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INTRODUCAO

A efervescéncia urbana da cidade de Séo Paulo sacrificou, em favor da agilizacéo e
fluidez crescente das massas humanas, grande parte do prazer ludico que existia em adornar
artisticamente e contemplar os monumentos e 0s passeios publicos.

Com a necessidade de deslocar, cada vez mais rapidamente, grandes contingentes
humanos, h4 um esquecimento e uma degradacdo dos espacos publicos, anteriormente
dedicados ao lazer. A cidade esqueceu 0s seus monumentos e a pratica do olhar tornou-se
elitizada na mesma proporcdo em que o aproveitamento funcional de areas anteriormente
destinadas ao lazer tornou-se pratica constante.

A arte vai, cada vez mais, sendo reservada aos espacgos particulares, aos interiores.
Apenas uma pequena parcela da populacdo passa a deter o estatuto da legitimacao cultural
do objeto artistico, garantindo a si propria o exercicio do olhar.

Nos espagos publicos, onde a degenerescéncia e 0 esquecimento condenam a arte ao
abandono, existe uma vasta producdo artistica que tem sido relegada ao ostracismo, mesmo
pelos estudiosos da arte brasileira. E 0 abandono desta arte enquanto objeto de pesquisa que
faz com que estes monumentos sejam considerados “irrelevantes culturalmente”, tratados
ligeiramente como “arte periférica” e lancados a propria sorte. Entdo, transformados num
amontoado de ruinas, sdo removidos “cirurgicamente”, tal como uma pustula, para um
esquecimento indolor e definitivo.

Muitas vezes existe um momento critico, um dado instante em que algo pode ser
feito, no qual se decidem os destinos destes monumentos. E este momento crucial, o
derradeiro instante que precede aquele no qual a degradacdo e o descaso acabam por
triunfar sobre o objeto artistico, que algum trabalho de resgate e conscientizacdo ainda pode
ser feito.

Minha pretensao inicial é exatamente esta: recuperar para a nossa memoria cultural a
vida e a obra dos escultores Nicola Rollo (Bari, 1889 — S&o Paulo, 1970) e Luigi Brizzolara
(Chiavari, 1868 — Génova, 1937). Obra esta que € bastante representativa, enguanto
exemplos de uma insercdo muito particular no caminho da modernidade (cada um dos
escultores conservando uma posicdo totalmente distinta, bem como solugdes
individualizadas em cada um dos casos), engendradora da Sao Paulo industrial, a metrépole
moderna que conhecemos, e também como exemplo ilustrativo da formacéo de uma dada
“identidade cultural”, que € propria do paulista e, mais especificamente, do paulistano do
século XX. Esta “identidade cultural” se forma a partir da fusdo da tradi¢do local as
inovacgOes trazidas da Europa.

Sdo estes os dois enigmas, que precisam ser procurados nos dédalos da memoria.
Estes escultores, injusticados pela Histdria e pela memoria das geracfes posteriores, estao
jogados no limbo do esquecimento e a sua obra degrada-se, quase irreversivelmente, dia-a-
dia.



Pretendi resgatar estas obras esculturais, enquanto objetos artisticos historicamente
produzidos; ou seja, vinculados a um determinado contexto cultural, e também a vida dos
dois escultores. Em outras palavras: a recuperacdo destas obras é tanto a recuperagdo do
espaco urbano no qual elas estdo inseridas, a recuperacdo de uma dada mentalidade de
época, de um certo olhar, e a redescoberta da biografia e da personalidade dos dois
escultores. Trata-se de uma contextualizacdo o mais global possivel destas obras,
caracterizando-as enquanto objeto artistico e artefato cultural de uma época determinada.

Este exercicio conjugado de historia e arte visa recuperar a significacdo cultural
primeira destes objetos artisticos. Ndo procurei recuperar apenas o seu efeito sensorial
inicial, enquanto artefato cultural investido de um certo apelo aos sentidos (que visa
impressionar favoravelmente a retina), mas também o seu efeito seméntico inicial: o que
significava para o paulistano da época, e 0 que significa para o paulistano de hoje, o
encontro furtivo e casual com estas pecas esculturais; bem como, se possivel, o que
significaram para o proprio artista, quando do momento da criacao.

Para conseguir uma conclusdo favoravel ao meu intento, utilizei-me de diversos
métodos e técnicas de pesquisa. A observacdo direta e fotografia acresci extenso
rastreamento bibliografico, condi¢ao ‘“si-ne-qua-non” para adquirir maior familiaridade
com a arte da escultura. A bibliografia existente, ainda que ndo esteja relacionada a obra
dos dois escultores, prestou-se a prover um maior embasamento tedrico, bem como
familiaridade com a escultura em geral.

Realizei um criterioso levantamento, visando a situar convenientemente os dois
escultores. Como se tratam de obras publicas, oriundas de concursos ou contratacdes
diretas, os arquivos competentes — da Prefeitura Municipal de S&o Paulo e de suas
Secretarias — deveriam conter informacbes relevantes, bem como plantas, maquetes,
esbocos, ou coisa que o valha.

Pesquisando junto a0 DEPARTAMENTO DO PATRIMONIO HISTORICO (em
1986), situado a Rua da FIGUEIRA N° 77, Sdo Paulo — SP, encontrei apenas algumas
informacdes e fotografias referentes ao Monumento a Carlos Gomes, implantado por Luigi
Brizzolara, ao lado do Teatro Municipal de Sdo Paulo, mediante encomenda da coldnia
italiana , em 07/09/1922.1

Como pode ser comprovado, este monumento — “o mais belo que hoje existe entre
nos em matéria de escultura”, conforme afirmou Monteiro Lobato? - foi fundido em bronze
(com excecdo das alegorias de marmore) na oficina de Camiani e Guastini, em Pistoia.
Logo, num esforgo de reunir reminiscéncias destas obras, um contato direto com a
producdo italiana da mesma epoca foi bastante frutuoso.

Luigi Brizzolara e Nicola Rollo séo, sucessivamente, o0 segundo e o terceiro colocados
no grande concurso para 0 Monumento & Independéncia, realizado em 1922. O referido
concurso foi amplamente noticiado pela imprensa, alcancando imensa repercussdo. Uma
pesquisa em arquivos, abrangendo tanto os jornais quanto os periodicos, subsidiou grande
parte do trabalho de pesquisa.



A obra de Rollo, que é extremamente enigmatica, apresentando uma simplificacao
crescente que vai da mimesis e do estudo anatémico exaustivo, na década de 1920, a uma
grande linearidade, gestual e expressiva, no decurso das décadas subsequentes. Associamos
esta simplificagdo crescente a biografia do artista: “playboy” inveterado (gostava das altas
velocidades, de pilotar motocicletas usando palet6 de couro e de montar a cavalo), Rollo
tinha também aspiragdes a “fisico-experimental”, tendo construido e demonstrado um
moto-perpétuo?, e a metafisico, “de inabalavel fé na transcendéncia da vida(sic.) ‘.

Este humanista inveterado, com ares de “Leonardo da Vinci do século XX, produziu
toda a sua obra no Brasil. E um exemplo inequivocavel do tipo de cultura que a imigragao
italiana pode produzir na cidade de Sdo Paulo, fecundada que foi pelo gérmen da latinidade
peninsular. Vicente Di Grado, Teresa D’ Amico, Alfredo Oliani, Figueira e Raphael Galvez
foram alguns dos alunos de Nicola Rollo e que estabeleceram a sua sucessdo escultorica,
podendo — os sobreviventes — dar testemunho vivo sobre o homem e o escultor Nicola
Rollo.

Minha intencdo, a partir de todo o material coletado, foi particularizar a obra dos dois
escultores; tanto a produgdo “universal” de um ‘“cidaddo do mundo”, como foi Luigi
Brizzolara (que projetou e executou o Monumento ao I° Centenario da Independéncia da
Argentina, em 1910), quanto a produgdo “imigrante” e “paulista” de Nicola Rollo.
Pensamos ter dectado, afinal, qual ¢ a “funcdo social” da obra dos dois escultores e qual
papel ambos desempenharam frente aos seus contemporaneos (ou seja, 0 que
“significaram” as suas obras, quando da sua concepgao).

Rollo, que foi chamado “o poeta da escultura”, por Luis Morrone ° , e de quem foi
dito produzir obras “plasmadas num estilo bem moderno, porém de modernismo que nao se
apoia em nenhum género de antiga ou recente importacdo” (sic.)®, foi também professor de
Victor Brecheret, considerado por muitos como o maior expoente da escultura moderna
brasileira. Pretendemos ter estabelecido, pela andlise direta da obra dos dois escultores, a
filiacdo artistica que existe entre ambos, bem como a maneira pela qual cada um dos
escultores estudados reinterpretou as tendéncias mais gerais da escultura da época.

Realizei uma criteriosa andlise individual das obras, viabilizada por uma bibliografia
que atende tanto a histdria da escultura quanto aos aspectos da passagem da tradicdo ao
modernismo, na qual esta producdo artistica esta inserida. Além disso, utilizei-me o
méaximo possivel, da memdria, onde pude recuperar a relacdo do publico com a obra de
arte. Utilizei-me de entrevistas e depoimentos de pessoas que estiveram em contato com as
obras estudadas, em diferentes épocas.

Dediquei-me também, convém ressaltar mais uma vez, a um rastreamento de outras
obras dos dois escultores — junto aos arquivos, entidades culturais e aos particulares — e
uma analise comparativa de todas esta producdo. Esta contextualizacdo mais global, no
sentido de tentar tragar um panorama mais global da obra dos dois escultores, poderia ter
alcancado uma abrangéncia muito maior, se tivessem sido encontradas obras suficientes
para uma amostragem mais completa.



O texto se inicia exatamente pela sua “conclusdo”, ou seja, as biografias, finalmente
levantadas, dos dois escultores, ao que se seguem cinco capitulos: o primeiro capitulo situa
a cidade de S&o Paulo nas primeiras décadas do século XX, bem como a transi¢do da
metrépole do café para a metrépole das industrias; o segundo capitulo explicita a insercao
dos artistas estrangeiros (mormente italianos) neste contexto; o terceiro capitulo trata da
escultura na cidade do rio de Janeiro, o quarto capitulo, chamado “uma ponte sobre o
Tibre” ¢ um breve panorama da escultura em Roma nesta época e, finalmente, o quinto e
ultimo capitulo, “a particularidade da obra dos referidos escultores”, estabelece um
catdlogo da producdo brasileira destes expoentes, analisando as obras levantadas.
Finalmente, encerramos nosso trabalho, esbogando algumas conclus@es a respeito dos dois
artistas e sua posteridade.

NOTAS:

1. informagdes existentes no DEPARTAMENTO DO PATRIMONIO HISTORICO:

titulo: “Monumento a Carlos Gomes”

Autor: Luiz Brizzolara

localizagéo atual: Praga Ramos de Azevedo

Distrito: Sé

Subdistrito: Consolacéo

Adm. regional responsavel: Sé

Tema: homenagem a Carlos Gomes, alegoria a Musica e & Poesia

Descri¢do: conjunto urbanistico distribuido pela praca, composto de: um monumento em sua parte

superior o qual se ergue a estatua de Carlos Gomes e as esculturas alegdricas & Musica e a Poesia.

Desce desse plano, ladeando a fonte simétricamente, uma escadaria, que serve de suporte as esculturas

alusivas a Lo Schiavo e a Maria Tudor e, tem em suas extremidades as alusivas a Fosca e Condor. A

FONTE DOS DESEJOS, assim chamada, eleva a escultura gléria sobre um globo, com os dizeres

“Ordem e Progresso”, o qual ¢ sustentado por 3 cavalos alados, com meio corpo sob a agua. Mais

abaixo da praca, vemos as esculturas alusivas ao Brasil e a Italia (que sustentam em sua parte posterior

um mastro porta-bandeira) que ladeiam as outras duas mais centrais, alusivas ao Guarani e a Salvador

Rosa.

Execucdo: Camiani e Guastini — Fonderia Artistica in Bronze — Pistdia, Itélia

Data da implantagdo: 07/09/1922

Informagdes existentes na obra: inscri¢éo

Transcri¢do dos dados encontrados:

-letras em relevo (no pedestal, abaixo de Carlos Gomes): “Antonio Carlos Gomes/ ao grande espirito

brasileiro/ que conjugou o seu génio/ com a ltalia inspiragdo/ a coldnia italiana de Sdo Paulo/ no

primeiro centenario/ da independéncia do Brasil/ 7 de setembro de 1922”.

-na base; lado esquerdo da pega (incisdo): “CAMIANI E GUASTINI — FONDERIA ARTISTICA IN

BRONZE — PISTOIA ITALIA”

Dados técnicos:

-material:

-Carlos Gomes — bronze

-Mdsica e Poesia — marmore Carrara

-pedeastal: granito de bareno alpicoadone lustrado em camadas alternadas verticalmente.

2. LOBATO, Monteiro — Revista do Brasil, n° 83, novembro de 1922

3. sobre o moto-perpétuo de Nicola Rollo, vide : Correio Paulistano, domingo, 16 de fevereiro de
1941,

4. (citagdo) GRACIOTTI, Mario — Os deuses governam o mundo, Nova Epoca Editorial Ltda.; S&o
Paulo-SP, 1980, p. 120.

5. entrevista in: revista Viséo, n° 23, ano 36, 10 de junho de 1987, p. 73.

6. (artigo) Monumento a Oswaldo Cruz, in: Diario de Noticias, 17/01/1940.




BIOGRAFIAS REMISSIVAS DE LUIGI BRIZZOLARA E NICOLA ROLLO:

Luigi Brizzolara nasceu em Chiavari em 11 de julho de 1868, filho de Antonio e de
Giuseppina Della Cella. Dedicando-se desde jovem a escultura, transferiu-se com a idade
aproximada de vinte anos para Génova, matriculando-se na Academia Linguistica de Belas
Artes, local para aperfeicoar-se na escultura na escola do escultor G. Scanzi, de quem foi o
discipulo predileto.

J& nestes primeiros anos, distinguiu-se muito com a estatua representando Ismael
Moribundo (localizacdo ignorada), premiada com uma medalha de prata na mostra
colombiana de Génova (1892). Venceu, pouco depois, 0 concurso para a tumba de G.B.
Castagnola (com a representacdo da Visdo de Cristo) para o Cemitério Monumental de
Staglieno (Génova).

Destaca-se na producdo de monumentos fanebres (timulo Risso-Zerega, no cemitério
de Staglieno, o altar para a capela votiva comemorativa ao termino da | Guerra Mundial, no
cemitério de Génova, Sampierdarena, e 0 monumento a Emanuel Gonzales, no cemitério de
Chiavari) e também na de retratos (busto de Paolo Giacometti, 1916, Génova “viletta di
Negro”; busto de Elia Lavarello, Génova, Villa Lavarello).

Em 1898 Brizzolara executou um complexo monumento a Vitor Emanuel I1, na Praga
de Nossa Senhora do Horto, em Chiavari (cfr. “Ill ital.””, 21 ago. 1898, p. 136). Sempre em
Chiavari — mas trabalhando também em numerosas cidades do litoral oriental — executou as
mais diversas estatuas, entre elas aquelas para a Igreja de S&o Jodo Batista, a dos profetas
Isaias e Malaquias (capela do crucifixo), de Sdo Jodo e Sdo Marcos Evangelistas, que foram
colocados sobre a fachada restaurada.

Em 19 de novembro de 1904 desposou, em Génova, Maria Ranzini.

Em marc¢o de 1907, em colaboragdo com o arquiteto G. Morelli, Brizzolara participou
de um concurso promovido pela Republica Argentina para um monumento a ser erigido em
Buenos Aires em comemoracdo ao Centenario da Independéncia (25 de maio de 1910).
Foram vencedores (1909) e receberam o primeiro prémio de 10.000 pesos de ouro.

O projeto — elaboradissimo, seguindo o gosto retorico e cinematografico da época —
apresentava um verdadeiro complexo monumental, que previa para o seu interior um saléo,
adornado de mosaicos e marmores preciosos, destinado ao Museu da Independéncia,
também uma escadaria e um grupo estatuario (cfr. “Ill ital.”, 23 de agosto 1908, p. 178; 18
de julho de 1909).

Em 1919 Brizzolara veio a Sdo Paulo para participar de um concurso para 0
monumento comemorativo da Independéncia Brasileira. Classificou-se em segundo lugar e,
portanto, o seu projeto ndo foi realizado.



Em S&o Paulo deixou outras obras: o mausoléu da familia Matarazzo, no cemitério da
Consolacéo, que pelas suas proporcdes é ainda hoje um dos maiores monumentos finebres
do mundo; o brasdo de armas de Ermelino Matarazzo (hospital Matarazzo); estatuas para
particulares e diversos monumentos funebres (por exemplo, para a familia Machado). No
peristilo do Museu da Independéncia, sobre a colina do Ipiranga, erguem-se a direita e a
esquerda duas estatuas de Brizzolara de trés metros e meio de altura: Antonio Raposo
Tavares e Ferndo Dias Paes Leme. Uma estatua de Ferndo Dias Paes, quase idéntica a do
museu, mas em pedra, encontra-se no Jardim Publico da Avenida Paulista.

Naqueles anos uma comissdo da colonia italiana de S&o Paulo entregou a Brizzolara
uma encomenda do projeto e da execu¢do de um monumento a Carlos Gomes, a ser
oferecido a cidade pelo centenario da independéncia brasileira. Este conjunto foi
inaugurado no dia 12 de outubro de 1922 com uma grandiosa festa civica. E constituido de
grupos de estatuas , distribuidos sobre a escadaria que une o Anhangabad, artéria principal
da cidade na época, ao Teatro Municipal. A estadtua de Carlos Gomes fica sobre um largo
pedestal sob o qual ha um tanque com um grupo de cavalos marinhos trazendo a gléria do
Brasil através do oceano; espalhadas sobre a elevacdo, numa base de granito vermelho,
estdo dispostas numerosas estatuas simbolicas em bronze — exceto os grupos da Musica e
da Poesia, que foram realizados em marmore.

Brizzolara participou também de um concurso (1923) para um monumento a
Proclamacdo da Republica, a ser erigido no Rio de Janeiro, numa praga central, numa area
de 2.000 metros quadrados; obteve a primeira colocacdo dentre uma centena de escultores
de todo o mundo, mas o governo brasileiro, valendo-se da possibilidade de escolher entre
os trés primeiros colocados, escolheu o trabalho do italiano Ximenes, que havia obtido a
segunda colocac¢do. Nenhum dos dois projetos foi executado.

Brizzolara, que retornou pouco depois a Italia, executou em Chiavari, em 1928, o
monumento comemorativo ao término da [ Guerra Mundial (cfr. “Ill ital.”, 1928, 11, p. 16) e
também numerosas outras obras.

Morreu em Génova em 11 de abril de 1937, professor junto a Academia Linguistica
de Belas Artes de Génova, tendo reconhecimentos e honras. Foi também nomeado
académico de Brera, honoris causae.

Verbete BRIZZOLARA, Luigi, por A. Salmoni Cevidalli — F. Sborgi para o Dizionario Biografico
degli italiani , vol. 14, Instituto della Enciclopedia Italiana Fondata da Giovanni Treccani, Roma, Societa
Grafica Romane, 1972.

Fontes e Bibliografia: Arquivo do Estado de Sdo Paulo, n® 8822, necr. em “L’ill ital.”, 25 de abril de
1937, p. 424; La Colonia, Sao Paulo, 15 de abril de 1920; Fanfulla, Sdo Paulo, 30 de agosto, 31 de agosto, 13
de setembro, 12 de outubro, 13 de outubro, 1922; Emporium, LVIII (1923), p. 319; Vice d’Italia e
dell’America Latina, 1928, pp. 517-524; A. Cappellini, Ville Genovesi, Genova, 1931, p. 105. A. de E.
Taunay, Guia de seccdo Histérica do Museu Paulista, Sdo Paulo, 1937, p. 57 e ill. X, XI, XII, XIII; A. Balbi,
L.B. in Génova, XV (1937), pp. 81s, pp. 101, 103, 178s; N. Vollmer, Kunstlerlexikondes XX. Fahrhs, I, pp.
317s.




Nicola Rollo nasceu em Bari em 1889, provavelmente em 10 de novembro!. Com a
idade aproximada de 18 anos deslocou-se para Roma, indo estudar na Academia de Belas
Artes (segundo depoimento de seu discipulo, Raphael Galvez). Segundo outras fontes, ele
teria estudado escultura, ja no Brasil, no Liceu de Artes e Oficios de Sdo Paulo, tendo
sido aluno do escultor Adolfo Adinolfi.

Segundo depoimento de seu discipulo Raphael Galvez, chegou ao Brasil com 24 anos
(1913), mas, ndo teremos qualquer mencdo de sua atividade até a sua participacdo no
concurso para 0 monumento comemorativo ao 1° Centenario da Independéncia do Brasil,
realizado em 1° de junho de 19109.

N&o sabemos se Rollo ja era casado quando chegou da Italia ou se foi em S&o Paulo
que desposou D. Raphaela, com quem teve cinco filhos: Antonio, Alba, Laura, Mério e
Raphael, que veio a falecer ainda menino ( a mae morrera no parto). Além da esposa, dos
alunos mais chegados (dentre eles Raphael Galvez,que residiu muitos anos com o mestre) e
dos filhos, Rollo convivia com seu irmdo Adolpho, que também era escultor e o ajudou
muito na montagem final da decoracédo do Palacio das Industrias.

Além das atividades de professor no Liceu de Artes e Oficios e da Escola de Belas
Artes, Nicola Rollo executou inimeras obras tumulares para particulares e, pelo menos uma
obra publica, a decoracdo do Palécio das Industrias (Palacio 9 de julho) onde, por muito
tempo, ocupou uma sala que era utilizada como ateli€. Vicente Di Grado, Tereza D’ Amico,
Alfredo Oliani, Figueira e Raphael Galvez foram alguns dos seus alunos.

Participou, além do concurso para 0 monumento ao 1° Centenario da Independéncia,
também sem sucesso, do concurso para 0 monumento em homenagem a Verdi e do
concurso para 0 monumento dos Andradas, a ser erigido em Santos (1920). Para este
ultimo, Rollo elaborou uma maquete que ja carregava muitos dos elementos que tanto o seu
projeto quanto o de Victor Brecheret iriam utilizar para 0 monumento as bandeiras: os dois
cavalos emparelhados com os respectivos cavaleiros, a tensdo muscular e o cortejo de
figuracbes que se seguem aos mesmos, que Sd0 quase que exatamente 0S MesSMOS
elementos.

Algumas obras avulsas (como a cabeca de Fauno, em bronze, legada a Raphael
Galvez), trés bandeirantes em bronze para o Museu da Independéncia (Francisco Dias
Velho, Manoel da Borba Gato — cujo modelo foi Raphael Galvez — e Bartolomeu Bueno da
Silva), o tumulo da familia Trevisioli (Cemitério da Consola¢do, 1920), o tumulo do
maestro Chiafarelo (Cem. da Consolacdo, 1923) e o timulo de Luis isola (Cemitério da
Consolacdo, 1927) sdo as obras acabadas que Nicola Rollo produziu na década de 1920.

Chegou a construir inimeras maquetes e modelos em argila — em escala cada vez
mais ampliada, inicialmente 60 figuras em tamanho natural — para um colossal monumento
aos bandeirantes, que seria colocado em um tanque em frente a0 Museu do Ipiranga
(encomenda de Mario Etman). Elaborou também, em 1928, quatro diferentes projetos para



0 monumento a memoria de Del Prete, a ser erigido no Rio de Janeiro, bem como um
poema em prosa que acompanhava o projeto, “Il trittico dell’amore”. Este terceiro projeto
foi considerado o mais “espiritual”, enquanto o quarto, “a mensagem de Roma” foi
considerado o mais monumental. Em 1926 Rollo ilustrou e criou a capa do livro Hommo
Infinito, de Pappini, quando este foi editado em S&o Paulo, por uma editora italiana.

Realizou um tdmulo muito simples, no cemitério do Araca, em 1932. Em 1939
integrou o jari do 1V _Saldo Paulista de Belas Artes, ao lado dos professores Ricardo
Cipicchia e Vicente Larocca.

Em 1940 Rollo enviou um projeto magnifico, onde a simplicidade e a clareza sdo a
tonica, para o concurso para 0 monumento a Oswaldo Cruz, utilizando o pseudénimo de 10
de novembro.

Em 1941 assombra S&o Paulo quando anunciou aos professores de fisica da
Universidade e aos jornalistas que inventara 0 moto-perpétuo? e que daria demonstracdo do
mesmo no anfiteatro da Gazeta, a R. Casper Libero. Como era de se esperar, o desfecho da
experiéncia foi um completo fracasso.

Foram o leiloeiro Florestano Felice e Mario Graciotti, ambos amigos pessoais de
Rollo, os financiadores do empreendimento que foi analisado, entre outros, pelos doutores
Samuel Ribeiro e Souza Andrade, das maquinas Piratininga.

Além da fisica e da metafisica, das elocubacbes tedricas em companhia de Mario
Graciotti, que afastardo Nicola Rollo da escultura nos proximos anos, ele tera certamente
pintado e desenhado. Infelizmente, nenhuma das suas telas chegou até nos.

Sabemos da exceléncia do seu trago pela composicdo de Galhos, feita a partir da
observacao do natural, executada em betume sobre papel resinado. Tal desenho em posse
de Raphael Galvez nos reporta a uma intimidade muito grande com o pincel, como podem
notar todos que conhecem o processo do betume.

Ha também um outro desenho seu, que foi ofertado a Mayra Laudanna por Mario
Graciotti, que o recebeu das maos do artista. A lapis, com uma economia muito grande de
meios, Rollo executou uma virgem extremamente longilinea, de canone ultrapassado, que
cruza os bragos sobre o peito e curva a cabega. Esta virgem, etérea, “espiritualizadissima” ,
lembra alguns dos seus trabalhos tumulares. No entanto, a exemplo de outros artistas, Rollo
considerava a pintura e o desenho como uma parte menor da sua producéo. Ele foi, por
profisséo e por convicgdo, um escultor.

E um sublime escultor quem executa, em 1956, o Ecce Agnus Dei, encomendado por
José Florestano Felice e Odilo Checchine para ornar a praga da matriz do Guaruja.Trata-se
da figura de Cristo, executada com extrema economia de meios, lembrando um torpedo ao
qual foram aplicados bragos que sustém um cordeirinho.

O Cristo do Guaruja é a ultima obra conhecida de Nicola Rollo, que morre em S&o
Paulo em 29 de julho de 1970, aos 81 anos. Esta enterrado no Cemitério Sao Paulo.
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NOTAS:
1.Segundo Aracy Amaral — Artes Plasticas na semana de 22 , col. “debates”-arte, Ed. Perspectiva, SP,
1979, p. 67.

2. vide Correio Paulistano, domingo, 16 de fevereiro de 1941
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CAPITILO 1 — A CIDADE DE SAO PAULO NA EPOCA

“Acidade de Sdo Paulo ¢ um palimpsesto —
um imenso pergaminho cuja escrita é raspada de
tempos em tempos, para receber outra nova, de
qualidade literaria inferior, no geral. Uma cidade
reconstruida duas vezes sobre si mesma no ultimo
século. Uma cidade capaz de gerar um parque
como o Anhangabad, um dos mais belos centros de
cidade das Américas, para destrui-lo em poucas
décadas, e sem necessidade, apenas por
imediatismo e imprevidéncia. Capaz de criar uma
Avenida Paulista, Unica por sua posi¢ao na cidade e
insubstituivel em sua elegancia, para aos poucos
destrui-la minuciosa e repassadamente. E, sem
remorso.”

Benedito Lima de Toledo?!

A cidade de S&o Paulo constituir-se-a, nos primeiros decénios do século XX, num
centro articulador de novas idéias e propostas arquiteturais e artisticas. E a metropole do
café que, ao mesmo tempo que se consubstancia e adquire tangibilidade, devorara e
triturard a si prépria, num movimento que é o da gestacdo da cidade industrial que
conhecemos.

Os homens do inicio do século XX estardo preocupados em construir um todo
articulado, em transformar a cidade de taipa — herdada da tradi¢cdo colonial — numa
metrépole moderna. O urbanismo aqui ird se desenvolver de uma maneira extremamente
refinada, onde os volumes arquitetbnicos irdo casar-se perfeitamente com as areas
ajardinadas e o mobiliario urbano.

Num momento preciso, que podemos fazer coincidir com a administracdo de José
Teodoro Xavier (1872-1875), a cidade pela primeira vez havia tomado consciéncia de seu
proprio poderio e importancia. E neste momento, de uma precocidade inusitada, que ela ira
vexar-se do seu passado colonial e ensaiar a radical transformagéo que se aproxima.

A Estacdo da Luz, primorosa em sua concepgdo britanica, e o primitivo Viaduto do
Ch4, inaugurado em 1892, sdo marcos importantes desta primeira fase de transformagdes.
O seculo XX ira herdar uma cidade que esconde habilmente os velhos beirais e telhaddes
sob os aticos neo-classicos e que tera abolido as rétulas de suas janelas, excrescéncia que
sdo de um passado, ainda recente, provinciano e ibérico.

Nesta fase, onde bairros como Campos Eliseos e a nova area da Estacdo da Luz irdo

desenvolver-se, a cidade quer ter a imagem mais cosmopolita e mais aristocratica possivel.
Sdo Paulo mascara-se em Paris, com suas telhas de ardosia e suas pilastras neo-classicas.
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A estas mudancas, que sdo da ordem do gosto estético e das artes visuais, irdo
corresponder mudancas da ordem do pensamento e do modo de vida. Na realidade, estas
mudancgas de indices exteriores — que sdo, em ultima analise, frutos altamente datados de
uma determinada sociedade — sdo reflexos de uma vontade de cosmopolitismo, e de
demonstracéo de filiagdo a uma cultura que se quer ao mesmo tempo refinada e universal.

Ainda que o caso paulista diferencie-se sensivelmente do processo homélogo ocorrido
no Rio de Janeiro por ocasido da Proclamacédo da Republica?, esta vontade de ser humanista
e universal incendiard as duas cidades. Sdo Paulo guardara, no entanto, um certo “decoro”
aristocratico que é alheio ao Rio de Janeiro. O Rio é um grande porto e um grande
mercado, a circulagdo é mais intensa, 0S ex-escravos e 0s mascates povoam as ruas centrais
da cidade e tem de ser desalojados, expulsos para a periferia. Sdo Paulo, pelo contrario, tem
a sua regido central ocupada pela aristocracia cafeeira, que para si erigira a Avenida
Paulista e os jardins e, posteriormente, pelos imigrantes que prosperaram no cOmercio e na
inddstria.

A inauguracdo da Avenida Central, em 1904, e a promulgacdo da lei da vacina
obrigatdria sdo os marcos iniciais da transfiguracdo urbana da cidade do Rio de Janeiro. A
principal meta da “regeneracdo” (termo que ja carrega, por si s6, uma referéncia asséptica
muito grande) da cidade era por termo, de uma vez por todas, a imagem da cidade
insalubre, insegura e obsoleta, habitada por selvagens, onde a imundicie e a promiscuidade
imperavam. Esta imagem, que causava asco e abominacdo aos estrangeiros e 0 mais
profundo constrangimento (e vexame) a burguesia carioca, deveria ser substituida pela do
progresso, que carregava entdo um inferente civilizatério sem par.

A “regeneracdo” tinha ainda muito em comum com o resgate do “decoro nacional”,
pois a imagem que o Brasil necessitava vender ao exterior era a de um pais prospero e
moderno, em franco desenvolvimento; condi¢do necessaria para a concessao de polpudos
empréstimos, dos quais a economia nacional dependia para desenvolver-se.

A questéo da credibilidade enquanto fruto de uma boa imagem, e do decoro nacional,
patenteou-se de maneira a mais explicita, quando do episddio da reurbanizacéo acelerada
do centro da cidade, para bem impressionar ao rei Alberto da Beélgica, que visitaria o pais
em 1920.

Este centro de cidade, onde toda maquina burocréatica do Estado foi disposta ao redor
da Avenida central e da Praca, e de onde se irradia toda uma cultura livresca e erudita e um
modo de vida “a européia”, foi o mais desvairado elogio que o governo e burguesia carioca
ofereceram ao rei da Belgica. Tal qual Narciso, encantado pela propria imagem, o0 monarca
pode reconhecer-se e espelhar-se neste primoroso cartéo postal.

