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ESCULTURASPUBLICASEM CURITIBAE
AESTETICAAUTORITARIA

Geraldo Ledo Veigade Camargo

RESUMO

Esculturas e monumentos publicos tradicionalmente foram construidos e pensados segundo a légica do
poder vigente, para difusao e fixagéo de seus pontos de vista. A partir do periodo entre guerras, o cenario
politico brasileiro discute as propostas iconograficas dos partidos nazifascistas e comunistas europeus, até
o fim do regime Vargas, em uma politica de afirmagéo de simbolos concretos de nacionalidade e poder. O
escopo deste artigo é discutir essas herangas autoritarias por meio do estudo de monumentos encontrados
em pragas publicas de Curitiba, assim como entender como as idéias e 0 ambiente politico da época
informaram suas soluges visuais. O estudo da recepgao das imagens ajuda-nos a entender as relacoes entre
a populacéo e o status quo, e as suas lutas internas, muitas vezes encobertas por debates aparentemente

"apenas" estéticos.

PALAVRAS-CHAVE: arte; poder; escultura publica; arte e politica; estética autoritaria; Curitiba.

“O que nds escolhemos chamar de arte é na verdade melhor interpre-
tado pelo historiador quando estudado em conjunto com outros teste-
munhos disponiveis, mas ela realmente tem uma ‘linguagem’ propria
que somente pode ser entendida por aqueles que buscam aprofundar
suas multiplas finalidades, convencdes, estilos e técnicas. [Uma] coo-
peracdo frutifera entre historiadores e historiadores da arte pode ape-
nas ser baseada no pleno reconhecimento das necessarias diferencas
entre suas abordagens, nédo, como é freqlientemente implicito, na pre-
tensdo de que essas abordagens sdo basicamente as mesmas”
(HASKELL, 1993, p. 10).

I.INTRODUCAO

Os anos 1930 viram a ascensdo de um novo
modo de realismo artistico, motivada por um lado
por uma reagdo aos excessos do inicio do século
e, por outro lado, pelacrescente utilizac8o de uma
imageryl“antiburguesa’, isto €, antivanguardista,
pelos partidos de massa, de esquerda ou os fas-
cismos europeus. Em um periodo pouco propi-
cio amatizes intermediarios, essa tendéncia, que
afetou até mesmo o vanguardista por exceléncia,
Picasso, foi chamada, no &mbito da Criticae His-
tériadaArte, de “Retorno a Ordem”.

Apbs sua subida ao poder, em 1933, Hitler or-
ganizou acélebre Exposi¢éo de Arte Degenerada,
enquanto a partir de 1928, a Internacional Socia-

1 Expressio em inglés, no original; significa“o ou um
conjunto deimagens’.

listadeclaravacontra-revolucionériatodaarte abs-
trata, abrindo oficialmente o caminho para a
institucionalizacéo do chamado “Realismo Socia-
lista’. NaExposi¢do Universal de 1937, em Paris,
encontramos, ironicamente frente a frente, dois
exemplos das visdes artisticas oficiais dos dois
regimes, competindo pela veiculaggo “artistica’
de seus valores, dos herdis arianos e dos traba-
Ihadores vistos como super-homens (FER,
BATCHELOR & WOOQOD, 1994, p. 260-264).

No Parand, e em Curitiba especificamente,
posturas politicas e estéticas deixaram suas
marcas na paisagem. O escopo deste artigo € dis-
cutir essas herangas autoritérias, por meio do es-
tudo de monumentos encontrados em pragas pu-
blicas de Curitiba. Nosso estudo estd concentra-
do no escultor Erbo Stenzel, que executou, em
1953, os projetos para as esculturas em homena-
gem ao Centendrio da Emancipacdo Politica do
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Parang, na Praga 19 de Dezembro. Quase 20 anos
antes, Stenzel ja ficaraem segundo lugar no con-
curso de protétipos para 0 monumento em home-
nagem a Santos Dumont, instalado na Praca San-
tosAndrade (UM ARTISTA DE FUTURO, 1939).
Encomendado pelo Aeroclube do Parand, apds a
morte de Dumont, em 1932, a escultura, prevista
para ser inaugurada em 19 de dezembro de 1935,
foi entregue em meio a muitas solenidades em 22
do mesmo més. A obra vencedora, de um con-
curso do qual participaram “oito escultores de
renome’ (CALOMENO, 1997, p. 21-22), apre-
senta um homem de corpo atlético heroicamente
estilizado, que ergue nos bragos elementos mecé-
nicos como um troféu da modernidade e apbia-se
em um pedestal construido por Domingos Grecca.
A obrafoi encomendada ao escultor, radicado no
Rio deJaneiro, lolando Ma ozzi, vencedor do con-
Ccurso.

Curitibajatestemunharaaproliferacao deobras
publicas e comemoragtes em grande escala, como
as executadas para o Centenério da Independén-
ciado Brasil, que tinham como modelo as mani-
festacbes dos modernos partidos de massa da
Europa. Também em Curitiba, “Novos locais
[eram] destinados as massas, seguindo novamente
as intengBes do futurismo que fazia um grande
elogio aos elementos modernos e urbanos’ (PE-
REIRA, 1998, p. 161-162). Estudantes ensaiavam
exercicios fisicos sincronizados, destinados a
apresentacOes publicas para demonstrar a capaci-
dade de disciplina e os ideais de salde do povo
paranaense, em um momento em gue textos mé-
dicos indicavam a “educagdo fisica como forma
de obter aperfei¢do humana: mens sana in corpore
sano2” (Gazeta Médica da Bahia apud
SCHWARCZ, 1993, p. 215).

Essas transformagdes da cidade com vistas as
comemoragfes inscreveram-se em uma politica
de construcado de simbolos concretos da naciona
lidade e do poder. Assim, podemos dizer que,
“Nesse sentido, a ‘ questdo urbana emerge como
uma transformagdo da ‘questéo socia’. Trans-
formacdo essa que ja contém a terapéutica a ser
adotada: change la ville pour changer la vie3. O

2 Em|atim, no original: “mente sdem corpo séo” (notado
revisor).

3 Em francés, no original: “mudar a vila [cidade] para
mudar avida’ (N. R.).

pensamento urbanistico aparece assim, no inicio
do século, claramente associado as idéias de re-
formasocia” (RIBEIRO & CARDOSO, 1996, p.
53).

Mais tarde, a retomada das novas obras de
modernizacdo da capital do estado, ja no inicio
dos anos 1950, concretizou a busca de umaima:
gem do poder, idealizada pelo governador Bento
Munhoz da Rocha Netto, baseado no desenvolvi-
mento econdmico sustentado basicamente pela
cafeicultura. Essamaterializagdo monumental das
idéias devigor politico e pujancaecondmicaeraa
tbnica no periodo getulista, como podemos ver
ao refletirmos sobre a construgéo do Centro Civi-
co, que, com um conjunto de obras, buscava
marcar as comemoractes do Centenario daEman-
cipagéo Politicado Parang, em 1953. “A constru-
¢ao desta obra se coloca como um marco das
potencialidades|ocais, daacdo modernizadorado
governo gue investe sobre a construcéo de um
‘lugar do poder’. [...] As obras do Centenario
compreendem ainda o Teatro Guaira, Biblioteca
Pdblica, Colégio Tiradentes, avenidas de acesso
ao Centro Civico, Praca do Centenério e Monu-
mento do Centenério. Em relagcdo a esse, cabe
observar que um pequeno lago artificial, um pa-
inel decorativo e a estatua completam o conjun-
to, todo cientificamente iluminado” (IPARDES,
1989, p. 47; grifos no original).

Apesar de executadas na boa e velha tradico
dos monumentos of iciais comemorativos, asobras
nao passaram incolumes pelo fervor dos guardides
da moral e dos bons costumes. De fato, uma das
esculturas pensadas para o conjunto de monumen-
tos — uma mulher nua simbolizando a Justica —
ficou anos escondida no patio do palécio do go-
verno. A obra, projetada por Erbo Stenzel mas
executada por Humberto Cozzo com uma série
de “licencas poéticas’, sO foi colocada na praca
em gue ja estava 0 homem nu, que representava o
Parand, no meio da década de 1970 (SANTOS,
1997, p. 60). A instalacéo tardia da obra desagra-
dou o autor, que aidedlizara para afrente do pré-
dio da Secretaria Estadual de Justica. A “unido”,
talvez motivada por umalégica discutivel de reu-
nir o “casal” projetado pelo mesmo artista, pro-
vocou ressentimentos da parte de Stenzel, pois a
escultura feminina obedecia a uma escala e pro-
porcdes inadequadas para o local onde hoje se
encontra.

A esculturado Homem Nu, instalada na Praca



REVISTA DE SOCIOLOGIA E POLITICA Ne 25: 63-82 NOV. 2005

19 de Dezembro para a comemoragédo do Cente-
nério da Emancipaco Politicado Parana, em 1953,
foi encomendada a Erbo Stenzel, participante de
um grupo de artistas que se reunia, entre outras
afinidades, por falarem alem&o. O artista traba-
Ihou no Instituto Teuto-Brasileiro até o final da
década de 1930 (STENZEL, 1939) como alterna-
tiva a sua carreira artistica, quando, apés uma
campanha de amigos junto ao governo do estado
do Parand, seguiu parao Rio de Janeiro para estu-
dar escultura. A obraprojetadatem caréter e cons-
tituicdo herdicos; assim como o mural, também
de sua autoria e situado na mesma praga, a escul-
tura é tipica de uma morfologia corrente a época,
baseada nas noc8es de realismo ligadas as polari-
dadesideol 6gicas dominantes do periodo. Grosso
modo, essas concepcBes eram, por um lado, o
realismo-socialista, cuja adaptacdo brasileira foi
decalcada principalmente do muralismo mexica-
no, e, por outro lado, as formulagdes realistas
derivadas do nacional-socialismo e do fascismo
itdiano.

O conjunto de obras projetadas por Stenzel
necessitava de um atelié que comportasse suas
proporcdes grandiosas e de alguém tecnicamente
capacitado para trabalhos dessa envergadura. O
artista associou-se entdo ao escultor Humberto
Cozzo, radicado no Rio de Janeiro e habituado a
encomendas oficiais e de grandes proporcoes.
Cozzo executou a escultura, assim como 0 mu-
ral, com notaveisinovacdes em relagéo ao projeto
original, o que também causou descontentamento
ao autor. Muitas criticas da época apontavam 0s
tragos africanos da estétua, que, tendo sido idea-
lizada para representar 0 “homem paranaense”,
ndo deveria, para 0s seus detratores, apresentar
essas caracteristicas, ja que a mistica do movi-
mento paranista desde algumas décadas remove-
ra a contribuic8o africana da constituicdo do
paranaense, que, para eles, seria o resultado da
fusdo das “racas’ portuguesa e indigena.

Neste artigo, procuramos pensar em como as
obras principais, concebidas para a Praga 19 de
Dezembro, inscrevem-se nas relagdes entre as
instituicBes e os artistas locais e as formulacbes
visuais baseadas nos programas defendidos por
partidos europeus e suas contrapartes brasileiras.
Estas relacfes justificam-se pelas ligagdes con-
cretas de alguns artistas com as idéias e as ativi-
dadesdo fascismo de Mussolini (PEREIRA, 1998,
p. 150), explicitadas pelas publicagBes sobre o

regime de Mussolini na lllustracdo Paranaense,
revista ilustrada pelo escultor Jo&o Turin e pelas
medal has em bronze com aefigie de Plinio Salga-
do, confeccionadas por Erbo Stenzel. O fato de
Turin ter sido um dos principais professores e
mentores de Stenzel, assim como as ligagOes fa-
miliares deste com o nacional-socialismo, contri-
buem paraindagarmos até que ponto asidéiase o
ambiente politico de sua época informaram suas
solugdes visuais. Utilizarei também conceitos de
utilizacdo de obras de arte como fonte histérica,
propostos por Haskell (1993), em seulivro History
and Its Images: Art and the Interpretation of the
Past, assim como idéias retiradas de Freedberg
(1991), em seu livro The Power of the images#.

