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Os 50 primeiros anos
de um legado vivo

O Grupo Cornélio Brennand e a Oficina Francisco Brennand sao filhos
da mesma terra, do mesmo bairro, descendentes da mesma Ceramica
Sdo Jodo, incrustada no seio da Varzea. E é muito mais que o orgu-
lho das nossas raizes o que nos une. Sao os nossos valores, a nossa
responsabilidade com o legado que construimos e o olhar vanguar-
dista que somente aqueles que entendem a importancia da cultura
na transformacao da realidade compartilham.

Francisco, com sua visdo apurada sobre a origem da vida e a eterni-
dade das coisas, nos encanta e nos mostra um mundo fantastico, colo-
rido, imersivo e inédito. Através desta publicacdo, democratizamos
ainda mais o acesso ao que ele sonhou e realizou durante toda a vida.
E, mesmo que o artista ja seja referéncia ao redor do mundo, sabemos
que preservar e conduzir a obra de Francisco as préximas geragoes é per-
mitir que o seu espirito inovador possa inspirar a descoberta de novos
futuros, além de fomentar parcerias para as mais diversas atividades
nas areas de cultura, educagdo, turismo e tecnologia.

Ter sido o primeiro patrocinador da Oficina e ver o quanto ela tem
impactado a sociedade nos enche de orgulho e nos mantém entusias-
mados em continuar apoiando uma institui¢ao que nos faz refletir
sobre 0 nosso poder na constru¢ao de um mundo melhor.

O passado é combustivel de criacdo do futuro. Indissoluvel, imu-
tavel, perene. E a nossa histéria com a Oficina Francisco Brennand
¢ mais que passado. E presente e futuro, nas escritas das ceramicas,
no brilho do olhar daqueles que caminham entre as esculturas, no
sangue que corre pelas veias das geragoes vindouras, na memoria
dos contos repassados através dos anos. Esta na vida pulsante que
irradia no coragdo da Varzea e encanta o mundo todo. E agora se faz
viva neste livro, que celebra os 50 primeiros anos de um legado que
perpassara os séculos.

GRUPO CORNELIO BRENNAND

Patrimdnio eterno

Os 50 anos da Oficina Francisco Brennand e o legado do artista Fran-
cisco Brennand merecem ser amplamente celebrados. Como patrimo-
nio nacional e marco cultural do Recife, suas producdes e praticas nos
inspiram e nos motivam a seguir atuando pela valorizacdo da nossa
cultura, em toda a sua diversidade.

Nos enche de orgulho estar ao lado desse espaco, que congrega
museu e atelié e que se revela um verdadeiro santudrio carregado de
obras de arte, praticas e sentidos.

E com alegria que comemoramos as cinco décadas da Oficina Fran-
cisco Brennand e olhamos para as décadas por vir reverenciando a
trajetdria desse artista notavel, a frente do seu tempo, que levou a arte
da ceramica e o estado de Pernambuco para o mundo, tornando-se
eterno em suas obras.

Onde tem Cultura, a Vale est4.

INSTITUTO CULTURAL VALE
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Cultura: o plural com
forma e conteldo

Para o Bradesco, a cultura, além de ser a expressao de um povo, da
tradicdo, da genialidade individual ou uma interpretacao do registro
de um contexto histdrico, representa também um movimento per-
manente de valorizacdo da cidadania, provocador e fascinante, por
vezes magico, e que ndo se restringe aos limites geograficos exibidos
em mapas ou demarcados por fronteiras. Isso ajuda a entender os
motivos pelos quais 0 nosso pais, tao rico e diverso, segue empolgando
publicos mundo afora com a habilidade de enxergar o novo a partir
da pluralidade, dando ao contetudo a forma da arte. E qualquer que
seja a expressao, o fundamental € que a arte encontre o devido espaco
para acolher todos, dos grandes nomes aos enredos populares que
compdem o mosaico desse enorme universo criativo.

Essa perspectiva positiva da cultura, capaz de transformar hébitos
e visoes, € também o proposito que nos estimula a apoiar a Oficina
Francisco Brennand e a viabilizacdo deste livro, repleto de contribui-
coes que fazem dele, por si s6, uma peca de referéncia para revisitar
o passado e planejar o futuro. “Nossa histéria € parte indissociavel da
nossa identidade”, afirma Marianna Brennand, sobrinha-neta do artista
e presidente do Conselho Deliberativo da Oficina Francisco Brennand.

Inspirado pela criatividade do detalhe, o pernambucano Francisco
Brennand deu vida a personagens de aspecto fantastico a partir de
painéis, relevos e pecgas de ceramica, um de seus principais meios
de expressdo, resultado do contato com a obra de mestres como Pablo
Picasso e Joan Mir6. Desde o final dos anos 1940, e ao longo de deze-
nas de exposicdes individuais e coletivas, construiu e consolidou sua
importancia entre os principais artistas brasileiros. Sem deixar de
lado suas origens nordestinas, aos poucos tornou-se um homem de
todos os tempos e lugares.

Sua obra, como destacou o paraibano Ariano Suassuna, é a “mais
universal e a mais fiel & terra de quantas ja sairam do Nordeste”. E uma
prova a mais de que arte é, antes de tudo, uma expressao do respeito
absoluto e incondicional de todos. E nisso o que o Bradesco acredita.
Afinal, “entre nds, vocé vem primeiro”.

FUNDAGAO BRADESCO

A atemporalidade da
Oficina Francisco Brennand

Existem institui¢oes que ja nascem eternas, e esse € o caso da Oficina
Francisco Brennand — uma das principais referéncias culturais e
turisticas de Pernambuco para o mundo. Conhecé-la é um compro-
misso obrigatdrio a quem vem ao nosso estado. Para todos nés que
fazemos a Companhia Pernambucana de Gas (Copergas), € motivo de
muito orgulho contribuir para a continuidade do legado de Francisco
Brennand. Sobretudo quando se trata de levar seu esplendor a um
numero maior de pessoas.

E vale ressaltar que o ceramista sempre foi um entusiasta da demo-
cratizacdo e do acesso a sua arte, independentemente de classes sociais
e formacao. Afinal, a sua obra é universal, sem deixar de ser unica.

A Oficina é uma das experiéncias mais imersivas existentes no
Brasil, pioneira na dimensao e na diversidade dos seus espacos. Esse
mundo erguido pela genialidade de Francisco Brennand, na antiga
Ceramica Sao Joao, impressiona a todos que tém a oportunidade
de visita-lo.

Ninguém passa incédlume por seus espacos e corredores, com cria-
coes de variadas formas e dimensoes que estimulam a nossa sensibi-
lidade artistica e a nossa visao onirica da realidade. Impossivel nao
se deslumbrar ao caminhar entre a Accademia, o Cineteatro Deborah
Brennand, os Saldes de Esculturas, o Patio do Templo, o Templo do
Sacrificio, o Estadio, a Capela Imaculada Conceicdo e os jardins da
Praga Burle Marx.

E o mais importante, talvez: para que esse deleite ocorra, nao é
preciso ser um conhecedor das escolas de arte, das tendéncias e dos
movimentos artisticos mundiais. Basta ser receptivo ao universo enig-
matico de Francisco Brennand.

Companhia Pernambucana de Gds
COPERGAS
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Portas abertas para
NOVOS encontros

Ndo interrompam este siléncio!
Ndo interrompam este sonho!

Francisco Brennand

Essa frase estd eternizada em um mural de ceramica no Patio do
Templo, na entrada da Oficina Francisco Brennand, e é uma sintese
perfeita do desafio diario desse espaco desde 2019, quando se tornou
um instituto cultural sem fins lucrativos. Como museu e fabrica, a
missao da Oficina é manter vivo o sonho de Francisco e a sua realiza-
cdo, tornar o espaco ainda mais visitado e, a0 mesmo tempo, manter
a paz de um lugar silencioso construido em meio a natureza.

A Oficina Francisco Brennand é um museu de arte aberto ao
publico, com galerias e espagos de exposi¢ado ao ar livre, além de um
equipamento cultural com intensa programacao artistica e educa-
cional, um ponto turistico internacional fundamental para o Recife
e uma fabrica de ceramica. Soma-se a isso o fato de estar situada em
uma reserva florestal a beira do Rio Capibaribe, no bairro da Varzea.
Sao varias frentes simultaneas, integradas entre si, e um instigante
desafio de conciliar agdes culturais com praticas sociais, a partir de
uma sintonia entre o patrimonio artistico, o meio ambiente e as dina-
micas do mundo contemporaneo.

Entre as atividades museoldgicas da Oficina, a preservagdo da
obra do artista é essencial para garantir a continuidade do seu legado.
Isso envolve nao s6 a conservacgao e exposi¢ao do acervo, mas ainda
a manutengao e o aperfeicoamento da propria instituicao enquanto

um lugar artistico criado e construido por Brennand para ser gene-
rosamente compartilhado com pessoas do Recife, do Nordeste e de
outras partes do pais e do mundo.

Quando o artista comegou a desenvolver a Oficina em 1971, foi
pioneiro e visiondario na construcao de um espaco dedicado a arte
com forte potencial autossustentavel. Entre os anos 1970 e 2014, a
producao de pisos e revestimentos de ceramica foi uma oportunidade
comercial e uma solugdo encontrada para a materializacdo de seu
sonho. Atualmente, a Olaria continua em atividade, com a producao
de objetos decorativos e utilitarios, cuja venda se reverte na manu-
tencdo da instituicao.

O novo momento da Oficina também exige adaptacdes e moderni-
zacOes nos mais diferentes setores e atividades, assim como reformas
e reparos. A construcao de uma nova reserva técnica tornou-se uma
necessidade para a acomodacao do seu acervo bidimensional em
condicdes de climatizacdo ideais. O levantamento, o inventario, a
identificacdo e a catalogacao das obras passaram a ser sistematizados
e conduzidos por equipes profissionais especializadas.

Também tem sido importante aprofundar os aspectos de conteudo
instigados por sua producdo autoral. As equipes de pesquisa, educa-
cdo e curadoria identificaram os eixos tematicos natureza, territorio
e cosmologias como pontos de partida desse adensamento intelectual,
essencial para embasar, reafirmar e legitimar ainda mais a importan-
cia estética e sociopolitica do seu legado, com uma flexivel abertura
para necessdrias revisoes historicas e abordagens criticas.

Com espacos expositivos renovados e o inicio de uma experiéncia
com artistas convidados a expor novas obras, além de uma diversifi-
cacao geral de acdes, a Oficina torna-se, cada vez mais, um recanto
para os varzeanos, recifenses, pernambucanos, turistas e amantes
das artes, da cultura e da natureza. Aqui, todas essas dimensdes estao
conectadas.

Marcos Baptista Andrade
Presidente da
OFICINA FRANCISCO BRENNAND
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O futuro tem um
cora¢cdo antigo

Francisco Brennand (1927-2019) foi mestre dos mais fantasticos
sonhos. Como navegante livre, buscou em longinquas histdrias,
imagens e formas a matéria-prima para erguer, de modo obstinado
e ininterrupto, a sua maior obra, a Oficina Francisco Brennand. Nesta
publicacdo, encaramos o desafio de narrar, sob diferentes perspecti-
vas, 0s 50 anos desse lugar que, mesmo apo6s a partida do seu mestre,
segue conduzido pela correnteza dos seus sonhos.
Nascido na capital pernambucana, Francisco foi pintor, desenhista,
escultor, ceramista, muralista, escritor e o criador deste espaco-
-monumento que espelha sua maneira de estar no mundo. Trés meses
antes de morrer, aos 92 anos, ele pdde realizar o desejo de ver sua
Oficina se tornar o instituto sem fins lucrativos que baliza agora o
funcionamento do conjunto arquitetonico e artistico deixado por ele.
No labirinto do sonho celebra a continuidade dessa historia, sendo
a sintese e a memoria de uma atuacao coletiva. Estas paginas marcam
ainda um ciclo comemorativo, iniciado no més do cinquentenario da
Oficina, em novembro de 2021, quando foi inaugurada a exposicdo
Devolver a terra a pedra que era - 50 anos da Oficina Francisco Bren-
nand, com curadoria de Julia Reboucas e Julieta Gonzalez. A mostra
reuniu — sob o tripé natureza, territorio e cosmologias — um recorte
significativo de pinturas, esculturas, objetos, desenhos, esbocos,
documentos e fotografias sobre diferentes aspectos dessa trajetoria.
A origem da Oficina data de 1917, dez anos antes do nascimento de
Francisco, filho de Olimpia Padilha Nunes Coimbra e Ricardo Lacerda
de Almeida Brennand, fundador da Ceramica Sao Jodo e pioneiro na
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industria de ceramica no Nordeste. Quando em 1971, j& aos 44 anos,
Francisco aproveitou as ruinas e os fornos da antiga fabrica de cera-
mica do pai para fazer seu atelié, ou sua oficina de trabalho, aquelas
paredes espessas, resistentes ao tempo, ja sabiam, ha muito, sobre a
ciéncia de expor o barro a altas temperaturas.

A experiéncia estava na propria vocagao familiar. Seu pai Ricardo
e seu irmao Cornélio acumulavam a maestria dos anos de producao
nao sé na Ceramica, mas também na Porcelana Sdo Jodo (1947-1965) e
na fabrica de azulejos IASA (1954-1996), onde Francisco ja havia feito
algumas de suas criacdes iniciais em ceramica. Era comum ouvi-lo
falar que, no inicio, seu desejo era apenas restaurar uma fabrica que
estava em ruinas, fazendo uma homenagem ao seu pai: “Meu objetivo
era conservar o seu passado de experiéncia em torno da ceramica. Sou
um homem apaixonado por ruinas e, imediatamente, a ruina daquela
fabrica ganhou contornos de romance e passou a ser um desafio para
mim. Tudo aconteceu como se eu estivesse restaurando um templo, e
nado uma fabrica, e foi esse carater fetichista e obsessivo que inspirou
todo o processo de construgdo. A atmosfera da velha fabrica influen-
ciava as pecgas que iam surgindo, como um organismo vivo cujo tinico
propdsito fosse o momento da criacdo”.

Foi assim, com um coragao no passado e muito trabalho, que a
Oficina Francisco Brennand virou realidade. Ao adentrar nas rui-
nas da antiga Ceramica Sao Jodo, na Mata da Varzea, Francisco pode
desenvolver um projeto auténtico, responsavel por torna-lo referéncia
no Brasil e no exterior. Para além da Cidadela e do complexo insti-
tucional que hoje abarca um acervo com mais de trés mil pecas de
arte criadas por ele, o artista espalhou sua assinatura em murais e
esculturas instalados em espacos publicos e privados nas cidades
mundo afora, principalmente no Recife.

Suas incomparaveis realizagdes fazem de Francisco Brennand um
dos nomes mais importantes das artes visuais do pais; inclusive, o
primeiro brasileiro a ganhar o Prémio Gabriela Mistral, em 1993. A
honraria foi concedida ao artista pela Organizacao dos Estados Ameri-
canos (OEA) como reconhecimento por ter dedicado sua vida a “criacao
permanente de expressoes artisticas inspiradas nos aspectos sociolo-
gicos, histéricos e magicos da realidade americana”.

Apesar da consagragdo internacional, Brennand nunca quis deixar
o seu local de origem, seu templo de criacao. “Tudo sé teve éxito por-
que foi feito no coragdo do Nordeste, na cidade do Recife”, dizia. Para
honrar essa histéria, a Oficina celebra o seu legado artistico no seio da
mata que o proprio Francisco elegeu como forca cocriadora de sua obra.
A natureza estd presente na sua matéria de criacao, o barro, e em outros
elementos fundamentais, como o fogo e seu poder de transformacao.
Estd ainda nos seus frutos, bichos, folhas e florais. Estd, por fim, no
ofé de Oxossi, orixa cacador e protetor das matas, cuja insignia do arco
e flecha Brennand adotou como simbolo de sua Oficina.

Essa flecha dos tempos, em obstinado movimento, segue nos
guiando como a frase de Carlo Levi que Francisco eternizou em uma
das paredes da Oficina: “O futuro tem um coracao antigo”.

Marianna Brennand
Presidente do Conselho Deliberativo da
OFICINA FRANCISCO BRENNAND
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Introducéo

Ariana Nuala e Olivia Mindélo

No dia 14 de janeiro de 1978, pouco mais de seis anos apos se instalar

nas ruinas da antiga fabrica de telhas e tijolos do seu pai — a Cerdmica

Sdo Jodo —, o artista Francisco Brennand (1927-2019) escreveu em

seu Didrio: “Continuo o trabalho de escavacdo para o Labirinto de

esculturas. Penso também num imenso espelho ddgua que, revestido

de ceramica turquesa, refletird duas vezes todo o conjunto em torno:

esculturas, bases e colunadas”. E seguia a nos descrever sua emprei-
tada, um futuro desenhado por contornos antigos:

O chamado Labirinto de esculturas sempre me pareceu um desses arrui-
nados cemitérios de aldeia que os viajantes cruzam apressando os seus

passos para logo sairem deles sem ao menos saberem seus nomes. Nes-
sas aldeias, sempre existem cemitérios abandonados; quem poe seus

olhos em cima deles acredita que ha muito estio esquecidos; todavia,
um olhar mais atento ja é o bastante para descobrir que em varios recan-
tos ha terra semirremovida, indicando em sua mancha mais escura a
presenca recente de algum héspede obscuro e involuntério.!

Tal atmosfera comecava a dar vida a Oficina, nome que o ceramista
pernambucano adotou para designar o seu templo de trabalho; o
mesmo que, aos poucos, se emoldurava de sua Cidadela, o conjunto
artistico e arquitetonico onde passaria boa parte da vida entre galpdes,

1 BRENNAND, Francisco. Didrio de Francisco Brennand: o nome do livro, vol. 1:
1949-1979. Recife/Rio de Janeiro: Cepe, Inquietude, 2016, pp. 384-385.




fornos, salas e patios abertos, cercados de verde. Como um arqueo-
logo as avessas, Francisco Brennand modelava os espacos gastos e
vazios de matéria, criando caminhos e visoes. Colocando as vistas seus
desejos, o artista persistia na materializacdo, através da ceramica, de
um pensamento e imagindrio capazes de erigir um mundo intricado
de multiplas referéncias. E nesse contexto que a nocéo de labirinto
surge como conceito estrutural.?

Ao mirarmos, por exemplo, o conjunto escultérico do Patio do
Templo, que se erguia desde 14 e hoje imprime a monumentalidade da
Oficina a alguns passos de sua entrada, € possivel se aperceber da ima-
gem descrita por Brennand no Didrio. Além disso, descobrir camadas
em que ruina, tempo, sonho, futuro, imaginagao, vida, morte, sexo
e, por fim, cosmologia ou, mais ainda, mitologia sdo outras possi-
veis palavras de acesso a um léxico particular. O Patio do Templo
apresenta-se como o coracao e o portal de entrada para uma histdria,
ponto onde se deu o inicio de tudo, com a reconstrugao de edificacoes
através da argila transformada em altas temperaturas. Nesse espaco,
ndo a toa o icone da Oficina, recebemos o convite para adentrar um
enigma, um percurso labirintico cujo ponto central é o Templo ao Ovo
Primordial. Sob uma cipula azul transparente, o artista instaura em
um péndulo a escultura de um ovo, para ele, a “forma perfeita” que
guarda a origem e pulsdo da vida. Margeando esse templo, a grande
Muralha Mae Terra se impode junto aos Pdssaros Rocca guardioes.
Impossivel se esgueirar: estamos diante de um lugar incomum, tao
sedutor quanto intrigante, tdo incomodo quanto encantador.

Conta-se que, na Grécia antiga, o rei Minos foi acometido por uma
maldi¢do apos trair o deus dos mares, Poseidon. O desejo de Minos era
obter o trono de Creta e, como forma de consagrar tal feito, a deidade
demandou o sacrificio de um touro branco em sua oferenda. Minos,
contudo, ficou tdo impressionado com a beleza do animal enviado a

2 O titulo deste livro e o olhar sobre a nocédo de labirinto na obra de Francisco
Brennand surgiram a partir de leituras, pesquisas curatoriais e conversas provo-
cadas pela curadora Rita Vénus, no contexto de sua atuagéo na Oficina.
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ele que resolveu matar outro touro no lugar, mesmo ja tendo obtido a
graca divina. A furia de Poseidon entdo o castigou, levando a esposa
do rei a copular com o touro branco e, desse coito, parir uma criatura
hibrida, meio bicho, meio homem: o Minotauro. Como defesa, Minos
encomendou ao artifice Dédalo a construg¢ao de um labirinto para
prender aquele ser capaz de devorar quem encontrasse.

Histdrias como essa, da mitologia grega, marcam o imagindrio
ocidental moderno, sendo a concepcao do labirinto de Dédalo uma
fonte para inumeras construcoes, obras de arte e teorias — talvez a
mais conhecida delas, a psicanalitica, que associa a manifestacao do
inconsciente ao desenho labirintico espiralar, muitas vezes expresso,
ele mesmo, nos sonhos, para lembrar Carl Jung. Poderiamos ainda
associar a forma do cérebro a um labirinto, cujos sentidos ultrapas-
sam o de limite ou aprisionamento. Sabe-se, inclusive, que labirintos
também foram inscritos e erguidos como trilha de conexao com o
espiritual, ou estratégia de protec¢ao a um territorio.

Numa mirada a histéria de povos do mundo todo, descobriremos
a presenca do simbolo em organizagdes sociais que nao apenas as da
civilizacdo grega, cinco séculos antes de Cristo. Os geoglifos de Nazca,
no Peru; a ceramica marajoara no Pard; as inscri¢cdes rupestres da
Galicia, na Espanha... As narrativas mitoldgicas greco-romanas, con-
tudo, se impuseram em muitas dire¢coes — através do poder colonial
e eurocéntrico — como fonte de memdria, saber e ancestralidade,
tendo sido capaz de forjar subjetividades, desejos e criacdes. Nao
a toa, € uma das chaves visiveis para adentrar a obra de Francisco
Brennand. O artista pernambucano nao s6 bebeu dessas histdrias
como as materializou em suas esculturas — principalmente, ao erguer
o conjunto arquitetonico e artistico da sua Oficina, na Varzea, Recife,
Pernambuco, Nordeste do Brasil.

Tomando emprestada essa visdo, adotamos a ideia de labirinto
também como uma das chaves conceituais e editoriais deste livro,
com a qual atravessamos as diferentes portas deste maior sonho de
Brennand que é a Oficina, cujo imagindrio é atravessado por mui-
tos sonhos; sonhos de outrem; referéncias que brotam nao sé da sua
estante de livros, mas do chdo da mata circundante e suas historias
e seres. Na quimera brennandiana, ha muitas faces onde dormimos

Introdugdo — 35



seus sonhos, mas também os acordamos, pois € preciso trazer a vigilia
algumas compreensdes.

Francisco Brennand nos diz também em seu Didrio: “Tudo € repeticao,
re-percurso, até mesmo a primeira vez é uma segunda vez...”.> Esse
trecho, referido ao fazer ceramico, poderia também encapar a criagcao
do Instituto Oficina Ceramica Francisco Brennand, vontade concre-
tizada pelo artista dois meses antes de sua morte, em dezembro de
2019. Desde entdo, o Instituto rege os passos desse templo de oficio
que se tornou um museu e segue sendo ainda fabrica, onde o barro
se transmuta em muitas formas e cores pelas maos de seus colabo-
radores. Eles mantém vivo o legado do artista, mas acrescentam-lhe
o desejo e 0 movimento de suas maos, carregadas de suas proprias
historias, como, alids, sempre foi.

Tudo isso empreende uma construg¢ao multifacetada, prismatica,
labirintica. Tal qual podemos ler nas paginas a seguir, a Oficina é um
organismo vivo que se nutre da diversidade de olhares sobre o acervo
do artista e o espaco que ele ergueu com a ajuda de muitos, a partir de
um ideal proprio nos anos 1970. Ali, ele comecava a assinalar um
projeto em curso e, de 14 para c4, muito se sucedeu: “Surgiram florais
no chdo de terra batida, bichos nos grandes espagos vazios, velhos
fornos se transformaram em grutas magicas, decoradas de maneira
original, com toques de histdrias de Trancoso”, como escreve Renato
Carneiro Campos em texto de 1974, presente nesta publicag¢ao ao lado
de mais de 20 ensaios, artigos, textos curatoriais e depoimentos, em
parte inéditos, em parte republicados aqui sob outra esmaltacao.

Francisco Brennand, alquimista das formas e cagador de divin-
dades, trilhou um caminho artistico impregnado de uma intrinseca
conexao com o barro e uma crenca profunda na memoria molecular.
Nesse sentido, como exaltou através da ideia de repeticao, o fazer
ceramico transcende a linearidade do tempo, tornando-se uma cons-

3 Citagdo de 12 de julho de 1982, em: BRENNAND, Francisco. Didrio de Francisco
Brennand: o nome do livro, vol. 2: 1980-1989. Recife/Rio de Janeiro: Cepe, Inquie-
tude, 2016, p. 104.
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tante evolucdo e surpresa, uma danca atemporal entre o criador e a
matéria-prima que molda o Universo.

Imbuimos-nos aqui do espirito inquieto do seu artista-construtor
para seguir na pratica com o desafio de fazer desta uma memdria viva
e em constante atualizacdo. Na verdade, trata-se de uma historia em
processo, seja na producao dos utilitarios pelos desenhistas, oleiros e
decoradores dentro dos galpdes e fornos da fabrica, seja na manu-
tencao e renovagdo do multiplo legado de Francisco como motor de
novas ideias e pensamentos.

Com seus quatro capitulos, ou tomos, No labirinto do sonho con-
vida a diferentes entradas nessa histdria e propde-se a desvelar essas
camadas em textos e imagens, ao desdobrar os elementos que com-
poem a monumental obra de Brennand e conecté-los a uma visao
contemporanea que se desenha em trés eixos conceituais: natureza,
territdrio e cosmologias. A énfase nessas palavras surgiu como o fogo
que se apresenta no coracdo da matéria, o barro, e a colore, estala,
dilata e, por vezes, até a quebra. Tudo isso se tornou o motor de uma
confluéncia de pensamentos e praticas, quase como um mantra, para
estabelecer as diretrizes da programacao artistica e de educacao da
Oficina, sendo base para pesquisas e fomento de atividades de for-
macao, além de ajudar a conceber publicacdes como esta, que toma
o meio século de trajetéria como ponto de partida, mas vai além.

Nesse sentido, recorremos aos escritos da cientista Cecilia Toro, que,
em seu estudo de microbiologia, compreende uma universalidade das
formas, relacionando a arte com a natureza sem fazer uma distin¢ao
entre suas composicoes. Toro observa similitudes morfoldgicas entre
obras de Francisco Brennand e microsseres. Seu texto foge do rigor
cientifico e adentra camadas poéticas e filosoficas de um entendimento
integrado sobre a vida. Essencialmente atrelado aos eixos natureza e
cosmologias, esse texto também carrega em si a territorialidade de cada
ser e os cambios entre seus espagos de morada.

Esses materiais criticos, juntamente com as obras, foram revisados
inicialmente por Julia Reboucas e Catarina Duncan, que optaram por
convidar pensadores como Tigand Santana para compor uma multi-
plicidade de perspectivas sobre a Oficina. A sua narrativa se estende
a figura do cacador divino, Oxossi. Esse orixd, com seu arco, flecha e
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erukeré, emerge como uma presenca simbolica na obra de Brennand,
cuja ceramica se torna nao apenas uma expressao artistica, mas um
signo de ligacdo com o divino, uma danca entre o artista e os deuses
africanos. Esse aspecto fora desvelado pelo artista Emanoel Araujo,
que assinou diversas curadorias do ceramista pernambucano, fora e
dentro da Oficina, e nos revisita aqui com seu mergulho no trabalho
escultdrico de Brennand. Sao textos que se avizinham, mas ancoram
diferentes veredas, pois é proposta deste livro ser de curso serpenteante.

Em uma das paredes-murais da Oficina, hd uma citacao do filésofo e
poeta Ralph W. Emerson que nos ajuda a conduzir esse percurso: “Um
fio perpassa todas as coisas, os mundos estao, todos, nele enfiados
como num colar de contas, e os homens, os fatos, a vida, esta tudo
diante de nds somente por causa desse fio”. Acreditamos que, neste
corpo editorial, tudo se junta para compor um mosaico integrado, e
essa referéncia nomeia o segundo tomo, “Um fio que tudo perpassa”,
no qual estdo textos inéditos de José Brito e Eduardo Dimitrov, que
sintetiza essa nog¢ao através da tese de que a Oficina nao € s6 produto
como produtora de Brenannd. Costura-se ainda, nessa fortuna critica,
o texto curatorial Francisco Brennand: um primitivo entre os modernos,
escrito por Julieta Gonzalez para a exposicao realizada pela Galeria
Gomide & Co (SP), em 2022, além dos artigos histdricos de César Leal
(2003), Ariano Suassuna (1969), Frederico Morais (1969) e Lina Bo
Bardi (1961), que, juntos, apontam os percursos estéticos, culturais
e politicos de um artista “essencialmente” brasileiro.

Mas antes, no primeiro tomo, “A ruina como principio”, aden-
tramos um caminho iniciatico, feito de memoria e afeto, pelas
palavras de Fernando Almeida, Maria Helena e Neném Brennand,
Livia Debbane, Marinez Teixeira e Helcir Roberto. Este ultimo, tra-
balhando h4 mais de 60 anos no Grupo Brennand — inicialmente
na Porcelana Sdo Jodo e depois na Oficina, onde esta desde 1971 —, é
um nome fundamental na obra de Francisco Brennand, além de ser
memoria viva desses mais de 50 anos de histdria. O ensaio visual de
Fritz Simons, feito entre as décadas de 1970 e 1980, adensa e ilustra
essa jornada.
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No terceiro tomo, “O poder do fogo e das formas”, a visdo universa-
lista de Cecilia Toro e Emanoel Aradjo se encontra com a perspectiva de
dentro da Olaria, por meio da abordagem critica de Gleyce Kelly Heitor
e Henrique Falcao e da memoria de José Mendes, principal modelador
de Francisco, também presente desde o inicio da Oficina. E triste dizer
que, enquanto editdvamos estas paginas, Mendes nos deixou repenti-
namente. Mas uma semana antes de sua morte, no dia 6 de agosto de
2023, ele nos contava, cheio de vida, de quando comecou, aos 16 anos,
como zelador da Oficina até tornar-se o mestre de sua Olaria.

No quarto e ultimo tomo, acenamos para o tempo presente do
museu, manifesto nas exposicdes feitas pelo Instituto desde 2021, na
Accademia, a fim de reposicionar o acervo do seu artista a partir de
outros vieses. Nesse ponto, Tigand Santana é a linha que, como a flecha
de Oxossi, simbolo e marca da Oficina, tudo interliga, percebendo em
Brennand o que ele denomina “chamamento de arco”.

Pontuado pela cadéncia de escritos de Francisco e imagens de
ensaios visuais autorais — além de Fritz Simons, os de Mauro Restiffe,
Ruy Teixeira e Sofia Borges —, No labirinto do sonho cria uma cons-
telacdo de proposigoes de leituras acerca da Oficina, como habita-la
e como conviver com sua vizinhanca, considerando seus integrantes
humanos e ndo humanos. Nesse ponto, ressaltamos a importancia da
Mata da Vérzea, regenerada, no proprio pensamento brennandiano e na
interacao do publico e dos trabalhadores do museu e da fabrica com ani-
mais, plantas e outros tantos invisiveis a olho nu. Na Mata do Segredo,
como é também chamada, as drvores e os seres abracam os caminhos
entrelacados do ceramista, pintor e escritor. No seu labirinto, o artista
nos desafia a abandonar as veredas lineares e abarcar a complexidade
de multiplas narrativas, revelando que a verdade pode ser encontrada
em muitos inicios, meios e fins.

A publicagdo de um livro inédito como este s6 € possivel por ser
parte deste momento no qual a Oficina inaugura uma nova era em
sua trajetoria, consolidando-se como uma das principais instituicdes
contemporaneas de arte do pais. E o mais importante: fora do eixo
e fundamental para a circulacdo cultural nordestina, ventilando-a
com novas possibilidades e uma memdria que nao deve morrer, mas
reinventar-se a cada ano.
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Aguardo ao pé da ponte da antiga estrada de ferro o caminhdo
carregando os meus destrogos, que comego a transportar para
a Ceramica Sdo Jodo. Entrarei hoje nesta velha fdbrica, ainda
com um sentimento de perda; contudo, ndo faz mal, melhor
que seja assim. Sinto no ar, na sombria atmosfera destes
enormes galpoes semidestruidos, que algo estd acontecendo ou
na iminéncia de acontecer. Na penumbra dos corredores, fecho
os olhos e aguardo o sonho.

Didrio de Francisco Brennand
11 de novembro de 1971 (pdginas queimadas)



Nada disso existiria ndo fora a ruina. Encontrei uma fdbrica
em escombros, cujas estruturas permaneciam quase destru-
idas pelo tempo. Desgastadas, embora ainda de pé, nas

suas bases refletindo um sentido ou a recordacdo de um elo
perdido... Gosto das ideias colocadas em abandono.

Testamento Il
Didlogos do paraiso perdido, 1990-2005

A ruina como
principio



Dos esteios do desejo

Fernando Almeida

Em minha infancia havia um lugar especial. Para chegar 14, era pre-
ciso atravessar um rio em uma balsa puxada a corda (chamada de
chalopa — com 0), ou adentrar uma floresta por uma estrada de terra
sinuosa e escura. Nesse lugar, que se abria em um clarao, havia com-
pridos galpdes brancos com telhas vermelhas e um patio com flores
e ervas que brotavam nas frestas entre as pedras, no qual conviviam
figuras miticas junto a um cisne negro. Esse cisne vagueava sempre
alerta, como um pequeno vigia ao redor de ovos gigantes que por ali
repousavam — e que pareciam ser religiosamente velados por longas
e esguias aves empoleiradas no topo de uma muralha. Contiguo a
esse local, um dos galpoes brancos abrigava outras figuras miticas
que solenemente fitavam-se, e eu aprendi a reconhecé-las por seus
nomes: Mercurio, Saturno, Palas, Halia, Gnose, Galatea...

No outro galpao, vizinho, homens concentrados modelavam figu-
ras e adornavam vasos junto a extensos fornos, por onde entravam
opacos blocos de argila e saiam ladrilhos duros e brilhantes como
diamantes. Mais ao fundo, grandes maquinas de outrora transmuta-
vam-se em entes, em meio a um caminho que conduzia a uma caverna
feita de tijolos e de interior tdo negro e silencioso, que era possivel
ouvir o respirar dos morcegos. Defronte a entrada dessa caverna
estava a sala de seu Francisco, sempre com a grossa porta fechada, e
de onde um gélido ar com aroma de fumo e dleo de linhaca escapava
pelas frestas. A uns 12 passos corridos de crianca, em uma outra sala
de onde se podia ver o patio das figuras, dos ovos e do cisne, traba-
lhava meu pai, seu Helcir.




Tento aqui uma sintese da lembranca que guardo da Oficina Cera-
mica Francisco Brennand, de uma época na qual ainda nao era um
instituto de facto, mas ja o era e, talvez, mais que isso, na mente de
seu Francisco (vocativo pelo qual me habituei a chamar Francisco
Brennand). Me permito introduzir este texto como uma aproximagao
bastante intima, pois falar desse lugar €, antes de (meu) tudo, falar
de um canto onde a Arte pulsa em meio a uma rotina laboral; onde a
génese de mitos se da entre tratores cheios de argila e cacos de tijolos;
onde o belo estd no 6bvio e no todo; onde meu pai, no momento que
isto escrevo, registra meio século de sua vida repartido entre o lar
sanguineo e esse lugar, uma espécie de lar religioso. Uma relagdo que
sempre guardou estreita aproximacdo com a mente original disso tudo
e que me permitiu adentrar liviemente em um universo de infindaveis
nuances, o qual me habituei a chamar apenas de “Fabrica”.

Dou como necessario este prélogo pessoal porque se debrugar sobre
um fendmeno arquitetonico requer, como defende Norberg-Schulz,
transcender a sua exatiddo, a sua ciéncia: ha que se desvincular do util,
ha que se expor os simbolos percebidos, dar-lhes lugar. E assim, como
em toda circunstancia laudatoria do subjetivo, convém preparar para
o viés. Escrever sobre alguma arquitetura serd sempre uma tentativa
a qual, antes de se julgar justa, estard sempre incompleta. E essa é
outra razdo deste viés pessoal, no qual se apresenta um recorte de uma
memoria, de um constructo que me deu, desde meus primeiros anos
de crianca andante, uma fantasia em forma de lugar. Um privilégio que
ndo escolhi e que, de alguma forma, busco compartilhar.

Na sala em que trabalhava meu pai, havia antigas fotos emoldura-
das que exibiam uma fabrica de telhas e tijolos e homens operando
prensas (as quais o ensino técnico, na adolescéncia, me ensinou
o nome de revdlver), cenas de uma longinqua atividade fabril. Ao
seu redor, quase-apagadas, lavouras de cana-de-agucar. Mais velho,
aprendi que aquelas plantacdes perseveraram em terras férteis de
Mata Atlantica desde as primeiras décadas da ocupacgdo portuguesa.
Foi dessa drea alagadica do Rio Capibaribe que surgiu o nome do que
viria a ser o bairro da Varzea. Na época da ocupacao holandesa, ja se
contavam mais de uma dezena de engenhos que usufruiam daquele
solo, daquela varzea onde tudo, de alguma forma, parecia prosperar.
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A mesma Varzea do Capibaribe a qual Verdonck! julgou ser a mais
bela morada de Pernambuco e a fonte da melhor cana-de-acucar foi
onde se aquartelou a lideranca da Insurreicdo Pernambucana (ocor-
rida entre 1645 e 1654), de onde ordenava o governo durante a guerra
e onde sepultaram combatentes da Batalha dos Guararapes. Esse
curto fragmento histdrico representa algumas entre tantas diferentes
e excepcionais ordens de realidade que deram e dao a Varzea uma
condicao de locus especial, cuja fertilidade parecia, e parece, transpor
o telurico: sem duvida alguma, um lugar de venturancas invulgares.

