REFLEXOES SOBRE O CLASSICISMO EM LASAR
SEGALL A PARTIR DE SUA ESCULTURA
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RESUMO: A relagao de Lasar Segall com a escultura foi relativamente esporadica e
secundaria deniro de sua produgao arlistica. Porém, ela permite perceber com clareza
algumas das caracteristicas mais fundamentais de sua arte.
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A arte de Segall desconhece a hesitagdo e a busca. Desde os primérdios seus
meios afirmam-se plenamente: nunca parecerdo fraquejar, nem conhecerdo guina-
das, alteracdes importantes, acréscimos decisivos. A atitude do artista é imperturba-
vel diante dos estimulos imediatos do mundo, quer sejam sensiveis, quer intelectuais.

Segall faz arte numa calma e certeza naturais. como uma arvore que da frutos.
Basta-lhe a solidio do atelier. Nao necessita das efervescéncias intelectuais, das
polémicas vanguardistas, da febre propria aos grupos novos. Sua vinda ao Brasil,
antes de tudo, permite o refgio em si proprio, a trangiiilidade, a paz.

Nao que, entre nés, ele desdenhasse a sociedade dos modernos, tanto a dos
intelectuais quanto a da altissima burguesia esclarecida, ao mesmo tempo sofistica-
da e provinciana. Mas nao havia, entre o artista russo e 0 meio brasileiro que podia
freqiientar, qualquer vinculo de dependéncia.

Os anos de formacio, anos de Berlim, de Dresden, anos agitados artistica e
politicamente, foram por certo vibrantes. Segall envolveu-se e ficou marcado por
eles, mas através de uma participacéo bastante discreta!. Em realidade, sua arte
requeria sobretudo o dialogo consigo proprio. E assim que confiou a Pietro Maria
Bardi: “A atmosfera que se vivia em Berlim era altamente interessante, mas isso ndo
impedia que eu sentisse cada vez maior a forca e 0 desejo de libertar-me de toda

essa agitacdo, aspirando ao sossego, & solidao e a concentracéo interior”. Bardi
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conclui: “O que ele desejava, em substancia, era trabalhar, e de preferéncia, longe
de tudo aquilo, num ambiente novo, na solidao2.

Poder-se-ia pensar em pintores como van Gogh ou Gauguin - que, por sinal,
marcaram tanto o universo expressionista, Eles também se exilaram e se isolaram.
Para ambos, porém, a mudanga geografica significou mudanga na arte, significou
aprendizado, significou dislogo com o mundo imediato que os envolvia. Ao contra-
rio, para Segall o universo brasileiro é quase indiferente. Por certo existem as
paisagens de Campos do Jorddo, existem as imagens do Mangue. Mas trata-se de
episodios quase acidentais. Imaginar-se-ia van Gogh sem Arles? Segall, no oposto,
certamente teria encontrado outros Campos do Jorddo, outros Mangues. Nenhuma
critica séria, aliss, tenta discernir, em sua obra, elos realmente sélidos com uma
qualquer brasilidade. Nem Mario de Andrade, preocupado com estas questdes em
1943, invocando a frase do proprio artista: “O Brasil revelou-me o milagre da luz e
da cor”, mostra-se francamente convencido destas relacées. Tudo volta sempre, em
seu ensaio, “ao pintor que, fechando os olhos a0 mundo ambiente para a realizacao
de sua mensagem, quando a alcanca e abre os olhos, vé que se engrandeceu do que
héa de undnime na vida e se fez ressonancia da humanidade”™s, E se existe uma
qualquer “magia da terra, da luz, da cor”, ela & logo superada e “abrandada em
humanidade™.

Segall basta-se a si préprio. Nele mesmo, fundamenta-se a coeréncia temporal
de sua obra. E fundamenta também a natureza comum de todas as formas artisticas
que pratica: pintura, gravura, desenho, escultura. Daumier ou Degas servem-se de
suas estatuetas como ¢ estimulo para a produgo bidimensional, que, por sua vez,
aguilhoa os exercicios de modelagem, A pratica de um género faz avancar o outro.

No caso de Segall néo & assim. Uma forma artistica manifesta-se concomitante
a mais uma; mas ela ndo & necessdria & outra, nem seu complemento. Um fruto
surge ao lado de mais um fruto. Eles remetem a unidade criadora, que atravessou o
tempo e serviu-se de meios diversos.