I.ARTEEENGAJAMENTO

O periodo entre as guerras mundiais viu o re-
crudescimento de disputas politicas que no Brasil
poder ser exemplificadas, esquematicamente, pe-
las querelas entre os seguidores do Integralismo
em um extremo, e do Partido Comunista, em ou-
tro. As discusses intelectuais entre os artistas e
escritores da época mostram essa polarizacéo,
como as polémicas entre Oswald de Andrade e
Plinio Salgado, que, em 24 de fevereiro de 1927,
provocou um artigo de Andrade, cujo avo erao
grupo Anta, a nova denominacdo do grupo mo-
dernista Verde-Amarelo, cujo manifesto fora pu-
blicado neste ano (SALGADO, 1935, p. 53). Li-
derado por Cassiano Ricardo e Plinio Salgado, esse
grupo eratido como a“dissidénciade direita’ do
modernismo de 1922 e publicou um manifesto em
1929 (NUNES, 1978, p. xxxvii), opondo-se ao
Manifesto Antropofégico de Oswald de Andrade,
denominando-se Escola da Anta. O artigo de
Andrade, intitulado Antologia, € uma crénicain-

4 Este é 0 momento, também, de deixar registrado meu
débito aDidonet Thomaz, pesquisadoradafamilia Stenzel
desde 1986, e a Pedro Moreira, da Casa Erbo Stenzel, que
me auxiliaram com dados e informagdes, frutos de longo
trabalho de pesquisa, sem os quais me teria sido impossi-
vel redigir estetexto. AparecidaV. Silva, daCasadaMemo-
riade Curitiba, foi de grande auxilio naindicacdo defontes.
Também éimportante registrar que mesmo conversas rapi-
das, ao telefone ou nos corredores em diregdo ao cafezinho,
podem trazer insights que se revelam importantes para o
adensamento dos problemas, e este artigo deve aAntonio
César deAlmeidae VeraViannaBaptistaagunsdeles. Fi-
nalmente, € necessario agradecer aatengao paciente de meu
orientador, Luiz Geraldo Silva.
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teiramente baseada em trocadilhos com a paavra
“anta’, em que Oswald perpetra: “Pois vou-vos
contar de pedanta grei, da qual recebi dois agra-
VOs durante a semana, que por certo esfalfaram
as visceras agravantas, demonstrativos porém
ambos de espirito antanho e garganta que ndo sa-
code pedras mui longe do antro em que se antola’
(ANDRADE, 1976, p. 32).

A presenca de Plinio Salgado na escolha do
animal-simbolo do grupo — a anta era totem dos
Tupis — pode ser confirmada em seus textos pos-
teriores, descrevendo as faculdades espiritualistas
dos primeiros habitantes do Brasil. Como anota
Ricardo Benzaquen de Aralljo, para Salgado, em
seu livro Despertemos a Nagao, de 1935, os habi-
tantes originais do Brasil demonstravam uma in-
dole “naturalmente” boa, 0 que podia ser com-
provado pela adogdo, como seu “totem maximo,
dafiguradaanta, um mamifero ‘décil’ e ‘meigo’,
definido, dessa forma, por propriedades que re-
metem diretamente ao mundo do espirito” (ARA-
UJO, 1988, p. 51). Jaem 1946, o tom oswaldiano
deixaaironiaepassaaumavirulénciamaisaaltu-
ra do recrudescimento das disputas, agora muito
maisligadas apoliticaque aliteratura: “ Sendo ha
dinheiro para o povo comer, ha de sobra para os
fascistas nacionais foguetearem nos apoiados a
discurseiracom que o Hitler de Sapucai se despe-
diu de Portugal, a fim de novamente trazer para
cdaesmola—‘deumacbracivilizadora . Foi como
o politico covarde e mau literato que é o sr. Plinio
Salgado encerrou seu speech em Lisboa”
(ANDRADE, 1976, p. 136).

Essas disputas ecoaram no Parana, pois ve-
mos como, “Em artigo publicado em dezembro
de 1927, arevistaparanistalllustra¢do Paranaense
aderiu ao projeto daAnta, e colocou 0 animal como
simbolo da modernidade, como o totem da nossa
raca” (PEREIRA, 1998, p. 107). A escolha era,
segundo Luis Fernando Pereira, “naverdade, um
elogio ao indio que’ (ibidem) “[...] predominou
no subconsciente dessas massas profundas de
nossa populacdo, dando-nos a unidade étnica, a
unidade fisiondmica, a unidade espiritual. Esse
movimento que ausculta e segue as determinantes
raciais, fundado em verdades bioldgicas
incontestadas, em outros paises daAmérica L ati-
na, como México que encontrou, embora sob for-
mas diferentes a sua hora de atuacdo e de eterni-
dade’ (Illlustracdo Paranaense apud PEREIRA,
1998, p. 107).

A geracdo dosintel ectuais que participaram das
discussBes sobre 0 modernismo brasileiro busca
va, desdeofimdal GuerraMundial, o estabel eci-
mento das especificidades daformacgéo cultural —
eracia —brasileira. Essas especificidades, basea
das no cardter mestico da populacéo, passavam,
pouco a pouco e para alguns, a tomar um valor
positivo, enfatizado pelos movimentos
Antropofagico, liderado por Oswald de Andrade,
e 0 nacionalismo do grupo Verde-Amarelo e de-
pois do grupo daAnta.

Em autores escrevendo na virada do século
XIX para o XX, como Silvio Romero e Nina
Rodrigues, anacionalidade brasileirajaeradefini-
daem termos damiscigenacdo racial entreoscom-
ponentes das “trés racas’ que estavam, para eles,
na base da formagéo do povo brasileiro. “Contu-
do, sua preocupacdo maior consistia em dar um
valor, um sentido irredutivelmente diferente e de-
sigual a cada um daqueles grupos, evitando, por
conseguinte, que da facilidade que parecia carac-
terizar as relagBes inter-étnicas resultasse a fusdo
de negros, indios e brancos numa mesma raga,
homogénea, sem distingdes” (ARAUJO, 1988, p.
55).

De fato, esse esguema, a0 mesmo tempo que
reconhecia a proximidade sexual, prova da “ cor-
dialidade” que marcava as relacfes entre as ragas
desde o Brasil-Col6nia, visava, fundamentalmen-
te, a “tentar combinar duas coisas. a preservagdo
das caracteristicas especificas de cada raga, e a
consequente e natural — fisicamente determinada
— superioridade dos brancos’ (idem, p. 56)

Plinio Salgado, como mostra Ricardo B. de
Araljo, optapelo caminho inverso, de resto como
muitos intelectuais da sua geracéo que estiveram
na constitui¢do estética e politicado modernismo
brasileiro. Ele estava "igualmente obcecado pela
totalidade, mas por uma totalidade democrética,
que, navisdo dele, exige a dissolugdo de todas as
caracteristicas distintas e singulares em prol da
constituicdo de um conjunto absolutamente
indiferenciado e uniforme” (ibidem). Dessa mis-
tura, efetuada em um ambiente de cordialidade e
camaradagem, garantido pelas caracteristicas fi-
sicas e geogréficas do Brasil — que desde os tem-
pos coloniaisimpediaou dificultavagrandemente
0s contatos com a corte, induzindo assim a con-
vivéncia— surgiu a figura que encarna araga pe-
culiar brasileira. Estaeraado caboclo, figuraque
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permite a unidade buscada por Plinio Salgado e
que, paraele, definiao Brasil. Quaisguer diferen-
¢as poderiam doravante ser superadas, ou supri-
midas, pois 0 “pertencimento ab mesmo sangue
automaticamenteimplica, segundo Plinio, naade-
s80 a um mesmo quadro de sentimentos e valo-
res, invariavelmente encontréveis em todos os
brasileiros’ (idem, p. 54).

No ambiente internacional, como vimos an-
tes, a producdo artistica em suas formas de van-
guarda sofriaum refluxo em relagéo ao impeto do
inicio do século X X. Osgrandespartidos de massa,
0 nacional-socialismo aleméo, o fascismo italiano
€ 0 movimento comunista internacional, busca-
vam construir pressupostos tedricos que
arrebanhassem artistas e intelectuais para suas fi-
leiras. As discussdes sobre aimportancia da arte
para 0 “esclarecimento” da populagdo assumiam
o primeiro plano. Em 1930, a abstracdo j4 fora
oficialmente desqualificadana Uni&o Soviéticae,
em 1933, com a ascensdo de Hitler ao poder, as
manifestacBes de vanguarda na Alemanha passa-
ram a categoria de arte degenerada, com direito a
exposi ¢&o —no duplo sentido —exemplar. A opcéo
preferencial desses partidos era por uma arte rea-
lista, emborao termo “realismo” tenha englobado
um grande nimero deinterpretagdes, mesmo den-
tro do mesmo movimento.

Ao contrério do que poderia supor uma cons-
trucdo dicotdbmica da luta entre os movimentos
realistas de combate politico e a vanguarda, suas
relagbes sempre se mostraram muito mais com-
plicadas. Mesmo Picasso, um consagrado
vanguardista desde as primeiras décadas do sé&-
culo XX, envolvido pelo climado periodo, aderiu
a0 Partido Comunistadepoisdall GuerraMundi-
al, declarando que a “ pintura ndo é feita para de-
corar apartamentos. Elaéum instrumento de guerra
para ataque e defesa contra 0 inimigo” (Picasso
apud FER, BATCHELOR, & WOOD, 1994, p.
263).

Na Uni&o Soviética do final dos anos 1920, o
chamado realismo sociaista impbs-se depois de
uma série de batal has dentro do Partido Comunis-
ta contra tendéncias que, por seu lado, advoga-
vam igualmente algum tipo de“ realismo”. Embo-
rao realismo daerade Stdlin tenha-se tornado um
parémetro oficialmenteindisputavel, suainterpre-
tacdo sempre se manteve passivel de discussdo
entre os artistas, mesmo na URSS. “Muitos obje-
taram a sua relativa estaticidade, argtindo que o

realismo deve responder dinamicamente a uma
modernidade sem precedentes. Viram esta
modernidade como determinada néo tanto pelas
pompas da tecnol ogia quanto pelas rel acbes soci-
ais, particularmente as relagdes entre classes:
transformacéo tecnoldgica seguida a partir das
relagdes sociais e ndo ao contrério. Esta visdo de
realismo foi muito claramente resumidapor Brecht
durante uma troca com Lukacs nos anos 1930:
‘O realismo ndo é uma mera questdo de forma
[...]. A realidade muda; para representa-la, os
modos de representacdo devem mudar também’”
(FER, BATCHELOR, & WOOQD, 1994, p. 263).

Orealismo sociaistafoi adoutrinaqueregula-
mentou a arte figurativa, com vistas a sua utiliza-
¢80 na transmissdo de valores ideoldgicos, que
emergiu na Unido Soviéticanos anos 1930, apar-
tir de uma série de lutas internas que atravessou
os anos 1920. Embora os tedricos do modernis-
mo ocidental tenham, por uma série de motivos,
inclusive a falta de acesso as informagdes sobre
asdiscussesintel ectuaisnaURSS naerada Guer-
raFria, sustentado a polaridade entre vanguarda e
arte realista, seus praticantes sempre se conside-
raram de “vanguarda’ por seu papel transforma-
dor, continuando a criticar o realismo “tradicio-
nal” como retrégrado e “burgués’ (idem, p. 264).