No solo fértil para a cana, construiu-se uma olaria para seus enge-
nhos, ja que dali também se extraia argila de boa qualidade. Perdu-
raram assim ativos até o inicio do século XX, quando restou a Varzea,
encerrada a produgao canavieira, cuidar das reminiscéncias. O encer-
ramento de uma usina, como aconteceu depois, em 1945, 8 Usina Sao
Jodo, situada nessas terras, costuma carregar uma imagem tragica
e derrotista em Pernambuco. Mas se, para alguns, o fértil se tornou
infecundo é porque lhes escapou a origem da palavra: derivado de
ferre, o fértil da Varzea é fulcro, é esteio.

Do solo dos canaviais, voltaram a brotar trapids, visgueiros, angi-
cos, mungubas, ipé€s, sapucaias, jenipapeiros e farta flora paciente-
mente ressemeada por poaieiros, tangaras, maracanas e tiés-galos,
guardides nativos da mata primordial da Varzea. Da velha olaria,
fez-se uma nova, ndo para atender a engenhos, mas a uma maior
missdo, uma insoélita ambicao. Seu Ricardo — vocativo que herdei
do meu pai para se referir a Ricardo Lacerda de Almeida Brennand,
pai de seu Francisco — fazia entdo grandes e modernas revdlveres
prensarem, em sua nova fabrica, robustas telhas nas quais se podia
ler em grave relevo: Cerdmica Sdo Jodo - Vdrzea - Pernambuco. Da
Varzea, as telhas Marseille de seu Ricardo alcancaram todo o Nordeste
brasileiro, levando o nome daquele fértil chao para o alto das casas.

1 Adriaen Verdonck foi um “belga da regido bragantina”, como descreveu Gon-
salves de Mello, que migrou para Pernambuco provavelmente em 1618 e que, em

20 de maio de 1630, produziu a valiosa “Memoria oferecida ao senhor presidente

e mais senhores do conselho desta cidade de Pernambuco, sobre a situagéo, luga-
res, aldeias e comércio da mesma cidade, bem como de Itamaraca, Paraiba e Rio

Grande segundo o que eu, Adriaen Verdonck, posso me recordar”.

50 - Fernando Almeida

Seu sobrenome ja ndo era mais sinonimo de velhas tradi¢des coloniais,
mas de impavidez e inovacao.

Com as agruras dos tempos da Segunda Grande Guerra, porém, a
entdo fabrica de compridos galpdes brancos com telhas vermelhas foi
perdendo as suas cores. Encerrado o negdcio da ceramica vermelha
(e iniciada a fabricacdo de porcelanas do outro lado do Capibaribe),
aquele enorme arranjo de cheios e vaos comecava sua vigilia para
esteio de algo jamais menor. O que perdurou € porque tinha de per-
durar, o que ruiu é porque deveria dar lugar ao que viria. A Varzea,
perene em sua cdsmica razao, acolhe como germe o que chamam de
ruina, acolhe como repouso o que dao por abandono. Parece mesmo
que a verdadeira arquitetura nunca é original, nunca se dé por si, e
nunca pertence a nada, pois pertence a tudo. Afinal, o que € uma
arquitetura esquecida sendo aquela que acabou de ser recordada?

Quando a Varzea deu por prontos os adornos do tempo, atinou-se
seu Francisco para aquele lugar. Veio pela ponte de ferro tudo a justa
conta do que lhe era preciso para comecar o interminavel. Quatro
anos depois, como num austero gesto materno ante o filho maduro,
permitiu a Varzea que o Capibaribe cortasse esse cordao umbilical de
ferro belga na cheia de 1975, restando, em meio ao leito do rio, ape-
nas vagas lembrancas metélicas conservadas sob a patina oxidante.
A essa altura e por conta prépria, entretanto, seu Francisco ja havia
reacendido os fornos que lhe permitiram conjurar mitos pela fusao
de argilas e pigmentos. Mestre dessa alquimia, ele parecia ter se tor-
nado mais um emissario de tempo desconhecido, imbuido de fazer
daquela porcao de lugar um exilio de deidades, uma memorabilia de
alegorias e signos de sofrimento e gozo da vida mundana e divina.

Dali em diante, as ruinas passaram a adquirir uma nova patina.
O que hoje é o Patio do Templo, local que parece ter sido assim desde
sempre, foi erigido no lugar de um acude seco — afinal, como ali cra-
varam-se as palavras de Heraclito, “tudo flui”. Houve, claro, outras
obras de reforma para adaptar aquele espaco a afazeres utilitarios,
mas a primeira grande intervenc¢ao arquitetonica que me recordo ali
remonta a 2003. Lembro do dia em que meu pai chegou em casa com
uma fita cassete que continha uma entrevista com Umberto Eco. Seu
Francisco havia pedido para que ele observasse uma das fachadas
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de um edificio de fundo, o qual fazia parte da Accademia di Venezia.
Em verdade, era a fachada Sul da Chiesa di Santa Maria della Carita,
incorporada como galeria da Accademia di Venezia no inicio do século
x1X. Alheios a isso naquele momento, viamos na imagem pausada, seu
Helcir e eu, uma fei¢ao incrivelmente familiar: uma fachada idéntica
ados galpdes da Oficina. A patente correlagdo parecia ser natural, pois
seu Francisco hd muito desejava um lugar para expor seus desenhos
e pinturas, almejava dar luz a essa expressdo que parecia ofuscada
pelas esculturas. Era momento de erguer a sua propria Accademia.

A partir de entdo, comecou a ganhar forma um espago que, ao con-
trario das procissoes abertas dos saldes de exposicdo da Oficina, em
franca harmonia com o que dizia Borges — “Nunca havera uma porta”

—, tinha portas que se fechavam. Uma robusta construcdo de pé-direito
duplo, concebida pelo arquiteto Reginaldo Esteves e profusa e preci-
samente iluminada pela luminotécnica de Peter Casper, destinada
prioritariamente a abrigar pinturas, gravuras, desenhos e escritos de
Francisco, além de sua generosa biblioteca. Enfim, um acervo arma-
zenado em condic¢Oes climaticas ideais para sua preservacao e exposto
com a grandeza que lhe pertence, como um ramo de lugar onirico que
toca o mundo real do tecnoldgico, do eficiente. Assim também se fez o
Cineteatro Deborah Brennand, inicialmente chamado Auditdrio Heitor
Villa-Lobos, logo ao lado da Accademia, cujo sofisticado tratamento
acustico ornado por blocos ceramicos, e concebido por Maria Berenice
Lins, assemelhava-se a uma tapecaria. Coube a fachada Nordeste da
Accademia, apontada para a estrada de terra que vem da mata, home-
nagear a Accademia di Venezia com a marcacdo de dois nichos e um
oculo em referéncia a fronte da Chiesa. Do lado oposto, em ampla drea
verde entre a Accademia e o Patio do Templo, erigiu-se o ultimo jardim
projetado por Roberto Burle-Marx e desenhado para a Oficina ainda
em 1990, o qual, in memoriam, veio a receber o seu nome.

Em 2005, dois anos apos a conclusao da Accademia, inesperada-
mente seu Francisco me chamou para me confiar a execucao de um
relogio solar, compartilhando comigo um longevo desejo pessoal,
fortemente ligado aquele sitio. Ao escolher o local de implantacao,
revelou o que lhe parecia 6bvio: era o unico lugar possivel. Coube,
entdo, ao jovem e recém-formado arquiteto acolher aquele enigma,
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pois decerto que, naquela breve instrucdo, repousava um sem-numero
de olhares: 6bvio a ele, cifra a mim. No primeiro degrau desse cddigo,
estava a confianca plena dada junto a demanda — ora, nunca se deve
confiar cegamente em um arquiteto, todos sabem disso —, o que me
levou a crer que nao se tratava da minha habilidade profissional
(quanto a isso, caberia a mim demonstrar quando da conclusao da
encomenda). Havia ali uma cumplicidade velada, uma deixa para que
aquela criancga que livre e avidamente adentrava corredores, oficinas
e salOes regressasse ao seu lugar especial e abrisse franco dialogo,
sem intermediacdes.

Enquanto absorto nessa empreitada, a menos de cem passos adul-
tos dali, dos esteios do antigo sobrado do Engenho Santos Cosme
e Damido — morada do Bardo de Muribeca em meados do século
X1X, onde se fez escola, depois cinema, depois armazém de secos e
molhados para os trabalhadores locais —, fazia-se agora a Capela
Imaculada Conceicao, projetada, a partir de 2004, por Paulo Mendes
da Rocha e Eduardo Colonelli, sob os auspicios restaurativos de Jorge
Passos. Ali, arcadas de concreto novo reverenciavam os terracos do
sobrado de outrora, e os largos e generosos painéis de vidro faziam-se
vitrais desnudos, banhando a nave consagrada com farta luz natural.
Coroada por uma coberta que parecia flutuar sobre as paredes, estava

Reldgio solar

Analemmatos,

projetado por
Fernando Almeida,
autor deste texto.
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Vistas da Capela
Imaculada
Conceigdo,
inaugurada em
dezembro de 2006.

uma emblemadtica solucdo técnica modernista em concreto proten-
dido, mas que, inadvertidamente ou ndo, remetia ao lugar de varzea:
a laje esta sempre molhada (é uma forma de protegé-la de fissuras e
infiltragOes, por mais contraditorio que pareca).

A obra da capela foi, a0 mesmo tempo, terna e brutal: tijolos maci-
cos eram delicadamente escovados, enquanto pds e picaretas solapa-
vam o chdo abrindo covas; ladrilhos ceramicos eram cuidadosamente
assentados a poucos passos de um bloco de granito rosa que, a duros
golpes de cantel, desenredava um cruzeiro; uma sublimemente desata-
viada pia batismal — também em granito rosa pacientemente apicoado

— nos distraia das grandes manilhas de concreto a metros soterradas
para domesticar as dguas fredticas. Se era lugar de desafio para os cons-
trutores, aos olhos de seu Francisco, diga-se, nada parecia imprevisto,
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obstaculo, tampouco frivolo: em uma pequena e desprezada pedra,
ele viu a santa padroeira que, transposta e ampliada em ceramica,
tornou-se a imagem do altar em justa medida.

Do outro lado, mais préximo ao rio e a partir de fragmentos de um
galpao, erguia-se, em 2005, o Templo do Sacrificio, tanto como memo-
ria a Moctezuma II e Atahualpa quanto como denuncia ao massacre
de seus povos e culturas pelos invasores europeus. Ali, seu Francisco
conduziu todo o processo de transmutacdo do lugar e dos arranjos
semioticos e subliminares para marcar sua mensagem. Se a capela
expressava uma ode a um ideal moral, ético e estético (da moral crista,
da ética do espirito arquitetonico brutalista e da estética modernista),
o Templo do Sacrificio era, decerto, uma oposicao: um lugar de pro-
cissdes maculadas, de ritos silenciados, uma explicita diatribe ao dito
Ocidente, as suas alegorias de éxito, de triunfo.

Em meio a esse conflito inventado entre pontos da Oficina, um
relogio solar deveria ser entregue. Como dialogar em meio a tal antago-
nismo? Por ndo ter compromisso com neutralidades, aderi a Atahualpa,
o qual fora subjugado por Pizarro em sua covardia mascarada de fé
crista. Ainda assim, vali-me dos simbolos em comum, pois um relo-
gio solar ndo é nada mais nem menos do que um avatar do cosmo,
e o que me deteve foi perscrutar esse elo etérico e lhe dar alguma
tangibilidade: o altar, ocidental ou pré-colombiano, era o elemento
comum a ser buscado. Inclinei-me, pois, ao estudo do Intiwatana,
nome quéchua moderno dado ao iconico mondlito que coroa a cida-
dela de Machu Picchu. Um altar ritual, tanto de sacrificios como de
contemplagdo dos astros, lapidado com cada face orientada a um
ponto cardeal. Assim foi concebido o Analemmatos, o relégio solar
que seu Francisco deu a Varzea como um altar de contemplacdo da
mata, nem sagrado, nem profano. Um altar sem tempo e do tempo, ao
mesmo tempo. Assim, e apos incansaveis experimentagoes, correcoes
e refinamentos, aos oito dias do més de dezembro de 2006, em dia de
festa de Nossa Senhora da Conceigcdo, em més de solsticio de verdo
no Hemisfério Sul, foram inaugurados a capela, o templo e o relégio.

Passa-se uma década até o inicio de outra obra arquitetonica que
acompanhei e concebi sob generosa confianca, e por semelhante
justificativa de velho desejo de seu Francisco. Ali, ndo me debrucei
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sobre sacrificios ou cosmologias — o que surpreende, posto que € voca-
buldrio comum desse lugar. Deveria intervir em uma antiga subestacdo

elétrica remanescente da Ceramica Sdo Jodo, construcao que pare-
cia aguardar, sem pressa, novo proposito e emprestava a sua fachada

Sudoeste para a instalacdo Teorema (2007).2 Um esteio que agora olha-
ria tanto para a frente como para tras, pois é esta cabega de Janus que

coroa todo lugar que se pretende ser um memorial: um memorial para

seu Ricardo, para Ricardo Lacerda de Almeida Brennand.

Essa dualidade de tempos ndo trata de alguma cronologia entre
passado e futuro, mas de uma relacdo muito particular entre um
homem que se dizia taciturno e sua alma inquieta e destemida, que
gerou uma trajetoria invulgar de feitos. Um cenotéfio,® e ndo um
museu, seria o principio de uma arquitetura apta a conjugar, mesmo
que em linguagem prépria, essa relacdo. O zelo extraordinario pela
alta qualidade como primicia do arrojo tecnoldgico também deveria
ser um signo do feitio daquela obra. Essa assinatura evoca minhas
memorias da IASA (seus azulejos que estavam por todos os lugares) e
da c1v (artefatos de vidro que encontrei tanto em Portugal como em
Angola),* que ndo remetiam apenas aos impressionantes complexos
fabris de minha infancia, mas a produtos de primeira linha. Esse zelo
foi herdado generosamente pelo outro entusiasta do memorial: seu
Cornélio (Brennand), filho de seu Ricardo, irmao de seu Francisco. E
assim, na busca por compor uma arquitetura cujos signos se puses-
sem de forma franca e direta para os dois irmaos, o memorial se fez.

Vistas do Templo do
Sacrificio.

2 Teorema foi uma obra de Brennand implantada na fachada Sul do que hoje é
0 Memorial Ricardo Lacerda de Almeida Brennand. A instalacdo expressava gra-
ficamente, por meio de um arranjo de elementos diversos — formas em ceramica,

chapas e correntes de ferro —, um alerta critico sobre o futuro da humanidade Do volume original se recuperaram suas estruturas e sua coberta

em sua condigfo planetaria. . o com as mesmas telhas Marseille de antes. O interior foi restaurado como
3 Do grego kenotaphion (kenos = vazio, taphos = sepultura), cenotafio € o nome

dado a uma tumba ou um monumento em memoria de uma ou mais pessoas que amplo vao de pé-direito duplo, com esquadrias renovadas e piso em
estdo sepultadas em um outro lugar. Embora predominem em forma de obelis- blocos ceramicos Brennand. Mas era necessario mais do que aquele

cos, neste caso busca-se remeter ao seu conceito puro, tdo bem representado no ambiente para se concluir o cenotéfio. E ndo por necessidade museogra-

utépico C,enotajiio para Newton, conc.ebldo por BoulleF:, em 1784. N fica, mas porque a arquitetura tinha mais a dizer. Definiu-se um volume
4 Acivéoacrdnimo para Companhia Industrial de Vidros, fundada pela familia

em 1958, igualmente no bairro da Varzea, e voltada a produc¢io de embalagens e anexo que se comunicava com o original por uma grande abertura
utilidades de vidro. Para saber sobre a 1aSA, ver Glossdrio no final do livro. interna, de livre transito, mas que nao seria de tijolos. Para ser esteio

56 — Fernando Almeida Dos esteios do desejo — 57




Memorial para
Ricardo Lacerda de
Almeida Brennand,
paido artista.

de um outro tempo que néo este, adotou-se o concreto armado branco,
tanto pela sua resisténcia quanto pelo seu aspecto.

Essa nova porcdo foi concebida em duas geometrias de naturezas
distintas. Uma dialoga diretamente com o saldo anterior, em uma
fluida transicdo entre duas realidades; nela, a laje da coberta segue a
inclinacao do telhamento antigo e é coroada por uma claraboia que
derrama luz natural com generosidade. A outra geometria é de acesso
mais estreito, rotacionada para se orientar ao Leste. E nessa fachada
nascente foi erigido o vitral que, ha tempos, habitava os sonhos de
seu Francisco, e até entdo existia como uma miniatura de cerca de
60 cm. Esse vitral, que se tornou uma obra de cinco metros de altura
e que banha de cores quentes esse discreto lugar, busca solenemente
expressar o impeto de seu Ricardo. Posso dizer que o memorial ndo
foi uma construcdo simples e, tal qual a empreitada da capela, pas-
seou entre delicadezas e brutalidades: de um lado, a gentil escovacao
telha a telha; do outro, um caminhao-grua de 20 toneladas a erguer e
pousar com precisao uma laje de seis toneladas. Fortuitamente, acom-
panhava-me meu filho Bono nessa rotina, encantado com aquela
quimera, trazendo um invulgar brilho nos olhos. Talvez um lugar
especial estivesse se assentando dentro daquele menino de trés anos.
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Enfim, esse lugar de lugares, repouso de tantas camadas de tempo
de minha vida, induziu-me a um sem-nimero de escolhas, inclusive
a de ser arquiteto. Meio século da vida de seu Helcir ai ndo é apenas
singular, mas também representativo de ter a minha vida inteira sob
irradiacdo dessa Oficina que, até hoje, ndo consigo ver com outros
olhos. Decerto que nao € somente ali, pois a Varzea, como um todo, tem
disso, dessa coisa do inusitado emergente, do enraizamento catdrtico

— o que alguns vém a chamar desavisadamente de bairrismo. A Oficina
¢ onde esse inusitado e catartico nao foi domesticado — posto que €
impossivel —, mas amparado por uma cumplicidade que ora devota,
ora desapega. Se o ato de arquitetar explicita um gesto cuja origem
ndo é a causa, como diz Salignon, foi por meio da arquitetura que seu
Francisco sempre provocou lugares para o inusitado. Sem desejo, o
inusitado adormece, o extraordindrio furta-se, o cdsmico apaga-se,
o esteio cede ao sacrificio. H4 que se permitir que o lugar acolha, a sua
maneira, o moldar de nossos desejos; ha que se permitir que a Varzea
resista como um lugar de venturangas invulgares.

Set de filmagem de
O Gato de Botas
extraterrestre,
dirigido por Wilson
Rodrigues. Na foto,
Fernando mostra
ao pai, Helcir
Roberto, uma lista
de autdgrafos do
elenco, 1990.
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Era tudo muito novo. Foi um
verdadeiro caldeirdo de bruxa

Papai (Francisco Brennand) ndo fazia muita separacdo de segmentos
la na Oficina.! Tanto as pegas ceramicas utilitarias que vieram depois
— um pouco depois — como a ceramica em si, que era vendida para
revestimento e pisos, tudo era encarado como um trabalho tinico
de arte. Aquilo ali era, de fato, como papai chamava, uma Oficina
Ceramica. As proprias pedras tinham suas nomenclaturas dadas por
ele, as cores escolhidas eram feitas por ele. Quando papai chegou
a antiga fabrica, ele teve que esperar uns dois anos para conseguir
ligar um forno apropriado ao que ele queria fazer; as primeiras pecas
foram todas concebidas em casquilhos de madeira. Nos estavamos
fazendo, ao mesmo tempo, uma reforma na nossa casa, 14 na Varzea,
e ele utilizou esse material na obra, removendo os pisos antigos. Ndo
éramos de muitas visitas, mas recebiamos, as vezes, alguns arquitetos
por acaso, amigos, e eles comecaram a prestar atencdo naquele piso
irregular, que tinha a cor verde.

Papai quis dar um sentido aos fornos que ja existiam, e assim come-
caram suas experiéncias. Ele era um pintor que gostava de criar em
grandes extensdes — os painéis ceramicos, os florais —, gostava de
fazer também intervencdes em pisos. Entao, isso foi a porta de entrada,
0 comeco, pois o forno tinha todo um sentido para ele. Antes de sua
chegada a Oficina, ele trabalhava nos fornos da Porcelana (Sdo Jodo),
o que causava um rebulico danado, porque se tratava de uma fabrica
de produgdo comercial. Papai ficava la fazendo suas experimentacdes,

1 Depoimento concedido a equipe da Oficina em 2022 e editado para este livro.




e realmente sairam coisas maravilhosas, mas ele nao podia continuar
ali dentro.

Nas suas viagens para a Europa, a partir de 1949, ele comecou
a ter essa fascinacgdo pela ceramica, porque ele nao a considerava
tanto, antes, uma arte maior. Quando ele viu as cerdmicas de Miro e
Picasso, ficou encantado, e, ao surgir essa oportunidade de ir para a
Oficina, foi todo um sonho, que juntou os desejos dele, o principio
dessa experiéncia que era completamente um voo cego. E ele entrou
em 1971 e se apossou daquelas ruinas. O pai dele dizia: “Francisco,
vocé é um sonhador”. Porque corria perigo daquelas construcdes
cairem sobre sua cabeca. Foram dois anos ali, limpando, organizando
e evitando que a ruina prevalecesse. Um tempo depois, quando con-
seguiu regularizar a propriedade de maneira juridica, ele comprou
aquele terreno aos irmaos, e aqueles 3,3 hectares principais foram a
primeira formacao da Oficina como um todo. Um todo j4 instaurado.
Depois disso, papai foi trabalhando sem cessar e, a0 mesmo tempo,
nao respeitou aquele limite, seguiu povoando os arredores de escul-
turas e tudo o mais.

Sobre as pecinhas — as pecas utilitarias —, papai nunca deixou de
fazé-las; ele criava essas pecas 14 na Porcelana. Quando o forno da Ofi-
cina comecou a queimar, ele passou a fazer objetos um pouco menores.
Nao eram cinzeiros, mas eram umas cumbuquinhas... Eu (Neném
Brennand), inclusive, tenho duas. A partir dai, foram aparecendo
outras pecinhas, ainda assinadas por ele, e assim seguiu com o passar
do tempo, com nossa entrada 1a na Oficina, em 1984.

As experiéncias de papai em ceramica iniciaram por volta de 1950.
Assim que a Porcelana foi criada, em 1947, ele comegou a fazer alguns
azulejos. Em 1958, ele j4 tinha feito o painel do aeroporto e o painel
todo em azulejo azul e branco de Miami; entdo, quando ele chegou a
Oficina, em 1971, ja tinha toda essa bagagem. No entanto, os fornos
eram diferentes. Nas ruinas, era um completamente novo, que ele s6
conseguiu que trabalhasse em 1973, e ai comecaram as diversas produ-
codes — tanto a producdo dos pisos quanto a das pecas. Era tudo muito
novo, e isso foi um verdadeiro caldeirao de bruxa, era tudo muito expe-
rimental, ia se fazendo e ia se anotando até as ceramicas ficarem com
cores definidas. Tinhamos os catalogos com as cores todas, eram seis

Francisco Brennand
junto a funciondrios
da Porcelana Sdo
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no principio. Depois vieram mais, nos desenvolvemos varias linhas,
mas sempre com ele dando a primeira e a ultima palavra.

Quando noés passamos a trabalhar junto com ele, intensificamos
essa producdo de pecinhas utilitarias, pois era uma maneira mais
democratica de as pessoas terem acesso ao trabalho desenvolvido na
Oficina. Eram pecas que despertavam um interesse muito grande por-
que elas tinham a grife dele. Nao eram miniesculturas, mas tinham a

“assinatura dele”, era uma extensao do seu trabalho, e os interessados,
de certa maneira, compravam mais por esse sentido utilitario.

Sobre a producao de revestimentos, ela foi feita primeiramente
para nossa casa,? e, depois, tivemos a encomenda para a Superinten-
déncia de Desenvolvimento do Nordeste (Sudene) — uma encomenda
grande, que veio a partir de trés arquitetos. Eles viram a ceramica
e ficaram encantados com ela, entdo requisitaram essa producéao
para a fachada do edificio e também para um grande painel mara-
vilhoso, autoral, que fica na entrada do prédio. Até hoje esta por 4.
Na verdade, tudo esta por 4. A ceramica é muito duravel, nao tem
desgaste, é muito adaptada ao piso, a revestimentos, e ha murais hoje
que, quando alguém quer vender ou tirar da parede, eles resistem e
saem inteiros.

A feitura do pedido da Sudene levou alguns anos; esse servico
ajudou a estruturar a Oficina e deu um f6lego financeiro, porque nela
tudo sempre foi feito para financiar o trabalho da arte. A encomenda
da Sudene era quase toda feita a mao, as camadas de esmalte, tudo
posto a mao, e aquilo demorou um tempo, mas também deu um res-
piro enorme para papai. Inclusive, na parte de criagdo, nos tinha-
mos quimicos, ndo quimicos formados, mas pessoas que ajudavam
papai entdo comecaram a fazer cores novas. Isso foi um sucesso, os
arquitetos, cada vez mais, nos procuravam. Tinha fila para comprar
Brennand, e depois a producdo foi aumentando e se tornando sus-
tentavel, tudo para ele poder trabalhar e fazer o que fez na Oficina.

Os estudos para desenvolver esses revestimentos criaram frutos
para a parte artistica, mas também geraram novas experiéncias. Ele
descobria materiais novos para as esculturas, para os esmaltes, para as

2 No Engenho Séo Francisco (para saber mais, ver Glossdrio no final do livro).
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pecinhas com cores... Tudo isso foi se desenvolvendo simultaneamente,
era uma simbiose. E a venda do revestimento e dos pisos foi o que
sustentou a producao artistica, permitiu que ele pudesse fazer todas
aquelas esculturas. Ele pode ndo vender, pode nao ficar, por exemplo,
atras do mercado, ndo ficar oferecendo pecas, que é o grande drama
de todos os artistas. Nao € facil ser artista, ndo é facil vocé ficar no
comércio, ndo € facil vocé vender, entdo isso foi o que fez com que ele
pudesse ter todo esse trabalho preservado.

Nessa época, nos nao estdvamos 14, o colaborador de papai era
Helcir (Roberto), entdo foi um verdadeiro mergulho cego; de empre-
sario, papai nao tinha nada. Exatamente nada. Quando ele aceitou
a encomenda da Sudene, ele ja tinha a experiéncia de ter feito os
pisos 1a de casa, e foi fazendo o trabalho aos poucos, porque o pessoal
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No local onde
Francisco Brennand
ergueu a Oficina,
funcionava a
fdbrica de telhas

e tijolos Cerdmica
Sdo Jodo, 1938.
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Francisco Brennand
no Pdtio do Templo,
local que viria a

se transformar
bastante com

suas esculturas

e revestimento
cer@mico entre

as décadas de
1970-80.

Saldo de Esculturas
da Oficina Francisco
Brennand entre as

décadas de 1970-80.

nao precisava receber tudo na mesma hora, tinha muita coisa em
construcao; entdo foi uma experiéncia geral, até porque, apds solici-
tarem o revestimento, eles comecgaram a fazer os testes no Itec para
entender se a ceramica realmente servia para aquilo ali. E diante
desses testes e dos resultados positivos, concluiu-se que aquela era
uma ceramica de 6tima qualidade e dureza, que poderia ser posta
em qualquer lugar, ndo sé na Sudene. Foi assim que papai comecou,
ele tinha varias amizades, entdo, com a fachada da Sudene, surgiram
esses primeiros pisos.

Depois, n6s chegamos 14 e realmente organizamos com ele o setor
de vendas, tivemos lojas no Brasil inteiro, e ele pode ficar exclusivo
para as suas experiéncias, para fazer as esculturas, para colocar a mao
dele em tudo o que ele desejasse, que eram as pecinhas, os pisos, que
era tudo. Ninguém desenvolvia nada, nenhuma cor, sem ser com ele;
ndo se batizava nada — de branco, de prata, o azul da Turquia — sem
ser com ele. Alids, papai nunca foi a Turquia, mas, quando eu (Neném
Brennand) visitei o pais, eu vi o mar turco e eu vi o azul. Me perguntei:
se papai nunca foi 14, como ele pdde ver aquele azul que era 0o mesmo
do mar? O mar da Turquia era o mar que ele criou. E tudo isso era o
que ele pode fazer.

A producdo de revestimento permaneceu até 2014. NOs paramos
porque era mais dificil a cada dia, foram varias mudangas. Antes, nds
queiméavamos com 6leo, depois passamos a fazé-lo com gés. As mobi-
lias do forno ficaram cada vez mais raras, e elas queimavam numa
temperatura altissima, o que era um desgaste enorme. A moderni-
dade ia trazendo o oposto. N6s faziamos, na verdade, a anticeramica,
porque o que havia no mercado eram fornos com temperaturas mais
baixas, cada vez menos gente trabalhando, menos maos, e tudo isso
fazia milhares de metros de ceramica apertando um botaozinho, colo-
cando tinta ali e acola... Era toda essa tecnologia de hoje.

Fora isso, a vulgarizagdo, que é a coisa que mais me atemoriza, as
imitagoes horrorosas, malfeitas, que se aproveitavam daquela época
aurea, quando ndo se tinha nem como entregar ceramica... Entao, sur-
giu a ceramica “tipo Brennand”, ceramica refrataria. Antes de a gente
resolver nao fazer mais pisos, os imitadores ja tinham todos deixado
o setor, porque era dificil para todo mundo. De certa maneira, vocé
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Folder comercial da
Oficinag, déc. 1980.

precisava utilizar alguma coisa parecida com o que a gente tinha, e,
para dar aquele resultado, era necessaria uma intensidade de queima,
de forno. Foi uma decisao que tomamos com papai, de nao fazer mais
0s pisos, mas continuamos com as pecinhas, porque isso foi uma
exigéncia dele, que disse: “Olha, nao vamos fazer mais os pisos, mas
as pecinhas continuamos, porque, de certa maneira, as pecinhas sou
eu, € uma area que representa a minha criagao”.

Sobre a mudanga de fornos

No6s tinhamos um forno tunel, a mobilia era totalmente diferente.
A queima com 6leo era uma queima que se dizia suja, porque ela fazia
com que a abobada do forno pegasse muito residuo. A medida que
havia a combustao e a queima, e o fogo estava naquela temperatura
alta, esse residuo pingava... Isso enriquecia a matéria, porque, como
eu (Neném Brennand) digo, ndo se tratava de uma parte de piso que
fosse uma mera ceramica industrial; eram pisos artisticos, aquilo tudo
era arte. Logo, saiam essas coisas que eram consideradas “defeitos”,
mas que nao eram defeitos para ele. Essa transformacao foi grande,
uma vez que a queima de gas era muito limpa, e papai teve de fazer
varias alteracOes nas matérias. Nos esmaltes, por exemplo, para que
pudessem se adaptar e satisfazer ao que ele considerava como sendo
uma matéria ceramica consistente, que representasse o que ele achava
que era a arte dele.

Quando a gente chega naquela linha Etrusca,® que é uma pedra,
quase como se fosse um arenito, ai que vocé percebe como esses fornos
foram ficando mais modernizados. Nesse cendrio, os fornos de cera-
mica ja ndo permitiam que papai queimasse as pecas dele, porque as
pecas eram grandes. Foi quando ele fez o Prometeu,* que sempre foi um
forno problematico, complicado. Papai lutava com ele, fez varias obras

— as vezes, elas estouravam; as vezes, se quebravam. Ele considerava

3 Ceramica produzida em baixo relevo com composi¢do de motivos florais,
linhas orgénicas e geométricas nas tonalidades calcério e artico.

4 Paraamitologia grega antiga, foi um titd da segunda geracéo, responsavel por
compartilhar o saber do fogo com os mortais.
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Feiticeiro, 1988.

essas experiéncias como boas porque ele aproveitava os acidentes ali
dentro, que davam uma caracteristica especial a cada peca. Foi preciso
criar esse outro forno para continuar fazendo as suas pecas, porque
nos fornos normais de ceramica, como mencionei, ndo dava, s6 dava
para fazer, as vezes, algumas pecinhas, mas ndo pecas altas, nao pecas
grandes, nem pecas de encomendas. As esculturas todas que vocé vé ai,
a maioria, sdo muito grandes. E é ceramica, entdo tudo que é grande
tende a quebrar, tende a rachar.

A Oficina e seus colaboradores
A Oficina era uma Medina. Tinham varios colaboradores, mas, ao

fim e ao cabo, era ele que tinha o controle total do processo. Ele sabia
exatamente o que queria, mas, ao mesmo tempo, tinha a generosidade

70 — Maria Helena e Neném Brennand

de ouvir, de ver o que uma pessoa tinha a sugerir, acreditava muito
no saber do outro.

Ainda sobre a questao das cores, esse tipo de esmaltacdo faz muito
parte dessa linguagem que ele desenvolveu. Papai ndo usava cores,
a ndo ser em painéis de baixa temperatura, onde ele fez obras bem
coloridas. Com a queima do forno, predominam os tons de ferro e mar-
rom. Ele também permitia certas ousadias, mas nunca fugia do que
realmente era a esséncia do seu trabalho. Porque eu (Maria Helena)
trabalhei com ele exatamente nessa parte da producao e interferi
muito em formas para os utilitérios, e muitos modelos desenvolvemos
juntos com Helcir. Papai fornecia todo o conhecimento dele, mas
também permitia utilizar algumas formas diferentes.

Os primeiros visitantes

No principio, o Atelié dele era fechado e ndo recebia visitas, mas
sempre acontecia de nos sermos arguidos por alguém que chegava
na cidade, um amigo de um amigo que queria conhecer o espaco,
e nos levavamos as pessoas l4. Isso foi se intensificando ao ponto
de que nao dava mais para ficar fechado; papai mesmo concordou
que nos abrissemos. Ele encontrava com as pessoas e adorava, dava
aula para as criancas sem que marcassem. Ele fazia aquela coisa toda,
mas quando ele ndo queria, ele ndo queria mesmo e nao recebia. Ele
transitava muito, olhava muito para a Oficina, via aquele povoar das
esculturas; ele tava ali dentro e saia, e sempre encontrava gente.

Por volta de 1990, nés abrimos o espaco oficialmente para visitacao,
nao cobravamos nada. Mas era tanta gente que vimos que precisavamos
de folhetos, de alguém que guiasse o publico, de um lugar em que as
pessoas pudessem tomar uma agua... Entdo, nds resolvemos cobrar
simbolicamente, porque a entrada ndo significava muita coisa, mas
dava um carater oficial e estava passando a mensagem do que, no futuro,
se pretendia: ser um museu e ter uma estrutura para receber pessoas.
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Em novembro de 1973, um ultimo caminhao deixava a varzea do Capi-
baribe, margem esquerda, em direcdo a um terreno a poucos quiléome-
tros dali, no Engenho do Meio. Carregava caixas de ladrilhos cerami-

cos cor marrom-acastanhado, que cobririam empenas do edificio de
dimensoes colossais que comecava a ascender no horizonte recifense,
de formato serpenteado a semelhanca do Copan, em Sao Paulo, ou do
Pedregulho, no Rio de Janeiro. O local seria a sede da Superintendéncia
de Desenvolvimento do Nordeste (Sudene), agéncia criada em 1959 pelo
governo Juscelino Kubitschek, a partir do plano original do economista
Celso Furtado, para estimular o crescimento econdomico da regido.
Enquanto durou a construc¢do do imdvel, um antigo forno-tunel
abastecido a dleo — que outrora servira a producdo de telhas e tijolos
da Ceramica Sao Jodo — trabalhou ininterruptamente, por 17 meses,
para dar conta dos 14 mil m2 de revestimento destinados ao novo
marco arquitetonico de Recife. Apesar das dimensdes daquela obra
civil, a encomenda nao foi feita a uma industria, mas a uma fabrica em
vias de existir, comandada por um artista. Ousadia que nao era de todo
inédita no cendrio da arquitetura moderna brasileira: no pais de Oscar
Niemeyer e Lucio Costa, propostas assim eram benquistas, inclusive
em projetos governamentais.

Prédio da Sudene
no Recife, com
revestimento
cer@mico produzido
na Oficina Francisco
Brennand.




Mural O canavial,
1963, 4,10 x 14 m.
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A frente do empreendimento, o escultor Francisco Brennand, com
46 anos, havia até entao produzido apenas o revestimento da sua
propria casa, no Engenho Sao Francisco, alguns anos antes. Eram
ladrilhos ceramicos verdes de tons ligeiramente irregulares, que cha-
maram a atencdo de arquitetos da cena pernambucana. A favor de
Brennand contava, claro, a trajetéria familiar na drea — a Ceramica
Sd0 Jodo (1917-anos 1940), a Porcelana Sdo Jodo (1947-1965) e a fabrica
de azulejos 1IASA! (1954-1996) — e o fato muito importante de que
tinha, em seu curriculo, a criagdo de murais pintados em azulejos
ou ceramicas. Varios deles eram de grandes dimensdes e em areas
publicas, como o do aeroporto do Recife, intitulado Sinfonia pasto-
ral (1958), o do Edificio Bacardi (1963), em Miami, e os Batalha dos
Guararapes (1962)? e Primavera (1968), no centro do Recife; ou ainda
O canavial (1964), no Museu do Homem do Nordeste. Mesmo assim, o
caso da Sudene significava um salto na natureza e na escala da pro-
ducdo junto a responsabilidade de entregar um material ceramico
com qualidade e durabilidade a altura da encomenda.

Esse primeiro e relevante pedido flexiona o destino do artista. Por
sua causa, um experimento pontual se transformou num negécio que
o ocupou por mais de quatro décadas. Como consequéncia, entra

1 Parasaber mais sobre as fabricas, ver Glossdrio no final do livro.

2 Helcir Roberto, assistente e desenhista de Francisco Brennand, conta que o mural
Batalha dos Guararapes, considerado por Brennand a sua principal obra, teve suas
pecas queimadas em dois lugares, entre os anos de 1961 e 1962: as cerdmicas de base
(as pedras) sairam do antigo forno a 6leo da Cerdmica Sdo Jodo, enquanto a queima
das pinturas ocorreu na fabrica de azulejos IASA. (nota da edicdo)

em curso a recuperagao da estrutura fabril que herdara da familia
e, a partir dessa recuperacgao, € delineado um novo patamar para a
criacdo da obra original de Francisco Brennand. E bastante prova-
vel que o Brennand das esculturas ceramicas artisticas, de grandes
dimensdes, ndo existiria sem o empresario, e a empresa nao existiria
sem o comando do artista; a interdependéncia entre um e outro €
evidente ao longo dessa histéria. Esculturas e revestimentos estdo
amalgamados em seu trabalho tal qual esmalte e argila apos a queima
a mais de mil graus, o pigmento que se entranha nos poros da massa
terrosa. Nas palavras de Brennand:

Nada poderia funcionar porque era preciso levar em conta a existéncia de
uma estrutura industrial. Suponhamos que eu quisesse alguns quilos
de argila para fazer uma determinada peca [escultural, seria impossivel
fazé-lo em uma maquina que so trabalhava em proporcdes de toneladas.?