Este trago unitario, do qual a escultura emana, possui pelo menos duas
caracteristicas essenciais. A primeira, é 0 que eu chamaria, na falta de palavra
melhor, de um classicismo fundamental. A segunda, a de uma transcendéncia
filoséfica, para nos ajeitarmos mal nos termos de Méario de Andrade.

Nesta ultima configuragdo sera impréprio referirmo-nos a ilustracao de temnas
filosoficos, como o fizeram alguns simbolistas, nem a aplicacio direta ou sistematica
de principios tedricos, como véros artistas alemaes do inicio do século puderam
praticar. Nao s&o obras destinadas a traduzir pensamentos que lhes sao exteriores.
Talvez nem mesmo a idéia de filosofia seja aqui a melhor: estamos diante de obras
meditativas, de obras que pensam.

2. BARDI, Pietro Maria. Lasar Segall. Sdo Paulo, Museu de Arte de Sao Paulo, 1952, p. 47.

3. ANDRADE, Mirio de. Catilogo da exposicao promovida pelo Ministério da Educagdo”. In: Lasar Segall:
antologia de textos nacionais sobre o artista. Rio de Janeiro, Funarte, 1982, p. 35,

4. Idem, ibidem, p. 37.
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O principio silencioso e contido da meditagao se coaduna perfeitamente com
a idéia de classicismo evocada acima. De imediato, esta nogiio pode parecer
paradoxal: Segall ndo & um artista “expressionista™ O expressionismo néo é “esta
aguda metamorfose de uma exacerbagdo romantica, entregue aos impulsos arbitra-
rios de uma subjetividade que deseja manifestar-se? Onde "nas artes plasticas,
superficies acumuladas se revoltam, contornos irregulares se quebram, volumes
incham exageradamente, &ngulos se entrecortam, linhas se contorcem e turbilho-
nam", na caracteriza¢io de Lotte Eisner? > Como imaginar que, a isto tudo, possa
estar ligada a palavra cldssico?

Muitos autores, mais recentemente, assinalaram este trago definidor na obra
de Segall. Evoco a formulagao lapidar de Gilda de Mello e Souza: “Em resumo, ao
contrario da maioria dos expressionistas, cujas personalidades dionisiacas seguiam
o apelo do irracional, do onirico, do desordenado, Segall parecia definir-se como um
apolineo e, paradoxalmente, como um cartesiano™®.

E preciso bem assinalar, no entanto, que esta calma, este equilibrio, néo se
encontram na base de obras que se apoiem numa qualquer hegemonia da forma,
seja ela sensualista ou espiritual. A fascinacio de Segall pelos textos de Kandinsky
¢, muito evidentemente se compararmos as respectivas produgdes, uma atragéo
tedrica incapaz de desviar a vocagdo fundamental dessa compulsao criadora que
necessita - como ato fecundador, genético - discorrer sobre o homem. Ou, em casos
extremos e muito especifico, sondar a natureza.

Este texto se iniciou com a constatacao de uma arte que se fecha aos apelos
mais diretos e imediatos existentes 3 sua volta. Nao ha davida que ela resulta de uma
introspeccido — mas muito pouco romantica, ou expressionista. Uma introspecgao
que abole o acidente, o episédico, o efémero. O grito de Munch, os desenhos de
Grosz sao exploses, doloridas e veementes ou irdnicas e implacaveis, que requerem
a adesao imediata: elas possuem algo do panfleto. Na obra de Segall, 0 homem sera
sempre o nticleo -~ mas um homem encontrado nas generalizacdes, na espessura de
uma temporalidade que perdeu o instante. O sofrimento é com fregiiéncia o tema,
mas nunca o drama ou a estratégia circunstancial. O acesso a arte de Segall ndo &
facil, pois ela s se contenta com a meditagéo e a profundidade.

Compreende-se que os principios da unidade e do classicismo estejam perfe.i-
tamente adequados com este modo de ser artistico reflexivo e derivado das mais

5. EISNER, Lotte. L'influence de I'art expressionniste sur les décors des films a]]emam.is des années vingt.
In: Paris-Berlin/1900:1933. C.*alogo da exposicao do Centro Georges Pompidou. MNAM/CCl/

BPI/IRCAM, 1978.
6. SOUZA. Gilda de Mello e. Prelacio a D'HORTA {BECCARI}. Vera. Lasar Segall e o modernismo

paulista. Sao Paulo, Brasiliense, 1984. p. 11.
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essenciais constantes. A obra toda de Segall - equilibrada, una, sébria, concentrada
- aplicam-se suas frases sobre Recordagdo de Vilna em 1917, recolhidas por Pietro
Maria Bardi:

“Fixei as memoérias em formas despojadas de elementos literarios: minha
finalidade era conseguir a exteriorizagao, por meio de uma composi¢ao estrutural de
formas humanas, da esséncia daquilo que eu tinha vivido como espectador. Descurei
dos aspectos transitérios e secundarios do tema, dando forma apenas ao que eu
considerava basico e necessario™’,

Considerando a escultura de Segall, estes aspectos — a unidade e o classicismo,
nos quais emergem o despojamento, a concentracéo - configuram-se como chaves
primordiais.