As relagBes entre liberdade de expressdo e os
interesses do Partido Comunistanuncaforamsim-
ples e o proprio Lénin, em um artigo de 1905,
Organizagdo do partido e literatura partidaria,
registrou o que se deveria esperar de um artista
ou escritor do partido: uma obra que estivesse
totalmente aservico dosideais partidarios, enquan-
to ressalvava que essas regras aplicavam-se —
apenas — aos artistas-membros do partido. Lénin
escreveu: “As novas condigdes para o trabaho
Social-Democrético na Russia, que foram levan-
tadas pela Revolugdo de Outubro, trouxeram ao
primeiro plano a questdo da literatura partidaria.
[...] A literatura deve tornar-se parte da causa co-
mum do proletariado, uma pega na engrenagem
de um anico grande mecanismo socia -democré&-
tico posto em movimento por toda vanguarda
politicamente consciente de toda classe trabal ha-
dora. A literatura deve tornar-se um componente
daobra organizada, planejada e integradado Par-
tido Socia-Democrata’ (LENIN, 1995, p. 136-
137).

Ressaltando o aspecto apenas ilustrativo da
metéfora “peca na engrenagem”, chamou de
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capenga sua comparacdo da literatura, vista por
€le como um movimento vivo, com um mecanis-
mo, e prosseguiu afirmando: “N&o ha divida de
gue a literatura é a Ultima a sujeitar-se a gjusta-
mentos mecanicos ou ao nivelamento, ao domi-
nio da maioria sobre a minoria. N&o ha divida,
igualmente, que nesse campo UM maior escopo
deve indubitavelmente ser permitido a iniciativa
pessoal, inclinagdes individuais, ao pensamento e
fantasia, forma e contelido. Tudo isso € inegével,
mas tudo isso simplesmente mostra que o lado
literério da causa do partido proletério ndo pode
ser mecanicamente identificado com seus outros
lados’ (idem, p. 138).

Depois de uma apologia do controle do parti-
do sobre a producdo literaria partidaria, Lénin
exclamou ironicamente, dando voz aum hipotéti-
co “intelectual defensor da liberdade”, que diria:
“Oqué?! Impor controle coletivo sobre umaques-
t&o delicada e individual, como o trabaho literg
rio! Vocé quer que trabalhadores decidam ques-
tBes de ciéncia, Filosofia ou Estética por uma
maioria de votos!”. A essa pergunta retérica, ele
respondeu: “Cama, cavalheiros! Em primeiro lu-
gar, estamos discutindo literatura partidéria e sua
subordinagdo ao controle do partido. Todos séo
livres paraescrever edizer o que quer que se quei-
ra, sem qualquer restricdo. Mas toda associacéo
voluntéria(incluindo o partido) também élivre para
expelir membros que usem o nomedo partido para
advogar pontosde vistaantipartidarios. A liberda-
de de fala e a de imprensa devem ser completas.
Mas entdo aliberdade de associacao deve ser com-
pleta também” (ibidem).

Assim, asvertentesideol 6gicas dominantesno
periodo entre-guerras travaram uma série de dis-
putas pel o engajamento de intelectuais e artistas e
as formulagBes — tedricas e visuais — propostas
pelos lados em questdo desempenharam um im-
portante papel nas construgdes visuais da arte
moderna e do modernismo brasileiro, particular-
mente no periodo que vai do inicio dos anos 1930
ao fim do Estado Novo (1945).

Essas disputas, como vimos, ocorriam sobre
o0 pano de fundo das discussdes arespeito de raca
e de nacionalidade, no que foi chamada por Dain
Borges de “geracio positivista Belle Epoque de
1898-1914". As disputas constituiram uma dis-
cussdo sobre a questdo nacional, geralmente tra-
tada em termos “dos critérios [...] intensamente
debatidos pel ostedricos do século XX, taiscomo

etnicidade, linguacomum, religido, territorio elem-
brangas histérias comuns’ (HOBSBAWM, 1990,
p. 33). Retomando Borges: “ Devido areacdo pds-
abolicionista contra os afrobrasileiros, e porque a
Antropologia européia classificou a Africa e os
africanos no extremo do primitivismo, a ciéncia
brasileira, explicita ou tacitamente, conduziu a
repressao de expressdes politicas e culturais
afrobrasileiras. 1sso resultou na pouca visibilida-
de da heranca africana, que ndo fosse seu reco-
nhecimento como um perigo” (BORGES, 1995,
p. 60).

Umaformadetrazer aterraessasidéias etes
tar apertinénciadasuautilizacdo paraaandisede
situagBes concretas pode ser o0 estudo das dis-
cussdes que envolveram as obras e os monumen-
tos que, em Curitiba, a partir de 1953, foram en-
comendadas por Rocha Netto, para a construgéo
dos monumentos para as comemoragdes do Cen-
tenario da Emancipagdo Politica do Parana. As
obras resultantes, criadas pelo escultor Erbo
Stenzel, causaram uma polémica que mostrou o
guanto o assunto ainda estava longe de ser um
ponto pacifico, tanto pelos aspectos estéticos,
quanto pelasimplicacdesideol bgicas eraciais pos-
tas em jogo pelos monumentos.

[1l. MODERNISMO E TOTALITARISMO:
ECOSNO PARANA DOSANOS 1950

O que chamamos de modernismo, no Brasil,
foi um amplo movimento intelectual de reconhe-
cimento do hibridismo de suaformacéo étnicaeo
inicio das lutas para aceitar a contribuicdo dos
componentes culturaiseraciais que até pouco tem-
po eram relegados a papéis menores, ou franca
mente primitivos e inferiores, diante da cultura
eurocéntrica vigente.

Essa movimentago, percebida principalmen-
te a partir do fim da | Guerra Mundial, teve um
momento de radicalizag8o estéticacom a Semana
deArte Modernade 1922, mas|ogo passou a per-
seguir uma formalizagéo visual mais de acordo
com 0s hovos ares politicos, bastante polarizados
naguel e momento.

Essas solugdes visuais, destinadas ao mesmo
tempo a apresentar ares de modernidade e atuali-
zacdo artistica e cumprir o papel socia que as
doutrinas politicas sugeriam, levaram a um con-
junto de formulagBes estéticas, cujas caracteristi-
cas permaneceram influentes por muito tempo.
Tais solu¢Bes chegaram mesmo a informar as
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celeumas que envolveram a construgdo das obras
em homenagem ao Centenario da Emancipaco
politica do Parand, jaem 1953.

A procura de uma imagem que fosse ao mes-
mo tempo uma imagem do “povo brasileiro”, ti-
vesse uma formalizagdo “moderna’ e fosse rea-
listao suficiente paracumprir o papel politico que
se esperava delas estava inscrita em uma discus-
s8o mais ampla, que envolvia as disputas entre as
grandes formul agBes ideol 4gi cas de massa do pe-
riodo.

Esse ambienteinternacional ecoava, ao menos
nateoria, naintelectualidade do Brasil deum modo
fortemente polarizado, ja que as préticas artisti-
cas sempre ofereceram mdltiplas interpretaces
aos preceitos doutrinérios. Esses preceitos, fos-
sem estéticos ou politicos, encontraram por agui
uma situagdo em que as discussdes sobre nacio-
nalidade e caracteristicas do povo brasileiro jati-
nham, como vimos, uma tradi¢do que remontava
ameadosdo século X1X. Lilian Moritz Schwarcz,
tratando desse século, lembra que a “década de
[18]70 é entendida como um marco para a histé-
riadasidéias do Brasil, umavez que representao
momento de entrada de todo um novo idedrio po-
sitivo-evolucionistaem que os model osraciais de
andlise cumprem um papel fundamental”
(SCHWARCZ, 1993, p. 14). A partir dai, o con-
ceito de “raga’ foi composto de um modo que
suas implicagBes politicas e sociais tornar-se-iam
indissocidveis. Ser brasileiro era ser mestico, o
gue possuiaimplicagdes muito pouco positivasou
promissoras — segundo uma interpretacéo
evolucionista —, dependendo do ponto de vista
politico ou “cientifico” esposado pelos que bus-
cavam a definicao.

O termo “raga’, introduzido na discussdo ci-
entifica especializada no comego do século XI1X,
abre uma nova frente nas discussdes sobre naci-
ondidade e cidadania. Como lembra Schwarcz,
tratava-se de uma investida contra 0s pressupos-
tos igualitérios das revolugdes burguesas, cuja
nova base intelectual concentrava-se na idéa de
raca, que em tal contexto cada vez mais se apro-
ximava da noc¢éo de povo. O discurso racial sur-
giacomo variante do debate sobre a cidadania, ja
gue no interior desses novos modelos discorria-
se mais sobre as determinagdes do grupo biol égi-
co do que sobre o arbitrio do individuo (idem, p.
47).

Asinterpretacfes sobre aformagdo do Brasil e
do povo brasileiro misturavam, no século XI1X,
nogdes darwinistas e positivistas e versdes ora
otimistas ora apocalipticas, ecoando as teorias
racistas do inicio do século na Europa, e aceita
ram o transporte do conceito de raca, a partir da
Biologia, para as querelas “de cunho politico e
cultural” (idem, p. 55). A autora assinala as
conotagOes politicas dos modelos deterministas
raciais, lembrando, porém, que “O modelo racia
servia para explicar as diferencas e hierarquias,
mas, feitos certos arranjos tedricos, ndo impedia
pensar naviabilidade deumanagdo mestica’ (idem,
p. 65).

O filésofo Hyppolite Taine, para Schwarcz,
“foi um dos responsaveis pela transformagao que
se operou na nogdo de racga no final do século
XI1X. O conceito eraampliado, jaque, além de ser
entendido como nog&o bioldgica, passava a equi-
valer aidéiade nagdo. Tainetornavao debate mais
complexo ao introduzir um determinismo mais
abrangente. Como afirmava o autor: “J entends
les nationalités, les climats et les tempéraments
comme un doublet de race® (Taine apud
SCHWARCZ, 1993, p. 63).

O importante para nosso estudo é que Taine
foi fundamental para o estabelecimento do pensa-
mento critico de alguns dos mais influentes pen-
sadores da arte nos periodos modernista e pré-
modernista brasileiros, como Félix Ferreira,
Gonzaga-Duque e Monteiro Lobato, como indica
Chiarelli em suatese sobre Mé&rio deAndrade. Para
Chiardlli, “ Dentro dos meandros da formac&o au-
todidata do critico [i. e., Mario de Andrade], tal-
VEZ 0S primeiros e principais conceitos no campo
dateoria e da historia da arte tenham sido retira-
dos de suas leituras junto as obras do fil6sofo e
historiador francésHyppolite Taine” (CHIARELLI,
1995, p. 297).

Para Chiarelli, “Grosso modo pode-se resumir
as bases da estética de Taine pelo seguinte axio-
ma: a obra de arte € determinada pelaraca e pelo
meio onde vive o artista’ (idem, p. 299). Para
Taine, em um pais liberto de qual quer dominagéo
—aHolanda—, 0 homem “n&o mais subordina seu
pensamento a um pensamento estrangeiro; o que

5 “Entendo as nacionalidades, os climas e ostemperamen-
toscomo um equivaentedaraga’ (traducdo livredo autor).
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procura e o que descobre é seu sentimento pré-
prio; nele ousa confiar-se, segui-lo até o fim, ndo
imitar, tudo tirar de S mesmao, inventar sem outro
guia que as surdas preferéncias de seus sentidos
e de seu corag@o. Suas forgas intimas, suas apti-
dbes fundamentais, seus instintos primitivos e
hereditarios, solicitados e fortificados pelaprova-
¢do, continuam a atuar depois desta, e, apos te-
rem feito uma nagdo, fazem uma arte” (idem, p.
50).