O caso atipico — a juncao entre os setores artistico e industrial — é
justificado em um documento elaborado em 1971, quando o artista
assumiu oficialmente os galpdes a margem do Capibaribe, desativa-
dos nos anos 1950. Recém-constituida, a Oficina Ceramica Francisco
Brennand S/A envia, em 1971, um dossié ao Banco do Nordeste em
busca de financiamento para a reforma das instalagdes, incluindo dois
fornos-tuneis desativados. O conjunto de folhas datilografadas é uma
defesa cuidadosa da ceramica — da presenca massiva de artefatos
ceramicos nas atividades humanas desde o Egito Antigo as constru-
coes modernas de Antoni Gaudi —, bem como da situagao peculiar do
negdcio. Logo no primeiro capitulo estd a composicao da diretoria da
nova sociedade: o empresario Ricardo Lacerda de Almeida Brennand,
pai de Francisco, fundador da Ceramica Sdo Jodo, Porcelana Sao Jodo
e IASA, ao lado de Cornélio Brennand, irmao do artista e funciona-
rio dessas empresas; Severino Sérgio Estelita Guerra, economista e
engenheiro de producao; e, por fim, o artista Francisco Brennand. As
biografias concisas parecem propositadamente suficientes, talvez s6
o nome bastasse a credibilidade dos s6cios, sobretudo no contexto de

3 TFolder Brennand por ele mesmo, s.d., p. 15.
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Mural Batalha
dos Guararapes
[detalhe], 1962,
2,20x32,11 m.
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um banco regional. A isso somava-se a ja citada vocagao original dos
galpoes erguidos em 1917.

A producao a qual a estrutura reabilitada se destinaria ndo deixava
de ser, todavia, uma aposta. O dossié compila argumentos e documen-
tos para formar o cenario de benchmark possivel naquele incipiente
mercado brasileiro de revestimentos. Apresenta célculos do niimero
de vendas por metro quadrado de produtos similares no pais, como a
ceramica italiana, marmores e granitos. Anexa cartas de intencao de
clientes potenciais, entre as quais descobrimos contatos com nomes
importantes da arquitetura moderna, como os cariocas Sergio Bernar-
des e os irmaos Mauricio e Marcio Roberto — continuacao do escrito-
rio MMM Roberto —; Arthur Licio Pontual e Glauco Campelo, ligados
a Escola Carioca; o decorador Jorge Hue; e Giancarlo Palanti, italiano
mais conhecido por sua parceria com Lina Bo Bardi no Studio de Arte
Palma, no fim dos anos 1940.

Segundo o dossié, que foi bem-sucedido no objetivo de conseguir
o financiamento, ndo havia precedente ao que a Oficina introduziria
no mercado brasileiro. Brennand criaria revestimentos ceramicos
em alguma medida comparaveis aos tradicionais italianos, mas
com um tratamento de cor e superficie que bebia diretamente de
seu €lan artistico e das técnicas que vinha desenvolvendo no Atelié,
ao lado de assistentes como Helcir Roberto (1938) e José¢ Mendes da

Silva (1956-2023), que acompanharam o artista até o fim da vida. Os
1.390 graus da queima nos fornos intermitentes garantiam a matéria
cerdmica “texturas inigualdveis” e nuances de tonalidade causadas
pelos acasos do fogo. Certa vez, ao falar das 17 cores “ferruginosas e
pardacentas” que criara para o Aeroporto Internacional do Recife
— Guararapes, o artista fez uma descri¢do no seu costumeiro tom
poético: “E a cor do tempo”.*

Caracteristica distintiva dos revestimentos Brennand, esse tipo
de cozimento apresentava outras vantagens. Ainda nas palavras de
Francisco, os esmaltes a tal temperatura “fazem corpo com a argila
que recobrem” e “a cor parece penetrante como que depositada no
fundo da argila, emergindo como se dela fizesse parte, como se fosse
algo de natural, alguma coisa ali gravada para sempre, pelas pro-
prias leis da natureza”. Brennand criava um material nobre, quente e
brasileiro, do qual poderiam usufruir arquitetos que tinham poucas
alternativas a sua disposicao.

Francisco Brennand
e Wolfgang Pfeiffer,
diretor do Museu de
Arte Moderna de
S&o Paulo (MAM-SP),
diante do mural
Batalha dos
Guararapes, 1962.

4 Reportagem “A beleza dos detalhes”, Jornal do Commercio, 8 de junho de 2004.
5 Oficina Ceramica Francisco Brennand S/A em dossié para o Banco do Nordeste
do Brasil, janeiro de 1971, p. 3.
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Naquele momento, o artista possuia algumas evidéncias a seu
favor. Os testes da recém-encomenda da Sudene mostraram que o
material apresentava resisténcia extrema e alta performance na escala
de dureza Mohl, comparével a do quartzo, portanto superior a de
marmores e granitos, tornando-o uma alternativa para recobrir tam-
bém areas de grande circulacdo, como a dos aeroportos — uma linha
lancada em 2004 recebeu o nome de Alto Trafego e, entre os funcio-
narios da Oficina, os ladrilhos ceramicos sdo chamados de “pedras”.
Brennand contrapde seu produto aos azulejos ou as pastilhas Vidrotil,
ambos amplamente utilizados na arquitetura moderna das décadas
anteriores, mas, por sua relativa fragilidade, empregados sobretudo
em projetos residenciais e suas areas molhadas ou, nas construcdes
de maior porte, em paredes e empenas, raramente como piso. O docu-
mento resume em termos bastante atuais a originalidade do produto:

Trata-se de uma ceramica artistica, queimada a alto fogo, que chegara
ao mercado como produto “fora de série”, sofisticado, pré-industrial
e, a0 mesmo tempo, pos-industrial. A sua posicdo serd, portanto, a de
uma inovacdo industrial; uma descoberta brasileira para concorrer no
mercado brasileiro de pisos e revestimentos de alto nivel.

Sera pré-industrial na medida em que a mdo do homem trabalhara
na esmaltacdo e na decoracio da superficie cerdmica; acrescentada a
forca do trabalho de criacdo de alguns dos melhores artistas brasilei-
ros, resultara na qualidade de uma ceramica que, mantendo as carac-
teristicas técnicas do produto industrial, representa, por conta do seu
requinte e beleza plastica, uma espécie de “formulagao artesanal”. Por
outro lado, serd pos-industrial quando refletira a preocupag¢do moderna
de rompimento com a monotonia da produgcdo em massa, dando ao
arquiteto e ao decorador a possibilidade de tentar solugdes originais,

novas, imaginosas e, sobretudo, brasileiras.®

O atributo “fora de série” foi constante ao longo das décadas de ati-
vidade manufatureira da Oficina, com uso das maos e da atencao

6 Oficina Ceramica Francisco Brennand S/A em dossié para o Banco do Nordeste
do Brasil, janeiro de 1971, pp. 21-22.

humana em todas as etapas. A especificidade dos revestimentos de
Brennand estava na combinacao de carater e padrdo, controle fino
dos processos e liberdade para aprender com as surpresas do oficio,
algo que o artista exerceu exemplarmente junto aos artesdos e ope-
rarios que liderava. Segundo a filha Maria Helena Brennand, que a
partir de 1984 assumiu com a irma Neném Brennand a administra-
cdo da empresa, “ele sabia exatamente o que queria, mas também
deixava todos livres”.” Essa caracteristica era manifesta na linha de
Decorados, revestimentos pintados a mao cujo traco e tonalidades
poderiam variar sutilmente de acordo com o artesdo encarregado de
sua execucao, contanto que dentro das diretrizes definidas pelo artista.
Tal direcionamento, alis, era dado também a producdo de objetos
utilitarios e decorativos que ocorria paralelamente a dos revestimen-
tos na Olaria e nos fornos.

A producdo comecava na etapa zero, a formulacao do chamote,
mistura da matéria-prima bruta — argilas e caulim vindos principal-
mente do Piaui, além do Rio Grande do Norte, Paraiba e Pernambuco

— que era triturada e hidratada com agua. Neste caso, uma massa
densa e pesada que respondia a possibilidade da queima em alta tem-
peratura e baseava tanto a produgdo das esculturas monumentais
quanto dos revestimentos de dureza notavel, feito no maquinario
robusto que “trabalhava em proporcdes de toneladas”. A massa era,
entdo, compactada em formas e curada por alguns dias para que, seca,
fosse a primeira queima nos fornos de ciclo intermitente, levando
de sete a oito horas para atravessar os 30 metros de comprimento
da maquina. Dessa queima, resultava o “biscoito”, ou “chacote”, que
precede a passagem por outra maquina longilinea, a esmaltadeira,
responsavel pela aplicacdo do liquido composto de ¢xidos e fritas,
cujo ponto de fusibilidade era calculado para a perfeita aderéncia
da cobertura a matéria terrosa. Depois de receber essa cobertura, as
futuras pedras iam a segunda queima.®

7 Entrevista a Julia Rebougas em outubro de 2022. Ver depoimento neste livro.
8 Biscoito e chacote designam a ceramica apos a primeira queima da argila, antes
da esmaltagdo. Frita é uma matéria-prima composta por diferentes minerais, com
aspecto vitreo, que participa da formulagido do esmalte e ajuda em sua fusibilidade.
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BACARDI B

Estudos Bacardi
Building I e 11,1962.

4 W R T

Maquete do Edificio
Bacardi, cujo mural
foi feito com cerca
de 28 mil pecgas de
azulejo, 1962.

As linhas eram divididas pelo labor de sua execucdo. Apos a pri-
meira queima do esmalte, estavam prontos para a comercializagio
pisos como o classico Branco Prata. Destinavam-se a terceira ida ao
forno pecas mais trabalhadas, como as da linha Decorada ou as da
linha Dourada, de acabamento sombreado nas bordas. Cada enco-
menda poderia consolidar um novo nome no catalogo de vendas, em
geral batizado pelo artista: Rosa Majope, Verde Jaspe, Ouro da Varzea,
Azul da Turquia, Alabastro. Instalou-se uma arena de experimen-
tacOes que alargaram o leque de técnicas do artista, naturalmente
transportadas para as suas esculturas.

A necessidade de criar um piso antiderrapante para dreas externas
e rampas do Aeroporto Internacional do Recife — Guararapes gerou
uma das mais belas texturas brennandianas, que lembram cracas,
aqueles pequenos crustaceos agarrados a pedras costeiras, resultado
do uso de vassouras de cerda piacava que, ao serem friccionadas no
esmalte, criam erosdes e bolhas no ¢xido de zirconio. E de uma beleza

Pedra é o apelido dos revestimentos ceramicos entre os colaboradores da Oficina
Francisco Brennand.
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que sé a natureza parece capaz de produzir; artista e fogo em acéo
conjunta sobre matérias minerais. A ceramica € quase tdo antiga
quanto a humanidade.

Nio resta duvida de que uma das grandes tentacGes propostas pela cera-
mica, ja incorporada ao patrimonio artistico e cultural da humanidade,
¢ a de conseguir efeitos raros, de qualidade ou de matéria, numa com-
peticdo muito explicavel com os proprios elementos da natureza. E sdo
justamente esses elementos vivos da natureza — de origem muitas vezes
enigmatica para o homem — que levam os ceramistas a procura dessa
completa identidade, ou seja, pesquisando ou reproduzindo racional-
mente esses processos, para um reencontro final de uma obra nascida
da mais pura criatividade com os proprios alicerces da criagdo.’

O documento para o Banco do Nordeste projetava o alcance de

72 mil m? de produgdo anual. Em 1973, ano de conclusdo da reforma
dos fornos e da inclusdo do abastecimento a gas ao lado do dleo — a
Oficina fora cobaia do fornecimento de gas natural da Petrobras no
Nordeste —, a producao média dos ladrilhos foi de 1.200 m2 men-
sais. Vinte anos depois, eram 25 mil m2 por més e 166 funcionarios.
Em 1995, no aniversario de 25 anos da Oficina Ceramica Francisco

Brennand, eram 250 operarios. Quando inicia a exportagdo para o

mercado norte-americano, via Miami, sdo cerca de 18 mil m2 por més.
Em 2004, é anunciado o inicio da exportacao para paises do Mercosul;

no entanto, a producao desse ano registrou a descida da curva, com

seus 10 mil m2? mensais.'° No mesmo periodo, uma matéria de jornal

falava sobre investimentos, mas nao ha registros de sua natureza ou

se de fato aconteceram. Nesse momento, havia lojas no Recife, no

Rio de Janeiro e também em Brasilia, além de representantes em

todo o pais. Dai em diante, a producdo de pisos e revestimentos foi

sendo paulatinamente reduzida, até que, em 2014, o ultimo forno

foi desativado.

9 Carta assinada por Francisco Brennand, s.d.
10 Reportagem “Ceramica Brennand fard investimentos para 2005”, Diario de
Pernambuco, 21 de novembro de 2004.

Com o estabelecimento da institui¢ao sem fins lucrativos, em
2019, a histdéria ganhou novo folego e segue viva pelas maos de um
coletivo de oleiros e pintores, muitos deles profissionais que foram
formados pelo artista e se tornaram seus colaboradores.!' A produgao
da Ceramica Brennand, que segue com as pecas utilitarias, é parte
fundamental do conjunto de atividades que acontecem nos galpoes da
Varzea e sua venda é revertida para a propria manutencao do espaco
cultural e fabril, conforme desejou o artista. Os revestimentos sdo
raramente confeccionados, enquanto os objetos utilitarios e decora-
tivos, pintados a mao com a iconografia brennandiana, tem producao
didria na Olaria e suas muflas, a celebrar a vocagao para o fazer que
esta na origem do local.*?

11 Entre os colaboradores, alguns seguem na Oficina, como: Aldair de Fatima,
Ailton da Silva, Claudemir Brandéo, Eliane Gomes, Gabriel Andrade, Isaias Ferreira,
Nilson dos Santos, Pedro de Santana, Leonardo da Silva, Sergio Vieira.

12 Este texto contou com o trabalho de pesquisa e digitaliza¢do de Marinez Tei-
xeira, bibliotecaria e coordenadora de acervo da Oficina Francisco Brennand. Além
de uma pesquisa na documentacio do acervo da instituico, o trabalho envolveu
ainda coleta de depoimentos dos colaboradores da Oficina.
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Depoimento de
Helcir Roberto

A Oficina foi criada a partir
do desenho

Meu trabalho na Oficina Francisco Brennand,! que é onde funcionava
a antiga fabrica Ceramica Sdo Joao,? comegou com seu Francisco me
dando temas com seus respectivos desenhos, assim eu os desenvolvia
dentro do espaco determinado para os painéis. Ele também me dava o
rascunho de uma pega, que eu fazia na escala e com as dimensdes devi-
das, e depois Z¢é Mendes, na Olaria, comecava a elaborar na ceramica.
Muitos dos desenhos das pegas utilitarias sdo ainda desenvolvidos por

mim; evidentemente, dentro da tematica autoral de Brennand — os
florais, o tipo de trago, tudo esta no espirito de trabalho dele.

E importante dizer que iniciei minha trajetoria ainda na Porcelana
Sdo Joao,? pintei muitos pratos, assim comecei a trabalhar com o Grupo
Brennand. Foi exatamente no dia 10 de abril de 1957. O servico aqui
na Oficina e o da fabrica de porcelana sdo duas coisas completamente
distintas. A porcelana exige uma pintura em baixa temperatura. Ja na
Oficina, trabalhamos com temperaturas altissimas, de 1.360 a 1.400
graus, e as pecas de ceramica ficam completamente diferentes. As por-
celanas nada tinham a ver com os trabalhos de Brennand. Cheguei na
Porcelana por indicagdo do diretor da Escola Técnica (Escola de Apren-

1 Este depoimento foi editado a partir de conversas da equipe da Oficina com
Helcir, entre os anos de 2021 e 2023. A entrevista realizada para a série de videos
Saberes do barro (2022), disponivel no canal do Youtube da institui¢do, também
serviu de base para este relato.

2 Para saber sobre a Cerdmica Sdo Joao, ver o Glossdrio no fim do livro.

3 Para saber sobre a Porcelana Sdo Jodo, ver o Glossdrio no fim do livro.

Vista da fdbrica
Cerdmica Sdo Jodo,
1936.
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dizes Artifices de Pernambuco), onde estudei. Quando eu terminei o
curso, veio a carta de indicagdo para o Grupo Brennand.

Quem me recebeu na fabrica foi o seu Cornélio (Cornélio Coim-
bra de Almeida Brennand, irmdo de Francisco). Ele me levou para
o saldo de Decoracao e, quando abri a porta pra fazer o teste, tinha
um grupo de portugueses, muita gente trabalhando, mocgas fazendo
decalque... Fiquei surpreso, porque eu nunca tinha visto aquilo. O
trabalho na escola técnica era diferente, era basicamente desenhar.
Quando eu vi aquelas pessoas pegando as porcelanas, pensei que era
coisa de magica, fiquei perplexo, ndo sabia como era. Foi ai que fui
chamado por seu Cornélio, e ele disse: “Prepare aqui uma tinta”. Até
atinta era diferente, era um po, ele botava um éleo, preparava a tinta.
Logo ele me deu um prato, e ai eu comecei a desenvolver os desenhos,
criando. Tinha 17 anos quando entrei na Porcelana.

Eu nao conhecia seu Francisco nem a obra dele. Na época, ele ja tinha
um atelié na fabrica de porcelana, mas eu ndo o conhecia. Depois de
quatro anos 14, fui trabalhar com ele, eu e mais dois, fomos fazer ser-
vico a mao, pintando aqueles pratos grandes. Depois, 0s outros sairam
e eu fiquei. Naquele tempo, também ndo conhecia outros artistas de
Pernambuco. Através de seu Francisco, comecei a conhecer escritores,
poetas e outros artistas. Ele era muito simples, muito culto, e a gente
gostava de conversar. Todos nés aprendemos muito com ele, e ele tam-
bém aprendia conosco, ja que nds desenvolvemos os desenhos juntos
no estilo dele e isso se fundiu, estou aqui até hoje.

Antes de vir para a Oficina, onde era o Engenho Santos Cosme e
Damido e, depois, a Cerdmica Sdo Jodo, seu Francisco fez uma fébrica
na casa dele, aproveitando um estabulo, 14 no Engenho Sao Francisco.*
Para isso, chamou os alemaes que eram da Porcelana Sao Joao, e eles
tentaram fazer um forno 14 que néo deu certo, foi muito dinheiro gasto
nesse projeto. Mas, antes mesmo de a Oficina ser instalada, eu ja levava
as pecinhas pintadas por nds para a fabrica (a antiga Cerdmica Sdo Jodo),
para queimar em um forno de alta temperatura. A gente ja fazia coisas
aproveitando esse forno, enquanto seu Francisco ainda tinha o atelié
14 na fabrica de porcelana. Isso aconteceu nos anos 1960.

4 Para saber sobre o Engenho Sao Francisco, ver o Glossdrio no fim do livro.

Em 1971, ele tinha vérias pecas de jarro para entregar, porém,
quando ele tocou fogo 14 no forno (da casa do Engenho Sdo Francisco),
ndo deu certo. J4 na antiga Ceramica Sao Joao, as coisas queima-
ram como ele esperava. Seu Francisco falou com o pai, e seu Ricardo
(Lacerda de Almeida Brennand) perguntou se ele ndo gostaria de vir
para ca. No mesmo ano, ele transferiu tudo que tinha e veio do Enge-
nho Sdo Francisco para a Oficina. Entdo, demos seguimento a produ-
cdo de ceramicas, e essas ceramicas ndo existiam no mercado, foram
uma coisa oriunda da pesquisa de um artista. Que era o qué? Eram
as pigmentacdes, a alta temperatura, isso que era importante. Nao
existia nada nesse comércio com um material semelhante, porque
sempre se trabalhava com a baixa temperatura. E ele, sendo um artista,
descobriu esse material e ai pronto, comecou a expandir. Naquela
época, a gente tinha trés, quatro meses para entregar um pedido de
ceramica. Faziamos painéis, criagcdes, e depois a gente comecgou a
fazer as pecas dele.

Essas pecas, essas esculturas, a gente comecou a fazer ainda no
tempo da fabrica de porcelanas, e ele aproveitava, como disse, o forno
de alta temperatura que tinha aqui na Oficina. Por exemplo, se tinha
uma pega, ou um painel, geralmente ele pintava e queimava num
determinado forno, mas quando ele queria dar uma cor, um verme-
lho, um laranja — que sdo cores que devem ser queimadas em 500,
600 graus —, ai ele jd usava outro forno. Além disso, a gente comecou a
fazer as ceramicas decoradas e tudo foi tendo muita aceitacdo, porque
as pessoas chegavam aqui e nao sabiam que material era esse. Pela
beleza, pela plasticidade, pela riqueza... Cada ceramica...

Quando seu Francisco veio para a Oficina, o forno que existia ainda
ndo era apropriado para esse tipo de queima do vermelho. Entao, ele
teve que fazer umas gavetas, umas prateleiras de refratédrio, para pegar
as pedras e botar nas prateleiras. Olha, era uma riqueza... Cada lugar-
zinho desse que a gente colocava a pedra era uma nuance. Entao,
ele foi o precursor de todos esses tipos de ceramica com nuances.
Antigamente, os negdcios eram todos uniformes. Lembro que bas-
tava um azulejo ter um pinguinho e ja era separado. Os pingos, os
acidentes de fabrica, dentro do forno, a pedra sair empedrada etc.,
tudo se vendia aqui.
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Montagem da
clpula no Pdtio do
Templo, c. 1981.

A antiga fabrica estava caindo aos pedacos, 0s nossos escritdrios
eram um tijolo em cima do outro. Ele foi observando e tirando partido
de tudo que ja existia neste lugar, ele ndo ocultou nada, ndo removeu
nada, ndo demoliu nada. Por exemplo, quando venderam a Ceramica
Sao Jodo e tudo ficou fechado, repassaram as maquinas, mas as bases
foram reaproveitadas. Seu Francisco tirou partido delas, ele revestiu,
botou ceramica. Nas paredes, ele criou anexos para botar volume e
arcadas. Antes de revestir as ruinas, tudo tinha que partir de um dese-
nho, porque, afinal, tudo parte do desenho. Vocé vai construir uma
casa, vocé desenha; vocé vai dar um endereco, vocé desenha a rua; e
assim vai. A Oficina foi criada a partir do desenho, e depois passavamos
para o pedreiro, tudo foi feito sem arquiteto, foi tudo pensamento de
seu Francisco, ele ndo tinha a planta determinada, ndo. Vou dar um
exemplo a vocé: aquela cupula do Patio do Templo tinha quatro colu-
nas grandes e, em cima, uma placa para sustentacdo de uma maquina.
Aquilo despertou nele o desejo de fazer uma ctpula. E eu desenhei a
cupula. Fizemos o vidro, que € curvo de cor azul turquesa, numa fabrica
de vidros aqui mesmo no Recife, e mandei o serralheiro fazer a chapa.

Criamos também, aqui na Oficina, o ovo, que ¢ a forma primor-
dial, ¢ uma peca que nunca saira de producao. Na cupula da Cidadela,
Brennand colocou o ovo pendurado. Aquela ala representa o nasci-
mento, tem a dgua, tem Adao e Eva, Caim. Ai perguntaram a ele uma
vez: “Mas cadé Abel?”, e ele respondeu: “Abel morreu”. Houve uma
fase em que uma serpente saia do ovo, e depois continuamos com
essa forma maravilhosa. Podem sair todas as pecas, mas o ovo fica.

Ja o simbolo da Oficina (o ofd) foi uma transicdo de varios desenhos
que eu fiz. O primeiro e o segundo com mais liberdade, e o terceiro é
uma constru¢do mais geomeétrica, perfeita, até fiz varias brincadeiras...
Seu Francisco mandou essa marca para (o designer) Aloisio Magalhaes
(1927-1982), ele queria fazer um envelope moderno. Aloisio disse que
esse desenho era dentro de um tridngulo equilatero, trés lados iguais,
e assim desenvolvi uma condicao geométrica perfeita dessa peca.®

Existe uma placa aqui na entrada da Oficina que diz: “Imével mas nao
inerte”. Essa placa ceramica diz tudo, tudo tem um sentido aqui, tudo
se move. Quando ele mandava fazer uma peca, muitas vezes nao dava
onome, mas ele ja sabia o que era. Ao fazer uma exposicao, ele escolhia
aquela peca sem titulo, perguntavam o nome e na hora ele dizia. As obras
mitoldgicas sdo espetaculares, nunca vi coisas assim. Seu Francisco lia
muito sobre simbolos, tudo era desenvolvido a partir do seu pensamento
sobre esses materiais. Era de uma cultura impressionante.

Uma das obras mais importantes das quais participei foi o painel
da Bacardi, com cerca de 700 m2, para um prédio de dez andares. Era
o escritorio central da Bacardi, em Miami, nos Estados Unidos, e foi
tombado, com aquelas folhagens, aquilo tudinho em azul pintado

5 Em entrevista ao jornal O Povo, do Ceara, em 2006, Francisco Brennand
comenta sobre a descoberta do ofd em Salvador (ver abertura do tomo “Um cha-
mamento de arco”). Na conversa, ele menciona o contato com Aloisio Magalhées
e a troca, em 1977, com o pintor José Claudio, que, numa conversa em 2023 com
a equipe da Oficina, falou ter sido ele quem informou sobre o ofa como simbolo
de Oxossi a Brennand, ja que havia morado em Salvador, onde foi assistente do
artista Carybé (1911-1997). Este tlltimo, alids, tatuou no braco de José Claudio, com
agulha de costura e tinta, a insignia do orixd. Disponivel em: https://www20.0povo.
com.br/app/opovo/paginasazuis/2006/05/14/noticiasjornalpaginasazuis,594254/
o-jardim-dos-caminhos-br-que-se-bifurcam.shtml. Acesso em: 24 de agosto de 2023.
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Coluna de cristal sobre os azulejos brancos produzidos na IASA. Inclusive, os arquitetos
P . . ,qe e .
noParquede queriam que ele (Francisco Brennand) enchesse (o prédio) de painéis,

Esculturas Francisco
Brennand, Recife. e ele mesmo disse: “Nao, ndo vamos fazer isso, porque vai tirar a lei-

tura da criatura, vocé ndo pode encher; se vocé encher, desvaloriza”.
Entéo, vocé botava duas ou trés laminas e via a leitura do prédio.

Eu sempre viajei acompanhando e mostrando aos profissionais
como é que se aplicavam os painéis, porque eles (os clientes) também
ndo conheciam aquilo ali. Quando saia daqui, modéstia a parte, era
tudo perfeito. O painel chegava 14 e encaixava, compreendeu? Quando
o cliente pedia um painel, ele ja punha no orcamento a minha ida 14,
porque sempre podia dar alguma coisa errada. Uma vez, eu viajei para
a Bahia, pois, quando fui ver uma fotografia que mandaram, o painel
estava mal colocado... Ai Brennand disse assim: “V4 amanha! Amanha
vocé vai para a Bahia para tirar essa peca”. Quando cheguei 14, eles ja
tinham tirado, sabe? E recolocado... Para muita gente, existe apenas
o sistema antigo de se colocar a ceramica; mas um painel, a gente
enumera. Entdo, o que alguns pedreiros faziam? Pegavam a pedra,
passavam a massa e aplicavam. Nao sabiam a posi¢ao e o desenho,
eles ndo sabiam o que era, nao entendiam. Por isso, em vez de botar
anumeragao por trds, eu tentava colocar uma etiqueta com a mesma
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numeracgao, porque ai ndo era possivel a pessoa botar uma pedra
errada com a etiqueta na frente.

Outro importante projeto foi o Parque de Esculturas, no Marco
Zero do Recife. O arquiteto responsavel foi Reginaldo Esteves, e, na
primeira conversa que ele teve conosco, a ideia era fazer um Pds-
saro Rocca gigante. Eu fiz um desenho, mas ficou mais parecido com
um coqueiro. Ele também pensou em fazer um mirante, desenhei
varias coisas, a gente tem varios estudos. Finalmente, chegamos a um
determinado desenho, e ele (Francisco Brennand) desenvolveu aquela
flor de cristal (topo da Coluna de cristal), que foi batizada por Burle
Marx, mas, no fundo, a ideia era fazer um mirante. A peca é revestida
toda de ceramica 20 cm x6 cm, ela vem em tons de azul, branco, azul
turquesa... E muito sal, 4gua do mar. Quando estavamos montando
e vinha uma onda, que batia nas pedras, os meninos tomavam um
banho. A gente passava a mao na peca e s6 vinha sal. O piso, aquelas
pedras portuguesas, aquilo com dgua salgada sai tudo. Se nao tiver
atencao constante, vai virar uma ruina.

Foram muitos os projetos em colaborag¢@o com Francisco Brennand,
e eu ndo acredito que tenha alguém que entenda mais de arte do que
ele. E a sensibilidade, até para fazer uma carta, tudo era perfeito. Era
de uma cultura fascinante, eu gostava de nossas conversas. E senti-
mos falta. O castelo com o rei é uma coisa, sem o rei € outra. Até as
plantas... Quando ele passava pela estrada e via uma arvore caida la
dentro da mata, ele mandava logo tirar, limpar para transformar em
bosque. A sensibilidade dele era muito grande, nés sentimos muito
a perda dele... Mas € a vida, 90 e poucos anos, viveu bem. Enxergo a
Oficina como uma familia, inclusive tem filhos, netos de ex-operarios
antigos. Gosto muito de trabalhar aqui, sempre foi bom.

Helcir Roberto,
estudo do ofd para
marca da Oficinag,
c.1980.

Helcir Roberto,
Performance da
forma geométrica
do simbolo de
Oxossi, 2015-16.
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Depoimento de
Marinez Teixeira

Foi o lugar que ele escolheu para
produzir, pensar, ler, viver

Eu venho de uma familia de quatro irmas, fruto da relacdo de meu pai
com minha maée, e mais uma irma sé por parte de pai. Na nossa casa,
todas as filhas eram incentivadas a estudar, e a gente sempre frequen-
tou escolas publicas, inclusive no ensino superior. Eu desenhava muito
quando pequena — tenho me lembrado disso porque Miguel, meu
filho, esta desenhando muito agora. Fiz um curso de desenho quando

eu tinha uns 10 ou 11 anos, e queria ensinar, queria fazer Artes Plasti-
cas. Como eu também gostava muito de livros, quando eu conheci a
bibliotecdria da escola onde eu estudava, decidi fazer Biblioteconomia.

Na faculdade, fiz muitos amigos, estagiei em varios lugares, como
a biblioteca do Senac. Também atuei na biblioteca da Fundagao Joa-
quim Nabuco, com Lucia Gaspar e Lucia Freitas, pessoas incriveis
que me ensinaram muito do que sei hoje. Dessa experiéncia, nas-
ceu a oportunidade de trabalhar com Francisco Brennand em 2002.
Lucia Gaspar foi chamada para fazer uma consultoria de organizacgao
do arquivo dele; Regina Batista, para cuidar da sua colecdo artistica.
Esses dois projetos fizeram parte de um momento importante de cata-
logacdo do acervo da Oficina, idealizado e coordenado por Marianna
Brennand, o que também contribuiu para a realizacdo do seu docu-
mentdrio sobre o artista.!

1 Documentério Francisco Brennand, dirigido por Marianna Brennand e lancado
em 2012 (estd disponivel no canal do Youtube da Oficina). A época de sua estreia, o

Mulher na
tempestade, 2016.
Marinez Teixeira
foi modelo para a
pintura.




Lucia me convidou para ser a estagiaria dela no projeto, e eu era a
pessoa que estava aqui (na Oficina) todos os dias. Apds esse trabalho,
eu fui ficando, pois assumi o papel de tomar conta do acervo museo-
légico. Aconteciam exposigoes, solicitacdes do proprio Brennand para
textos, e eu ficava responsavel por isso na auséncia de Regina. Entao,
por muito tempo, eu cuidei desses acervos. Ademais, eu acabava
fazendo varias coisas como educativo e eventos, além de acompa-
nhar seu Brennand na sala de Cristiane (Nascimento), sua secretéria,
quando ela se ausentava. Depois da graduacao, eu fiz uma especiali-
zagdo em Gestdo da Informacao, em 2009, e um MBA em Gestao de
Museus, concluido em 2020. A partir desse ano, com a chegada da
nova equipe do Instituto Oficina Ceramica Francisco Brennand, em
2019, pude me concentrar no setor de memoria da institui¢do, com os
acervos documental e bibliografico.

Lembro sempre de seu Brennand, da forma como guardava as coisas.
Ele tinha um caderninho de vestigios colados, recortes de jornais sobre
ele mesmo e sobre a Oficina. Nds temos uma memdria significativa hoje
por conta dele mesmo ter tido essa atencdo. Temos muitas fotografias
de época, registros do Engenho (Santos Cosme e Damido) antes de ser
Oficina, um acervo imagético consideravel, porque ele tinha essa cons-
ciéncia da importancia da preservacdo. Seu Brennand era muito dis-
posto e aberto para conversar. Ele sempre ia a minha sala para identificar
fotografias, e a gente pedia para ele contar a histdria por tras da imagem.
Ele era uma biblioteca viva. Se a gente ndo soubesse da informacao, ele
saberia. Hoje, sem ele, é muito diferente. Agora o desafio é catalogar,
cuidar da cole¢do, pensar na memoria e nessa guarda da informacdo a
partir de outras fontes, de outras pesquisas, de outros recursos.

E preciso entender como cuidar desse acervo numa drea de varzea,
que tem umidade muito alta; cuidar fisicamente desse legado para que
ele perdure e a gente consiga tirar varios produtos disso, como listas
de obras raras e listas de cole¢des especiais. Muitos produtos podem

artista pldstico tinha 85 anos. O longa-metragem registra a trajetoria de Brennand
através de didrios e textos escritos por ele nos ultimos 60 anos, nos quais reconta
sua vida de forma ficcional. No filme, a sobrinha-neta e cineasta Marianna constroi
um registro intimista que mostra o universo do ceramista pernambucano.
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ser criados, a partir de uma colecdo bem organizada e bem acondi-
cionada, para suprir pesquisas de curadoria ou publicagdes. O acervo
preservado, em qualquer suporte, e também o conteudo a ser cata-
logado, indexado, tudo isso atende as demandas da instituicdo e de
pesquisadores de fora.

Eu queria ser artista, mas acabei trabalhando com documentacdo,
com memoria. De certa forma, estou inserida no meio da arte. Seu
Brennand gostava muito das minhas fotos, e fico muito orgulhosa de
falar isso. Ele dizia que ia fazer um texto para minha exposicao — sé o
desejo de escrever ja me deixou feliz. Eu gosto muito de fotografar. Nao
sou profissional, mas acredito que o importante € a sensibilidade; ndo
€ sé aprender sobre luz ou angulo, a sensibilidade para captar alguma
coisa deve ser inerente ao profissional. A minha especializacao foi em
Gestao de Imagens, pesquisei o material aqui do Instituto, fiz compa-
ragoOes das obras de Brennand com fotografias e outras obras. Ele tinha
uma colecdo de recortes de jornais sobre varias coisas, que, certa vez,
pediu para eu digitalizar. Na época, perguntei: “Mas para que isso?”.
Ele respondeu: “Sdo possiveis quadros, possiveis temas”. Comparei
esses recortes com quadros que existem na colecdo e que surgiram a
partir deles, desses postais. Eu chamei de “processo criativo Brennand”.
A foto da Polaroid que ele tirava, por exemplo, servia de base para esse
processo. Trata-se de uma metodologia que me ajuda muito no trabalho
de guarda da informacao, porque eu fotografo tudo. O recurso fotogra-
fico, para a documentacao, € incrivel e, para a memoria, € espetacular,
porque sintetiza um momento, um tempo em um suporte.

O Atelié sempre foi quase como um altar, um esconderijo, algo
secreto. Foi o lugar que ele escolheu para produzir, pensar, ler, viver.
Ele ficava 14 a maior parte do tempo — fim de semana, dia santo. Che-
gava cedo e s0 ia para casa dormir. Era o seu lugar intimo, de criar e
de guardar as memorias que acumulava. Eu entrava no Atelié sempre
que ele me consultava para um texto, um documento. Agora, eu volto
nessa condicdo especial que € olhar para aquela documentagao pen-
sando na guarda, no acondicionamento fisico, no tratamento técnico
da producdo. Pensando nos objetos para serem musealizados ou néo,
na documentacao a ser catalogada, inventariada, acondicionada, para
poder disponibilizar as informacdes para pesquisa e difusao.
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A cartola do magico

Renato Carneiro Campos, 1974

Texto publicado originalmente no Diario de Pernambuco, no Primeiro
Caderno, em 4 de agosto de 1974.

Era uma velha fabrica de telhas e de tijolos em ruinas; meldes-de-
-sdo-caetano subindo pelas paredes externas, fornos de fogo-morto,
teias de aranha, abrigo de morcegos e de lagartixas gordas e impertur-
badas. Apenas de alegre: o canto do canario-da-terra pousado numa
das traves do telhado altissimo. Paisagem somente vista por alguns

operarios a caminho da fabrica nova, trabalhadores rurais, pescado-
res noturnos e meninos pegadores de passarinhos. Uma construcao
isolada, tendo como acesso uma esguia ponte que, vista ao longe, de
tao estreita, parece uma linha tracada no dorso do Capibaribe. Antiga
ponte de estrada de ferro, adaptada para pedestres, mal permitindo
a passagem de um automoével. Ai, nesse lugar, que lembra uma ilha
que foi abandonada por seus habitantes, Francisco Brennand resol-
veu instalar o seu atelié, a sua tenda de artista, com alguma coisa do
espirito de Robinson Crusoé ou de um Gauguin comodista.