A remodelacéo da cidade de S&o Paulo, pelo contrério, é fruto da necessidade de auto-
legitimacdo cultural da aristocracia cafeeira que vai instalar-se no meio urbano e, mais
tarde, de uma nova classe de industriais, muitos deles imigrantes. Esta legitimacéo cultural,
atribuindo foros de civilizados a aristocracia tupiniquim e ao imigrante enriquecido, passa
pelas artes plasticas, pelo estudo superficial da filosofia e das linguas européias, o gosto
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pela musica erudita, o culto as boas maneiras e uma nova postura frente a cidade e ao
complexo urbanistico-arquitetural urbano.

O urbanismo, no caso paulista, manifesta uma faceta nitidamente pluricelular: ndo ha
um nucleo central, linha mestra e pedra de toque da remodelacdo, mas sim diversos focos
esparsos de interesse. Aqui ndo veremos aparecer, como aconteceu no Rio de Janeiro, uma
grande artéria a partir da qual a cidade deve ser remodelada. Em S&o Paulo irdo surgir 0asis
reurbanizados, miragens esparsas que hao de evocar, aqui e ali, o mito da “Paris das
Américas”.

Otaviano Pereira Mendes, Francisco Ramos de Azevedo e outros abrem uma nova era
na historia urbanistica da cidade. A Escola Politécnica, cujos cursos foram organizados pelo
proprio Ramos de Azevedo (diplomado na Bélgica em 1878) em 1894, teve suas bases
teoricas fortemente lastreadas pelos grandes tratadistas académicos, como Vignola, Alberti,
Philibert Delorme e Mansard. O resultado deste critério e apuro formal foi, em parte, a
excepcional coeréncia arquitetdénica dos novos bairros erigidos por seus arquitetos.

Uma analise das imagens proporcionadas pela cidade de Sdo Paulo nesta época® nos
oferecerd o panorama nitido de uma cidade que quer ter de si uma imagem a0 mesmo
tempo organizada, cosmopolita e altamente sofisticada. O Museu do Ipiranga, 0 Teatro
Municipal, o Palacio do Governo e as Secretarias, tais como nos aparecem em fotografias
da época, testemunham uma incrivel unidade estilistica e surpreendem pela forca, erudicéo
e pericia técnica. Quanto a este Ultimo pormenor — a pericia técnica — gostaria de deixar
bastante claro que com Ramos de Azevedo a construcdo civil nacional gozara de um
prestigio sem precedentes. Basta lembrar o magnifico trabalho do referido arquiteto ao
executar o exterior da catedral de Campinas, dedicada a Nossa Senhora da Conceicao.

Esta imensa edificacdo, a mais alta existente no mundo construida em taipa,
tardiamente barroca, foi iniciada em 1807 e conta com a talha do mestre Vitoriano dos
Anjos. Procura demonstrar a opuléncia dos cafeicultores da regido, a prosperidade
econdmica da cidade, e foi um dos primeiros prédios a terem iluminacdo a elétrica. Sua
fachada, que foi erigida pelo escritério de Ramos de Azevedo, € neo-classica, e ja ensaia 0
estilo que o consagraria em S&o Paulo, onde se instala definitivamente em 1886.

Ainda que muitos teoricos da arquitetura discordem do bom gosto de suas
construcdes*, é indiscutivel o bom nivel técnico e o apuro na execucio final e acabamento.
A cidade encanta aos estrangeiros que a visitam, é tida como a mais bela das Américas.
Este fascinio chega a tal ponto que dela escrevera Georges Clemenceau, no llustration de
Paris: “A cidade de Sao Paulo ¢ tdo curiosamente francesa em certos aspectos, que no curso
de uma semana nio cheguei sequer a ter a impressdo de que estava no estrangeiro™.

No momento em que as varandas sdo abandonadas, em que 0s saraus se extinguem,
em favor de uma convivéncia social mais publica e mais civica, as pracas e avenidas
ajardinadas ganhardo uma nova énfase e um novo enfoque. Sensivelmente, o urbanismo
destas primeiras décadas do século XX, a exemplo do primitivo “urbanismo civico” das
civilizagbes classicas, é voltado mais para os exteriores e as areas livres do que para 0s
interiores.
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Devemos lembrar o episddio dispar, ocorrido em 1910, quando um grupo de cidadaos
requereu ao Congresso legislativo do Estado licenca para construir (as suas préprias
custas!) trés amplas avenidas, com todos os melhoramentos da época, para chegarmos a
conclusdo de que o espaco preferencial para a convivéncia social deslocara-se
sensivelmente °.

Neste processo, 0s exteriores passam a sofrer uma influéncia mais direta tanto dos
urbanistas quanto das classes dominantes, no sentido de articuld-los diretamente aos
monumentos.

E importante ndo perder de vista que este processo de “polimento cultural” nunca
poderia ter sido levado a termo sem a prestimosa colaboracdo do elemento estrangeiro. O
artista europeu, desde o mais renomado escultor até o mais humilde artesdo ou
“capomastro”, adestrado (ou readaptado) aqui pelo Liceu de Artes e Oficios, foi quem
levou adiante a consolidacao deste gigantesco processo de valorizagdo cultural.

Mesmo o citado “Projeto Grandes Avenidas”, da iniciativa de particulares 7 jamais
teria sido consolidado nédo fora a contribuicdo do arquiteto Bouvard. A ele e a seus colegas
paulistas devemos, além do projeto completo de urbanizacdo do Vale do Anhangabau, o
Parque D. Pedro Il e outras notaveis obras que caracterizaram a fei¢cdo urbana da metropole
do café.

Domiziano Rossi, arquiteto italiano filiado ao escritério de Ramos de Azevedo, é
autor a0 mesmo tempo do projeto do Teatro Municipal de Sdo Paulo e do Palacio das
Industrias. Como podemos perceber, hd uma grande coesdo nestes dois todos articulados,
em relacdo a nosso objeto de estudo: tratam-se de duas areas urbanizadas por Bouvard e
colaboradores, com construcGes de Domiziano Rossi e contendo conjuntos escultoricos de
Luigi Brizzolara (Vale do Anhangabau, Teatro Municipal) e Nicola Rollo (Parque D. Pedro
I1, Palacio das Industrias).

Como podemos tomar ciéncia, este momento, da Sdo Paulo do café e do imigrante, é
caracterizado por grandes e relevantes transformacfes. Constrdi-se e destroi-se com a
mesma facilidade, freneticamente. Num movimento autofagico constante, ndo ha uma
sucessdo de momentos arquitetonicos e urbanisticos que se constroem uns ao lado dos
outros, mas sim o continuo sobrepor de uma cidade, assente nas ruinas da anterior.

A oligarquia paulista e o imigrante prospero vao querer encontrar nas areas livres e no
mobiliario urbano todo aquele ar confortavel, ao mesmo tempo luxuoso e intimista, que
eles haviam perdido com o abandono dos sal6es. Uma vida mais publica, que se construira
em detrimento de uma privacidade ludica e aconchegante, sentird necessidade de ser
pautada no requinte e no gozo dos sentidos. A visdo sera animada por toda uma série
intrincada de estimulos artisticos distribuidos pela cidade, a audicdo pela presenca
constante das bandas nos coretos (gosto herdado do imigrante), o olfato pelas flores
plantadas com boa vontade por jardineiros ciosos do seu oficio, o paladar ira ser estimulado
pelos novos cafés e sorveterias, além das ja tradicionais confeitarias. Quanto ao tato, vale
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lembrar que mesmo a escultura ornamental do periodo serd grandemente tactil, no sentido
de que estimula as atividades sensoriais.

Sobre este aspecto em particular — o carater tactil da producédo artistica da época —
vale a pena lembrar o caso altamente significativo da Fosca de Brizzolara. A referida
escultura, que ornamenta a escadaria que flanqueia a fonte da Praca Ramos de Azevedo,
pelo lado da direita, tem hoje um dedo parcialmente gasto, unicamente gracas ao exercicio
do toque, efetuado diuturnamente, por diversas geracdes de passantes.

A aceitacdo e aclamacdo imediata, por parte da oligarquia, desta modernizacao e
urbanismo deve-se, em parte, ao conceito de urbanismo adotado, a inferéncia higiénica e
asséptica dele decorrente e a propria “limpeza visual” do neo-classico, que constitui uma
arquitetura sélida e de esséncia, sem apelo ao supérfluo, a linha descontinua e ao artificio.
Estes parametros, racionais e econémicos, serdo facilmente assimilados.

Por outro lado, quando esta arquitetura de esséncia ceder ante a volUpia de uma nova
arte “fantasista”, os proprios artistas — ainda que devaneiem e engajem-se neste fazer —
saberdo que este sera um momento fugaz, de folego curto. E como se disséssemos que
Domiziano Rossi, a0 mesmo tempo que projeta o Pal&cio das Inddstrias ja lhe vaticina as
exéquias.

O Palécio das Industrias filia-se & arquitetura internacional, desde a sua concepcao
arquitetbnica até a sua integracdo com o paisagismo. Trata-se de um estilo muito em voga
no inicio do século e que, muitas vezes foi chamado de “ecletismo” devido ao carater
multifacetado e pluriestilistico de suas realizacdes.

A integracdo perfeita que existe entre a construcdo e os jardins acaba por criar uma
espécie de Palacio Sforzesco, algo como um castelo de contos-de-fadas inserido num
bosque encantado. Primitivamente, o palacio deveria ir sendo entrevisto a medida que o
observador avancava na sua direcdo, sendo conduzido através de alamedas ajardinadas.
Desnecessario se faz dizer que hoje a dindmica € completamente outra e que ndo ha mais
como se engendrar este efeito.

Por hora, contentamo-nos a afirmar, mais uma vez, que este momento estético foi
quase que unanimemente aceito quando da sua execucdo. Os artistas nele envolvidos foram
consagrados por seus contemporaneos e suas obras tiveram, pelo menos neste primeiro
momento, grande repercussdo. A aristocracia cafeeira sauda nele, efusivamente, a cultura e
0 progresso e a populagéo é seduzida pelo carater monumental e arrojo de suas construcées.

Vale a pena lembrar o trabalho de “aculturacdo” desenvolvido pelas publicacdes da
época. A revista Eu sei tudo , uma das primeiras revistas de cunho notadamente feminino
do pais, bem como a Revista da Semana, entre outras, além de jornais como O Estado de
Séo Paulo e o Correio Paulistano saudaram efusivamente a nova era que se iniciava: eram
as “luzes da civiliza¢do” que se faziam preceder dos “arautos do progresso”.

Ao mesmo tempo em que faziam a apologia do urbanismo, orientando 0 gosto
estético e o olhar dos contemporaneos, estas publicagdes também ajudavam a demolir os
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mitos. Vale a pena recordar a polémica e a celeuma geradas pelo resultado do concurso
para 0 Monumento do Ipiranga. Celeuma esta aumentada pelos jornalistas como Monteiro
Lobato, que denunciavam o carater fraudulento do concurso e a injustica do resultado final,
onde foi declarado vencedor o projeto de Ettore Ximenes ®.

E curioso notar que no momento fugaz em que a nova arter “fantasista” triunfa, este
momento de gloria da arquitetura internacional, todas as mdltiplas possibilidades
envolvidas parecem ter grandes chances de triunfar numa sucessdo imediata. Nesta época
de gestacdo do modernismo, que simplificara a arte, tanto o neo-classico quanto a
arquitetura internacional em suas multiplas nuances, parecem vigorosos o suficiente para
exercerem influéncia ainda por um longo tempo. No entanto, algo que é a0 mesmo tempo
intestino e exterior a esta arte, ira ensaiar o seu réquiem.

Refiro-me ao art-nouveau, filiado ao estilo internacional nos seus aspectos mais
imediatamente decorativos, mas que carrega no seu principio conceptual caracteristicas que
sdo da ordem da simplificacdo e do arrojo. De tal maneira estas caracteristicas irdo se
acentuar, que dela sera dito: “Na arquitetura este movimento foi responsavel pelas obras
mais requintadas de seu tempo, podendo seus autores, pela originalidade e carater inovador
de seu trabalho, serem tidos como precursores das propostas renovadoras do modernismo.”

S@o exemplos significativos do art-nouveau, enquanto estilo arquitetbnico, 0s
trabalhos de Karl Ekman. Nascido em 1866 na Suécia, estudou na Escandinavia, indo
depois para a América, onde trabalhou para diversas firmas em New York e na Argentina.
Esteve, durante curto espaco de tempo, no Rio de Janeiro. Fixou-se em S&o Paulo, onde
construiu a escolas Alvares Penteado, o Teatro Sdo José, a Maternidade de Sdo Paulo e
inimeras residéncias.

Victor Dubugras (nascido em 1868, em Sathe, na Franca, e falecido no Rio de Janeiro
em 1933) também esteve engajado de uma maneira profunda no movimento art-nouveau.
Seus projetos apresentam plantas rigorosamente geométricas e racionais, mas que
culminam em solugdes originais e criativas.

Ja nos trabalhos de Max Hehl o art-nouveau, quando é utilizado, torna-se mero
elemento decorativo, associado ao “gdtico modernizado” que é uma constante em sua obra.
Professor da Escola Politécnica, foi Hehl quem projetou a Catedral da Se, na sua atual
concepgao neo-gotica, e que permanece ainda hoje inacabada.

A mudanga no sentido do olhar, bem como a orientacdo estética, exercida pelos
periddicos, sera sentida tao freneticamente quanto a propria transformacao da cidade de S&o
Paulo. A mesma geragdo que suspirou ao som da valsa e dos dobrados — executados pelas
bandas nos coretos das pragas para animar o “footing” — ird encerrar a década de 1920
apaixonada pelo tango argentino e delirando pelo fox-trot, importado dos Estados Unidos
juntamente com 0s novos astros e estrelas do cinema, outra paix@o dos paulistanos.

Dentro deste espirito de constante renovacdo e mudanga, o art-nouveau que foi o

germe corruptor da arquitetura internacional, a qual esteve intimamente ligado, ira
desaparecer enquanto estilo tectdnico para sobreviver apenas como principio decorativo.
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Esta lenta agonia, na qual foi dissipada toda a sua originalidade, ira durar ainda duas
décadas.

Mas ainda nos reportamos as primeiras décadas do seculo XX, é a época das
melindrosas, dos chapéus de grandes abas adornados de plumas, dos altos saltos, do tango
argentino, de Rodolfo Valentino (o delirio das platéias femininas da época), dos “Ford-
bigode” e do Vale do Anhangabau reurbanizado.

Este parque, citado constantemente como a “sala de visitas da cidade de Sao Paulo”,
iniciou a sua metamorfose na gestdo do bardo Raimundo Duprat (prefeito de 1911 a 1914),
sendo fruto das modifica¢des introduzidas no “Projeto Grandes Avenidas” por Bouvard e
Cochet. Ndo ha em S&o Paulo outro local que mereca com mais propriedade o titulo de
“sala de visitas”: criou-se neste vale uma atmosfera luxuosa e requintada, tanto pela
extrema coeréncia da articulacdo, quanto pela exceléncia de seu mobiliario urbano e
jardins.

Concebido como um prolongamento do “foyer” do Teatro Municipal, inaugurado em
1911, o Pargque do Anhangabau articula-se com a construcdo de uma maneira
inusitadamente periférica: a Praca Ramos de Azevedo estd ao lado do Teatro e este ndo se
insere no paisagismo do Vale de uma maneira muito incisiva. O Teatro Municipal sequer
estd no Centro do Parque, localizado que estd no canto superior esquerdo da area
ajardinada; além disso, o Teatro oferece ao Parque a sua parte traseira e a lateral direita,
ficando a entrada principal, desprovida de qualquer ajardinamento ou embelezamento
paisagistico.

Era de se esperar que uma articulacdo tdo desastrada fosse mal sucedida. No entanto,
incrivelmente, estas ndo o foi: todos reconheceram, de imediato, no referido Vale — e
Parque contiguo — o legitimo jardim do Teatro, prolongamento de seu interior luxuoso e
“cartdo de visitas” da alta burguesia paulistana.

O Teatro Municipal e o Parque do Anhangabau, primorosamente ajardinado e ornado
(& partir de 1922) das magnificas esculturas de Brizzolara; eram a coroacdo do esforco
“civilizatorio” dos empreendedores da remodelagdo da cidade: ao contemplar o magnifico
parque e a grandiloquente réplica tupiniquim da Opera de Paris (teatro), ninguém mais
poderia negar encontrar-se numa metrépole, onde transitam pessoas investidas de alta
cultura. A cidade colonial, erigida em taipa-de-pildo, esta sepultada para sempre.

O Parque do Anhangabau serd alvo dos mais diversos comentarios, cantado e
decantado pela prosa e pela lira. Sdo de Mario de Andrade, 0 mais veemente arauto do
modernismo, os elogios e as criticas mais pungentes. Tendo retomado o tema pelo menos
trés vezes, Mario o impregnou de lirica admiracdo, mesclada a ecoldgica nostalgia, ao
evocar os elementos mais “naturais” e agrestes das antigas chdcaras, que existiam
anteriormente no local.

Num primeiro momento, que podemos datar precisamente, Mario ira escrever, a
proposito da reurbanizacdo do Anhangabau:
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Anhangabahu:

Fino, limpido rio, que assististe,

em épocas passadas, nas primeiras
horas do dia, a despedida triste

das herdicas mongdes e das bandeiras;

meu Anhangabagu das lavadeiras,
nem o seu leito ressequido existe!
Que é de ti, afinal?Onde te esgueiras?
Para que vargens novas te partiste?

Sepultaram-te os filhos dos teus filhos
e ergueram sobre tua sepultura
novos padrdes de gldrias e de brilhos.

Mas dum exilio ndo te amarga a idéia
levas, feliz, a tua vida obscura
no préprio coracdo da paulicéia.®

Nesta ode de amor ao “Anhangabagll” (sic.), Mario de Andrade evoca paisagens,
cores ¢ sons da Paulicéia “antediluviana”, da cidade de taipa, do refugio Ibérico encravado
no Planalto de Piratininga.

Logo na primeira estrofe, o poeta comeca por fornecer reminiscéncias bucolicas de
um nascer do sol, ha ja& muito tempo, que viu partira as mongoes e as bandeiras; torna o
Anhangabau cumplice e testemunha desta partida. Personifica o rio, da-lhe uma existéncia
entre 0os homens, impregna-o de caracteristicas que sdo da ordem do afetivo, pela via do
bucdlicpo (verso 1: “Fino, limpido rio,...”), da humanizagdo direta (ainda no verso 1: “que
assististe”... , quem assiste a algo ¢ o ser humano) e da familiaridade (estrofe 2, verso
l:...”meu Anhangabagli das lavadeiras”, onde além de chama-lo de “meu”, Mério de
Andrade ainda quis imitar a fala das lavadeiras, carregada de familiaridade, ao nomear o rio
de ‘“Anhangabagu”).

Num segundo momento, que se inicia no segundo verso da segunda estrofe, tendo ja
emprestado um carater ao mesmo tempo “familiar” e “histérico” ao riacho, ele faz a sua
encomendacdao liturgica, ou seja, canta-lhe as exéquias.

Comeca por constatar a sua perda irreparavel, o seu desaparecimento repentino, sem
deixar rastros (verso 2, 2* estrofe:...”nem o teu leito ressequido existe!”). Feito isto,
pergunta pelo riacho, num desespero autopossuido, apenas para constatar ainda mais a sua
auséncia, para tornar mais dolorosa a sua perda (versos 3 e 4, 2* estrofe: “Que ¢ de ti,
afinal? Onde te esgueiras?/Para que vargens novas te partiste?”).

A primeira constatacdo da perda, do luto que se abateu sobre o Vale, segue-se entédo

uma segunda, mais pungente e incisiva; é este o terceiro momento do poema, que coincide
inteiramente com a terceira estrofe.
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A personificacdo e humanizagéo do rio atinge, entdo, a dimenséo de uma verdadeira
hipérbole: ao rio é atribuida a paternidade dos bandeirantes e, a sua descendéncia, que ira
sepulta-lo, e mesmo a descendéncia destes ultimos (verso 1, 3* estrofe:”Sepultaram-te 0s
filhos dos teus filhos.”).

Ainda neste terceiro momento, ao falar na sepultura (outra humanizacéo) erigida em
louvor do rio, retrata-se ante a “Paris das Américas”; reconhece nela “novos padrdes de
gloria e de brilhos™.

Convem lembrar que, como veremos logo a seguir, a critica a nova Séo Paulo ird
acentuar-secada vez mais. Paradoxalmente, no poema que veremos logo a seguir, também
sera dada maior énfase aos aspectos requintados e de sofisticacdo, dos quais este
empreendimento sera investido.

O quarto momento, totalmente contido na derradeira estrofe do poema, refere-se a
“vida além tumulo”, a sobrevivéncia subterranea (literalmente falando) do riacho do
Anhangabau. Consola-se o poeta ao imaginar que o Anhangabau (novamente humanizado)
nao sofre um exilio; “levas, feliz, a tua vida obscura/no proprio coragao da Paulicéia”.

No homénimo Anhangabau, que faz parte da Paulicéia desvairada , as
ambiguidades admiracao/repulsa, velho/novo e velocidade/estatica irdo acentuar-se cada
vez mais. Neste poema, mais ainda que no precedente, ha a presenca do lirismo que se
mistura a uma certa dose de morbidez (vide verso 4, 2 estrofe: “o esqueleto trémulo do
morcego...”).

Anhangabau

Parques do Anhangabau nos fogaréus da
aurora...

Oh larguezas dos meus itinerarios!...
Estétuas de bronze nu correndo eternamente,
Num parado desdém pelas velocidades...

O carvalho votivo escondido nos orgulhos
do bicho de marmore parido no SALON...
prurido de estesias perfumado em rosais

0 esqueleto trémulo do morcego...

Nada de poesias, nada de alegrias!...

E o contraste bocal do lavrador
que sem amor afia a foice...

Estes meus Parques do Anhangabau ou de Paris,
Onde as tuas aguas, onde as magoas dos teus
sapos?

-“Meu pai foi rei!

-Foi. — Nao foi. Foi. Néo foi.”

Onde as tuas bananeiras?

Onde o teu rio frio encanecido pelos

nevoeiros,

contando histérias dos scis?...

20



Meu querido palimpsesto sem valor!
Cronica em mau latim

cobrindo uma écloga que néo seja de
Virgilio."*

Na primeira estrofe, a0 mesmo tempo que cria um ambiente tdo bucdlico e sensual
quanto a Arcadia mitoldgica grega, por meio da inser¢do das estatuas em bronze nu (onde a
idéia da nudez voluptuosa, associada ao movimento e a corrida esta presente em todos 0s
momentos), Mario de Andrade nos coloca estas mesmas estatuas como um elemento
arcaizante, ‘“num parado desdém pelas velocidades™.

Se nos recordamos dos poemas dos modernistas, desde Fernando Pessoa até Manoel
Bandeira, passando por Oswald de Andrade, vemos o papel preponderante exercido pela
velocidade (especialmente das maqguinas e mecanismos) como elemento engendrador de
uma dada modernidade. Esta velocidade, dindmica particular ao viver moderno, é
diretamente confrontada, neste poema, com a ornamentacdo escultérica “do bicho de
marmore parido no SALON”, que podemos encontrar no Parque do Anhangabau.

Este “bicho de marmore™ (verso 2, 2* estrofe), maneira nada elogiosa de referir-se as
alegorias da Musica e da poesia, que ladeiam a grande figura de Carlos Gomes (sentado), é
contraposto ao “carvalho votivo”. O carvalho, neste poema, aparece como um ser
essencialmente belo, na sua simplicidade, enquanto o “bicho de marmore parido no
SALON” precisa ser perfumado em rosais, enfeitado pela retorica. “O esqueleto trémulo do
morcego” (verso 4, 2* estrofe) pode muito bem ser o Viaduto do Ch4, na sua nudez de
estrutura metélica exposta.

A obra do homem, comparada a natureza, aparece aqui como algo vazio em si
mesmo, que sO a retorica e os artificios paisagisticos conseguem exaltar, imprimindo
alguma beleza.

Todo o conjunto escultérico (primorosa ilustracdo da obra operistica de Carlos
Gomes) é acusado apenas de ocultar a beleza simples da natureza (verso 1 e 2, 22 estrofe:
“O carvalho votivo escondido nos orgulhos/ do bicho de marmore parido no SALON...”)
como também de estar isento de qualquer lirismo ou alegria (verso 5, 2* estrofe: “Nada de
poesia, nada de alegrias...”), de ser banal, “arte encomendada”, ou seja, “académica”.

Em sua critica, Méario de Andrade ndo poupara sequer o jardineiro, figura banal e
corriqueira, que transita cotidianamente entre as esculturas, artefatos da “alta cultura” e da
arte consagrada (3* estrofe, versos 1 e 2: “E o contraste bogal do lavrador/que sem amor
afia a foice...”).

Cabe neste instante uma critica a Méario de Andrade: o modernista maior revela-se
tremendamente elitista ao referir-se ao “contraste bogal do lavrador” (sic.). O termo
“bogal”, de inequivoco cunho pejorativo, ndo so6 € utilizado para contrapor o homem rude a
cultura erudita, mas também para negar qualquer prazer ou amor a seu trabalho que este
“lavrador” possa ter (verso 2, 3 estrofe: “...que sem amor afia a foice...”).

21



Mario compactua com o mito da “Paris das Américas”, como prova o 1° verso da 4*
estrofe: “Estes meus parques do Anhangabau ou de Paris”(sic.). No entanto, ao que parece,
esta atitude ndo é mais do que uma constatacdo de algo que paira no ar, algo que é um
consenso. Em sua critica sempre acida, Mario de Andrade ndo pode deixar de constatar (ou
ironizar) o mito que os paulistanos desta época haviam criado em relagdo a sua cidade.

Mario de Andrade critica a “Paris das Américas” pois acredita que esta se construiu
em detrimento de uma outra S&o Paulo, esta sim autenticamente brasileira: a cidade de
taipa. Como sabemos, sera ele um dos primeiros a elaborar uma defesa do estilo barroco,
que havia sido execrado desde a tentativa de consolidacdo do Estado brasileiro, como um
resquicio e um subproduto da dominacao colonial portuguesa.

Na (longa) 42 estrofe, que se inicia com a constatagdo do mito, enlutado, recorda 0s
seus sapos, da-lhes voz humana (versos 2, 3 e 4); criando um ambiente a0 mesmo tempo
familiar e afetivo. Pergunta também pelas suas bananeiras (verso 5), tentando elevar o
banal a dignidade da grande arte, e 0 que consegue é um resultado extremamente piegas.

E entdo que a linguagem muda. A fala dos sapos e a nostalgia das bananeiras ira
suceder um lindo verso (verso 6: “Onde o teu rio frio encanecido pelos nevoeiros,...””) cujo
teor, e a propria linguagem, possui filiagdes arcades e romanticas. Tal verso € completado
pelo verso 7 (... contando historias dos sacis?...”) dando termo a 4? estrofe.

A Ultima estrofe (52 estrofe) é a mais veementemente critica do poema. Sdo Paulo é
um “palimpsesto sem valor”, ou seja, uma miscelanea anddina de estilos e de construgdes,
superpostas umas as outras. A idéia da copia mal feita, do plagio em execucdo mediocre,
fica ainda mais patente se contrapomos o ultimo verso (verso 3) ao anterior: opostamente a
écloga de Virgilio (esta sim em boa linguagem) a cidade de S&o Paulo € uma crénica em
mau latim !

Mério de Andrade afirmara ainda mais este tipo de posicionamento num oratério
vigoroso, que também faz parte da Paulicéia Desvairada , que é As enfibraturas do
Ipiranga, ambientado na esplanada do Teatro Municipal, “banda e orquestra colocadas no
terraplano que tomba sobre os jardins” (sic.).

Qual é o Parque do Anhangabau do qual nos fala Mario de Andrade? Como era o
Parque do Anhangabau que se descortinava diante dos seus olhos?

O Parque do Anhangabau € o conjunto paisagistico-urbanistico e escultérico, situado
no Vale do Riacho do Anhangabau. Este riacho foi canalizado no inicio do século XX. No
local onde anteriormente corria o riacho, o vale foi cortado por uma larga avenida, expressa
e com canteiro central. Ladeando a avenida, num trecho de mais ou menos 2 km, foram
criadas duas explanadas ajardinadas. O vale é atravessado por dois viadutos, o Viaduto
santa Efigénia e o Viaduto do Cha.

Os volumes arquiteturais, com seus telhados de arddsia e suas mansardas, ao melhor

estilo da Paris “fin-de-sieécle” casam-se perfeitamente as areas primorosamente ajardinadas.
Isto decorre de uma especificacdo do proprio Bouvard, que muito influenciou na concepc¢éo
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final do Parque. Estava previsto um equilibrio perfeito entre a &rea ajardinada e os sélidos
arquiteturais, através da manutencao de amplas areas verdes e de “hiatos” arquitetonicos.

As esculturas de Brizzolara, bem como mais tarde as de Brecheret e de Ferri, vieram
coroar o projeto. As referidas esculturas, que ornamentam a Praca Ramos de Azevedo
(exatamente no “terraplano que tomba sobre os jardins”, ao qual se referiu Mario de
Andrade) fazem parte do monumento a Carlos Gomes, presente da colonia italiana por
ocasido do 1° centendrio da independéncia.

No lado direito do Teatro Municipal ha um terraplano, que avanca por uns 4 metros,
depois da viela que flanqueia o Teatro. Este terraplano termina numa espécie de mesanino
flanqueado por duas escadas, que descem para a praca Ramos. Na confluéncia das duas
escadas, dominando todo o monumento, visivel de qualquer lugar da praca, esta Carlos
Gomes. Ele esta sentado numa posicdo bastante conhecida dos escultores, ladeado pelas
duas alegorias a MUsica e a Poesia e que sdo as Unicas estdtuas em marmore de todo o
monumento.

As demais estatuas, espalhadas pela praca, representam as diversas operas escritas por
Carlos Gomes, bem como o Brasil e a Itélia.

No oratério As enfibraturas do Ipiranga , o autor afirmard, no entanto, a alta
qualidade técnica e o carater universal desta arte. Ao parodiar Ettore Ximenes, 0
prestigiado “grande escultor”, Mario ndo faz mais do que contrapor uma arte de qualidade e
criativa ao seu decantado charlatanismo. Foi Mario de Andrade quem disse que Ximenes
“infelicitou para sempre a colina do Ipiranga com o seu centro de mesa de porcelana de
Sévres”.

Além da funcdo meramente decorativa, enquanto mobiliario urbano, as estatuas de
Brizzolara investem-se ainda de uma funcéo articuladora: séo elas que unem visualmente o
Teatro Municipal a Praca Ramos, e ainda garantem a coeréncia visual da praca, que esta
dividida em dois planos diferentes.

A idéia da “sala de visitas” parece advir, em grande parte, da Praca Ramos estar
conformada espacialmente como um grande atrio, hall de entrada do Teatro Municipal, do
qual partem as escadarias, exatamente como acontecia nas mansdes dos aristocratas. E o
modo de vida da Avenida Paulista, espelhado no Vale do Anhangabau: a burguesia gostava
de espelhar-se nos seus monumento, reencontrar-se.

Curiosamente, tal como se fora um cenario de teatro, a praca Ramos é fechada em trés
dos seus quatro lados: ha uma grande abertura que desemboca no Vale e que garante que a
praca seja vista, com toda perfeicdo, de uma grande distancia. Percebemos assim o real
papel destas estatuas, que além de atuarem como aderego cénico, sdo figurantes bem
posicionados, que encenam (juntamente aos frequentadores da praca) o triunfo da “ordem”
e do “progresso”, a modernidade burguesa triunfante.

Estas eram, reduzidas aos seus aspectos mais evidentes, as condi¢des artisticas mais
imediatas da cidade de Sdo Paulo nas primeiras décadas do século XX. Foi dentro deste
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contexto que as obras de Luigi Brizzolara e de Nicola Rollo foram engendradas na
atmosfera urbana da metropole paulista.

NOTAS:

1.

10.

11.

TOLEDO, Benedito Lima de, 1934- S&o Paulo: trés cidades em um século /
Benedito Lima de Toledo. 22 ed. aum. Sdo Paulo; Ed. Duas Cidades, 1983 —
citagdo da p. 67.

Vide SEVCENKO, Nicolau, Literatura como missdo. Introducdo e cap. I, “4
inser¢do compulséria do Brasil na Belle Epoque”.

Vide; SESSO Jr. , Geraldo, Retalhos da Velha S8o Paulo / Geraldo Sesso Junior.
2% ed., OESP-Maltese, 1986.