Chiarelli encontrano livro de Angyone Costa,
A inquietacéo das abelhas, de 1927, comprova-
¢a0 da espraiamento das discussdes sobre a ques-
t&o de uma arte naciona entre os artistas acadé-
micos. “ Essa obra, que retine 31 entrevistas e de-
poimentos com artista e arquitetos ligados direta
ou indiretamente & EscolaNacional deBelasArtes
do Rio de Janeiro, demonstra como a questdo do
nacional atingiaoutros setores dasartesno Brasil,
ndo identificados com o modernismo. [...] Prati-
camente todos os entrevistados se posicionaram
sobre o problema’ (idem, p. 326). Continua o
autor: “Outros, por sua vez, apontavam a neces-
sidade dos artistas brasileiros se debrucarem no
trabaho de estilizagdo formal daflora e dafauna
locais para a criagdo de uma arte decorativa au-
téctone — a base, para eles, de qualquer arte naci-
ona” (idem, p. 327). Isso se vé na declaracdo de
Henrique Cavalleiro: “ Preocupam-se muitos, nes-
te momento, com a formagdo de uma arte brasi-
leira. Nao € com apintura, propriamente dita, que
ela ha de ser conseguida. Enquanto ndo cogitar-
mMos seriamente da arte decorativa, base detoda a
arte, ndo teremos arte brasileira. Fazer arte brasi-
leirano é pintar ou escul pir motivos nacionais. E
estilizar, é tirar da natureza pétria elementos de
composi ¢do, que, lentamente embora, acabem por
dar nascenca a um tipo de arte propria e incon-
fundivel.

A arquitetura, apinturadecorativa, amobiliéria,
acerémica, e ndo a pintura propriamente, cabe a
formacgdo da arte brasileira’ (Cavalleiro apud
CHIARELLI, 1995, p. 327).

No Parand, o escultor Jodo Turin (1880-1949)
parece ecoar essas idéias, pois em um texto
intitulado A arte decorativa no Brasil — sem data
mas com certeza escrito apds sua volta ao pais,
em 1923, depois de 16 anos na Europa, e antes de
1930 - eledeclara: “ A arte decorativa que se pos-
sa chamar de arte brasileira no existe até agora
no Brasil, tanto assim, que do Norte ao Sul, todos

os artistas se relinem sentindo aimperiosa neces-
sidade de um esfor¢o para combater as criagdes
estrangeiras. [...] Todos os moldes ou modelos
vém prontos da Europa, é so aplicélos.

Os nossos arquitetos e 0s Nossos artistas nun-
ca deram-se a pena de olharem para esta deslum-
brante flora, a mais rica do mundo, onde existem
elementos preci 0sos e suficientes para uma deco-
racdo genuinamente nossa e moderna. Entretanto
até agoraelaviveu esquecida e desprezada, nasua
exuberante beleza, para dar lugar a ornamentos
estrangeiros, que chegam deturpados dos mode-
los primitivos. [...] N0 se compreende que um
artista possa viver escravo das criagdes de outros
povos e ndo aproveite a flora dessaterrafecunda,
ricaebela

De todos os estados do Brasil, 0 Unico € o
Parané que possui um inicio de arte decorativa
indigenae paraprovar ai estdo: o Sal & Paranaense
do Clube Curitibano, por ordem do senhor Ulysses
Vieira e a fachada da casa do Dr. Leinig, os Uni-
cos que tiveram a audacia de aceitar aminhapro-
posta de decorar com estilizag8o, inspirando-me
no gigantesco pinheiro. Apesar de essas decora-
¢Bes ndo serem mais que um esbogo do que dese-
jo executar, jaestd ali langada a base de um estilo
paranaense, que tem por base o arbusto gigantes-
co gque simboliza esse solo maravilhoso onde nas-
cemos’ (TURIN, g/d).

Essas eram as discussdes que informavam as
disputas estéticas no inicio do século XX no Bra-
sil e estavam na base do debate sobre a introdu-
¢a0 no pais dasidéias “modernas’ em arte e lite-
ratura. Os desdobramentos do modernismo no
Brasil, depois dadiminuicdo do barulho provoca
do pela vertente da Semana de 1922, parecem
caminhar ao lado das tendéncias mais engajadas
das formas artisticas européias, aqui envoltas na
construcdo de umatematicaou imagery “brasilei-
ra’. Mesmo artistas mais radicais do periodo
vanguardista do modernismo, como Tarsila do
Amaral, Anita Malfatti e Lasar Segal, nunca de-
monstraram muito interesse na abstragdo e suas
formas de figurag&o logo cairam em desuso pela
corrente dominante da vanguarda brasileira dos
anos 1930, cujo artista-simbolo foi Portinari.

Céandido Portinari, um artista de solidaforma
¢do académica e que nunca abandonou as con-
cepcles darepresentacdo espacial tradicional, ali-
nhou-se com a vanguarda artistica brasileira da
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época pelo alinhamento as concepgdes estéticas
defendidas pelo Partido Comunista. Suainterpre-
tagdo de “realismo” e suas solugdes formais para
as demandas por uma arte entendida como meio
dedivulgacdo deidéas e pontos de vista politicos
impressionaram fortemente grande parte da pro-
ducéo figurativa brasileira do periodo entre-guer-
ras. Suas concepgdes, na verdade esguemas for-
mais, buscaram no muralismo mexicano a manei-
rade apresentar umafiguragdo em que 0 “homem
do povo” era construido em proporcGes herdi-
cas, com uma morfologia diferente da das
tipologias européias. Esses tipos humanos, com
os membros aumentados pel o trabal ho, eram prin-
cipalmente a imagem do camponés mexicano e
seus equivalentes brasileiros, com seus tragos ra-
ciais indigenas ressaltados no caso dos mexica-
nose, no Brasil, em Portinari e Di Cavalcanti, por
exemplo, com caracteristicas indigenas e africa-
nas.

Em entrevistaconcedidaem ParisaPlinio Sal-
gado, o entdo jovem pintor italo-brasileiro Candi-
do Portinari “se posiciona francamente [...] na-
quela época em que se preparaparavoltar ao pais
eassumir o papel que haviaescolhido parasi mes-
mo: ‘[...] N6s devemos no Brasil acabar com o
orgulho de fazer uma arte para meia dizia. O ar-
tista deve educar o povo mostrando-se acessivel
aesse publico que tem medo da arte pelaignoran-
cia, pelaausénciade umainformagdo artisticaque
deve comecar nos cursos primarios. Os NOssos
artistas precisam deixar suas torres de marfim,
devem exercer uma forte agdo social, interessan-
do-se pela educagdo do povo brasileiro. Todos 0s
homens de espirito no Brasil vivem isoladamente
sem sentimento de coletividade, por isso sdo eles
0s que tém menos for¢ca'” (Portinari apud
CHIARELLI, 1995, p. 134-135; grifos no origi-
nal).

Portinari posicionou-se em relagéo a influén-
cia estrangeira na arte brasileira: “[...] Devemos
trancar as portas para a arte estrangeira. Nem a
pintura do saldo nem a da galeria Percier devem
entrar de agoraem diante no Brasil. A nossa natu-
reza, 0 nosso povo estdo cheios de surpresa. O
Nnosso povo esté se formando de todas as ragas,
tem todos os climas, aspectos bem nacionais, na
angustiado seu crescimento, umafisionomiamoral
e intelectual bem marcada; a arte deve traduzir
essa inquietude, esse caréter de raca, 0 momento
brasileiro naHumanidade”.

Prosseguia, explicitando suaposicéo diante da
vanguarda internacional que conhecera em Paris:
“Abaixo a pinturado salon francés que 0s nossos
académicos fazem no Brasil; mas, tampouco, de-
vemos aceitar as pinturas das galerias modernas
de Paris, que os nossos vanguardistas |a fazem
com a cabega cheia de teorias e de pontos de vis-
ta’ (ibidem)®. Sobre o tema brasileiro, ele mesmo
um filho deitalianos, declara: “ O assunto brasilei-
ro, por s mesmo, néo vale; é preciso 0 espirito
brasileiro. E como expressdo de raga? O Brasil
ndo é s o indio e 0 negro. Sobre a unidade de um
sentimento comum, cadaEstado do Brasil temum
tipo” (ibidem; grifos no original).

Essa tipologia era pensada como a construgdo
de uma imagem do “povo” (latino-) americano,
independente dos tipos fisicos dos colonizadores
europeus, embora derivasse principalmente das
pinturas neoclassicas de Picasso, no seu periodo
do Retorno & Ordem. Tal solugdo, embora bem-
recebida pelos artistas e intel ectuai s de “ vanguar-
da’, isto &, ligados ao ou simpatizantes do Partido
Comunista, nem sempre era bem-vinda nos seto-
res em que tanto essa concepcdo de miscigena-
¢80 racial quanto a énfase na imagem do Brasil
rural ndo eram exatamente bem-vistas.

Chiarelli mostracomo Mério deAndrade“[...]
parece ter enxergado que o viésrealista usado por
Candido Portinari podiaser entendido igualmente
como um indice de insubmissdo ao poder institu-
ido no Brasil na época da producdo de seus traba-
Ihos. Esta evidéncia deve ser percebida em dois
niveis: em primeiro lugar, o realismo mais cru de
algumas obras de Portinari se opunhaavisdo ide-
dizada de Brasil que certos setores do governo
Vargas, parece, desejavam implementar e que ex-
cluia, por exemplo, arepresentacéo de negros em
obras de arte que fossem enviadas para o exteri-
or. M&rio de Andrade, ndo se identificando mais
com aquele governo, pareciaver no franco realis-
mo (sic) daquela faceta da obra portinariana um
protesto contra preconceitos e mais uma afirma-
¢80 do homem brasileiro em sua verdade. O rea-
lismo preocupado com a pai sagem humana brasi-
leira de Portinari, portanto, cumpria criticamente
afuncéo detornar visivel finalmente no imagina

6 Esse nacionalismo exacerbado de Portinari faziaparte do
climaartistico-cultural brasileiro daépoca, em quetanto o
pintor quanto Mério de Andrade estavam mergul hados.
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rio local, 0 homem oriundo das camadas sociais
marginaizadas’”.

E sempre bom lembrar que a idéia de uma
politica oficial de branqueamento da raga ainda
estava fresca na meméria, sendo naformagao, de
muitos dos personagens parti ci pantes desses even-
tos. Afinal, ainda em 1911, o Diretor do Museu
Nacional do Rio de Janeiro, Jodo Batista L acerda,
participou como convidado do | Congresso In-
ternacional das Ragas, com atese Sur les métis au
Brésil, cujamensagem era“claraedireta: ‘o Bra
sil mestico de hoje tem no branqueamento em um
século sua perspectiva, saida e solugéo’”
(SCHWARCZ, 1993, p. 11).