De repente, surgiram florais no chao de terra batida, bichos nos
grandes espacos vazios, velhos fornos se transformaram em grutas
magicas, decoradas de maneira original, com toques de histdrias de
Trancoso. Bichos de formas novas, fascinantemente bizarras, cabra com
corpo de porco, ema de pescoco caprichando para girafa, peixe-torpedo,
camaledo ostentando crista de galo, tartaruga carregando um canteiro
de flores na carapuca, lagartixa de corpo enfiado em toros de madeira,
feitos de uma matéria que pode lembrar louca, ferro, bronze, porcelana,

Pdtio do Templo,

déc.1980.




O grito, da série
Estudo para
cerdmica, 1977.

vidro, madeira. Apareceram também placas, jarros, cinzeiros, estatuas
de péssaros lembrando gente e estatuas de gente lembrando bichos,
tapetes fortemente coloridos dependurados nas alvas paredes. Velhas
maquinas, ja consideradas imprestaveis, tornaram-se artisticamente
jovens, aproveitadas para a decora¢do do ambiente, mudando o destino
de suas utilidades. Tudo até parece o cumprimento de uma promessa
que o menino-adulto fez a si mesmo, que vai realizando, palmo a palmo,
com toques de revide e obsessdo. Algo também que lembra um largo e
profundo perdao pelas horas perdidas por ele e pelos outros.

Nesse atelié da Varzea — muito mais atelié do que fabrica —,
rodeado de artesdos que o ajudam em suas tarefas de ceramista, de
escultor e de gravador, o pintor Francisco Brennand passa a maior
parte do seu tempo. Ambiente que possui também os seus momen-
tos de dcio: doses de uisque (mais para os amigos, pois ele é bebedor
bissexto), discos cléassicos, os livros prediletos e sempre visitados.
E ai que vejo os seus ultimos trabalhos de pintor, descubro a sua forte
unidade de artista dentro da diversidade do seu talento criador. Des-
lumbro-me com os novos quadros em que procuro captar a beleza e
o mistério das formas femininas, como se, as homenageando, pro-
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Cabega de peixe,
da série Estudo para
cerémica, 1978.

Lilith, da série
Estudo para
cerdmica, 1977.

curasse estar perto da propria criacdo, do segredo da vida. Entendo,
desde logo, que as suas folhas, os seus frutos, sempre pertenceram
mais ao corpo humano do que ao mundo vegetal. Recordo a frase de
Paul Valéry no seu magistral ensaio sobre o método de Leonardo da
Vinci: “Adora este corpo do homem e da mulher, com que se mede
tudo”. Brennand tenta harmonizar, combinar, as suas sensa¢des
de homem, grandezas e fraquezas, certezas e perplexidades, com a
habilidade e o sentido estético do pintor.

Noto o seu desinteresse por bienais e exposi¢oes no sul do pais.
Acha que o tempo € pouco para a realizacdo da grande obra que se
imp0os, desde os verdes anos, para as suas conquistas intimas e nao as
aparentes. Nao sei, ndo conhe¢o nenhum outro artista brasileiro que
atualmente esteja tdo imune a opiniao dos criticos, preocupando-se
apenas em ver, compreender, fazer, em vez de ouvir as vozes dos
ventriloquos.

Com o passar dos anos, o seu atelié se tornara mais importante do
que o Teatro de Santa Isabel, a Academia Pernambucana de Letras e
o Museu do Estado. Nele se reflete todo o poder criador de um artista
excepcional, que fard com que Pernambuco — e ndo se passard muito
tempo para que isso aconteca — seja incluido obrigatoriamente no
roteiro turistico-artistico ndo somente nacional, mas de toda a América.
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Continuo a pintar. Aparecem intimeros desenhos, formas
femininas alucinantes. Alguns desses quadros e esculturas
serdo apresentados na exposi¢do do MAM do Rio de Janeiro.

O conjunto estd tdo fora do que se faz atualmente no Brasil,
que certamente ficard invisivel a um grosso publico, habituado
a ter as suas comodas referéncias e associagoes entre artistas.
Se alguém desgarra, passa a ndo existir, principalmente em se
tratando da sem-cerimonia com que tenho abordado o corpo
humano. Formas desestruturadas, esquartejadas, passam a
ser 0 motivo de muitas orgias.

Didrio de Francisco Brennand
Vol.1-1de margo 1977

Um fio que tudo
perpassa



A Oficina: produto
e produtora de
Francisco Brennand

Eduardo Dimitrov

|

E quase natural perceber a Oficina Francisco Brennand, em seu con-
junto, como a maior obra de Francisco Brennand. Ponto cultural
e turistico dos mais relevantes para o Recife, ndo ha maneira de o
visitante ndo ser afetado pelas suas esculturas, pinturas, arquitetura,
pelos seus jardins e todo o seu clima magico. Um passeio pelo lugar
revela, de forma direta, as multiplas atuac¢des de Brennand. A Oficina,
no entanto, ndo se reduz a um local onde eram fabricadas e, ainda hoje,
sa0 expostas as obras de um dos mais importantes artistas brasileiros.
Tampouco foi apenas o resultado, mesmo que construido paulatina-
mente ao longo de sua vida, de uma carreira artistica.

A Oficina nao é somente produto de Brennand, mas foi também
produtora do artista tal como o conhecemos hoje. Ele e sua obra foram
moldados a partir das potencialidades criativas e contemplativas que
esse espaco em operacdo propiciou: fornos acesos, fluxo constante de
matéria-prima e infraestrutura a disposicao do artista e sua equipe,
cendrio impar para a exposicao das pecas aos visitantes. Se Brennand
concebeu e construiu a Oficina, esta também foi responsavel pela
criacdo dele enquanto artista singular nas artes nacionais. Tomar a
Oficina, portanto, como uma personagem ativa da vida de Brennand
nos auxilia a dimensionar as possibilidades por ele vislumbradas e
as escolhas estéticas feitas ao longo de sua trajetoria.

Francisco Brennand
na Muralha Mae
Terra, déc. 1990.




Contava Francisco que o grande feito de seu pai, Ricardo Lacerda
de Almeida Brennand, foi ter se desfeito de sua heranga usineira. Em
meados dos anos 1940, Ricardo vendeu as maquinas da Usina Sao
Jodo da Varzea e, no seu prédio, criou a fabrica Porcelana Sao Jodo,
que funcionou de 1947 a 1965.

Meu pai herdou uma usina de agticar, mas foi capaz de prever que a
industria canavieira nordestina estava fadada ao desastre. Entao, em
1917, se encaminhou para o setor de cerdmica. Fabricou telhas e tijolos,
material sanitdrio e ladrilhos de piso e, em 1947, inaugurou a fabrica de
porcelana. [...] Logo no inicio de Brasilia, quando houve um concurso
para a fabricacdo da louca presidencial, nds ganhamos e fomos os pri-
meiros fornecedores. Essa fabrica fechou em 1967.

A conversao de capitais da economia do acgucar para a fabricacao
de ceramica e porcelana, segundo nos conta Francisco Brennand,
continha um aspecto econémico, de visao de mercado, mas também
um carater emocional e afetivo. Optar por deixar de ser usineiro em
Pernambuco ndo era visto como uma atitude socialmente prudente.

O grande feito de meu pai talvez tenha sido esse. Ele herdou uma usina
de agucar, e ser usineiro de acuicar no Nordeste € pertencer a uma casta.
Uma casta intocavel. Pois bem, ele se despojou, ele vendeu as maquinas
da usina e, aproveitando o prédio, o transformou em uma fabrica de
porcelana. Essa foi a grande ideia de meu pai.?

Brennand ainda nos conta que seu pai era “um aficionado pela arte
ceramica e um colecionador de porcelanas, sobretudo chinesas,
da Companhia das Indias. A vida inteira dedicada a esse fascinio.

1 MOURA, Eride. Universo fantastico (entrevista com Francisco Brennand).
Revista aU — Arquitetura e Urbanismo, abril de 2005. Nesta citacdo, o artista
menciona 1967 como o ano de fechamento da Porcelana Sdo Jodo, mas, a partir
das pesquisas documentais para este livro, confirmou-se que o ano de fechamento
da fabrica foi 1965. (nota da edi¢ao)

2 Entrevista feita por Eduardo Dimitrov com Francisco Brennand (Recife:
mimeo, 2011).
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Avida inteira mantendo correspondéncia com centros ceramicos da
Francga”.? Ou seja, a aposta de Ricardo Lacerda de Almeida Brennand
ndo era meramente econdmica, como sabemos, mas pessoal. Livrar-se
do peso da tradi¢@o usineira abriu, para o pai do artista, um leque de
possiveis atuacdes inimaginaveis para muitos de seus contempora-
neos. Essa talvez tenha sido a maior heranca que ele legou a seu filho:
a disposicao em associar visao estratégica as decisdes, a ousadia em
despojar-se de uma heranga e a perseguicao por uma paixao criativa.
Foi essa disposicao que criou a Oficina, e foi a Oficina, por sua vez,
que modelou o artista Francisco Brennand.

Tal como seus irmaos, Brennand foi educado para trabalhar nas
empresas da familia. A rota que se esperava dele era envolver-se no
mundo corporativo e ampliar os negdcios familiares. Por outro lado,
nao herdou apenas capital econdmico. Os Brennand eram cultos, inte-
ressados em assuntos literdrios e artisticos. Em mais de uma entrevista,
Francisco relata histdrias sobre suas descobertas nas bibliotecas dos
pais e avos. Ele herdou também uma rede de relagoes que essa familia
mantinha com artistas e intelectuais das mais diferentes dreas de atua-
cdo. Sua iniciacdo na pintura se deu ao receber de seu pai a funcao de
cuidar da pinacoteca familiar e acompanhar os trabalhos de restauro
feitos pelo pintor pernambucano Alvaro Amorim, um dos fundadores
da Escola de Belas Artes de Pernambuco. Desde jovem, Brennand ini-
ciou sua formacao artistica a partir de uma insercao singular e multipla
no mundo das artes em Pernambuco, relacionando-se com artistas de
diferentes vertentes e geracdes, o que lhe rendeu amplo repertdrio.

Por volta de 1946, os fundadores da Escola de Belas Artes de Per-
nambuco — além de Alvaro Amorim, Murillo La Greca, Balthazar
da Camara e Mario Nunes — passaram a frequentar o Engenho Sao
Joao, a convite de Ricardo Lacerda de Almeida Brennand, para pintar
paisagens. Dessa maneira, Francisco Brennand, sendo ainda aluno de
La Greca, teve uma formacao associada ao que se convencionou deno-
minar “pintura académica”.* Absorveu com avidez os ensinamentos

3 Idem.
4 Classificagdes como “pintura académica” ou “pintor académico” eram ampla-
mente usadas pelos artistas pernambucanos para se referirem aos envolvidos na
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de seus professores. JA em 1947 e 1948, foi premiado nos saldes anuais
do Museu do Estado de Pernambuco. Suas producdes desse periodo
estavam em pleno didlogo com as de seus professores “académicos”.

Por outro lado, Brennand também se apropriava de linguagens
associadas a arte moderna. Acompanhava os trabalhos de Abelardo da
Hora, funciondrio da fabrica de cerdmica, escultor e um dos funda-
dores da Sociedade de Arte Moderna do Recife. Com ele, aprendia a
arte da escultura e da modelagem. Uma das viradas na sua produgao
ocorreu apos sua primeira visita a Paris. Foi o pintor modernista Cicero
Dias, amigo da familia, quem convenceu Ricardo Lacerda de Almeida
Brennand a permitir a viagem do filho a Franca, em 1949, e quem lhe
apresentou artistas modernos como Fernand Léger e André Lhote.
No mesmo ano, o futuro mentor da Oficina viu obras em ceramica de
Pablo Picasso numa exposi¢do, o que lhe despertou interesse e atencao.

Em 1952, depois de retornar de sua segunda estadia em Paris,
Brennand realizou nova viagem, mas desta vez a Itdlia, onde fez
estagio numa pequena fabrica especializada em produzir majolicas,
processo artesanal ceramico conhecido no século XVI. Desde esse
periodo, ele ja fazia incursoes ao mundo da cerdmica artistica, e sdo
visiveis as mudancas formais de seus trabalhos apos essa experiéncia.
Lidando com cores mais luminosas, transparéncias, pinceladas mais
soltas e largas, suas telas, murais e ilustragdes representavam temas
que a critica associava ao telurico e ao regional, num amplo didlogo
com seus colegas intelectuais e pintores pernambucanos. Plantas e
cajus eram os seus temas preferidos.

Eu estava a procura de algumas coisas que se deixassem ampliar. A figura
humana néo se deixa ampliar impunemente. Depois de certo ponto, passa
a ser um monstro, como um colosso. Sempre desagradavel. Enquanto os
vegetais ndo reclamam, eles se deixam ampliar facilmente. E as formas

fundagio da Escola de Belas Artes de Pernambuco. Para usa-las de forma analitica,
no entanto, essas classificagdes mereceriam mais cuidado. Sobre esse tema, ver:
Jacques Thuillier, em Peut-on parler d’'une peinture “Pompier”? (Presses Universi-
taires de France — PUF, 1984); e Nikolaus Pevsner, em Academias de arte: passado
e presente (Companhia das Letras, 2005).

130 - Eduardo Dimitrov

vegetais sdo muito proximas das formas humanas. A anatomia do homem
e da mulher estdo muito presentes, isso eu tirava partido muito conscien-
temente. E na ceramica eu comecei a fazer essas ampliacoes, e isso teve
influéncia sobre a minha pintura na época.®

A atividade empresarial da familia Brennand também lhe trouxe uma
oportunidade muito significativa: a possibilidade de executar um
enorme mural para o escritério da Bacardi em Miami. A empresa, que,
fugindo da Revolugdo Cubana de 1959, instalara-se na cidade norte-
-americana, intencionava, em 1962, construir uma nova destilaria em
Pernambuco e procurou os Brennand para serem os fornecedores de
garrafas de vidro. Esse contato comercial abriu portas para a encomenda
artistica de um dos mais importantes painéis de Brennand, que colocava
em pratica, justamente, as inovagdes estéticas sobre cores, formas e
dimensdes que vinha pesquisando em suas telas e ilustragdes menores.

A area total do mural chegava a 1.000 m2. No queria fazer nada abstrato.
Pensei em dividir o espaco em pequenas unidades menores, & maneira
de Giotto, e contar uma histdria. Mas tive medo de parecer folclérico.
Fiz entdo um grande plano com motivos florais, com caules, raizes e
flores entrelacadas. Nisso, talvez estivesse influenciado por Léger, pois
admirava as suas naturezas-mortas. S6 fui ver esse mural muitos anos
depois, em 1975. Ele ndo destoa da paisagem. Soube, com grande alegria,
que a prefeitura de Miami tinha instituido um prémio para as melhores
construcdes da cidade, e o edificio da Bacardi com o meu mural havia
sido vencedor na categoria edificio de escrit6rios.b

Nas artes pernambucanas, desde fins do século XIX até, ao menos, a
década de 1960, o debate sobre formas de representar Pernambuco
e o Nordeste, de modo geral, foi muito vivo. Basta acompanhar as
paginas de Ladjane Bandeira, publicadas semanalmente no Didrio

5 DIMITROV, Eduardo. Entrevista com Francisco Brennand. Recife: mimeo, 2011.
6 CONTI, Mario Sergio. Um senhor feudal supersticioso pornografico. Folha de
S. Paulo, Sao Paulo, 10 de fevereiro de 2002. Disponivel em: https://wwwi1.folha.
uol.com.br/fsp/mais/fs1002200207.htm
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da Noite, na década de 1950, para perceber como se prestigiavam os
artistas que representassem as “coisas da terra”. Se, por um lado, eram
valorizados por incluir elementos teldricos (paisagens, vegetacao,
dancas e folguedos folcléricos); por outro, os artistas sentiam-se pri-
sioneiros dessa expectativa. As experiéncias formais que buscavam
se libertar dessa “prisao” do regional eram combatidas pela critica.

Foi nesse cendrio, em fins dos anos 1960 e inicio dos anos 1970,
que Francisco Brennand decidiu, estrategicamente, despojar-se de
sua carreira corporativa e criar a Oficina. Nao é apenas o herdeiro que
herda a heranca. E preciso que a heranca herde um herdeiro capaz
de manté-la viva.” Francisco Brennand, mesmo tendo abdicado de
gerir os negdcios da familia, ndo perdeu seu senso pratico, herdado
de seu pai, ao perseguir sua paixao pela arte.

Também durante as décadas de 1950 e 1960, ele acompanhou a
dificuldade dos artistas pernambucanos para exporem suas obras. Os
artigos de Ladjane Bandeira denunciavam a falta de locais exclusi-
vamente dedicados a exposi¢oes e venda da producao artistica local.
Muitos contemporaneos de Brennand expunham em locais improvisa-
dos, como em lojas de decoracgdo, no salao da biblioteca da Faculdade
de Direito, no sagudo do Teatro de Santa Isabel e no Gabinete Portu-
gués de Leitura. A reivindicacao por espacos expositivos foi uma das
pautas mobilizadoras da classe artistica durante os anos 1950 € 1960.

E possivel identificar, portanto, alguns fatores que impulsionaram
Francisco Brennand para a criacdo da Oficina, em 1971. Profissional-
mente, ou adentrava o mundo corporativo, ou abracava a carreira artis-
tica. Optou por abandonar os negécios da familia, mas sem perder de

7 O socidlogo Pierre Bourdieu embasa essa reflexdo no livro As regras da arte:
génese e estrutura do campo literario (Companhia das Letras, 1996). Diz Bourdieu:
“A transmissdo do poder entre as geragdes representa sempre um momento critico
da histéria das unidades domésticas. Entre outras razdes, porque a relacdo de
apropriacdo reciproca entre o patrimonio material, cultural, social e simbdlico e
os individuos biologicos modelados pela e para a apropriacdo encontra-se provi-
soriamente em perigo. A tendéncia do patrimoénio (e, por ai, de toda a estrutura
social) em perseverar em seu ser apenas pode realizar-se se a heranga herda o
herdeiro, se, por intermédio especialmente daqueles que lhe tém provisoriamente
o0 encargo e que devem assegurar sua sucessio, ‘o0 morto (ou seja, a propriedade)

33

apossa-se do vivo (ou seja, um proprietario disposto e apto a herdar)™.
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vista que a perspectiva econdmica poderia trazer ndo apenas estabili-
dade financeira, como também proporcionar realiza¢cdes em seu campo

de criagdo. Ele ja identificava duas dificuldades recorrentes dos artistas

pernambucanos: locais de exposi¢do e a possibilidade, em um mercado

de arte incipiente, de viver do préprio trabalho criativo. Olhando ao

seu redor, Brennand via que muitos de seus colegas mantinham duas

profissdes. Vicente do Rego Monteiro trabalhou na Imprensa Oficial

por anos, foi professor do Ginasio Pernambucano, funcionario da Pre-
feitura de Olinda e professor da Universidade de Brasilia. Lula Cardoso

Ayres, por um periodo, ficou dividido entre a Usina Cucad e sua carreira

artistica. Com a derrocada da usina, passou dificuldades financeiras,
que s6 ndo foram tao graves por se tornar professor na Escola de Belas

Artes de Pernambuco e receber encomendas de murais. Os mais jovens,
do Atelié Coletivo,® tinham empregos dos mais diversos, tanto na ini-
ciativa privada quanto no funcionalismo publico.

A opgdo de criar uma fabrica de ladrilhos ceramicos, portanto, apa-
recia a Brennand como a possibilidade de, por um lado, garantir uma
atuacgao profissional proxima a sua paixao, que lhe rendesse alguma
estabilidade financeira, e, por outro, garantir as condicdes necessarias
ndo apenas para a sua producdo artistica, mas ainda para a exibicao e
circulagao de suas obras. Fornos acesos, funciondrios, matéria-prima
e toda a logistica montada para a fabrica estariam a disposicao do
artista. Com o tempo, o local tornou-se ponto de exposicao e visitacao,
uma das mais importantes instituicdes culturais do Recife.

Brennand, com sua instrucao corporativa, planejou a Oficina de
modo a fazer com que a producao comercial estivesse econdmica e
simbolicamente a servi¢o de sua atuacgao artistica. A fabricacdo e
comercializacao de ladrilhos — objetos voltados, a principio, a indus-
tria da construgao civil — mantinham forte complementaridade com
seus trabalhos autorais, e ambas as atuacoes, a comercial e a artistica,

8 O Atelié Coletivo foi criado por Abelardo da Hora em 1952 e contou com a
participacgdo de artistas como José Claudio, Gilvan Samico, Wellington Virgolino,
Wilton de Souza, Guita Charifker, Nelbe Rios, Ladjane Bandeira, Corbiniano Lins,
Reynaldo Fonseca, dentre outros. Para mais detalhes ver DIMITROV, Eduardo.
Regional como op¢do, regional como prisdo: trajetorias artisticas no modernismo
pernambucano (Alameda, 2022).
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potencializaram-se mutuamente. Nesse sentido, a Oficina € produtora
do artista.

Os ladrilhos da Oficina Francisco Brennand sio inconfundiveis. Pos-
suidores de uma identidade propria, foram largamente associados a
uma espécie de “brasilidade”. O prédio da Sudene, inaugurado em 1974
e revestido com seus ladrilhos, certamente foi decisivo na associacao
das tonalidades e das texturas produzidas pelo material ceramico de
Brennand a essa identidade regional e nacional. Rapidamente, seus
azulejos ceramicos se espalharam pela cidade do Recife e mesmo por
outras capitais, em prédios publicos e residenciais. Outras industrias
passaram a copiar as tonalidades e texturas desenvolvidas artesanal-
mente por Brennand, o que apenas comprova a sua for¢a simbdlica para
ditar padrdes estéticos relacionados a uma identidade tao nordestina
quanto brasileira.

O parentesco entre ladrilhos e esculturas estd, sobretudo, na maté-
ria ceramica. Ambos compartilham o mesmo barro, as mesmas cores
e texturas que se tornaram metonimia de Brennand, gracas a queima
em altas temperaturas. Novamente, a Oficina constrdi sua marca nos
objetos produzidos, sejam produtos ceramicos destinados a constru-
cdo civil, sejam objetos decorativos e utilitarios ou esculturas artisti-
cas. Brennand imprime sua personalidade na Oficina, mas a Oficina
também cria uma identidade prépria que transita entre os diferentes
objetos que saem dos seus fornos.

Diferentemente de Cicero Dias, Brennand fixou residéncia no Recife.
Seus ladrilhos e alguns murais — como Batalha dos Guararapes (1962)
e o Sinfonia pastoral (1958), instalado no Aeroporto Internacional do
Recife — foram recorrentemente associados a uma pernambucanidade
e uma brasilidade. O mesmo poderia se dizer sobre alguns utilitarios,
como bules, pratos e travessas. Essa pluralidade de itens produzidos
pela Oficina confere a Brennand uma liberdade criativa pouco vislum-
brada por seus colegas. Por ter essa brasilidade e pernambucanidade

“garantida” por muitos objetos, Brennand teve a liberdade de criar obras
que em nada se relacionam as “coisas da terra”.® Seu jardim de escul-

9 No livro Regional como op¢do, regional como prisdo: trajetdrias artisticas no
modernismo pernambucano (Alameda, 2022), eu mostro como a tematica regional
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turas estd repleto de trabalhos que remetem a uma mistica propria,
com referéncias que extrapolam o cendrio das artes pernambucanas.
Quando Cicero Dias caminhou para a abstracao, ele foi criticado pelos

artistas pernambucanos por estar fugindo dos temas da terra. O mesmo

aconteceu com Vicente do Rego Monteiro, que ndo teve suas primeiras

obras abstratas, dos anos 1920, admiradas, de imediato, em Pernam-
buco. Gilvan Samico também via em sua gravura noturna, informada

pelas obras de Oswaldo Goeldi e Livio Abramo, um distanciamento do

seu desejo “de ter um tipo de arte mais localizada”.'°

A Oficina permitiu a Brennand criar obras dissociadas do que cor-
riqueiramente se atribuia a elementos regionais, sem que, com isso,
fosse criticado como se estivesse fugindo dos temas teluricos. Esse
espaco — e a disseminacao de seus ladrilhos e esculturas pela cidade

— fez com que aidentidade de Brennand se mesclasse a identidade do
Recife. E foi assim que ele se sentiu livre para criar. Sua producao foi
identificada pela critica como um conjunto de obras que inaugurou
um imagindrio particular.

Muito se diz que a atividade comercial é incompativel com a ati-
vidade artistica. O interesse no lucro econémico seria o oposto do
desinteresse necessario ao verdadeiro artista, que buscaria valores
estéticos e uma coeréncia interna de sua obra. Brennand, no entanto,
foi capaz de colocar seu talento artistico na produgao ceramica
comercial, tirando rendimentos ndo apenas econémicos, mas tam-
bém simbdlicos da producédo de ladrilhos, o que foi fundamental
para que tivesse ampla liberdade criativa e desse largos passos de
ousadia temdtica e formal em sua producdo artistica. Entre ladri-
lhos e esculturas, € dificil saber onde comeca e onde termina o seu
trabalho autoral. A iinica certeza é a de que sem a Oficina, Francisco
Brennand ndo seria o artista que se tornou.

é algo recorrente nos trabalhos dos artistas pernambucanos. Por vezes, ela se
apresenta como uma opg¢ao estética, mas, por outras, como uma prisao classifi-
catoéria imposta pela critica.

10 FERNANDES, Eliane Moury. Entrevista com Gilvan Samico. Recife: Cehibra/
Fundaj, mimeo, 2008.
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Francisco Brennand
e as duas casas

José Brito

Deixo aos vdrios futuros (ndo a todos)
meu jardim de veredas que se bifurcam
J.L. Borges!

Uma casa, apesar de ser produto de um nucleo restrito de pessoas, pode
desempenhar o papel de uma ponte entre a experiéncia individual e
uma complexa rede de saberes politicos, culturais, artisticos, produti-
vos, e oferecer aos estudos histdricos o resultado dessa combinacao, na
qual a micro e a macro-historia formam uma eficaz sintese narrativa.
Este breve ensaio aborda duas experiéncias vivenciadas pelo
artista Francisco Brennand, no inicio da década de 1960, que resul-
taram em marcos culturais e politicos para o seu estado e que podem
ser contadas a partir de duas casas: a Casa Civil de Pernambuco e a
Casa da Cultura de Pernambuco. Essas casas foram fruto de articula-
¢des do jovem Brennand na época em que circulava por uma ampla
rede de sociabilidade — artistas, escritores, poetas, empresarios, poli-
ticos —, na segunda metade do século xXx, participando dos complexos
dialogos e disputas dos campos da arte e da politica, elementos
pouco explorados pela historiografia em torno deste intelectual.

1 BRENNAND, Francisco. Didlogos do paraiso perdido. Recife: Prefeitura da
Cidade do Recife, 1975.

Francisco Brennand
no Paldcio do
Campo das
Princesas como
chefe da Casa Civil,
1963.
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Retomar a faceta politica de um artista como Francisco Brennand é
sempre um desafio cheio de labirintos e curvas. O que se espera nas
atuais revisoes historiograficas é que possamos, de alguma forma, nos
deslocar dos mitos de origem de um artista em busca de uma leitura
que o escove a contrapelo — para ficarmos na famosa frase de Walter
Benjamin? —, produzindo uma histdria da arte horizontal, polifénica,
multidimensional e livre de hierarquias geogréficas. A relagdo de
Francisco Brennand com a politica foi algo constante em sua histéria,
tanto em ambiente local como nacional; suas redes de contato eram
amplas, costuradas de forma afetiva e cirurgica, desde os tempos da
escola, nos anos de 1930, se expandindo nos cruzamentos do mundo
das artes, da industria, da cultura e da propria politica.

O contexto global pds-guerra apresentava um novo cendrio para
artistas e intelectuais, marcado pela expansao das cidades, o que
ampliou os territorios e fluxos de contatos desses agentes, criando
um ambiente cosmopolita. O crescimento das metrdpoles no Brasil,
a partir dos anos 1950, fez dos centros urbanos o lugar de produgao
artistica e politica por exceléncia. Esse espaco moderno trouxe ndo s6
angustias para as obras de arte, mas representacoes que percorriam
diversas temporalidades desses espacos.

Nesse contexto, os artistas plasticos passaram a perseguir uma
agenda desenvolvimentista capaz de dialogar com os projetos
sociais que dinamizavam o pais e as cidades. E foi nesse cendrio que
Brennand atuou de forma multipla, incorporando as pautas poli-
ticas em sua trajetdria. Em meio a suas pinturas e murais, surgia o
Brennand das articulacgdes oficiais, da diplomacia, das amizades, das
amplas redes para sua profissdo, que iriam garantir longas parcerias
no tempo e legitimacdo por pares.

E foi no contato com duas casas — a primeira, um espago da politica
burocratica, e a segunda, um local da cultura enquanto territério de
transformacao — que Brennand passou a discutir, em sua poética, con-
ceitos caros aos anos 1960, como: cultura popular, identidade nacional,
modernidade, tradi¢c@o, povo e utopias. Todos esses conceitos flutua-

2 BENJAMIN, Walter. O narrador: consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In:
Obras escolhidas. v. 1. Magia e técnica; arte e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.

vam entre as rodas de conversa dos intelectuais até suas materializa-
cdes nos gabinetes politicos, a exemplo do primeiro caso, a chefia da
Casa Civil de Pernambuco, no governo de Miguel Arraes, em 1962.

Brennand e a Casa Civil

A Casa Civil surge para Brennand, no inicio dos anos 1960, como pla-
taforma burocratica e cultural de atuacdo politica, onde sua missao
era mediar relagdes entre o governo estadual e os representantes das
esferas nacionais e internacionais que visitavam Pernambuco em
busca de investimentos. Entao governador, Miguel Arraes o convidou
para assumir a chefia do 6rgao quando ele j4 era reconhecido como
artista plastico de prestigio, representante de uma geracao local com
um grande capital politico junto as autoridades e aos grupos empre-
sariais, aglutinando ainda o apoio do meio intelectual.

Uma das articulagdes mais importantes foi a aproximacao com a
embaixada da Franga, no intuito de fazer um intercambio e obter mais
detalhes a respeito de como se implementaram os projetos das Casas
da Cultura naquele pais. Interessava a ele a busca pela construcgio
solida, na esfera politica, do didlogo entre a cultura popular e a eru-
dita, dentro de um projeto que incluisse o povo na agenda dos novos
debates de identidade nacional. Falar sobre sua passagem pela Casa
Civil é analisar as relagoes do governo de Miguel Arraes com os artistas

Reunido da
Academia dos
Emparedados

no Engenho Sdo
Francisco. Da
esquerda para a
direita: Francisco
Brennand, Ariano
e Zélia Suassuna,
Deborah Brennand,
Tomds Seixas e
César Leal, 1960.
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locais que se tornaram agentes puiblicos em nome de um projeto que
visualizava a elaborac¢ao de uma politica educacional e cultural cria-
dora de pontes entre as artes e 0 povo. As gestoes de Miguel Arraes,
tanto como prefeito do Recife (1960-1962) quanto como governador
de Pernambuco (1962-1964), tiveram como meta envolver intelectuais
na reflexdo e na construcao de aparatos culturais para a sociedade.

A chefia da Casa Civil por Francisco Brennand foi marcada pela
rotina intensa de reunides, recep¢oes diplomaticas, conversas e proje-
tos, destacando o seu papel de articulador de um projeto politico, eco-
ndmico e cultural para Pernambuco. Eram comuns os longos encontros
dominicais em sua casa, nos quais se falava de poesia, pintura, romance
e politicas, sendo elas partiddrias, culturais e sociais. Essa congregacao
levou a uma rede afetiva de trocas, um grupo que debatia sobre mul-
tiplos temas presentes, na rotina do processo de institucionalizacao e
profissionalizacdo da cultura em Pernambuco, nos anos 1960.

Os participantes chamavam essa iniciativa de Academia dos Empa-
redados ao se referir as reunides do grupo formado por Francisco
Brennand, Ariano e Zélia Suassuna e os poetas Deborah Brennand,
Tomas Seixas e César Leal. Uma articulagao importante, que fez

Brennand, durante muito tempo, expor suas obras ao lado do Movi-
mento Armorial. O capital politico e cultural desses intelectuais era
compartilhado entre eles; Ariano Suassuna, por exemplo, fez a media-
cdo entre Brennand e o Movimento de Cultura Popular (MCP), o que
resultou nas ilustragdes para as fichas de alfabetizacao do educador
Paulo Freire. No inicio dos anos de 1960, quando foram criados os
movimentos e centros de cultura popular no pais, nos quais se imple-
mentou a educagdo popular, todos partiam do conceito de cultura que
envolvia a transformacao dialética do mundo natural, previamente
dado, em um mundo humano, historicamente construido.

No sistema de alfabetizag¢do proposto por Paulo Freire, tendo como
primeira experiéncia Angicos, no Rio Grande do Norte, em 1963, 0
trabalho educativo com adultos se dava com base no didlogo moti-
vado pela dimensao humanista da cultura. Tal acao sintetizava-se em
fichas de cultura que serviam como materiais pedagdgicos com alto
potencial critico e politico. Os desenhos dessas fichas e das situacdes
de aprendizagem, que introduziam as palavras geradoras para a expe-
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riéncia de alfabetizac¢ao pensada por Paulo Freire, foram patrocinados

pelo Ministério da Educacao (MEC) e editados pelo Instituto Nacional

de Cinema Educativo (Ince), em 1963. A partir do contato com Ariano

Suassuna, Brennand foi acionado para compor uma série de desenhos

sobre o cotidiano do homem e da mulher do campo, utilizados como

porta de entrada para uma investigacao do universo vocabular dos

estudantes, instancia central da metodologia freiriana para a alfabe-
tizagdo, o que serviu de inicio para um processo de emancipagao por
meio da leitura e da escrita.

A democratizacdo da cultura era um projeto politico que permiti-
ria, enquanto dispositivo de poder e saber, o acesso da populagao a
compreensao do contexto histdrico em que estava inserida. Essa visdo
foi recorrente na década de 1960, pois se tratava de um momento no
qual se questionava o modo de ser brasileiro, de viver e participar da
historia politica e cultural do pais. O objetivo principal dos artistas e
intelectuais que lutavam por essa ideologia era transformar a cultura
brasileira e, através dela, transformar, pelas maos do povo, a ordem
das relacdes de poder e a propria vida do pais.

Brennand disse, em algumas entrevistas, que cumpria uma mis-
sdo politico-cultural no governo de Arraes, articulado por Renato
Carneiro Campos, que levava as conversas do Engenho Sao Francisco
sobre as Casas de Cultura para o governador. Logo, Brennand ampliou
sua rede de sociabilidade, o que o levou a cruzar, entre exposicoes e
corredores da politica, com a italo-brasileira Lina Bo Bardi. A reno-
mada arquiteta trazia ao Brasil uma potente experiéncia de requali-
ficacdo de espagos e monumentos historicos. Desse encontro, surgiu
aideia da segunda casa da trajetoria politica de Brennand: a Casa da
Cultura de Pernambuco, inaugurada em 1976.

Brennand, Lina Bo Bardi e a Casa da Cultura

O encontro de Francisco Brennand com Lina Bo Bardi se deu no inicio
dos anos 1960, a partir das exposicoes do Museu de Arte Moderna da
Bahia (MAM-BA), para o qual Lina sugeriu uma mostra individual
do artista em 1961. A arquiteta ja conhecia a obra do pernambucano,
devido as suas exposi¢oes no Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp), arti-

culadas por Pietro Bo Bardi, diretor do museu, e Assis Chateaubriand,
criador do espago e dono dos Didrios Associados.

O didlogo entre o artista e a arquiteta foi fruto da expansao e do
cruzamento de dois campos culturais das principais capitais do Nor-
deste nos anos 1960: Salvador e Recife. Lina comecgou a frequentar a
Bahia em 1958 e encontrou na cidade algo que procurava, mas que
nao conseguira encontrar em Sao Paulo: uma comunicacao de méao
dupla entre a vanguarda e a cultura popular. A arquiteta ampliou
suas redes de sociabilidade em Salvador, entre 1959 e 1964, dando
aulas, realizando palestras e ajudando a criar o MAM-BA. Nesse
periodo, dirigiu seu programa pedagogico e de exposi¢oes, também
projetou cendrios, uma casa e até um mausoléu na ilha privada da
familia Odebrecht, ampliando e amadurecendo sua perspectiva
como arquiteta.?

Quando a rede de apoio de Lina comecou a encolher em Salvador,
ela encontrou alguma esperanca ao ser apresentada, por Mario Cravo,
aum grupo de artistas do Recife que havia criado, um pouco antes, o
Movimento de Cultura Popular. O MCP reunia uma série de programas
educativos e artisticos que vinham sendo promovidos na prefeitura
de Miguel Arraes, de 1960 a 1962. Entre os integrantes, estavam Abe-
lardo da Hora e o préprio Francisco Brennand, cujas obras Lina viria
a expor, justamente, em mostra individual no més de abril de 1961,
na capital baiana.

Ao ressaltar o trabalho em ceramica de Brennand, baseado em
elementos da cultura popular (flora, fauna, cosmologias e narrativas
populares), ela colocava em questao, de forma alegoérica, a necessi-
dade de uma autonomia nacional nas artes, que definia como impasse
da cultura brasileira. Além do MCP, no Recife, o interesse de Lina na
cultura cotidiana das populacdes regionais coincidia com o surgi-
mento de museus em todo o Nordeste. Entre eles, estavam o Museu de
Arte da Universidade do Ceard e o Museu de Antropologia do Recife

— criado por Gilberto Freyre —, espacos que desenvolviam projetos
culturais e estéticos fora do eixo Rio-Sao Paulo.

3 LIMA, Zeuler R. Lina Bo Bardi: o que eu queria era ter historia. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2021.
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Em 1962, junto a socidloga Violeta Arraes — irma do entdo gover-
nador de Pernambuco, Miguel Arraes, e parceira de trabalho de Paulo
Freire —, Lina imaginou um projeto colaborativo que coordenasse
esses esforcos regionais. Em um de seus didrios, deu a si mesma um
papel de lideranca nesse intercdmbio: fundar um triangulo, escreveu,
ao lado de um diagrama simples que conectava trés pequenos circulos.
Seriam eles: Fortaleza, com Livio Xavier; Pernambuco, com Francisco
Brennand; e Bahia, com ela mesma. Juntos, estariam unidos para
organizar uma “antibienal”.