Vide: BRUAND, Yves, Arquitetura contemporadnea no BRASIL ; Trad. Ana
Goldberg, Séo Paulo, Ed. Perspectiva, 1981, pp. 38-42.

citado em: AMARAL, Aracy, Artes plasticas na semana de 22 / 4% ed., Sao Paulo,
Ed. Perspectiva, série “debates”, arte, 1979 — p. 38.
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— pp. 99-105.
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Azevedo, Arnaldo Vieira de Carvalho, Nicolau de Souza Queiroz, Bardo de
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O projeto, denominado Grandes Avenidas, era de autoria do arquiteto Alexandre
de Albuquerque, professor da Escola Politécnica.
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Projeto Rollo, in: Revista do Brasil, n® 52, abril de 1920.
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Diana Dorothea Danon e Benedito Lima de Toledo. Sdo Paulo. Ed. Nacional —
EDUSP, 1974, p. 19.
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revista O ECHO, setembro de 1918, p. 101.

ANDRADE, Mério Raul de Morais, 1893-1945, Poesias Completas / 3?2 ed., Sao
Paulo, Martins-MEC; Brasilia, INL, 1972.
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Capitulo 2 — A insercao dos artistas italianos neste contexto

“Demais, ao nosso individualismo
estético, repugna a jaula de uma escola.
Procuramos, cada um, atuar de acordo com
nosso temperamento, dentro da mais arrojada
sinceridade.”

Menotti Del Picchia

Como dissemos anteriormente, a Sdo Paulo do Vale do Anhangabau reurbanizado,
sua “sala de visitas”, é a mesma Sao Paulo das “melindrosas”, do “fox-trot”, das sorveterias
e dos cinemas. Ornada pela escultura académica e pré-moderna, impavida “em seu parado
desdém pelas velocidades”, esta € também a cidade do imigrante italiano: grandes artistas,
“capomastri”, trabalhadores bragais e prosperos comerciantes.

De 1876, ano apontado como o estopim da grande imigracao, até 1920, as vésperas do
Centenario da Independéncia, emigraram para o Brasil 1.243.633 italianost. Destes,
965.000 vieram fixar-se no Estado de S&o Paulo?.

Apesar das grandes levas deslocadas para a agricultura, para as grandes lavouras de
café do “oeste paulista”, as cidades (especialmente a cidade de Sdo Paulo) receberam uma
grande parte deste contingente. Além disto, uma vez liberados dos seus contratos com 0s
fazendeiros, muitos imigrantes demonstraram nitida preferéncia pelo espaco urbano.

Sdo Paulo tornara-se a “terra da promissdo”, o “eldorado” do imigrante italiano. A
cidade mudara a sua feicdo: as ruas alargaram-se, o barroco colonial foi substituido pelo
neo-classico, a taipa pelo tijolo. As “luzes da civilizagao” haviam chegado ao Planalto de
Piratininga.

Antes mesmo da grande imigracdo renomados artistas, especialmente arquitetos,
peninsulares ja haviam aqui aportado: Tommaso Gaudéncio Bezzi (Turim, 1844 — Rio de
Janeiro, 1915), amigo pessoal de D. Pedro I, autor do projeto do Museu da Independéncia
(RJ) e do Museu Paulista (Ipiranga, SP), Luigi Pucci (Grassina, 1853), também arquiteto, o
engenheiro Bianchi Betoldi, o engenheiro Bertolotti, Claudio Rossi, o escultor Adolfo
Borioni (que foi colaborador de Ramos de Azevedo e que iniciou em 1896, juntamente com
Domiziano Rossi, suas aulas no Liceu de Artes e Oficios, onde ensinava escultura e
modelagem) séo apenas alguns nomes, dentre inUmeros outros, dos que para ca vieram a
fim de cooperar no processo de metamorfose da capital paulista.

Convém notar que a influéncia italiana ndo se restringiu a cidade de Sao Paulo e nem
tampouco tem inicio no final do século XIX. Dentre os casos isolados de artistas italianos
que trabalharam no Brasil ainda no periodo colonial, talvez o mais digno de nota seja
Antonio José Landi (Bolonha, 1708 — Belém 1790) que projetou o teatro de Belém do Para.
Numa época em que o barroco ainda estava pleno de vitalidade e produzia os seus frutos
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mais vertiginosos na regido de Minas Gerais, Landi projetou o Teatro da Paz num estilo que
Robert Smith denominou de “neopaladianismo” em pleno século X VIII.

No caso da cidade de Sdo Paulo a transformacao so foi conseguida, como veremos,
gracas a colaboracdo do elemento estrangeiro: foi a vontade de reviver um certo estilo de
vida, ligado a “cultura universal” européia, por parte dos estrangeiros, aliada a vontade de
consolidacdo de um “status socio-cultural” — que estava naquele momento inequivocamente
ligado as linguas e a cultura européia — por parte da classe dominante local (vontade esta
que é de auto-legitimagao cultural), que criou o mito da “Paris das Américas”.

“Em 1896, Giulio Saltini e o seu mestre-de-obras Luigi Mancini s&o chamados para
construir um palacete a Av. Paulista para Francisco Matarazzo, outro italiano que tinha se
afirmado ¢ havia criado uma industria eficiente ¢ muito ativa.” 3

Trés italianos: um arquiteto, seu capomastro e o conde Matarazzo. A precocidade
deste momento (1896) nos revela quéo vertiginosa foi a ascensao de muitos dos imigrantes
que aqui chegaram. O conde Matarazzo, um dos primeiros grandes industriais da Sé&o
Paulo, contrata o servico de dois dos seus patricios para recriarem, no ponto mais
aristocratico da nova cidade, um pedaco da velha Italia. Simbolo de ascensdo social, de
sucesso, a casa significava para o imigrante um sonho realizado.

Na verdade ndo foi somente a classe dos imigrantes enriquecidos que se beneficiou
destes servicos. Os pequenos comerciantes, mesmo os operarios, todos querem “viver sob o
proprio teto”. Isto significa, acima de tudo, readquirir a sua identidade cultural, construir no
Novo Mundo um pouco do que se havia perdido ao abandonar o Velho.

“Italia bela, mostre-se gentil

e 0s seus ndo a abandonaréo,

sendo, vao todos para o Brasil,

e ndo lembrar&o de retornar.

Aqui mesmo ter-se-ia no que trabalhar
Sem ser preciso para a América imigrar.
O século presente ja nos deixa,

O mil e novecentos se aproxima.

A fome esta estampada em nossa cara

E para cura-la remédio néo ha.

A todo momento se houve dizer:

Eu vou l4, onde existe a colheita do café.” *

A saudade da Italia, e a vontade de readquirir a identidade (e a dignidade) cultural
perdida, mesclara-se também a necessidade de afirmar-se frente a burguesia paulistana. O
modo de viver, a habitacdo e vestimenta eram ainda os principais indices exteriores, 0s
indicadores de uma dada posicéo dentro da sociedade. Habitar uma casa burguesa, ter uma
filha que tocasse piano e vestir-se como um burgués eram as maneiras mais simples e
imediatas de identificar-se com a burguesia, buscando atrair o respeito da mesma.

Francisco Matarazzo e sua familia, confortavelmente instalados na Avenida Paulista,
foram recebidos “de bragos abertos” pela alta sociedade de Sao Paulo. Os “bardes do café”,
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seus vizinhos, eram entdo ja uma classe aburguesada. Para eles, uma gorda conta bancéria
conferia mais respeitabilidade do que a tradigéo.

Lembramo-nos de A sociedade, um dos melhores escritos de Antonio de Alcéntara
Machado® , onde a filha de um “quatrocentdo” falido acaba por casar-se com o filho de um
industrial “carcamano”, novo rico e ex-feirante: percebemos neste conto que o capital
estrangeiro, ndo importando a procedéncia ou o meio de acumulagdo, era sempre muito
bem vindo. Era a cultura dos degredados portugueses, esmaecida por 400 anos de
transposicéo, que se rendia ante a cultura do imigrante, que trazia mais fresca e mais viva a

recordacdo da Europa.

Para atender a ansia de importacdo cultural, além de Gaudenzio Bezzi e dos outros ja
anteriormente citados, foram trazidos Domiziano Rossi, Giulio Micheli (1862-1919),
Giuseppe Chiappori (1874-) Giovanni Battista Bianchi (1885-1942), escultores como
Amedeo Zani, pintores como Enrico Vio e Alfredo Norfini, que mantinham no Liceu o
préprio atelier, organizando ali, muitas vezes, exposi¢cdes pessoais. Domiziano Rossi foi um
grande colaborador de Ramos de Azevedo, que lecionou desenho na Escola Politécnica e
também, de 1896 a 1920, Desenho Geométrico e Ornato no Liceu de Artes e Oficios;
tornou-se mais tarde inspetor do curso de artes na mesma instituicao.

Além destes renomados representantes da “grande arte” , floresceu todo um exeército
de pequenos artistas e construtores, muitos dos quais haviam tido uma formacéo tedrica
precaria, compensada em parte por uma larga pratica. Os pequenos construtores, dentre 0s
quais destacaram-se Marzo, Milanese, Saltini, “Martini e Masini”, Domenico Citti e os dois
irmaos Calcagno , os primeiros a usarem em sua placa a expressdo “engenheiros-

arquitetos”6.

Quando ndo adquiriam certa notoriedade, como Saltini, ou ndo formavam um
auténtico escritério de arquitetura, como os Calcagno, estes pequenos construtores
atenderam a uma clientela diversa daquela dos grandes escritdrios de engenharia. Tomaram
a seu encargo a construcdo de casas populares; construiram e adornaram os bairros mais
tipicamente operéarios e imigrantes de Sao Paulo.

“Do complexo mundo figurativo ao qual os artistas neo-classicos haviam dado nova
vida, tirando-o dos monumentos da antiguidade e do Renascimento, 0s pequenos mestres-
de-obras italianos fizeram uma rigorosa escolha: ignoraram que o neo-classicismo havia
adotado modulacg6es diferentes nas diferentes regides italianas; descuidaram dos exemplos
espaciais complexos (e portanto de dificil transposicdo) e sé olharam as decoragdes
aplicadas sobre as caixas de alvenaria do século XIX. Reconheceram nisto, qual fonte de
inspiracdo para eles, Vignola, adaptando as proprias construcdes elementares um
reduzido formuléario de inspiragdo classica, extraido de fonte auténtica das Cinco ordens
da arquitetura . Eles repetiram fielmente mais de uma vez, até cobrirem toda a fachada, a
‘ordem’ gravada nas pranchas do texto: sustentacdo, travacgdo, capitel, mais as aberturas
em timpano, em arco ou arquitrava, que aquela ordem enquadrava o

Como podemos perceber, a arquitetura foi o “carro-chefe” da importacdo da cultura
italiana. Foi atraves dos arquitetos, mais do que dos artistas plasticos, que S&o Paulo foi
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integrada ao universo cultural cl&ssico. Os valores arquitetnicos,de inequivoco teor
volumétrico, com toda a sua visibilidade, foram mais importantes do que os textos dos
tratadistas. As construgcdes desta época foram as ilustragBes mais veementes da cultura
“universal” que se desejava evocar: lia-se nas paredes dos edificios, difundia-se cultura
através de um texto de alvenaria.

A unidade e coesdo destas construcfes foi fruto de uma considerével redugdo do
vocabulario arquitetébnico basico, especialmente nas constru¢bes mais modestas. Esta
reducdo ndo apagava, no entanto, o forte vinculo existente com a “grande arte”: ¢ um
mesmo vocabulario, um mesmo texto, todo ele perfeitamente integrado.

Outro motivo pelo qual a arquitetura foi 0 meio privilegiado de difusdo desta cultura
foi um elemento conjuntural; a presenca em S&o Paulo de Ramos de Azevedo.

“O ‘seu’ Ramos era um protetor dos artistas mesmo! Ndo so dos nacionais, como
também dos estrangeiros. Para ele ndo havia patria: ao artista que vinha despido de
possibilidades ele dava uma oportunidade.”

Raphael Galvez

Ramos de Azevedo comecgou por associar, ao seu escritorio de engenharia, o italiano
Domiziano Rossi. A seguir, empregou na Escola Politécnica (por ele fundada em 1894)
inimeros mestres italianos. Atraiu também, para o Liceu de Artes e Oficios (o Liceu
funcionava desde 1873, sob o nome de “Sociedade Propagadora da Instrucao Popular”),
onde exercia consideravel influéncia, um grande e interessante grupo de artistas italianos:
pintores, escultores, cenografos, modeladores e arquitetos. Mais tarde, cederia “ateliers” no
proprio prédio do Palacio das Indéstrias”(como veremos mais tarde, ao enfocarmos Nicola
Rollo).

A Escola Politécnica e ao Liceu de Artes e Oficios associa-se um terceiro elemento
(até hoje desconsiderado), da mais cabal importancia: as escolas italianas. Estas, muito
ajudaram a difundir e firmar nossa cultura.

Ao prefaciar a sua monografia La Scuola italiana in San Paolo Del Brasile (Pocai &
Comp.), datada de 1916, Gaetano Pepe escreve (em italiano):

“Ao leitor:

A razdo desta publicacdo é o desejo de fazer relevar dois compatriotas, bravos
professores, conhecedores profundos do grave problema da instrugdo e das condicGes
reais das nossas escolas coloniais e desejosos, como todo bom italiano, de ver os pequenos
filhos da Italia, ainda que longe da patria, guiados com a idéia de amor no culto das
nossas tradicdes e do nosso destino. Os professores Ercole Lorenzi e Antonio Piccarolo
qgue me fizeram o favor de aprovar naturalmente e conscientemente a idéia e a finalidade
gue me guiaram. Eu estou convicto que nenhum juizo sincero e italianamente sentido possa
vir a me desaprovar.”

Gaetano Pepe, Séo Paulo, abril 1916
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Estas escolas, que anseiam por ver “os pequenos filhos da Itdlia, ainda que distantes
da patria, guiados com o entendimento do amor no culto das nossas tradicdes e dos nossos
destinos”, estdo inegavelmente empenhadas na difusdo da lingua e da cultura da Italia.

No ano em que Gaetano Pepe escreveu a sua monografia, 1916, havia 3.829 alunos
matriculados em 42 escolas italianas, somente na cidade de Sdo Paulo. O numero é bastante
significativo, ainda mais se nos reportarmos as estimativas do nimero de alunos inscritos
nas escolas oficiais no mesmo periodo (1890, data do inicio da implantacdo destas escolas,
até 1916).

Os nmeros apontados por Pepe ndo deixam duvidas, ainda mais porque ele se deu ao
trabalho de citar nominalmente cada uma das 42 escolas, sua localizacdo, professor
responsével e nimero de alunos inscritos. °

Sabemos que tais escolas, muitas vezes ndo reconhecidas pelas autoridades,
funcionaram em diversas cidades, espalhadas pelo interior paulista. Em Jundiai, por
exemplo, a escola italiana era dirigida pelo professor Gidcomo itria. Como a escola do
professor Itria ndo tinha reconhecimento oficial, os alunos cursavam, paralelamente a sua
instituicdo, escolas oficiais. Além de técnicas de comércio, as disciplinas basicas e a lingua
italiana, o professor Itria ministrava aulas de francés e inglés.

Como percebemos, a comunidade italiana formou em torno de si um circulo cultural,
uma certa aura peninsular. Aura esta, investida de uma inusitada vitalidade — uma vez que
foi engendrada numa sociedade que havia, tradicionalmente, venerado a Franca — e que
extravasa os débeis limites que separam a comunidade italiana da sociedade paulistana. A
cultura transcende os limites dos imigrantes: Sdo Paulo rende-se ao seu fascinio.

Necessario se faz, no entanto, ressaltar a notavel colaboracao prestada por artistas de
outras nacionalidades. E interessante notar que, paradoxalmente, foram os alemaes o0s
primeiros a introduzirem o neo-classico “italiano” na cidade de Sao Paulo: a ruptura com a
tradigéo local deu-se em 1878, com 0 GRAND HOTEL do aleméo Puttkamer.

Sao Paulo ¢ mesmo um palimpsesto: a “Paris das Américas” ¢ uma cidade
tipicamente italiana, cujo estilo deu-se a conhecer por obra e graga de um alemé&o!

Uma vez que a cultura ¢ universal, e que a interpretacdo “tedesca” ndo ¢ mais do que
a modulacdo de um estilo, que foi adotado quase que unanimemente pelas nacgdes
européias, tendo sido normativizado por Vignola, a incoeréncia nao é tdo grande assim. Na
verdade, Paris, Roma e Weimar foram, a seu tempo, centros difusores do classicismo e do
neo-classicismo, tanto quanto Sao Paulo pretendia sé-lo, em ambito local.

Tal como no primitivo classicismo, a escultura e a arquitetura constituiram-se aqui
como dois fazeres perfeitamente articulados, complementares. As mascaras, 0s altos e
baixos relevos, as decoragdes florais e as ramagens; séo todos elementos que demonstram a
subordinacdo da escultura a arquitetura, confinado-a aos limites do traco conceptual e ao
corpo arquitetural dos projetos de construgdo, como adorno ou decoragdo. No entanto, a
reciproca também é verdadeira na medida em que temos, quer pela estética, quer pela

29



filosofia das construcdes empregada,® uma arquitetura de principios nitidamente
esculturais.

Uma escultura deste periodo ¢ notadamente ‘“civica” e monumental, visto estar
articulada a arquitetura e exercendo as mesmas fungdes: vincular a cidade de Sdo Paulo a
cultura européia e legitimar culturalmente a classe dominante.

Enquanto a pintura permanecia fiel aos modelos académicos franceses, segundo o0s
ditames da Escola de Belas Artes, a escultura j& havia adquirido um cunho nitidamente
italiano. Era quase que monopolio dos artistas peninsulares, quer na concepcao ou no fazer
artistico.

Este fazer era condicionado, desde a Renascenca, pelo sistema de “ateliers”, que
comporta e condiciona toda uma estrutura que vai do mestre ao aprendiz. Semelhante
estrutura, herdada das primitivas corporagdes de oficio, permaneceu quase inalterada: a
recriagcdo do fazer artistico “classico” implicou na recriagao (quase uma transposi¢ao) das
relagdes interpessoais do universo cultural do classicismo.

Gostaria de deter-me um pouco no universo dos “ateliers” deste periodo, vasculhar-
Ihes as “intimidades”, penetrar todos os aposentos, apreender o que estava oculto do
publico. Quero que meu olhar seja guiado por todos 0s cémodos, que tudo se desnude. Que
os artistas voltem a fazer esbocos dos atléticos modelos, em sua pose de imponente
heroismo, como as “estatuas de bronze nu correndo eternamente”...

Quem ira guiar-me nesta viagem de volta, neste mergulho nas mais secretas camaras
do fazer artistico, é Raphael Galvez. Este senhor, pintor e escultor, discipulo de Nicola
Rollo, ex-professor da Escola de Belas Artes, foi quem introduziu-me, mediante as
entrevistas que realizei, no complexo mundo dos “ateliers” da época.

Para que este universo seja revelado da maneira mais auténtica e mais fluente
possivel, desnudado por alguém que de fato participou deste universo, deixo a palavra ao
Galvez, limitando-me a transcrever trechos de suas entrevistas, sem emitir pareceres.

Bem, deixemos que os olhos da memdria de Galvez nos guiem agora. Estamos na
década de 1920, ele ainda € jovem e Nicola Rollo ainda ¢ vivo. Sdo Paulo ainda ¢ a “Paris
das Américas” e Vittorio Emanuele ainda € o rei da Italia.

“Naquele tempo ndo havia possibilidade de contratar modelos, era tudo imaginagdo.
Vocé sabe, o modelo aqui neste pais era uma coisa! Vocé sabe o que eu sofri para
conseguir modelo aqui em Sdo Paulo, entéo...

O artista ja conhecia anatomia, ja conhecia os estudos que tinham feito do natural,
entdo, fazer uma estatua era a coisa mais facil que tinha! (...) aqueles bandeirantes que
tem 14 no museu (...) eu posei para aquele 14, o Borba Gato. Eu posei com aquela capa.
Uma capa grossa de um centimetro e meio!

Eu era jovem , tinha uns 17, 18 anos... o calor! S6 pode ser feito em tempo de frio!

Eu costumava ficar nu por 14, porque eu posava muito, depois que o Rollo perdeu as
oportunidades. Antes ele tinha modelos “pra dar com pau”, depois passou aquele tempo...
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O Rollo comegou a praticar esportes no Speria, e o0 presidente do Speria falou:
“Vocé pode pegar todos os atletas aqui do Speria e leva-los para posar.”

De fato, ele levou muitos atletas para 4. Inclusive um que se chamava Delomier,
Aldo Tavaglie, que era campedo dos 100 metros de velocidade; levou o Benedito dos
Santos, que era campeédo brasileiro de boxe, um negro. Eram corpos maravilhosos para
posar!

Depois, na vida dele, tudo foi “dando pra tras”...

Eu, como ja era aluno, e era muito chegado a ele, fui servindo de modelo. Veja, eu
chegava |4, tirava a roupa e ficava nu o dia inteirinho!

Molhava os trabalhos, montava as figuras...oom, eu fiquei com ele perto de uns 20
anos, sempre em contato.

Naquele tempo, n6s estavamos no Palécio das IndUstrias. Passava um engraxate com
aqueles olhos, aquela forma linda. A natureza era prodiga em belezal

Eu ent@o chegava perto do menino e, apesar de néo ter dinheiro, eu sempre tinha uns
400 réis, 500 réis... dizia entdo ao menino: “Quanto vocé ganha pra fazer suas 4 horas de
engraxate?”

- Lapra400, 500 reis...

- Bom, vocé vai pra Ia, e posa pra mim, e eu te dou os 400 réis .

(...) Entéo eu dava os 400 réis e ele ficava posando pra mim.*

Em outra entrevista, ao falar da decoracdo que Nicola Rollo realizou para o Palacio
das Industrias, Galvez explicou:

Bom, o processo é 0 seguinte: um grande grupo que representa a agricultura, foi
modelado em barro. Depois, retirado o molde, foi fundido em cimento. O trabalho ndo é
em bronze, € em cimento.

Este € o processo que ao invés de fundir a forma no gesso, funde diretamente no
cimento, com uns ferros por dentro. Aquilo é uma peca muito dificil de fundir. As estatuas
também.

O Rollo ja tinha colaboradores nos alunos e eu ja fazia parte, naquele tempo, do
atelier do Rollo. Além de todos aqueles bois (e estatuas) ele executou um grande alto-
relevo que pega toda a fachada do Palécio das Industrias.

(...) o processo de fazer em barro é o seguinte: assim como o homem tem um
esqueleto para suportar as carnes e 0os muasculos (...) se eu ndo fizer a armacéo interna, a
estatua ndo vai ficar em pé nunca; ou ndo ficard na posi¢cao que vocé quer. Primeiro se faz
as armac0es, depois p6e umas cruzetas que prendem o barro, depois vai colocando o
barro.Usualmente, quando se executa um trabalho muito grande, tem de ser feita uma
maquete, que é a miniatura que realiza a idéia.

(...) tem gente que pde um bloco de barro maior que a estatua, pra depois tirar. Mas
este € um processo no qual o sujeito tem a impressao que esta esculpindo na pedra.

No barro ndo precisa disso, porque no barro, colocando os pontos essenciais do
volume (primeiro vocé faz um bloco essencial da massa, depois vocé vai penetrando mais
nos detalhes) chega-se aos detalhes... Até a unha pode ser feita! Mesmo as veias pode-se
chegar!
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Aquele que vai fazer uma cabega e pde um bloco de barro e vai tirando ndo tem
nocao do processo, do sistema do barro. Ele usa 0 processo da escultura na pedra: é o
bloco, e depois tirar, libertar a forma. Este seria o verdadeiro processo da escultura.

(...) este é o processo de execucdo em argila, em barro. Depois tira-se 0 molde de
gesso, retirando-se o barro de dentro. Ai lava-se a forma e funde-se 0 modelo, que depois
vai servir para reproduzir na propria pedra ou para mandar fundir no bronze.

Se é no bronze, ja se manda a peca para a fundicao e eles fazem as divisdes que eles
acham necessarias, para poder fundir. Se é para esculpir na pedra, com o pantégrafo, eles
vao tirando a reproducéo.

Voltando a falar sobre seu mestre, Nicola Rollo, e sobre o sistema dos “ateliers”,
nesta segunda entrevista, Raphael Galvez nos conta:

(...)guando chegava a hora em que, por mera coincidéncia, o Rollo tinha vontade, o
modelo ndo estava mais 14! Ent&o, o Raphael tirava a roupa!

EuU era magrinho, tinha 48 kg e bom pra posar. Eu era “fininho” mesmo!

(...) eu tinha o costume de ficar nu, mas ndo para pessoas estranhas. Entéo, eu estava
no cavalete, que dava para uma janela, bem em frente a porta de entrada,posando para o
bandeirante, quando vi uma senhora batendo a porta.Eu a conhecia, era a senhora do
Rollo. Eu disse:

- “Seu Rollo, a sua senhora estd batendo a porta”.

Eu ja ia pular do cavalete pra me vestir, porque néo tinha escada, e ele me disse:

-“Fica ai, fica ai!”

Ai eu disse: “Seu Rollo, eu estou nu!”

-“Fica ai... Vocé tem algum defeito?”

-“Ndo, ndo tenho.”

-“Entdo fica ai.”

A senhora dele entrou. Ficou meio chocada, assim... e eu fiquei com uma vergonha!
E porque eu era mocinho e estava “nuzinho” na frente de uma mulher!

O Rollo disse:

-“Ele nao ¢ um belo dum modelo?”

Ela ndo sabia o que falar.Tem essas coisas!

(...) eu estava falando da dificuldade de encontrar modelo, néo é?

O Rollo fez um projeto duma estatua que era pra uma fazenda em S&o Roque (...)
havia um lago e ele queria colocar uma estatua no meio do lago: uma mocinha nova, de
uns 12 ou 13 anos se espelhando nas aguas do lago. Fez um projeto muito bonito, com as
trancgas caindo, jovial...

Entéo ele falou assim:

- “Bisogno trovare modeli per questa ragazza/”

E eu disse:

-“Seu Rollo, é dificil encontrar modelos dessas mulheres que ja estdo caidas...Que
estdo caindo as pelancas ja! Quanto mais uma menina assim!”

E ele respondeu:

-“Ndo quero saber! Vocé ‘se vira’, nao é?”

E eu precisava me virar; porque eu era o aluno mais achegado a ele, néo é?

Entéo foi que eu fui procurando, procurando...
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Ele deu um certo prazo, porque ele sabia que era dificil mesmo!

Eu ia passando ali pela Rua Domingos de Morais e vi uma menina linda, de uns 12
ou 13 anos, alta...E eu disse que pra mim mesmo que ela seria a ideal pra mandar Ia.

Ela entrou num sapateiro, que fazia sapatos, e eu pensei que ela ia mandar consertar
um sapato. Mas percebi que ela entrou mas néo saia...Entdo decidi falar com o sapateiro.

O sapateiro me perguntou se eu tinha algum sapato pra consertar ou se queria
mandar fazer algum.

Eu disse:

- “Nao é nada disso! Aquela mocinha que entrou aqui...Por que é que ela ndo saiu?”

-“E minha filha.”

-“Ah, é sua filha... Bonita ela...”

Ele me olhou assim, meio de relance... Eu era mocinho, tinha 18 anos. Imagina, nao
é? Ele pensava que eu estava interessado na menina!

- “Ela é muito menina! Ela tem 12, vai pra 13 anos! Ela é muito menina!”

-“Mas ndo é nada disso!Eu ndo estou aqui com essa idéia, ndo! Eu também sou
muito mogo pra pensar nisso. E que ela é tdo bonita.... Eu tenho um professor que é artista,
e ele esta querendo fazer uma estatua de menina representando a juventude, a beleza da
Jjuventude.”

-“Mas, como? De que jeito?” — ele falou assim.

-“E uma estatua pra uma fazenda...E depois, vou te dizer uma coisa: vai pagar muito
bem, por cada hora que ela posar. Ele vai pagar uns dois contos por hora.”

Erra uma “fabula” de dinheiro na época. Entdo ele falou assim:

-“Mas ela tem de ficar nua? Completamente? A menina vai ter vergonha;ela ndo vai
ficar!”

- “Bom, a gente pode experimentar, ndo é¢?”

Ai veio a mde da menina e o pai falou assim:

-“Bzi, bzi, bzi, ...”

E comecaram a cochichar os dois:

- “Ela vai ganhar dois contos de réis por hora!”

-“Mas isto é uma vergonha! Uma sem-vergonhice! Vocé estd pensando ... Minha
filha, ficar nua!”

- “Mas mulher, eu ndo ganho isso em um més! Eu ndo ganho isso...’

- “Entdo esta bom, vocé me convenceu. Mas, e ela? Ela tem vergonha de posar!”

Ai 0 pai me disse:

-“Olha, tudo arranjado! Minha senhora concordou, eu concordei. Mas, agora... ir
falar pra minha filha eu ndo tenho coragem. O senhor é que vai falar com ela..”

A menina veio. Ela tinha ido tomar banho e estava com um ‘pegnoir’. E ela estava
uma beleza mesmo! Entéo eu disse:

-“Vocé gostaria de ser modelo?”

E ela disse:

-“O que é isso?”

- “Fazer uma estdtua. Assim, assim, assim...”

Ela arregalou os olhos. Sabe... quando falou em estatua...

-“Vocé ficaria imortalizada numa estatua, esta sua juventude, esta sua beleza!”

Ela falou assim:

-“Mas de que jeito?”

-“Vocé posando e meu professor fazendo!”

’
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Entéo ela falou assim:

- “Bom, vou fazer uma coisa; pra vocé eu posaria, mas pro seu professor nao!”

- “Bem, estda bom. Entdo vocé posa pra mim, ndo se incomode.”

Al eu falei com o velho e o velho concordou e, ‘por cargas d’agua’, ao lado da loja
dele tinha uma sala que estava para alugar. Imediatamente conversei com o responsavel e
aluguei aquela sala vizinha.

E para la levei todo o material: barro, arame grosso pra fazer a armacéo, hum....
porque era dificil fazer a armacéo. E peguei e disse... O Rollo ficou contentissimo: ele
chegou la e disse:

- “Eu vou fazer, ndo é?”’

Montei a estatua, levei as maquetes. Estava perfeita na posa.

Entdo um dia ela falou assim (...) porque ja ia posar um pouquinho:

- “Em que posi¢do vocé quer que eu fique?”’

E ja foi tirando... E ficou ‘nuazinha’ na hora! Viu? E ficou na posigdo, se espelhando
na dgua tranqila, assim... e eu fui modelando, assim... ndo é?Ai eu disse:

-“Agora vocé precisa tomar cuidado, e pensar que jd vem o meu professor para
acabar essa estatua, porque eu ndo sou escultor... sou so aluno dele!”

-“Ah.... Mas vocé sabe fazer tdo bem! Nao precisa o professor!”

-“Nao... é ele quem tem de fazer, ndo sou eu...”

Entéo eu disse para o Rollo:

-“O senhor precisa ir até la, convencer a menina... porque eu ndo vou fazer a
estatua!”

Quando ele chegou 14, foi um desastre! A menina falou:

- “Pra esse eu ndo poso!”

-“Mas ele é meu professor! Ele sabe mil vezes mais do que eu!”

- “Pra esse eu ndo poso.”

O Rollo era... um cara meio assim...

Entdo eu precisei continuar a estatua e...Levei até um certo ponto; passei para o
gesso. O Rollo deu uma acabadinha no gesso e ficou a estatua assim mesmo. Depois, um
dia, o Rollo mandou pra fazenda.

(...) Todas as esculturas eram mandadas fundir no estrangeiro. Tanto é que o
Monumento de Verdi — o primeiro monumento — foi mandado fundir na Italia e, depois,
quando ele vinha vindo para Sdo Paulo pra ser colocado na praga, o navio afundou, e 0
Zani perdeu tudo!

Entdo ele teve de fazer um novo ... Ele aproveitou que teve de fazer uma nova
maquete, e fez essa maquete que tem o anjo com o Giuseppe Verdi. Que é pra vocé ver que
ainda era romantica. Era uma coisa!

Mas ele fez, e era um bom escultor!

Ele fez a segunda. Eu acho que também a segunda foi fundida na Italia, mas, quando
ele fundiu 0 monumento do Alfredo Maia, que esta ali na estagdo da Sorocabana, que tem
a Praca Julio Prestes (...) esse monumento j& foi fundido aqui em Sao Paulo, no Liceu de
Artes e Offcios."?