Porém, a incorporagédo da populagéo estran-
geiraaconvivénciacom os lusobrasileiros ndo se
daria tdo facilmente. Mesmo as relagdes com 0s
imigrantes europeus, isto &, brancos, ndo erauma
coisa féacil nem “natural”, pois, ainda na década
de 1910, o critico e poeta paranaense Nestor Victor
escreviasobre osimigrantesitalianosem Curitiba:
“parece que mesmo o cheiro flagrante que os tol-
dos das carrocas tinham, e no préprio fartum que
exalavam agueles corpos, em tudo sentiamos a
nossafaltade comunidade com eles’ (Victor apud
TRINDADE & ANDREAZZA, 2001, p. 57).

Por outro lado, o0 mesmo Nestor Victor, que
“elogiou tanto afigurado caboclo, envolvendo-se
em um debate com Monteiro Lobato e seu Jeca
Tatu, defendiatambém apossibilidade de civilizar
0 negro pela miscigenacdo, embora tal processo
aindafosse lento” (Victor apud PEREIRA, 2002,
p. 88). Em 1905, escreviaele: “Paramim, arazéo
principal (do estdgio atual de desenvolvimento
brasileiro) esta no grau de evolugdo em que se
achavam as racas do africano e do aborigine, que
se incorporaram, em grande proporc&o, & massa
gue constitui a nossa populagéo atual. Eu n&o sou

7 Foi o proprio Mério deAndrade quem deu noticias desse
preconceito racial nadiplomaciado governo Vargas: “[...]
Muito mais fecundos serdo porventura estes desprezos
internacionais, ndo pelo Brasil, mas por uma orientagdo
completamenteignara, que chegaarecusar paraexposi goes
no estrangeiro quadros que representem negros. Porque
istorebaixalaforao Brasil! Palavrade honraqueisto chega
a ser mot d’ordre [“palavra de ordem”] diplomatico”
(Andrade apud CHIARELLI, 1995, p. 301).

dos que negam a capacidade de progresso nessas
racas, tidas hoje, em geral, como absolutamente
inferiores, mas ndo reconhecer alentiddo com que
€las caminham em comparagéo com as ragas, é
negar a prépria evidéncia, parece” (ibidem).

O“maisnovo” estado do Brasil tratade edificar
caracteristicas culturais proprias em relacdo aos
outros estados. Com a consolidacéo da imigra-
¢80, essas caracteristicas passaram a ser utiliza-
das paraidentificar os lusobrasileiros com os es-
trangeiros imigrantes. Martius, no seu projeto so-
bre como se deveria escrever aHistériado Brasil,
vencedor de concurso do Instituto Historico e
Geogréfico do Brasil, em 1844, “propunha histé-
rias ‘regionais’, narrativas que deviam ser trata-
das conjuntamente aquelas porcées do pais que,
por analogia da sua natureza fisica, pertencem
umas as outras” (Martiusapud NADALIN, 2001,
p. 37; grifos no original). “[...] Essas diretrizes
forma aprofundadas mais tarde por Jo&o Ribeiro,
gueindicou quatro (cinco seincluido o Maranhao/
Para) ‘células fundamentais'. Estes seriam: 1.
Pernambuco. 2. Bahia. 3. S&0 Paulo. 4. Rio de
Janeiro e 5. Maranhdo ou Pard” (Ribeiro apud
NADALIN, 2001, p. 37).

Talvez ndo se reconhecendo nesse esquema
da construcéo da histéria do pais, o historiador
paranaense Brasil Pinheiro Machado, que escre-
viauma coluna chamada Instantaneos Paranaen-
ses, no jornal A Ordem, do Rio de Janeiro, em
fevereiro de 1930 declarou: “[...] O Parand é um
Estado sem relevo humano. Em todaahistériado
Parané nada houve que realmente impressionasse
a nacionalidade. Nenhum movimento com senti-
do consciente mais ou menos profundo. Nenhum
homem de Estado. Nenhum sertanista. Nenhum
intelectual. Nem ao menos um homem de letras,
gue saindo dele, representasse o Brasil, como o
Maranh&o teve Gongalves Dias, a Bahia Castro
Alves, o Ceara José de Alencar e Minas Gerais
Affonso Arinos etc. A histéria e a geografia ndo
tiveram forcas bastantes para afirmarem o estado
do Parand. Ela se resumiu na conquista anénima
daterraenacolonizacgdo (iniciativadefora) sobre
a selvageria, a semi-civilizacdo ou o deserto. E
depois daépocados bandeirantes eladormiu até a
imigracdo estrangeira. O aspecto geogréfico, de
pleno acordo com a histéria, € formado de tre-
chosdetodaaconfiguracéo do Sul doBrasil” (Ma
chado apud PEREIRA, 2002, p. 9).
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O futuro Governador do Parana entre 1951-
1955, Bento Munhoz da Rocha Netto — filho de
Caetano Munhoz da Rocha, que governou o esta-
do entre 1920 e 1924 e 1924 e 1928 —, provavel-
mente respondendo ao artigo de Brasil Pinheiro
Machado, escreveu no Diario da Tarde, de
Curitiba, em 4 de abril de 1930: “E verdade que
somos ainda muito novos [...] Mas hoje ndo so-
mos mais nem filhos de S&o Paulo. Somos nés
mesmos [...] estamos criando em aspectos ca-
racteristicos, um pedaco da civilizacdo brasileira.
N&o temos o tipo etnicamente definido do
paranaense. Como ndo existe o tipo racial brasi-
leiro. Masvai af, umagrande diferenca. Fundem-
se no Parand, subordinados ao elemento
disciplinador do nosso poder de adaptar, quase
todas as ragas européias. [...] E inteiramente fal-
S0 que ndo tenhamos uma ‘ natureza caracteristi-
ca . Ai esta o pinheiro. Ergue-se raquitico, timi-
do, hesitante, quando as terras paulistas se nos
avizinham. Estende-se largamente pela faixa
catarinense até rarear e extinguir-se no territério
galicho. Mas ao pinheiro grande, nobre e ativo é
0 nosso pinheiro. Grande e nobre como o
paranaense que agasalha o forasteiro com todo o
seu carinho, d&Ihe o melhor que tem [...] O pi-
nheiro ereto e dominador simbolizao Parand” (Ro-
cha Netto apud PEREIRA, 2002, p. 26).

Esse cenario complexo de disputas estéticas e
ideol égicas, polarizado apenas na aparéncia, ndo
setornavamais claro no &mbito das estruturas de
poder governamental. Como sabemos, o0 governo
de Getdlio Vargas, com suas notGrias simpatias
fascistas, estabeleceu, com seu Ministro da Edu-
cacdo, Gustavo Capanema, uma politica de atra-
¢ao de intelectuais de todo o espectro ideol 6gico
brasileiro, tendo inclusive absorvido o préprio
Mario de Andrade, que trabalhou no Patriménio
Historico do entéo Distrito Federal.

Na verdade, o periodo Vargas operou em ple-
na efervescéncia das discussdes nacionalistas, em
que, segundo Hobsbawm, “Os Estados e regimes
tinham todas as razBes para reforcar, se pudes-
sem, 0 patriotismo estatal com os sentimentos e
simbol os da comunidadeimaginéria, onde e como
eles se originassem, e concentré-los em s mes-
mos. Ta como aconteceu, o tempo em que a de-
mocratizacdo da politicatornou essencia ‘educar
nossos mestres', ‘fazer italianos', ‘transformar
camponeses em franceses e fazer com que to-
dos seligassem aumabandeirae aumanaco, foi
também o tempo em que os sentimentos naciona-

listas populares, de todos os modos xendfobos,
setornaram mais faceis de ser mobilizados, junto
com a superioridade nacional pregada pela nova
pseudo-ciéncia do racismo. Pois o periodo que
vai de 1880 a 1914 foi também o periodo das
maiores migracdes de massa ja conhecidas, den-
tro dos Estados e entre eles, e o periodo do impe-
rialismo ederivalidadesinternacionais crescentes
que terminaram na guerra mundial. Tudo isso
enfatizava a diferenca entre ‘eles’ e ‘nés’”
(HOBSBAWM, 1990, p. 112).

Vimos que o periodo entre-guerras no Brasil
foi marcado pela discussdo sobre as formas “na-
cionais’ de fazer artistico. Essas formas, além de
N30 serem consenso entre os artistas, nem sem-
pre eram também do interesse dos poderes esta-
belecidos, desejosos de apresentar uma imagem
nacional cada vez mais industrializada e urbana
do Brasil, afastando-se das conotagdes mesticas e
rurais.

As formas monumentais e grandiosas da ar-
quiteturae das obras de arte oficiaisdefinidasdesde
o Estado Novo pediam uma imagery herdica, de
acordo com a imagem de poder — e do povo —
desejada pelos governantes. Esse era o ambiente
em que o governador Bento Munhoz da Rocha
Netto, ja nos anos 1950, espelhando-se em Jus-
celino Kubitschek, que remodelaraBel o Horizon-
te em 1944, idealizou as obras de modernizagéo
dacapital do Parand; esse era 0 ambiente artistico
gue contextualizava os debates e informava os
arquitetos e artistas que criavam as obras enco-
mendadas pelos governantes.

Se abrirmos um paréntese em nossa discus-
s80 e pensarmos na idéia da cidade, especifica-
mente da capital, vista como o centro do poder
real e smbdlico, poderemos ter uma idéia mais
clara do significado dessas obras de moderniza-
¢80 e daimportancia dos monumentos escol hidos
para os pontos nevral gicos das cidades, suas pra-
¢as. Veremos a seguir como se deu essa crescen-
te concentragdo fisica e simbdlica, a partir das
fronteiras nacionais recentemente definidas para
suas capitais, condensando-se nas pragas e final-
mente em seus monumentos, t&o cuidadosamen-
te escolhidos.

IV. O LUGAR DO PODER: A RETORICA EA
CIDADE

Ohistoriador daarteitaliano Giulio CarloArgan
apresentaem seu livro L’age barrogue (ARGAN,
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1994) uma sugestivadi scussdo sobre 0 surgimento
das capitais nacionais, no inicio do movimento
gue deu origem aos modernos estados nacionais
europeus, situado por ele apartir do século X VI,
tracando uma associagdo com os objetivos e pro-
cedimentos da Retdrica

Argan observa como aorientacdo compositiva
da pintura barroca segue formas e regras literari-
as, como as datragédia cléssica, em que as par-
tes (prélogo, episddio, éxodo) correspondiam ao
plano de composicdo das pinturas. Basicamente
com assuntos histéricos e religiosos, essas obras
eram sempre encomendadas pelos poderosos
mecenas, que buscavam, além da manifestacdo
publica de seu status, o acimulo de obras que
perpetuassem a imagem de autoridade dos
patronos, igualando-os aos herdis miticos daAn-
tiglidade. Igualmente para Argan, a construcéo
das cidades e monumentos seguia as formas lite-
rérias cléssicas, mas, no contexto do estabeleci-
mento de um poder geogréfico central, a estrutu-
ra buscada foi a da Retérica: “A Retérica € um
tratado da arte de persuadir, do discurso, mas,
como o especifica Aristételes, do discurso tido
no Aredpago, do discurso politico. [...] O meio
onde mais naturalmente a Retérica desempenha
um papel é a polis, com suas assembléias, suas
instancias paliticas e juridicas’ (idem, p. 28).

Vemos entdo que o ambiente adequado estava
posto e que ainspiracdo na autoridade das formas
cléssicas da transmissdo das narrativas heréicas
egrandiosas do passado servia, pelaanalogiacom
a estrutura do seu enunciado, a confirmagéo da
autoridade do governante. Este buscava, no ma-
nejo da estrutura da cidade, a materializago de
sua forma de poder central que, devido a sua
monumentalidade e a sua distribuicdo espacial,
apresentasse ao habitante ou ao visitante a gran-
deza e a presenca indiscutivel de seu poder.