A unidade mostra-nos um artista ndo interessado absolutamente em “abrir
caminhos" através de um tipo de arte que, pelo estranhamento em relagdo & pintura
- eixo primeiro da producéo - poderia, eventualmente, desvendar novos horizontes.
Ao contrério disso, a escultura é secretada pela unidade fundamental, confirmando-
-se. Se, em alguns casos raros, como ainda veremos, surgird a tentacio de fazer um
pouco ¢ maneira de, estes ensaios nunca se prolongario e, sobretudo, nunca serdo
francamente imitativos. Assim, se é impossivel, diante de Duas cabecas, de 1933,
deixar de evocar O beijo de Brancusi, de 1908, é forgoso confessar que o “a maneira
de” resultou num modo cuja especificidade original é indiscutivel.

Mais ainda, a fronteira entre os géneros é muito ténue €, No seu conjunto, a
escultura se revela por vezes participando da natureza da gravura, do desenho, ou
da pintura. E isto muito concretamente: existe, em certos casos, a impressio de que
a mesma obra ressurge no volume, no trago, na cor. Alguns relevos demonstram
claramente o parentesco com o risco no papel; efeitos espaciais e de volume obtidos
nas telas encontram eco em obras bidimensionais. Em tudo percebe-se a presenca
de secretos vasos comunicantes que parecem estar sempre ligados ao tronco unitario
criador. :

O principio do classicismo adquire, talvez, na escultura de Segall, uma
importancia ainda maior. Porque ele pode se dar ali plenamente, na sintese das
massas, na simplificagdo dos volumes, na unificacdo cromatica. Entao, essa esséncia
apolinea e classica encontra seu lugar de eleicio, manifestando-se poderosamente
no género mais adequado. E notavel o fato de que nenhuma das obras de Segall
escultor busque um vetor emocional facilmente identificavel, a tradugdo de uma
dindmica ou de uma expressac. Nem graca, nem veeméncia, nas imagens cornedi-
das, numa espécie de neutralidade aparente que enfeixa, no entanto, as fibras mais
irredutiveis de uma esséncia criadora.

Tomemos dois exemplos, que trataremos de iluminar através de uma analise
comparada. Em 1934, Segali realiza em bronze seu Grupo. Ha uma figura feminina

7. Apud D'HORTA (BECCARY), Vera. Op. cit. p. 68.
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central, mais importante pelo seu tamanho, pelo volume da cabeca enorme, erguida,
com os olhos sem pupilas levantados e fixando ao longe, numa postura que, se nao
é desafiante, afirma-se calmamente inabalavel. Trés outros personagens mostram-
-se, pela proximidade, pela atitude, pela escala. dependentes e protegidos. A
inclinacdo das figuras laterais definem convergéncia e concentracio. Caracteriza-se
um aconchego em nada sentimental. Nada mais conta. Os tecidos das vestes sao
tratados sumariamente, e a matéria real de que sao feitos ndo é disfarcada. Ela serve
de elemento simplificador, sem nenhuma participagio dramatica de dobras agitadas.
Estamos certamente diante de uma das numerosas figuras matemas, protetoras, que
Segall retratou.

O grupo existe por si proprio, ndo pressupde espectador ou qualquer referén-
cia fora dele mesmo. Nao ha heroismo, mas declara-se uma espécie de coeséo e
suficiéncia dentro de uma humanidade em Gltima, tacita e inabalavel relacio.

Sera legitimo coloca-lo ao lado da Torre de mdes (Turm des Miitter), que
Kithe Kollwitz realizou entre 1937 e 1938. A matéria é o bronze, o tema é a
matemidade — em grupo - e ambas as esculturas inscrevem-se vagamente num cone.

Mas as diferencas saltam aos othos. Kithe Kollwitz centra sua composi¢io na
mulher frontal, com os bracos e pernas abertos que protegem, decidida e vigorosa-
mente, quem esta por tras dela. O vestido desenha sinuosidades vigorosas, acen-
tuando a energia herdica.