Saciados, em parte, em nossa curiosidade, gracas a prodigiosa memoria de Raphael
Galvez, podemos tecer alguns comentarios.
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A falta de modelos — os quais eram, em tese, elementos essenciais neste fazer artistico
— e o relacionamento mestre/aprendiz sdo, em linhas gerais, as caracteristicas mais
marcantes do cotidiano do atelier do escultor italiano radicado em Séo Paulo.

O carater idealizado, muitas vezes atribuido as representacGes femininas da época, a
falta do elemento vivido em seus corpos de anatomias impossuiveis, deve-se em grande
parte ao fato de que muitas destas imagens sdo meras abstracOes artisticas: criacbes da
mente do artista, a partir de subsidios que Ihe sdo dados pela anatomia e pela estética, estas
mulheres, de fato, jamais possuiram um corpo fisico.

O fazer escultural, tal como descrito por Galvez, aproxima-se muito dos modelos
“classicos”, bem como o proprio ambiente dos “ateliers”. A relagdo que perpassa em suas
entrevistas, apesar do carater intimista e da cumplicidade ali reinante, é a do artista
consagrado (que € a0 mesmo tempo 0 mestre e o0 pai), e o discipulo, que é aquele que
possui algum talento, uma inclinacdo natural, mas cujo fazer artistico precisa ser depurado,
polido.

O artista, este singular ente “iluminado”, que guarda o segredo das técnicas e possui o
espirito criador, proporciona aos seus discipulos um segundo nascimento, em tudo
semelhante ao primeiro: o nascer para 0 mundo das artes, o integrar-se ao seio da pequena
comunidade dos mestres.

Neste sentido, a formacdo de Galvez foi modelar: permaneceu inumeraveis anos ao
lado do mestre que, ao final do processo, o reconheceu como um artista completo, um
mestre da escultura.

O seu relacionamento pessoal com Nicola Rollo também foi bastante complexo: a
classica relagdo mestre/discipulo foi acrescido um carater de total colaboracdo. A medida
que Galvez foi ganhando a confianca do mestre, foi se mostrando mais capaz aos seus
olhos, mais tarefas Ihe foram sendo confiadas.

Aprendemos com Galvez as chaves do proprio fazer escultural, ou seja, as técnicas
que estes escultores utilizavam. O processo da argila, seguido pelo molde de gesso, as
soldas, a modelagem, a cOpia do natural, etc.

Convem dizer desde ja que os nossos estudados, Luigi Brizzolara e Nicola Rollo,
situam-se numa posigdo intermediaria entre o que hoje chamamos “académico” ¢ o que
hoje chamamos “moderno”. De uma maneira particular, distinta em cada um dos dois
casos, eles situam-se no caminho da modernidade que conhecemos. Esta, ndo era a Unica
alternativa que nossos avos vislumbravam, ndo era absolutamente a Unica modernidade
possivel.

A modernidade que conhecemos, sinbnimo de crescente abstracdo e simplificagéo
(mesmo quando se mantém figurativa), é altamente singular e datada: ela lanca suas bases
neste exato momento, e sdo artistas como Rollo e Brizzolara, cuja participacdo neste
processo em breve serd retomada, que de alguma forma ajudaram a sedimenta-la.
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Paralelamente a sua inser¢do na gestacdo da modernidade, ha o papel de ambos 0s
escultores enquanto construtores da metrépole do café, um estagio intermediario entre a
cidade de taipa e a Sdo Paulo da indUstria. Neste caso, a inser¢cdo € mais imediata, e a
colaboracéo dos dois artistas mais direta.

Na S&o Paulo do café e dos imigrantes ha ainda um outro tipo de monumento, além
daqueles civicos e comemorativos: a construcdo tumular. Os monumentos funebres séo
erigidos em nome da necessidade da perpetuacdo da gloria, que é exteriorizada através do
luxo e do fausto. O tumulo deve proclamar por toda a eternidade o alto grau de civilidade,
de arte e de cultura & qual os ocupantes haviam chegado, gracas ao engenho e a pericia
técnica dos artistas que o produzem.

Na Séo Paulo colonial, da taipa e da iluminacdo a 6leo, o timulo é modestamente
ornado. Mesmo o obelisco tumular da Marquesa de Santos, no Cemitério da Consolagéo, é
“tosco” e extremamente humilde, se comparado aos similares europeus.

E o advento da sUbita riqueza, que a metropole do café retirou da lavoura, que vai
engendrar monumentos cada vez mais grandiloquentes. A chegada do imigrante investido
de foros aristocraticos, como as familias Siciliano e Matarazzo, e do artista imigrante, é que
ird coroar este processo.

Construtores da moderna S&o Paulo, engendradores de uma dada modernidade que
triunfa, celebrantes da gloria da aristocracia: nossos dois estudados foram, cada um a sua
propria maneira, exatamente este tipo de artista. E sob este prisma multifacetado que os
estudaremos, logo a seguir.

NOTAS:

1. Comissariato  Generale  dell’emigrazione. = Annuario statistico
dell’emigrazione italiana dal 1876 al 1925. Roma, Ed. C.G.E., 1926, p. 152.

2. ALVIM, Zuleika M. F. — Brava Gente! . Ed. Brasiliense S.A.. Sdo Paulo,
1986, p. 124.

3. SALMONI, Anita & DEBENEDETTI, Emma — Arquitetura italiana em S&o
Paulo. 12 edicéo. Ed. Perspectiva, S&o Paulo, 1981

4. Trecho extraido da cancgéo Italia bella, mostrati gentile (1899). In: ALVIM,
M. F. (op. cit.).

5. MACHADO, Antonio de Alcantara, Novelas paulistanas (Brés, Bexiga e
Barra Funda), Livraria José Olympio Editora, Rio de Janeiro, 1979, 62 edic&o.

6. SALMONI & DEBENEDETTI — (op. cit.)

7. idem

8. Raphael Galvez, discipulo de Nicola Rollo, entrevista realizada em seu

“atelier”, sabado, 4 de outubro de 1986.

9. vide PEPE, Gaetano — La scuola italiana in San Paolo Del Brasile . Pocai &
comp.., S&o Paulo, 1916 (pp. 54-56)

10. sobre este carater vide LOS RIOS FILHO, Adolfo Morales de — Teoria e
filosofia da arquitetura. Ed. “A noite”, Rio de Janeiro, 1955.

11. Entrevista com Raphael Galvez (atelier), sdbado, 4 de outubro de 1986.

12. idem, sabado, 8 de novembro de 1986.
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Capitulo 3 — Panorama da escultura na cidade do Rio de Janeiro

O Rio de Janeiro, como capital do Império e primeira capital da Republica, recebeu
mais cedo do que Sao Paulo um tratamento urbanistico , inicialmente através do arquiteto
Grandjean de Montigny, que chegou a cidade com a Missao Francesa de 1816.

Luis Rochet (1813-1878), discipulo de David de Angers, desempenhou muito bem a
tarefa de executar o primeiro monumento equestre da cidade, a estatua do imperador D.
Pedro |, inaugurada em 1862. Podemos dizer que o primeiro modelo, em argila?, ja da
mostras da grandiosidade que era requerida: o segundo reinado — implantado apds o
atribulado periodo da regéncia — esteve sempre desejoso de legitimar-se através de lagos
gue remontassem a tradicdo e transmitissem um senso de continuidade e de estabilidade e,
neste sentido é que encomenda a um estatuario francés uma grande obra para decorar uma
das principais pracas da capital.

A inauguracdo do monumento teve imensa repercussdo na época e, ainda hoje, é uma
obra de referéncia no que diz respeito a histéria da escultura na cidade do Rio de Janeiro.

Durante muito tempo o panorama artistico da cidade do Rio de Janeiro foi dominado
por estrangeiros, “importados” de Paris. Devemos esclarecer que ndo se trata da Paris dos
impressionistas, pds-impressionistas e expressionistas, fauves ou cubistas, mas sim de
“ateliers” de professores como Horace Vernet, Cabanel ou Vollon, procurados
diligentemente pelos pintores brasileiros. O mesmo, analogamente, se aplicando a
escultura.

A primeira personalidade “nacional” foi Rodolfo Bernardelli (1852-1931). Este ,
matriculou-se aos 18 anos na Academia Imperial de Belas Artes, no Rio de Janeiro, onde
foi aluno de Chaves Pinheiro.

A sua primeira estatua conhecida foi o David , datada de 1873. trata-se de uma cépia
“pudica’™ e muito bem executada do David de Michelangelo. Seguiu-se a esta obra
saudade da tribo (1874) e a espreita (1875), com as quais o artista inaugura uma onda de
obras de cunho nacionalista, em escultura.

Em 1875 a Academia participou da Exposi¢do Universal da Filadélfia, e um trabalho
de Bernardelli foi escolhido para figurar ao lado de obras dos professores.

Bernardelli obteve em 1879 o “Prémio de viagem” e seguiu para Roma, onde
concluiu seus estudos na Academia de Belas Artes, a mesma onde 30 anos mais tarde,
estudaria o jovem Nicola Rollo®.

E evidente a diferenca de norteamento e de premissas que 30 anos fariam & escultura
produzida em Roma. Podemos falar de um “estilo Belas Artes de Roma de 1880, proximo
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ao estilo empregado pelos autores do Monumento a Vitério Emmanuele I, que ndo é
certamente idéntico ao “estilo Belas Artes de Roma de 1910”. Ainda que a estrutura do
curso possa ter permanecido a mesma, as tendéncias artisticas haviam sofrido
transformacdes, assim como o proprio sentido estético.

Durante sua estada na Italia Bernardelli copiou incansavelmente as grandes obras da
escultura universal, reproduzindo laboriosamente os minimos detalhes. N&o permaneceu
alheio a grandiosa cadéncia, ao ritmo em que evoluem as pregas dos panejamentos que
envolvem parcialmente a Calipigia do Museu de Népoles, que ele copiou em 1882; ao
mesmo tempo soube reproduzir com exatiddo o misto de inocéncia e seducdo, de
lubricidade e de recato da VVénus de Médicis®, que copiou em 1885.

Mas ndo foi apenas copiando grandes expoentes da escultura universal que
Bernardelli ocupou seu tempo na Italia. Ele criou também muitas de suas obras, cheias de
seu toque pessoal e de caracteristicas de sua época.

Logo em 1879, ano da sua chegada, produz um Santo Estevao Agonizante, que sera
usado de modelo para o seu préprio tdmulo, no Cemitério S&o Jodo Batista. E uma obra
admirdvel onde as curvas sdo usadas como recurso expressivo, transmitindo a dor e o
desvelo. E a elogiiéncia suave da cabeca que se curva para tras, do braco esquerdo que é
flexionado sobre o peito (que se sustém, dolorosamente erguido, gracas ao esfor¢o do braco
direito), do tronco retorcido que faz elevar a graciosa curva das ancas. Estas pernas magras,
0 ar de abandono doloroso, mas ainda juvenil, tudo isso conjugado para transmitir emocao e
sentimento.

As curvas languidas deste santo, fazem com que o corpo humano pareca desprovido
de ossos (0 que lembra muito a pintura de Ingres), tornam-no maleavel, mera matéria
plastica a ser moldada e anunciam um nu contemporaneo e erotico, A Faceira, obra
realizada em 1880.

Ela € menos languida, mais massica, e cabe aqui presumir a existéncia interna de
estrutura dssea. Trata-se certamente de uma modelo romana. O seu tipo fisico faz lembrar
as 4 alegorias que Nicola Rollo executou para o Palacio das Industrias: seios empinados,
ventre levemente proeminente, ancas protuberantes e pernas rolicas. Também a postura
geal é muito semelhante, excetuando-se a cabeca que pende para a frente. Certamente um
nu convencional da Academia, uma “nudez profissional”.

A analogia da cabeca da Faceira com a cabeca do Santo Estevdo nos faz
compreender outra peculiaridade da “poética das curvas” de Rodolfo Bernardelli: a cabeca
gue pende sobre o peito pode até ser denotativa de uma vaga melancolia, de tristeza, mas
ndo pressagia dor fisica, sofrimento intenso, ao contrario da cabeca flexionada para trés.

No relevo Fabiola — 0o martirio de Sdo Sebastido , de 1921, inspirado na obra
Fabiola ou a Igreja das catacumbas, do cardeal Wingerman (cap. XXV), produzido na
ultima fase estilistica de Bernadelli, ha a utilizacdo em doses exatas do que chamamos
“poética das curvas”.
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A obra é um alto-relevo, produzido quase que contemporaneamente ao grande friso
do Palacio das Industrias, de Nicola Rollo. Podemos observar o quanto Bernardelli de fartas
doses de claro/escuro, integrando as figuras ao meio atmosférico . Basta notar as figuras
ajoelhadas que ladeiam S&o Sebastido, realizadas completamente em escorco —
principalmente a da direita, que se “desprende” do relevo — e 0 proprio santo, onde a morte
é indicada pelo peso do corpo. Alias, convem dizer, o peso deste corpo ganha substancia
visual que ¢ dada pela forma como os membros e a cabega estdo dispostos e pelo “esforco”
dos companheiros ajoelhados que sustém parte do torso.

A alusdo cléssica existe, patenteada no pequeno grupo, a direita da composicéo, onde
ndo falta nem mesmo o detalhe da estatua antiga sobre o seu plinto. As emocdes, neste
pequeno grupo, sdo mais contidas , imperando a introspeccéo.

O grupo central, ao contrario, ¢ muito movimentado, representado basicamente em
escor¢o. A psicologia das personagens € extravasada através de uma gestualidade cénica
“alexandrina’®, tragica.

A lincaridade classica, a contencao, economia de meios e o carater “solene” do relevo
de Rollo estdo muito mais proximos dos rumos que a escultura italiana da “volta a ordem”
tomaria nesta época (como por exemplo nos dois diéscuros da Universidade de Roma ) do
que no carater ornamental destas “figuras-arabesco” do relevo de Bernardelli.

Isto nos leva a refletir que o que Luigi Brizzolara e Rodolfo Bernardelli tem em
comum é uma certa utilizacdo dos meios expressivos que se patenteia tanto na escolha dos
materiais (preferencialmente o bronze) quanto na linguagem utilizada: a “poética das
curvas”, a maleabilidade, o corpo humano que é utilizado como meio e ndo como finalidade
ultima, a retorica.

Esta capacidade de elaborar figuras que se contorcem, transformando 0s eixos
principais e engendrando a eloqiiéncia dramatica, € um recurso expressivo que ja se
encontrava presente na estatuaria do classicismo , que norteia a producdo de Rollo, e foi
desenvolvido e continuamente revitalizado pela escultura do periodo helenistico.

Brizzolara e Bernardelli se utilizam do marmore como se estivessem moldando um
modelo em argila para uma estatua de bronze. O marmore “amolece” em suas maos, faz-se
maleavel, tornado capaz de engendrar o movimento e o efémero, a sutileza® . Rollo, pelo
contrario, parte da economia, da integralidade e da concisdo da forma final, molda a argila
para 0s seus trabalhos em cimento ou em bronze como se esculpisse em marmore: a matéria
torna-se “dura” em suas maos. Nao ¢ exagero supor que o artista imaginasse um grande
bloco de marmore diante dos seus olhos, para depois comegar a modelar. Era o “fazer
grandioso”, ao qual ele sempre aludia.

Existe uma obra ,ndo datada, de Bernardelli que carrega em si muitas das
caracteristicas das alegorias de Brizzolara para 0 Monumento a Carlos Gomes. Trata-se
de uma pequena estatueta em bronze chamada a Danca : ela é extremamente movimentada
sendo que o panejamento revoluteante cumpre uma funcdo semaéntica (além da formal)
analoga a exercida pelos cabelos revoltos, pela expressao fisiondmica e pelo movimento
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dos bragos. Como uma das mé&os carrega um tamborete (0 que lemba uma dancarina de
“tarantella”) a estatueta poderia muito bem ter sido realizada durante sua estada na Itélia.

Em 1884 Bernadelli apresentou ao juri da Academia de Roma o seu grupo intitulado
O Cristo e a mulher adultera , recebendo o 1° prémio.

Ainda que a figura do Cristo seja bastante convencional, ndo deixa de nos parecer
encantador o ar “contemporaneo” e “coquete” da adultera, cujo rosto, posi¢ao das maos e
penteado parecem saidos de um filme mudo do inicio do século XX °.

Né&o é completamente descabida a comparagdo entre a “teatralidade” do cinema mudo
e a arte oficial do final do século XIX e inicio do século XX: o cinema mudo s6 conta com
a imagem, com seu repertdrio gestual, como recurso expressivo/narrativo, logo, um filme
épico, como o primeiro Bem Hur por exemplo, ndo estard muito alheio ao sentido que
orienta um Laocoonte , enquanto os filmes dramaticos ou de género podem recorrer aos
movimentos da alma humana do éxtase de Santa Tereza ou do Cristo com a mulher
adultera.

Se atentarmos bem para a gestualidade cénica e 0s movimentos de uma atriz do inicio
do século XX, veremos que ela se utiliza do mesmo tipo de expressdo fisionémica e
linguagem cifrada das méos que as esculturas que, de alguma forma, herdaram este mesmo
codigo gestual do barroco e do periodo alexandrino.

As divas do cinema mudo possuiam uma técnica de expressao dramatica que consistia
em se deixar “congelar”, por uma fracdo de minuto, numa pose sugestiva. Esta pose se
assemelha muito ao climax de dramaticidade no qual o artista fixa esculturalmente o drama,
ou 0 momento que antecede ao desfecho do drama.

Bernardelli regressou ao Rio de Janeiro em 1885, ano em que foi nomeado professor
de escultura e foi, desde entdo, considerado pelos seus contemporaneos como sendo o
primeiro escultor brasileiro.

Em 1890 Bernardelli chegou a diretor da Academia, fazendo parte da comisséo da
Exposicdo de Chicago.

Em 2 de julho de 1905, foi solenemente inaugurado o Monumento Tumulo a Carlos
Gomes, na Cidade de Campinas-SP, no exato local em que o grande compositor foi
enterrado em setembro de 1896. Trata-se de um grande monumento em granito ostentando
no topo, em tamanho natural e corpo inteiro a estatua em bronze do maestro, que se
apresenta em atitude de regente de orquestra. Na base, um retrato da grande cantora lirica
campineira, Maria Monteiro, também em bronze, representa a cidade de Campinas

Ambas as estatuas foram confeccionadas por Rodolfo Bernardelli, partindo das mascaras
mortuérias do maestro (falecido em Belém do Para, no dia 16 de setembro de 1896) e da
cantora (falecida em Mildo em 13 de fevereiro de 1897) e foram, com certeza, conhecidas
tanto por Nicola Rollo (que esteve varias vezes em Campinas) quanto por Luigi Brizzolara,
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que utilizou a obra de Bernardelli como modelo para o seu proprio Carlos Gomes, instalado
na Praca que leva o nome do também campineiro Ramos de Azevedo, ao lado do Teatro
Municipal, no Vale do Anhangabau, em Séo Paulo.

Ao morrer, 0 escultor Rodolfo Bernardelli, em 1931, deixou toda uma geracao de
artistas, continuadores da sua obra, que definiram o carater da escultura na cidade do Rio de
Janeiro na primeira metade do século XX.

Seus numerosos alunos atuaram no Rio de Janeiro na mesma época em que Rollo e
Brizzolara estavam produzindo em S&o Paulo, valendo a pena destacar alguns nomes:

José Otavio Correia Lima (1878-1974) que comecou produzindo obras como
Remorso (1899), na esteira de seu professor, Menina e moc¢a (1914), que pode ser
considerada como sendo a versdao mais juvenil ou uma reinterpretacdo da Faceira, de
Bernardelli.

Joaquim Rodrigues Moreira Junior (1886-1956), cuja obra Daphnes, de 1908,
podemos considerar como sendo 0 Remorso de Correia Lima que baixou o brago direito e
colocou chapéu: o tipo fisico é idéntico, ha 0 mesmo tronco de arvore sobre o qual se senta
a estatua, a mesma posicao das pernas, tronco e cabeca.

Hugo Bertazzon (1897-1940), que enveredou certa época pelo indianismo, uma
tendéncia que havia também seguido a pintura oficial do séc. XIX *°, em sintonia a um
certo nacionalismo, revitalizado pelo modernismo.

Produziu obras belissimas , ainda que de pequenas dimensGes, como Minha terra e
Escutando, onde a beleza fisica do modelo é reiterada pelo tratamento primoroso da luz e
sombra e pelo movimento e fluidez conferidos ao bronze pelo requinte e apuro técnico do
artista.

Jodo Batista Ferri (1896-1978) produziu uma India em 1931 de um art-nouveau
extremamente tardio e que tem, vagamente, alguma coisa em comum com alguns trabalhos
de Brecheret™ . Esta estatua concentra ao méximo a “poética das curvas”, da qual falamos
anteriormente. O seu corpo torso, as pregas do panejamento (ou cocar?), a suavidade dos
seios, da linha do colo, do pescoco e das méos , tudo isso construido tendo como base uma
ligeira simplificacdo formal fazendo com que a dramaticidade teatral (tragica) da Fosca®
de Brizzolara, que é sua prima distante, seja substituida pelo enlevo. Em ambos 0s casos a
“poética das curvas” foi utilizada, com um esboco bésico semelhante: a tor¢ao de todo o
eixo do corpo para tras.

Hondrio Cunha Machado, outro dos sucessores de Bernardelli, esteve em Roma entre
0s anos de 1914-15 e 1921 e ali produziu um retrato de Odorico Mendes, que pode ser
considerado a perfeita transcri¢do escultorica do que vem a ser um “dandy”. A cartola, o
redingote, o colete, as calcas largas, a posi¢cdo das pernas, as maos nos bolsos, o leve
recurvar da cabeca... Nada mais distante da rudeza, da franqueza &cida do cinzel de um
Rollo ou de um Nicolini.
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Como percebemos, nada mais diametralmente oposto do que a escultura carioca e a
producdo de Nicola Rollo. Ambas sdo nitidamente inspiradas na escultura italiana, no
entanto, a primeira representa a “maneira Ximenes” ¢ a segunda a “maneira da ponte”, as
quais pretendemos expor no préximo capitulo.

A escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, através de seu maior expoente, Rodolfo
Bernardelli, procurou extrair dos classicos a fatura lisa e esmerada, a polidez, a graca e o
canone exato, ou seja, a técnica. Rollo buscard a grandeza acima de tudo, a verdade que
existe em cada artelho, o valor intrinseco e a forca interior de um bloco de pedra.

Quando Rollo escava uma superficie, ele busca liberar uma energia contida; é como
se ele fizesse “de dentro para fora”, a exemplo de Michelangelo.

O Rio de Janeiro, atraves de artistas competentes, que produziram obras notaveis, nao
teve a sorte de encontrar um escultor da natureza de Rollo. A escultura carioca deste
periodo pode ser descrita como uma eterna alusdo, um reenvio que se torna por demais
viciado: é o Daphnes de Moreira Janior que reenvia ao Remorso de Correia Lima, que
reenvia ao mestre Bernardelli, que reenvia aos classicos. Como percebemos, € um sé ponto
de partida, um s6 € o caminho, a via de acesso. A escultura “oficial” carioca gravitara ao
redor da figura de Bernardelli até a década de 1930, quando entdo se tornard um pouco
mais permeével as novas experiéncias.

NOTAS:

1. O modelo em argila (1857) encontra-se no Museu Nacional de Belas Artes,
no Rio de Janeiro-RJ, onde também estdo as demais obras brasileiras citadas
durante este capitulo.

2. Consideramos Rodolfo Bernardelli como a primeira personalidade “nacional”

pois, muito embora tenha nascido no México, cresceu e passou quase toda a

vida no Rio de Janeiro.

genitalia coberta com uma folha de parreira.

4. segundo depoimento de Raphael Galvez, Nicola Rollo foi aluno da Academia
de Belas Artes de Roma.

w

5. Também chamada de Vénus Pudica.

6. Referimo-nos ao estilo helenistico, também chamado de “Alexandrino” ou
“florido”.

7. Estes didscuros, altos relevos, encontram-se na “Piazza da Minerva” na

Universidade de Roma, “La Sapienza”, e sdo inspirados nos didscuros que
existem na Praca do Capitdlio.

8. observemos por exemplo as alegorias da Mdusica e da Poesia no
Monumento a Carlos Gomes de Brizzolara ou a Daphnes e a cépia da
Vénus de Médicis de Bernardelli.

9. pensamos especificamente na atriz Gloria Swanson, como 0 cinema a
registrou inimeras vezes, ou Norma Talmadge do filme mudo A dama das
Camélias de Joseph M. Schenck: mesmo cabelo, que ndo dispensa sequer a
tiara, mesmo rosto, mesmo gesto, mesma roupa.

10. basta lembrar Moema (1866) de Victor Merireles (1832-1903) e Maraba de
Amoedo (1857-1941).
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11. Referimo-nos a Vitdria, da colecdo do Instituto de Estudos Brasileiros da
USP.
12. Monumento a Carlos Gomes, Sao Paulo-SP.

Capitulo 4 — Uma ponte sobre o Tibre (a ponte Vittorio Emanuele 11)

A unificacdo italiana motivou um surto de grandes obras que pretendiam deixar muito
bem demarcado o evento, ndo sé “decorando” a nova capital do reino da Italia — e, neste
sentido, retomando algumas das premissas que haviam norteado a reurbanizacao iniciada
pelo papa Sixto V (1585-1590), que incumbiu o escultor e arquiteto Domenico Fontana
(1553-1607) de tragar o primeiro exemplo de “plano-piloto” para a cidade — mas também
tentando promover um casamento, através da semantica escultérica, da familia real
piemontesa a Roma dos papas.

O Monumento a Unificacéo e Independéncia da Itélia — obra do arquiteto Sacconi,
mas cujo grupo do Direito foi executado pelo nosso conhecido E. Ximenes — & o corolario
méaximo da férmula na qual as intengdes modernas se sobrepe as referéncias a antiguidade
e onde a ideéia de um altar da Patria faz referéncia as aras pagds. A situacdo deste
monumento, no flanco do Capitdlio (desde a antiguidade centro simbdlico de Roma),
vizinho ao férum, voltado para a Via del Corso ! - o que Ihe prepara um acesso triunfal e
de ressonancias historicas — mostra perfeitamente a relacdo que a monarquia pretende
estabelecer com a cidade eterna.

Devemos deixar claro que a Roma que podemos visitar hoje € uma heranca direta da
Roma barroca onde as principais ruas e avenidas, ainda que retificadas e urbanizadas, ja se
encontravam delineadas, quanto ao seu tracado. O urbanismo da cidade, a sua distribuicéo
em &reas construidas e pragas, os “cheios” e os “vazios” da tecitura urbana, ja estavam
entdo bastante articulados.
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A cidade de Roma, desde o Renascimento, era aquela que bordava o Tibre, encerrada
entre o Pincio, o Capitolino, o Palatino e o Esquilino, e cuja ossatura € dada pelas vias Del
Corso, di Ripetta? e dal Babbuino, formando um tridente originado na Piazza Del Popolo.
Existe também, desde o século XIX, uma ligacdo entre a Estacdo Termini e o Vaticano
pelas vias Nazionale e Corso Vittorio Emanuele, que tem um vinculo direto com a ponte do
mesmo nome e a via Cavour, que liga a Estacdo ao Forum. Sdo estes dois ultimos, 0s
principais tragados contemporaneos.

A distribuicéo da cidade se fez em torno de quatro centros articuladores: a Praca de
Sdo Jodo de Latrdo, o Coliseu, a Praca do Capitolio e a Praca do Esquilino. Estes sdo 0s
“pontos nevralgicos” da cidade, para os quais converge uma estrutura radial das ruas.

Convém notar que existe uma simbiose completa entre a arquitetura e o urbanismo. A
prépria irradiacdo das ruas respeita os principios fixados pelo carater dos monumentos
arquitetbnicos: quase como uma regra, as principais pracas, como a de S&o Pedro ou a do
Esquilino, sdo circulares ou elipticas, e € de pracas ou monumentos circulares, como o
Coliseu, que se irradiam as principais avenidas.

O governo do novo reino da Italia ndo ira apenas respeitar, mas também reproduzir, as
formula urbanisticas da Roma papal. Ndo apenas mantém-se o sistema que intercala a
distribuicdo radial das ruas principais com o quadriculado, circunscrito pelas vias
secundarias, como também sdo criadas novas pracgas circulares, além do Monumento a
Vittorio Emanuele 11, de onde irdo se irradiar novas ruas.

O monumento, em nossa opinido, nao apenas definiu o “carater” da escultura “oficial”
italiana, como também marcou muito o imaginario dos escultores que passaram pela cidade
no final do século XIX (quando o monumento estava sendo idealizado e construido) e
inicio do século XX. Escultores como Rodolfo Bernardelli, que esteve estudando em Roma
entre os anos de 1879 e 1885, e que conviveu com os idealizadores e realizadores do
monumento (e que estabeleceu, por sua vez, o carater “oficial” da escultura da Academia de
Belas Artes do Rio de Janeiro, onde foi professor e depois diretor) ou Nicola Rollo, que ali
esteve na década de 1910.

A influéncia deste monumento é capital. Desde a sua implantacdo que as Glorias
Aladas estardo inexoravelmente associadas a Independéncia. Ainda que sejam um elemento
da tradicdo, estas gldrias aladas, que coroam os dois flancos do monumento, foram aqui
revitalizadas: além de coroarem o0 monumento, no seu ponto mais alto, e se recortarem
contra o céu (e ndo contra superficies arquiteturais), elas se sobressaem mais que o préprio
soberano, que esta montado no seu cavalo num pedestal colocado sobre o altar da patria, no
centro da composicao.

Nicola Rollo, ao elaborar a sua maquete para 0 Monumento a Independéncia do
Brasil (1920) se utiliza de muitas destas formulas: os dois carros triunfais que levam
gldrias aladas flanqueando um arco triunfal, ladeado por um par de colunas; um altar da
Patria com um pedestal, sobre o qual se encontra D. Pedro I, montado no cavalo. Em nossa
opinido, a inovacdo de Rollo consiste em fazer escavar o fundo da composicdo
transformando-o ndo num peristilo concavo, uma galeria semi-circular, mas num arco: isto
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faria com que D. Pedro fosse projetado sobre o fundo azul do céu, e ndo o branco do
marmore, conferindo ao soberano uma énfase igual aquela conferida as glorias aladas.

N&o sabemos ao certo qual era a posicao pessoal de Sacconi e de seus colaboradores —
dentre eles Ximenes — em relacdo & familia real piemontesa mas, o certo é que seu
monumento, visto de certa distancia, parece conferir mais énfase a Gloria e a Patria
(colocada no altar branco que se projeta do centro da composicao), do que ao soberano.

Luigi Brizzolara, de formagdo genovesa e ndo romana, também se utiliza de um tipo
de Gloria (ainda que ndo seja alada) em carro triunfal, em seu Monumento a Carlos
Gomes. A seméntica aqui sera totalmente diversa, como veremos no proximo capitulo.

Ha um outro tipo de escultura, ndo menos “oficial” ainda que tardia, que serve a
exaltacdo da Independéncia e Unificacdo da Italia.

Perpendicularmente & Ponte Santo Angelo, que da acesso ao castelo do mesmo nome,
estd a Ponte Vittorio Emanuele Il. Esta, também possui um par de Glorias Aladas,
desprovidas de carros de triunfo, em uma de suas cabeceiras ladeando a entrada, bem como
quatro grupos escultéricos em marmore, colocados em plintos que encimam as grossas
pilastras que sustentam o arco central da ponte.

A ponte foi construida entre 1905 e 1911 pelo arquiteto Ennio de Rossi. Os quatro
grupos alegéricos ilustram a historia italiana desde a época do Império Romano até as lutas
pela unificacdo, procurando fazer a ligacdo — favorecida pelo uso de tipos fisicos bastante
semelhantes nos quatro grupos — entre a grandeza antiga e a moderna, que devera ser
alcancada.

Sob os auspicios das Glérias Aladas de bronze — que estdo em posicdo bem mais
elevada, sobre grossos pilares guarnecidos de colunas decorativas emparelhadas - na
cabeceira esquerda da ponte, a grandeza antiga augura a moderna, transcorrendo a narrativa
da esquerda (onde esta S. Pedro) para a direita (em direcdo ao centro de Roma).

O primeiro grupo (esquerda) representa o Império: um soldado romano traz um
punhal ou adaga na mao direita, e um escudo na esquerda, sendo ladeado por figuras
inclinadas, indicando os povos submetidos. A alegoria é clara: Roma é o centro do mundo,
e dominou todos 0s povos ao seu redor.