Com o desenvol vimento dos estados nacionais,
a concentracdo de poderes paliticos e econémi-
cos acabou determinando, na visdo de Argan, a
supremaciapoliticade umacidade que centraliza-
vaaadministracdo, tornando-se o foco irradiador
das decisbes e da autoridade do Estado. A capital
define desse modo seu papel simbdlico de repre-
sentagdo: “ela tende assim a perder seu caréter
municipal, sgjanaestruturasocial, sgjanaplanifi-
cagdo de seu urbanismo. [...] Elando é mais uma
cidade fechada em um cintur&o de muralhas, mas

um organismo aberto. Um cruzamento de vias de
comunicagdo. Além disso, as transformagdes in-
ternas da capital ndo se produzem mais sob aini-
ciativa dos cidaddos ou da municipalidade, mas
pela autoridade politica; a vontade do soberano e
de sua burocracia fazem da capital a imagem do
Estado e o aparelho de seu poder” (ibidem; sem
grifos no original). Desse modo, 0 manejo da ci-
dade deixa de ser o resultado das necessidades de
seus habitantes, mas resulta do “ desgjo de impor-
se pela grandeza de seus monumentos como um
espetécul o aos estrangeiros que avisitam” (idem,
p. 31).

Os novos estados-nacdo, consolidados basi-
camente a partir do século XIX, dispunham de
uma administracdo que necessitava do contato
direto e sem intermediarios com a populagéo. En-
contramos em Nacdes e nacionalismo, de
Hobsbawm, auxilio para entendermos esse pro-
cesso de concentracdo e disputas em torno das
idéias de nacionalidade e de como o poder passou
aconcentrar-se nas cidades-sedes do Estado cons-
tituido: nos “Estados que contavam com uma
aternativa civil para as celebragOes eclesiasticas
dos grandes ritos humanos, e amaioria deles dis-
punha dessa alternativa, os habitantes podiam en-
contrar os representantes do Estado nessas oca
sifes emociona mente intensas” (HOBSBAWM,
1990, p. 102). Isso levava as atengdes a dirigi-
rem-se rdpida e crescentemente para a cidade-
sede, o centro nacional. Essa mesma concentra-
¢do administrativa, politicae simbdlica, em torno
das sedes do poder, foi retomada, concentrica-
mente, na centralidade das suas pragas e monu-
mentos.

A idéiamesma de capital é arepresentacdo do
gue Mumford, citado por Argan, chamade“aide-
ologia do poder”. A rua e a praga tornam-se as
novas“ unidadestipicas’ daarquitetura(ARGAN,
1994, p. 32). O processo de plangjamento urbano
busca a racionalidade, a uniformidade salpicada
por monumentos que pontuam os tragados vidari-
0s, constituindo-se em novos nicleos simbdlicos
da autoridade, ecoando a posi¢do central da cida
de.

IV.1. O monumento

“Unidade plastica ou arquitetoni-
ca, 0 monumento representa a au-
toridade e os valores que ele é cha-
mado a traduzir em sua retorica.
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N&o se pode concebé-lo sem o as-
sociar a idéia de cidade-capital,
nao mais que ndo se pode pensar
nesta Ultima sem evocar o estado
absoluto. O monumento constitui
um ndcleo de grande prestigio no
conjunto da cidade e ele se situa
geralmente no centro de uma zona
aberta que esta disposta de manei-
ra a lhe colocar em evidéncia”
(ARGAN, 1994, p. 41).

A idéia de que um monumento deve exprimir
os valores ideoldgicos é de origem classica e re-
monta, segundo Argan, ao século XVI, sendo a
basilica de Sdo Pedro, em Roma, para o autor, o
exemplo fundador (ibidem).

Camillo Sitte, talvez um dosinauguradores das
reflexBes sobre o Urbanismo, um conceito novo
no inicio do século XX, lembra que o Férum Ro-
mano era pensado e construido em termos de um
espaco fechado com o centro deixado vazio. Ali,
a populagdo ocupava o centro, “como um tipo de
saldo de festas; da mesma maneira, agui também
0s monumentos ndo sdo dispostos no centro da
praca, mas ao longo de sua borda. [...] O exem-
plo mais perfeito desse modelo é a Acrépole de
Atenas. [...] Com efeito, este é 0 ponto central de
umacidade degrandeimportancia, amaterializagéo
da visdo de mundo de um grande povo” (SITTE,
1992, p. 35). O autor chama a atengdo para o fato
de que, “No Férum Romano, a preservagdo do
centro livre é de uma evidéncia quase tangivel.
[...] Mesmo em Vitrivio podemos ler que o cen-
tro da praga ndo concernia as estatuas, mas sim
aosgladiadores’ (ibidem). Finalizando em umtom
desiludido, o autor lembra que, “quanto mais nos
aproximamos de nosso tempo, mais fregliente
torna-se a disposicdo de monumentos no centro
dapraga’ (ibidem).

Na realidade concreta da cidade moderna, ao
contrério da agora grega, 0 monumento articulaa
regularidade do tracado urbano como as pausas
abertas na malha viéria, onde as figuras escolhi-
das pelo governante ocupam o lugar central. Es-
sas figuras, afastadas de formulagtes simbdlicas
eruditas, desempenham agora uma funcéo alego-
rica, com seu significado compartilhado pela po-
pulacdo, pois esté baseado na histéria da prépria
cidade. “ O monumento em seu alegorismo conci-
liaaautoridade e a persuasdo: como forma plasti-
caquetende arevelar auniversalidade de um va-
lor ideal; como forma alegérica que ndo esboca

somente mas explica o tema ideol6gico; como
forma urbana que abre, desenvolve e articula o
monumento ‘sagrado’ no espaco da cidade ‘sa-
grada” (ARGAN, 1994, p. 42).

Assim, Argan mostra como 0 monumento, ao
constituir-se em manifestacdo dos valores da au-
toridade, constitui-se do mesmo modo em seu
fundamento; longe de ser a base da arquiteturade
prédios e sedes individuais do poder, permeia a
racionalidade mesma que desenha a prépria cida-
de. Esta, para ele, é em s mesma, em seu traga
do, uma estrutura monumental. Ent&o, vemos,
com a gjuda de Argan, que o cardter fundamental
do monumento reside na sua funcdo de represen-
tacdo e que ele tem sempre um contelido ou um
significado ideol 6gico. “ Destinado arepresentar a
estabilidade de certos valoresideais, ele funda-se
sobre o principio da autoridade e sobre ahistéria”
(idem, p. 45).

Essa discusséo sobre as ligagBes entre o pla-
nejamento da cidade, visto como estratégia do
poder de construir uma representacdo espacial
exemplar de seus valores, é apoiada pelas idéias
deDavid Freedberg (1994) em seu livro The Power
of the Images. Studies in the History and Theory
of Response, sobre as fungdes que uma imagem
poderiater. Paraele, “ Através dostemposfoi sen-
do construida uma ‘total assuncdo da efetividade
dasimagens —ao ponto de que elas tém o poten-
cial de afetar mesmo (ou talvez especiamente) os
mais jovens dos espectadores e af eté-| 0s ndo ape-
nas emocionalmente, mas de maneiras que tém
conseqiiéncias comportamentais de longa dura-
¢&0" (idem, p. 4).

Essa longa digressdo sobre a construcédo da
imagem da cidade e seus monumentos como a
construgdo da imagem desejada pelo poder pre-
tende auxiliar nosso entendimento dos modos
como asrelagbes entre 0 ambienteintelectual, poli-
tico e ideolégico informam a concepgéo dos mo-
numentos que estudamos neste artigo. A tendén-
cia de aceitar-se o caréter exemplar, ou “educa
tivo”, dasimagens deve estar presente ao pensar-
mos o papel que as idéias dos governantes, sobre
0s projetos dos monumentos que encomendam,
desempenham no didlogo com as formas de re-
presentacdo escolhidas pelos artistas. Tais idéias
eformas fazem parte de um repertério que, como
vimos, esta associado a um contexto de disputas
em que a estética e aideologia misturam-se.
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V.STENZEL ECOZZO

Erbo Stenzel, filho de imigrantes austriacos e
alem&es, nasceu em Curitiba em 17 de dezembro
de 1911 e morreu na mesma cidade em 1980.
Estudou com Frederico Lange de Morretes, que
tinha sido aluno de Andersen efazia parte do gru-
po Paranista assim como Turin, e por influéncia
do Ultimo passaadedicar-se aescultura. Em 1939,
com a gjuda de amigos que iniciaram uma movi-
mentag&o naimprensa, Stenzel ganhou umabolsa
de estudos naEscolaNaciona de BelasArtes, onde
estudou com outro paranista, Zaco Parana, per-
manecendo no Rio por 11 anos. La participou de
vérias edices do Saldo Nacional e conviveu com
artistas, entre os quais Humberto Cozzo, com quem
trabal hariano projeto do Monumento ao Centené
rio do Paran&

Com amorte de Turin, em 1949, foi chamado
a retornar ao Parana para terminar vérias obras
gue o escultor deixarainacabadas. Voltou definiti-
vamente a Curitiba em 1950, para assumir a ca-
deiradeAnatomiaArtisticadaEscolade MUsicae
Belas Artes do Parana, emborano final seu regis-
tro e sal&rio no estado tenham-se mantido para
Inspetor deAlunos do Colégio Estadual do Parana.
Da mesma forma, com a morte de Turin, o Dire-
tor do Departamento de Cultura, Fernando Correa
de Azevedo, também primeiro Diretor da Escola
de MUsicae BelasArtes, enviou um oficio ao Se-
cretario de Educagéo e Culturado Parang, solici-
tando o tombamento do atelié de Turin e avinda
de Erbo Stenzel ao Parang, “para que fosse no-
meado para um lugar onde pudesse auferir um
vencimento razoavel” e “um cargo efetivo no Es-
tado, ficando, no entanto, & disposi¢éo da Escola
deMsicaeBelasArtesdo Parang, paraque, além
de reger as cadeiras de Modelagem e Escultura,
disponhadetempo paraaproducdo artistica’ (Aze-
vedo apud DEPARTAMENTO DE CULTURA:
JOAO TURIN, 1949).

Stenzel foi 0 autor do projeto da Praca 19 de
Dezembro, concebida como parte das comemo-
races do Centenério da Emancipagao Politicado
Parand. Embora autor do projeto vencedor do
Concurso para a construgdo do conjunto dos mo-
numentos, os desenhos e idéias originais foram
realizados a partir de fortes sugestdes do gover-
nador Bento Munhoz da Rocha Netto. Stenzel
entrou em contato com Humberto Cozzo, escul-
tor atuando no Rio de Janeiro, para a finalizagdo
do projeto e a execucdo das obras escultéricas,

gue incluiam a estatua de um adolescente de pu-
nhos cerrados dando um passo a frente, simboli-
zando o Parand saindo a frente dos outros esta
dos do Brasil. Também faziam parte do conjunto
um obelisco com o bras&o do estado e um painel
em baixo relevo com uma descri¢éo da historia
do Parana de um lado e um painel em cerdmica
encomendado ao jovem Poty Lazarotto, de outro.

