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3
METODOS E PROCESSOS

a Francisco Brennand

fechar na mao fechada o ovo
a chama em chamas desateada
em que ele fogo se desateia

e 0 0vo ou forno tem domadas

entdo

prender o barro brando no ovo

de nao sei quantas mil atmosferas
que o faga fundir no ttero fundo
que devolve a terra a pedra que era

(Joao Cabral de Melo Neto)
(Ferraz, 1997, p.26)

A escultura ceramica: da pintura em tela a pintura
no espaco

A escultura de cerdmica de Francisco Brennand ¢, ainda que
esta pareca uma afirmacdo de certa forma 6bvia, o resultado do
desenvolvimento de técnicas e temas dominados pelo artista. As
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formas encontradas nessas esculturas ndo se deram ao acaso, mas
foram decorréncia de um processo em constante transformacio e
crescimento, que € a producio do artista.

Podem-se enumerar varios fatores relacionados ao aparecimento
de sua escultura. Entre estes podemos destacar, sobretudo, a conti-
nuidade do trabalho com a argila, iniciado com os murais e painéis,
e os desenhos e pinturas relacionados a sua Fase Floral.

Essas pinturas de Francisco Brennand, caracterizadas pela repre-
sentacdo de flores e frutos, impregnadas de referéncias sexuais — e por
vezes eroticas —, foram o ponto de partida natural para a elaboracéo
de esculturas cujo tema seria uma constante em sua obra — formas
do corpo humano, muitas vezes transformadas em representacgdes
de falos e vaginas:

[...] eu tinha verificado o quanto as flores e frutos tinham uma se-
melhanga com a anatomia do homem e da mulher. E tirava proveito
disso. Curiosamente, ninguém nunca se apercebeu. Achavam que
eu era um pintor decorativo. Ninguém nunca observou que ali es-
tavam as formas nascentes da minha escultura. (Revista Continente
Multicultural, 2001, p.9)

Em relacéo a produgdo de Brennand, néo hé apenas semelhanca
entre os temas abordados, hd também uma forte liga¢do entre a
forma, cor, movimento, linhas, traco, presentes igualmente em seus
desenhos, pinturas e esculturas — resultado de um estilo proéprio,
caracteristico de Brennand e empregado nos diferentes materiais.
Como exemplos notam-se as Figuras 70 a 75.

As esculturas de Brennand possuem tons ferruginosos, definidos
pela elevada temperatura em que sua cerdmica é queimada, cerca de
1.400°C. Devido a caracteristica do processo, o artista teve seu leque
de cores resumido — é mais dificil obter cores vivas, como vermelho,
amarelo, laranja ou um forte azul, na queima em alta temperatura.

Em comparagio, a técnica da pintura a 6leo permite o uso das
mais variadas cores. Seu processo acaba por ser mais simples que
o da cerdmica, uma vez que nao depende de queimas sucessivas e
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as cores utilizadas mantém-se as mesmas desde sua aplicacdo até a
finalizac3o da obra.

Entretanto, nota-se que, mesmo nas pinturas com tinta 6leo sobre
tela realizadas por Brennand, sua paleta de cores, por vezes, resume-
se aos mesmos tons de terra — pardo ferruginosos — encontrados em
suas esculturas, motivo esclarecido pelo proprio artista em entrevista
(Carvalho, 2006): “[...] me habituei a amar essas cores, que estdo la
dentro da pedra, no coragio da matéria.” Mariza Bertoli' emprega
uma defini¢do diferente para as cores presentes nas obras de Bren-
nand, nio acreditando que seu uso parta do acaso, mas, sim, que se-
jam cores buscadas pelo artista: cores de entranhas, de madrugadas...

Essa escolha no uso das cores permite uma ligacio ainda mais
forte entre as diferentes linguagens abordadas por Brennand. Como
exemplo as obras “Construcio Floral” (Figura 71) e “Natureza
Morta” (Figura 74).

Além das cores em “Construcio Floral”, a irregularidade da
figura na parte superior e as linhas que a perpassam assemelham-se
com as esculturas da série “Fruto” (Figuras 70, 72 e 73). O mesmo
ocorre em ‘‘Natureza Morta”, em que as figuras da tela possuem
formas também encontradas nas esculturas. Notavel ainda ¢é a se-
melhanca no tratamento dado ao contorno, tanto na escultura como
nas pinturas apresentadas: na escultura este contorno se apresenta
na forma de sulco, na pintura este se apresenta como a representacio
deste sulco. Em outras palavras, é como se o contorno, na pintura,
nio fosse um contorno puramente bidimensional, opaco, mas, sim,
uma representacdo, com luz e sombra, dos sulcos que marcam a
escultura — como se, de certa forma, suas pinturas nio retratassem o
objeto em si, mas uma representacio escultérica destes —, a pintura
da escultura, a representacdo da representacio.

Mesmo em “Lacrau” (Figura 75), em que se observam cores um
pouco mais vivas, as demais caracteristicas que compdem a obra se
assemelham as demais pinturas e esculturas apresentadas.

1 Afirmagdo de Mariza Bertoli durante banca de Exame de Qualificagdo desta
pesquisa em 16 de outubro de 2008.
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Figura 70 — “Fruto” (série), 1984, cerdmica, 90 x 61 x 34 cm (foto da autora).
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Figura 71 — “Construgdo Floral”, 1980, 6leo sobre tela, 130 x 80 cm (foto da autora).
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Figura 72 — “Fruto” (série), 1984, cerdmica, 67,5 x 24,5 x 29 cm (foto da autora).
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Figura 73 — “Fruto” (série), 1984, cerdmica, 75 x 42 x 37 cm (foto da autora).
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Nessas esculturas é interessante ressaltar que a figura que da
forma a escultura repete-se em sua base, em menor escala. E uma
caracteristica da escultura de Brennand possuir bases, um suporte
que, a0 mesmo tempo em que oferece apoio fisico, também com-
plementa a obra. No caso dessas esculturas, o fato de o desenho na
base ser a mesma figura da escultura em si ressalta ainda mais o tema
abordado na escultura. Ou, ainda, pode-se estabelecer uma ligacdo
com o desenvolvimento do tema da escultura, uma espécie de evolu-
¢éo da figura proposta: de um relevo pequeno na parte inferior para
uma escultura na parte superior da obra, com seus detalhes e formas
melhor definidos e em uma posigao mais préxima e confortavel aos
olhos do observador.

Técnicas e processos: a concepgao
da escultura ceramica

No conjunto da obra de Francisco Brennand, tudo esta muito
envolvido. Pode-se imaginar um caminho, tracado do desenho, a
pintura, a escultura. A partir dos estudos em grandes dimensdes —a
criagdo dos murais e painéis ceramicos, momento crucial da obra do
artista em que o desenho comeca a ganhar volume — servem de meio
de transposicio de sua linguagem do bidimensional ao tridimensional
que desemboca, enfim, na escultura cerdmica.