Lina e Brennand tiveram como meta requalificar a antiga Casa de
Detencao do Recife, criada em 1855, para abrigar a nova Casa da Cul-
tura de Pernambuco. A ideia, anunciada em 1963, era abrir um espaco
que abarcasse a cultura popular do estado, sendo um local com um
museu-escola de arte moderna e de arte popular, uma biblioteca
especializada em arte e uma sala para concertos. Chegou a pensar,
mas nao executou, na realizacdo de uma bienal desenvolvimentista
das artes — espago em que as artes plasticas, popular e grafica pudes-
sem ser expostas. O projeto ainda tinha como correspondente local o
também arquiteto Jorge Martins Junior, diretor do Departamento de
Obras e Fiscalizag¢@o dos Servicos Publicos do Estado de Pernambuco.

O governo pernambucano aprovou a ideia de uma casa para ati-
vidades culturais, imaginando que nela poderiam ficar reunidos o
Instituto Arqueoldgico, o Museu do Estado e a Biblioteca Publica,
além de areas para exposicao de pintura e escultura. No entanto, para
Brennand, o que se pretendia “era associar as atividades culturais
aos objetivos do desenvolvimento industrial, para que as criagdes
da industria brasileira fossem reconhecidas no estrangeiro como
criacoes autenticamente nossas”.*

Para ilustrar essa ideia, os parceiros tomaram como inspiracao as
Maisons de la Culture na Franca, cujo projeto, concebido pelo poeta
André Malraux, ministro da Cultura daquele pais, foi exposto pelo
entdo adido cultural francés Gilbert Braun. Tais casas foram proje-

4 SILVA, J. F. (2020). Da Casa de Detencdo a Casa da Cultura de Pernambuco
(1963-1982). HISTORIA UNICAP, 7 (13), pp. 230-248. https://doi.org/10.25247/hu.2020.
v7n13.p230-248
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tadas para desenvolver atividades de formacao cultural, com énfase
na cultura popular. Segundo Brennand sobre Lina:

Ela era indispensavel. Eu ja conhecia Lina h4 muito tempo. Primeiro ela
fez uma exposicdo minha na Bahia (em 11 de abril de 1961). Em 1962, res-
taurou o Solar do Unhao, que é uma obra-prima. Hoje é o Museu de Arte
Moderna (MAM-BA). Acompanhei de perto aquela reforma. E aprendi
muito com ela. Quando eu comecei a reforma daqui (da Oficina), dez
anos depois, eu sabia o que tinha de fazer. Jamais iria expurgar, por
exemplo, as maquinas que estavam presentes aqui, porque dentro do
Solar do Unhao havia um trilho Decauville, que ela deixou. O Solar
do Unhdo, depois de ser casa de moradia, foi um armazém de actcar e
uma casa de poélvora no século XIX. E a casa de pdlvora deixou aqueles
trilhos onde andavam as vagonetes. Além de tudo, tinham modificado
o perfil do sobrado, levantando um pouco a empena. Ficou com suas

aguas mais acentuadas.’

5 SANTANDER CULTURAL, Francisco Brennand: senhor da Varzea, da argila e do
fogo. Porto Alegre, 2016. Curadoria de Emanoel Aratjo. (catalogo de exposi¢io)
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A fala de Brennand recupera parte do debate em torno dos ideais

de cultura que circulavam entre os intelectuais e artistas da época.
Avinculacao entre categorias como passado e presente, modernidade

e tradigdo, regional e universal se fazia nos didlogos entre Brennand e

os membros do MCP que prezavam pelo universal, baseando-se no

modelo francés chamado Peuple et Culture (em livre traducao, Povo e

Cultura). Lina se identificava bastante com a proposta do movimento

e trouxe suas experiéncias da arquitetura e do museu para a elabora-
cdo de um espago que transmitisse, a sociedade, a arte, a musica, o

teatro e a danca com elementos da cultura local e regional. Ainda no

depoimento, como podemos ler, Brennand demonstra como carregou

parte dos ensinamentos da arquiteta para a execucdo da sua Oficina,
criando, no espaco, narrativas entre o velho e o novo.

Convidada pelo artista, Lina viajou ao Recife para conhecer a Casa
de Detencdo. Acompanhada pelo préprio Brennand e pelo arquiteto
Jorge Martins Junior, ela caminhou pelos raios da edificacdo um
tanto quanto restritamente, pois os presos ainda habitavam o edifi-
cio. Admirada pela sua magnitude, Lina seguiu a visita desenhando
a planta imaginada. Defendeu a minima intervengdo na estrutura e
sugeriu que pendurassem, naquele prédio de pé direito quadruplo,
maquinas e automoveis, numa referéncia ao tempo presente e, prin-
cipalmente, para explicitar o desenvolvimento industrial no Brasil.
Para Lina, o artesanato deveria estar em consonancia com a industria,
o que ela chamou de “arte industrial”, podendo ser funcional dispu-
tante nos espacos e nas galerias de arte e exposicoes.

Brennand revelou, em entrevista,® que o projeto feito por Lina
foi visto pela ultima vez, no seu gabinete da Casa Civil, a época do
golpe militar. Com pesar, lamentava que o projeto implementado
em 1974 nao contemplasse em nada as ideias debatidas e propos-
tas anteriormente. Contudo, as experiéncias no campo politico e
nas esferas burocraticas iam auxiliando a elaboracdo de um projeto
artistico e cultural maior, no qual povo e a arte publica seriam os
grandes protagonistas.

6 SANTANDER CULTURAL, Francisco Brennand: senhor da Varzea, da argila e do
fogo. Porto Alegre, 2016. Curadoria de Emanoel Araujo. (catalogo de exposi¢do)

Tudo isso demonstra o quanto Brennand, artista engajado nos
anos 1960, participou ativamente da concep¢ao de uma nova iden-
tidade nacional a partir de uma mediacao entre as formas erudita,
de vanguarda e popular. Esse hibridismo seria uma das marcas ino-
vadoras do modernismo latino-americano e se faria presente na sua
obra e trajetdria politica, além de marcar a sua ampla e sofisticada
rede de sociabilidades, o que resultou em um intelectual mediador
de cultura.

Tradicao versus modernidade, passado versus futuro, arte e politica,
esferas que sdo costuradas nas experiéncias de duas casas que fizeram
parte da vida de Brennand. A casa é, em si, um espaco que carrega
contradi¢des entre o mundo publico e privado, entre disputas e nego-
ciacOes, elementos que sempre estiveram presentes no trabalho do
artista, um construtor de ecossistemas ricos em saberes interdiscipli-
nares e transdisciplinares, que negociavam constantemente as formas
estéticas de existéncia do artista e sua obra, desaguando nos futuros
projetos de uma oficina ceramica, mais uma casa de sonhos, utopias
e cosmologias.
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A Accademia

César Leal, 2003

Texto publicado originalmente no Diario de Pernambuco, no caderno
Viver, no dia 22 de dezembro de 2003.

“Biografia da Alma” é uma expressdo utilizada pelos que estudam as
obras artisticas a luz das teorias psicanaliticas de Freud. O criador
desse ensemble de conceitos foi Leo Spitzer (1887-1960), um dos maio-
res analistas dos poetas metafisicos ingleses, em particular Donne e
Marvell. Ocupou-se também da obra de Walt Whitman, sem esquecer
algumas incursdes pelos elementos estruturais de quadros de pintores
e outros artistas plasticos das Américas e da Europa.

Essas questdes tedricas me vieram a mente ao entrar na Accademia
que Francisco Brennand acrescentou ao conjunto de edificacdes que
vem cercando, com um anel de obras artisticas — concebido com
exuberancia e rigor —, a velha olaria que, desde 1974, ele vem con-
vertendo numa espécie de Acrdpole tropical, rica pela beleza e pela
originalidade da concepcao.

A Accademia, ao contrario do que vem sendo afirmado, € o meio e
ndo o fim de um sonho. Se afastarmos a ideia dos trabalhos de Fidias,
realizados durante a administracdo do grande Péricles, quando
foram construidos templos que o divino absoluto nao podera rom-
per suas fronteiras,* verifica o visitante que essa Accademia inaugu-
rada por Francisco Brennand é o equivalente a pinakothéke, museu
onde os gregos guardavam os tesouros de suas artes plasticas. No
caso de Francisco Brennand, o verdadeiro tesouro nao foi mostrado:

1 Séoexemplos o Partenon, o templo de Atena no promontdrio Sunio, os templos
de Zeus, de Teseu, da Vitdria e tantos outros santuarios que Fidias, o escultor, o
arquiteto, pensava e os engenheiros davam forma concreta. (nota da edicéo)
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encontra-se no proprio edificio onde ele trabalha e descansa das enor-
mes fadigas impostas pelos movimentos de seu espirito.

Essa obra, agora inaugurada, na realidade € parte de um grande
sonho iniciado em 1° de janeiro de 1960, quando as cria¢cdes dos gregos
e de tantos outros povos do Antigo Oriente tornaram-se um dos temas
frequentes de nossas conversacdes nos almogos, todos os domingos,
no Engenho Sao Francisco, onde os Brennand (Deborah e Francisco)
reuniam um pequeno grupo de amigos. A primeira reunido foi em Boa
Viagem, na casa-grande, cuja entrada ficava no local ou nas imedia-
¢oes onde foi construido, na década de 1970, o Edificio Transatlantico.
As reunioes seguintes (1960-1974), no Engenho Sao Francisco. Parti-
cipantes: Tomas Seixas, Ariano Suassuna e Zélia, Aloisio Magalhaes,
eu e Jazette. Ali, passdvamos o dia inteiro, todos os domingos, almo-
cavamos e jantdvamos, pois Francisco Brennand fazia questao de levar
todos de volta as suas casas, quase sempre as 22 horas.

Nesse periodo, muitas personalidades da cultura pernambucana
e nacional compareceram a esses encontros. Quando essas pessoas
chegavam, nossas conversagcoes mudavam, tudo de forma espontanea,
pois, afinal, a Academia dos Emparedados, nome dado por Ariano
Suassuna ao local, ndo era uma sociedade secreta. Podiamos levar
alguns convidados.

Certa ocasiao, levei Joaquim Cardozo. Foi um dia muito agradével.
Ele falou todo o tempo sobre os calculos que fizera para os grandes
paldcios de Brasilia projetados por Oscar Niemeyer. Em outra ocasido,
foi Jodo Cabral de Melo Neto. Cabral chegou silencioso, como sempre,
mas o vinho, servido durante o almoco, acabou por deix4-lo euférico.
Segurando uma bengala da grande colecdo de Francisco Brennand,
passou toda a tarde a nos dar licdes de tauromaquia. Mostrava como
agiam os toureiros diante dos animais enfurecidos. E disse, também,
do horror que atinge os espectadores quando o toureiro falha e é
alcancado, mortalmente, vitima desse perigoso esporte nascido em
Creta, na mais remota Antiguidade.

Também levei a Sdo Francisco o famoso filésofo espanhol Julidn
Marias. Um desses visitantes foi o grande escritor e tradutor alemao
Curt Meyer Clason. Eu havia pedido a ele, em 1973, um ensaio sobre as
modernas tendéncias da literatura alema, a partir da Segunda Grande

Guerra. Ele enviou-me prontamente de sua residéncia, em Muni-
que, um ensaio com 34 paginas. Entre os poetas comentados, estava
justamente o famoso concretista austriaco Ernst Jandl. O poema
intitulava-se Os sinais e nada tinha de concretista. Publiquei o poema
na revista Estudos Universitdrios. No dia da visita a Sdo Francisco,
levei um exemplar para mostra-lo ao grupo ali reunido. La estava
escrito o texto de Jandl. O poema fala de oleiros. E apenas um afo-
rismo, a demonstrar que o poeta sabe escrever, mesmo num estilo
que nao elimina a luta das palavras com o sentido. Ei-lo:

Partidos estdo os vasos harmoniosos,

os pratos com a face grega,

as cabecas douradas dos cldssicos,

mas o barro e a dgua continuam a girar
nos casebres dos oleiros.

Francisco Brennand aproveitou-se do esquecimento da revista em
uma das poltronas e ndo demorou o tempo que se escreve para gra-
va-lo numa das muralhas de seu santudrio. Contudo, ndo era sobre
essas memdrias que eu ia escrever hoje. Mas sobre a beleza e a exu-
berancia da exposi¢ao de sua pintura, tdo pouco conhecida. Afinal,
agora termina a lenda de que Brennand é apenas um escultor, um
ceramista. O que vemos nessa maravilhosa mostra é o génio de um
homem, cujo préximo passo nao é propriamente a Grécia, mas a civi-
lizacao helenizante que dois séculos depois iria, através de Alexandre
Magno, rei dos gregos, criar em Alexandria, no Egito, o Mouseion,
que foi incendiado pelos romanos no século 111 antes de Cristo. Essa
biblioteca foi o maior centro de estudos de literatura de toda a histéria
do homem. O mais ficara para a préxima...2

2 Otexto original termina aqui, na edi¢do do jornal, dando a entender que tera
continuidade. (nota da edi¢do)
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Uma unido barroca
e brasileira

Ariano Suassuna, 1969

Texto publicado originalmente no catalogo da exposicao individual
de pinturas Obras recentes de Francisco Brennand, na Petite Galerie,
no Rio de Janeiro, em 1969.

Cartaz da
exposi¢do no Rio de

de16a30de M'lodam Janeiro, para a qual

foram escritos os

PEl'ITE GALERIE'& textos reproduzidos

neste livro, 1969.

Brennand pertence, como eu, a um grupo de artistas e escritores brasi-
leiros que acreditam no Brasil, na grandeza de seu povo — essa “onca
castanha” para a qual tende a nossa raga. Por isso, e também pelas
dimensoes do Brasil e do nosso povo, procuramos o épico, um certo
romantismo heroico que, a nosso ver, o Brasil estd nos pedindo e que
nao deve excluir as denuncias do realismo classico — numa unido,
alias, barroca e brasileira.

Fiel a esse apelo, a arte estranha e poderosa de Brennand trans-
figura tudo, desde as cafeteiras, bandejas de frutos e outros objetos
ligados a sua vida cotidiana, até as cobras e borboletas que erram pelo
jardim do Engenho Sao Francisco, residéncia do pintor. Se vemos, em
seus quadros, estranhas vegetacoes que parecem bichos ou formas
humanas, é que o Vaqueiro as colheu na mata e, sabendo do interesse
de Brennand por essas estranhas formas vegetais, trouxe-as para que
ele as pintasse.

Nos quadros de Brennand, o espaco é puramente pictdrico. Os
objetos ndo se tocam. Flutuam no mundo poético que € a tela, como
se ndo so os passaros, mas também as flores, folhas, pessoas e objetos
fossem alados. Ja escrevi varias vezes — e quase sempre em relagdo
a ele — que no Brasil, em geral, e no Nordeste, em particular, duas




linhagens explicam as raizes da nossa cultura: a linhagem barroca
(de origem ibérica, mas recriada aqui de um modo popular e brasi-
leiro) e a prépria linhagem popular, tdo poderosa nas manifestagcoes
artisticas e literarias do Nordeste. Ora, a linhagem barroca, segundo
salienta o grande Alceu Amoroso Lima, surge do contato dos ibéricos
com civilizagdes vegetais, nas quais, ao contrario do que acontece
nas cidades, predominam a linha curva, as folhagens, as metamorfo-
ses, as contradicdes. Esse € o motivo pelo qual nossa pintura e nossa
escultura barrocas sdo povoadas de folhagens, de frutos, de bichos,
circundando figuras de santos, anjos e demonios, numa exaltacado
paga da vida e numa evocacao continua e contraditéria do pé da
morte e do fogo do inferno.

Quanto a nossa tradi¢do popular, € suficiente olharmos a pintura
do grande primitivo acreano-cearense Francisco da Silva para termos
uma visao da natureza sertaneja e do mundo do Romanceiro popular

Amazdénia, o rio, da
série Amazébnica,
1968.
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nordestino, reinventados num universo criado por sua terrificante
imaginagao popular, povoada de fantdstico. De fato, nos quadros de
Francisco da Silva, € comum a presenca de cobras, ongas, passaros,
folhagens, sereias, jacarés, sapos — toda uma flora e uma fauna fantas-
ticas a povoar o mundo mitico do artista, recriado a partir do mundo.
O mundo de Brennand nao €, nem devia ser, popular; mas revela
uma identificacdo natural entre o sangue do artista e a linhagem
cultural brasileira, formada pela confluéncia e pela fusao da raiz
barroca e da raiz popular. Foi, alids, do floral brennandiano, de seus
santos e guerreiros entremeados por folhagens e frutos, de seus ani-
mais brasileiros recriados num desenho linear, tosco e vigoroso, de
sua pintura achatada e de cores puras, de sua colocacdo arbitraria
e ndo-realista das figuras no espaco, de seu traco propositalmente
grosseiro, popular e brasileiro, da pintura épica de seus murais de
ceramica, que surgiu muita coisa que anda hoje por ai, imitada ou
desvirilizada, mas ainda assim dando um testemunho da forca e da
vitalidade da origem.

Brennand necessita sempre da grande superficie, para ampliar
as estranhas formas vegetais de seu mundo em propor¢do com seu
grande espirito, em proporcdo também com as dimensdes e a estra-
nheza do proprio Brasil — deste Brasil a quem, certa vez, num poema,
chamei de “Bicho estranho e enjeitado”. Nesse mesmo poema, alias,
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acentuando uma das contradi¢des dialéticas e barrocas do pais, eu
falava do Brasil sertanejo, “nobre vaqueiro, vestido de couro averme-
lhado, e boi das gestas do Cangaco”; mas fazia, também, referéncia
as “flores, frutos e lianas” do mundo vegetal da Zona da Mata. Este
ultimo é o mundo de Brennand, o mundo rico, vegetal, misturado e
romantico-popular, que € o Brasil verde da Zona da Mata, oposto €, ao
mesmo tempo, irmao-gémeo do outro, o mundo despojado, pedregoso
e classico-popular que € o Brasil castanho do Sertéo. As vezes, porém,
Brennand realiza algumas incursdes por outras partes do Brasil, como
ja fez com suas “catedrais sertanejas” e como esta fazendo agora
com suas “metamorfoses amazonicas”. O que, alids, € perfeitamente
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natural num pintor como ele: a Amazonia, no seu estado de continua
metamorfose, de confusio, de formas humanas, vegetais e animais,
inacabadas e misturadas, € uma espécie de ampliacdo gigantesca e
desordenada da Zona da Mata nordestina.

Na medida em que se pode dizer isso de um artista, pode-se dizer
que, na nossa geracdo, Francisco Brennand, mais do que ninguém,
pode levar nosso povo e nosso pais no impulso e no arranque de
sua arte: porque ambos pulsam em suas veias e porque um pais e
um povo que tém artistas como ele podem erguer a cabeca diante
do mundo.
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Pintura de ritmos
naturais

Frederico Morais, 1969

Texto publicado originalmente no catalogo da exposicao individual
de pinturas Obras recentes de Francisco Brennand, na Petite Galerie,
no Rio de Janeiro, em 1969.

A pintura de Francisco Brennand tem um cheiro e cor de terra. Ela
retrata, para usar a terminologia de George Friedmann, o “meio natu-
ral”, no qual o homem vive mais concretamente. Com efeito, no meio
natural, o homem apreende o mundo relacionando-se diretamente
com as coisas, vivendo de corpo presente, fazendo do préprio corpo um
instrumento de conhecimento do mundo. A sua sensibilidade e a sua
percepcao sdo conduzidas pelos ritmos da natureza, o vento, a chuva,
o mar e a terra, assim como o tempo € sentido nas passagens bruscas do
dia e da noite, segundo o ritmo das estacoes, ou com a ajuda do canto
do passaro, da cor dos frutos ou do préprio corpo, quando faminto ou
cansado. As vezes no sino da igreja, muito raramente no reldgio.

A pintura de Francisco Brennand faz referéncias a esses ritmos
naturais, aos ciclos vitais da existéncia. Ritmos organicos, vegetais.
Canta a terra e 0o mar; naquela, os frutos e os vegetais, os animais que
com ela se fundem, mimeticamente: tatu, lagarto, tartaruga, e sob a
terra, na 4gua, os peixes. Canta o sol e a luz do dia, o verde da paisagem
tropical, o amarelo dos frutos, o vermelho da terra. Canta a terra no
que ela tem de mais belo: a sua continua e ritmica modificacao. A terra
na sua poética rudeza. Terra-mae, fecundadora, fértil. A terra que
reproduz e procria, como a mulher, a vida portanto, jamais a morte.




Grande floral, 1961.

Numa época como a nossa, de erotismo morbido e doentio, alie-
nante, ou diante do progresso € j4, a esta altura, do assustador poder
destrutivo da tecnologia atual, a pintura de Brennand adquire impor-
tancia e significado maiores porque ela propoe o Eros, que € vida, e se
opoOe ao erotismo, que € morte. O vigor e a macheza de sua pintura, a
luminosidade intensa de seus quadros, sdo um hino a um viver mais
sadio, mais natural, mais concreto. A morte, quando aparece numa
de suas pinturas, no qual se veem influéncias da literatura de cordel,
tem uma conotacao fatalista, determinista. Tem um sentido épico —
reflete grandeza e dimensdo humana. E uma morte-vida.

A caracteristica mais marcante do “meio técnico” é a reproducao,
cujo corolario é o sentimento de auséncia. O homem nao precisa mais
estar de corpo presente: sua voz € transmitida por telefone, sua ima-
gem no video ou écran. Dai, provavelmente, a soliddo e incomunicabi-
lidade do homem moderno. Na pintura de Brennand, o que primeiro
se percebe é, pelo contrario, um sentimento de presenca — calorosa,
fraternal, humana. Humana, sem duvida, pois, mesmo ausente o
homem, sua presencga se faz sentir na terra banhada de luz tropical, na
linha sinuosa dos frutos, na mesa posta, onde a fartura de alimentos
sugere fraternidade, mesmo no drama cotidiano do amor. O caju e a
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banana sdo como que erotizados, monumentalizados, como que se
transformam em seres vivos. Ganham dramaticidade. As cores de
Brennand, por sua vez, sdo vivas, quentes, a tinta é farta e prazerosa-
mente lancada a tela e pincelada com energia e sensualidade. Tudo
em Brennand cheira a vida, alegria de viver, de pintar, de se entregar
a comunicacdo direta, sem literatices e subjetividades.

Mesmo assim, porém, € evidente que a pintura de Brennand tem
intengdes culturais. E conscientemente erudita mesmo quando suas
telas transparecem frescura; suas composicoes, espontaneidade; seus
temas, prosaismo. Sua pintura revela, no autor, a preocupac¢do em
transmitir mensagens culturais, os conteudos mais significativos e
profundos de sua cultura-ambiente: a paisagem, que é também eco-
ndmica e social, as passagens épicas da histdria politica pernambu-
cana (como no seu mural sobre a Batalha dos Guararapes, que tem a
importancia dos melhores exemplos da escola muralista mexicana e
o fascinio das narrativas miniaturizadas do medievo), as verdadeiras
raizes da cultura pléstica brasileira (o barroco sinuoso e panteista).
A pintura de Brennand, portanto, ndo é folcldrica ou “tropicalista” no
sentido estreito: € brasileira, pernambucana, tropical, continental.
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Francisco Brennand:
um primitivo entre os
modernos

Julieta Gonzalez

O Brasil, hoje, estd dividido em dois. O dos que querem estar a

par, dos que olham constantemente para fora, procurando captar

as ultimas novidades (...) e dos que olham dentro e em volta de si
procurando, fatigadamente, nas poucas herangas duma terra nova

e apaixonadamente amada, as raizes de uma cultura ainda informe,
para construi-la com uma seriedade que ndo admite sorrisos. Procura
fatigada, no emaranhado de herancas esnobisticamente desprezadas
por uma critica improvisada que as definem drasticamente como
regionalismo e folclore.

Lina Bo Bardit

Este ensaio? toma como ponto de partida a involuntaria (ma) inter-
pretacao do trabalho de Francisco Brennand na ocasido de sua par-
ticipacdo na 52 Bienal de Sdo Paulo, em 1959. Brennand foi elencado
entre os assim chamados artistas primitivos, provavelmente devido
a natureza figurativa de suas obras, que iam de encontro as explo-
racOes vanguardistas da arte concreta e da abstragdo geométrica
predominantes no Brasil da época. O texto do catdlogo da bienal que

1 Do texto “Francisco Brennand”, de 1961, publicado por Lina Bo Bardi no Didrio
de Noticias e republicado neste livro.

2 Este texto é uma versdo adaptada do ensaio que acompanhou a mostra de
mesmo titulo, curada por Julieta Gonzalez e realizada de 27 de novembro de 2021
a 29 de janeiro de 2022, na Galeria Gomide & Co, em S&o Paulo.




sua expressdo”, numa abordagem artistica que foi mal compreendida
pelo juri da Bienal de Sao Paulo. Bo Bardi menciona o incidente da
bienal, em seu artigo, como um sintoma da divisdo entre aqueles
que buscam um caminho de progresso e modernizacao e aqueles que
cultivam uma relacdo com a natureza, os lugares e as tradicoes locais.
Realmente, Brennand optou por trabalhar contra a corrente da abs-
tracdo geométrica, dedicando-se & exploracdo de formas primitivas
e arcaicas. Ao longo de toda a sua vida, desenvolveu uma linguagem
pessoal independentemente das narrativas artisticas dominantes que
informavam sobre a arte de seus contemporaneos no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo. No mais, esse posicionamento se alinhava ao de outros
artistas e intelectuais do Nordeste, de Cicero Dias a Ariano Suassuna,
descrito por Lina Bo Bardi, nos seus anos em Salvador, como a busca
por “uma cultura autonoma, construida sobre as suas proprias raizes”,
em contraste a “inautenticidade de esquemas importados” que, a seu
ver, dominavam a paisagem cultural das grandes capitais do Sudeste.
A opinido de Bo Bardi baseava-se nas multiplas mudancas que ocorre-
ram, em 1961, com as reformas de base de Jodo Goulart e com a reavalia-
cao das artes folcldricas e populares levada a cabo pelo Centro Popular

descreve a secdo brasileira, escrito por Paulo Mendes de Almeida,
afirma que se tratou do resultado de uma submissao ao juri e que
a tendéncia dominante era a da abstragao, enquanto os trabalhos
figurativos submetidos eram poucos, e a maioria feita por artistas
chamados primitivos.

De fato, enquanto muitos artistas brasileiros experimentavam com
a abstracdo geométrica nos anos 1950, em um tempo no qual o pais
passava por uma transformagao veloz, tentando alcancar os “50 anos
de desenvolvimento em cinco” de Juscelino Kubitschek, Brennand
trabalhava em seu atelié de ceramica, fabricando pratos, placas e
murais com motivos florais e vegetais — como os cajus, fruto nativo do
Nordeste que lhe rendeu a pecha de “pintor de cajus”. Essa empreitada
solitaria foi descrita por Lina Bo Bardi em um artigo sobre o trabalho
de Brennand — no qual a arquiteta aborda a proximidade as civili-
zacOes do Litoral do Nordeste — como indicio de “uma inteligéncia
camponesa e artesanal que procura na terra e na condi¢do humana a

Homenagem a
Ingres, s.d.

Frutas de verdo, 1959.

Ambas as pinturas
foram expostas na
5° Bienal de Sdo
Paulo, em 1959.
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de Cultura (cpc) e pela sua orientacdo ideoldgica. No entanto, parece
que outros fatores também entram em jogo na escolha do caminho de
Brennand, além das preocupacoes ideoldgicas esbocadas por Bo Bardi.

Na ocasido da Bienal, o artista apresentou trés naturezas-mortas,
uma das quais era uma homenagem a Ingres, pintada de modo apa-
rentemente bruto, sem perspectiva, com elementos achatados em
planos de cor. Essas pinturas podem dar uma ideia acerca das moti-
vacgoOes de Brennand e do papel que o género natureza-morta veio a
exercer em sua producao. De um lado, podemos enxergar a influéncia
parisiense de artistas como Fernand Léger, mas, de outro, vemos a
marca profunda deixada por um encontro que ocorreu logo antes de
o artista deixar o Brasil para seguir os estudos em Paris.

Em 1949, Brennand passou alguns dias no Rio, antes de embarcar
no navio que o levaria a Europa, e 14 encontrou com um jovem artista,
Almir Mavignier, que o levou para visitar os ateliés que organizava
com Nise da Silveira no Hospital Dom Pedro e no Engenho de Dentro.
Ali, Brennand testemunhou, em primeira mao, o efeito que a pintura
tinha sobre os pacientes e a arte particularmente potente que eles pro-
duziam. Foi profundamente impactado pelos trabalhos de Emygdio
de Barros e Raphael Domingues. Sobre este tltimo, escreveria em seu
didrio que suas linhas ininterruptas fluiam de tal modo que o traba-
lho parecia “psicografado”. Brennand perguntava-se: “Que estranho
mecanismo a sua mente [de Raphael] aciona para chegar a esse nivel
de apreensdo de imagens ausentes?”. Ali, Brennand compreendeu
que, para artistas como Raphael e Emygdio, o modelo certamente
ndo importava; mas o que Mdario Pedrosa chamara de “necessidade
vital” era, de fato, central nas suas producdes. Ademais, esse encontro
deixou Brennand em um estado de perplexidade, j& que, no Engenho
de Dentro, ele descobriu “a existéncia de muitas coisas desconhecidas
por completo, no proprio setor da arte que escolhera e também em
relacdo a condicdo humana e aos seus desvios. Mas seriam desvios?”,
ele se perguntava enquanto se sentia “estranhamente diminuido e
mesmo desorientado” quanto ao “aprendizado futuro” que ele rece-
beria em Paris; “todas as regras haviam sido violadas”.

Essa experiéncia, logo antes de sua viagem a Paris, langou Brennand
em uma procura pessoal motivada pela mesma necessidade vital que

166 — Julieta Gonzdlez

animava o trabalho de Emygdio ou de Raphael, procura essa que o
levou a muitos caminhos, salvo aqueles ditados pelo cAnone moder-
nista e pela abstracao geométrica. Nesse sentido, talvez, podemos
ler essa resisténcia a influéncia externa e a0 moderno nao como uma
ingenuidade, mas como um desejo de reencantar o mundo. Face ao
desencantamento provocado pela modernidade, para usar a expres-
sao de Max Weber — isto é, a sua transformacdo em uma sociedade
secular, burocrética e técnico-cientifica —, a abordagem de Brennand
parece dirigida a um reencantamento que implicaria um retorno a
natureza, as tradicOes arcaicas, e a uma visao alquimica que jaz na
transmutacdo dos elementos e abre espago para outras formas de vida,
inclusive para objetos aparentemente inanimados.

Reencantando o mundo?

“N0s, ocidentais, somos completamente diferentes dos outros”, este é o grito
devitdria ou a longa queixa dos modernos. A Grande Divisdo entre N0s,
os ocidentais, e Eles, todos os outros, dos mares da China até o Yucatdn,
dos Inuit aos aborigenes da Tasmdnia, sempre nos perseguiu (...). Nas
culturas Deles, a natureza e a sociedade, 0s signos e as coisas sdo quase
coextensivos. Para nds, ndo deveriam nunca ser. Ainda que possamos
reconhecer em nossas proprias sociedades regioes turvas na loucura,
nas criancas, nos animais, na cultura popular e nos corpos das mulheres,
acreditamos que é nosso dever nos extirpar dessas misturas horriveis.

Bruno Latour*

Uma reavaliacdo contemporanea da producao de Brennand exige
uma retomada do 1éxico de formas que constituem sua linguagem
artistica: hibridos entre o mundo humano, vegetal e animal, ovos
parindo serpentes, fontes de vida que emergem da fusdo de pedacgos

3 Refiro-me aqui ao Reencantamento do mundo, de Morris Berman, que, entre
outras coisas, analisa as teorias antropoldgicas e cibernéticas de Gregory Bateson,
sua “ecologia da mente”, e propde uma abordagem néo cartesiana como antidoto
ao desencantamento do mundo da modernidade.

4 LATOUR, Bruno. Jamais fomos modernos: ensaio de antropologia simétrica.
Sao Paulo: Editora 34, 2019.
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do corpo e érgaos sexuais e uma inflexdo animista preponderante
correm por toda sua obra, particularmente pelas suas esculturas
em ceramica. Esse mundo imagindrio que ele construiu para si, nas
ruinas de uma olaria abandonada na Varzea, é habitado justamente
por essas “terriveis misturas” de que o mundo ocidental buscou
extirpar-se; criaturas hibridas dos mitos que vagam pelas cosmo-
gonias antigas e indigenas. Ademais, a natureza hibrida e animista
do trabalho de Brennand parece pedir por uma leitura que situe
novamente tanto o termo “animista” quanto o termo “primitivo”,
tomando como ponto de partida a situacdo equivocada, ainda que
fortuita, de seu trabalho entre os artistas primitivistas na Bienal de
Sao Paulo. O termo animismo foi cunhado pelo antropélogo Edward
Tylor, em 1871, para descrever a atribuicdo da alma a objetos e entes
naturais pelas culturas “primitivas”. Tylor coloca o animismo como o
traco essencial da mente primitiva, isto €, o fulcro da Grande Divisao
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entre sociedades ocidentais e ndo ocidentais, e é precisamente ai
que Brennand decide escavar seu nicho — um lugar onde construir
seu universo pessoal.

Sempre trabalhando na intersec¢do entre a escultura e a industria
de manufaturas, Brennand reativou os fornos da fabrica e montou
uma olaria artesanal-industrial, que produzia ladrilhos ceramicos e
objetos utilitarios (potes, vasos, bandejas, travessas de frutas, jarros,
tigelas, pratos) com seus motivos florais caracteristicos, que davam
a ele e a comunidade de trabalhadores dali autonomia financeira e
artistica. Se, como colocam Theodor Adorno e Max Horkheimer em
Dialética do esclarecimento,® “o animismo havia dotado a coisa de uma
alma [e] o industrialismo coisifica as almas”, Brennand, na verdade,

5 ADORNO, Theodor; HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento. Sdo Paulo:
Zahar, 1985.
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criou uma industria onde os trabalhadores estavam longe de serem
alienados. E esse mundo animista surgiu entdo do trabalho e dos
fornos que produziam esses artefatos, objetos utilitarios que nunca
sdo abordados pela representacao épica, mas que, em vez disso, sdo
colocados como o tema central do mais baixo dos géneros classicos,
a natureza-morta.

Podemos pensar uma trajetoria partindo dos objetos cotidianos
e das naturezas-mortas nas obras iniciais de Brennand até os pos-
teriores seres miticos que ganharam vida pelo poder sacralizante
do fogo. A olaria e moradia de Brennand, os espacos habitados por
essas esculturas, sdo o lugar onde o familiar se torna estranho: uma
natureza-morta escultural, homenagem a Giorgio Morandi, parece
derreter e se deformar como se animada por uma vida interior; uma
esfera é atacada por pregos gigantes; um bule enorme parece criar
varios bicos e seios, tornando-se uma criatura viva; um grande copo
torna-se uma figura feminina vistosa; um vaso cria seios e érgaos
sexuais femininos; uma torre brancusiana de jarros e recipientes
torna-se um idolo... Nesse dominio doméstico singular, mesmo as
bananas tornam-se antropofagicas.

Brennand reconhece uma orientacdo animista nesse bestiario
arcaico e alquimico, particularmente numa série de placas produzidas
no comeco dos anos 1980 que se desdobra a partir da implementa-
cdo da natureza-morta em territorios novos e pouco familiares. As
placas foram queimadas em diversas fornadas, inserindo objetos e
ferramentas, experimentos que, para Brennand, eram um tipo de

“soldagem com fogo, conforme as formas se fundem umas nas outras
em cada queimada (...) e algumas das pecas acabam mais proximas
de amuletos ou fetiches do que de pinturas ou ornamentos. O fogo
acaba as sacralizando”.®

O préprio Brennand nunca usou o termo reencantamento, mas sua
escolha por permanecer a margem do moderno, por criar um abrigo
para o trabalho ndo alienado no cerne de sua producdo, por ressacralizar

6 Citagdo de 30 de abril de 1982, em: BRENNAND, Francisco. Didrio de Francisco
Brennand: o nome do livro, vol. 2: 1980-1989. Recife/Rio de Janeiro: Cepe, Inquie-
tude, 2016.
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o mundo e soprar vida nas criaturas que estao no cruzamento entre os
dominios naturais, erdticos e esotéricos parece falar de um desejo de
restaurar o encantamento que a modernidade extirpou do mundo. Seus
escritos e didrios, que fazem a cronica de sua vida e obra desde o final
dos anos 1940, no tempo de seu importante encontro com Emygdio e
Raphael no Engenho de Dentro, demonstram uma consciéncia extraor-
dindria da interconexdo entre mundos humanos, animais e vegetais;
uma consciéncia ecoldgica apurada, e uma consciéncia dos perigos do
progresso irrestrito e da industrializacao desimpedida.

Podemos perceber isso como uma nostalgia, mas curiosamente
o artigo de Lina Bo Bardi rende mais uma leitura esclarecedora de
Brennand conforme ela descreve sua semelhanca inquietante com
um artista medieval trabalhando com assistentes em sua oficina: “Sua
ceramica simplificada: pratos e placas alinhados no chao e nas mesas
da grande e velha casa do Engenho Sao Francisco, em Pernambuco,
transmitem um sentido de austeridade medieval. Uma sensagdo estra-
nha, quase inapropriada, em uma terra tao longe dessa atmosfera.
De repente, no verde das plantas, nos animais lentos, na paisagem,
esse estranho senso de Idade Média se caracteriza naquilo que ela
teve de mais notével: a medida humana, o trabalho, os homens perto
da natureza”. De modo algum devemos ler esse aspecto da obra de
Brennand como uma idealizag¢do do espirito pré-moderno, mas como
uma visada que nos permite identificar a possibilidade de um futuro
pos-cartesiano, j4 pressagiado em sua pratica como artista e artesao.
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Francisco Brennand

Lina Bo Bardi, 1961

Texto publicado originalmente no Didrio de Noticias, de Salvador/BA,
em abril de 1961. Para este livro, o artigo passou por uma reedicao.