O segundo grupo (esquerda), provavelmente representa a grandeza perdida, a invasao
barbara. Uma Italia chorosa , colocada em frente de um ledo, consola uma de suas filhas
enguanto um soldado morto € velado e uma jovem despede-se do amado. A Unica figura
ereta, Como no grupo anterior, € a central; todas as demais estdo curvas, arqueadas. Este é
um recurso expressivo herdado do barroco, e que sera constantemente reinvindicado pelas
geragdes subseqiientes.

O terceiro grupo (direita) alude as lutas pela recuperacdo da grandeza perdida. Ao

invés de uma Unica figura central existem duas, um homem e uma mulher. O grupo, num
unissono, conduz a tocha da Vitdria sendo que todas as figuras da direita, que sdo 0s Vivos,
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fazem mencéo de toca-la, ficando para tras os mortos e feridos. Os vivos estdo em pé, todos
retesados, e as curvas (que haviam sido utilizadas no grupo anterior como recurso
expressivo, para derrotar a tristeza e a desgraga) foram substituidas pelas retas.Neste grupo
a “morbileza” da lugar a energia e o proprio cinzel se faz mais vigoroso, escavando as
figuras de maneira mais viril. O grupo é mais compacto, forte e amalgamado que os
anteriores, como a querer demonstrar a coesdo e a unidade, o sentimento universal que
exigia a independéncia.

O ultimo grupo (direita) representa a Gloria da Italia Moderna. Esta, esta sentada num
trono no centro da composicdo, traz 0 cetro na méo direita e um escudo romano na
esquerda. Existe um homem nu aos seus pés e dois outros a ladeiam: o homem da direita
traz uma pequena Gléria alada em sua mdo esquerda e uma espada na direita, como a
querer demonstrar que a Gloria s6 é conquistada atraves da luta; o homem da esquerda tem
o0 braco parcialmente encoberto pelo manto voluptuoso que se desprende da Italia e segura
uma espécie de barrete.

O que mais nos interessa nesta ponte n&o &, no entanto, a iconografia® mas sim o
tratamento formal, o acabamento. Ha uma fatura semelhante ao tratamento formal que
Nicola Rollo empregara em suas figuras, profundamente diferente da fatura lisa e polida do
arquiteto Sacconi e seus colaboradores, como Ximenes.

E espetacular a semelhanca de fatura nos relevos desta ponte e nas obras de Rollo, o
cinzel, a mao do artista. Foi esta semelhanca que nos fez incluir este capitulo.

Enquanto Rodolfo Bernardelli parece muito mais inclinado para a “maneira Ximenes”
com o seu acabamento absolutamente liso, a sua grandiosidade contida pelo sentido do bem
feito e do bem acabado, tanto Nicola Rollo quanto Luigi Brizzolara — e de maneira mais
incisiva o primeiro — parecem mais inclinados a esta nova maneira. N&o se trata apenas de
questionar se a sua fatura € lisa ou porosa (120 anos de exposicdo as intempéries e a
poluicdo certamente alteram muito o aspecto final de uma obra de marmore), trata-se, isto
sim, de um cinzel mais “rude”, mais viril, de um artista que certamente trabalha com mais
rapidez e energia.

E fato digno de nota o quanto a figura masculina encurvada, do segundo grupo da
ponte (a esquerda da figura central) tem em comum com uma figura masculina que Nicola
Rollo produziu para o timulo da familia Trevisioli, no Cemitério da Consolagdo, em Sao
Paulo.

Trata-se de um homem todo contraido, fechado sobre si mesmo, em total
introspec¢do. Como uma concha que se fecha ,ou um feto no ventre da mae, este ser
apolineo, de anatomia poderosa, chora a morte da donzela.

Cinco décadas depois, a muitos quildbmetros de distancia, eis 0 mesmo sentido da

compreensdo das formas, este “fazer grandioso”, que era o paradigma da produgdo de
Rollo. A grandiosidade que existe em cada artelho e em cada tenddo bem executado.
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Rollo conservard em toda a sua producdo esta “necessidade do monumental”. A tal
ponto esta necessidade Ihe parecia premente que, certa vez, tendo por acidente observado
um aluno do Liceu de Artes e Oficios entretido em moldar um pé, copiado de uma estatua
de Canova, lhe disse “Bisogna fare grande”. O jovem aprendiz executou entdo um imenso
pé, com 2 metros de comprimento. O discipulo, Raphael Galvez tornou-se aluno de Rollo
no ano de 1922, e com ele trabalhou por 20 anos: aprendera do mestre o senso do
grandioso®.

Este é certamente um eco da formagdo escultérica de Rollo, recebida a partir de
homens como o escultor desta ponte e outros escultores de sua geracdo, a quem foi legada a
tarefa de forjar a feicdo artistica do novo Reino da Itdlia. Por formacdo escultdrica
entendemos tanto aquela recebida na Academia quanto aquela obtida através da educacgédo
do olhar, ao observar obras consagradas ou nédo, espalhadas pela cidade de Roma.

Reinterpretagdes diversas do grandioso — herdadas ndo da “maneira da ponte”, mas da
“maneira Ximenes”’, onde a virilidade e a relativa “rudeza” sao substituidas pelo apuro
formal, o acabamento primoroso e a fatura mais “sutil” — dardo origem & dicotomia
fundamental que existe entre a escultura carioca e a paulistana, ambas de inspiracao
italiana, basicamente forjadas a partir dos ensinamentos da Academia de Belas Artes de
Roma.

E interessante notar como Nicola Rollo, mesmo tendo produzido toda a sua obra no
Brasil, estava evidentemente a par do que se produzia no seu pais natal. N&o se trata apenas
da influéncia deste escultor e seus contemporaneos - todos ja& maduros quando Rollo
estudou em Roma - mas também existe um evidente parentesco entre a producéo de Rollo e
os trabalhos que se produziam contemporaneamente na Italia.

Na praga central da Universidade de Roma, “La Sapienza”, a Praca da Minerva,
existe uma escultura em bronze (a Minerva), ladeada por dois relevos monumentais,
aplicados sobre as estruturas laterais do grande edificio da Reitoria e da Biblioteca central,
contigua & Faculdade de Letras e Filosofia. Os dois relevos representam didscuros,
evidentemente inspirados nos didscuros que ladeiam a escada que d& acesso a praca do
Capitdlio, e sdo muito semelhantes as figuras que compde o friso que Rollo executou para
o Palécio das Industrias..

A Universidade de Roma funcionou inicialmente junto ao arquivo de Estado, “La
Sapienza”, de onde tirou o seu nome, proximo & Igreja de Santo André do Vale. Na época
do fascismo foi construida a Cidade Universitaria. As referidas esculturas datam, portanto,
da mesma época na qual Rollo estara decorando o Palécio das Industrias

A precisdo anatdmica, um vago hieratismo (querendo remeter ao classicismo, no que
tange a sua concep¢do do eterno atemporal) e, sobretudo, a maneira de representar o0s
cavalos, faz com que acreditemos que, alem de um referencial essencial comum, existe
algum tipo de didlogo entre o grande friso do Palacio das Industrias e estes dois relevos da
Universidade de Roma.
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De qualquer forma, ainda que seja apenas alusdo a um tema comum, € altamente
significativo que se escolha, mais ou menos na mesma época, um referencial comum e que
impde um certo desenvolvimento formal.

Mayra Laudanna, que escreveu uma competente dissertacdo de mestrado sobre
Raphael Galvez® , discipulo de Rollo, sempre atentou para o fato de que o mestre sempre
esteve “com os pés no Brasil e os olhos na Itdlia”. Ele fazia questdo de acompanhar a
evolucdo da escultura italiana, atraves de jornais e revistas.

Podemos encontrar em Rollo um certo cosmopolitismo, que o faz pender hora para o
expressionismo, um tanto tardio (timulo de Luis Isola, de 1927), hora para o “retorno a
ordem” (Palacio das Industrias) que estava em voga no mesmo periodo na Italia.

O fato de Rollo estar sincronizado com o desenvolvimento da escultura italiana ndo
apenas explica porque, de certa forma, ele sempre se manteve alheio as ‘“vanguardas
paulistanas”(fazendo com que se afastasse muito de propostas como a de Brecheret, por
exemplo), como também explica a sua propria maneira de expressar a modernidade na
escultura.

A fatura de Rollo ndo s6 ¢ derivada da “maneira da ponte”, como também da moderna
escultura italiana, herdeira desta. Certamente existirdo na Italia centenas de relevos como
estes didscuros da Universidade; no entanto, o curioso € que exista em Sdo Paulo, no
Palécio das Industrias, algo que se assemelha tanto aos mesmos.

NOTAS:

1. Que se encontra onde, desde sempre, foi a entrada de Roma: a Via Flaminia e
a Ponte Milvio.

2. onde funciona, na Piazza Ferro di Cavallo, a Academia de Belas Artes.

3. o sentido do alegdrico também é o mesmo, mas isto ja era esperado uma vez

que o repertorio iconografico das ultimas décadas do século XIX ndo sera
certamente muito diverso daquele utilizado nas primeiras décadas do século
XX dentro da mesma Academia de Belas Artes.

4. Episddio descrito em: Jornal da Tarde, segunda-feira, 28 de maio de 1990,
nimero 7523, ano 25, p. 12.
5. Universidade de S&o Paulo, 1990.
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Capitulo 5: A particularidade da obra de Rollo e Brizzolara

“Eramos deuses no comego dos tempos! E tdo
livres e tdo soberanos como o proprio Criador de
tudo. Mas, justamente por termos tido aquela ampla
liberdade, quisemos, voluntariamente, cair, e
caimos, e criamos esta estlpida matéria em que
chafurdamos, século ap6s século! E como nds nos
materializamos, em conseqiiéncia, o retorno aquele
primigénio estado espiritual de liberdade e
soberania é mais dificil, porque seria necessario
libertar-nos das sedugdes da matéria e procurar o
caminho do regresso, unica salvagao.”

Nicola Rollo!

Nicola Rollo (Bari 1889 — S&o Paulo 1970) €, sob todos os pontos de vista, uma
personalidade fascinante: o atraente playboy dos anos 20, “com sua capa preta, cabelos
longos e chapéu de aba larga, chegava aos lugares a cavalo ou numa motocicleta potente”z.
Foi também um grande mestre da escultura, com pretensGes a fisico experimental , e

9’3

metafisico, “de inabalavel fé na transcendéncia da vida™”.

Este humanista inveterado, com ares de “Leonardo da Vinci do século XX”, produziu
toda a sua obra no Brasil. E um exemplo inequivocavel do tipo de cultura que a imigracao
italiana pode produzir na cidade de S&o Paulo, fecundada que foi pelo gérmen da latinidade

peninsular.
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Produziu obra escultérica consideravel, desde que se langcou na panorama artistico
paulistano, através do Concurso aberto para a constru¢cdo do Monumento Comemorativo
ao 1° Centenario da Independéncia (19 de junho de 1919). Foi também neste concurso que
deparamos pela primeira vez no Brasil com o nome de Luigi Brizzolara (Chiavari 1868 —
Génova, 1937).

Rollo era de Bari, Brizzolara nascera em Chiavari, provincia de Génova, uma cidade
fundada sobre farta heranca romana. Mais velho do que Rollo, Brizzolara ja era renomado
internacionalmente, uma vez que executara 0 Monumento Comemorativo ao 1° Centenério
da Independéncia da Argentina (1916).

Ao contrario de Nicola Rollo, que se fixa em S&o Paulo e aqui produz toda a sua obra,
Brizzolara ¢ um cidaddao do mundo. Suas obras foram todas inteiramente executadas na
Italia — sendo remontadas depois nos locais definitivos — dentro de um fazer consagrado,
tanto em se tratando de técnicas quanto de materiais: Brizzolara talha o marmore de Carrara
ou funde o bronze.

Ja foi procurado um codigo gestual, uma linguagem simbolica ou alegdrica em suas
obras, no sentido de faze-las portadoras de alguma mensagem, ligada ao esoterismo ou a
Franco Magconaria, que estavam em evidéncia na época, exercendo grande influéncia. No
entanto, se gestualidade hd, esta é muito mais o fruto da eterna procura da expressividade e
do movimento — procura esta que caracterizara todas as obras deste escultor — no sentido de
emprestar uma carga dramatica as figuras, dar-lhes uma existéncia psicoldgica, do que da
vontade premeditada de transmitir uma mensagem dogmatica.

A sua Fosca® é o exemplo mais patente desta vontade consumada. A figura
“berninesca”, onde a carne jamais pode ser confundida com os panejamentos que a
envolvem (dado o tratamento diferenciado conferido) e onde, acima de tudo, ha a vontade
de imprimir um drama pessoal as feicdes convulsas, € um exemplo espléndido da arte que
engendra 0 movimento e a voluptuosidade.

Este tipo de preocupacgédo, expressa no gosto pela transcricdo dos movimentos das
volutas e drapeados do panejamento, onde grandes massas executam um jogo Sinuoso entre
luz e sombra, esté totalmente ausente na obra de Rollo.

A majestade serena e a linearidade calma e altiva das suas estatuas, aliadas a um
estudo anatémico perfeito lhes conferem um caréater idealizado e atemporal. Muitas vezes
as anatomias tornam-se propositalmente deformadas, num esforgo de simplificagdo e numa
vontade de estabelecer uma harmonia perfeita de linhas, conforme avanca a sua obra.

Graciosas, quase hieraticas, as alegorias com as quais Rollo quis ornar o Palacio das
Industrias — monumento imponente da Metrépole do Café e que celebra a nova era que se
inicia — resistem impavidas ante a passagem do tempo. A matéria da qual sdo fitas pode
fenecer, podem tornar-se cinzentas e esmaecidas; mas a sua concep¢ao, linear e idealizada,
as reveste de um carater atemporal: sdo seres retirados da histdria, despidos de qualquer
contexto vivido, sem psicologia. Elas manifestam apenas a perene exibicdo do ideal da
beleza, do belo eterno.
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E a servico deste ideal de beleza, que repousa sobre critérios como a pureza das
linhas, o equilibrio perfeito e a forga da composicéo, que uma certa modernidade ira ser
construida. Inequivocamente, como demonstram suas obras mais recentes, Rollo também
enveredou pelo mesmo caminho. A sua obra anuncia a modernidade, a precede de alguma
forma, caminha na mesma direcao desta.

Se o fazer artistico de Rollo ira tornar-se gradativamente “mais moderno”, quanto a
forma — assumindo cada vez mais a simplificacdo e a pureza das linhas, buscando aumentar
0 impacto visual e a forca da obra — ird conservar-se, no entanto, filiado a tradicdo no que
concerne a iconografia. Rollo ndo concebe uma imagem desvinculada de mensagem; a sua
arte ndo abracara jamais a visualidade pura.

O concurso para a elaboragdo do Monumento ao 1° Centenario da Independéncia
havia revelado & comunidade paulista 0 génio de Nicola Rollo. Aos 24 anos, tendo se
formado pela Academia de Belas Artes de Roma (de acordo com seu discipulo, Raphael
Galvez), ja era um mestre, dominava completamente todas as normas do fazer escultérico
da época.

Em seu artigo O projeto Rollo, para a Revista do Brasil (n° 52, abril de 1920),
Monteiro Lobato ja celebrava o génio e dizia que “a cidade de Sdo Paulo, infestada de
Zagros indecorosos, sente-se orgulhosa de ter em seu seio, a levantar o véo, um artista cujo
nome esta predestinado a circular pelo mundo livre de fronteiras, como um eleito da
Gloria”.

O mesmo Monteiro Lobato, ao comentar A vitoria de Ximenes (Revista do Brasil ,
n® 53, maio de 1920), e atentar para o carater fraudulento desta vitoria, escrevera mais uma
vez a favor de Rollo: “Rollo teve a votagao unanime da Cidade de Sao Paulo com excegao
apenas de quatro pessoas, que, por coincidéncia, formavam a comissao julgadora.”

Também o Correio Paulistano, que nos forneceu a Unica descricdo sobrevivente do
projeto, celebra Rollo entusiasticamente:

(...)Esse artista, cujo nome aparece pela primeira vez, em S.Paulo, € uma surpresa e uma
revelacédo do importante certamen.

Antes de expor o seu trabalho ainda ndo ouviramos 0 seu nome e a Unica
credencial que trouxe para a evidéncia desse concurso de arte é o seu magnifico projecto,
alvo das mais entusiasticas referéncias de todos os artistas e amadores que visitam 0
Paléacio das Industrias.

Oescultor Nicola Rollo é italiano, natural de Bari.Estudou em Roma e pela primeira vez
toma parte em concurso internacional, no qual aparecem varios nomes notaveis da arte
esculptérica.

Nicola Rollo tem trinta anos. O seu projecto é a exuberante manifestacdo de um
talento novo e vibrante, comprehendendo, como raros, os valores do “monumental”, de
cuja expressdo nos da em sua brilhante “maquete”, a medida extrema. As suas figuras, a
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concepcao em geral do proj ecto, sdo grandiosas e encolgani em sua simplicidade, em sua
eloguéncia esculptdrica, em seu vigor expressional.

A idéia principal do seu monumento é a de marcha evolutiva da nagdo nova para
a civilizacdo, marcha esta de que a independéncia foi a grande e fulgida etapa.

O grandioso monumento, cujo aspecto é de um arco de triunfo, apoiado em
solida cantaria e movimentado de uma grande vida palpitante por grupos colocados em
seu embasamento, symboliza, o valor do gesto libertario de 7 de setembro, de cujo advento
parte a nacionalidade para a conquista serena do futuro. O austero do monumento, de um
carater tdo definido que assinala as suas préprias figuras, acompanha a idéia de
eternidade que se deve ligar a esperanca de grandeza nos tempos que hao de vir. O estilo é
sobrio e quase triste, dando-nos porém unia impressdo de arte sentida soberbamente e 0s
gestos e a atitude dos grupos symbolizam, com vigor, o sentido que lhes deu o artista em
sua concepcao.

Sente—se, em frente ao seu projecto, a sensacdo perfeita de contacto com unia
época de forca e de grandeza, que esté fora do tempo, porque é eterna e deve acompanhar
a marcha evolutiva da nacao nova para a gléria que lhe acena do fundo dos séculos.

Destacando-se do plano, central do monumento, erguem—se lateralmente dois
grandes grupos alegoricos, symbolizando a INDEPENDENCIA e o inicio da vida e a
“defesa contra a invasdo do territorio”.

O que mais impressiona no trabalho de Nicola Rollo é a maneira por que trata o
artista as suas figuras. Estas, colocadas de qualquer modo, vivem uma vida real e
palpitante. Parece, ao observador, que vao saltar e desligar-se do grupo, tao vigorosa é a
distensdo magistral daqueles musculos e tdo verdadeira e vibrante é a atitude daqueles
corpos encordoados e quase selvagens em sua rustica expressao de forca.

O grupo da direita, como dissemos, simboliza o esforco e a vitdria da
Independéncia, que resumia as melhores aspiracdes do povo brasileiro; o da esquerda
representa a época do trabalho e da defesa armada, que garante a ordem, e a paz, sob cuja
protecdo se desenvolvem as lavouras e as industrias que vao creando fontes novas de
progresso e de riqueza. Este grupo tem, como o da direita, um vasto sentido simbélico, que
se resume no desenrolar da vida, dinamizada pelo trabalho e pelo instincto eterno de
ampliacdo e de perpetuacdo. Ha ali uni homem que guia um arado, uma mulher que tras
um filho ao colo, e unia teoria vigorosa de figuras que extendem as suas lancas contra a
ameaca de invasao da terra pelo estrangeiro.

Na “evolugdo do conceito de Patria” que representa o baixo relevo da esquerda,
um grupo symboliza o holocausto reciproco da terra e do homem; aquela oferecendo a
vida a este e este sacrificando—a em sua defesa.

Na base da estatua equestre de D. Pedro,um alto relevo traduz o conceito que,
desde o inicio da obra preocupa o artista, isto é, o de desenvolvimento da nacionalidade.

Aos pés do principe regente o povo, exaltado pelo grito de independéncia, levanta
a bandeira libertaria e a entrega, fremindo de um grande e universal entusiasmo, as novas
geracdes, que a tomam com fervor, erguendo-a nos bragos e beijando-a.

A forca, a grandeza e, acima de tudo, o carater atemporal atribuido ao projeto, séo
uma constante. As alegorias a Inddstria, ao Comércio, a agricultura e & Pecuaria,
serenamente plantadas em nichos no exterior do Paldcio das Industrias, ainda sdo o0 mais
veemente apelo a esta “época de forgca”, a esta suspensdo da cronologia, esta
atemporalidade que se quer, no entanto, sempre presente.
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A obra de Rollo ¢, do inicio ao fim, o apelo a este transcender. O tempo, enfim
domado, ndo é mais do que uma contingéncia. O homem € o senhor absoluto do mundo, e
de seu prdprio destino.

A crenga de Nicola Rollo na divindade do homem — vivamente estampada nas suas
palavras, transcritas por Mario Graciotti, que nos serviram de epigrafe — perpassa toda a sua
producdo. O préprio corpo humano, que a principio fora dignificado exatamente pelo que
tem de mais tangivel, as carnacfes, os musculos e os volumes, é elevado &s alturas mais
excelsas: sua nudez nunca e vulgar, é sempre sublime.

Este mesmo corpo ira se tornar cada vez mais gestual e fluido, portador de um intenso
e vibrante movimento linear, transmitindo forca e conviccdo interior. Pouco a pouco 0s
corpos deixam de ser meros feixes de musculos (que tanto impressionaram ao critico do
Correio Paulistano ) para tornarem-se auténticos receptaculos da alma, contorcendo-se ao
sabor das emog¢des da mesma.

A espiritualidade e a simplificacdo caminhar&o, no seu caso particular, de maos dadas.
Ao contréario da producdo escultural de Brizzolara — onde os detalhes e o tratamento da
minGcia jamais atrapalharam a gestualidade ou a transmissdo de uma mensagem, a
impressdo de uma vontade, de um “espirito” as imagens — conforme Rollo vai se tornando
mais “metafisico”, suas obras foram se simplificando, tornando-se mais fluidas.

Né&o afastamos, em absoluto, a hipdtese explicativa de uma simplificacdo gradativa da
arte moderna como um todo, devido ao espirito da “praticidade” e dinamismo da nova
época da burguesia e da industria. No entanto, se é verdade que as contingéncias do mundo
moderno (producdo em grande escala, economia de meios, diminuicdo dos custos com
aumento dos lucros, economia de tempo, etc.) corresponderdo uma arte mais “maquinica” e
mais simplificada (como demonstram os caminhos apontados pela arquitetura, pintura e
escultura da modernidade) esta mesma simplificacdo, na obra de Rollo, é diretamente
proporcional ao avang¢o da gestualidade e “espiritualizacao”.

Os gigantes, que ele utilizou como divisores para as escadas, na sua maquete para o
Monumento & Independéncia (1920), apesar de estarem deitados por terra e conservarem o
rosto colado ao solo, ndo carregam a minima carga de vacilagdo ou fraqueza. “E o0 homem
que, pela propria vontade, imbuido de uma grande conviccdo interior, da a vida pela
patria.”

O corpo deitado por terra ndo é um corpo inerte, ndo o deforma qualquer crispacao,
desconhece o medo: permanece altivo, com os musculos retesados, é ainda senhor absoluto
da situacdo. Entrega-se a morte apenas para derrota-la, sair vitorioso, vencendo-a completa
e definitivamente.

Sua atitude traduz um ideal de forca — expresso na rigidez, na tensdo muscular e na

relativa hipertrofia — e de virilidade: € um ser convicto, resoluto, senhor da prépria vontade,
dono da situacdo.
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Muitos anos mais tarde, em 1956, a vitoria e a vontade férrea — aliadas & energia —
seriam conseguidas, de maneira igualmente veemente, pelo emprego de recursos totalmente
diversos.

No Ecce Agnus Dei , encomendado por José Florestano Felice e Odilo Checchine
para ornar a praca em frente a matriz do Guaruja, ele ndo necessitou mais figurar uma
musculatura tensa e retesada para dotar a figura de forca e energia. O Cristo ndo passa de
um “torpedo” de metal, ao qual foram aplicados bracos, que sustém um cordeirinho.
Embora os mdsculos inexistam (ndo sdo sequer mencionados), a figura é solene, forte e
vitoriosa; possui alma, conviccéo e espirito. Este espirito é elevado a finalidade primeira do
fazer escultural: Rollo ndo se compraz mais em descrever as classicas pregas e drapeados
de panejamentos, como fizera nas Alegorias do Palécio das Industrias; ndo cria mais
aqueles feixes de musculos, que traduziam a virilidade de seus nus masculinos. A estatua
toda € a transmissdo de uma idéia, de um conceito metafisico, de um espirito (“E o Verbo
Divino se fez homem!”).

Desapareceu a carnalidade densa, a sensualidade, o erotismo das suas obras da
juventude. Para o Rollo metafisico o que conta é a transmissdo de uma idéia, ndo o gozo
dos sentidos.

Monumental e majestatico, compreendido com uma economia de meios
surpreendente, o “torpedo” consegue transmitir toda a forca de uma mensagem: “Este € o
Cordeiro de Deus”. Cordeiro de Deus que se afirma enquanto tal, revela-se: o “torpedo”
sustenta o cordeirinho sob o préprio peito, utilizando-se para tanto dos bragos recurvos.
Estes, s6 existem porque cumprem a funcdo de demonstrar esta vontade da identificacao:
foram abolidos todos os elementos supérfluos, ndo ha nada ali que ndo cumpra uma funcéo
imediata.

Nicola Rollo participaria ainda de inmeros concursos publicos, como o Concurso
para 0 Monumento de Verdi e o Concurso para 0 Monumento aos Andradas (Santos, 1920).

Este foi um concurso muito concorrido para o qual Rollo elaborou uma maquete que
ja carregava muitos dos elementos que tanto ele mesmo quanto Victor Brecheret iriam
utilizar nos seus respectivos projetos para 0 Monumento as Bandeiras (Ibirapuera, S&o
Paulo): os dois cavalos emparelhados, com os respectivos cavaleiros, a tensdo muscular e o
cortejo das figuragdes que se seguem aos mesmos.

O que ha de singular no monumento de Brecheret, se comparado & maquete de Rollo,
é a eliminacdo dos trés niveis diferentes (ou quatro, se contarmos o embasamento) e a
transposicéo da acdo para um Unico plano, ao nivel do solo: todo cortejo de figuragdes de
Brecheret encontra-se disposto numa fila indiana, no mesmo plano. Além disso, como se
tratava agora de exaltar os feitos dos bandeirantes, foi introduzida uma barca onde,
singularmente, os cordames estdo frouxos!®

Na maquete de Rollo a acéo se desenvolve em trés niveis ou patamares diferentes,

como ja foi dito: os cavalos emparelhados, que precedem o cortejo de figuragdes, estdo no
nivel mais elevado, ficando as demais figuras circunscritas aos dois niveis inferiores.
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Além de Victor Brecheret (que teria sido aluno de Rollo antes de viajar a Europa),
Vicente Di Grado, Tereza D’Amico, Alfredo Oliani, Figueira e Raphael Galvez foram
alguns dos alunos de Nicola Rollo.

Raphael Galvez ¢ quem nos coloca que Brecheret era tido como um “plagiador” do
mestre, pelos seus alunos, e nos relata um episodio interessante:

“(...) O Brecheret era um trabalhador assim...Um camarada que fazia mesmo! Nao
mandava fazer!

O Rollo ficou para tras porque o Rollo néo fez.

Nestes jornais que estao ai, nos quais ele desafia todo mundo, ele os desafia porque o
Brecheret, na época em que ele fez a maquete para o0 Monumento aos Andradas, que era
em santos, (...) era um artista que estava sendo bem considerado, mas que ndo tinha
criatividade(...).

O Rollo montou uma vitrine inteira dos trabalhos dele (ndo do Brecheret, dele, do
Rollo) e, falando de onde ele (0 Brecheret) tinha tirado tal coisa, de onde ele tinha tirado
tal coisa...

Mas ele fez uma bruta duma...

O Brecheret néo ficou 14 amofinado, ndo! Passou pela vitrine e viu 14 uma coisa que
ele ainda ndo tinha copiado, e copiou aquela também!

Esta entendendo? Era isso, 0 Brecheret ndo tinha inspiracdo. Quem tinha inspiragao
era o Rollo.

O Brecheret quando fazia, fazia bem... mas era retirado da idéia criativa dos outros!
E isso ai!

E o Rollo criava mesmo!

Ah, ele criava! Ele criava mesmo! Erva um criador! »7

N&o pretendemos entrar no mérito da questdo, se Brecheret plagiou ou ndo o antigo
professor e se mudou ou ndo o préprio nome, que seria Victorio Brecheretti, segundo
alguns (no catalogo da Semana de Arte Moderna de 1922 ele figura como Victorio
Brecheret). O certo é que Victor Brecheret foi o mais produtivo escultor brasileiro do
século XX, um grande realizador, expoente da Semana de arte Moderna de 1922 , amigo
pessoal e unanimemente celebrado pelos modernistas. Sob todos os pontos de vista, ele foi
uma personalidade ilustre da nossa historia. No entanto, ha lacos indisfarcaveis que unem
o trabalho dos dois escultores: chamemos de “plagio”, como diz Raphael Galvez, livre
inspiracdo, releitura ou coincidéncia de estilos, o fato é que seus trabalhos sédo
relativamente semelhantes.

Tomemos um exemplo simples: a Cabeca de Fauno, de Nicola Rollo (atelier de
Raphael Galvez), e a Cabeca de Cristo com trancinhas, de Brecheret (Museu Mario de
Andrade, IEB, USP).

Ambas as pecas possuem a parte superior da cabeca (numa regido que pode ser
circunscrita como indo dos supercilios até o topo) hipertrofiada, para imprimir a sensacéo
de peso, aumentando o efeito da queda sobre o pescoco, cedendo ante o proprio peso.
Apesar da cabeca de fauno ndo possuir trancinhas, hd uma profusdo de trabalhos nos
quais Rollo se utilizou deste recurso: o famoso tumulo do maestro Chiafarelli (Cemitério
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da Consola¢do, Sdo Paulo, 1923) e o tumulo da familia Trevisioli (Cemitério da
Consolacdo, Sdo Paulo, 1920) — que serdo analisados logo a seguir — sdo exemplos
significativos.

O sobrecenho da cabeca de fauno franze-se em vincos, o bigode e as barbas (curva
sinuosa, iniciada logo ao longo das témporas, contornando a linha do rosto) sé fazem por
aumentar a impressdo curva impressa ao todo, de volumes delineados suavemente e de
linhas nervosas, como as que o desenham magnifico nariz “quebrado”.

A cabeca de Cristo com trancinhas tem uma concep¢do um pouco mais simples,
onde os volumes ddo lugar a uma linearidade mais marcante, e mais alongada. A cabeca €
“triangular” e acaba num queixo agudo. O topo da cabeca, parte mais marcante do todo, é
um globo cortado ao meio, sendo ndo sé o centro 6tico como também a parte onde ha mais
concentracdo de massa em toda a figura. Quando visto de frente o topo da cabeca impede
qualquer observacdo do rosto do Cristo que é, em parte devido a maior simplificacdo,
infinitamente mais sereno do que o fauno de Rollo.

Neste exemplo simples podemos notar como existem condicionantes temporais do
gosto, do padrdo estético, que trazem uma grande aproximacao entre a producédo de Victor
Brecheret e de Nicola Rollo. Os resultados alcangados tém também muito em comum em se
tratando de sensacdo Otica e de semantica: ambas as cabecas, ao tombar sob o préprio peso,
demonstrar dor, sofrimento fisico e cansaco. A serenidade de Cristo é a serenidade
magnanima de quem perdoa os seus algozes, e a sua paz de espirito é aquela alcancada por
aquele que retorna ao seio do Pai Eterno.

A técnica de Brecheret confere as figuras uma simetria e equilibrio absoluto, uma
serenidade que € oriunda da ordenacdo logica, da execucdo perfeita e primorosa. Seu fazer
¢ infinitamente mais sofisticado e bem acabado do que o de Rollo mas, este tem uma “furia
criadora”, um impeto viril e audacioso que estava ausente na maior parte dos escultores
brasileiros da sua época.

O timulo da familia Trevisioli, de 1920, é composto de duas figuras humanas em
ronde-bosse , quatro mascaras e seis anjos estilizados no relevo ; além de composicGes
pequenas, intercalando-se aos anjos , de rostos e pares de asas.Os seis anjos e as cinco
composicdes de mascaras e asas que lhes intercalam formam um friso, estendido numa
parede que encarta a figura deitada. Todas as figuras sdo em bronze (bem como a base da
figura reclinada) e o restante do timulo é de pedra, incluindo as quatro mascaras que o
flanqueiam, duas a duas, e o “altar” sobre o qual jaz a figura feminina.