A escultura de Brennand é o resultado da combinagio de técnicas
estudadas e dominadas, absorvidas ao longo de uma extensa carreira,
que ndo se limitam as técnicas préprias da ceramica, mas envolvem
todo um rol que inclui o desenho, a pintura e mesmo processos ané-
logos ao design de produtos. Por vezes, uma escultura surge a partir
de um desenho, pintura, modelo em menor escala ou mesmo painel
ceramico. Pode-se afirmar que, na obra de Brennand, as técnicas se
entrelacam e produzem resultados que, por vezes, desafiam a propria
nogio académica de escultura, pintura ou desenho.

Brennand é um artista completo, emprega suas ideias nas mais
variadas técnicas, desenvolvendo-as com afinco e dedica¢do, como
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Figura 74 — Francisco Brennand, “Natureza Morta”, 1980, 6leo sobre tela, 110 x 130 cm
(foto da autora).

Figura 75— Francisco Brennand, “Lacrau”, 1980, 6leo sobre tela, 98 x 130 cm (foto da autora).
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se cada uma delas fosse aquela com que o artista possuisse maior
afinidade.

Para quem pouco conhece de sua arte, ao admirar suas séries de
esculturas, fica dificil imaginar sua grandiosa producio de pinturas
em tela e desenhos com distintos materiais. O mesmo pode-se dizer
de quem admira sua pintura ou desenhos isoladamente. Pelo con-
trario, conhecendo o conjunto de sua obra, vé-se sem dificuldade a
forte relaco entre as técnicas trabalhadas. Brennand é um mestre
em tudo o que faz.

Para quem ocupa a posic¢do de observador, fica claro identificar as
esculturas de ceramica de Brennand como o resultado de uma vida
dedicada ao estudo da arte e a busca por aprender e se aperfeicoar
cada vez mais. Se ndo tivesse em seu sangue o gosto pela cerdmica e
ao seu redor toda uma estrutura que incentivou a ideia de iniciar sua
Oficina, talvez sua produgio fosse composta apenas de desenhos e
pinturas, mas nada acontece por acaso. Era necessario algo mais para
completar sua obra—seu desenho ganhou maiores dimensdes e virou
relevo, sua pintura fez nascer com os esmaltes cerdmicos cores ferru-
ginosas, sua arte em duas dimensdes recebeu volume, saiu do papel,
da tela, criou vida, transformou-se em fruto, passaro, ovo, corpo...

Sua escultura nada mais é do que sua pintura modelada em barro,
pois tanto o tema empregado como as cores e formas se mantém, é
a matéria que muda. De qualquer modo, a escultura parte de um
desenho: a ideia inicial, geralmente, nasce com essa técnica. Com
ela, a ideia primeva do artista encontra-se presa dentro do limite
da folha ou da tela, e, por vezes, hd ainda a moldura, que acaba por
separar ainda mais a obra do mundo real.

A partir do momento em que o desenho ganha volume com a mo-
delagem no barro, desprende-se do seu suporte bidimensional —néo
se limita a um espaco determinado —, possui liberdade, comunica-se
com o mundo, é um ser neste mundo, sem a barreira da moldura ou
da 4rea do papel que separa o real do irreal.

As esculturas de Brennand sdo seres modelados em barro, habi-
tam um mundo elaborado pelo artista, e, quando adentramos neste
local (ao visitar a Oficina Brennand), temos uma relacdo direta com
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as obras. Ainda, devido ao material de que sdo feitas, essas esculturas
tém mais vida. O préprio barro se relaciona com o tema de que parte
Brennand para elaboracio de suas obras: fossem elas realizadas em
outro material, o resultado nao seria o mesmo.

Acompanha a origem do homem o mito da cria¢do a partir do
barro; Brennand, ao criar suas esculturas com este material, segue
também o mito, dando vida a novos seres. Devido ao barro, suas
obras ganham uma expressio especial, em um sentido de criacdo
que vai além dos relacionados as obras de arte, seu significado é mais
forte — o da prépria existéncia.

A composicao da escultura ceramica
de Francisco Brennand

A escultura de Francisco Brennand possui uma caracteristica
marcante relacionada ao seu aspecto fisico. Grande parte das escul-
turas do artista apresenta uma divisdo de volumes em trés partes bem
definidas, ainda que ligadas umas as outras. Essa divisdo estabelece
uma sequéncia de justaposi¢io de massas: um volume inferior — que
oferece sustentagdo a escultura, um elemento intermediario e um
superior (Figura 76).

Na parte inferior da escultura localiza-se um volume estatico, que
assume o papel semelhante ao de uma base para a obra, um pedestal.
Esse elemento é encontrado em praticamente todas as esculturas de
Brennand. Ao mesmo tempo em que oferece suporte para a obra
também a completa, pois é parte integrante da escultura.

Nessa base héd alguns detalhes, além de inscri¢oes relacionadas a
figura representada, por vezes o proprio titulo da escultura ou nome
da personagem representada encontra-se nesse elemento.

Partindo da base, ha um elemento intermediario, que faz ligagio
entre as partes inferior e superior, normalmente mais estreito e mais
alto que a base, semelhante a uma coluna, que confere verticalidade ao
conjunto. Esse elemento dé ao conjunto o equilibrio necessario entre o
carater estatico da base e o movimento exercido pelo volume superior.
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Figura 76 — “Saturno”, 1981, ceramica, 102 x 73 x 45 cm. Fonte: Catédlogo Brennand,
Esculturas 1974-1998.
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O volume superior, localizado acima da coluna, é a parte que
recebe maior elaboragio de detalhes, podendo ser considerado o
“tema” da escultura, a forma principal.

Nota-se a caracteristica constante de Brennand em assinar suas
esculturas com as iniciais “FB”, seguido do ano de realizacio da
obra’. Na maioria das vezes a assinatura localiza-se no elemento
intermediério da escultura (Figura 77).

Por vezes, hd esculturas constituidas somente por uma base e um
elemento superior, nio ha a presenca do elemento intermediario. De
qualquer modo, o conjunto continua a apresentar forte verticalidade
(Figura 78).

As técnicas da ceramica: modelagem,
pintura e queima

Argila

As argilas sdo formadas através da decomposicdo, por milhares
de anos, das rochas feldspaticas. Sdo constituidas por minerais:
silicatos hidratados de aluminio, ferro, magnésio, titanio, sodio,
potdassio, entre outros elementos. Tratam-se de uma matéria que
tem como principal caracteristica, quando imida, sua plasticidade.
Caso receba agua em excesso, perde sua plasticidade e, quando seca,
torna-se bastante dura.