Uma curiosidade, que provavelmente ficara
sem resposta, foi levantada pela historiadora Vera
Vianna Baptista, ao perceber uma notavel seme-
Ihanca entre a maquete de Stenzel e umafeita por
Brecheret, em 1944, para uma obra encomenda-
dapor Juscelino Kubitschek, entdo Prefeito de Belo
Horizonte e que ndo chegou a ser executada. A
maquete foi mostrada por ocasido de um encon-
tro de arte e arquitetura modernas, patrocinada
pela Prefeitura de Belo Horizonte, em que, entre
outros, exp0s Poty Lazarotto. Amigo e colabora-
dor de Stenzel no mural da Praca 19 de Dezem-
bro, Lazarotto, assim como Stenzel, residiano Rio
de Janeiro a época da exposicdo. O jovem artista
deu noticias, em 1946, sobre a visdo cosmopolita
de Juscelino Kubitschek em matérias para a re-
vista Joaquim, de que também eram colaborado-
resvériosintelectuaisdo circulo de Bento Munhoz
daRocha. Provavel mente nunca saberemos seum
dos artistas realmente viu a maguete, cuja foto
constava do catal ogo da exposi¢éo, ou se €la che-
gou ao conhecimento do Governador Bento
Munhoz daRocha, que, segundo CassianalL acerda
(cf. LACERDA, 2003a; 2003b; 2003c), propds
a0 escultor os motivos do conjunto de monumen-
tos.

Em uma carta a Stenzel, datada de 28 de mar-
¢o de 1953, atualmente nosarquivosda Casa Erbo
Stenzel, em Curitiba, Cozzo acusou o recebimen-
to de carta do paranaense, dando conta da con-
versacom o historiador L ourengo Fernandes, que
Ihe passou as informagfes sobre a historia do
Parané que deveriam constar dos painéis em bai-
xo-relevo e de azulejos. Cozzo comunicou que ja
modelara um estudo dafiguracom 50 cm de altu-
ra, 0 que confirmou seu envolvimento anterior com
0 projeto, tendo ja concluido os orgamentos de
corte e transporte do granito de pedreiras de
Petrépalis, e informou que “seguira na proxima
segunda—feiraparaCuritiba’, onde o contrato para
a execucdo das obras foi assinado em 7 de abril
de 1953. O escultor carioca continuou: “espero
gue tenhas feito algum croquis para o baixo-rele-
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vo. Em todo o caso vou ver se entre hoje e ama-
nhd, me € possivel fazer também alguns‘ croquis
respeitando as indicagdes que me enviastes na
carta, assim poderemos comparé-los e discutir-
mos o definitivo. [...] Creio que gostaras do estu-
do que fiz dafigura, pois ficou bem imponente e
monumental e agradou aqui a todos’ (COZZO,
19534). Poderiamos inferir dai que o escultor ca
rioca trabalhava a partir de informagdes escritas,
enviadas por Stenzel?

Na mesma carta, Cozzo revela sua personali-
dade e o grau de envolvimento no projeto, ao
relativizar a importancia do convite, feito por
Stenzel, a Poty paraaexecucéo do painel em azu-
lgjos. Declara achar “prematuro aindd’ o convite,
dizendo jater “um plano para o painel de mosai-
c0”, 0 que talvez tenha sido o motivo das reticén-
cias. Em um adendo apressado ao final da carta,
Cozzo acusa o recebimento dos croquis do baixo
relevo, declarando que“ gostei daidéiagera”, mas
que, “no desenvolvimento geral, devemos entre-
tanto tirar um pouco o caréter pictérico, tornan-
do-0 mais escultural, imprimindo mais vigor as
figuras, com caréter mais moderno” (ibidem).

Em carta de 18 de abril de 1953, Cozzo da
mais umapistadaintensidade de seu envolvimento
com o projeto ao afirmar; “Com respeito a colo-
cacdo do monumento na praga, aguardo os dese-
nhos e a planta da mesma para estudar 0 assunto
com vagar” (COZZO, 1953b). Mais adiante co-
bra: “N& me mandaste nada sobre o estudo do
baixo-relevo; espero que ja o tenhas iniciado. Eu
jatenho a estatua toda esbocada e espero em pou-
cos diastermina-la’ (ibidem). Em carta de 24 do
mesmo més, pede: “Quando fores ao Centro Ci-
vico peco-te o favor de ver em que situacdo estaa
parede, onde farei o baixo-relevo” (COZZO,
1953c; sem grifo no original). Uma presenca tdo
marcante parece ter feito o paranaense pensar em
desistir de sua parte do projeto, pois, em 30 de
abril, Cozzo escreveu novamente, respondendo a
uma carta de 28 do mesmo més: “Conversare-
mos também sobre tua desisténcia. Havemos de,
como bons amigos, solucionar o assunto”
(COZZO, 1953d). Mas continua, sempre profis-
sional e condescendente: “N&o interrompas po-
rém amodel agem do baixo-relevo. Esbocao todo,
gue eu te gjudarel aterminélo” (ibidem).

N&o ha informacdo sobre qualquer eventual
simpatia politica por parte de Cozzo, apesar da
desenvoltura com gue circulava has concorrénci-

asparaobrasoficiais. Percebe-se porém umaade-
s80 a um padrdo de visualidade corrente, com-
posto de figuras de proporcdes grandiosas e com
tracos simplificados, como 0s que encontramos
nos monumentos de Brecheret.

Ja Stenzel, como muitos descendentes de ale-
maes do periodo, fazia parte de um ambiente com
franca simpatia pelas idéias nacional-socialistas,
fato comum no periodo em que os imigrantes,
saidos de um pais em ruinas, sofrendo discrimi-
nacdes por suas caracteristicas culturais, vislum-
bram a sedutora possibilidade de poder voltar a
fazer parte do que Ihes era apresentado como uma
GrandeAlemanha. Conhece-seumaefigiedePlinio
Salgado, em bronze e datada de 1935, executada
por Stenzel, atualmente sob a guarda do Museu
Oscar Niemeyer, assim como se tém noticias, por
meio de declaragbes de seu irméo, Nestor Stenzel,
a pesquisadora de Stenzel, Didonet Thomaz, de
que Erbo teria modelado uma cabeca de Adolf
Hitler, que teria enterrado ap6s a Il Guerra Mun-
dial no quintal de sua casa, temendo represdlias
(STENZEL, 1995). Apds a sua morte, sua hibli-
otecaguardava umacolecéo delivrosrelativos ao
regime hitlerista, além de vérias pegas, como me-
dalhas e aderecos nazistas, embora ndo se possa
afirmar, baseado apenas nessas posses, que o re-
gime realmente contasse com as simpatias do es-
cultor. Essa parte de seu acervo esta na sua mai-
oria perdida, vendida por familiares a sebos de
Curitiba, segundo Thomaz e o proprietario do sebo
curitibano Figaro, Paulo José da Costa, declaram
em entrevista (ibidem; COSTA, 2006).

O queinteressa para o nosso estudo ndo é atri-
buir qualquer pretensaafinidade politicade Stenzel
com o regime hitlerista, mas definir o universo
conceitual que informava sua visdo de mundo. A
estética defendida pelos partidos europeus, eco-
ando no Brasil durante a primeira metade do sé-
culo XX, esta, como vimos, na base de muitas
das produg@es artisticas de grande porte,
notadamente as encomendas publicas. As obras
destinadas as col e¢Bes privadas contavam, por sua
préprianatureza, com umafiliacdo estéticadiver-
Sa, pois, COMO Vimos, eram outros 0s seus obje-
tivos.

E necessario também cautela na ligagdo auto-
maética entre as simpatias politicas deum artistae
sua obra, pois esta, além de ter o componente
muitasvezesincontornavel davontade do patrono
ou do cliente, recebe também o impacto das ex-
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periéncias pessoais, irredutiveis as cartilhas ideo-
l6gicas. Exemplo disso € a sua escultura Agua
pro morro, hojeinstaladana Praca José Borges de
Macedo, atras do antigo prédio do Pagco Munici-
pal, depois sede do Museu Paranaense, em que,
sob assunto aparentemente popular, quase fol cl6-
rico, esconde-se uma interessante histéria amo-
rosa.

O modelo da escultura foi Anita Cardoso Ne-
ves, que posava ha Escola Nacional de Belas Ar-
tes, a quem Erbo conheceu quando estudava no
Rio de Janeiro e com quem manteve um caso
amoroso que nNdo terminou, com seu retorno para
Curitiba. Anita manteve uma correspondéncia de
notavel contelido passional, hoje de posse de
Didonet Thomaz, em que se percebe aforterela
¢do, com o registro do envio de quantias em di-
nheiro para ela, 0 que pode indicar uma relacéo
gue rendeu desdobramentos. O fato de Stenzel
ndo a trazer com ele em seu retorno a Curitiba
podeindicar inclusive a previsao pelo escultor de
dificuldades de relacionamento da modelo, negra
e pobre, com sua familia.

A escultura apresenta tragos muito mais rea-
listas que os encontrados na obra da Praga 19 de
Dezembro, em que se vé claramente a forte pre-
sencado olhar de Cozzo e um toque mais pessoal,
resultando em um forte apelo sensual, que pode-
ria parecer inexplicavel, dado o assunto da obra,
sem o conhecimento da sua historia.

VI. MORALISMO COMO CRITICA IDEOLO-
GICAVELADA: ARECEPCAO DOHOMEM
NU

“As pessoas sdo sexual mente estimul adas por
pinturas e esculturas; elas destroem pinturas e
esculturas; elas as mutilam, beijam-nas, choram
diante delas, evigjam até el as; Elas séo acalmadas
por elas, perturbadas por elas, eincitadas arevol-
ta. Elas agradecem por meio delas, esperam ser
elevados por elas, e sdo alcadas aos mais atos
niveis de empatia e medo” (FREEDBERG, 1991,

p. 1).

Para Francis Haskell, a utilizagcdo de umaobra
de arte ou monumento como fonte histérica im-
plica que, “antes que o historiador possa tentar
fazer uso vélido de uma fonte visual, conguanto
condescendente, conquanto simples, ele tem que
saber para o que ele estd olhando, se aquilo é au-
téntico, quando e paraqual objetivo elefoi feito e
mesmo se ele pretendeu ser considerado belo”

(HASKELL, 1993, p. 2). Mas, mesmo ao consi-
derarmos o contexto e as caracteristicas artisti-
cas, 0u as questdes estéticas envolvidas na apre-
ciacdo de uma obra ou monumento como fonte
de informag&o histérica, ndo poderemos nunca
esguecer que “tais imagens freglientemente tém
sido criadas para servir a esse proprio objetivo e
tém sobrevivido (ou, asvezes, tém sido destruidas)
justamente devido a isso. [...] [Pois] a recusa a
reconhecer estamemoria e esta contingénciapode
realmente diminuir aintensi dade de nossa percep-
¢do” (idem, p. 3).

O reverso da moeda pode ser o fato de que
muitas vezes o estudo contextualizado de uma
imagem pode abrir a possibilidade de interpreta-
¢des opostas as que nortearam sua construcao ou
encomenda — dai o cuidado para manter-se certo
saudavel ceticismo.

A Praga 19 de Dezembro foi inaugurada em
1953, com apresengado Presidente Getllio Vargas
e do Governador Bento Munhoz da Rocha Netto,
entre outras autoridades; todavia, apenaso obelisco
fora concluido a tempo para as festividades. A
escultura do homem e o paind foram entregues
apenas em 1955, sofrendo forte oposi¢éo estética
e “filosofica’ de vérias camadas da populagdo. O
jornal O Dia publicavaa coluna Tépicos da cida-
de, que, com titulos sensacionalistas, apresenta-
va declaracfes de “autoridades’ e intelectuais,
unidos na condenagéo do “monstro de granito”,
do “Tarad&@o” ou da“ obcenidade’. Aqui percebe-
mMos ecos do que Borges chamara de “temas cen-
trais da prévia geragdo positivista ‘ Belle Epoque’
de 1898-1914, temas que foram amalgamados de
um modo complexo em sua categoria global de
‘raga” (BORGES, 1995, p. 60).