O Brasil estd conduzindo, hoje, a batalha da cultura. Nos proximos
dez, talvez cinco anos, o pais terd tracado os seus esquemas culturais,
estara fixado numa linha definitiva: ser um pais de cultura autonoma,
construida sobre raizes proprias, ou ser um pais inauténtico, com uma
pseudocultura de esquemas importados e ineficientes. Um ersatz
(uma imitagdo) da cultura de outros paises. Um pais apto a tomar
parte ativa no concerto universal das culturas, ou um pais saudoso
de outros meios, mundos e climas.

O Brasil, hoje, estd dividido em dois. O dos que querem estar a
par, dos que olham constantemente para fora, procurando captar
as ultimas novidades para joid-las, revestidas de uma apressada
camada nacional, no mercado da cultura, e o dos que olham dentro
e em volta de si procurando, fatigadamente, nas poucas herancas
duma terra nova e apaixonadamente amada, as raizes duma cultura
ainda informe, para construi-la com uma seriedade que ndo admite
sorrisos. Procura fatigada, no emaranhado de herancas esnobisti-
camente desprezadas por uma critica improvisada que as definem
drasticamente como regionalismo e folclore.

Esse mundo de ansiosos, que procuram, se reconhece logo: no ar aca-
brunhado, nas poucas palavras, na capacidade de trabalho e na timidez.
Uma timidez que é uma revolta contra outras segurancas, outras alegrias
e outras loquacidades. E uma aristocracia ligada ao mundo popular, &

Exposi¢do
individual de placas
cer@micas no Museu
de Arte Moderna de
S&o Paulo, 1960.
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civilizacdo do Litoral ou do Sertdo, a uma inteligéncia camponesa e
artesanal que procura na terra e na condicdo humana a sua expressao. A
palavra “artesanal” provoca — em quem nao tem bem claros a tessitura
da sociedade contemporanea e os esquemas de desenvolvimento e pro-
ducao industrial modernos — uma revolta, quando nao um sentido de
diminuicdo, que pode ser resumido nas expressdes: “artesanato-antigo”,
“industria-moderno”; “artesanato-inferior”, “industria-superior”. Nao
existe, na realidade, diferenca hoje. O século XIX viu na maquina uma
inimiga. O entusiasmo romantico-maquinistico do comego do século
XX viu no artesanato uma forma superada. Na maquina, que produz
o objetivo padrao, pensado e desenhado num sentido de “artesanato
industrial”, estd a verdadeira sintese de arte aplicada moderna, o seu
ponto final. A polémica artesanato-industria € estéril e inutil no campo
da projecao e da invencgao. Subsiste no campo socioldgico contingente:
na conversao do artesanato para a pequena industria e grande indus-
tria. O moderno produto industrial poderia, hoje, ser definido como
“artesanato-coletivizado”. O que, no artesanato, existiu de positivo — o
objeto cuidado, pensado, ligado ao homem — volta hoje a ser a base
do moderno desenho industrial. A estrutura social que o produz apenas
mudou, como mudou o meio de producdo. A maquina substituiu a mao,
mas a estrutura ética e estética do objeto subsiste.

Francisco Brennand pertence a aristocracia do popular, ao mundo
da procura. A sua pintura desenhada, lisa e despida foi julgada pri-
mitiva numa grande exposicdo internacional sulina e figurou entre
os ingénuos; fala disso com simplicidade, com uma ponta de ironia.
Ligado a uma grande industria, preso a uma realidade de cada dia, ndo
pode deixar de transmitir essa realidade a sua producao. Sua ceramica
simplificada: pratos e placas alinhados no chao e nas mesas da grande
e velha casa do Engenho Sao Francisco, em Pernambuco, transmitem
um sentido de austeridade medieval. Uma sensacao estranha, quase
inapropriada, em uma terra tao longe dessa atmosfera. De repente,
no verde das plantas, nos animais lentos, na paisagem, esse estranho
senso de Idade Média se caracteriza naquilo que ela teve de mais
notavel: a medida humana, o trabalho, os homens perto da natureza.
E asensacdo de estranheza deixa lugar a simples verdade da natureza
tropical e dos homens nela.

Vista da exposi¢do
Brennand cerdmica
no Museu de Arte
Moderna da Bahia,
1961.

Cavalo, 1959.

A ceramica de Brennand é importante. Por essa procura de sim-
plificacdo aristocratica e popular, concretizada numa técnica séria.
Pratos e placas. Grandes pratos e placas, pegas Unicas para serem
penduradas ou incorporadas as paredes.

Aligacdo de Brennand com a industria ndo o levou ainda a procura
de formas, a transferéncia de sua sensibilidade aristocratica e cam-
ponesa para a producdo do objeto que acompanha o homem na vida
de cada dia, como as grandes civiliza¢des orientais o fizeram. Mas
Brennand chegard a isso; € um processo fatal. Vamos expor no MAM,
aqui, na Bahia, as placas ceramicas.

Colocar os grandes pratos vegetais em simples mesas de madeira.
Nao por acaso, Brennand, no catalogo duma sua exposi¢ao, citou o
grande mestre do Werkbund, o arquiteto Henry van de Velde, cria-
dor do moderno desenho industrial. E ainda com as palavras dele
queremos acabar esta nota, sdo a sintese duma perfeita intuicao do
rumo da arte moderna: “E o espetaculo da natureza completa a li¢ao
da histéria”.

Francisco Brennand - 175
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Messina diz: “A escultura é sempre desenho.
Muito mais desenho que pinturAfQue
infinitos sdo numa estdtua os pontos de vista.
Por %go também pintura, e retomei
recentemente os pincéis com entusiasmo.

into o encanto da cor, mas na pintura

8 Continuo a descobrir elementos da escultura
m modo. Debaixo da cor, hd volume.
outro lado, tenho sempre presente que

W Tiasestatuas egipcias e nas gregas havia cor”.
Por incrivel que pareca, havia cor.

Didrio de Francisco Brennand
Vol. 2 — 2 de fevereiro de 1980






O desprazer de verificar os acidentes que tém acontecido com
inumeras pecas saidas do forno. Choque térmico de entrada
com suas grandes rachaduras, ou entdo choque térmico de
saida com delicadas fendas invisiveis a olho nu, embora a estru-
tura da peca esteja irremediavelmente comprometida. Algumas
vezes, os grandes acidentes com rachaduras abertas, como
cavernas, recriam uma nova escultura, uma nova forma, um
novo espaco. A entrada e a saida do forno sdo como uma guerra,
onde quase sempre vence o mais forte: o poder do fogo.

Didrio de Francisco Brennand
Vol.1- 5 de maio 1978

O poder
do fogo e das
formas



Brennand: ressondncia
e universalidade
das formas

Cecilia Toro, 2001

Para este livro, editamos um trecho do artigo originalmente publi-
cado na Revista Chilena de Historia Natural, v. 74, pp. 183-194, 2001.
O texto passou por uma reedi¢ao e atualizagao formal. Traducao do
espanhol para o portugués e notas por Weydson Barros Leal.

O programa universal

A forma do homem resume todas as formas, tanto das coisas superiores
como das coisas inferiores. E porque essa forma resume tudo o que existe,
nos servimos dela para representar a Deus como o supremo patriarca...

O mundo superior fecunda o inferior, quando o homem, mediador entre o
pensamento e a forma, encontra ao fim a harmonia... Tudo quanto existe
é um corpo animado por uma alma unica.

Yalal Ad Din Rumit

Quando observamos as imagens 1 e 2 (a seguir), notamos que muitas for-
mas presentes em algumas esculturas de Francisco Brennand e muitas
formas de vermes em desenvolvimento, estudadas sob um microscépio
de varredura, sdo realizacOes particulares de algumas formas unicas
comuns, a forma ideal, que representa o “plano estrutural basico do
Universo”, que se desdobra em diferentes estruturas concretas; nelas,
porém, se encontra a Universalidade. As obras da natureza e algumas
obras de Francisco Brennand seriam realiza¢des de uma ideia ou de um
conjunto finito de ideias. Apresenta-se aqui uma trilogia: natureza, obra
de arte e ideia (como forma); portanto, a procura de coincidéncias se
sobrepoe a busca de ideias centrais que permitem agrupar a variedade
multiforme numas poucas formas centrais.

1 Do livro El canto del sol. José J. Olaiieta Editor; 1st edition (January 1, 1998).
(nota da edigdo)




“La victime” Inés de
Castro [detalhe],
1994.

Larva de
Mesocestoides Corti
(tetratiridio), vista
por um microscépio
de varreduraq, s.d.
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Se recorremos a “arvore da vida”, indo de um sistema complexo
aos sistemas mais simples, vemos que estes compartilham informa-
cOes genéticas. Sabemos, por exemplo, que o DNA do homem e o do
macaco sdo semelhantes em cerca de 98%; em outro caso, se com-
paramos o DNA, ou seja, os genes que codificam algumas enzimas,
do ser humano com o dos protozoarios, inclusive bactérias, existem
semelhancas que chegam a 50%. Parece licito extrapolar o conceito de
Carl Jung acerca do inconsciente coletivo, que € bioldgico, para uma
conceituacao geral em que o ser humano nao s6 possui a memoria da
espécie, mas também de tudo o que vive; e ainda mais, nao s6 de tudo
0 que vive, mas também a memoria de todo o Universo. Possuiriamos
uma memoria estrutural, inscrita nos dtomos e nas moléculas que
nos conformam. “Porque o Universo contém no seu interior todas as
coisas e o proprio espago.”

Nao estranha, portanto, que Brennand afirme que a argila tem memd-
ria, pois, na sua constituicdo molecular, esta essa memoria. Tampouco
¢ estranho que diga que a mao deixa uma marca em tudo o que toca — o
que, além de ser muito belo, seria outro nivel do mesmo fenémeno de
unidade no qual estd inserido —, como nao é inusual que, extrapolando,
cada gesto se encontre inscrito no Universo. Do que se deduz que a tinica
estranheza € que existam tdo poucos seres excepcionais que estejam
conectados com os campos ressonantes no Universo conhecido.

Os fundamentos metafisicos que sustentam essas sincronici-
dades entre a vida universal e a alma humana é um dos temas do

asrese#

Timeu? de Platdo: a nocao de analogia, os principios de identidade,
do mesmo e do outro, da semelhanca, da unidade na variedade, refle-
tido em correspondéncias harmoniosas, entre as quais se destaca a
da alma universal e a da alma do ser humano. Anteriormente, num
extrato do Ieros logos, de Pitdgoras, ja se encontrava: “Conheceras,
tanto como € permitido a um mortal, que a natureza é semelhante
a si mesma de todos os pontos de vista”.

Pitagoras (século vI a.C.) ja postulava que do caos, mediante a
criacdo, nasce a ordem: a palavra “cosmos”, que o pré-socratico foi o
primeiro a aplicar ao Universo percebido, significa ordem. A ordem
pode chegar a ser, e deve chegar a ser, harmonia. Pitdgoras radicava a
felicidade suprema na contemplagdo da harmonia dos ritmos do Uni-
verso, da perfeicao dos nimeros, sendo o nimero, nesse caso, ritmo
e proporcao. Outro filésofo, contemporaneo de Platdo, Demdcrito de
Abdera (460-360 a.C.), também esteve supostamente relacionado com
discipulos de Pitdgoras e teria adotado algumas de suas concepgoes,
como a teoria da harmonia. Ele teria sido o primeiro a usar a expressao

“0 homem é um microcosmo”.

Posteriormente, foram desenvolvidas ideias interessantes sobre

o lado real do absoluto, entre outros, por Schelling:

2 Umadas ultimas obras de Platdo, Timeu, constitui um vasto mito cosmogonico
no qual o fildsofo, ao revelar uma crescente influéncia do matematismo pitagorico,
descreve a origem do Universo.

Larva de
Mesocestoides Corti
(tetratiridio), s.d.

idolo, 1983.
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Chegamos ao ponto no qual podemos tornar compreensiveis as duas
formas de conhecimento e consideracdo da Natureza. Uma delas vé a
natureza como instrumento da ideia ou, em geral, como o lado real do
absoluto, e portanto ela mesma absoluta. A outra a considera separada
do ideal e em sua relatividade. A primeira forma chamaremos de filo-
sofica, a segunda, de empirica, e nos faremos a pergunta de seu valor,
pesquisando se a maneira empirica pode chegar de alguma forma a uma
ciéncia da natureza. E claro que o olhar empirico nio se levanta sobre
a corporeidade e a olha como algo em si, enquanto o outro a concebe
como um ideal modificado em real. As ideias simbolizam-se nas coisas
e, como elas sdo em si formas do conhecimento absoluto, aparecem
nestas como formas do ser, do mesmo modo que a arte mata suas ideias
para dota-las de objetividade... E essencial ao conceito de ciéncia que
ela ndo seja atomistica, mas construida por um espirito, e que a ideia
do todo preceda a das partes, e nio o contrario.?

As imagens anteriores, que ilustram este artigo, mostram que certos
padrdes surgem espontaneamente, em qualquer época e lugar, tanto
na natureza como na obra dos humanos, sem serem influenciados por
transmissao exterior, demonstrando que, na mente, existem predispo-
sicoes, formas e ideias no sentido platonico e que estas sao as mesmas
do Universo. Em La relacion del arte con la naturaleza,* Schelling
postula que a arte pode se propor como fim apenas para descobrir e
fazer visivel o que nas coisas héa de arquétipo, de ideia. “A arte esta
situada como vinculo ativo entre a alma e a natureza e s6 pode ser
concebida no meio vivente entre ambas”, diz ele.

Assim, a arte tem por finalidade a representacao do absoluto de
modo limitado: “O cardter fundamental da obra de arte é [...] uma
inconsciente infinidade”, afirma Schelling, e assim a beleza é “o infi-
nito representado de modo finito”, e a beleza absoluta é “a beleza
origindria da ideia”.

3 SCHELLING, F. W. J. Lecciones sobre el método del estudio académico. Univer-
sidad de Jena, 1802.

4 SCHELLING, F. W. J. La relacidén del arte con la naturaleza. Editorial Sarpe,
Madrid, Espana, 1985.

Platdo ja dizia que a beleza é uma verdade universal, pois é o
reflexo de ideias que se encontram na natureza. Assim, de algum
modo, a arte revela as ideias que constituem a realidade.

Logo, espirito, alma e mente conformam uma unidade filogene-
ticamente relacionada, na qual o espirito seria, desde a origem do
Universo, estruturado segundo as suas formas, que teria uma de suas
manifestacoes particulares na alma, no homem em sentido genérico,
que compartilha, assim, a estrutura do Universo, e, posteriormente,
no ser humano em particular, participando de sua mente, que pode
criar, entdo, o mesmo Universo. O ser humano, portanto, contém o
Universo. O elemento estruturante ndo esta “antes”, mas na origem
do Universo. E o que vemos em Francisco Brennand, que aparece
criando as mesmas formas que a natureza cria; Brennand como um
holograma, como uma parte que contém o todo; Brennand como
um fractal, autossemelhante com o processo criador do Universo,
atemporal e eterno, desde sempre e para todo o sempre.

Brennand: a superabundéancia de beleza

Quem, se eu gritasse, me ouviria das hierarquias dos anjos?, e ainda no
caso de que um me segurasse de repente e me levasse junto a seu coragdo: eu
pereceria por seu existir mais potente. Porque o belo ndo é nada mais que o
comego do terrivel, justo o que nds ainda podemos suportar, e o admiramos
tanto, porque ele, indiferente, desdenha destruir-nos. Todo anjo é terrivel.
Rainer M. Rilke®

Francisco Brennand caminha no limite da realidade: “o que € real?”,
“o que nao € real?”, pergunta-se. Ele descobre, nomeia e libera as for-
mas da natureza e da vida, como num eterno retorno. Num espaco
ausente, aparecem o ovo cosmico, os animais, os passaros, os brotos

vegetais e as formas que a luz reflete em nossa pele.
Como em todo parto, a pureza e o terrivel estdo em muitas obras
de Brennand (...), na quais € sempre a beleza que nos detém e nos

5 RILKE, Rainer Maria. Elegias de Duino. Espanha: Ediciones Hipérion, 1999.
Tradugédo Jenaro Talens Carmona. (nota da edicéo)
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deixa obstinadamente conscientes da nossa eternidade. “Todo anjo
é terrivel”, diz Rilke, e todo criador é um anjo.

William Blake diz que “cada homem estd em poder de seu espec-
tro, até que chega essa hora em que sua humanidade acorda e lanca
seu espectro no lago”. Isso faz parecer que so essa condicdo permite
a procura da verdade até as ultimas consequéncias, em que se trans-
gridem todos os paradigmas aceitos, sem temor aos erros, somente
buscando arduamente a qualidade.

Existem caracteristicas comuns no processo criativo, seja cien-
tifico ou artistico, como também essas caracteristicas parecem ser
comuns no processo criativo da natureza. A aparicdo de novidades
evolutivas na natureza caracteriza seu fazer; a superabundancia de
ideias e a procura pela verdade guiam a ciéncia; a procura da verdade
e a superabundancia de beleza caracterizam a obra de Brennand. Nao
obstante, a ciéncia chega a verdades que tém validade transitdria,
segundo um modelo dado. Parece, no entanto, que os grandes artistas
criam obras que sdo, em si, verdades eternas.

Nesse caso, Brennand criou uma cosmogonia no seu atelié-templo,
no Recife (...), expondo essas caracteristicas das fontes criadoras:
superabundéancia de obras, sem mitos, sem prejuizos, com e sem
secdo aurea. Brennand e a natureza nos surpreendem com animais
e plantas absolutamente fantasticos e incompreensiveis, como se a
exaltacdo, a orgia, a autofecundacao e a fecundagado primassem, onde
o0 conceito teratogénico® é um absurdo.

Assim como a natureza, o ser humano, diz Jung, possui o instinto
de jogo, no qual tudo € possivel e esta na base da criacdo. Brennand,
o construtor, utiliza a0 maximo seu instinto de jogo e de vida e nos
devolve o Universo em toda a sua riqueza plastica e orgiastica. Procu-
rando as pautas da vida, sua forca e sua inocéncia, encontrei Brennand.
O cavalheiro da forma, com seu sentimento, paixao e intui¢do, man-
tém a beleza viva através da conexao com as forcas mais primarias
da criacdo, da pureza e da dor. Animais metafisicos e irredutiveis,
suas obras transcendem as formas e nos mostram o canto césmico
da agonia e do éxtase. Nao obstante, as formas da agonia deixam de

6 Relacionado a ma-formac&o do ser em seu processo embrionario. (nota da edi¢do)

ser dolorosas pelo feitico através do qual nos mostra a beleza — do
mesmo modo que a natureza, na qual a vida e a morte sdo somente
duas fases diferentes de um mesmo fendémeno de criacdo continuo.

Brennand recorre a um caminho suficiente para chegar a “algum
lugar”, e esse € um lugar luminoso. Cada uma de suas obras guarda um
segredo que é importante revelar, porque essas figuras sdo parcelas
da grande parcela universal; cada peca, assim, é um elemento infinito.

Brennand subjaz transformagoes e recorre aos caminhos da ino-
céncia, pois somente a inocéncia “vé”, sem pecado original, sem
redencao, alma e maos transitando e construindo um templo que
nos deixa plenos de sol. Esse € seu segredo, o segredo de um criador.
Uma montanha, um templo, um observatdrio astrondémico, um cora-
cdo, todas sdo formas diferentes que geram o mesmo sentimento:

“O Universo e a vida sdo sagrados”.

Em seu atelié-templo, no Recife, € impossivel ndo recordar Platao,
que pde na boca de Sdcrates a seguinte invocagdo: “Amado Pan, e todos
vds, os outros deuses que habitam este lugar, concede-me beleza no
interior da alma, e que 0 homem de fora e o de dentro sejam o mesmo”.
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Brennand esculturas:
o homem e a natureza

Emanoel Aratjo, 2004

Ensaio publicado originalmente no catalogo da exposicao individual
de Francisco Brennand que o Museu Oscar Niemeyer (MON, Curitiba/
PR) realizou em 2004, com obras escultdricas do artista sob o mesmo
titulo deste texto. O ensaio foi reeditado para este livro.

A soliddo e a sua porta
a Francisco Brennand

Quando mais nada resistir que valha
A pena de viver e a dor de amar

E quando nada mais interessar,
(nem o torpor do sono que se espalha)
Quando, pelo desuso da navalha

A barba livremente caminhar

E até Deus em siléncio se afastar
Deixando-te sozinho na batalha

A arquitetar na sombra a despedida
Do mundo que te foi contraditdrio,
Lembra-te que afinal te resta a vida
Com tudo que é insolvente e provisdrio
E de que ainda tens uma saida:
Entrar no acaso e amar o transitdrio.

Carlos Pena Filho

A exposicdo que ora se arma sobre Francisco Brennand no Museu
Oscar Niemeyer de Curitiba, no Parand, o MON, tem caracteristicas
muito especiais, tratando-se de um artista de grande complexidade
criativa e extraordindria diversidade nos temas do seu imaginario. E
tem ainda por desafio maior mostrar a obra escultérica, consolidada
em muitos anos de trabalho, de um dos maiores criadores brasileiros,
na sua total inteireza.

Mostrar a escultura de Brennand em outro lugar que néo seja o seu
proprio, a sua Oficina, em Pernambuco, sera sempre um desafio, diante
do complexo didlogo criado por ele entre a escultura e o espaco em
que ela se desenvolve, ora com a arquitetura — incluindo os antigos
galpdes da antiga fabrica de cerdmica —, ora se incorporando as ruinas
deixadas pela acdo dos anos e do passado da fabrica onde nasceu esse
grande cendrio. Um didlogo que prossegue ainda ora com os jardins
que emolduram as obras, ora na sua repeti¢cdo como num coro grego,
ou ainda na interacdo com os fragmentos de um pensamento erudito
escrito nos muros, uma forma de metafora tao propria de alguém como




ele, que convive com a erudi¢@o dos grandes pensadores cldssicos da
humanidade. O artista planta essas esculturas nos mais diferentes
espacos do magnifico cendrio que espontaneamente se apresenta a
quem chega a Oficina, prenhe de uma atmosfera profana e, a0 mesmo
tempo, quase sagrada.

Procuro pensar nessa obra de Brennand, construida com pro-
fundas raizes arcaicas e ancestrais, para tentar, como num passe
de magica, fazé-la deslocar-se para um espaco museografico com
0 mesmo environment ou com a mesma magia transcendental que
habita seus espacos da Varzea, na cidade do Recife, cercada pela flo-
resta tropical, possivelmente um resto magnifico da Mata Atlantica.!

Nao que eu queira imprimir a forca algum significado simbdlico
ou magico aqueles espacos do Atelié de Francisco Brennand. Con-
tudo, devo admitir que eles exercem sobre mim, e possivelmente
sobre o publico que o frequenta, esse poder magico e simbdlico de
um templo arcaizante, desafiando o tempo e o espaco, oficina do fogo
perenizando a matéria natural da terra e ainda incorporando a luz
tropical pernambucana, as intempéries da natureza, a chuva, o vento
e os claros e escuros daquelas cores que sabem a ferrugem, formas
empilhadas desafiando a gravidade, repetindo-se e multiplicando-se
Como seres oniricos e permanentes.

O que emana daquele Templo da Varzea, onde esse magico criador
fez irremediavelmente para sempre uma catedral paga povoada por
mitos e seres imaginarios, é a mais pura reflexao do gesto de inventar
formas livres e libertas, como esses personagens com vida propria de
seres autdctones que o habitam, no seu siléncio de obra de arte e na
perpetuacdo do grande e profundo ato de criacgao.

1 De acordo com a CPRH, Agéncia Estadual de Meio Ambiente, de Pernam-
buco, “o Reftigio de Vida Silvestre (Rvs) Mata do Sao Jodo da Varzea, localizado
no municipio de Recife, possui uma area de 64,52 hectares” e € uma “unidade
de conservagdo (que) esta inserida na bacia hidrografica do Rio Capibaribe e é
constituida por remanescente do bioma Mata Atlantica, apresentando como cri-
térios de preservacio: reftigio de fauna e flora, protecdo do sistema hidrografico
e (o fato de) ser amenizadora dos efeitos da poluicdo industrial”. Disponivel em:
https://www2.cprh.pe.gov.br/uc/rvs-mata-sao-joao-da-varzea/ Acesso em: 26 de
julho de 2023. (nota da edigéo)

208 - Emanoel Araujo

- - %
J{\; LRI
eorla 2 0 Lidyl e
' 4

a0t ~-2Q

Uma obra assim singular, construida com vinculos profundos
com a terra em que foi criada, necessita do ar que respira para poder
transmitir todo seu poder de seduzir com toda essa atmosfera, com
toda essa densidade, a tal ponto que apartd-la daquele espago é como
surrupiar do publico uma informacao fundamental para o real enten-
dimento do fato criador desse artista, seu mundo, seu universo.

Como mostrar, entdo, a obra de Francisco Brennand sem a acumu-
lacdo das formas que se entrelacam, das cores ferrosas, cujo irisado
nasce no forno que as queima a temperaturas inimaginaveis? Como
se pode imergir nesse emaranhado de solugdes formais e tedricas
de um mundo povoado de insélitos seres? Como extasiar o publico
visitante do museu com a mesma tensao provocada pelas superpo-
sicOes de cabegas e corpos marcados pelo frenesi das paixdes e pela
sensualidade que aflora como carne viva nessas figuras que povoam
esses espacos e muros enormes a compor esse ambiente cenografico
do Atelié de Brennand, no clima verdejante da Varzea do Recife?

Transpor todo esse universo magico de Brennand para o Museu
Oscar Niemeyer de Curitiba € o desafio que esta exposicao se propoe
a enfrentar, pelo muito de extraordinario que representa todo esse
mistério criador, obra e publico agindo e interagindo, como num
bailado que propicia a criacdo de novos sentidos. Por isso, a mostra
tenta induzir o espectador a uma viagem dionisiaca por aquela atmos-
fera, para que entdo possa entender o mundo interior desse artista
e sua obra, na esperanca de que essa concepcdo museografica seja
eficiente para transmitir a quem visite a exposi¢ao mais do que a cria-
tividade do escultor, permitindo-lhe sentir, nesses belos e generosos
espacos do MON, a mesma intensidade e energia com que Brennand
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impregna sua atmosfera de vida e de trabalho, e tdo generosamente
abre a visitacao publica no Recife.

Armada dentro e fora de espacos, fechados ou abertos, a obra escul-
torica de Francisco Brennand sugere permanéncia, nesse didlogo
profundo e transcendente da alma humana com a natureza tropi-
cal e luminosa da paisagem que envolve a sua criacdo. A construgado
desse environment, soberbamente idealizado, partindo das grandes
paredes dos velhos galpoes, abriga figuras, bichos, monstros arcaicos,
deuses classicos. Sao os temas do artista. Traduzir essas formas na
matéria da cerdmica € o seu maior desafio, enfrentando uma técnica
sofisticada e altamente precisa e paciente. Brennand € um artista
de prestigio nacional e internacional consolidado no panorama das
artes brasileiras. Entretanto, os desafios sdo uma constante em seu
percurso de escultor. Suas obras monumentais sdo a prova inconteste
da capacidade desse grande criador de unir talento artistico, formagao
intelectual e um profundo conhecimento técnico do manuseio do
barro, sua matéria-prima, com a qual ele constrdi e d4 vida a esses
seres da sua prodigiosa imaginacao, transformados em esculturas
tdo solidas e perenes como se de bronze fossem.
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Muito se tem escrito sobre sua personalidade e obra, e é uma
constante, nesses textos analiticos e provocativos, a referéncia a uma
marca obsessiva pela sexualidade no seu temperamento, expressa
em certos simbolos que facilmente seriam reconhecidos como er6-
ticos. Nao suponho que suas obras ndo tenham uma dose bastante
evidente de sensualidade, mas longe estao de fazer dele um obses-
sivo e um transgressor. Claro que Brennand é um homem sedutor e
um artista provocador. Sua criacdo age independentemente do seu
intelecto na abordagem de certos temas que sao menos densos, mas
ndo admitem que a essa criagdo se possa colar o rétulo de coisa vulgar
ou pornografica.

Sem duvida, hd, sim, uma organicidade que se apresenta expli-
cita, moldada pela matéria organica do barro, em sua flexivel acdo de
ocupar espacos, nessa intrincada linguagem da escultura. Entretanto,
hé que se considerar que a escultura se fundamenta em principios
plasticos que lhe sdo essenciais: linguagem, volume, espacialidade,
espacgos negativos e positivos, uma certa busca formal no espaco,
de frontalidade, de desequilibrio ou de construcao verticalizada e
totémica. O que eu quero dizer € que a obra escultdrica de Francisco
Brennand pode ser muito mais instigante do que seus intérpretes tém
salientado até agora. E preciso atencdo para um reducionismo sin-
tético, quase abstrato, no empilhar ou acumular formas geométricas
primarias, assim como no estancamento ritmico, na confirmacgao de
volume, plano ou 4rea (especial e em negativo), em formas fechadas
ou abertas. Todos esses sdo procedimentos da arte paleoafricana que
vém sutilmente se acrescentar a seducdo de sua obra.

Que Brennand é mesmo um grande sedutor, ndo tenham duvi-
das. Mas ele é também, e sobretudo, um homem esotérico, como um
mistico que transforma todas as suas expressoes criativas, do dese-
nho a pintura da ceramica e a escultura, em simbolos que néo estdo
desprovidos de sentidos de sensualidade e erotismo, mas estao tam-
bém muito mais préximos de alcancar uma forma de religiosidade
que expressa um sentimento de certa perplexidade diante desses
temas. Por todas essas razdes, esta exposicao foi armada pensando
em algumas vertentes que, de certa maneira, pudessem passar em
revista as muitas metaforas criadas pelo artista para compor o seu
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imenso repertorio de um grande criador: o teatro das representacoes
mitoldgicas; o corpo em transmutacao interior; os frutos da terra; e
as vitimas historicas.

Francisco Brennand, como todo artista, é um grande solitario. Na
busca por transformar a historia em elementos para criar liviemente
seu repertorio artistico, ele poderia ser um renascentista, no sen-
tido de descobrir a nova representacao do homem. Ele poderia ser
um grego entre os deuses do Olimpo, traduzindo seus designios e
suas vontades. Ele poderia ser também um africano cujos deuses
sao homens guerreiros, cagadores, mensageiros, e as mulheres sdo
também deusas das dguas doces e salgadas, da maternidade, das
intempéries da natureza, da sensualidade e, por que ndo, também
da sexualidade. Ele poderia ser um homem da terra nordestina, como
de fato o é, identificado com suas raizes brasileiras. Desses muitos

“Franciscos” é que esta exposicao fala, porque é a partir deles que o
artista se expressa, moderna e contemporaneamente. Mas Brennand
também poderia ser um artista atormentado pela ambiguidade do
nosso meio cultural, atrasado e abandonado.

A solidao foi propulsora da construcao desse seu mundo fantds-
tico e quase surreal. Por isso, alguns o consideram barroco, mais até
pelas suas acumulagdes formais e pelo sentido do sagrado. Mas ele
¢ mesmo um cartesiano selvagem, ou um pregador grego de uma
poética do mito, pois, afinal, para nds ocidentais, foram os gregos
que povoaram o céu e a terra, os mares e o mundo subterraneo, de
divindades e outros seres magicos.

Mitologia designa dois conceitos: o conjunto de mitos e lendas que
um povo imaginou e também o seu estudo. Mythos, fabula + logos, seu
enunciado ou tratado. Pois foi assim que Brennand criou suas proprias
fabulas. Para produzir o seu teatro das representacdes mitologicas,
cada obra criada tem caracteristicas proprias e magnificas. Veja a
sua Léda e o Cisne: ela é uma equilibrista cujo corpo, reduzido a um
fragmento, sustenta na verticalidade pernas que se cruzam numa
sensualidade tensa, ao mesmo tempo em que as linhas horizontais
que cortam o espaco marcam o ritmo da obra juntamente com a volu-
metria dessas pernas, que se fundem com o corpo; € “o vértice da
paixdo”, como dizia o poeta Vinicius de Moraes.
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Da mesma forma, em face de uma Diana diafana da mitologia, ele
fez uma Diana cacadora robusta e austera, um torso desafiante e amea-
cador. E € ai que Brennand se mostra livre das representacoes literarias
desses temas classicos, e assim se mostra original, ao fazer desses seres
mitolégicos outras criaturas, que Olivio Tavares chamou de degoladas,
numa alusio a essas cabecas que tém, na sua concep¢ao, um corte que
¢ mesmo desafiador, dramético, na sua representacao quase realista,
para que depois elas sejam pespegadas a formas onduladas, cilindri-
cas, drapeadas quase, que lhes servem de base. Dessas obras, Antigona,
Hdlia, Lara, Palas Atena, Hera e A face grega formam um conjunto
esplendidamente realizado, pela contencao reducionista da forma. E ha
ainda as sereias — metade gente, metade bicho—, que povoam as noites
escuras, como aquelas deusas africanas de que ndo se pode dizer o nome.

Um corpo em transmutacao interior é um corpo que se movimenta
de dentro para fora, e essa mutacdo é mais que uma geometria, €
uma agdo gestual intima de uma alma a procura da sua concretude.
Na obra de Brennand, sdo assim essas figuras da série que se chama
apenas Corpo, e também outras que se designam como Os amantes, O
nascimento 11, O pensador radioativo, O tempo da luz. E, numa outra
vertente, também se pode pensar num Brennand antropofagico dos
anos 1970, quando a representacdo da natureza na sua obra tinha a
grandeza da fertilidade da terra, a sensualidade suada do gesto grande,
eloquente e brasileiro, e tao brasileiro que levou a que o expusessem
numa bienal como “primitivo”. E como diria Mario de Andrade: “Pri-
mitivo em relacdo a qué?”.
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Aqueles seus frutos da terra tém mesmo algo de nativista, no sen-
tido de que eles trazem a forca do gesto primeiro da representagao
de uma natureza inventada, arcaica, tal uma representacao indi-
gena, como ocorre com esses bichos e aves prontos ao ataque. Esses
seres vém de uma fauna surpreendentemente agressiva, assim como
esses Pdssaros Rocca, que, na grandeza da sua altura, sdo um desa-
fio a gravidade. Isso é o que bem compreendeu a grande e amorosa
poeta Deborah Brennand. Entretanto, ha que nao esquecer também
que o artista, como um homem de seu tempo e sensivel as causas do
mundo, exterioriza, através de sua obra, o desencanto com o planeta
contemporaneo, arbitrario e devastador. E como um grito de horror,
um clamor perante a violéncia histérica da América desde os tempos
sanguindrios dos conquistadores e exploradores do Brasil, do México
e do Peru, onde civilizacdes milenares foram dizimadas pela furia
gananciosa e inescrupulosa daqueles tiranos do Velho Mundo, na
busca enfurecida por ouro e riquezas do Novo Mundo. Esse foi o cami-
nho aberto para perpetuar a violéncia que se reflete nos dias atuais,
em que homens se trucidam, se destroem e destroem a natureza em
nome de uma ansia econémica incontida, de um desespero politico
desorientado, desprovidos de qualquer atitude ética, numa conquista
indcua que representa um retrocesso humano desmedido. E a visdo
de que algo muito grave nos acomete neste momento, diante de um
mundo que nos deixa perplexos e sem saida. Que tempo sera este em
que vivemos, ameacado e ameacgador, com perguntas sem respostas
diante de tantos absurdos?

Este € o quadro no qual se compreendem essas obras de Brennand,
que sdo como um libelo contra a violéncia que nos chega de supetdo e
invade nossa intimidade a cada dia, a cada hora, a cada minuto, que
nos arrebata e nos estarrece no noticiario de um mundo globalizado
e perverso. E em face dele que o artista exprime a metamorfose do
grito. Um grito de horror, um grito desesperado, a espera de que todos
nds o possamos ouvir para nos salvarmos do caos instituido. O que
quer dizer O grito? O que ele nos provoca com sua estética desafiante?
Todos no6s sabemos e silenciamos. Refiro-me a uma outra instala-
cdo do artista que fala dos horrores daqueles tempos, o que € ainda
mais valido diante de tantas e tantas atrocidades das guerras civis do
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Oriente Médio, fazendo milhares e milhares de familias, mulheres,
homens e criancas perdidas nas travessias dos mares e nos escombros
das cidades destruidas.

Este texto ainda € uma introdu¢do 8 monumental obra escultérica
de Brennand sem entrar na especulagao dos seus aspectos mais inte-
riores. Por fim, ha de se considerar que esse universo retine ainda as
grandes pinturas a 6leo dos anos 1980; os estudos, os desenhos e os cro-
quis para o grande mural da Batalha dos Guararapes (1962) — alusivo a
expulsao dos holandeses do solo patrio pernambucano — e outros para
suas obras escultoricas; estudos de monumentos; pequenas pegas cera-
micas como vasos e jarros; obras falhadas que se metamorfoseiam em
novas criagdes, como se a queima ali encontrasse sua propria liberdade.

Nunca perguntei a Brennand de onde vinha esse talento, nem lhe
perguntei por que a marca de sua ceramica, criada por Aloisio Maga-
lhaes, é o simbolo de Oxossi. Oxossi é o deus cacador e, no decorrer do
xiré dos orixas, ele segura, em uma das maos, o arco e a flecha e, na
outra, um erukeré — insignia de dignidade dos reis da Africa —, que
lembra ter sido ele um rei de Queto. Dizem os orikis que o tempera-
mento irrequieto de Oxossi o levava a se afastar sempre do convivio
de sua mae, Iemanja, e de seus irmaos Ogum e Exu. Entdo um babalao
disse a Ilemanja do perigo que Oxossi corria ao internar-se cada vez
mais longe dentro da mata. E ele, de fato, um dia no fundo da mata,
encontrou Ossanha, que, como previra o babalad, o enfeiticou para
sempre através do conhecimento das ervas e das folhas, que tinha
como seu dominio. Desesperada, lemanja enviou Ogum para busca-

-lo, arrancando-o do encanto de Ossanha traidor. Era, porém, tarde
demais. Oxossi, cacador, tornou-se, entdo, dono da mata, de onde
nunca mais pode se afastar.