Originam-se a partir das alteragdes de minerais das rochas pela
acdo da agua da chuva e de dcidos oriundos da decomposicio de
vegetais. A caracteristica de cada argila depende dos minerais que
a compoem: dependendo da jazida e do local de que é extraida terd

2 Aassinatura (Figura 77) é elaborada pela técnica de acordelado, que consiste em
modelar a argila em forma de cordio e, em seguida, aplicd-la sobre a superficie
da peca empregando a forma desejada. Nota-se que Brennand possui uma as-
sinatura diferente para cada tipo de pega: nos seus murais geralmente as letras
sdo escavadas na argila e, ainda, as pegas utilitdrias e decorativas apresentam
apenas um carimbo simbolo da Oficina Brennand, a marca de Oxossi.
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Figura 77 — Detalhe de elemento intermediario de escultura, as iniciais de Francisco Bren-
nand “FB” acompanhadas do ano de execugdo da obra “76” (foto da autora).

Figura 78 — “Molusco”, 1977, ceramica, 79 x 40 cm. Fonte: Catélogo Brennand, Escul-
turas 1974-1998.
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varia¢do em sua matéria organica, o que influencia diretamente na
sua plasticidade, retracdo, queima e resisténcia.

Existem diferentes tipos de argila, cada qual com suas proprie-
dades, para serem utilizadas de acordo com determinada peca a ser
feita, variando o modo de modelagem, secagem e queima. Para cada
processo ha uma argila adequada para proporcionar a peca final as
caracteristicas desejadas no inicio de sua realizacéo.

Um dos aspectos que mais influenciam na escolha de uma argila
¢ a sua temperatura de queima, que ocorre em temperaturas eleva-
das, normalmente entre 800°C e 1.700°C, dividindo-se em baixa
temperatura (até 1.100°C) e alta temperatura (acima de 1.100°C). O
processo de queima oferece a argila a possibilidade de se transformar
em um material resistente e durdvel.

O ato de transformacio talvez seja 0 que mais chama a atencio
dos que trabalham com a cerdmica, o que leva a argila a ser tratada
como um material repleto de significados. Na Biblia, com barro e
sopro, um deus ceramista fabricou 0 homem a sua imagem e seme-
lhanca. Na Mesopotamia, diz-se que os homens foram criados com
lama e sangue. Segundo Mariza Bertoli (2003, p.40): “Na tradi¢io
hebraico-cristd o homem é feito a frio, o fogo vem como castigo, como
sacrificio, o fogo ndo cabe no momento de cria¢do, s6 no momento
da imolagio ou da danagéo no inferno.”

Conta Lévi-Strauss (1985, p.144): “Segundo os Machiguenga, a
argila consumida pelos primeiros humanos era uma terra vermelha
semelhante aquela de que sefazalouga [ ...] umaespécie de barro que
endureciam e coziam em cinzas quentes [...].” O autor ainda descreve
o fato de os gregos consumirem um determinado tipo de argila como
medicamento, ou ainda o de que na América do Norte misturava-se
argila vermelha nos paes. Ha também o caso de certas indias oleiras
que ingerem a argila: “mordiscam ou provam varias vezes sua pasta
para lhe apreciar a textura e outras qualidades consideradas neces-
sarias para uma boa cozedura.” (ibidem, p.173).

O barro talvez esteja mais ligado a nossa existéncia e histéria do
que imaginado. Sdo antigas as crencas e mitos que relacionam essa
matéria com a humanidade, desde nosso aparecimento e sobrevivén-
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cia até o estudo a partir de pecas cerAmicas pertencentes a antigas
civilizagdes. Diferente de outros materiais, como o tecido e papel,
as pecas realizadas a partir do barro e queimadas, em alguns casos,
foram as Unicas que sobreviveram ao tempo para descrever alguns
fatos da historia.

O respeito ao extrair o barro da natureza é outra caracteristica de-
terminante, como descrito em “A Oleira Ciumenta” (ibidem, p.34),
o mito dos indios Waura, da regido do Alto Xingu: “[...] quando se
quer tirar barro, é preciso tomar cuidados. Deve ser extraido muito
lentamente. Se fizer barulho, a serpente aparece e comera as pessoas.”
Ou como acontece no mito Jivaro a respeito da Senhora da argila e da
louga de barro que estipula um determinado periodo para a retirada
de sua argila, além de precaucdes a serem tomadas por quem retira
sua matéria, como a castidade. Caso contrario, os potes podem rachar
durante a queima ou mesmo haver epidemias e mortes entre o povo
da regido (ibidem, p.36).

Como se nota, arelagdo do homem com o barro é direta, chegan-
do-se a ingeri-lo com a finalidade de identificar suas propriedades
para um bom trabalho ou até mesmo para a cura de um mal. Para se
manusear a argila é necessario também respeitar suas propriedades
e restri¢des, ou corre-se o risco de perder uma peca ou mesmo uma
producdo: por este motivo é comum entre uma familia ou em uma
determinada regido trabalhar-se a argila do mesmo modo metédico
por varias geragdes. Compreender os limites e as caracteristicas do
material, bem como do processo da cerAmica como um todo, cons-
titui conhecimento de valor por vezes impossivel de se medir, mas
de importincia fundamental.

Modelagem

A maneira utilizada pelo ceramista para dar forma a sua matéria,
o barro, evoluiu com o passar do tempo. Inicialmente a modelagem
era feita manualmente, o artista separava uma quantia de barro,
com ela fazia uma espécie de bola para dar inicio a forma por ele
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determinada ou trabalhava com a técnica de rolos — de um bloco de
argila sdo feitos varios rolos, que sdo reunidos geralmente em sobre-
posic¢do, depois alisados com a ajuda de uma ferramenta ou mesmo
de pedras bem lisas —, esta técnica possibilita a realizacdo de pecas
de variados tamanhos.

T30 antiga quanto a modelagem manual, mas com a vantagem de
possibilitar a realizacio de varios exemplares de uma mesma pega,
¢ a técnica de moldes. O escultor e ceramista Joaquim Chavarria
(2000, p.5) salienta que, desde que se comegou a trabalhar o barro,
as pecas que ndo eram produzidas manualmente eram feitas a partir
de moldes: “Sabe-se que a técnica do molde existe, praticamente,
desde o primeiro momento em que se comegou a modelar a argila,
uma vez que os oleiros utilizavam formas que a natureza lhes pro-
porcionava [...].”

Em sua maioria os moldes sdo feitos de gesso, material utilizado
desde o século XVII para reproduzir, inicialmente, pequenas pegas.
Atualmente, existem diferentes tipos de molde: molde perdido,
aquele que permite a realiza¢io de uma tnica pega — normalmente
também de gesso —, pois 0 molde é quebrado para se obter a pega
final; molde prensado — a argila é aplicada em placas ou tiras sobre
o molde de gesso, prensando-a para receber a forma do molde (este
molde é utilizado para se obter formas abertas, como pratos e meta-
des de esferas); por fim h4 o molde colado — neste a argila é aplicada
em sua forma liquida (barbotina) dentro do molde que geralmente
é feito em partes e depois amarrado. Apos a secagem da barbotina,
abre-se 0 molde para a retirada da peca.