H& um pareddo de aproximadamente dois metros de altura e dois metros e meio a trés
metros de comprimento, de espessura aproximada de 1 metro, que fundeia todo o timulo.
Nas laterais do mesmo projetam-se dois corpos, como se fossem duas grandes “caixas”,
pouco mais baixas do que 0 mesmo. Estes dois corpos cubicos estdo apoiados, oticamente,
sobre uma composi¢do que consta de duas méascaras humanas (cuja expressdo evoca forca,
rigidez e firmeza) e volutas. Os dois cubos e os dois pares de mascaras, que lhes servem de
base, sdo absolutamente simétricos.
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No vdo formado pelos dois corpos cubicos, mais proeminente do que estes, ha um
altar ou leito de morte, sobre o qual jaz uma figura feminina. Esta, repousa a cabeca sobre
um pequeno travesseiro; tem os olhos e os l&bios cerrados e aparenta tranquilidade.

A figura possui um nariz “grego”, o pescogo ¢ um tanto quanto grosso, indo
desembocar num colo alto, do qual emergem dois seios hirtos. Da cabeca partem trancas,
que acompanham a linha do pescoco até os ombros, detendo-se ligeiramente sobre os
mesmaos.

Um panejamento extremamente eflivio a envolve, totalmente aderente a maior parte
do corpo (que é longilineo e bem formado, indo terminar nuns pés de fada) sendo que, a
altura do antebraco, cai graciosamente sobre a pedra do altar, em drapejado. A figura toda é
graciosa, leve e gestual, sendo que o “rigor mortis”, impresso ao senho, aos bracos
(pesadamente estendidos ao longo do corpo) e aos seios hirtos, é totalmente anulado pela
graca e leveza dos panejamentos, que a envolvem como uma aura refulgente, e pelas
trancinhas, que lhe emprestam ar jovial.

A figura dorme o “sono dos justos”, na tranqiiila certeza da ressurreicdo e de uma
vida eterna; ndo ha nela desespero algum, encontra-se placida e serena.

Sobre a figura feminina hd um friso, igualmente em bronze, aplicado ao paredéo,
formando o “pano de fundo” do timulo. Neste friso figuram seis anjos estilizados que sao
as “virgens das portas” das quais nos falou Raphael Galvez em entrevista, devido a posi¢ao
assumida por suas asas, que se assemelham a portas abertas. Este friso esta colocado no
intersticio dos dois volumes que ladeiam o altar e acompanha e ultrapassa o corpo jacente
da jovem defunta.

Se este ¢ de fato o timulo da “Virgem das Portas”, do qual falou Galvez, foi erigido
por um pai pesaroso em honra de sua filha, de 20 anos de idade, que morreu virgem.

Em frente ao altar mortuario, sobre o qual a defunta repousa, ha uma figura
masculina, segurando uma lira, que a pranteia.

Este homem, cujo modelo teria sido Benedito dos Santos, campedo de boxe, esta
ajoelhado recurvando-se sobre si proprio, numa posi¢do quase fetal, tendo a cabeca entre 0s
bracos. Possui um térax “monstruoso”, musculos hipertrofiados, pesco¢o grosso, cranio e
cabelos caracteristicos da raca negra.

Suas pernas sao belissimas, possui ancas estreitas e ombros largos, feixes de musculos
e ossatura se insinuam atraves da pele, tudo isso aliado & graca e leveza quase femininas
com que seus bracos titubeantes brandem a lira (formando um contraste belissimo com a
complei¢do e a posicdo do resto do corpo). Eis uma das péaginas mais belas da obra
escultdrica de Nicola Rollo.

Este homem poderoso, herclleo e extremamente viril, que se encontra subjugado e

reduzido a uma dor quase infantil (posi¢do quase fetal, denotando inseguranca, regresso &
infancia, hesitacdo ao segurar e brandir a lira, rosto oculto entre os bragos), com as suas
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mé&os extremamente delicadas no gesto: eis porque Luiz Morrone afirmaria, muitos anos

mais tarde, que Nicola Rollo ¢ “o poeta da escultura” d

O gesto gracioso, delicado, “feminino” deste homem portentoso (que sente-se, enfim,
impotente perante o mistério da morte) casa-se perfeitamente a leveza e delicadeza dos
panejamentos e trancas da extinta. Sua massa corpdrea, seu volume e forca titanica, por sua
vez, sdo 0 complemento a rigidez da morte, impressa ao corpo da jovem. Tais contradi¢fes
equilibram-se e anulam-se mutuamente. O que resta ao final é a placida calma do rosto da
fenecida e a atmosfera de acolhimento amoroso (o qual a prépria dor da figura masculina
contribui para engendrar) e de aconchego que a campa lhe oferece.

Tivesse Rollo nos revelado o rosto convulso deste homem e esta impressdo ndo seria
mais possivel. Toda calma e aconchego teriam sido quebrados, imperando entdo a dor e a
angustia. Cabe ao Rollo metafisico, que é um grande escultor, saber fazer com que isto ndo
acontega.

O tumulo do maestro Chiafarelli, executado trés anos mais tarde, é ainda menos
corporeo e mais espiritualizado do que este.

Ha uma mulher incorporea, toda circunscrita a uma linha sinuosa, de uma graca
vegetal, que chora ao contemplar a lira sem cordas, que se encontra aos seus pés. Esta
mulher, cujo eixo do corpo (se vista de lado) circunscreve um “S”, tem as pernas fechadas e
0 rosto entre as maos; trancas lhe caiam dos dois lados da cabeca (hoje apenas a direita
existe). Possui um longo corpo, insolitamente recurvo e longas pernas, bragos conspicuos,
que se limitam a desempenhar a funcdo de citacdo: a anatomia cede terreno, na obra de
Rollo, ante a preméncia de transmitir uma mensagem.

E a mensagem ¢ esta: “Il pianto su la lira mutta”; o pranto sobre a lira muda —
conforme relata Galvez. Quando Criafarelli morreu, a lira morreu com ele, ndo toca mais.

Quatro anos mais tarde e a espiritualidade estara definitivamente firmada, em
detrimento da corporalidade. A escultura de Rollo, que ja pressagia o Cristo “torpedo” do
Guaruja, é agora etérea, fluida: abolidos estdo para sempre os feixes de musculos, 0s
volumes corp6reos, 0 sexo.

O tdmulo de Luis Isola nos apresenta um homem quase gético, no seu expressionismo
tardio: esquelético, crispado, de eixo (lateral) sinuoso, contorcionado e pesaroso. Em
verdade, 0 seu ventre oco, totalmente contraido, é a prépria consubstanciacdo material do
vazio da morte.

O seu rosto, que contempla as excelsas alturas, totalmente voltado para o céu, € o
unico elemento tranquilizador da composicdo. Os seus bracos caem pesadamente, todo o
corpo desmorona. N&o fora o volume mural (qual grossa pilastra cubica) no qual esta
apoiado (e sobre o qual repousa a cabeca) e o corpo todo desabaria por terra.
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Criatura horrenda e angustiante, tdo esqualido quanto as representacdes da morte e da
peste da ultima Idade Média, ele € a propria negacdo do corpo: um involucro carnal que
morre e fenece, efémero receptaculo da alma e da vontade humana.

Nicola Rollo amargaria para sempre a derrota sofrida ante Ettore Ximenes. Jamais foi
capaz de superar a frustracdo de ter realizado, inequivocamente, o melhor trabalho,
recebendo o terceiro lugar.

Paradoxalmente, foi através do Concurso para 0 Monumento ao 1° Centenario da
Independéncia que Rollo ganhara notoriedade, lhe abrindo as portas para todos os trabalhos
que ele executou a seguir (alguns deles expostos acima). Foi também a sua participacdo
neste concurso que fez com que ele caisse nas boas gracas de Ramos de Azevedo, que Ihe
ofereceu um atelier no Palécio das Industrias e Ihe encomendou a decoragdo do mesmo.

Esta, estivera anteriormente sob o encargo de Mantovani, que foi professor de
escultura de Tarsila do Amaral e que, além do grupo ndo aproveitado no Palacio das
Industrias, executou uma série de baixos-relevos para a Igreja de Sdo Bento.

O conjunto escultural do Palacio das IndUstrias compde-se de quatro estatuas isoladas
em nichos (flanco esquerdo do corpo principal do edificio, e lado esquerdo do frontdo, no
plano térreo), um friso em alto-relevo (centro do frontdo, segundo pavimento) e um grupo
triunfal (colocado sobre um torredo que avanca do corpo principal do edificio, a extrema
direita do frontdo) que é composto de cinco figuras humanas e de um carro-de-boi puxado
por uma parelha destes animais.

As quatro “ronde-bosses” possuem o canone aproximado de 7 cabecgas sendo a sua
concepcdo bastante simplificada (6rbitas vazias, nariz afilado e sem vinco). O nicho das
referidas estatuas é extremamente raso, contendo apenas a quarta parte posterior das
figuras. Este nicho tem um efeito meramente decorativo, servindo para emoldurar a figura
vista a distancia e ndo produzindo qualquer sombra sobre a mesma.

Apdiam-se as figuras sobre um pedestal octogonal, guarnecido de friso central, o qual
é arrematado, na parte inferior, por uma mascara leonina. Este pedestal, que lhes serve de
plinto, encontra-se também quase que excluido do nicho.

A estatua representando o comércio tem um cetro na mdo esquerda, guarnecido de
serpente estilizada e de um par de asas na parte superior, havendo entre as mesmas uma
mascara masculina barbada, extremamente simplificada . H& um livro volumoso na méo
direita, lacrado por tirantes. O cetro alado, guarnecido de serpente estilizada, tem sido
conferido como atributo de Hermes (Mercurio), querendo simbolizar o comércio.

A estatua possui o torso ligeiramente arqueado para tras, sendo que O Seu eixo
principal de equilibrio esta ligeiramente deslocado para a por¢éo esquerda do corpo.

Os cabelos estao arranjados na parte posterior da cabeca, presos numa espécie de rolo
que forma volutas nas duas porcOes laterais. Estes, sdo apenas desenhados, delineados
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sumariamente: do topo da cabeca as volutas ndo passa de uma meia-esfera , escavada aqui e
ali, afetando a forma de um capacete.

O rosto possui témporas salientes, testa proeminente que é arrematada por um nariz
grego. Nao possui zigomas e afeta a forma oval, ainda que um tanto afunilado na parte
inferior, onde termina num queixo quadrado. A boca, de linhas classicas, Ihe empresta um
ar ao mesmo tempo superior e meditativo. As orelhas sdo pequenas, ndo sendo Visiveis
frontalmente.

Os ombros e o0 colo sdo recurvos, 0 pescogo é forte, chegando a ser um tanto quanto
grosso. O torso, além de estar um pouco arqueado para tras, esta voltado trés quartos para a
direita. Esta oposicdo entre o0 movimento do torso e 0 movimento da cabeca (trés quartos
para a esquerda) configura estabilidade de composicéo e equilibrio.

Os ombros séo nitidamente femininos e a figura possui seios opulentos, que sdo
inferidos pela queda do panejamento que lhe delineia perfeitamente o corpo. Toda a
carnalidade pode ser inferida pelo jogo produzido pelos panejamentos. Eles ndo apenas lhe
modelam o corpo, mas também possuem uma existéncia autbnoma, enquanto fazer
escultorico, que independe da propria “ronde-bosse”.

Sobre estes panejamentos resta dizer que eles delineiam perfeitamente o arco do colo,
partindo de uma espécie de alca (tombada & meia porcdo do brago esquerdo), sendo
substituido na parte frontal apenas pelos seios em riste, até chegar a um amontoado do lado
direito, de onde cai em pregas majestosas, apos envolver completamente o braco direito. O
arremate das pregas € dado por um efeito de cascata.

As méos sdo bem proporcionadas e os dedos sdo longos e finos. O aspecto geral da
figura € elegante e altivo sendo que, sob qualquer angulo, a tangibilidade da pedra é
mantida, sendo a carnalidade espessa e material contida dentro dos contornos, ndo se
desfazendo jamais o efeito “silhueta”. As linhas sdo magnificamente trabalhadas,
particularmente nos ombros, colo e pulso esquerdo.

A segunda estatua representa a pecuaria e baseia-se nas representacdes de Ceres ou
Demeter. Possui cabelos toucados em feixe e atados por fitas, circulando a cabeca (laterais
e posterior) num grande rolo, caindo em cachos sobre a orelha esquerda e atras da orelha
direita (grandes cachos que escorrem pelo pescogo). Possui diadema e “banda” sobre a
testa, e carrega um bezerro (demasiadamente reduzido) sobre as maos, que estdo postas
sobre o ventre.

Ao contrario do exemplo anterior (a alegoria do comércio), esta figura ndo fixa
ninguém, seu olhar perde-se, ndo brinda o espectador com “os ares de sua graga”.

O eixo de equilibrio incide sobre a perna direita e a cabeca encontra-se voltada a trés
guartos para este mesmo lado, ligeiramente curvada para baixo. Da mesma maneira que a
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estatua anterior, também ndo possui zigomas, sendo a forma do rosto oval e com uma boca
mais delicada que a anterior.

Os panejamentos encontram-se solidamente amparados pelo ombro direito, passando
entdo a delinear as espaduas, sendo que do lado esquerdo sé séo sustidos pelo seio ereto. O
braco direito encontra-se totalmente envolto pelos panejamentos, enquanto que o esquerdo
sO é envolto a partir da metade inferior, estando o ombro completamente descoberto.
Ambos os bracos estdo flexionados, com as maos, que sustém o bezerro, postas sobre o
ventre, como ja dissemos anteriormente.

Ao contrario da figura anterior, ornada apenas com o “chiton” dorico, que tem a
cintura alta ligeiramente marcada, esta conserva a tunica jonica, com o “peplo” superposto.
O aspecto geral é idealizado e sereno sendo que, como no exemplo anterior, as pregas caem
em cascatas ao final das barras.

As maos sdo fortes, apesar de elegantes, com os dedos longos. A perna direita (que
sustém o eixo principal de equilibrio) esta tesa, estando a esquerda flexionada.

Seu torso, como no exemplo anterior, esta ligeiramente voltado para a direita, sendo
que tanto o bezerro quanto as maos da estatua tomam este direcionamento. 1sso ocorre para
afirmar o eixo de equilibrio, bem como para dar mais estabilidade a composicao.

Em ambos os casos, a parte superior do corpo (torso) esté ligeiramente voltada para a
esquerda, querendo, através desta oposicdo diametral, afirmar ainda mais o equilibrio da
composicdo a0 mesmo tempo em que imprime ao todo um certo ar de movimento, que
nunca chega a ser consumado.

A terceira estatua representa a agricultura e baseia-se nas representacdes de Minerva,
a “mae da oliva”. Também possui “banda” sobre a testa, com os cabelos toucados nas
partes laterais e posterior da cabeca. Ambas as maos seguram ramos de oliveira estilizados,
guarnecidos de folhas e alguns frutos.

A cabeca encontra-se quase que completamente voltada para a direita. Tal como nos
exemplos anteriores, as feicdes também sdo idealizadas e tem um certo assento classico,
bem como os cabelos, que sdo apenas delineados, sem menc¢do alguma de texturas. As
orelhas sdo minusculas, estando quase que completamente ocultas sobre as volutas do
penteado.

O eixo de equilibrio é central, estando a linha mestra circunscrita a uma reta que vai
do pescoco as pregas que caem pesadamente do manto. Parte das linha imaginaria da
cintura, sobre o ventre, e chegando &s cascatas no barrado das referidas pregas.

O braco esquerdo encontra-se flexionado para cima, sendo que toda a porcao inferior
esta descoberta, e a mdo esquerda ,guarnecida dos ramos de oliveira, repousa placidamente
ao lado do seio esquerdo. O braco direito (ombro e porcdo superior do braco totalmente
descoberto) esta colado ao flanco e encontra-se igualmente guarnecido de ramos de
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oliveira. O panejamento cai pesadamente em pregas, atras do antebraco esquerdo, até quase
a altura do joelho, onde culmina em cascatas.

A maior concentracdo de volume esta na regido central da estatua, e o equilibrio e
estabilidade sdo completos. Também ndo fixa o espectador, ndo olha para ele. Ela é
completamente linear e a simplificacdo das formas € ainda maior do que nos dois exemplos
anteriores. O ar é austero e um tanto quanto pomposo.

H& momentos, no entanto, em que toda a austeridade acaba por quebrar-se, a
linearidade pura cedendo espaco & arte da ilusdo, quando luzes e sombras irdo entreter
nossos olhos.

Trata-se do ocorrido com os panejamentos que delineiam o colo da figura: através da
multiplicidade de linhas que se quebram, acumulando e dando caimento as pregas, quando
as sombras, que incidem no interior das mesmas, irdo produzir o efeito 6tico de folhas.
Encontramos entdo um certo ar ilusionista, ou seja, as sombras projetam estas folhas, que
ndo sdo visiveis em momentos de muita claridade, quando o sol incide diretamente.

A Ultima estatua avulsa é a alegoria da industria. Possui como atributos uma roda
dentada, sustida pela mao esquerda, e um pequeno martelo, que segura com a mao direita.

Nesta figura a simplificacdo atingiu o apice: os cabelos sdo de delineacdo tdo sumaria
que o aspecto final é o de um capacete. Tal como no exemplo anterior (Agricultura), o eixo
principal de equilibrio é central, sendo a composicéo bastante simétrica e estavel.

O rosto encontra-se quase que completamente voltado para a esquerda e para baixo,
incidindo o seu “olhar” sobre a roda dentada que carrega.

A porcdo inferior do corpo esta ligeiramente voltada para a direita, enquanto que o
torso encontra-se equilibrado em sua posicdo frontal, por um sistema de compensacdes. O
braco direito, que estd colado ao corpo e completamente envolto em panejamentos que
caem em drapejados, estd ligeiramente flexionado para tras, num ligeiro arco, para
compensar o0 brago esquerdo, que sustém a roda dentada, totalmente flexionado. Desta
maneira, ao lancar os ombros para tras e as espaduas para frente, Rollo consegue manter o
torso equilibrado, sem que seja necessario volta-lo para a esquerda.

H& uma faixa sobre a linha dos quadris, a qual faz com que surjam novas pregas no
panejamento, também no centro Otico da regido frontal. As massas encontram-se
perfeitamente equilibradas, ndo havendo maior acumulo central, inferior ou superior.

O aspecto geral desta estatua é cansado, penoso. Os proprios panejamentos, que caem
pesadamente, e a sua expressdo que possui um certo ar doloroso, contribuem para este
efeito. A industria fecha-se sobre si mesma, de maneira que até mesmo o seu olhar incide
sobre sua prépria roda dentada, como ja dissemos.

Ao contrario da alegoria do comércio, por exemplo, onde cada angulo de visdo
diferente proporciona uma nova descoberta (poderiamos mesmo afirmar que cada novo
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angulo de observacao nos proporciona o espetaculo de uma estatua diferente), a inddstria ,
tal qual uma concha ou um casulo, mostra apenas o seu involucro. Ao espectador,
impotente e perplexo, resta apenas contentar-se com o Unico de apreciacdo possivel, o
frontal.

Em algumas estatuas, como as alegorias do comércio e da agricultura, ainda ha a
possibilidade do estabelecimento de uma relagdo bilateral, fundada na troca de olhares. O
ilusionismo produzido nestas duas estatuas, calcado numa correta insercdo de sombras
produzidas pela testa das mesmas, possibilita que o espectador estabeleca uma relagéo
dialogal com o objeto artistico , ainda mais porque o espectador faz-se cumplice do
“escultor-ilusionista”, ao deixar-se impressionar pelos “truques” que ele introduz na obra.

De certa forma, cada novo espectador que abandonar-se as ilusdes, crendo que a
estatua esta a olhar para ele, ndo s6 se faz cimplice do escultor, mas também participa de
uma recriagdo momentanea da obra de arte.

Ao observarmos a alegoria da Industria podemos nos indagar se 0 processo que
submete a arte a uma simplificacdo crescente tem necessariamente de trazer consigo esta
distancia entre o publico e o objeto artistico, e esta completa autonomia da obra de arte,
gue passa a se constituir como um contexto acabado em si mesmo.

Rollo vivencia, em algumas destas obras, um momento em que uma certa forma de
didlogo bilateral ainda € possivel, sem abrir mdo da simplificacdo formal. O canal de
didlogo encontra-se aberto em obras como a alegoria do comércio e da agricultura, mas ja
se fechou na alegoria da industria: ela repele o olhar, esta so, perpetuamente entretida num
monologo egocéntrico e narcisista onde ndo cabem outras vozes que ndo sejam a sua.

Em contrapartida, a fluidez das linhas e o admiravel equilibrio das massas, aliados a
crescente simplificacdo, fazem com que esta estatua seja um exemplo magnifico do que
Rollo era capaz de produzir, tanto no tocante & criacdo quanto & técnica.

O Grupo Triunfal do Progresso encontra-se sobre um torredo quadrangular, que Ihe
serve de plinto, e que avanga a extrema direita do frontdo do edificio.

O torredo é decorado com brasfes nos quatro angulos, estando estes envoltos em
ramagens de volutas e fitas estilizadas, sendo arrematados, na parte inferior, por uma
guirlanda de folhas e frutos (possivelmente olivas).Na parte central de cada um dos flancos
(faces esquerda e direita do torredo) encontra-se, inserida dentro de um retangulo de
cimento emoldurado por friso, uma composicao de foice e picareta enlagados em fita.

A parte frontal (onde estava escrito, na parte superior, emoldurado num retangulo de
cimento “PROGRESSO”) ¢ guarnecida de duas traves, que dao a ilusdo otica de suster
parte do grupo. Sob estas traves, ocupando a regido central do frontispicio do torredo, ha
um retangulo de cimento emoldurado por um arranjo de folhas e frutos variados (como
macas, abacaxis, bananas, uvas, etc) e que é arrematado, na porcao inferior, por uma
mascara humana grotesca (perversa) cujos cabelos foram substituidos por emaranhados de
folhas de parreira.
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Visto pelo lado esquerdo o grupo do Progresso configura-se da seguinte maneira: ha
uma figura masculina nua, acocorada na parte traseira de um carro de boi em forma de U,
que lembra uma biga romana sem espaldar.

Este carro possui quatro rodas, com quatro perfuracdes circulares em cada uma e
delineacdo sumaéria de um eixo central, estando inteiramente decorado com guirlandas e
arranjos florais estilizados. E interessante notar as mascaras caprinas (bodes) entremeados
de arranjos de ramagens, que decoram a barra inferior do carro e irdo arremata-la nas duas
extremidades. Possui também uma espécie de composi¢cdo em trés degraus, na parte frontal,
ao centro do carro, sobre a qual esta apoiada a alegoria da Gléria.

A figura masculina, ja citada, tem a perna direita flexionada e semi-apoiada nos
degraus. O brago esquerdo encontra-se oculto sob arranjos volumosos de folhas e
ramagens, 0s mesmos que o emolduram e que sdo sustidos (oticamente) pela mao direita. o
braco direito esta flexionado, descrevendo um éangulo de 90° em relacdo ao torso, e
levantado. Os musculos estdo tensos e a méao direita (a qual, como ja foi dito, sustém os
arranjos de ramagens que o emolduram) esta colocada logo acima do ombro direito.

Os cabelos, de delineamento sumario, no topo da cabeca, antes de cairem em volutas,
dao a impressdo de um capacete. A cabeca encontra-se lancada para frente e flexionada
sobre a espadua esquerda, sendo que o seu “olhar” (fora ele existente) estaria localizado
incidindo sobre a prépria coxa. Esta figura encontra-se com o cotovelo direito danificado.®

Logo a sua frente, em pé sobre a composicdo em degraus, esta a alegoria da Gloria
(ou Vitdria), cujos atributos sao as ramas de palmeira.’

A figura encontra-se ligeiramente arqueada para tras, de maneira que, atraves de um
sistema de compensacfes, 0s seus seios estdo hirtos (possuindo bicos) e o abdome é
langado para frente, enquanto perna direita esta levemente flexionada.

Ao contrério das quatro alegorias estudadas anteriormente, os seus cabelos ndo estdo
arranjados em volutas gregas e sim num modesto coque, colado a nuca. Sua expressao €
serena, sendo que O seu nariz tem um certo acento Lombardo (narinas estreitas,
extremidades finas) e o queixo é redondo e proeminente. Trata-se evidentemente de um
estudo do natural, com utilizagdo de modelo.

Seus panejamentos (um “chiton” doérico, de cintura marcada) lhe delineiam
perfeitamente todo o corpo em pregas, estando no entanto, bastante gasto pelas intempéries.
Os mesmos arranjos de ramagens, que emolduram a figura masculina acocorada, estdo
postos aos seus pés. Estes arranjos circulardo os degraus, indo ressurgir na face direita do
carro.

A frente do carro, como a puxa-lo, estd uma parelha de bois (como os chifres e patas

dianteiras bastante danificadas, deixando & mostra a armacéo de ago) ladeada por figuras
masculinas nuas.
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A figura masculina, colocada no lado esquerdo (observador frontal), descreve um arco
perfeito com as suas costas. Este arco parte dos ombros e omoplatas (sendo que a omoplata
esquerda, voltada para tras, parece destacar-se do bloco principal) e culmina na regido
glutea.

Seus cabelos, da mesma forma que a figura masculina anterior, sdo sumariamente
delineados.A cabeca esté ligeiramente langada para frente e curvada para baixo. A perna
esquerda (parcialmente destruida, deixando a mostra a armacéo de aco) esta tesa, estando a
direita flexionada.

O ventre (recurvo e arqueado) compensa perfeitamente a regido glutea, onde ha muita
concentracdo de massa. No entanto, a maior concentracao se dé, indiscutivelmente, na parte
superior. Os bragos flexionados e o torso, completamente voltado (de ombros e espaduas)
para a porcdo esquerda e posterior do corpo, carregam um fragmento de roda dentada
retalhada, querendo simbolizar a indUstria.

Na realidade este grupo é a sintese da iconografia das quatro alegorias. Acham-se
aqui representados a Agricultura (ramagens e arranjos de folhas e frutos), a pecuéria
(parelha de bois), a industria (fragmentos de rodas dentadas, que sdo carregadas pelas
figuras masculinas que flanqueiam a parelha) e o comércio (o préprio carro, que transporta
0s outros valores).

Visto pela por¢do frontal, o conjunto apresenta a novidade de uma segunda figura
feminina (igualmente paramentada com um “chiton” doérico), estando também bastante
gasta pela acdo das intempéries.

Esta figura, colocada entre os dois bois, num plinto quadrangular individual, mais
projetado do que o apoio geral do conjunto, é bastante interessante: seus cabelos chegam a
ensaiar volutas gregas (estdo toucados em coque, na parte traseira da cabeca) e suas feicdes
classicas sdo serenas, 0 que é novidade neste conjunto. Seus seios estdo hirtos, possuindo
bicos, e seu abdome é lancado para frente para compensar o ligeiro arco circunscrito na
porcdo traseira.

Suas pernas ndo sdo mais insinuaveis sob 0s panejamentos, uma vez que as pregas se
perderam, mas, pelo acimulo de massa a direita (regido frontal), presume-se que a perna
direita estivesse ligeiramente adiantada em relacédo a esquerda, querendo dar a impressao do
ato de caminhar.

O brago direito esta flexionado e colado ao corpo, é guarnecido de ramagens e frutos
(uvas ou olivas) em profusdo. O brago esquerdo, ligeiramente arqueado, colado ao corpo,
ird servir de suporte material para cascatas de pregas que lhe desprendem majestosas.

Visto pelo lado direito (observador frontal) deparamo-nos com duas novidades: ao
contrario da porcao esquerda (onde a retaguarda da alegoria da Gléria serd guarnecida de
uma figura masculina acocorada) neste lado, a alegoria da Gloria é seguida de um menino
bojudo, de largas ancas. Esta espécie de Génio estd em pé , com o0s bracos erguidos a apoiar
a guirlanda floral de ramagens que o envolve (emoldura) e que é a mesma que, partindo do
lado esquerdo, pela porcéao posterior do carro, ird envolver a primeira figura masculina.
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Trata-se de um Génio, com amplas ancas voltadas para a esquerda, tendo um eixo de
equilibrio sinuoso, visto que a perna direita (flexionada) estd como que suspensa no ar.

Visto deste lado, o arranjo em degraus é mais perceptivel, pois o arranjo floral (as
referidas ramagens) ird terminar a altura das ancas do Génio bojudo, ndo envolvendo a
base, como acontece na porgdo oposta.

A figura principal, vista deste angulo, ndo apresenta qualquer novidade, exceto o
braco direito, todo ele teso e voltado para parte posterior do corpo, de onde se desprendem
vastas pregas. A mdo direita esta pousada delicadamente sobre as guirlandas de flores e
arranjos ramais, que emolduram a parte superior do Génio.

A figura masculina nua, que flanqueia a parelha de bois, é absolutamente simétrica a
anterior (ja citada), ndo havendo nenhuma novidade.

Devemos afirmar que a Gldria posta sobre um carro é um tema tradicional, sendo
trabalhado também por Luigi Brizzolara, que devera ser estudado posteriormente.

O friso que orna a fachada do edificio (pavimento superior) deve ser considerado um
baixo-relevo , visto que suas figuras jamais ultrapassam totalmente o nivel do friso inferior
(provido de lacrimal) que o emoldura, ou mesmo a linha de superficie tracada entre este e a
lateral direita do conjunto (que é mais proeminente do que a esquerda, pois se constitui
numa espécie de pilastra).

O friso ndo é trabalhado em perspectiva, mas sim numa espécie de fila indiana onde
podemos separar as figuras em agrupamentos. Cada grupo de trés ou quatro figuras
humanas é intercalado por animais ou espacos vazios.

O grupamento principal ¢ ladeado por algumas figuras “avulsas”: dois bois (parte
superior) colocados nas faces frontal e direita da pilastra, ao mesmo nivel do friso e um
génio (anjinho) alado, bastante bojudo e que carrega algumas ramagens (lado esquerdo,
abaixo do friso principal). Podemos perceber a perfeicdo da integracdo tematica entre as
quatro alegorias, o grupo triunfal e este friso.

Configura-se numa composicao intrincada na qual aliam-se rodas dentadas (atributos
da industria), palmas e composi¢es de ramagens e frutos, sustidas por algumas figuras
humanas (simbolizando a agricultura), arados e uma profusdo de bovinos (simbolizando a
pecuéaria). Como no grupo triunfal, o maior problema foi a representacdo do comércio.

Neste friso, ao contrario do grupo triunfal (onde Rollo preferiu ignorar o problema), a
representacdo do comércio ¢ feita por via indireta: ha figuras conversando ou “em atitude
comercial”, ha pequenos grupos reunidos, que trocam mercadorias.

Uma vez que se trata de uma frisa, é possivel a leitura linear e consecutiva. Podemos
analisar a composicdo como um todo, em termos formais; no entanto, um estudo mais
apurado s6 pode se proceder se isolamos individualmente cada um dos focos de atengéo, ou
seja, cada grupo de figuras nos quais se divide esta frisa.
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Da esquerda para a direita temos, no primeiro plano, quatro figuras masculinas. Elas
estdo nuas e submetidas a forte tensdo muscular, ao empurrar uma grande roda dentada.
Outra figura masculina (bastante visivel) ocupa a primeira frisa, ao puxar a roda. Ha ainda
uma sexta figura masculina, colocada no segundo plano (quase atréas da roda), sendo apenas
insinuada (escavacOes ligeiras) e também esta entretida no trabalho de puxar a roda
dentada.

Desprendem-se deste primeiro grupo (ao fundo do qual, num segundo e terceiro
planos ha mencdo de asas e insinuacdo de outras rodas dentadas, que sdo trabalhadas
enquanto linhas e massas contidas numa silhueta) duas figuras humanas que irdo servir de
“figuras de isolamento”, entre este e o segundo grupo. Uma das figuras ¢ masculina, esta
nua e tem os musculos retesados; a outra € uma mulher trajando um chiton dérico,
magnificamente trabalhado enquanto feixe de curvas e linhas fluidas.

Estas figuras, que chamei de “grupo de isolamento”, assumem uma grande
importancia dentro do aspecto semantico, j& que had uma nitida alusdo a alguma forma de
comunicacdo entre ambos, talvez querendo aludir ao comércio. Existe toque,contato fisico,
entre as figuras.