Extremamente importante para nosso estudo
da recepcao da obra por parte da populacéo de
Curitiba — embora deva-se ressaltar que O Dia
eraum jornal de oposicéo — é adeclaragdo de um
autor, que assinava Ariel e que, certamente eco-
ando opiniBes autorizadas, afirmaa“mésorte do
pobre MONSTRO de granito, que alidsndo é cul-
pado da absurdidade daquelainterpretacéo incha
da e atarracada da esbelteza apol inea damocidade
do Parand!” (ARIEL, 1955a; 1955bh).

Em tai s declaractes podemos perceber o com-
ponente racial das declaracfes criticas, mas, se
tomarmos em consideracdo a cultura visual em
gue a escultura inscrevia-se, ela também poderia
indicar a negacdo das caracteristicas estéticas,
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que, por sua vez, traziam em seu bojo toda uma
concepgdo politica que estava longe de agradar
aos envolvidos no debate “artistico”. Nao pode-
mos esquecer que o tipo de figurago difundido
por Portinari, notoriamente associado a0 Partido
Comunista, ou a monumentalidade das figuras de
Brecheret, que traziam caracteristicas anatémicas
semelhantes as criticadas na representacdo do
homem paranaense, eram correntes desde, pelo
menos, a década de 1940.

Foi provavelmente o historiador David Carnei-
ro, um conhecido positivista, quem esteve por trés
dessas opinides, pois, em uma reportagem assi-
nadapor Jofre E. Gineste, em O Estado do Parana
de 10 de julho de 1955, em que 0s depoentes sdo
identificados, lemos que “0 matutino da praga
Carlos Gomes, provavelmente por razdes politi-
cas, vem realizando acérrima campanha contra
aquilo que ele chama de ‘0 monstro’, estédtua da
praca Dezenove de Dezembro” (GINESTE,
1955). Nelaojornal publicaaopinido do historia-
dor: “Aquilo ndo representa coisa nenhuma. N&o
tem expressdo. Néo significacoisaa guma, e muito
menos o adolescente, ou 0 homem deste Parana
dolicocéfalo, loiro e belo. Um simples bloco de
granito nos representaria melhor” (ibidem).

Ecoando nas palavras do positivista Carneiro,
vemos em plena década de 1950 alguns assuntos
gue estiveram na ordem do dia das discussfes
sobre nacionalidade e raca brasileira navirada do
seculo XIX para o XX, quando um expressivo
ndmero de intelectuais brasileiros convergiu para
0s pontos de vista do positivismo de Augusto
Comte. Nos estertores da monarquia travou-se
uma verdadeira guerra simbdlica “em torno da
imagem do novo regime, cujafinalidade era atin-
gir o imaginario popular pararecria-lo dentro dos
valores republicanos. [Pois] A elaboracdo de um
imaginério é parte integrante da legitimagéo de
qualquer regime politico. [...] E nele que as soci-
edades definem suasidentidades e objetivos, defi-
nem seus inimigos, organizam seu passado, pre-
sente e futuro” (CARVALHO, 1990, p. 10).

José Murilo de Carvaho escreve sobre a cons-
trucdo de simbol os com finalidade politica, mas ad-
verte que “sua aceitagdo, sua eficacia palitica, vai
depender da existéncia daguilo que Baczko chamou
de comunidade de imaginacdo, ou comunidade de
sentido. Inexitindo esse terreno comum, [...] are-
lagdo de significado ndo se estabelece e 0 simbolo
cai no vazio, se ndo no ridiculo” (idem, p. 13-14).

O grupo positivistaconseguiu impor suavisao
dos fatos em vérios monumentos republicanos,
“ salientando-se os dedicados aBenjamin Constant,
localizado naPragadaRepublica, no Rio de Janei-
ro; aFloriano Peixoto, na Cinelandia, também no
Rio” — o Ultimo inaugurado em 1910, mas cujo
edital, de acordo com José Murilo de Carvalho,
datade 1901. “O culto civico, no caso brasileiro,
segundo a orientacdo do Apostolado Positivista,
incluia, além da Bandeirarepublicana, desenhada
por Décio Villares, asfiguras de Tiradentes, José
Bonifécio e Benjamin Constant” (idem, p. 45).

Em Curitiba, na praga que leva o nome do he-
réi da Inconfidéncia, temos as estatuas de Benja-
min Constant, Monumento a Republica, instalada
em 13 de outubro de 1933, e a de Tiradentes,
colocada em 21 de abril de 1927 (LACERDA,
1998, p. 32-40); aprimeirafoi concebidapor David
Carneiro namesmalinhado Monumento aBenja-
min Constant, executado por Décio Villaresno Rio
de Janeiro, e a Ultima, um “presente da colbnia
italiana a Curitiba as comemoragdes do centena-
rio da Independéncia’, conforme consta da placa
da estdtua. Ambas foram realizadas por Jodo Tu-
rim, que executara 0 gesso para o Tiradentes ain-
da em sua estada em Paris, alguns anos antes.
Elas convivem com a j4 existente estdtua do Ma-
rechal Floriano Peixoto, inimigo politico dos
positivistas nas |utas pel o estabel ecimento do po-
der simbélico no inicio da Republica, mas reco-
nhecido por David Carneiro como seu
“consolidador”. Com obra, “ 0s paranaenses
prestaram sua homenagem ao ditador republica-
no Marechal Floriano Peixoto, nas comemoractes
da emancipacdo politicado estado a19 de dezem-
bro de 1904, inaugurando a primeira estatua de
Curitibaque, deumaformasignificativamente sim-
bdlicadominavaaprincipal pracadacidade’ (PE-
REIRA, 2002, p. 143; sem grifos no original).
Podemos inferir, a partir da ssimples cronologia
das escolhas, as tendéncias dominantes na politi-
ca paranaense do periodo.

Como vimos, o ideério positivistafoi um forte
influéncia na base das construgdes das imagens
visuais e tedricas da nacéo no final damonarquia
einicio darepulblica; além disso, “um denomina-
dor comum da indagac&o intelectual na geragéo
positivista latino-americana foi um estilo
biomédico” (BORGES, 1995, p. 60). Desse modo,
articulam-se representacdes das formas de gover-
no e imagens do povo altamente idealizadas, de
que o homem comum néo fazia parte. Assim, es-
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creve Dain Borges, 0s “ pensadores sociais brasi-
leiros colocaram énfaselocal especial no diagnds-
ticoda‘fatadeenergia edaincoerénciacultural,
mas suas terapias assemelharam-se aquelas dos
criticoseuropeus. A esperancado Brasil resideem
‘regenerar’ e ‘purificar’ suaraga’ (ibidem).

Essas afirmacdes sdo confirmadas em
Hobsbawm, que lembra que o0 “nacionalismo ét-
nico recebeu reforgcos enormes; em termos préti-
cos através da crescente e macica migragcdo geo-
gréfica; na teoria, pela transformacdo da ‘racal
em conceito central das ciéncias sociais do secu-
lo XIX" (HOBSBAWM, 1990, p. 131). Paraesse
autor, ficaclaro que “ Os liames entre o racismo e
0 nacionalismo sdo 6bvios. A lingua e a “raga’
eram facilmente confundidas como no caso dos
‘arianos’ e‘semitas’, paraaindignacdo de estudi-
0s0s escrupulosos como Max Muller, para quem
a ‘raca’, um conceito genético, ndo pode ser
inferidadalingua, que ndo eraherdada. Além dis-
so ha uma evidente analogia entre a insisténcia
dos racistas na pureza racial e nos horrores da
miscigenacdo, e também a insisténcia de tantas
formas de nacionalismo lingliistico — a maioria,
talvez —, sobre a necessidade de purificar alingua
nacional deelementosestrangeiros’ (idem, p. 132).

Assim, percebemosque asdeclaracbesde David
Carneiro, segundo quem a est&tua de Stenzel “ndo
representa coisa nenhuma. [...] Muito menos o
adolescente, ou 0 homem deste Paranddolicocéfal o,
loiro ebelo”, ecoam um debate que remontaa pelo
menos 0 meio do século XIX e por trés de sua
aparente objetividade, esconde intrincada rede de
rel acoes fil osoficas, estéticas e ideoldgicas.
VII.CONCLUSAO

As obras de arte, principalmente as obras pU-
blicas, tém tradicionalmente sido utilizadas como
exemplo das qualidades ou defeitos das socieda-
des que as produziram. Elasrevelam muito do que
0s governantes desejavam ao encomenda-las e
muitas vezes 0 que ndo desgjavam. O estudo da
recepcdo dessas imagens pela populacdo gjuda a
entender melhor néo s6 as relacdes entre estae o
poder, mas também as |utas internas a esse poder,
gue muitas vezes se entrevéem pelas frestas aber-
tas por debates aparentemente “ apenas’ estéticos.

Os motivos de tamanha poténcia provocativa
das imagens permanecem um assunto digno de
estudo, do mesmo modo como ainda temos o que
conhecer “sobre os impulsos fundamentais que

sdo institucionalizados dessas maneiras”
(FREEDBERG, 1991, p. 9). Mas o problema per-
manece, pois, para Freedberg, “Ha umaabundan-
te evidéncia, histérica e etnogréfica, para a efica
cia das imagens. Mas, como iremos avaliar este
materia? [...] Deixem-nos dizer que a evidéncia
para a eficicia somente pode ser articulada em
termos de chavdes e de convencdes e que nds
estamos crescentemente ignorantes desses
chavdes e convencgdes. [...] Como entdo descre-
ver até que ponto o contexto condiciona a recep-
¢do?’ (idem, p. 10).

Pensando nessas questbes, empreendemos
neste trabalho atentativa de levantar umasérie de
dados que nos permitiu iniciar um processo
interpretativo com resultados, se ndo concretos,
pel o menos passiveis de aumentar adensidade dos
problemas. Vimos de que forma o modernismo
no Brasil, com toda sua complexidade, estava li-
gado a um debate ideol 6gico que sugeria as for-
mas de representacdo das figuras parafins de pro-
paganda politica. Vimos também como as doultri-
nas nazifascistas, bastante presentes no cendrio
politico brasileiro do periodo entre-guerras,
apresentavam suas versdes de uma arte figurativa
“reaista’, igualmente com intencdes de propaga-
¢80 de seu ideério. Procuramos demonstrar como
aproducdo dos artistas estava ligada a esse cena
rio, de que deveriaretirar, consciente ou incons-
cientemente, a inspiragdo para as suas obras que,
por sua vez, deviam cumprir o papel para o qual
foram contratadas.

Com respeito ao tema especifico deste traba
Iho, pudemos ver como a constitui¢do dos monu-
mentos obedecia a umaldgica do poder, desgjoso
dafixac8o de suas“conquistas’ e pontos de vista.
Para isso, essa logica utilizava um repertério
iconogréfico retirado, atestando a complexidade
das relagdes poaliticas e sociais, das extracfes de
ambos os espectros ideoldgicos envolvidos na
polarizada situag&o politicabrasileirado periodo.

Se os extremos encontram-se, a produgéo re-
alistado nacional-socialismo eado realismo soci-
alistaparecem-se naformae naintencdo. No Bra-
sil e em Curitiba, encontramos essas formas
exemplificadas em monumentos que parecem
misturar as caracteristicas autoritarias de esquer-
da e direita, provocando uma celeuma que, por
sob a aparéncia de indignagdo moral, revelava o
caréter francamente ideol 6gico, ereacionario, das
discussoes.
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