Uma caracteristica que define o uso de moldes é a de se realizar
uma peca de argila para ser transferida para o bronze, por exemplo
(técnica bastante utilizada entre os escultores), mas também a rea-
lizagdo de uma maior quantidade de pegas em menor tempo — pos-
sibilidade oferecida também pelo torno de ceramica, embora este
opere de maneira bastante distinta do molde.

Os primeiros tornos foram usados na Mesopotamia cerca de
3.600 anos antes de Cristo para a realiza¢io de pegas simétricas. Os
egipcios foram os primeiros a utilizar tornos movidos com o pé, que
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possuiam caracteristicas semelhantes as dos atuais. Nos dias de hoje,
ha diversos modelos de torno, inclusive elétricos, que dispensam
o esforgo fisico do artista para proporcionar movimento ao torno.
Essa técnica permite transformar um bloco de argila num objeto
de formas e tamanhos variados, dependendo da disposi¢io da mao
do oleiro sobre o bloco de argila disposto ao centro de um disco em
movimento. O resultado é sempre uma forma simétrica, tomando
como eixo de simetria o préprio eixo de rotagiao do torno.

Pintura e esmaltacao

Depois de selecionada a argila mais adequada a ser utilizada num
determinado trabalho e definida a sua forma, antes de se pensar no
processo de queima € necessario que a peca esteja seca; a argila pode
estar crua ou ter recebido algum tipo de esmalte cerdmico para aca-
bamento. Se houver excesso de umidade no momento de queima,
com o calor, a pressido do vapor da dgua presente na argila faz com
que as pecas rachem ou ganhem bolhas, se estiverem esmaltadas.

Normalmente, quando a pega recebe em sua superficie a aplica¢do
de um esmalte ceramico, este se dd ap6s uma pré-queima, chamada
de biscoito, em temperatura média de 800 a 900°C. Os esmaltes uti-
lizados em ceramica sdo constituidos por substancias que entram em
fusdo em alta temperatura formando uma camada vitrea que adere a
superficie da peca. Dependendo dos elementos que constituem cada
tipo de esmalte, sdo determinadas as caracteristicas de seu brilho,
opacidade ou transparéncia, textura e a temperatura de maturagéo:
baixa, média e alta temperatura.

As cores dos esmaltes sdo definidas pelos tipos de 6xidos metalicos
empregados, tais como cobalto, cobre, niquel, cromo, ferro, adiciona-
dos aos demais componentes do esmalte. Essa combinacio, somada
a temperatura do forno, resulta na cor caracteristica de cada 6xido.

Existem diferentes maneiras de se aplicar o esmalte: por imersio
da peca em um recipiente que o contenha, derramando-o sobre a pega
e escorrendo o seu excesso, por pulverizagdo ou ainda com o uso de
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pincel. O esmalte, se aplicado em excesso sobre a superficie da peca,
pode escorrer ou rachar-se e, se aplicado de modo que forme uma
camada muito fina, nio vitrificara.

Apbs asecagem, as pegas estardo prontas para o inicio do processo
de queima, mas até este momento, apesar de terem perdido o excesso
de umidade (o que implicaria em quebras), nio se pode considerar
que estejam totalmente secas, fato que ocorrera somente dentro do
forno a uma temperatura de 450° a 600° C, quando a argila se desi-
drata e torna-se uma matéria bastante dura.

Queima

O descobrimento do fogo pelo homem pré-historico, e por con-
sequéncia a possibilidade de transformar o barro em ceramica, fez
nascer nesta técnica novas possibilidades, uma vez que a partir do
processo da queima as pegas passaram a ganhar maior resisténcia.

Inicialmente o barro era queimado em uma temperatura muito
baixa, provavelmente nas mesmas fogueiras em que eram cozidos
os alimentos. Mesmo apds o processo de queima, devido a baixa
temperatura, a peca continuava porosa e fragil.

Como evolug¢io da queima nas fogueiras, surgiu o forno primi-
tivo, ainda hoje em uso em algumas regides no interior do Brasil.
Esse forno consiste em duas partes: na parte inferior coloca-se a
lenha, que ird queimar as pecas localizadas na parte superior; esses
dois espacos s@o separados por uma espécie de piso com furos pelos
quais passam os gases que serdo eliminados pela abertura na parte
superior do forno.

Com o tempo 0 homem passou a ter mais conhecimento sobre
a a¢do do fogo no processo de queima, e desta maneira conseguiu
realizar modificacdes nesse forno primitivo que proporcionaram a
elevacdo da temperatura de queima: fechar o topo do forno — parte
que continha as pecas — e dotd-lo de uma chaminé e aumentar a
espessura da parede desse forno para reter mais calor foram alguns
dos métodos empregados.
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A partir dessas modificacdes e outras que ainda estavam por vir,
surgiram novos tipos de forno com camaras maiores, temperaturas
mais homogéneas em seu interior, e usando como combustivel nio
somente a lenha, mas outros como o gés, o petréleo e a eletricidade.

Cada etapa do trabalho com a ceramica ¢ lenta, a queima nio
seria diferente das demais — ap6s a arrumacio das pegas, ddo-se o
fechamento do forno e o inicio da queima. A temperatura eleva-se
de maneira lenta para que o vapor da dgua que ainda resta na argila
possa sair facilmente, esta fase prolonga-se aproximadamente até a
temperatura de 400°C. A aceleracdo da queima estende-se até che-
gar a temperatura desejada, esse processo pode levar vérias horas.
Do mesmo modo ocorrera o esfriamento do forno, que mesmo apés
desligado permanece bastante quente.

Ha ainda o cuidado em se abrir o forno — se a abertura se der ra-
pidamente, podera haver choque térmico, ocasionando rachaduras
nas pegas. Por outro lado, quando ha o uso de esmaltes, se a abertura
demorar muito para ocorrer, este se cristaliza, tornando-se opaco.

A ceramica de Brennand: artistica e utilitaria

A cerdmica produzida na Oficina Brennand é carregada de par-
ticularidades. Nota-se que as principais caracteristicas empregadas
na elaboracio das esculturas cerdmicas também estdo presentes em
seus painéis, murais e em sua linha de cerdmica utilitaria, de pisos e
revestimentos, mudando, claro, aspectos relativos as propriedades
de cada peca que é elaborada.

Nio se pode esquecer que o produto principal produzido na
Oficina sdo os pisos e revestimentos, base de sustentacdo da fabrica
até os dias atuais e os primeiros a serem produzidos no local. Mas
ainda, antes da fabricacdo desses revestimentos, a Oficina era uma
fabrica que produzia telhas e tijolos refratéarios, queimados em alta
temperatura, cerca de 1.400°C.