Desconfio de que, tal como Oxossi, também Brennand é um caga-
dor, dono do tesouro das formas invisiveis que se escondem na mata
e que capta e modela para coloca-las nos espagos magicos da Vérzea,
cercados pela mata, as margens do Capibaribe. Quando se visita a
Oficina Francisco Brennand, as vezes se pode encontra-lo andando
entre as milhares de obras espalhadas pelos imensos espacos do seu
Atelié. E, assim, aquele homem de chapéu e bengala, sdbrio e elegante,
acaba por nos revelar que ele mesmo € a maior obra desse universo.
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Educagdo pelo barro

Gleyce Kelly Heitor e Henrique Falcéo

Toda obra de arte é produto coletivo

Em 1971, Francisco Brennand lancou a pedra fundamental deste que
podemos reconhecer como o seu mais ambicioso projeto: a restau-
racdo da antiga olaria do seu pai e a transformacao desse espaco em
oficina, onde viria a criar e expor obras em ceramica especificamente
pensadas e instaladas em dialogo com esse contexto.

Vamos olhar, portanto, para a Olaria como forma de remarcar
que a Oficina Francisco Brennand vem sendo, ao longo desses 50
anos, sobretudo uma escola com uma pedagogia mediada pelo barro.
Nela, os mestres — homens, de diferentes idades, com distintos
conhecimentos e contribui¢des marcadas pela singularidade — pro-
tagonizam uma experiéncia de formacao artistica compartilhada,
transmitindo seus saberes adquiridos nas trocas, nas observagoes
e nos dialogos entre pessoas, materialidades e fenomenos: as sin-
gularidades do barro, os caprichos do fogo e o canto das pecas ao
sairem do forno.

Oleiros com
esculturas,
déc.1980.




Tessituras da histéria:
veredas da terra, do fogo e do sonho

A historia da Oficina Francisco Brennand estd situada ndo sé sob minha
regéncia, como em vdrios periodos anteriores que tiveram grande
importancia na realizacdo verdadeira dessa aventura ceramica. E esta

teria sido impossivel ndo fora seu alicerce muito bem fundamentado.!

Margeada pelo Rio Capibaribe e situada no bairro da Varzea, no Recife,
a Oficina Francisco Brennand ocupa uma terra dotada de solo fértil,
que atraiu historicamente tanto povos indigenas, presentes nesse
territério antes da invasao colonial, quanto grupos quilombolas, que
habitavam as margens das florestas do Catuca de Camaragibe.

A plantation de cana-de-agucar, que foi, de acordo com Pandolfi,?
um fator estruturante da sociedade do Nordeste do Brasil e teve
na Zona da Mata pernambucana um de seus epicentros histéricos,
balizou as praticas econdmicas e politicas das familias aristocra-
ticas que ocuparam a regido com sistemas de engenhos ao longo
dos séculos. Entre essas familias, destacam-se os Rego Barros e 0s
Cavalcanti de Albuquerque, proprietarios dos engenhos Sao Joao,
Sao Francisco e Santos Cosme e Damido. No final do século X1X, o
declinio dos engenhos e a abolicdo formal da escravatura foram o
ensejo para que, entre 1892 e 1895, fosse instalada, por Francisco do
Rego Barros de Lacerda, uma usina de agucar nas terras do Engenho
Sao Joao, do outro lado do rio.

Como se formam identidades em contextos de dominag¢do? Con-
forme Alexandro Silva de Jesus,? estruturas, complexos e sujeitos
que tém sua génese no periodo colonial “ndo foram dissolvidos apds
os processos formais de descolonizacdo”. Podemos dizer, ainda, que

1 BRENNAND, Francisco. Testamento I: o oraculo contrariado. Reflexdes de Fran-
cisco Brennand. Recife, Propriedade Santos Cosme e Damio, 1997, p. 4. (livreto)

2 PANDOLFI, José Guilherme. O canavial: museu, territério e natureza na era
do plantationoceno. Relatério de Pesquisa. Projeto Artes, Museus e Antropoceno.
Oficina Francisco Brennand, FACEPE, UFPE. Recife, 2021, p. 1.

3 JESUS, Alexandro Silva de. Corupira: mau encontro, traducéo e divida colonial.
Recife, Titivillus, 2019.
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um aspecto importante do discurso colonial é sua dependéncia do
conceito de fixidez e do quanto as identidades foram produzidas, no
interior desse discurso, como forma de dominacdo e controle social.

Dizemos isso para pontuar que, com o avancar do século XX, o
Engenho Santos Cosme e Damido perdeu for¢a e, em 1917, Ricardo
Lacerda de Almeida Brennand, pai de Francisco e herdeiro dessas ter-
ras, criou no local uma industria de telhas e tijolos chamada Ceramica
Sao Jodo. A fabrica fazia referéncia (e reveréncia) ao engenho da fami-
lia, que outrora teve Jodo Fernandes Vieira como proprietdrio da area,
personagem cuja iconografia e imaginario de her6i pernambucano
sera retomado em um dos trabalhos mais célebres do artista: o mural
Batalha dos Guararapes (1962).

Com tecnologia importada da Europa, tais como fornos de grande
porte e altas temperaturas, a Ceramica Sao Joao recorreu ao conhe-
cimento de técnicos estrangeiros e passou a dominar, em pouco
tempo, o mercado regional. De acordo com Brandao,* enquanto a

4 BRANDAOQ, Ignécio de Loyola. Grupo Cornélio Brennand: os primeiros 100 anos.
12 Ed. Sdo0 Paulo: DBA Artes Graficas, 2016, pp. 63-70.
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olaria cresceu gradativamente seus recursos e estruturas, a familia
manteve uma unica usina na propriedade Sao Jodo, cujas atividades
se encerraram em 1945, por falta de éxito econémico, marcando o
fim da era agucareira na familia. Esse fato fez germinar a pesquisa
e o investimento em uma matéria-prima mais vanguardista do que
o barro: a porcelana. Com intuito de introduzir a producdo de arte-
fatos dessa natureza na propriedade Sao Joao, no outro lado do Rio
Capibaribe, a olaria da propriedade Santos Cosme e Damiao fechou
suas portas em meados da década de 1940.

Com o espago desativado, um unico forno se manteve em funcio-
namento para producdes de pequena escala, resultando na ociosidade
do local, que, passo a passo, foi se convertendo em ruinas. Esse cenario,
formado por uma sobreposi¢ao de tempos e funcionalidades, foi ins-
piracdo para que Francisco Brennand tivesse a ideia, por incentivo do
pai, de ocupar o lugar para criar sua oficina, apds descobrir nas suas
viagens de estudos o potencial artistico da ceramica. Mas, antes, esse
unico forno lhe servira para producgdes pontuais de pecas e murais.

O artista afirmou, em inumeras passagens do seu didrio, enxer-
gar forca de criagdo na ruina e na acao do tempo e da natureza. Em
novembro de 1971, escreveu que estava ao pé da ponte® construida
por seus antepassados, que ligava os dois lados da Varzea, esperando
um automovel chegar com tralhas e artefatos para, enfim, fundar sua
oficina ceramica,® sua Cidadela.

O artista nao trabalha sozinho

Apesar de estar atualmente localizada nos bastidores dos espacos
expositivos do Instituto Oficina Ceramica Francisco Brennand —

5 Entre 1892 e 1895, Francisco do Rego Barros de Lacerda instalou a Usina Sao
Jodo da Varzea no antigo Engenho Sao Jodo. Para melhorar a comunicacdo entre as
propriedades, ele trouxe uma ponte de ferro dos Estados Unidos, que foi montada
sobre o Rio Capibaribe, interligando as terras dos antigos engenhos Santos Cosme
e Damido e Sao Jodo, onde residia num sobrado, conhecido como Casa Grande de
Ferro, cuja estrutura veio junto com a ponte. (Cf. BRANDAO, 2016, p. 24).

6 Museu Oscar Niemeyer. Brennand esculturas: o homem e a natureza. Curitiba:
2004. (catalogo de exposic¢do)
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fundado em 2019, pouco antes da morte do artista —, a Olaria é inter-
pretada como o coragdo do lugar desde sempre. O locus da pratica e da
realizacdo, com maquinarias pesadas de ferro repletas de barro moido
para ser torneado com pés e maos, ou que serd posto em moldes por
um coletivo de artistas e artesdos: modeladores, oleiros e decoradores.
Embora o falecimento de Brennand tenha descontinuado a producao
de obras de arte, cabe a Olaria a manutencao do seu legado, com a
produgdo de pecas ceramicas utilitarias.

Em Mundos da arte, Howard Becker’ traz contribuicdes impor-
tantes para pensarmos a producdo artistica como uma acao coletiva
e aponta para a rede de atividades coordenadas que envolve esse
trabalho. Se hoje sdo cerca de 20 funcionarios dedicados a producao
ceramica, em 1970, eram, de acordo com Francisco Brennand® cerca
de 250 pessoas trabalhando com ele.

Sobre isso, afirmou o artista:

E evidente que nem todos participam da execucéo do ideal artistico. Mas
eu considero que, mesmo o0s que estdo extraindo barro na longinqua
cidade de Oeiras, no Piaui, ou trabalhando nos fornos continuos (dia e
noite) ou nas diferentes sessdes mecanicas, todos estdo, a sua maneira,
contribuindo para a finaliza¢do de um objeto padrio, seja ele um simples
ladrilho, um vaso ou uma escultura.

Embora os mundos da arte sejam, de acordo com Becker,® constitui-
dos por todas as pessoas cujas atividades sdo necessarias a producao
das obras — que esse mesmo mundo define como arte —, é comum
vermos os artistas na posicao de mestre. Algo que se reflete também
nos relatos de Brennand, como numa passagem dos seus escritos
nominados testamentos, em que afirma ser a Oficina um lugar pau-
tado pelas ideias de comunidade e escola. Comunidade como refe-
réncia as guildas de artesaos medievais, e escola pois ali “os filhos de

7 BECKER, Howard S. Mundos da arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010.
8 BRENNAND, Francisco. Testamento II: didlogos do paraiso perdido. Francisco
Brennand. Recife, Propriedade Santos Cosme e Damifo, 1990/2005, p. 15. (livreto)
9 BECKER, Howard S. Mundos da arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010.
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operarios comecam no aprendizado da modelagem e da pintura ao
lado do mestre”.*® Fato que podemos ilustrar a partir das memorias
do lider da Decoragdo, José Santana, na Oficina desde 1981:

Aprendi a riscar na hora do intervalo, no almoco. Eu vinha para o setor,
almocava nas carreiras, voltava e comegava a fazer os riscos. Eu levava
e mostrava a ele — quando riscava, contornava, pintava —, para ver se
tava bom, se precisava de mais alguma coisa. Foi ai que eu fui pegando
a pratica, as orientagdes que ele me deu, e eu dou continuidade a esse
trabalho até hoje.!!

Nas memorias de Francisco Brennand e José Santana, prevalecem
duas imagens frequentes: a do artista como um trabalhador intelec-
tual — embora Brennand se projete e tenha vivido como um operario
da arte, na relag¢do entre pratica artistica e atividade fabril — e a ideia

10 BRENNAND, Francisco. Testamento I: o oraculo contrariado. Reflexdes de Fran-
cisco Brennand. Recife, Propriedade Santos Cosme e Damio, 1997, p. 4. (livreto)
11 Em entrevista concedida a Gleyce Kelly Heitor, no ano de 2021, para a série
de videos Saberes do barro (2022), disponivel no canal do Youtube da Oficina.
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dos colaboradores como executores, desprovidos de ideal artistico.
Imagens que ilustram, no campo da arte, as assimetrias de poder entre
idealizacao e execucao, entre trabalho manual e intelectual.

No entanto, defende Moisés Nascimento, que herdou a profissao
do pai, Gabriel Andrade, que o interessante de trabalhar como oleiro
€ o fato de esse ser um oficio que “mexe com a mao e com a cabega”,*2
reivindicando o lugar do pensamento na sua pratica. Moisés estd na
Oficina desde 2021, e Gabriel € encarregado do forno desde 2002.

Entdo, o que € um mestre? Pensando a partir dos cruzamentos epis-
temoldgicos entre saberes tradicionais e saberes académicos, Carvalho
e Vianna'® propdem que sao quatro, para além do critério de senio-
ridade, as principais dimensoes definidoras da maestria tradicional.
Podemos dizer, a partir dos autores, que: a) mestras e mestres assumem
amissao de ensinar; de trasmitir o que sabem a discipulos, aprendizes,
assistentes, seguidores ou auxiliares; b) mestras e mestres sdo grandes
conhecedores das tradi¢cdes que praticam e as expandem ao longo do

12 Idem.
13 CARVALHO, José Jorge de; VIANNA, Leticia. O encontro de saberes na universi-
dade. Uma sintese dos dez primeiros anos. Revista Mundati, 2020, n. 9, pp. 23-49.

Mestre da
Decoragdo José
Santana.

Helcir Roberto,
gerente de projetos
e artista.

Gabriel Andrade,
responsdvel pelos
fornos.
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tempo, assumindo, além da docéncia, a condicado de investigadores; c)
mestras e mestres sdo liderancas, porta-vozes e autoridades encarnadas
dos seus coletivos diante de instancias tanto internas quanto externas
as comunidades; d) mestras e mestres sao sabias, ou sabios.

Conviver com a Olaria da Oficina é constatar que ela é, de fato,
uma escola na qual os mais novos, os recém-chegados, aprendem
observando, trocando e, por vezes, sendo conduzidos pelos mais
experientes. Podemos capturar, também, que Francisco Brennand
reside na memdria dos oleiros como um artista/mestre que investiu
tempo, recursos e afetos numa forma especifica de criar e fabricar
ceramica. No entanto, nos interessa propor e reconhecer que essa
escola esta fundada numa prética de intercambio, no qual artista e
uma falange de mestres cooperam, em um movimento de ensinar/
aprender. O artista e seus assistentes se complementam.

Complementaridade que vemos, por exemplo, no relato de Helcir
Roberto, assistente do ceramista antes mesmo de 1971, com a funda-
cdo da Oficina, onde atua desde entdo como projetista e desenhista,
transpondo matematicamente as ideias de Brennand para as propor-
cOes de painéis, esculturas etc.:

Quando eu crio aqui os desenhos, seja para uma ceramica decorada, como
também para as pecas utilitarias (...), eu tento desenvolver uma coisa que
carregue a marca de Brennand. Que vocé olha e vé que é Brennand, ta
entendendo? Entdo, eu desenvolvo todas aquelas pecinhas que vocé vé,
que sdo frutos dos pensamentos dele (...) Agora, eu dou uma forma (...) Por
exemplo, os painéis: ele d4 o desenho, eu desenvolvo esse desenho dentro
da proporcéo do painel, das dimensdes que foram dadas para executar
esse painel. Eu ndo vou inventar coisa, nem botar nada, ndo. Ele me deu
aquele desenho, e eu vou desenvolver, botar dentro daquela medida (...).1

Por sua vez, hd ainda uma pedagogia das trocas artisticas, que pode-
mos constatar no relato do modelador e oleiro José Mendes's para a

14 Em entrevista concedida a Gleyce Kelly Heitor, no ano de 2021, para a
websérie Saberes do barro (2022).
15 Atuou na Olaria entre 1971 e 2023, ano de seu falecimento.
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série de videos Saberes do barro (2022). Em seu depoimento, ele com-
partilha uma experiéncia que lemos como um processo ndo apenas
de troca e complementacdo, mas de cocriagao:

Um desenho néo é nunca uma escultura, né? Um desenho s6 tem a
frente, e a escultura é um todo. Entéo, o que eu fazia? Fazia o formato,
né? Adivinhar o formato (...) adivinhar n3o, ler o formato do desenho.
0 entorno [da escultura] (...) num todo. E é légico que era aprovado por
ele [Brennand)] depois. Mas, de acordo com o que estava na frente do
desenho, (...) eu completava a circunferéncia da escultura. O que ele
botava na escultura (...) o que ele queria dizer na escultura(...) erasé na
frente... Pelo o que eu via na frente, eu imaginava o que € que ele botava
atras (...) na escultura (...) do desenho dele.®

A partir dessas memorias, podemos propor que a dimensao monu-
mental da obra de Francisco Brennand sé foi possivel gracas a mobi-
lizacdo de um conjunto de pessoas, saberes e praticas necessarios

ndo somente para a sua viabilizacdo, mas para a continuidade do seu

legado. Ou seja, modelar, chacotar, esmaltar, vitrificar e contornar sdo

verbos que, juntos a massa, barbotina, torno, forma, forno e queima,
compoem um repertdrio manejado por mestres oleiros, decoradores,
calculistas, técnicos de forno. Sao eles que asseguram, cotidiana-
mente, a atualidade e a permanéncia de uma forma especifica de

fazer ceramica, conhecida como o padrao Brennand.

16 Em entrevista concedida a Gleyce Kelly Heitor, no ano de 2021, para a
websérie Saberes do barro (2022).
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Depoimento de
José Mendes

José Mendes e a
obra Prometeu.

Na cer c‘zmica, a dg ua, o f ogoea Sou nascido e criado na propriedade da familia Brennand.! Certo
dia, quando crianca, estava voando pelo campo até que cheguei a
um acude que havia aqui perto e avistei um 6nibus de uma faculdade
o seu papel chegando com vérios aprendizes de pintura, que desceram e come-

caram a pintar a paisagem. Eu achei aquilo tdo lindo. Quando seu

matéria argilosa, cada um tem

Francisco veio tomar conta da Ceramica (Sdo Jodo, a fdbrica), fiquei
admirando de longe, até que fui informado por um rapaz que havia
vaga aqui, entao vim trabalhar como zelador, com 16 anos, em 1971,
logo no inicio da Oficina.

Um dia, estava esmaltando um piso e sai em direcao ao acesso
onde se produziam os painéis; conversando com outros funcionarios,
peguei uma placa e pintei uma flor. Assim que conclui a pintura, seu
Francisco chegou e eu logo me escondi debaixo da mesa — eu era de
outro setor, ndo deveria estar ali. Mas foi ai que seu Francisco falou:

“Que flor mais linda, eu quero essa flor, quem fez essa flor?”. Entao, os
outros funcionarios me entregaram dizendo: “Foi o que estd embaixo
da mesa escondido”. Seu Francisco me chamou e disse que estava
muito bonito, que queria que eu trabalhasse na Decoragdo. De fato, fui
transferido de setor e, a partir disso, foram surgindo as oportunidades.

1 Este depoimento foi concluido quatro dias antes do falecimento do artista
José Mendes, ocorrido em 6 de agosto de 2023, em decorréncia de um infarto.
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Ele gostava das cores que eu pintava, eu também j4 sabia das suas
preferéncias e desenhava essas pecas utilitarias. Em outro momento,
um oleiro que trabalhava como modelador pediu para ir embora e,
como eu era encarregado da Decoragao, fui trabalhar na Olaria. L4, eu
comecei a ampliar os painéis — Brennand fazia o desenho, e Helcir
(Roberto) colocava na escala, depois os painéis chegavam para que
eu pudesse ampliar no tamanho desejado. Ainda sobre as cores e 0s
esmaltes, ele dizia: “Quero um ocre, uma cor clara, uma escura, aqui
ou ali”, e eu desenvolvia isso, fazia a experiéncia das cores. Era sempre
essa rotina. Pense em um trabalho como Arvore da vida, essa obra s6
tem uma frente no desenho, mas, como eu conheco o desenho dele
todo, eu fiz a sequéncia. Nesse negdcio de entender o trabalho dele e dar
continuacdo da parte da frente para a parte de trds, sé havia eu mesmo.

Paralelamente, também havia a possibilidade de ir pintando, no
fim de semana, quadros de minha autoria para arranjar um dinheiri-
nho a mais, e ele incentivava. Por volta dos anos 1980, ja me compra-
vam quadros. Foi quando entrei numa galeria comercial, a convite
de uma irma e uma sobrinha de seu Francisco. Nessa mesma €poca,
eu sai da Oficina para viver exclusivamente como artista plastico, fui
para Sao Paulo, fiz exposicoes por 1a. Meu trabalho era principalmente
em pintura, mas cheguei a desenvolver trés painéis grandes, um deles
estd na Av. Boa Viagem, € um painel sobre o Recife Antigo. Mas, para
viver de arte, nao deu. Foi quando voltei para a Oficina, em 1988, e nao
pude mais seguir com a producao artistica autoral, o tempo era dedi-
cado ao trabalho e me faltava um espago em casa para essa producao.

Antes de falecer, seu Francisco me chamou e, apesar de a gente ser
tdo ligado, eu ndo sabia que ele estava doente daquele jeito. Ele me
chamou e disse: “Zé, se vocé fosse fazer uma escultura sua, como é
que vocé ia fazer?”. Eu respondi: “Seu Francisco, eu sé sei copiar”. Ai
ele disse o que um pintor tinha dito: “Quem sabe copiar, sabe fazer.
Faca uma que eu quero ver!”. Mas ndo deu tempo. E assim foi.

Nesse retorno para a Oficina, em 1988, retomei meu trabalho como
modelador e ai estou até hoje. A Olaria nao mudou muito com o pas-
sar do tempo. Naquela época que estava no auge, nunca parou de ter
esculturas e painéis para fazer. Meu trabalho 14 ndo tinha relacdo com
a fabricacao dos pisos, mas quando precisava de uma ajuda, a gente

vinha como conselheiro para resolver alguma situacdo. Houve um

tempo em que ele estava precisando de novas ideias, de uma criati-
vidade econdmica, e quis me mudar para o setor da fabrica, mas eu

recusei. Ai ele me deixou na Olaria e, de 14, nunca sai. Hoje, meu tra-
balho é com as pecas de arte, que ndo sdo decoradas nem queimadas

na mufla,? sé no forno-garrafa e no Prometeu. Entdo, tudo relacionado

a seu Brennand era feito por mim; feito e restaurado.

Sobre o trabalho com a cerdmica, com o barro, ndo sei como expli-
car direitinho, mas € como ter aquela vontade de fazer acontecer. Pego
um bolo de barro e, vamos supor, vem um jarro na cabeca. Eu digo:

“Eu quero fazer aquele jarro”, mas se ndo souber fazer a volta, se ndo
souber modelar, ndo se consegue fazer. E como no desenho que, com
frequéncia, querendo dar uma perspectiva, pensamos que € so seguir
para aquele lado, mas ndo é, muitas vezes € para cima, por exemplo.
Mesma coisa é com a argila: temos que pegar a intimidade de espichar,
apertar, mas nio pode ser com forca. E gostoso fazer isso, principal-
mente quando se acerta o que se estd fazendo. Varias vezes comeca-
mos e vai ficando tudo torto, € desanimador. Ai, quando conseguimos
ou encontramos o ponto, vai ficando bonito, e a gente vai emboral!

Na ceramica, a 4gua, o fogo e a matéria argilosa, cada um tem o seu
papel — ndo pode faltar ou sobrar nenhum elemento. A argila sem
agua, ninguém consegue modelar, e sem o fogo, ela ndo se solidifica.
Tenho muita intimidade com a argila, o barro. E que o barro néo td
mais sozinho, né? Ele ja estd acompanhado da agua. Com o fogo, vocé
tem que ter certo conhecimento, certa habilidade, para que nao estra-
gue o que a agua e o barro conseguiram fazer. Depois que se modela,
com todo carinho, com tudo que tem direito, vem o fogo com sua von-
tade prépria. E como se ele quisesse ser controlado, entdo vocé finge
que esta controlando, mas, na verdade, € ele que estd dominando tudo.

2 Mufla é um forno elétrico onde sdo queimadas pecas menores, como as utili-
tarias. Ja o forno-garrafa é a gés, feito para queimar pecas maiores.
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Um chamamento
de arco

Fui pra Salvador hd 50 anos (1956). Encontrei, no Mercado
de Agua de Meninos, antes do incéndio... Vi ld um pedaco de
arame carregado de pequenas esculturas, berloques de ferro,
que eram vdrios orixds. Quando cheguei na vez de Oxossi,
parei, dali ndo sai, nem pra frente nem pra trds, e foi aquele
que me acompanhou nesta direcdo, de volta a Recife. Fiquei
hipnotizado pela figura de Oxossi, este arco e a flecha estili-
zados. E determinei que seria, definitivamente, a marca do
meu Atelié, da minha Oficina.

Trecho de entrevista de Francisco Brennand
ao jornal O Povo (14/05/2006)



Devolver a terra &
pedra que era

Jalia Reboucas

Nao € possivel precisar quando comeca a histéria de um lugar como a
Oficina Francisco Brennand.! Sabe-se que foi edificada por Brennand,
a partir das antigas instalacdes de uma olaria fabril — a Ceramica Sao
Jodo, fundada por seu pai em 1971 — e que € constituida de mata e
rio, feita de barro e fogo, inventada no sonho de um artista e erigida
por uma coletividade de maos. Ao invocar ancestralidades e evocar
cosmovisoes, a Oficina existe como arte em seu estado imemorial.
Ela se inscreve no tempo mineral da pedra, ainda que pertenca a efe-
meridade da terra. Como territorio, responde as estacoes e aos ciclos
naturais, mas também as ocupagoes da cultura e seus marcadores.

No lastro dessa histéria, reclamam-se agora os 50 anos de uma
incursdo cultural que, como fabrica ou atelié, forjou um potente espago
de criacdo, pesquisa e difusdo artistica, ganhando contornos de museu,
mas nunca abrindo mao de sua voca¢do — a que a nomeia — que € ser
uma oficina. Como a mata, a pedra ou o rio, como espaco de trabalho,
como local de pesquisa, como repositdrio de saberes, a Oficina Fran-
cisco Brennand estd sempre em transmutacao.

Foi nesse territério fabril que Brennand forjou seu interesse
artistico. Aos 15 anos, frequentava a Ceramica Sao Joao, assistindo a
atuacgdo do artista Abelardo da Hora e aprendendo sobre desenho e

1 Texto publicado na brochura da exposicdo Devolver a terra a pedra que era —
50 anos da Oficina Brennand, inaugurada em novembro de 2021, na Accademia,
com curadoria de Julia Rebougas, entdo diretora artistica da institui¢do, e Julieta
Gonzalez. O texto apresentado aqui passou por uma reedicado. (nota da edigéo)




modelagem. Também era colega de escola de Ariano Suassuna, e suas
habilidades artisticas ja comegavam a ser conhecidas — por isso, o
jovem escritor o convidou a ilustrar alguns de seus primeiros poemas.
Em pouco tempo, Brennand estava tendo aulas de pintura com Alvaro
Amorim e, ja em 1947, foi premiado no Saldo de Arte do Museu do
Estado de Pernambuco (seu primeiro prémio). A pintura ocupava seu
interesse maior, apesar da possibilidade de trabalhar com ceramica,
em funcdo das atividades familiares. Seu pai, Ricardo Lacerda de
Almeida Brennand, tinha por héabito convidar artistas para frequentar
o Engenho Sao Joao, de modo que Murillo La Greca, Mdrio Nunes e
Balthazar da Camara, além do préprio Amorim, faziam incursoes
de pintura no local, sendo acompanhados por Francisco Brennand.

Em 1949, o pernambucano viajou a Paris por incentivo de Cicero
Dias, quando fez contato com artistas como Fernand Léger e André
Lhote. Naquele ano, viu uma exposi¢cao de Pablo Picasso com cera-
micas que chamou a sua ateng¢do. Na segunda temporada na cidade,
instalou-se num atelié que fora usado por Francis Picabia. Para além
do aprendizado em arte, as temporadas na Europa agucaram o espi-
rito reflexivo e deram vazao a grande curiosidade que sempre o defi-
niu. Frequentou museus, viajou por diversas cidades, conheceu e foi
impactado pela obra de Antoni Gaudi e Joan Mir6. Em 1952, passou
uma temporada na Itdlia e, na cidade de Deruta, fez estdgio numa
pequena fabrica de ceramica maidlica, numa tentativa de aproximar
seus desejos daquele mundo. Dois anos depois, realizou seu primeiro
mural com esse tipo de material e, posteriormente, ao longo das déca-
das de 1950 e 1960, apresentou diversas obras ceramicas em fachadas
e interiores de prédios publicos e privados. Ainda em 1962, concluiu
Batalha dos Guararapes, mural de quase 33 metros de extensao ins-
talado na Rua das Flores, no Recife, que ele viria a considerar como
sua obra mais importante.?

Nesse interim, seguiu sua pesquisa em pintura e, depois de varios
prémios e participacdes em saldes, foi selecionado para a V Bienal de

2 Em 2023, o painel cerdmico foi restaurado e transferido para compor a
fachada de uma agéncia do banco Santander, na Rua Antonio Falcdo, em Boa
Viagem, no Recife. (nota da edigéo)
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Sao Paulo, em 1959. As obras escolhidas retratavam grandes frutos tro-
picais e, num equivoco que rescendia preconceitos regionais, foram
exibidas na se¢ao dos artistas primitivos. Em 1969, ao apresentar na
Petite Galerie, no Rio de Janeiro, uma exposicdo individual inteira-
mente dedicada a pintura de Brennand, o critico Frederico Morais
qualificaria a forca telurica de sua obra e avolumaria as percepcoes
de seu trabalho projetando nos cajus e nas bananas a dramaticidade
erdtica que marcaria boa parte de sua producao.

No decorrer de sua carreira artistica, sempre emparelhada com
sua vida, Francisco Brennand participou outras vezes da Bienal de
Sao Paulo; integrou a representacao brasileira da Bienal de Veneza,
em 1990; fez parte de mais de 130 importantes exposi¢oes institucio-
nais no Brasil e mundo afora; e ganhou prémios. Mas foi ali, no seu
territério da Varzea, que construiu o complexo artistico — marco
cultural do Recife e patrimdnio nacional — que o consagrou. Em 1971,
quando chegou para ocupar a antiga Ceramica Sdo Joao, ja gozava da
experiéncia e obstinag¢ao necessarias para reanimar, com trabalho e
verve criadora, os fornos e maquindrios, galpdes e matérias-primas
em prol de um projeto estético sem precedentes.

Em 2019, com o seu falecimento, a Oficina encerrou um ciclo mar-
cado pela forte presenca do artista. Brennand nao se furtou de tempo-
radas e pesquisas fora do estado, mas foi na Varzea onde fincou seu
coragdo — “A Varzea é meu centro do mundo”, como disse em varias
ocasides. Frequentava a Oficina diariamente — fosse em seu Atelié,
fosse nas instalagoes da Olaria, com seus parceiros de criacdo, nas
imediacdes dos fornos ou deambulando pelos jardins em conversa
com algum visitante. Dali, erigiu uma Cidadela, templos; fez surgi-
rem hordas de bichos, personagens humanos, frutos, fragmentos de
corpos, ferramentas, ovos, tudo isso fusionado em criaturas esculto-
ricas, pictoricas, literdrias, mas também em ambientes.

Peca a peca, Francisco Brennand constituiu um universo que repre-
senta a si e a um conjunto de vozes. Nos muros revestidos de azulejos
ceramicos, incrustou dizeres baseados em autores que lia e em saberes
diversos: “O futuro tem um coragdo antigo” é uma citacao de Carlo Levi;

“A geografia prefigura a histdria”, recolheu de Euclides da Cunha; trouxe
ainda textos de Ariano Suassuna, Emerson, Plotino, Jorge Luis Borges,
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Pdssaro gigante
(dguia) [detalhe], s.d.

Her4clito e Joseph Conrad, todos carregados da prosddia peculiar de
Brennand. Como se preparasse a propria partida, meses antes de morrer,
formalizou a transformacdo do lugar em instituto cultural de interesse
publico, entendendo que a memoria s se preserva com mais vida.
Nessa passagem de atelié para instituicdo cultural, preservou-se a

qualidade de oficina, que, para além de dar nome ao lugar, conforma
seu programa e sua vocagao. A Oficina Francisco Brennand preserva o
legado do artista e salvaguarda o seu acervo, mas também mantém-se
pulsante como local de criacdo e espaco de trabalho onde coexistem
multiplos oficios. O fazer artistico esta associado a labor, a experimen-
tacdo, a processos de tentativa e erro, recusando, na pratica, a ideia
de artista cuja obra advém da insondéavel (e pura) inspiracdo. Numa
oficina, os saberes sdo ainda instancias partilhaveis, constituidas da
convivéncia entre seus agentes criadores. A propria nocao de trabalho
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¢ reinventada, dirimindo a distancia entre criacdo artistica e labor,
verve autoral e saber coletivo, tradi¢do e ruptura.

A fim de manter-se oficina, a instituicdo celebra os 50 anos de sua
existéncia artistica se abrindo para um programa capaz de incorporar

Vistas da exposi¢do
Devolver a terra

a pedra que era:

50 anos da Oficina
Brennand, na
Accademia.
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outros saberes criadores e um conjunto de novas praticas culturais que
se valem da Historia para requalificar as possibilidades de atuacao no
contemporaneo. Natureza, territorio e cosmologias sdo, assim, trés
conceitos que, articulados entre si, ampliam os espacos subjetivos da
Oficina Francisco Brennand.

No mesmo momento, inaugura-se a Plataforma Critica, com
acOes e projetos que visam abrir caminhos para experiéncias por
meio do territorio que o espaco ocupa e na estreita relacdo com sua
comunidade. Na histéria alargada do lugar, as flechas do tempo
apontam para muitas direcOes e remontam as origindrias ocupagoes
indigenas e negras, assoladas pelo projeto colonial, ao passo que
referenciam as existéncias de quem nunca deixou de lutar pelo seu
territdrio. Brennand costumava lembrar que a resisténcia a ocupacao
holandesa, no século xvI1, foi gestada a partir das terras do bairro da
Varzea, onde o comandante Jodo Fernandes Vieira era proprietario
de engenhos. Consta, ainda, que foi na Matriz de Nossa Senhora do
Rosdrio da Varzea que o lider indigena Filipe Camarao, um dos per-
sonagens centrais da Batalha dos Guararapes, foi enterrado. Tido por
Brennand como sagrado, o territério da Oficina é parte inseparavel
de suas fabulac¢des mitologicas.

Também é parte constitutiva do lugar o rio que se insinua, néo
sendo qualquer outro sendo o Capibaribe, que adentra a capital pelo
bairro da Varzea. Quando chega a Oficina, vem trazendo consigo ecos
dos povos e das manifestacdes agrestes deste estado de Pernambuco.
Ali, o rio é ladeado por uma remanescente area de Mata Atlantica e,
quando sai em dire¢o ao centro da cidade, esta reinvestido de arvores,
passaros, peixes, folhagens, lodos, ventos, charcos, pedras, barros,
entidades naturais e encantadas que o preparam para chegar ao cen-
tro do Recife, das pontes, indo desaguar adiante no Oceano Atlantico.
Desde a sua foz, vé-se a Coluna de cristal, de Francisco Brennand, que
estd fincada verticalmente em frente ao Marco Zero da cidade.

Devido a esses percursos, o conceito de natureza foi consagrado
como ponto de partida para o programa institucional de exposi¢des
que busca reacessar a obra de Francisco Brennand. A mostra Devolver
a terra a pedra que era, que ora apresentamos, vai tratar dos processos
naturais como parte das cosmogonias do artista, quando natureza e
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cultura sdo entendidas de maneira integrada. O tempo presente, essa
entidade a quem Brennand reverenciava, surge aqui como elemento
do universo orgénico e vital, mas também como forca de uma alargada
existéncia inorganica. O titulo da mostra, por sua vez, foi adaptado
do verso final do poema O ceramista?®, que Joao Cabral de Melo Neto
dedicou a Brennand. Nele, estao contidas as forcas que animam um
projeto que celebra meio século, mas que vem de muito longe e que,
daqui, pretende seguir o seu caminhar.

3 fechar na mdo fechada o ovo
a chama em chamas desateada
em que ele fogo se desateia
e 0 ovo ou forno tem domadas
entdo
prender o barro brando no ovo
de ndo sei quantas mil atmosferas
que o faga fundir no ttero fundo
que devolve a terra a pedra que era

Publico em frente &
Muralha Méae Terra,
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A invengdo dos reinos

Ariana Nuala e Marcelo Campos

Pensar um projeto que se relacione, conviva e estabeleca didlogos  Vista da exposigéo

. o s . . .. . Invengdo dos Reinos.
com O 1maginario de Francisco Brennand e sua mais ambiciosa cria-

cdo, sua Cidadela, a Oficina Francisco Brennand, € entender a neces-
sidade de escuta do lugar. Cada lugar, segundo o gedgrafo Milton
Santos, é “um momento do imenso desenvolvimento do mundo”.
Assim, na urdidura desta exposicdo, palavras superlativas, como
“mundo” e “universo”, foram recorrentes ao tratarmos da obra do
pintor e ceramista.

Contudo, muito antes de a criacdo se tornar caracteristica da
pesquisa de um ou outro artista no Brasil, as sociedades resultantes
dos saberes e conhecimentos dos povos originarios e africanos ja
imaginavam, ja “inventavam”, lugares, moradas, universos. E faziam
muito mais, pois o imaginar se justificava em conexdes ancestrais, no
contato com seres e lugares divinizados, onde fauna, flora e espiri-
tualidade residiam em plena comunhao. Esses lugares sdo chamados
por muitos nomes: Aruanda, Orun, Cidade, Reino. Nas tradi¢cdes da
Jurema Sagrada, sdo as Cidades e os Reinos encantados pela fumaca
que nos guiam para a vida e para a morte.




Entre os muitos agentes que habitam de modo diario a Oficina
Francisco Brennand, ha pessoas que trabalham incansavelmente para
salvaguardar as histdrias de seu povo. Sdo esses mestres e mestras
da cultura, liderancas comunitarias, sacerdotes e sacerdotisas das
religides de matrizes africanas e indigenas que estdo presentes em
atividades artisticas e de educacdo do programa que atualmente nor-
teia a Oficina, principalmente os encontros Ocupa Oficina e Trilhas
do Capibaribe, importantes para a pesquisa e disseminac¢do de um
fazer que amplia narrativas unicas.

H4 um canto que € comumente evocado quando se entra na mata
e que tem sido compartilhado nessas a¢oes envolvendo saberes tra-
dicionais e comunidades vizinhas. O canto sugere uma profundidade
que nao pode ser medida, um absoluto nao saber, no qual se respeita o Nédia Tagquary,
desconhecido, aquilo que ndo € nitidamente visivel. Respeita-se, entdo, £Go3, da série Oriki:
0 que néo se sabe, e € lancado um chamamento para que outros com- ‘j:‘é‘é’g]’ que ndo se
panheiros possam amparar a pessoa que canta em seu trajeto. Assim,

. o . Zé Crente, sem titulo

malungos e caboclinhos sdo convidados a adentrar esse espaco. Ecoam:  (copras corais), s.d.