ApoOs este “entremeio”, proporcionado pelo “grupo de isolamento” (o qual,
significativamente, ndo possui outros planos, configurando um hiato na segunda e terceira
frisas) ha um segundo grande grupo, onde trés figuras (duas masculinas nuas e uma
feminina, que estd em primeiro plano, portando um chiton e tendo ramas de palmeira na
méo direita) encontram-se colocadas na parte posterior de um arado.

Uma das figuras masculinas esta arando, com um arado tracionado por uma parelha
de nelores, em frente a qual, em primeiro plano, hd um homem nu de costas e uma mulher
que carrega uma composicao de ramos, folhas e frutos.

Entre este segundo grupo e o terceiro grande grupo , hd uma figura feminina, vestida
com uma tunica jonica e com o peplo e sua Unica funcdo é isolar os dois grupos. Seus
gestos se compdem em um extenso e exaustivo estudo linear e sdo harmoniosos, apesar de
convencionais.

O terceiro grupo constitue-se de uma figura masculina e de uma figura feminina,
ambas no segundo plano, que estdo em frente a um cavalo. Outros cavalos sdo
sumariamente delineados ao fundo.

Entre o terceiro e o quarto grupo ha figuras eqiinas insinuadas ao fundo.

O quarto grupo € bastante simplificado, ndo havendo qualquer tratamento dos
volumes, apenas exaustivo estudo linear. Compde-se de uma mulher, toda trabalhada em
curvas (pregas do manto) e um homem, cujo brago flexionado estd envolto em
panejamentos de onde caem inumeras pregas. Este homem parece carregar nas maos 0s
atributos do comércio.
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O quinto e ultimo grupo compde-se de uma figura masculina e uma figura feminina,
voltadas uma para a outra. A figura feminina carrega uma crianca, que é presumida pelos
panejamentos que a envolvem. Ha contato fisico entre as duas figuras adultas, estando as
suas méaos postas e os torsos colados um ao outro. Seu olhar parece incidir sobre a crianca.

Logo atras do casal principal, no segundo plano, ha uma vaca. Sob a vaca, projetando-
se para além desta, na parte posterior, ha& um bezerro e atras deste, projetando-se para a
parte posterior do grupo, alguns volumes ndo reconheciveis.

O grande friso culmina (lado direito) pela insinuacdo sumaria de duas figuras
femininas. Estas, voltadas para a direita, tem a sua existéncia consubstanciada pelas curvas
sinuosas que constituem as pregas do manto. Nos parecem um tipo de “pitonisas”, que
estabelecem alguma relagéo dialogal entre si.

Estranhamente, a posicdo do seu corpo é a dos esquemas tradicionais da pintura
egipcia: o rosto, bem como a porc¢do inferior, voltado para a direita, o torso é frontal, o
braco esquerdo esta flexionado e erguido e o direito flexionado e abaixado. Trata-se de um
estudo linear que tem muito equilibrio e fluidez.

Um dos aspectos essenciais, tanto no friso quanto no grupo triunfal, é tratamento
diferenciado que Rollo confere as figuras femininas e masculinas.

Os homens sdo sempre representados com a musculatura rigida, e estdo
invariavelmente nus. Sdo feixes de mdsculos, com a parte superior do corpo ligeiramente
hipertrofiada. Pretendem descrever a tensdo e a forca: tracionam objetos, empurram ou
puxam grandes massas, denotam vigor e forca fisica.

Ja as mulheres sdo construidas a partir dos panejamentos, que caem em pregas
expressivas, descrevendo curvas sinuosas. Sdo gestuais e fluidas, possuindo um ar etéreo,
diafano. Envoltas em seus chitons déricos, que caem insinuando as formas do corpo, estas
mulheres sdo a prépria linha.

Em 1928, um ano ap6s o tumulo de Luis Isola, Rollo elaborou quatro diferentes
projetos para 0 Monumento a Memdria de Del Prete, a ser erigido na entdo capital federal, a
cidade do Rio de Janeiro.

Dos quatro projetos foi o terceiro, chamado 1l trittico dell’amore 0 mais espiritual
sendo que, para acompanhar o projeto, Rollo escreveu um poema em prosa, e 0 quarto,
chamado A mensagem de Roma, 0 mais monumntal.

Eis a descricdo que A nota do dia*! nos legou do terceiro e do quarto projeto:

“(...) em primeiro plano temos a aza, que liga, através o immenso Atldntico, de um
puro amor espiritual as duas Patrias. Essa aza, simples na sua estructura, tem no entanto
um forte poder de expressdo symbolica.

De um lado temos o grupo da Piedade, em que Rollo symboliza a divina méae
brasileira, e de outro lado vemos a mae italiana numa atitude de espectativa, enternecida
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pela bondade que a outra mée teve para com o seu glorioso filho. E esse o Tripdico do
amor do qual o escultor Rollo nos dispensou de mais explicagdes, tendo-nos enviado um
seu escripto bastante expressivo, que publicamos no original italiano e na traduccéo
portugueza.”

“(...) A mensagem de Roma , obra monumental de um symbolismo extraordinario.
Nesse ultimo trabalho o esculptor fixou tdo apenas a magestosidade da travessia de Roma
a Natal, alheiando-se por completo dos themas mysticos, sentimentaes e trégicos,
desenvolvendo o thema heroico de modo admiravel.

Esse é o estudo que mais se distancia, em seu symbolismo, dos outros trés que ja
tratamos.”

Para que conhecamos também a verve literéaria deste grande escultor, transcrevemos a
sequir, da mesma fonte, a traducdo brasileira do texto que Nicola Rollo escreveu para
explicar o seu terceiro projeto:

“O triptico do amor:

Nés compreendemos o desejo do amor, da aproximacao, de communhao que langou a
aza anhelante de um continente a outro; comprehendemol-o com 0 nosso raciocinio de
homens, com a nossa alma que participa de toda ardimento humano.

Comprehendemos o sacrificio do herée na inexoravel l6gica do destino que
condemna o homem a deixar pedacos de carne e de alma ao longo das aspérrimas sendas
que conduzem & meta; comprehendemos seu martyrio e sua morte. Tudo comprehendemos,
pois que tudo se enfeixa dentro da implacavel necessidade de arremessar sempre mais alto,
dentro das forcas hostis da natureza, os signaes do nosso dominio.

E comprehendemos também o amor e a dilacerante dor da Mae do herde. E a dor do
coracao materno deante da ruina tragica de uma vida que que lhe é mais cara do que a
propria vida. E a perda da Unica esperanca, a destrui¢io do unico sonho, a privagio da
ultima promessa, o fim de toda palpitacéo e de todo escopo, o apagar de todas as luzes.

Mas como comprehender, somente com as forcas que nos vem da nossa pobre
humanidade, a dor, a grande dor, a dor inenarravel de uma mae pelo filho que ndo é seu?
E como conseguir comprehender todo esse infinito amor?

Quaes promessas haviam sido trocadas entre esses dois grandes estranhos? De que
reciprocas attengdes, de quantos reciprocos sonhos estava entrelacado o passado de
ambos! Que pacto de amor havia entre esses dois estranhos, que permitisse esperar uma
indissollvel conjuccéo para o futuro?

Eram estranhos!

Eis, em sua alta simplicidade, o divino absurdo! Eis o mysterio divino que desfaz
como inesperado clardo a logica conexao das leis humanas.

Eram estranhos!

N&o haviam caminhado juntos, ndo se haviam fixado nas pupillas, ndo se haviam
reciprocamnte tomado pelas méos. Encontraram-se, conheceram-se, comprehenderam-se,
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amaram-se. E nds, pobres mortaes, ndo podemos, nem comprehenderemos nunca esse
advento que excede a toda a nossa possibilidade de raciocinio.

Esta dor de uma mée estranha é uma dor nova; uma dor nunca vista e nunca
imaginada. Desorienta-nos, perturba-nos, pois que esta fora de todas as experiéncias, de
todas as leis; paira mais alto que todos os amores humanos; é bem maior que toda
grandeza imaginavel. Nao conseguimos comparar essa dor a outra dor. SO nos apparece
comparavel ao méximo amor que o homem pode conceber através de todos os seculos de
sua existéncia: o amor da Virgem Mae. Assim mesmo, devemos constatar ser elle
differente.

E differente pois que Ella, a grande Virgem, padecera pelo “seu” filho, seu, segundo
0 espirito e segundo a carne, seu por predestinacdo e por vocacao, seu por lei humana e
por poténcia divina.

Mas a essa outra Mae, a essa grande Mae, a essa inconcebivel M&e, a essa divina
Mae brasileira, o heroico Del Prete ndo pertencia por nenhum liame; ndo pertencia por lei
alguma. Ou entdo lhe pertencia segundo uma lei por nés ignorada, que nao é a nds
revelavel, que nos é escondida por um divino mysterio.

E, este amor novo, esta dor inédita, esta revelacdo incrivel ndo sabemos e n&o
gueremos representar de outro modo a néo ser com o sagrado e divino grupo da Piedade.
E quando as nossas maos, trepidantes de emoc¢ao, procurarem na matéria informe essa
milagrosa visdo de amor, nds estaremos de joelhos e nos nossos olhos se vislumbrara toda
a grande e silenciosa adoragdo que encontrarmos em nossa alma”.

Nicola Rollo.

No terceiro projeto, organizado ao redor da imagem da Pieta , uma representacao
autenticamente candnica, o Rollo metafisico glorifica o amor, que é o que h& de mais
divino no ser humano.

A analogia, esbocada em sua prosa poética, entre a mae brasileira e a Virgem Maria,
que carrega o filho morto, acaba por ser totalmente favoravel a primeira, em detrimento da
segunda: a Virgem pranteia o proprio filho, enquanto a mée brasileira tem ao colo um
completo estranho!

Rollo apdia-se num dos grupos mais caros a iconografia cristd, um grupo feito para
glorificar a Virgem e sublimar a sua dor, para transmitir uma mensagem evidentemente
humanistica. A tradi¢do simbolica Mariana, herdada da Europa das Catedrais, regularizada
pelo Concilio de Trento (1545) € reinterpretada num contexto laico, nos apresentando uma
mulher do povo que pranteia um aviador italiano.

Para o concurso para o monumento a Oswaldo Cruz (1940) Rollo enviou um
projeto magnifico, onde a simplicidade e a clareza formal séo a tonica.

O Diério_das Noticias*? assim se referiu ao projeto de “10 de Novembro”
(pseudbnimo utilizado por Rollo):

“Entre os numerosos projetos apresentados para o Monumento a Oswaldo Cruz,
ressalta logo aos olhos dos visitantes o assignado com o pseudonymo 10 de novembro’.
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Esta maquette, executada com sabia originalidade sob o triplo aspecto que apresenta
como digna obra monumental — o interpretativo, o plastico, o architectonico — desenvolve
optimamente o thema apresentado pela Commissao.

Num plano horizontal, como se vé pelo cliche que illustra esta nota, séo collocadas
quatro figuras, plasmadas num estylo bem moderno, porem de um modernismo que ndo se
apoia em nenhum género de antiga ou recente importacao, representando lateralmente, o
Arado e o Leme — isto é, 0 Trabalho, e, nas duas figuras intermediarias, o Pao e a Vida. Ao
centro, Oswaldo Cruz, o Saneador do Brasil, calca num gesto magnifico que € o unico
gesto dynamico da obra as luvas do pesquisador do mundo microbiano. No alto do plano
vertical, estilizada, num grupo equestre symboliza a Victoria do homem culto sobre o Mal
— 0 Dragéo.

Como se Vé, a interpretacdo do thema € simples e accessivel, feita para a alma do
povo e ndo para os pesquisadores de symbologia — enquanto a execucdo plastica e
architectonica, mesmo mantendo essa simplicidade, attinge o arrojo da verdadeira
originalidade.

Pelo thema que desenvolve e pelo logar onde devera surgir, essa obra representa o
madximo que poderia se desejar de um artista.”

Como podemos perceber, o carater Unico da obra de Rollo — totalmente ligada ao
local e a época em que surgiu — ja era percebido pelos contemporaneos. Ao saudar o
“modernismo que nao se ap6ia em nenhum género de antiga ou recente importagao”(sic.) o
critico do Diario_das Noticias sauda a arte que esta surgindo em S&o Paulo a partir do
saber/fazer do imigrante italiano.

Esta “interpretacdo do thema simples e acessivel, feita para a alma do povo e ndo para
os estudantes de symbologia”(sic.), embora ndo seja completamente alheia 4 cultura
européia (nada mais acessivel, para os contemporaneos, do que as Operas de Verdi,
imediatamente incorporadas ao canto “popular”) esta, de alguma maneira, imbrincada com
as condicgdes da arte na cidade de Sé&o Paulo na época.

A simplificagdo crescente (que culminaria, como vimos, no “Cristo Torpedo” do
Guaruja em 1956) e ao simbolismo metafisico (“a vitéria do homem sobre o mal”) junta-se
entdo um terceiro elemento, uma outra caracteristica fundamental na obra de Rollo: a
vontade de dotar os seus monumentos de uma inteligibilidade plena, a mais imediata
possivel.

Esta vontade, que ja é percebida na sua decoragéo do Palacio das Industrias, ainda ndo
era tdo preponderante no seu projeto para 0 Monumento da Independéncia. Ali o
simbolismo assumido pelos “gigantes” e o emprego das Vitérias Aladas (que coroam um
Arco do Triunfo), apesar de amplamente utilizado pelos contemporaneos (proprio projeto
vitorioso, de Ettore Ximenes possui um carro da Vitoria) configuram uma iconografia
oriunda de uma simbologia muito mais erudita e “livresca”.

Na mesma medida em que Rollo foi simplificando a sua arte ele a foi tornando mais
inteligivel, mais acessivel, mais popular. Ao despir os seus trabalhos dos véus do mistério
(que as representacOes alegoricas tradicionais e a simbologia erudita Ihes emprestavam) o
artista foi dotando-as, na mesma propor¢do, de um valor maior enquanto testemunhos de
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sua época. N&o é mais a simbolica dos manuais e dos tratados, é a linguagem dos
paulistanos do inicio do seculo XX, sdo imagens que Ihes dizem respeito, que foram feitas
para eles.

Os trabalhos de Rollo ndo remetem a muitos dos artistas seus contemporaneos —
como, por exemplo, o proprio Brizzolara — onde prepondera a simbdlica “universal” da
tradicdo européia. Suas obras sdo imagens que s6 fazem sentido e s6 adquirem coeréncia se
as recontextualizarmos: foram feitas por um artista italiano, radicado no Brasil, para a Sao
Paulo da primeira metade do século XX.

Um bom exemplo séo as ja analisadas alegorias do Palacio das Industrias: embora se
utilize ainda de alguns elementos da iconografia tradicional, Rollo lhes empresta uma
inteligibilidade imediata, ao inserir elementos como o pequeno bezerro (nas maos da
alegoria da pecuaria) ou a composicdo da foice com a picareta, que simboliza o trabalho.

Em 1941 Nicola Rollo apresentou aos doutos ¢ a Imprensa o seu “moto-perpétuo’:

“Em Sdo Paulo, um artista — e dos mais notaveis — acaba de tirar patente para uma
congérie de sua concepc¢do, destinada a produzir o moto-perpétuo. Trata-se de Nicola
Rollo, o esculptor de lampejos geniaes, que ganhou notoriedade pela grandiosa belleza do
seu projecto apresentado, ha quasi vinte annos, ao concurso para a construcgdo do
monumento a Independéncia.

Rollo ndo abandonou a esculptura, nem a pintura. Continua sendo o artista de
sempre. Mas tem 0 seu passa-tempo predilecto; e desse passa-tempo, elevado depois a
categoria de finalidade da sua vida, surgiu o interesse pela descoberta do moto-perpétuo, a
despeito de todas as asserc¢des da physica mais adeantada.

(...)ndo admira, pois, que Nicola Rollo, prosseguindo na produc¢ao de esculpturas e
pinturas, trabalhe na consecucdo do moto-perpétuo. E possivel que, como aconteceu tantas
outras vezes, onde a sciencia collocou uma sentenca de impossibilidade, a intuicéo
artistica encontre, num Uunico lampejo, 0 que a sabedoria methodica ndo conseguiu
descobrir em varios milennios de actividade. ™

N&o ¢é dificil adivinhar o final patético desta desastrada incursdo de Nicola Rollo no
campo da fisica. Como era de se esperar, , 0 “moto-perpétuo” provou, frente aos fisicos, ao
reitor e aos alunos da USP, sua completa inoperabilidade, quando Rollo deu uma
demonstragdo do mesmo no anfiteatro da Gazeta, a Rua Casper Libero.

Raphael Galvez é quem nos conta que Rollo foi ovacionado com uma salva de tiros
de tomates e ovos podres, arrematada por uma chuva de folhas de repolho e alface. Ao final
da demonstragdo, o reitor da USP foi o Unico a manter uma certa serenidade, ao tentar
“defender”, com base em divagacdes teoricas, o “fisico-experimental” Nicola Rollo.

Foram o leiloeiro Florestano Felice e Mario Graciotti, ambos amigos pessoais de

Rollo, os patrocinadores do empreendimento. O “moto-perpétuo” foi montado e exposto
num prédio antigo, em frente ao Cemitério da Consolacao, onde fora, em tempos idos, uma
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republica de estudantes. Deste local é que ele foi conduzido para a Rua Casper Libero, na
sede da Gazeta.

O projeto foi examinado, entre outros, pelos doutores Samuel Ribeiro e Souza
Andrade, das maquinas Piratininga. Ambos aplaudiram os esforcos de Rollo mas atentaram
para o detalhe, até entdo desconsiderado, da lei do atrito.

Como ressaltou o Correio Paulistano, Rollo também pintava, mas, infelizmente,
nunca conseguimos chegar a nenhuma tela sua.

Sabemos da exceléncia do seu trago pelos desenhos que conseguimos apreciar, COmo
por exemplo uma composicdo em galhos, executada em betume sobre papel resinado. Tal
desenho, que conhecemos no atelier do finado Raphael Galvez, nos reporta a uma
intimidade muito grande com o pincel.

Ha também outro desenho seu, que foi presenteado a Mayra Laudanna por Mario
Graciotti, (que o recebeu das maos do préprio Rollo). A lapis, com uma economia muito
grande de meios, Rollo executou uma Virgem extremamente longilinea, de céanone
ultrapassado, que cruza os bracos sobre o0 peito e curva a cabeca. Esta Virgem, que é etérea
e “espiritualissima”, lembra alguns de seus trabalhos tumulares.

Foi Rollo quem ilustrou, criando até mesmo a capa, uma rica edicdo do Hommo
Infinitu , de Papini, quando este foi publicado, em 1926, por uma editora italiana. Ao que
consta, a edicdo repercutiu muito bem nos meios literarios da época.

A exemplo de outros artistas, Rollo considerava a pintura e o desenho como partes
menores dentro da sua producao. Ele foi, por profissao e por convicg¢ao, um escultor, que se
tornou também professor da Escola de Belas Artes e do Liceu de Artes e Oficios.

Nesta Ultima condicdo, de professor de escultura, Rollo foi encampado pela
oficialidade escultérica da época, como fica demonstrado, de forma inconteste, pela sua
participacdo na comisséo julgadora do IV Saldo Paulista de Belas Artes, realizado em
1939.

Rollo era casado com dona Raphaela, com a qual teve cinco filhos: Antonio, Alba,
Laura, Mario e Raphael, que veio a falecer ainda menino ja que Rollo ndo Ihe deu muita
atencdo, por ter ficado muito consternado com o fato de dona Raphaela ter morrido no
parto.

Além da esposa, dos alunos mais chegados (dentre eles Raphael Galvez, que residiu
muitos anos com o mestre) e dos filhos, Rollo convivia com seu irméo, Adolpho que
também era escultor e 0 ajudou muito na montagem final da decoracdo do Palacio das
Industrias.

Os irmdos Rollo haviam deixado familia na Italia e, a certa altura, Nicola Rollo

decidiu que ja era hora de trazer seus parentes para o Brasil. Diante da recusa destes — que
alegavam ter medo de virem “passar fome” no Brasil — Rollo tentou convencé-los de que
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enriquecera: preparou uma grande maquete de argila, que deveria dar a idéia exata de uma
grande casa em construcdo, e lhes enviou uma foto da mesma, para demonstrar a
prosperidade na qual vivia.

Os parentes, convencidos por uma prova tdo contundente da abastanca que 0S
aguardava no novo mundo, para ca vieram. Qual ndo foi o seu espanto quando depararam
ndo com uma grande mansdo, mas sim com um modesto casebre assobradado que, por ndo
possuir nem escada, contava com uma arvore para dar acesso ao segundo pavimento!

Rollo viveu bem durante alguns anos, morando nos Jardins, numa grande casa, por ele
decorada “em estilo moderno”. Havia sofds cobertos por tapetes persas, que ele havia
arrematado a um importador falido, almofadGes por toda parte e até um cozinheiro, o fiel
Raphael Galvez.

Foi para esta grande casa que Rollo convidou seu grande amigo, o conde “Chiquinho”
Matarazzo e um grupo seleto ao qual foi oferecido um farto almogo. Ao final da refeicéo,
Rollo brindou-os com um discurso improvisado, sobre o recato e a modéstia, no vestir e no
morar.

Segundo Raphael Galvez Rollo tinha um relacionamento excelente com a familia
Matarazzo, tendo inclusive realizado um busto da condessa Maria Angela e algumas
imagens de santos, para uma capela em Sdo Roque, que ndo foram aproveitados.

Galvez atribui o fato dos santos ndo terem sido aproveitados a um incidente, ao
mesmo tempo picante e pitoresco, que ele nos narrou . No entanto, ja ndo ha como saber se
0 episddio é veridico.

Como este episodio nos revela, de forma taxativa, qual era a natureza do homem
Nicola Rollo, o usaremos para nos despedir deste grande personagem, que faleceu em 29 de
julho de 1970 e esta enterrado no Cemitério Séo Paulo.

“Depois de um certo tempo o Rollo foi morar na Cidade Jardim. Era la naquelas
‘bitocas’. Naquele local a City tinha construido uns palacetes muito caros, ndo iam alugar
nunca!

Ninguém queria morar 1& porque era um deserto!

O bonde tinha duas se¢des. O bonde que fazia a segunda partia do Jardim Paulistano
para a Cidade Jardim. Tinha dois viajantes, o ‘louco n° 1°, que era um camarada que
andava com uns jornais velhos debaixo do bracgo, usava capotdo Alabama e dormia
debaixo do zinco, e o ‘louco n°2’, que era o Rollo.

O ‘louco n° 2’ foi morar la, dizendo que pra fazer a City progredir...comegar a
alugar os palacetes. Mas nédo alugou. Naquele tempo néo alugou e, entéo, o Rollo vivia la.

A condessa Matarazzo, atraves das freiras — que tinham construido uma capela em
S&0 Roque — pediu pra ele fazer uns santos para por nos nichos.

(...)a casa ficou s6 gesso, barro... o palacete estava todo...

O Rollo comegou a praticar o nudismo la na Cidade Jardim. Nuuuzinho! Vocé
imagina?! Porque ninguém fazia nada disso... nuuuzinho ‘em pelo’! De moreno que ele era
ficou preto! Mas preto mesmo, viu?
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Nu, correndo naqueles lugares da Cidade Jardim; correndo, praticando ginastica...
Ele tinha mania disso! Ai ele ficava nu o dia inteiro.

Entédo, quando o bonde vinha — a casa ficava num lugar mais alto, e a gente via
quando vinha o bonde. Depois, ele fazia o0 baldo por tras de nos, dos palacetes, e voltava
pela mesma linha.

Como ndo era facil ir de automovel, a condessa e a freira vieram de bonde.Enté&o,
elas desceram , e eu vi logo quando elas desceram, ndo é?Entao falei:

- Seu Rollo, a condessa e a madre soror...a soror vem vindo!

Ele nem se importou.

- Mas seu Rollo, o senhor esta nu!

- Mas eu tenho algum defeito? (Ele falou para mim)

Dai eu falei :

- Mas o senhor esta nu! (e naquele tempo ndo usava mostrar o nu pra freira, vocé

imagina, pra condessa...)

Ele falou:

- Na&o tenho nada a ver com isso. Eu estou praticando... eu estou aqui na minha

casa e elas vém ver as estatuas! Entdo que venham ver!

Quando chegou a hora, e eu tive de receber (abrir a porta) que a condessa topou... e
a freira topou ...com ele nuuuzinho! E ele era muito bem servido, ainda tem essa!!! Precisa
ver onde ficou a cara delas!

A freira ndo sabia se virava pra |4, se virava pra parede... ai ela comecou a
conversar ‘por correspondéncia’: ela falava com a condessa e a condessa transmitia.

Ai, uma ‘santa hora’ ela falou assim:

- Diga pra ele que ele pode ser um grande artista, mas os santos dele nao sao

religiosos!

(...)a condessa e a freira foram embora correndo: pagaram todas as despesas dele e
guardaram todos os santos que ele fez no pordo! 14

Como percebemos, Nicola Rollo ndo foi s6 um grande escultor, pintor e desenhista.
Além do pensamento metafisico e do seu anseio de ser fisico experimental, ele sempre
esteve décadas a frente de sua época: livre, dono de uma vontade soberana, foi um artista e
um homem verdadeiramente moderno.

Luigi Brizzolara, ao contrario, era um homem romantico. Alheio a uma certa
simplificagdo que o0 século XX parecia imputar aos seus contemporaneos, CONservou
sempre em sua arte o carater pictorico, onde os volumes e 0s jogos alternados de luzes e
sombras impde-se a linha pura e ao efeito silhueta, que séo tdo presentes na obra de Rollo.

A modernidade de Brizzolara manifesta-se muito mais pela ansia na descricdo do
movimento (tdo prépria daquela época), percep¢do aguda da tensdo propria e da psicologia,
engendrada em cada uma de suas figuras, num contexto ao mesmo tempo vivencial e
historico.

Quando se utiliza de manifestacGes proprias da monumentalidade (e que poderiam

remeter a alguns valores proximos da linearidade classica como o tectonismo, a
hieraticidade e a frontalidade) ele o faz de uma maneira extremamente pessoal. Consegue,

75



ao mesmo tempo, conservar a preponderancia dos volumes sobre as linhas e dos contrastes
luminosos sobre as silhuetas.

Nao ¢ a modernidade vitoriosa, aquela que se apresentaria como “o Unico caminho”
para a arte do novo tempo: ndo é a simplificagdo e a linha, ndo ha o esvaziamento dos
significantes e dos conteidos semanticos.

Rollo, como espelha a sua arte, foi um produto tipicamente paulistano. Foi o fato de
ter vivido na cidade de S&o Paulo, afastado da oficialidade académica européia, que
engendrou a particularidade e a especificidade da sua obra.

Brizzolara, pelo contrario, foi sempre um “cidaddo do mundo”, que se manteve
sempre profundamente filiado a cultura européia, que se quer universal e cosmopolita.

Suas obras foram, em sua quase totalidade, fundidas ou talhadas na Italia, sendo
posteriormente remontadas no Brasil. De tal maneira é evidente a “transposi¢do” destas
obras de arte (concebidas, executadas e desmontadas alhures, para serem, mais tarde,
remontadas no Brasil) que é bastante conhecido o episddio ocorrido quando da execucdo do
Monumento da Praga Ramos: a coldnia italiana forneceu ao artista a fotografia de Pinheiro
Machado, ao invés de Carlos Gomes. O monumento ja estava sendo montado quando,
constatado o equivoco, foi serrada a cabeca original e, com 0 mesmo bronze, foi fundida (as
pressas) a cabeca do real homenageado.

Em seu projeto para o Concurso do Monumento a Independéncia, descrito pelo
Correio_Paulistano™ podemos perceber como a sua concepcdo do monumental difere
sensivelmente daquela empregada por Rollo:

(...)Continuando nossa descrip¢do das ‘maquetes’ expostas, damos hoje um rapido
summario da do professor Luigi Brizzolari. O projeto do professor Brizzolara ocupa toda a
area da grande praca jardim, que sera feita como remate a Avenida da Independéncia.

Comporse-a de trés corpos distinctos: o do centro, 0 maior com a estatua eqliestre de
D.Pedro i, rodeada de figuras alegoricas, grupos, etc... symbolizando factos e épocas de
nossa historia ou factores da nossa civilizagdo. Na parte de baixo, isto € quase no
embasamento deste corpo, alteiam-se as imponentes figuras do Direito e doDever. O
Direito empunha o glaudio da justica, ensinamento do passado e do futuro; o dever cinge
ao peito a bandeira da patria, symbolo sacrossanto da mesma patria.

A architectura deste corpo, como de todo o monumento, € simples, austera e
grandiosa. Os seus grupos e figuras, talhados em bronze, destacar-se-do vivamente por
sobre a parte architectonica.

Os dois blocos lateraes perpetuam os mais importantes acontecimentos da historia
patria.

O bloco da esquerda esta coroado por uma glorificacdo dos Martyres da
Independéncia, os precursores da Conjuragdo Mineira. Este grupo, segundo o entender da
Commissao, podera ser substituido por outra alegoria, como a abertura dos portos as
nacdes amigas.

No bloco da direita seré collocado um grupo representando o episédio do “Fico” .
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Na parte posterior do grupo central seré collocada uma grande figura representando
a liberdade, que tudo espera no futuro da nacao nova.

No caso de adoptar a commissdo os dois bracgos projetados de protecdo as duas ruas,
offerecerdo estes ainda campo para novas interpretac6es histéricas. No brago da direita
representar-se-80: a abolicdo da escravatura, gesto magnanimo do povo brasileiro,
demonstracdo de sua maturidade social e dos seus sentimentos humanitarios, a
magnanimidade d D. Pedro I, o principe philésopho, que acorogoou e protegeu as artes e
as ciéncias. No braco da esquerda serdo memorados; a retirada de Laguna, em que
refulgiu o valor brasileiro, através de provas de resisténcia, e o martyrio de Tiradentes, 0
primeiro martyr da idéia da emancipacéao politica.

Bustos de brasileiros ilustres dominardo as escadas dos bracos lateraes, a cujos
angulos cantardo pequenas fontes.

Sao estas, em suma, as ideias que dominaram a concepcao da obra do esculptor
Brizzolara.

O interior dos grandes corpos poderdo ser aproveitados para um grande saldo e
salas menores que poderdo utilizar-se para conferéncias, exposi¢fes, universidade
popular, commemoracdo, biblioteca, pantheon, etc. Este saldo podera ser oportunamente
decorado com baixos relevos e um grande friso pictérico. Recebera a luz do alto, através
de grandes clarboias colocadas no ultimo degrau do monumento, ao pé do grupo
esculptural culminante e sera arejado por janelGes abertos lateralmente nas paredes do
primeiro degrau, por sob o baixo relevo do altar da patria.”

Nossa primeira constatacao ¢ que palavras como “simples” e “austera”, emprestadas a
arquitetura de Brizzolara jamais serviriam para adjetivar o imponente arco triunfal, coroado
por Vitorias aladas, projetado por Rollo. Austeridade ndo fazia parte daquele projeto, que se
configurava enquanto obra extremamente dispendiosa e “festiva”.

Enquanto o tema principal, no trabalho de Rollo, é o desenvolvimento da
nacionalidade, cujo corolério é o da vontade que tudo pode, Brizzolara enfatiza acima de
tudo a liberdade. Esta énfase manifesta-se de forma mais manifesta na representacdo dos
inconfidentes, clara alusdo ao espirito libertario.

A propria concepgdo arquitetdnica é distinta: um arco triunfal rodeado de escadas
(que articularia perfeitamente o grupo escultérico ao Museu Paulista), num dos casos, e trés
grandes corpos arquiteturais (como se fosse um segundo museu, concorrendo com O
primeiro), no outro.

E interessante notar a presenga do “altar da patria”, um elemento fundamental tanto
no projeto de Zanella quanto no projeto de Darzzi, para 0 monumento a Vittorio Emanuele
Il, em Roma. Este monumento, em cujo concurso muito peso teve a opinido popular,
influenciou todos os artistas que participavam do panorama cultural da Roma ‘Belle
Epoque’, inclusive Rollo.

Outro pormenor digno de nota ¢ a idéia do “principe filésofo” que ¢ vinculada a
imagem de D. Pedro Il. Imbuido da cultura européia, herdeira da ilustracdo, Brizzolara ndo
poderia exaltar um principe absolutista: o “rei-filosofo”, herdeiro dos “déspotas
esclarecidos” é o governante mais apropriado para ser exaltado no monumento.
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Desenvolvendo ainda mais esta linha de raciocinio, o “principe filésofo, que
acorogoou ¢ protegeu as ciéncias e as artes”, ¢ o soberano mais adequado para conduzir a
nacao em sua marcha para o futuro, guiado pelo Direito e pelo Dever. O Direito empunha o
gaudio da justica, ensinamento do passado e do futuro; o Dever cinge ao peito a bandeira da
Patria. Estas alegorias sdo também herdadas da iconografia iluminista, e foram muito
utilizadas na época da Revolucao Francesa.