Com o passar do tempo, foram necessérias certas adaptagdes para
aexecucdo das esculturas, devido principalmente as grandes dimen-



FRANCISCO BRENNAND 145

soes e a quantidade de queimas envolvidas no processo. Dentro da
Oficina Brennand, ao lado do saldo interno em que estdo expostos as
esculturas e os murais do artista, hd a fabrica em que sdo produzidos
os pisos, azulejos e pecas decorativas (Figuras 79 a 81). Ao lado
dessa area hd uma outra fabrica em que sdo realizados os murais e as
esculturas ceramicas.

Para execucéo de suas pecas, Brennand utiliza argilas vindas do
Piaui (cidade de Oieiras), Paraiba (cidade de Junco) e Pernambuco
(cidades de Buique e Cabo). A descoberta de jazidas com argilas que
possuissem as caracteristicas procuradas para o desenvolvimento
de uma ceramica de qualidade foi fruto da larga busca realizada por
Ricardo Brennand:

Na sua maioria, as descobertas das jazidas de nossa matéria-
prima foram resultantes de exaustivas prospecgdes feitas pelo meu
pai (um homem fascinado pela matéria ceramica) no interior nordes-
tino e, ndo me parece um acaso, apenas encontra-las, hoje, la onde se

encontra vida no coragdo da terra. (Brennand, 2005, s.p.)

O barro vindo dessas regides é armazenado em grandes galpdes
localizados dentro da Oficina (Figura 82). Esse barro chega em es-
tado bruto e passa por um processo até adquirir as caracteristicas de
resisténcia e plasticidade necessarias para ser modelado.

As esculturas de Brennand possuem como forte caracteristica o
uso de esmaltes. O artista utiliza-se desse componente para aumentar
a expressividade de sua obra: sdo escorridos, manchas, acimulos
sobre a superficie das pecas, o que permite um acabamento nico
que, por vezes, foge da aparéncia esperada do material ceramico,
assemelhando-se ao metal, chumbo ou até mesmo bronze. Devido
a alta temperatura de queima, o esmalte é aplicado em uma camada
tdo espessa que chega a formar relevo, garantindo que a cor ndo seja
devorada pelo fogo.

Desde seu estdgio na inddstria de majolicas em Deruta, Brennand
néo parou mais de pesquisar, principalmente ao que se refere a compo-
sicdo de esmaltes e queimas sucessivas. Segundo afirmacido do proprio
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Figura 79 — Interior da fabrica de pisos e revestimentos ceramicos (foto da autora).

Figura 80 — Interior da fabrica, funciondrio trabalha na decoragio e acabamento de pegas

(foto da autora).
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Figura 81 — Interior da fabrica, revestimentos e pegas utilitérias (foto da autora).
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Figura 82 — Galpao na Oficina Brennand, que abriga as argilas ainda em seu estado bruto

(foto da autora).
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artista via e-mail®, os esmaltes hoje utilizados na Oficina sdo adquiri-
dos em multinacionais que operam em S3o Paulo, somados a férmulas
descobertas em suas pesquisas e experimentos. Como exigéncia
do Sindicato dos Quimicos, hd ainda um quimico contratado para
dar apoio na parte industrial e registro das formulas desenvolvidas.
O artista realiza a queima de suas esculturas em temperatura
elevada, chegando a 1.400°C. A esta temperatura é possivel apenas
o uso de determinados esmaltes, compreendendo, deste modo, uma
paleta de cores restrita, como descreve Brennand em entrevista:

Minha ceramica é toda pardacenta, ferruginosa, nao tenho ne-
nhum vermelho, porque trabalho com 1.400 graus centigrados, a alta
temperatura nio me permite tirar partido de cores vivas, nem ver-
melho, nem amarelo, nem laranja, nenhum azul estridente, nenhum

preto retinto. Tudo se dissolve numa mistura do pardo-ferruginoso.

(Carvalho, 2006)

O processo de queima é realizado em forno a gas. As esculturas
sdo queimadas em um forno maior que o dos revestimentos e aque-
cido por meio de magaricos. Uma mesma peca é queimada por varias
vezes sucessivas, até adquirir as caracteristicas buscadas pelo artista:
um mural pode chegar a entrar de dez a quinze vezes no forno. Como
afirma o artista*, a experiéncia acumulada ao longo dos anos permite a
Brennand conhecer o “ponto” de uma pega nio s6 por sua aparéncia,
mas por seu timbre, ao bater em sua superficie — uma obra queimada
quatro ou cinco vezes possui uma sonoridade diferente daquela que
entrou no forno apenas uma vez.

Brennand descobriu que o processo de queimar varias vezes uma
mesma peca também é responsavel para se conseguir determinadas
caracteristicas desejadas por ele, que nio seriam possiveis em uma
Unica queima. O artista tinha fascinio em saber como Mir6 conseguia

3 E-mail na integra no Anexo A.
4 Afirmagdo do artista presente no video “Francisco Brennand — Oficina de
Mitos”, Rede Sesc/Senac de Televisdo, 1997.
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dar as suas cerdmicas a aparéncia de rochas. Soube que as queimas
sucessivas, sem pressa, eram um dos motivos; passou, assim, a au-
mentar o numero de queimas de suas obras: de quatro, cinco vezes,
passou para dez, doze vezes (Revista Amphora, 2006, p.15).

Outra caracteristica das esculturas de Brennand relaciona-se as
suas grandes dimensdes. Por vezes, as esculturas sdo realizadas em
modulos e posteriormente montadas, o que facilita tanto a realizacdo
como o transporte para participacio em exposicdes (Figuras 83 e 84).

Durante o processo de queima, € interessante notar que Brennand
utiliza cones pirométricos como elemento de sua escultura. Esses
cones, fabricados com mistura de materiais ceramicos, sao utilizados
dentro do forno para acompanhar com exatiddo a temperatura. Ao
alcancar certa temperatura esses cones se dobram, indicando, deste
modo, que dentro do forno chegou-se a uma determinada temperatu-
ra. O artista aproveita estes cones como um elemento que compde sua
obra, bastante presente principalmente sobre os médulos inferiores
das esculturas (Figura 85).

O fogo complementa o trabalho do artista, sendo sua acio impre-
visivel no momento da queima — o fogo é que na verdade define certas
caracteristicas de uma obra. Diferente de técnicas como o desenho
e a pintura, em que o resultado depende apenas da acéo direta do
artista sobre o material e nio existe nenhum elemento intermedidrio
entre o executor e o resultado do trabalho, na cerdmica o fogo e outros
elementos influenciam o resultado, mesmo a revelia da intengio do
artista, como atesta Brennand em entrevista (Carvalho, 2006): “No
desenho e na pintura eu comeco, termino e assino, e lastimo que nao
passe pelo fogo, porque ai eu estaria a salvo. Porque, se eu comecei o
desenho canhestro e mediocre, ele vai continuar a vida inteira assim.”