O que apresentamos nesta exposicao, a partir das obras de Fran-
cisco Brennand, so artistas que comungam de trabalhos que escutam
as matas, as varzeas, as florestas, os rios. Escutam e se conectam com
encantados, com as serpentes, os passaros, com narrativas da criacdo
do mundo, e inventam reinos. Artistas que ndo se desassociam de
seu territorio, de sua morada, mas que confluem entre as migracoes
operadas a partir dos ventos e das forjas.

A Oficina Francisco Brennand fica envolta por um terreno de pro-
funda densidade, que € lar de seres diversos. Seu bioma é a Mata
Atléntica, seu territdrio tem cerca de 700 hectares constituidos de
olhos d’agua, folhas, frutos e bichos, que cotidianamente se fazem
presentes na Oficina. Essa regido foi morada dos povos Tabajaras e,
posteriormente, no século XIX, tornou-se lugar de refugio, abrigando
um pedaco da extensdo do Quilombo do Catuca. Hoje, sua area per-
passa as cidades de Recife, Camaragibe e Sdo Lourengo da Mata, onde
encontramos remanescentes de povos origindrios e afrodiaspéricos
e praticas culturais que remetem a essas memorias, a exemplo dos

Em destaque, obra  maracatus e caboclinhos, como o Caboclinho Sete Flexas, no Recife,

de PMC, sem titulo, . . :
sd. e o Caboclinho Tabajaras de Camaragibe.
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Que mata é essa que nela eu vou entrar, que nela eu vou entrar, com
meus caboco’linhos...
Que mata é essa que nela eu vou entrar, que nela eu vou entrar, com
meus caboco’linhos...

Essa floresta foi chamada por Francisco Brennand de Mata do Segredo,
sendo conhecida comumente por Mata da Vdrzea e, por moradores
mais antigos, como Mata do Catimbd, revelando a relacdo de prati-
cantes de religiosidade de terreiro com ritos nesse territério. E desig-
nada ainda de Mata dos Brennand. Nessa ultima nomeacao, a sua
identidade de propriedade privada. Esse lugar onde as folhas nascem
e descansam, um caminho longo, porta de entrada da Oficina, tur-
vado pelas sombras de arvores — entre elas, macaibeiras, dendezeiros,
mangueiras, jaqueiras e jambeiros —, ¢ um ambiente onde se ocultam
linhas; os caminhos para suas quedas d’dgua néo sdo lineares, e ndo
existe apenas um, o trajeto se faz em seu emaranhado. Sua tinica reta
¢ a da flecha antes de ser arqueada.

Partindo, entdo, de tantos caminhos, a tarefa de adentrar ao labi-
rinto erigido por Francisco se complexifica, um espago serpenteado
por seres de seu imagindrio, mas que também apresenta outras cos-

Obras de Francisco
Brennand e o
triptico O olho
calmo, de
AORUAURA, 2019.
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mologias engendradas em territdrios distintos — assim como tam- Deusa da mata,

, ~ . . N . . 1960, e O grito
bém em ficgdes da literatura e do cinema —, as quais o artistatomou /=20 1o

como referéncia para si. E preciso se dar conta da possibilidade de  [& esquerdal.
um lugar que abriga muitos. Brennand evidencia sua contradicdo

na equacao entre a curiosidade que lhe era tipica e o poder atrelado

a sua posicao de artista moderno. Ao se encantar pela forma do arco

e flecha, mesmo sem saber inicialmente que este era o simbolo do

orixa Oxossi — o Ofa —, acabou por desviar a si mesmo de uma ver-

dade baseada em apenas um caminho, projetado a partir de um tinico

inicio, meio e fim.
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O ofd como oficina

Tigand Santana

Mata do Segredo.

Eu lhes falo a partir do meu corpo-espaco. Nao hé outra senda para
ocupar; ndo haveria coisa mais rente ao instante paralisado e motor
sendo falar da curvatura do préprio corpo sentado. E o arco do fre-
quente, o dorso do bicho, a copa do jambeiro, as corcovas dos montes,
o bend lamentado e grave como ferradura, al¢a de quartinha, aba de
xicara, a volta do automovel e do tempo que se vé de fora... O tempo
que se suspeita atravessar o peito e a imagem. E, sobremaneira, um
emblema de interrogacdo. A pergunta pela aldeia e pelo brilho dian-
teiro das cabecas. O arco, a flecha, a sopesagem tensionada. Prin-
cipalmente, a caca como busca pela invencéao tao aflorada quanto
recondita; coisa ultima da superficie; latex que boia no abismo da
arvore; amplo voleio em carne viva.

Chibinda Ilunga — do povo Chokwe de Angola — é cacador ances-
tral; desse modo, € haste de for¢a ainda por vir. Cultuam-se, nas for-
magcOes da didspora afro-brasileira, Mutalambo, Mutakalambo, Kabila,




Portal da Ponte de
Ferro, na entrada da
Oficina.

Gongombila, Luburungunzo; Oxossi, Ogum, Otim, Ob4a, Logunedé;

Otolu; Caboclos, indigenas em corpos negros, e um alpendre para

o sol ndo ressecar a pedra que aquieta a profusao de possibilidades,
escolhendo-se aquela que ndo permite a chegada da morte antes que

se tenha vivido. O arco de caca é a vida envergada, deixando a com-
plementaridade do intangivel o outro hemisfério, oferecendo ao nulo,
encantado pela seta, todo o sentido que se urdiu para as compressoes

e expansoes dos bronquios e do Universo, o qual, talvez, seja multiplo

como a flecha unica.

Quando a tarde vai ficando tarde, mesmo que se dispense a mutala
(espécie de telhado sob o qual cagadores ambundos esperam um pouco
mais para encontrar o vazio ou o néctar perfurado pela expectativa), a
caca sera fosforescente como a duvida. A agao da busca é como o des-
dobramento que dribla a autoria. Tudo isso é embrulhado e reirides-
cente no fundamental ofa dancado pelo orixd, ou no assentamento
que repousa o arco sobre o alguidar para se cantar na lingua quicongo
rumo as forcas encontradas no longinquo nkisi Lau.* O ofa — nzanza

1 Forga espiritual bantu-kongo que é, ao mesmo tempo, a presentificacéo
artistico-escultdrica (pluridimensional), cultivada nas familias e comunidades,
de uma determinada energia e o que se encanta no que o pensamento ocidental
chama de natureza. Forca ancestral com agéncia eficaz diante das situagdes as

262 - Tigand Santana

— é tdo polissémico e simples que ndo permanece nas maos. Costuma
visitar as vontades. Flecha é travessia. E o que divide e equilibra partes
de perspectivas em revés (se existisse o que € contrario e o que con-
flui). H4 a impressdo robusta de ele ndo ser feito, mas acontecido sem
a obviedade de uma forca geratriz. Sem azo, como a jaqueira que faz
acontecer um cagador sozinho e silente. O arco nio subsegue. E o ins-
tante contorcido por um mundo equivalente a centelhas de surpresa.

E Oxossi, 0 que é? A inteligéncia de nao responder a nada além da
gravidade e do empuxo; é a apresentacdo de uma melodia de passaro
esculpida pelo acidente e pela técnica, ou seja, entre a estesia e o reco-
lhimento, na dimensao vestigial da vida. Oxossi, quem é? A demorada
miragem de pessoa, lutando capoeira angola, sob a pequena mesa,
para tornar-se atomo formado pela goiva antiga, para tocar o berim-
bau que lhe cabe, a biriba-cabacga-pedra, o arame que canta a volta
ndo regressiva; pois que o berimbau é um of4, assim como o convexo
da cdrnea que filtra os vultos da hora dilatada. Oxossi € igualmente a
queda d’agua que, arco continuo e iminente, faz-se gesto alado rasante
a abrir a terra com bico cirdrgico, tal qual desenho sinuoso de aguia
que recupera o mamifero que esteve primeiro na sua abstra¢ao; meta-
fisica suturada pelo minimo pé mais evidente. O arco € mesmo o
abraco tupinamba de vinganga sobre o imprevisivel-outro; diferenca
que situa, mas nao fabrica o além-corpo.

E nesse sentido, na diferenca a fazer vigorar outro tipo de vertica-
lidade de flecha, que vejo um chamamento de arco na obra do artista
Francisco Brennand. Sobretudo, mais do que na obra, no seu processo,
que centraliza o ato criativo e recolhimento da pessoa.? Ai também

mais diversas. Também designa “remédio”: nkisi nsi é “remédio da terra”. A pala-
vra, entre outras acepcdes, € advinda do radical verbal kinsa (na lingua quicongo),
que designa “cuidar”. Na afrodiaspora brasileira, nkisi, orixa e vodum tornam-se
forcas equivalentes nos candomblés de distintas origens linguistico-culturais e
“nacdes”. Particularmente o nkisi Lau € responsavel pela caga/busca prospera nos
cultivos cosmoldgicos kongo.
2 Aqui, “recolher-se” guarda o sentido mesmo de retirar-se de certa dimenséo
da vida publica. Cagadores precisam fazé-lo, e o artista Francisco Brennand era
conhecido por tal recolhimento. Evidentemente, ha todo um imaginério em torno
de quem estabelece outros acordos com as relagdes, com a invengéo e com o
(des)aparecimento.
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habita a proposta do ofa: apontar a flecha para exibir um determinado
mundo e trazer para trds, para o interior de outro mundo, a pessoa que
afirma o feito com as maos e refuta a presenca da apari¢ao ao fazer
emergir a coisa cacada. Esculturas-flechas de Brennand a sugerirem
os arcos do ndo visto, a partir de onde a invencao € a seta e o poeta das
matérias € uma curva de antimatéria. A figura do poeta encurvado pela
ancianidade a experimentar a acuracia da captura dos significados
e amparado pela flecha-bengala, cuja tragdo catapulta para adiante
a memoria excitada pelo passado aberto ao ainda mais remoto, sem
portal de saida para a finitude. E € noite na digestdo do incriado, é
noite nos conhecimentos e usos, é noite na outra metade da lua, € noite
nas matas e nos fluxos subjacentes. Oxossi é cagador noturno, ndo em
termos do que seja dia, mas, parece-me, em termos do que ainda ndo
chegou. Ninguém sabe realmente o que é noite até que seja, até que
as referéncias se esboroem e sé reste um fio de arte a reacender o sol.
A arte s6 existe por causa da noite. No abissal de Olokun, inscreve-se

o magma da inten¢do recém-revelada; no liame poroso dos azulejos
tinturados pela insignia do mukongo-odé — verde de folha, azul de
céu —, quadrante filosofico e livre, vigoram ofés (cada um, uma nova
emocao de busca) que acariciam os terreiros e, finalmente, os sonhos.
O ofé estd no rosto Mae Stella de Oxossi, no giro Jodozinho da Gomeia,
na pele Camafeu, no muco Carybé. O ofé e a sereia do frontispicio da
Casa do Rio Vermelho, de Jorge e Zélia. Essa clave de sabengas, ao
fim e ao cabo, € a palavra pontiaguda que pode vir de muitas bocas e
entornaduras. Acho que Brennand intuiu a liberdade e o questiona-
mento do ofd, pois propor é o que permanece pergunta e péndulo. O
cerne aqui € a interpretacdo nao exaustiva do que ja estava 14. Ninguém

pode possuir um ofa, mas qualquer pessoa pode sé-lo.

Insisto no arco da noite, na reveréncia opaca do cacador que sabe

a morte por mediacao do axexé: ritual que homenageia o que viveu,
ndo o que morreu. Nos candomblés congo-angola, esse ritual chama-
-se mukondo ou “tristeza” em lingua bantu quimbundo — tristeza de
blues e de samba, a saber, tristeza nao triste. Além disso, mukondo,
na lingua quicongo — lingua-irma do quimbundo —, pode vir de
nkondo, que nos solicita morar na caca individual: o unico encontro
exequivel € o proprio. Oxossi ndo cré na morte porque o arco da pre-
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Ofd no piso do
Templo ao Ovo.
As datas 1917 e 1971
fazem referéncia
as fundagdes da
Cerdmica Sdo
Jodo e da Oficina,
respectivamente.

senca sopra o da auséncia, que, até ser algo, ainda nao é. Nao se cré
no préximo passo até que se presentifique a justeza inescapavel do
ato em gerundio. A morte nao é mesmo para ser acreditada até que se
morra. Nao se morre antes nem se vive depois. Nao se vive no recuo
da vida. Nao se vive sem que se saiba. Nao se vive o interim entre o
fenomeno e a fuga da face. Eis o motivo por que a flecha é o riste dos
entes; € a afirmacdo de que nao ha mesmo como retroceder, de que
a presenca € a unica impossibilidade das hesitagoes. A flecha, vigi-
lia de Brennand, é erupcdo de parabola ou forma de viagem. Que se
multiplique a multiplicidade do of4, os fractais dos fractais, a energia
que nao se compromete com as terriveis ideias de inteiro e totalidade.
Os Caboclos, vates do que se transmuta, cantam: “Eu atirei, eu atirei
e ninguém viu... Tupinamb4d é quem sabe onde a flecha caiu”.

Arcos e arcas por se fazer. Arcos de ovo e de serpente. Portanto,
arcos de oficina. E certa alegria que mantém esticada a corda do hori-
zonte. O ofd é um seio, um sorriso, uma fimbria. A peninsula que
se inclui no acaso de um golpe de vista. Agueré continuo, Monjola
infinito, Avamunha incontornavel. Faraimora: “o corpo a abracar
outros corpos”, de novo, luzindo, ao tempo em que atrapalha a ideia
que divide. O ofd € a tentativa de se modelar a espera, na ceramica,
quando os dedos parecem de ferro.
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Fritz Simons, pp. 100-123

Galpdo da extinta Cerémica Sdo
Jodio, 1971.

Pdtio da Oficina nos primeiros anos,
c.1974.

Fachada da antiga Cerdmica S&o
Jodo, c. 1971.

Estrada de terra de acesso & Oficing,
c.1974.

Muralha antes de ganhar a forma atual,

com os Pdssaros Rocca, c. 1971.

Galpdo deixado pela antiga Ceramica
Sdo Jodo, que produzia tijolos e telhas,
c. 1971

Primeiros anos de trabalho com
cer@micas na Oficing, c. 1974.

Francisco Brennand e colaboradores
na Olaria da Oficing, 1977.

O artista produzindo uma escultura,
1977.

Inicio das reformas do que viria a se
tornar a Oficina Francisco Brennand,
c.1974.

Francisco Brennand nos Saldes de
Esculturas, 1977.

Mauro Restiffe, pp. 176-195

Ruy Teixeira, pp. 230-243

O ensaio de Mauro Restiffe foi
comissionado pela Oficina Francisco
Brennand para a Plataforma Critica
(2021), com curadoria de Julia
Rebougas e Catarina Duncan.

Ruinas da Ponte de Ferro sobre o Rio
Capibaribe, 2021.

Pdtio de entrada da Oficinag, 2021.

Pdtio do Templo, 2021.

Saldo de Esculturas, 2021.

Vistas da Olaria da Oficina Francisco
Bennand, 2021.

Atelié como foi deixado pelo artista
na Oficina Francisco Brennand, 2021.

Janela do Atelié do artista.

No detalhe do vidro,

inscrigdes de sua Ultima esposa,
Maria Goreth, 2021.

Decorador em seu oficio, 2021.

@

Detalhes de etapa da decorag¢do dos
ovos cerdmicos, 2021.

Vista da Decoragdo da Oficina
Francisco Brennand, 2021.
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Sofia Borges, pp. 266-287

No momento, estas esculturas isoladas tém o significado de
palavras, sé o conjunto terd o sentido de todo o livro escrito. Se
chegarei até ld, ndo sei, mas o trabalho do artista ndo tem que
ser medido pelo tempo.

Francisco Brennand

Obras da série Terra em transe,
comissionadas pela Oficina
Francisco Brennand para a
Plataforma Critica (2021), com
curadoria de Julia Rebougas e
Catarina Duncan. Para o projeto,
Sofia Borges foi convidada a
estabelecer um didlogo com a obra
escultérica de Francisco Brennand.
Operando uma opacidade no
registro fotogrdfico, carregado

de drama e encenacgdo, a artista
revela e transforma as esculturas
em novas imagens.
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Educacéo e Pesquisa da Oficina
Francisco Brennand, onde
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do setor Educativo do Museu
Murillo La Greca entre 2018 e
2020. E mestranda do Programa
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federais da Paraiba e de
Pernambuco. Curadora da
exposicdo Invengdo dos Reinos,
na Oficina, ao lado de Marcelo
Campos.

Ariano Suassuna foi escritor

e professor. E autor da peca
Auto da Compadecida, de 1955,
cuja primeira adaptagdo para o
cinema, de 1969, teve figurinos
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juventude. Ariano escreveu
bastante sobre a obra do artista,
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o catalogo da exposicao Obras
recentes de Francisco Brennand,
na Petite Galerie, no Rio de
Janeiro, em 1969.
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Cecilia Toro ¢ professora
associada do Programa de
Microbiologia e Micologia

na Faculdade de Medicina

do Instituto de Ciéncias
Biomédicas da Universidade do
Chile, em Santiago. Formada
em Bioquimica pela Pontificia
Universidade Catdlica do Chile
e doutora em Ciéncias pela
Universidade do Chile. Em 2001,
escreveu o artigo “Brennand:
ressondncia e universalidade das
formas” para a Revista Chilena
de Historia Natural, traduzido e
adaptado para este livro.

César Leal foi poeta, ensaista e
jornalista. Atuou como professor
de Literatura da Universidade
Federal de Pernambuco e
redator do Diario de Pernambuco
e do suplemento Didrio
Literdrio. Integrou a Academia
dos Emparedados, grupo de
intelectuais e artistas que se
reunia semanalmente na casa

de Brennand, no Engenho Sao
Francisco, Varzea, Recife. E
autor do texto “A Accademia”,
publicado em 2003 e republicado
neste livro.

Eduardo Dimitrov é escritor
e professor do Departamento
de Sociologia da Universidade
de Brasilia. Pesquisa o
modernismo pernambucano
e as representacdes das

elites locais, dedicando-se a
compreensdo do processo de
criacdo de identidades regionais
e nacionais. Para este livro,
escreveu o ensaio “A Oficina,
produto e produtora de
Francisco Brennand”.

Emanoel Araiijo foi artista,
curador e musedlogo. Em 2004,
fundou o Museu Afro Brasil, do
qual foi diretor curador. Realizou
seis individuais de Brennand,
dentro e fora da Oficina, como
a premiada mostra Francisco
Brennand: senhor da Vdrzea, da
argila e do fogo, no Santander
Cultural, em Porto Alegre, em
2016. Neste livro, estd o texto

do curador para a exposicao

no Museu Oscar Niemeyer de
Curitiba, em 2004.

Fernando Almeida é arquiteto
urbanista e doutorando em
Desenvolvimento Urbano

na Universidade Federal de
Pernambuco. Para a Oficina
Francisco Brennand, projetou

e executou o reldgio solar
Analemmatos, em 2006, € 0
memorial dedicado a Ricardo
Lacerda de Almeida Brennand,
pai de Francisco Brennand, em
2017. Filho de Helcir Roberto,
frequenta a Oficina desde crianga.

Frederico Morais é curador,
jornalista e critico de arte.
Publicou livros sobre arte
brasileira e latino-americana

e realizou a curadoria de
exposicoes e eventos nacionais

e internacionais. Escreveu sobre
a pintura de Brennand para o
mesmo catalogo da Petite Galerie,
no Rio de Janeiro, em 1969. O
texto esta republicado neste livro.

Gleyce Kelly Heitor é
educadora, pesquisadora e
musedloga. De 2021 a 2023,
ocupou a Diretoria de Educacdo
e Pesquisa da Oficina Francisco
Brennand. Atualmente, é
diretora de Educagéo do
Instituto Inhotim, em Minas
Gerais. Também foi diretora do
Ntcleo de Cultura e Participacao
do Instituto Tomie Ohtake

e gerente de Educagéo e
Participacdo do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.

Helcir Roberto € artista e

gerente de projetos da Oficina
Francisco Brennand. Comegou a
trabalhar na Porcelana Sdo Jodo,
em 1957, como decorador. Em 1971,
passou a trabalhar com Francisco
Brennand na reconstrucédo da
velha fabrica, a Cerdmica Sao

Jodo, tornando-se assessor do
artista em exposigoes, projetos de
murais, esculturas e produtos.

Henrique Falcio é educador

da Oficina Francisco Brennand.
Cientista social, tem mestrado
em Educacdo, Culturas e
Identidades e é membro do
Quilombo Cultural Malunguinho.
Atua no enaltecimento da Jurema
Sagrada e no combate ao racismo
religioso no ambito educativo.

José Brito ¢ historiador

da arte e professor da
Universidade Federal do Agreste
de Pernambuco. Em 2021,
ministrou o curso “Francisco
Brennand: entre visualidades,
(cosmo)politicas e histdrias
de vida” e, para este livro,
escreveu o ensaio “Francisco
Brennand e as duas casas”,
ambos a convite da Oficina.

José Mendes foi artista e mestre
oleiro da Oficina Francisco
Brennand. Comegou a trabalhar
1no espaco em 1971 e colaborou
diretamente com Brennand na
producéo de esculturas, painéis e
murais. Dedicou-se 8 modelagem
e aos processos de restauracéo do
acervo ceramico da Oficina até o
fim da vida. Faleceu pouco tempo
antes deste livro ser concluido.

Julia Reboucas é curadora,
pesquisadora e critica de arte.
Foi diretora artistica da Oficina
Francisco Brennand, de 2021
a2023, e uma das curadoras

da exposi¢do Devolver a terra

a pedra que era: 50 anos da
Oficina Brennand. Também foi

curadora do 36° Panorama da
Arte Brasileira: Sertdo, no Museu
de Arte Moderna de Séo Paulo, e
cocuradora da 322 Bienal de Sdo
Paulo, em 2016. Atualmente, é
diretora artistica do Instituto
Inhotim, em Minas Gerais.

Julieta Gonzalez ¢ curadora

e pesquisadora. Em 2021, foi
uma das curadoras da exposicédo
Devolver a terra a pedra que era:
50 anos da Oficina Brennand.
Em 2022, curou, para a Galeria
Gomide & Co, a individual
Francisco Brennand: um
primitivo entre os modernos, que
deu origem ao texto homdénimo
presente neste livro. Foi diretora
artistica do Instituto Inhotim,
em Minas Gerais, e curadora em
museus internacionais.

Lina Bo Bardi foi uma
importante arquiteta italo-

-brasileira, reconhecida por

projetos como o Museu de Arte
Moderna da Bahia e o Museu de
Arte de Sao Paulo. Interessada
nas relacdes e tensdes entre 0s
conceitos de moderno e popular
na cultura brasileira, escreveu
um ensaio, republicado neste
livro, sobre a obra de Francisco
Brennand para o Didrio de
Noticias de Salvador, em 1961.

Livia Debbane € escritora e
pesquisadora especializada em
design. Busca uma perspectiva
critica do design brasileiro

e internacional por meio

de colaboragdes em livros e
exposicoes. Formada em Filosofia,
atuou como editora-chefe

da revista Bamboo. Para este
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livro, produziu um ensaio sobre
Francisco Brennand e a producéo
de revestimento ceramico.

Marcelo Campos € carioca e

vive e trabalha no Rio de Janeiro.
E curador-chefe do Museu de

Arte do Rio (MAR), diretor do
Departamento Cultural da
Universidade Estadual do Rio

de Janeiro (UERJ) e membro dos
conselhos do Museu do Pago
Imperial e do Museu Bispo do
Rosario de Arte Contemporanea.
Desde 2004, vem curando diversas
exposicdes, como A Nordeste
(2019) e Invengdo dos Reinos

(2023), ao lado de Ariana Nuala, na
Oficina Francisco Brennand.

Marcos Baptista Andrade é
presidente da Oficina Francisco
Brennand. Arquiteto com
pos-graduacdo em Relagdes
Governamentais e Institucionais
pela Fundacao Gettlio Vargas,

ja ocupou cargos no setor
publico, como vice-presidente da
Fundacéo de Cultura do Recife

e secretario de Planejamento e
Gestdo de Pernambuco. Também
atuou no setor privado e terceiro
setor, tendo sido presidente da
Agéncia Recife para Inovagao

e Estratégia — Aries, ONG que

elaborou o Plano Recife 500 Anos.

Maria Helena Brennand é

uma das fundadoras do Espaco
Brennand no Recife, galeria de
arte representante das pecas
ceramicas utilitarias produzidas
na Oficina Francisco Brennand.
Foi diretora comercial da Oficina
entre 1987 e 2019. Tem formag&o
em Letras pela Faculdade
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Frassinetti do Recife (Fafire).
E filha do artista Francisco
Brennand.

Marianna Brennand € presidente
do Conselho Deliberativo da
Oficina Francisco Brennand, da
qual também foi presidente entre
2019 e 2023. Coordenou o projeto
de catalogacéo da obra artistica de
Brennand, realizado entre 2005 e
2007. Cineasta com formacéo pela
Universidade da Califérnia em
Santa Barbara, realizou o
documentario Francisco Brennand,
de 2012. Também idealizou, editou
e coordenou os quatro volumes do
Didrio de Francisco Brennand,
publicados em 2016. E sobrinha-
neta do artista Francisco
Brennand.

Marinez Teixeira é
coordenadora de Acervo da
Oficina Francisco Brennand

no ambito de Documentacéo

e Memoria. Graduada em
Biblioteconomia pela UFPE,
possui especializacdo em Gestédo
e Tecnologia da Informacao

pela mesma universidade e MBA
em Gestdo de Museus (SP) pela
Universidade Candido Mendes
(RJ). Atualmente, é mestranda no
Programa de Pdés-Graduagdo em
Ciéncia da Informa¢do — UFPE.
Trabalhou diretamente com
Francisco Brennand entre 2005 e
2019, na fungéo de bibliotecaria
e coordenadora do setor de
documentacdo da Oficina.

Neném Brennand também é
uma das fundadoras do Espago
Brennand no Recife. Foi diretora
superintendente da Oficina

Francisco Brennand entre 1984 e
2019. Tem formacao em Filosofia
pela Universidade Federal de
Pernambuco. Maria da Conceicéo,
também conhecida como Neném,
¢ a primogénita do artista
Francisco Brennand.

Olivia Mindélo € gerente

artistica da Oficina Francisco
Brennand. Jornalista cultural

com mestrado em Sociologia, atua
com edicdo, escrita, critica de arte,
curadoria, pesquisa e gestdo de
projetos culturais, com foco em
artes visuais. Ja escreveu para
diferentes veiculos e é autora do
livro Montez Magno: poeta, artista,
camaledo (Cepe, 2018).

Renato Carneiro Campos foi
ensaista, jornalista e escritor.
Atuou como pesquisador e diretor
do Departamento de Sociologia do
entdo Instituto Joaquim Nabuco
de Pesquisas Sociais, hoje
chamado de Fundagéo Joaquim
Nabuco, e como professor de
Literatura da Universidade
Federal de Pernambuco. Em 1974,
escreveu sobre Brennand e sua
Oficina no ensaio “A cartola do
magico”, publicado neste livro.

Tigana Santana ¢ compositor,
cantor, instrumentista, poeta,
pesquisador e professor da
Universidade Federal da Bahia.
Suas investigacGes voltam-se,
principalmente, para as linguas,
linguagens, artes e cosmologias
afrodiaspdricas e africanas. Em
2021, escreveu o ensaio “O ofa
como oficina”, comissionado pela
Oficina Francisco Brennand e
publicado neste livro.

Glossario

Accademia

Inaugurado em 2003, 0
espaco da Oficina Francisco
Brennand é destinado,
principalmente, a exposi¢des
tempordrias. Foi criado para
abrigar recortes curatoriais
do acervo, especialmente
obras bidimensionais.
Atualmente, a Accademia
acolhe projetos e linguagens
que ampliam o dialogo entre
Brennand e outros artistas.

Academia dos Emparedados
Grupo de artistas e escritores
que se reunia para conversar, nos
anos 1960, na casa de Francisco e
Deborah Brennand, no Engenho
S&o Francisco, no Recife.
Participavam nomes como
Tomas Seixas, Ariano e Zélia
Suassuna, Aloisio Magalhies,
César Leal, Jodo Cabral de Melo
Neto e Joaquim Cardozo. Os
encontros costumavam acontecer
aos domingos.

CapelaImaculada Conceicio
Erguida na Oficina a partir

das ruinas de um sobrado do
século XIX que pertenceu a

Manuel Francisco de Paula
Cavalcanti (Bardo de Muribeca).
Posteriormente, também serviu
como barracio de engenho, escola
e sala de cinema para os operarios
da Ceramica Sdo Jodo. Em 2006,
apds dois anos de restauro, o
espaco foi inaugurado como
capela devotada a Imaculada
Conceicdo, com projeto
arquitetonico de Paulo Mendes da
Rocha e Eduardo Colonelli.

Ceramica Brennand

Marca das pecas utilitarias
queimadas em alta temperatura
e produzidas na Oficina por
seus oleiros e decoradores, com
base nas técnicas e iconografia
do artista. E associada ainda
aos famosos revestimentos
ceramicos, fabricados até

2014. Sua venda é, desde 2019,
revertida a sustentabilidade da
instituicdo cultural.

Ceramica Sio Joiao

Fébrica de telhas e tijolos
refratarios criada em 1917, na
area do Engenho Santos Cosme
e Damido, por Ricardo Lacerda
de Almeida Brennand, pai de

Francisco Brennand. O espaco
permaneceu em atividade até
meados dos anos 1940 e, em 1971,
suas ruinas foram ocupadas pelo
artista, que transformou o local
em seu atelié, que viria a se tornar
a Oficina Francisco Brennand. Os
galpdes e fornos da antiga fabrica
foram reaproveitados por ele
nesse processo.

Ceramica refrataria

Produto altamente resistente

e estavel em condic¢bes de
temperaturas elevadas e que
mantém preservadas suas
caracteristicas fisicas e quimicas
em tais condi¢des. Além disso é,
normalmente, bastante resistente
a abrasio. E o caso da Ceramica
Brennand.

Chacote

Primeira queima da pega numa
temperatura entre 600° e 750° C
para a retirada total da umidade
do barro, visto que a secagem
natural retira cerca de 50% da
agua. SO apos o chacote a peca
pode ser esmaltada.
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Cidadela

E 0 nome dado pelo artista ao
conjunto arquitetonico e artistico
da Oficina Francisco Brennand,
composto de pétios, jardins,
templos, galpdes, galerias, pracas
e demais espacos transformados
ao longo de quase 50 anos e que
hoje funciona como museu.

Decoragiao

Processo de desenho, contorno

e pintura da peca cerdmica.

E realizado ap6s as etapas de
chacote e esmaltacio. Decoracdo
¢ também o nome do setor da
Oficina Francisco Brennand
dedicado a esse trabalho.

Engenhos
Os antigos engenhos Santos
Cosme e Damido, Sdo Jodo e
Sao Francisco compreendem
um territdrio da Varzea/Curado
onde funcionaram alguns dos
primeiros engenhos de cana-
-de-agucar do Recife, que datam
do fim do séc. XVI. A drea
passou a ser administrada, no
inicio do séc. XX, pelo pai de
Francisco, Ricardo Lacerda
de Almeida Brennand, que
diversificou economicamente a
regido, criando fabricas de telha,
tijolo, porcelana, azulejo e vidro.
Situado a margem esquerda
do Rio Capibaribe, o terreno
da Propriedade Santos Cosme
e Damido abriga, desde 1971,
a Oficina Francisco Brennand.
O Engenho Sao Francisco, por
sua vez, foi moradia do préprio
artista durante um periodo de
sua vida.
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Forno Prometeu

Criado em 1997 para ampliar

a producio de esculturas de
grande porte, o forno foi batizado
pelo artista em referéncia ao
Prometeu da mitologia classica
ocidental, tita responsavel por
roubar o fogo da deusa Héstia e
entrega-lo aos mortais.

Francisco Brennand

Recife (1927-2019). Foi pintor,
desenbhista, escultor, ceramista,
muralista e escritor. Ocupou

as ruinas de uma fabrica que
fora de seu pai, em 1971, e a
transformou em seu atelié,
dando origem a Oficina
Francisco Brennand, onde
passou boa parte da vida. Foi o
primeiro brasileiro a ganhar o
Prémio Gabriela Mistral, em 1993,
concedido pela Organizagdo dos
Estados Americanos (OEA). Tem
obras publicas e privadas em
varias partes do mundo.

IASA

Em 1954, a familia Brennand
inaugurou uma fabrica de
azulejos no Recife, a Industria
de Azulejos S.A. (IASA). Nesse
mesmo ano, Francisco produziu
seu primeiro painel ceramico,
feito especialmente para a
fachada dessa fabrica, que
funcionou até 1996, na drea
do antigo Engenho Sdo Jodo,
na margem direita do Rio
Capibaribe.

Lago das Sombras

Com duas portas d’agua e
rodeado de 4rvores volumosas,
o pequeno acude foi revitalizado
pelo artista e nomeado de

Lago das Sombras. Em seu
centro, foi erigido um pedestal
com relevos cerdmicos e, sobre
ele, disposta a escultura Arvore
da vida (1996). Fica na parte
externa da Cidadela, na Oficina
Francisco Brennand.

Mata do Segredo

Também conhecida como

Mata da Varzea ou Mata do
Catimbd, é um refugio de vida
silvestre localizado no Recife,
com uma area de 64,52 hectares.
Atravessada pelo Rio Capibaribe,
é constituida por remanescente
de Mata Atlantica e emoldura

a area da Oficina Francisco
Brennand.

Muralha Mie Terra

Erguida junto as ruinas de um
antigo galpdo da Ceramica

Sdo Jodo, a Muralha Méae Terra

€ uma das principais obras
artisticas e arquitetonicas da
Oficina Francisco Brennand.
Tem mais de 80 metros de
comprimento revestidos

com murais e esculturas que
figuram motivos da fauna e flora
brasileira, além de um grande
mural homoénimo. Seu topo, com
sete metros de altura, é povoado
com Pdssaros Rocca.

Olaria

Espaco fundamental no trabalho
do artista, concentrou, desde
1971, todo o processo de criagdo,
modelagem e queima das

obras escultdricas de Francisco
Brennand em colaboragdo com
os mestres da olaria. Hoje, as
pecas utilitarias da Oficina
seguem sendo criadas no local

pelos oleiros, muitos deles
colaboradores do artista em vida.

Patio do Templo

Espaco central da Oficina
Francisco Brennand, que esteve
em transformacdo desde 1971.
Abriga um conjunto de obras
fundamentais para se conhecer
a poética do artista. O templo
em si posiciona-se ao centro

da Cidadela e celebra o ovo
como seu coragdo, ou sua forma
primordial, em referéncia a
origem dos seres e a0s processos
de reprodutibilidade da vida
vinculados a fauna, a flora

e auma multiplicidade de
elementos que narram a criagdo
de mundos.

Passaro Rocca

Figura bastante presente na
Oficina Francisco Brennand,
em forma de esculturas em
ceramica, o Pdssaro Rocca €
inspirado no livro As mil e

uma noites, especificamente

na histdria de Simbad, O
marinheiro. Nela, grandes aves
fantasticas, espécie de abutres,
protegem sua ilha e seus

ovos de invasores, o que para
Brennand ativa uma simbologia
de guardides da vida. No alto da
Muralha Mée Terra, por exemplo,
seus Pdssaros Rocca protegem

0 Ovo primordial instalado ao
centro do Patio do Templo.

Ponte de Ferro
Parcialmente destruida na
grande cheia que inundou o
Recife em 1975, a ponte de
estrutura metalica foi trazida
da Louisiana, nos Estados

Unidos, no fim do século XIX,
por Francisco do Rego Barros

de Lacerda, antepassado

de Francisco Brennand.
Atravessando o Rio Capibaribe,
a ponte conectava os antigos
engenhos Sdo Jodo e Santos
Cosme e Damido (na margem
onde atualmente esta a Oficina).
Com a ponte, vieram também o
maquinario da Usina Sdo Jodo e
a estrutura de uma casa de ferro.

Porcelana Sao Joao

Fundada em 1947, nas terras do
Engenho S&o Jodo e no mesmo
prédio de sua usina, desativada
pouco antes, a fabrica de
porcelanas mesclou expertises
vindas de Portugal e Alemanha.
Ficou conhecida pela sua
qualidade e por ser decorada
com motivos da regido, como
cajus, ingas e pitombas. Teve

o desenhista Helcir Roberto,
depois assistente de Francisco
Brennand, como um de seus
decoradores. A fabrica, que
também ficou conhecida como
Porcelana Brennand, funcionou
até 1965.

Praca Burle Marx

Projetada para a Oficina pelo
artista e paisagista Roberto Burle
Marx, com uma composicao
original de plantas nativas de

13 espécies boténicas, espelho
d’agua e formas sinuosas que
contornam o chéo. O ambiente
ainda retine esculturas
(principalmente de animais) e
murais que retratam a natureza,
como Paraiso perdido (1989).

Saloes de Esculturas

Com mais de 500 obras, os
Saldes de Esculturas da Oficina
Francisco Brennand sio
formados por dez ambientes
expositivos distintos, que
formam um conjunto de salas
e antessalas com esculturas do
artista, um corredor de murais
de ceramica, um anfiteatro,
além de uma memoria industrial
de revestimentos e fornos
desativados.

Templo do Sacrificio
Espaco-obra construido

em memdaria aos povos
origindrios vitimados por
guerras colonialistas e grandes
navegacoes, como 0s incas

e os astecas, o lugar é uma
recomposicado de ruinas abertas
de um antigo galpao. Foi
inaugurado em 2006, dentro da
Cidadela.

Usina Sao Joao

A usina de agticar foi criada em
1894, por Francisco do Rego
Barros de Lacerda. Instalada nas
terras do Engenho So Jodo, a
usina seguiu em atividade até

0 ano de 1945, dando lugar, em
seu prédio, a Porcelana Sdo Jodo,
fundada pelo pai de Francisco,
Ricardo Lacerda de Almeida
Brennand.
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