O povo sendo guiado pelo Direito e pelo Dever (que cinge ao peito a bandeira da
Pétria) é mais do que uma alusdo: trata-se de uma reverente homenagem aos artistas
europeus, de um seculo antes, que haviam se esmerado em representar 0 mesmo tema, a
liberdade.

Enquanto o projeto de Rollo ¢ mais “metafisico” (impregnado que estd de valores
transcendentes), o projeto de Brizzolara ¢ mais “historico”, no sentido de que o norteia uma
grande vontade de descrever simultaneamente o fato, a independéncia, € 0 seu processo.

Convém lembrar que esta ndo foi a primeira apari¢do de Luigi Brizzolara no cenario
artistico paulistano. Em 1904, antes mesmo de executar o Monumento Comemorativo ao |
Centenério da Independéncia da Argentina (1916), executara para o Parque Cerqueira
Campos a figura do bandeirante Anhanguera (Bartolomeu Bueno da Silva).

O bandeirante hoje contempla 0 MASP, voltado para a Avenida Paulista, na entrada
do Parque. Sob o homenageado, nos 4 lados do plinto, ha alto-relevos que ilustram suas
proezas e que estdo hoje (como em 1987 quando foi feita a fotografia) muito danificados.

Esta figura possui um aspecto primordialmente dindmico: 0s panejamentos estdo
inflados e revoluteantes pelo vento (calca e blusa), o corpo se posiciona em escor¢o e ha
um equilibrio apenas relativo, tendo-se a impressdo de que a figura esta prestes a caminhar.

Ao criar este “dinamismo aéreo”, engendrado pela a¢do do vento sobre os
panejamentos, Brizzolara recupera a luta do homem pelo préprio equilibrio, e o dinamismo
que existe na natureza. Volumoso, fruto de um fazer diferenciado sobre as superficies,
tentando recuperar a particularidade das texturas, este € um trabalho de mestre.

Brizzolara realizou ainda duas outras figuras de bandeirantes, em 1922, para ornar o
hall de entrada do Museu Paulista. Chamados de “Os ciclos bandeirantes” pelos seus
contemporaneos, representam Antonio Raposo Tavares e Ferndo Dias Paes e podem ser
comparados aos trés bandeirantes realizados por Nicola Rollo para decorar as escadarias do
Mesmo museu.

Os bandeirantes de Rollo — propositalmente deixados para o final, a fim de viabilizar
esta comparagéo — representam Francisco Dias Velho, Manuel da Borba Gato e Bartolomeu
Bueno da Silva. Sdo fundidos em bronze (ao contrario dos bandeirantes de Brizzolara,
talhados em marmore de Carrara) e possuem um carater nitidamente mais linear.
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Deixando de lado a diferenca Obvia em relacdo ao tratamento empregado aos
materiais (talha da pedra e fundig&o do bronze), os referidos bandeirantes conservam entre
si uma unidade gque € apenas tematica: trata-se de cinco bandeirantes. Exclua-se esta vaga
unidade temaética e deparamo-nos com obras que tem tanto em comum quanto o vinho e a
agua.

Panejamentos revoluteantes, sacudidos pelo vento (capa de Raposo Tavares),
dinamismo e énfase nos volumes e nos contrastes de luz e sombra, tratamento diferenciado
das superficies: estes sdo os bandeirantes de Brizzolara, que se lancam para fora dos seus
nichos, incontidos e sedentos de aventura !

Vejamos como foram vistos pelos contemporaneos:

“Os cyclos bandeirantes: dois trabalhos de Brizzolara

Com o fito de dar maior lustre a comemoracdo do centendrio de nossa
Independéncia, o governo do Estado mandou executar, além do Monumento da
Independéncia, que sera um dos maiores do mundo, inimeras e valiosas obras de arte, que
serdo colocadas nos parques e jardins da capital e no Museu Paulista.

Dessas Gltimas salientam-se dois lindissimos trabalhos encomendados pelo Governo
Estadual, por intermédio do sr. Dr. Alfredo d’Escragnolle Taunay, diretor do Museu
Paulista, ao cavalheiro Luiz Brizzolara, um dos mais notaveis artistas contemporaneos da
Itlia, autor do Monumento Comemorativo ao 1° Centenario da Independéncia da
Argentina, do Projeto que obteve o segundo prémio no concurso de monumentos para o
Nosso centenario e autor de numerosas estatuas e monumentos na Italia.

Esses trabalhos sdo dois enormes blocos de alvissimo marmore de Carrara e
synbolizam os grandes cyclos bandeirantes. Cada estatua tem 3 metros e meio de altura,
com o pedestal também de marmore, pesando mais de 8.000 kilos. Ambas eram destinadas
ao perystillo do Museu Paulista.

Uma das estatuas que symboliza a caca ao indio e o desbravamento da selva,
representa Antonio Raposo Tavares, o bandeirante de Quintalna, perscrutando o
horizonte, com uma das méaos erguida acima dos olhos.

A outra bela obra é Ferndo Dias Paes Leme, symbolizando o cyclo dos metaes e
pedras preciosas.

Nesse trabalho, vé-se o velho bandeirante, apoiado & clavina, procurando na pedra
colhida a transparéncia verde da esmeralda ou o brilho refulgente do ouro.

As efgétuas chegaram recentemente da Itélia e ja estdo colocadas nos respectivos
lugares.”

Como ja percebiam 0s contemporaneos, 0s bandeirantes de Brizzolara encontram-se
totalmente contextualizados, reengendrados ao mesmo tempo na historia e na vida.
Possuem atitude e gestualidade que so proprias, transmitem idéias, emog¢des, rememoram
situacOes vividas, dramas individuais; possuem biografia.

Antonio Raposo Tavares que perscruta o horizonte, com uma das maos erguidas, e

Ferndo Dias Paes Leme “procurando na pedra colhida a transparéncia verde da esmeralda
ou o brilho refulgente do ouro”, sdo personagens que se encontram reintegrados ao seu
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proprio contexto de vida, como ja foi dito, sofrendo inclusive a agdo das intempéries (o
vento que lhes revoluteia as vestes, a vegetacdo que existe sob seus pes).

Os bandeirantes de Rollo, pelo contrario, em sua atitude estudada “de atelier”, estao
apartados do mundo, resguardados das intempéries. Ndo ha a preocupacdo sequer de agitar
0S panejamentos, que caem em pregas majestosas.

Olhar indefinido, feicGes sem psicologia, atitudes estudadas; os bandeirantes de Rollo
séo infinitamente mais “tradicionais” do que o “Cristo Torpedo” ou mesmo o timulo de
Chiafarelli, executado pouco depois.

Os bandeirantes de Rollo sdo absolutamente lineares, atemporais (ndo dataveis,
excluidos do seu contexto vivido) e serenos. Brizzolara nos oferece, pelo contrério, a
contemplacdo fugaz de um dado instante, precisamente contextualizado, dentro da biografia
de cada um dos seus bandeirantes.

Um deles nos apresenta a serena majestade, a tranquilidade daquele que se sabe
atemporal, o outro a tensdo e o ar pensativo de um dado instante, daquele que sabe ser a
existéncia breve, efémera. O fator vivencial e psicol6gico, engendrado por Brizzolara, a
precisdo da sua arte, a paradoxal “delicadeza monumental” de seu tratamento, sdo valores
plasticos que sdo alheios ao viver moderno e que ndo se casam, em absoluto, com a
simplificacdo e a linearidade.

Cinco obras de carater, tratamento e acabamento tdo distinto, reunidas no Museu
Paulista, tdo proximas umas das outras. Sera este mais um paradigma? Tera sido um
modelo, constantemente adotado, reunir pecas de teor e carater tdo diferenciado num
mesmo local?

A resposta parece ser muito simples: tanto Nicola Rollo quanto Luigi Brizzolara —
tido em alta conta pela colonia italiana — realizaram projetos excepcionais para 0 Concurso
do Monumento a Independéncia. Como seus projetos nao foram vitoriosos, foi-lhes
oferecida a tarefa de confeccionar os referidos bandeirantes, para ornarem, compartilhando
0 mesmo espaco, 0 Museu Paulista.

No entanto, da mesma maneira que Rollo foi encarregado de decorar o Palacio das
Industrias (que seria palco, em setembro de 1922, de uma importante exposicédo, ligada a
Semana de Arte Moderna) Brizzolara recebeu da colonia italiana, a guisa de “prémio de
consolagdo”, a incumbéncia de ornar a Praga Ramos de Azevedo, ao lado do Teatro
Municipal, criando para este local o Monumento a Carlos Gomes.

Este projeto revestia-se de uma importancia extra, uma vez que a Praca Ramos
representava um papel todo especial na simbdlica urbana da nova Sao Paulo (vide cap. 1).

Ha um conjunto urbanistico distribuido pela Praga, composto de um monumento em
sua parte superior o qual se ergue a estatua de Carlos Gomes e as alegorias da Mdsica e da
Poesia. Desce desse plano, ladeando a fonte simetricamente, uma escadaria que serve de
base as esculturas alusivas & Lo Schiavo e a Maria Tudor e, em suas extremidades a
Fosca e o Condor. A Fonte dos Desejos, assim chamada, eleva a escultura a Gloria sobre
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um globo, com os dizeres “Ordem e Progresso”, o qual é sustentado por 3 cavalos alados,
com meio corpo sob a dgua. Mais abaixo na Praca vemos &s alusfes ao Brasil e a Italia (que
sustentam em sua parte superior um mastro porta-bandeira) que ladeiam as figuras mais
centrais, alusivas ao Guarani e a Salvador Rosa.

No pedestal, abaixo de Carlos Gomes, estd escrito em relevo: “Antonio Carlos
Gomes/ ao grande espirito brasileiro/que conjugou o seu génio/ com a itélica inspiracdo/ a
col6nia italiana de Sao Paulo/ no primeiro centenario/ da independéncia do Brasil/ 7 de
setembro de 1922.” Na base, lado esquerdo da pega (incisdo): CAMIANI & GUASTINI —
FONDERIA ARTISTICA IN BRONZE: PISTOIA-ITALIA.

Quanto aos materiais utilizados, o pedestal foi executado em granito de Bareno,
alpicoado e lustrado (em camadas alternadas verticalmente), as alegorias da Musica e da
Poesia sdo em marmore de Carrara e as demais pecas, fundidas em Pistoia, sdo em bronze.

O conjunto foi imediatamente celebrado pela imprensa e pela populagéo, recebendo
um referendo unanime de publico e critica. A “sala de visitas da burguesia paulistana”
estava enfim decorada.

“Monumento a Carlos Gomes:

Pondo de parte, além de grande nimero de hermas colocadas em varios jardins,
algumas estatuas que perpetuam a memdria de figuras salientes da nossa historia, €
opportuno mencionar aqui 0 mais novo dos monumentos da cidade: o de Carlos Gomes,
gentil oferta da coldnia italiana, que vai ser inaugurado na esplanada do Theatro
Municipal.

O monumento, obra do escultor genovés Luiz Brizzolara, comp6e-se de uma série de
estatuas e de grupos, que formardo um conjunto solene, encimado pela estatua em bronze
do grande musico. Duas artisticas escadas ladeardo o corpo central e principal do
monumento, descendo para o Parque do Anhangabal. Duas estatuas em marmore,
representando a Poesia e a Musica constituirdo os grandes ornamentos alegoricos; dois
mastros para bandeiras engalanardo o monumento nos dias solenes; duas estatuas em
bronze, representando uma o Brasil e outra a Italia, plantadas no primeiro plano do
monumento, ladear&o a escadaria, formando os grandes ornamentos de honra.

Estatuas em bronze,distribuidas ao longo de cada uma das escadas, representardo as
principais operas de Carlos Gomes, que sdo: “Guarany”, “Fosca”, “Condor”, Salvador
Rosa”, “Escravo” e “Maria Tudor”.

Como grande embasamento e entre as duas escadas, havera um grupo triumphal do
Génio, naiades e cavalos marinhos.

O monumento levard como epigraphe as seguintes tocantes palavras: - Ao grande
brasileiro que conjugou o seu génio com a italica inspiracdo A colbnia italiana do estado
de Séo PauI?7 no primeiro centenario da Independéncia do Brasil. 7 de setembro de 1922 —
1839- 1896.

Monteiro Lobato também se referiu a0 monumento:

... "Brizzolara revelou ais uma vez o notavel escultor que é. Apesar da exigiiidade de
recursos e das contingéncias da localizacéo, fez do Monumento a Carlos Gomes oferecido
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& cidade pela colbnia italiana, o mais belo que hoje existe entre n6s em matéria de
escultura. Carlos Gomes esta soberbamente estilizado, numa atitude que bem diz a
respeito do génio. Outra ndo convinha ao nosso musico maximo, o primeiro que sinfonizou
a grandeza rude de nossas florestas bravias.

Essa figura magnifica, fixada em bronze, repousa em harmdnico pedestal de granito,
todo ele um primor de linhas e massas.

N&o destoam as figuras acessorias. Lado a lado, dois symbolos de marmore, a
Musica e a Poesia, suavizam a forca da majestade. Embaixo, no jardim, espléndidas
figuras em bronze dizem da obra musical do campineiro, representando cada um dos seus
dramas liricos, pela imagem do herdi respectivo. Véem-se ali “O ESCRAVO”, “PERI”,
“FOSCA”, “MARIA TUDOR”, “SALVADOR ROSA” e “CONDOR”, cumprindo destacar
a figura de Maria Tudor, cuja expressdao € maravilhosa. Ao centro, o carro do génio
conduzido por cavalos soberbos de movimentos, e as extremas, 0s grupos alusivos ao
Brasil e a Italia, duas concepc¢oes belissimas, cada qual constituindo por si s6 um perfeito
monumento.

Brizzolara deu mostras de que € escultor. Agradecamo-lhe comovidos. Terra nova e
inculta, o Brasil é o pais ideal dos mistificadores...”®

Lobato ndo sé presta homenagem ao génio de Brizzolara, como também reafirma o
fascinio exercido pela cultura européia no espirito desta “terra nova e inculta”. Quando a
ele nos reportamos (vide capitulo 2), mostramos como a Sdo Paulo do inicio do século XX
rendia-se, extasiada, ante a cultura imigrante.

O monumento de Carlos Gomes propriamente dito, que coroa o conjunto, compde-se
de uma figura sentada (Carlos Gomes) envolta em panejamentos. Estes, ao invés de
revolutearem com o vento, como nos bandeirantes, escorrem ao redor da figura. Como se
formassem um casulo, depreendem-se da figura, indo cair sobre 0 embasamento. A cabeca,
levemente voltada para a direita, conserva uma relativa desarticulacdo em relacdo ao todo.
O antebraco direito, que sobe quase até a altura do queixo, ajuda a compor uma atitude
tipica de reflexao.

As alegorias em marmore, que representam a musica e a poesia, as quais Mario de
Andrade chamara “o bicho de marmore parido no SALON”, sdo os elementos mais
delicados de todo o conjunto. Conservam a serenidade e 0 ar a0 mesmo tempo inocente e
provocador da arte da tradigcdo, inscrevem-se dentro do fazer artistico que procurou
engendrar a efemeridade da vida & escultura.

Figuras comoventes, de gestos amaneirados e corteses — gestos delicados que néo
parecem demandar esforco ou causar sofrimento — em sua leveza diafana, “no seu parado
desdém pelas velocidades” (Mario de Andrade), ilustram o bailado suave da brisa. Nelas
ndo encontramos mencdo aquele vento forte, mais um obstaculo ao avanco dos
bandeirantes, que revoluteia e infla as vestes. Pelo contrério, estas alegorias em marmore
sdo insufladas pelo frescor de uma leve aragem. O som que a lira emite, compungida pelos
dedos graciosos da alegoria da musica, é o sussurro suave da brisa de primavera.

O escravo é um homem forte e extremamente viril. Ndo é, no entanto, um negro. De
anatomia tipicamente européia, tem o porte e as maneiras elegantes. Trata-se da aculturacéo
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de um tema “maldito”, j4 que até mesmo o escravo tem de ser “europeizado” para poder
partilhar dos foros de civilidade.

Com toda a graca tensa e o ar de sofrimento que o eixo de equilibrio em espiral Ihe
confere, Maria Tudor, contida em seu pranto, oculta parcialmente o rosto com a mao
esquerda. O antebraco esquerdo, erguido e flexionado, além de prolongar o eixo de simetria
em espiral, confere a figura um ar a0 mesmo tempo melancélico e fragil.

Contorcida em sua dor, belissima em seu penteado bem cuidado, é a figura mais
linear de toda a composicdo. Seus panejamentos, que escorrem de seu corpo, tal qual
lagrimas, expressam também um contetido semantico. Trata-se de uma figura que expressa
a “dor erudita”, uma dor refinada e aristocratica, culturalmente sentida. Maria Tudor nio
chora, ela “cai em prantos”.

A Fosca, com o seu famoso dedo (gasto unicamente pelo exercicio do toque pelos
passantes), ¢ a figura mais “berninesca” de todo o grupo: ao mesmo tempo contorcida e
retesada, com um semblante extatico que estd voltado para o alto; olhos apenas
entreabertos, boca que esboca movimentos, balbuciando alguma palavra... Volumes
contorcidos, onde a fugacidade do movimento ndo deixa jamais que seja estabelecido o
“efeito silhueta” e que os musculos se desenhem de uma forma muito absoluta, torso
voltado para tras: eis a imagem do movimento, do sentimento, da vida!

No entanto, ndo é o movimento maquinico, tdo caro aos modernistas, ndo é o
movimento da “paulicéia desvairada”. E o movimento da arte ilusionista, engendrado
mediante recursos que sdo da ordem da técnica e do virtuosismo.

O Condor esté igualmente voltado para trds. Seu eixo € um arco perfeito, e 0s seus
bracos (quando a figura é vista frontalmente) equilibram-se numa espécie de s quadrado, ao
contrario, como se fora uma suéstica. Os panejamentos sdo como se fossem uma segunda
pele, que Ihe delineia o corpo, imprimindo os volumes do mesmo.

Apenas por curiosidade, caberia notar que o modelo para este Condor € 0 mesmo
rapaz que posou, um ano antes, para o tumulo da familia Machado (Cemitério da
Consolacdo), analisado logo a seguir.

A alegoria da Gléria, colocada sobre um globo, emprestado da nossa bandeira
nacional e impulsionado por trés cavalos alados, é altamente significativa, ainda mais se
comparada a imagem que dela fez Nicola Rollo.

Deixando de lado a diferenga dos materiais (bronze em Brizzolara e cimento em
Rollo) a primeira coisa que nos salta aos olhos ¢ a ideia, completamente antagdnica, que 0s
dois escultores fizeram do carro da Gloria.

No caso de Rollo (Palacio das Industrias) trata-se de um carro de bois, muito simples,

0 que e perfeitamente imagindvel e engendravel na realidade brasileira. Faz parte da
cultura deste pais e estava presente no inconsciente coletivo do seu povo.

83



Uma bela mulher vestindo um peplo (que ndo é nada mais do que um vestido
aderente) num carro de bois, ndo é sé algo cabivel, como também muito provavel de ser
vista (ha década de 1920) pelo menos uma vez na vida.

Totalmente diferente é uma alegoria da Gloria, com varios dos seus atributos
tradicionais (coroa de louros, panejamentos esvoacantes, tiara), cruzando os céus ou saindo
das aguas sobre um globo terrestre (no qual figuram as divisas “Ordem e Progresso”) e que,
ainda por cima, é puxado por cavalos alados!

Longe de ser possivel ou provavel, esta s6 se consubstancia na esfera da abstracédo
cultural, da iconografia simbdlica da tradicdo, ligada a cultura européia. Abstracdo cultural
pura, que lembra muitas fontes da cidade de Roma, € a prdpria imagem do fascinio que a
cultura universal exercia sobre os brasileiros.

As esculturas alusivas ao Brasil e a Italia ndo passam de decoragdo aplicada & mastros
de bandeiras. Como 0s contemporaneos destinavam o Monumento as cerimonias civicas,
nada mais legitimo do que dota-lo de tais mastros. O Brasil € um jovem atlético e a Italia
uma matrona sedutora.

O Guarani, como conveém, € um indio atlético, embora um tanto quanto esguio. Ele
faz mencéo de lancar uma flecha, ao vergar o arco. O corpo todo desloca-se para tras, para
compensar com exatiddo o movimento de retesar o arco, a0 mesmo tempo que o brago
esquerdo € lancado para frente. A tanga também estd jogada para trds e as pernas
configuram um equilibrio que é o da alternancia, com equilibrio de massas e divisdo do
peso.

O olhar que fixa o arco retesado, na alusdo de fazer a pontaria, o braco direito que se
ergue, por sobre o ombro, para abrir o arco e flexionando-o impulsionar a flecha: mais uma
vez deparamo-nos com a ilusédo de movimento, a trucagem, a aparéncia.

Salvador Rosa, com sua roupa extremamente volumosa, faz mengdo de dar uma
passada que é garantida pela colocacdo alternada de bragos e pés, e a cabegca muito mais
virada do que o corpo. Tal como as figuras precedentes, a estatua ndo s6 possui um carater
autdbnomo (a integracao entre elas é apenas teméatica) como também demonstra, de maneira
notavel, o tipo de tratamento diferenciado que Brizzolara imprime as diferentes superficies.

O monumento se constitui num auténtico baluarte de um certo fazer artistico que a
modernidade vitoriosa sepultou, e que tinha como valores maximos exatamente a busca da
psicologia, da semantica e da contextualizacdo plena, histdrica e vivencial, das
personagens.

Os Unicos dois trabalhos que conhecemos de Luigi Brizzolara em S&o Paulo, que
datam tambem da década de 1920, s@o o tumulo da familia Machado (1921) e o tamulo
mausoléu da Familia Matarazzo, ambos no Cemitério da Consolag&o.

O Mausoléu da Familia Matarazzo foi concebido como uma imensa caixa, coroada
por trés corpos distintos, sendo o central, de maiores dimens@es, encimado por uma cruz
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imensa e uma pieta belissima. Os trés corpos sdo exageradamente decorados por grupos
escultdricos, totalmente autbnomos e desarticulados entre si. Nos flancos da construcao esta
a representacdo grupal da familia Matarazzo.

H& ainda grupos que celebram Santa Filomena e S&o Constabilis (parte traseira) e
Santa Ignez e Sao Francisco (parte frontal). Ha um emaranhado confuso de lindas figuras,
havendo a aplicacdo exagerada e profusa de decoracao, o brasdo da familia (sobre a porta) e
coroas de louros (parte traseira).

Feito para garantir a Gloria Eterna aqueles que gozaram da prosperidade terrena, tem
o0 seu efeito final comprometido devido a extrema monumentalidade da parte construida e
ao exagero da decoracéo.

O tdmulo da familia Machado, pelo contrario, concebido sob a inspiracdo da divisa
“ET QUASI CURSORES VITAE LAMPADA TRADUNT” ¢ o exemplo magnifico do
quanto a simplicidade pode ser imponente. Simplicidade esta que ndo implica, em absoluto,
em simplificagéo.

A obra lembra (pelo embate e 0 contato direto entre as figuras masculinas; bem como
pelos pés da figura que “passa a tocha acesa”) o Hércules matando a Anteu por asfixia de
Pollaiuolo sé que a obra de Brizzolara é muito mais candente.

O contato entre os corpos, o “escorregar’” do primeiro sobre o segundo, as marcas que
permitem vislumbrar, ainda no bronze, as maos do artista, as suas impressdes, deixadas
qguando da modelagem em argila: eis um trabalho que toca fundo, que diz algo.

Maravilhosa construcdo de dois corpos espléndidos, esguios, langando-se no espaco,
no correr da prépria vida, tentando almejar a vitéria final sobre a morte, esta grande
sensacao que € a liberdade.

Hé& cadeias, lacos profundos; algo une estas duas figuras: um destino comum, um
idéntico caminhar, uma ansia eterna de alcancarem o ponto de chegada que a figura
vislumbra.

Seu rosto vai & frente, s6 enxerga o caminho, o outro s6 percebe a tocha, como que ao
brotar do chéo, saido das entranhas da terra.

Definitivamente, a lirica engendrada por esta sepultura esta longe de ser moderna. O

brotar da terra, a simbdlica e a poética da morte, que € vivida e vencida simultaneamente,
estd muito mais ligada ao “romantismo negro” do que a modernidade.
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Concluséo:

E a arte se faz siléncio, o siléncio invade a arte.
Lasar Segall, no catalogo do 2° saldo de maio, disse:

“Sob a denominagdo de artistas modernos entendo aqueles que exprimem livremente
as suas verdadeiras qualidades artisticas, descartando as formulas mortas estabelecidas
pelas academias e as regras e convencdes sufocadoras da personalidade

Em todas as épocas houve artistas modernos: entende-se por aquilo os talentos
independentes que, criando novas formas, novas técnicas e novos modos de expressdo
tiveram que lutar contra a incompreensdo e a hostilidade dos meios em que viviam, mas
foram finalmente considerados pela posteridade como a expressao artistica de suas épocas
respectivas...”

Rollo, um espirito livre e artista liberto, foi inequivocamente um homem da
modernidade. Suas obras, bem como sua vida, o testemunham. No entanto, e Luigi
Brizzolara? Em que medida podemos dizer se ele foi ou ndo um artista “moderno”?

E qual ¢, afinal, a “func¢do social” da obra dos nossos estudados? Qual o papel que os
mesmos desempenharam frente aos seus contemporaneos? O que “significaram”
efetivamente as suas obras, no momento em que foram acabadas?

Rollo, representante do imigrante italiano radicado em Sdo Paulo, é 0 novo. Suas
obras permitem a estes imigrantes um auto-reconhecimento, a criagdo e a apropriacédo de
uma nova identidade cultural , que é fruto hibrido das recordacGes da Europa e das
experiéncias vividas no Brasil.

O carro de boi, tornado carro da Gloria, € um exemplo bastante rico de como a
linguagem universal foi enriquecida com o acréscimo de neologismos. Mais do que isto, a
simbolica “tradicional” foi profundamente modificada ao longo de sua obra (como fruto
dos inumeros acréscimos e supressdes, impostas 4 mesma pela contaminagdo “brasileira”),
criando, ao final do processo, uma nova linguagem plastica, que é moderna, é imigrante,
mas € também paulista.
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Esta linguagem expressiva, que € fruto ao mesmo tempo de uma experiéncia
individual e coletiva (individual porque fruto de um processo de “espiritualizagdo” e
reflexdo pessoal, e coletiva porque € fruto das experiéncias vividas a partir do fenémeno da
imigracdo) é profundamente datada e localizada: a chave da decriptacdo da semantica das
obras de Rollo também da acesso a muitos pontos nevralgicos do imaginario do imigrante.

Brizzolara, pelo contrério, representa a revivescéncia da Europa: € a nostalgia da
Roma e da Paris “fin-de-siécle” que engendram a vontade de encontrar, nos recantos
pitorescos da metrdpole paulista, citagbes dos monumentos das referidas cidades.

Mais do que isto, a insercdo da cidade de Sdo Paulo na simbdlica da cultura Universal
permite aos imigrantes afirmarem-se enquanto membros ainda ativos desta cultura.

A saudade e a vontade de um regresso, que jamais ocorreria (porque a Europa que 0s
imigrantes deixaram, a Europa da “Belle Epoque”, ndo é absolutamente a Europa da década
de 1920), além do desejo de readquirir a propria identidade cultural, para todo o sempre
perdida, € que fazem com que o imigrante enxergue na Praga Ramos “o mais belo conjunto
escultural de Sao Paulo™.

As proprias elites locais, movidas pelo desejo de auto-legitimacdo cultural,
perceberam 0 quanto a arte de Brizzolara era propicia para consumar este desejo, sentiram-
se da mesma maneira.

A “fonte dos desejos”, que lembra muitas das fontes da velha Roma, ¢ o regresso
sentimental do imigrante. Regresso este que é, no entanto, o retorno & Europa que eles
deixaram, uma Europa que ja ndo mais existia.

Rollo, o aqui e o agora, representa a nova identidade, adquirida a partir da sua
vivéncia em seu novo espago urbano. Brizzolara, o ontem, é o regresso impossivel a
identidade cultural perdida.

Esta foi a nossa incurséo, pelos dédalos da memoria, correndo ao encontro destes dois
enigmas.

“Demais, ao nosso individualismo estético, repugna a jaula de uma escola.
Procuramos, cada um, atuar de acordo com nosso temperamento, dentro da mais arrojada
simplicidade.”

Menotti Del Picchia

88



Hw

Bibliografia Geral;

GABORIT, J. R. — Sculpture (verbete) Enciclopaedia Universalis

GOMBRICH, E. H. — Historia da Arte . Sdo Paulo, Circulo do Livro S/A, 12 ed.,
1982.

ROBERTSON, Martin, Uma breve Histdria da arte Grega, R.J., Zahar Ed., 1982.
WOLFFLIN, Heinrich, Conceitos Fundamentais de Historia da Arte, Sdo Paulo,
Martins Fontes Ed., 12 ed., 1984.

ZANINI, Walter, Tendéncias da Escultura Moderna, Sdo Paulo, Ed. Cultrix Ltda.,
2% ed., 1980.

Bibliografia Especifica:

Dizionario Biografico degli italiani, verbete Luigi Brizzolara, A. Salmoni Cevidalli e

J. Sbrogi Societa, Grafica Romane 1972, vol. 14.

Bibliografia — capitulo 1:

ANDRADE, Mério Raul de Morais, Poesias Completas, 3* edi¢do, Sdo Paulo,
Martins- MEC, Brasilia, INL, 1972.

idem , Anhangabau (palma) in: revista O Echo, setembro de 1918.

AMARAL, Aracy, Artes Plasticas na semana de 22, 4% ed., Sdo Paulo, Ed.
Perspectiva, série “debates” artes, 1979.

BRUAND, Yves , Arquitetura Contemporanea no Brasil; trad. Ana Maria
Goldberger, Séo Paulo, Ed. Perspectiva, 1981.

SESSO JR., Geraldo, retalhos da velha Sao Paulo, 22 ed. Rev., Sédo Paulo, OESP-
Maltese, 1986.

SEVCENKO, Nicolau, Literatura como missao,

TOLEDO, Benedito Lima de , Sdo Paulo: trés cidades em um século, 22 ed., Sao
Paulo, ed. Duas Cidades, 1983.

E as obras incluidas nas “notas” do capitulo.

Bibliografia- capitulo 2:

ALVIM, Zuleika M. F., Brava Gente!, ed. Brasiliense S/A, Sdo Paulo, 1986.

89



LOS RIOS FILHO, Adolfo Morales de, Teoria e Filosofia da Arquitetura, Ed. A
noite, Rio de Janeiro, 1955.
MACHADO, Antonio de Alcéantara, Novelas Paulistanas, Livraria José Olympio
Editora, Rio de Janeiro, 6% ed., 1979
PEPE, Gaetano, La scuola italiana in San Paolo Del Brasile, Pocai & comp., S&o
Paulo , 1916.
SALMONI, Anita & DEBENEDETTI, Emma, Arquitetura italiana em S&o Paulo,
12 ed., Ed. Perspectiva, Sao Paulo, 1981.
TUFANO, Douglas, Estudos de Lingua e Literatura, Ed. Moderna, 1977-79.

E as obras incluidas nas “notas” do capitulo.

Bibliografia —capitulo 5:

GRACIOTTI, Mario, Os deuses governam o mundo, Nova época Ed. Ltda., Sdo Paulo,
1980.

arONE

E as obras incluidas nas “notas” do capitulo.

Bibliografia- psicologia da arte:

FREUD, S., Uma lembranca infantil de Leonardo da Vinci

idem, O Moisés de Michelangelo

JUNG, C. G., Tipos psicologicos, Buenos Aires, Sudamericana, 1964.

LACAN, J., Os quatro conceitos Fundamentais de Psicanalise.

GOMBRICH, E.H., Arte e llusdo, um estudo da psicologia da representacédo
pictérica, Martins Fontes, Sdo Paulo, 1986.

Bibliografia- literatura:

1. ANDRADE, Mério Raul de Morais, Poesias Completas, 3? edi¢do, Sdo Paulo,
Martins- MEC, Brasilia, INL, 1972.

MACHADO, Antonio de Alcantara, Novelas Paulistanas, Livraria José

Olympio Editora, Rio de Janeiro, 62 ed., 1979

90