Na verdade, em cerdmica o trabalho é realizado em conjunto: ho-
mem — natureza, artista — e fogo. E intrinseco ao processo da cerdmica
o artista saber direcionar tanto o barro como o fogo para uma finaliza-
¢éo prevista, ou saber usar o resultado encontrado a seu favor (idem):
“Nunca vi uma pega ceramica minha entrar, normal, no forno —nio
vou chama-la de mediocre porque é muito desagradavel isso. E um
Brennand, ainda cru, e vai passar pela grande aventura da chama.”
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Figura 83 — Funcionérios no interior da fébrica montam esculturas executadas em médu-
los. Fonte: Catélogo Brennand, Esculturas 1974-1998.

Figura 84 — Médulos de esculturas localizados no interior da fébrica, cabega de Passaro

Rocca e elemento intermediério (foto da autora).
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Figura 85— Detalhe de base de escultura de Francisco Brennand, com a utilizagdo de cones

pirométricos (foto da autora).
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Brennand, com seus anos de experiéncia, conhece muito este
companheiro de trabalho que é o fogo e conta com a a¢do deste para
completar sua criagdo, como ocorreu com a escultura “Lara” (Figura
86): em uma de suas passagens pelo forno, caiu da abébada sobre
a face da personagem um fragmento de cinza, nascendo dela uma
lagrima de cor negra que tornou a obra ainda mais expressiva.

Brennand procura aproveitar todas as interferéncias sobre suas
esculturas durante seu processo de realizagio, pois sdo estes eventos
néo previstos, que fogem do controle do artista, responsaveis também
pela construgéo de sua obra, como afirma o artista via e-mail®:

Existem vérios “acidentes” felizes e é muito dificil que uma peca
atingida pelo dardo do fogo néo seja aproveitada no meu museu de
horrores, seja o interior da Oficina, seja nos vastos espagos exteriores
como se fossem fragmentos de esculturas que aflorassem aqui e ali

de um velho templo perdido e de seus deuses mortos.

Por mais que haja pratica e conhecimento sobre ceramica, por
vezes ocorre um imprevisto, como rachaduras, quebras e mesmo o
desmontar de uma peca. Um exemplo pode ser visto na Figura 87°.

Em sua entrada ao forno, durante a queima, devido a altura e
ao peso excessivo da parte superior, a escultura tombou sobre sua
propria base (que estava colocada ao lado da figura, para ser acon-
dicionada no forno), fato este que conferiu a obra uma finalizacéo
diferente da prevista pelo artista, como esclarece Brennand em e-
mail: “uma escultura assombrosamente mais rica do que a minha
imaginacio poderia alcangar”.

A magia esta muito relacionada a técnica da ceramica, seja pelos
cuidados com a extra¢do e modelagem do barro, como ja comentado,
mas principalmente pela acdo do fogo que transforma significativa-

5 E-mail na integra no Anexo F.

6 A Figura 87 retrata uma escultura exposta na Oficina Brennand em uma area
em que também hé modelos de revestimentos cerdmicos ali produzidos. Local
paralelo a parte da fabrica em que se produzem pisos, azulejos, pecas decorativas
e utilitdrias.
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Figura 86 — “Lara” (detalhe), 1978, cerdmica, 108 x 41 x 36 cm (foto da autora).

Figura 87 — “S/ titulo”, 1999, ceramica (foto da autora).
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mente a matéria, como descreve Brennand sobre o percurso feito por
sua escultura ao entrar no forno:

Minha escultura permanece moderna no forno-tanel e sai, depois
de sucessivas queimas, com 10.000 anos. Coloca-se no limbo diante
das chamas e surge prodigiosamente bela e purificada no paraiso.
Mesmo o inesperado acidente faz lembrar a forca inelutével do fogo e,
portanto, o que ele destruir ou vivificar sdo marcas do destino. O fogo
devora a cor, que se parece refugiar no nucleo da peca, “no coracdo
da matéria”, sobrando um colorido enferrujado, turvo, opalescente,
uma tonalidade de Quarta-Feira de Cinzas, distinguindo apenas,
aqui e ali, algumas flores cor de fogo. (Brennand, 2005, s.p.)

O fogo esta diretamente relacionado ao ato de transformar — trans-
forma o barro em cerdmica, matéria em cinza; sua agio sempre des-
pertou interesse na humanidade, desde sua descoberta pelo homem
pré-histérico. Seu descobrimento significou ao homem também pro-
tecdo, capacidade de afastar ou ferir predadores e produzir calor e luz.

Na escultura de Francisco Brennand o ato da transformagao pos-
sui um forte peso. Pela a¢do do fogo o barro vira ceramica, material
com as caracteristicas de pedras (dureza, resisténcia, durabilidade),
0 que nos remete ao mito dos homens nascidos da pedra (Bridge,
1999, p.31). Seriam entdo as esculturas de Brennand seres com vida,
criados pelo artista para habitar seu mundo particular.

[...] De alguma maneira o barro é queimado. Ele pode ser lentamente
queimado pelo sol ou, 0 que é mais comum, é transformado pelo fogo
diretamente em um forno. O que é fundamental é a sua modificagio
em outra matéria. Ele continua ele mesmo, mas a prova do fogo o
torna diferenciado. Esse processo de transformagio tem um evidente
significado, j& que o fogo é sinal de modificacdo essencial. Todas as
civilizagdes tiveram rituais de transformacao espiritual realizados
com o fogo. (Jornal da Tarde, 88, p.23)

E importante salientar uma caracteristica da ceramica associada
ao uso de esmaltes. Estes, por serem elaborados a partir de minerais,
quando passados ainda a frio nas pecas, possuem cores bastante sua-
ves e opacas, que somente irdo “nascer” na presenca do fogo durante
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o processo de queima; a temperatura do forno produz reacdes que
alteram suas caracteristicas de dureza, textura e cor. Dai, mais uma
surpresa associada a esta técnica — o artista realiza sua obra sem ver
imediatamente suas cores —, sua imaginagio participa incessante-
mente de modo a agir na procura do que se pretende, mas, mesmo
assim, sem ter total certeza do resultado final.

Brennand nio concorda em ser identificado como escultor, uma
vez que este é quem retira a matéria de algo para dar forma, dife-
rente do ato de modelar, que consiste em acrescentar matéria para
se obter uma forma. Suas esculturas sdo realizadas em um processo
essencialmente manual, a partir de placas de argila.

Observando as esculturas de Brennand, percebe-se que alguns
dos moédulos que as constituem, principalmente a coluna ou ele-
mento intermedidrio da obra, possuem semelhanca entre si. Essa
caracteristica nos leva a crer que algumas esculturas possuem partes
intercambidveis, como, por exemplo, os “Pédssaros Rocca” (Figura
88), existentes em grande numero e distribuidos por toda a Oficina,
todos semelhantes em forma e proporgio.

Na Oficina Brennand as esculturas sao modeladas por artesdos
— em maioria filhos de operarios que ja trabalhavam no local — a
partir de desenhos, pinturas e maquetes feitos pelo artista. Brennand
orienta cada etapa do processo de elaboracdo da escultura desde a
modelagem, pintura, até sua montagem, e desta maneira sdo trans-
feridas para a argila as ideias do artista.

Brennand mantém hé anos uma rotina de trabalho. Chega cedo a
Oficina, acompanha o trabalho dos artesdos, vai a seu gabinete para
desenhar, fazer esbogos e escrever seu diario, torna a acompanhar
a modelagem de uma escultura ou de uma queima, assim sua obra
continua a crescer — seu sonho se prolonga.

Processo: a elaboracado da escultura ceramica

Tudo parte de um desenho, nele se encontra a ideia inicial, fruto
da criagdo do artista que dard origem a escultura. O desenho é seu
ponto de partida.
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Figura 88 — Sequéncia de Péssaros Rocca, no interior da fabrica. Fonte: Bridge, 1999.
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Um pequeno esboco, por vezes feito ao acaso, é ampliado. Desse
desenho segue a elaboragio de uma maquete, com as mesmas propor-
cOes que terd a escultura finalizada. Inicia-se a execucdo da escultura
por artesdos da Oficina Brennand, seguindo as orientacoes do artista,
que acompanha cada fase de constru¢io de sua escultura cerdmica.
530 o olhar e a orientagio de Brennand que garantem o resultado final
como o previsto inicialmente no desenho. Esse é o processo basico
para a concepgio de uma escultura de Brennand. Como descreve
Casimiro Xavier de Mendonga:

E verdade que suas pecas escultéricas surgem de desenhos que
ele vai detalhando, depois amplia — em desenhos maiores, pinturas
ou maquetes — e, finalmente, entrega a seus artesios, que passam a
executd-las num processo de modelagem do barro tradicional. No
entanto, se a parte visionaria é o que interessa a Brennand, ele tem
um controle absoluto da escala dos volumes, e das cores e vernizes
obtidos gracas as mudancas de temperatura nas queimas das pegas.
(Icaro, 1985, p.75-76)

O processo para a execucdo de “Canibal” retrata, de forma
clara, o método empregado por Brennand para a execugio de sua
escultura (Figuras 89 a 91). No caso dessa obra, tanto o desenho
como a maquete e a escultura foram executados em um mesmo ano
(1995). O desenho (Figura 89) realizado com tinta acrilica determina
a proporcio e a divisdo dos volumes da figura. Essas caracteristicas
repetem-se na maquete (Figura 90), que tem a figura menos alongada
que no desenho e, por esta ser feita com 0 mesmo material que sera
produzida a escultura original, ainda que em tamanho bem menor,
é possivel obter uma melhor no¢ao de como sera a obra finalizada,
bem como dos aspectos que podem ser mudados ou adaptados
para se conseguir o que deseja para a escultura. A obra pronta
“Canibal” (Figura 91) possui alguns detalhes diferentes de seu
desenho e de sua maquete, a figura possui maior verticalidade e seu
elemento inferior (base), antes de forma retangular, apresenta forma
cilindrica.



FRANCISCO BRENNAND 159

Figura 89 — “Canibal” (estudo), 1995, acrilica sobre papel, 65 x 42,5 cm. Fonte: Catalogo
Brennand, Esculturas 1974-1998.
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Figura 90 — Francisco Brennand, “Canibal” (maquete), 1995, ceramica, 34 x 14 x 14 cm.
Fonte: Catalogo Brennand, Esculturas 1974-1998.
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Figura 91 — Francisco Brennand, “Canibal” (obra pronta), 1995, cerdmica, 160 x 58 cm.
Fonte: Catalogo Brennand, Esculturas 1974-1998.
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Em sequéncia, “Mon Pauvre Roi”. O desenho executado com
tracos rapidos sugere as formas da figura (Figura 92). A obra pronta
(Figura 93) segue essas formas e vai além, apresentando maior deta-
lhamento dos relevos do elemento intermediario. Os olhos, cerrados
na escultura finalizada, contrapdem-se ao do desenho, em que o olho
visivel apresenta-se aberto. Essa escultura possui também uma sequ-
éncia de bases justapostas, ausentes no desenho, mas fundamentais
como complemento do conjunto.

A escultura “A Sequestrada” é uma espécie de chafariz localizado
préximo a entrada da Oficina Brennand. Dentro da Oficina, em meio
ao Saldo das Esculturas, esta uma mesa com diversas maquetes pro-
duzidas por Brennand, entre elas sua maquete (Figura 94) de pouco
mais de 50 cm que deu origem a grande escultura.

E interessante notar, neste caso, que o nome dado pelo artista
a maquete e a escultura finalizada (Figura 95) mudou — de “Vénus
Sequestrada”’, na maquete, para apenas “A Sequestrada’ para a obra
pronta.

Em “Halia”, a pintura (Figura 96) determina as caracteristicas
da escultura, inclusive sua expressividade: a inclinagdo da cabega, o
entreaberto dos labios, o nascimento da cabeca — tema da escultura —,
de uma espécie de casulo.

Nota-se na base da escultura pronta a substituicdo dos dois vo-
lumes presentes na pintura por apenas um volume, o cilindrico. Em
todos os demais aspectos, a impressio € a de que a figura “saiu do
papel” (Figura 97).

A mesma defini¢do se aplicaa “Lilith” (Figura 98), cuja escultura
foi realizada dois anos ap6s a realizagio de seu desenho (Figura 99).

Nota-se nos exemplos citados que hd algumas modificagdes feitas
na transposi¢ao do desenho para a obra pronta, principalmente na
base que compde a escultura, mas que os demais elementos acabam
por apenas se desenvolver, ficando melhor definidos e detalhados.
Percebe-se também que a principal fun¢io do estudo, seja o desenho
ou a maquete, € a de oferecer uma melhor visualizacio da ideia do
artista, para as adaptacdes necessarias serem vistas e empregadas
para o sucesso da escultura.
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Figura 92 — “Mon Pauvre Roi” (desenho), 1993-1996, acrilica sobre papel, 32,8 x 20 cm
(foto da autora).
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Figura 93 — “Mon Pauvre Roi”, (obra pronta), 1996, ceramica, 150 x 48 cm. Fonte: Ca-
talogo Brennand, Esculturas 1974-1998.
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Figura 94 — “Vénus Sequestrada” (maquete), 1988, ceramica, 56 x 27 cm (foto da

autora).
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Figura 95— “A Sequestrada” (obra pronta), 1988, ceramica, 360 x 60 cm (foto da autora).
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Figura 96 — “Halia”, 1972 ou 1973, 6leo sobre tela (foto da autora).



168  CAMILA DA COSTA LIMA

Figura 97 —“Halia” (obra pronta), 1978, cerdmica, 77 x 44 cm. Fonte: Catélogo Brennand,
Esculturas 1974-1998.
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Figura 98 — Francisco Brennand, “Lilith” (desenho), 1977, acrilica sobre papel, 39 x 21,5
cm. Fonte: Catélogo Brennand, Esculturas 1974-1998.
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Figura 99 — Francisco Brennand, “Lilith” (obra pronta), 1979, ceramica, 142 x 59 cm.
Fonte: Catalogo Brennand, Esculturas 1974-1998.
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As maquetes, por serem realizadas com o mesmo material da
escultura, possibilitam ao artista obter uma nog¢do mais préxima do
que sera sua escultura e também realizar certas modificagdes, se for o
caso, além de serem utilizadas por Brennand para auxiliar o trabalho
dos artesdos na execucio de obras mais complexas.

Ainda assim, nem sempre hd a realiza¢io de desenhos e de ma-
quetes para a realizacdo de todas as esculturas. As figuras analisadas
foram exemplos do processo geral de concepcdo da obra em escul-
tura ceramica do artista. Talvez, além do desenho e/ou maquete de
determinada obra analisada, também possa haver outros estudos,
aos quais até o momento nio foi possivel ter acesso nesta pesquisa.

Acrescenta-se, ainda, que ndo hd uma ordem obrigatéria para a
execucdo dos estudos e maquetes para uma escultura, como comple-
menta Brennand via e-mail”: “Na maior parte, como nio deixaria de
ser, os desenhos precedem as esculturas. Contudo, muitas vezes uma
escultura bem-sucedida me impressiona tanto que chego a fazer um
desenho ou mesmo uma pintura.”

Analisando um desenho e um modelo em menor escala de “He-
lena” (Figura 100), percebe-se que o desenho pode ter sido realizado
apés a maquete, fato que se justifica pelo detalhe abaixo do olho
da figura. Durante uma queima nem tudo é previsto, e na obra em
questdo nota-se um escorrido de esmalte com as mesmas caracte-
risticas do desenho. Neste caso, 0 modelo em menor escala se deu
provavelmente antes do seu desenho.

Apesar de nesse desenho (Figura 100) aparecer apenas a no-
meacio “Helena”, esta é uma referéncia a personagem histérica
“Helena de Troia”. A partir deste tema, no ano de 1983, Brennand
realizou um segundo desenho e uma escultura. Neste caso, a obra
pronta segue com fidelidade este desenho (Figuras 101 € 102). Em
data posterior, 1995, o artista realizou uma nova versio de “Helena
de Troia”, fato que demonstra um determinado assunto nio se en-
cerrar em uma Unica obra, mas, sim, continuar a ser desenvolvido e
adaptado com o passar dos anos (Figura 103).

7 E-mail na integra no Anexo F.
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Figura 100 — Desenho “Helena” e maquete “Perfil”, s/data (foto da autora).
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Figura 101 — “Helena de Troia” (desenho), 1983, acrilica sobre papel, 50,5 x 40,5 cm.
Fonte: Catélogo Brennand, Esculturas 1974-1998.
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Figura 102 — “Helena de Troia” (obra pronta), 1983, cerdmica, 34 x 25 x 23,5 cm. Fonte:
Catalogo Brennand, Esculturas 1974—-1998.
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Figura 103 — “Helena de Troia”, 1995, cerdmica, 98 x 50 cm. Fonte: Catdlogo Brennand,
Esculturas 1974-1998.
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O mesmo processo que o artista desenvolve em relacdo a elabora-
¢do de suas esculturas ocorre com outras de suas produgdes em argila.
Os vasos foram as primeiras formas a serem trabalhadas em cerdmica
por Brennand, aproximadamente na década de 1960, ¢ para tanto ja
havia a execugio de rdpidos desenhos, estudos para a concretizacio
dessas formas (Figura 104).

O mesmo pode ser notado em relagdo aos murais ceramicos, em
que primeiro sio realizados desenhos com todos seus detalhes para
depois serem passados para a argila. Como no caso do painel de maior
importancia feito por Brennand, “Batalha de Guararapes” (Figuras
6 e 7), para o qual o artista fez estudos com nanquim e monotipia
(Figura 105).

Algumas vezes o estudo é realizado com divisdes e mesmo nume-
racgOes que orientam o trabalho do artesio responséavel por transpor
para a argila a ideia do artista. Esse modo facilita manter na obra
finalizada as proporc¢des e todos os detalhes do desenho original
(Figura 106).

No processo de cria¢do de Brennand uma ideia nio se prende
apenas a um suporte, ela caminha por diversas técnicas e, na maioria
das vezes, finaliza-se na escultura, seja pela riqueza do processo de
transformar um bloco de argila em algo com forma, volume e com
a durabilidade da ceradmica, seja pelo dominio que Brennand tem
sobre esta técnica e por saber trabalhar com ela como nenhum outro.

A partir da andlise dos estudos e maquetes realizados para a
elaboracéo de sua escultura, tem-se uma nogio bastante proxima de
como ocorre a concep¢ao e realizacio de uma escultura. Nosso olhar,
direcionado nfo apenas para a obra pronta, mas para o processo de
sua elaboracio, talvez seja a maneira mais clara de perceber a relagdo
entre alinguagem e as técnicas trabalhadas e dominadas pelo artista.

Nio se pode deixar de comentar que, por vezes, um desenho —que
culmina em uma escultura — é apresentado pelo artista como uma
obra em si, completa e independente, e ndo apenas como um estudo,
uma simples etapa a ser cumprida. Ndo cabe a ele — 0 desenho — ape-
nas o papel secundario de subsidiar a criagdo de outra obra, mas a de
ser também uma obra pronta.
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Figura 104 — Estudo para vasos ceramicos, 1961, nanquim sobre papel, 44,5 x 32,5 cm.
Fonte: Catélogo A alma grdfica.
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Figura 105 — Estudos para o painel “Batalha de Guararapes”, 1954, monotipia e nanquim
sobre papel, 23 x 33 cm. Fonte: Catélogo A alma grdfica.

Figura 106 — Painel ceramico sendo realizado seguindo as orientagdes do desenho e suas

marcagdes. Fonte: Catalogo Brennand, 2004.
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Desta maneira, pode-se afirmar que Brennand, ao fazer uso das
diferentes técnicas que domina para chegar a escultura ceramica, nao
tem como foco apenas o resultado final: neste processo cria diversas
obras, Gnicas, mas profundamente ligadas por uma esséncia comum,
os temas e o estilo particular do artista.