Kathe Kollwitz universaliza um instante de tensdo: a mae defende seus filhos -
e, naturalmente, através deles, a humanidade - face a qualquer ato de barbarie. Ha
um apelo imediato, denso e concentrado ~ e por ai mesmo, intensamente sedutor.
O imediatismo aqui - ainda uma vez - se aparenta ao libelo.

Segall, de modo algum, busca a adesao visceral, instantanea. Por isso mesmo
o Grupo - como outras obras, como todas - nao se entrega tao facilmente. E, dentro
da simplificacio geral, a disposicao das sobrancelhas, 0 modelado sumario dos
labios, o relevo - sem excesso, mas sem cuidado — dos cabelos, a variacao discreta
da inclinacdo das cabecas, que cria essa gravidade indiferente tanto ao patético
quanto ao donaire. Emerge entdo o mistério de relagdes profundas, eternas,
misteriosas: maternidade, familia, protegédo.

Tomemos agora essa Mulher acocorada que aparece em trés versoes: ter-
racota, bronze e pedra — todas elas datadas de 1935. Ali onde as coleantes
ondulacdes dos bracos mais se moldam as formas corporais, onde mais sutilmente
olhos, labios e nariz emergem & certamente na versao em terracota. O bronze
acrescenta monumentalidade, celebra o volume do corpo em relacéo ao rosto. A
pedra elimina a rugosidade da epiderme que, de modo mais luzidio na terracota,
mais contrastado no bronze, sdo capazes de agarrar a luz. Além disso. & muito claro
que a execucdo na pedra - como em vérias outras obras de Segall - tende para
volumes e superficies sumarios®.

do Armando Comerci, que havia estudado

8. Asesculturas em pedra eram executadas por um prético. chama St
erfeicoara em Pietra Santa, na ltalia. Ele

escultura no Brasil, lrabalhado na Marmoraria Carraro e se ap
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Estas figuras acocoradas se aparentam nitidamente as duas maternidades — em
bronze e pedra - deste mesmo ano de 1935, tanto pela posicao quanto pelo aspecto
do rosto e cabelos. Nestas Gltimas, as maos imensas sugerem o amparo inabalavel
e decidido a crianga, trazida contra o corpo, entre as pernas da mulher sentada. O
gesto matermno parece querer reintegrar o filho ao Gtero original.

Nao seria descabido evocar aqui algum personagem de Barlach - o Homem
que canta, por exemplo, datado de 1930, hoje na Kunsthalle de Mannheim. Ele
esta numa posicao muito comparavel 4 destas figuras de Segall, e também é tratado
de maneira simplificada. Mas os contrastes nos servem bem para assinalar as
diferen¢as fundamentais e, desse modo, melhor caracterizar os resultados de Segall.

Barlach criou um sistema de tensées, cujo eixo principal se encontra nos
bragos estirados que o joelho distende e que o torso empurra para tras. O corpo
inteiro se entrega a uma atividade (inica e momentanea: a expressao do canto. O
escultor sempre definira, alids, vetores evidentes de movimento, que se encarregarao
de portar enérgicas sinteses simplificadas e que se resolvermn no momento.

Segall nos fala de outra coisa. Um pouco mais inclinadas para tras, um pouco
mais apoiadas na canela, e suas figuras inmanar-se-iam as de Barlach. Tal como
estao, oferecem uma ampliddo fisica que ndo deriva para a tensao facil, para o
dinamismo univoco.

Ha aqui uma presenca do corpo que nado é nem sedutor, nem belo, nem agil
- um corpo que, de algum modo secreto em sua massa desprovida de conflitos -
tende para o organico. E que pode. desse modo, com outros acentos no rosto
aparentemente simples, metamorfosear-se na imagem da maternidade.

I

Além das duas nogoes principais préprias & obra de Segall - isto €, a unidade
e o classicismo - sua escultura goza, em varios casos, daquilo que, no inconforto das
palavras, poderia ser chamado de despreccupacdo. Por este caminho, é possivel
compreender-se uma produgdo cujo conjunto encontra-se muito menos preso aos
principios ou projetos. mais ou menos complexos, arquitetados em intencdes
dominadas sem fathar. O desenhista, o gravador, o pintor, revelam um Segall
sempre certeiro. O escultor mostra-o0, por vezes, desprovido do desejo de acertar.
Note-se bem, nio se trata de erro, muito menos de defeitos, mas de um modo de
ser mais solto: o resultado artistico desabrocha em obras bastante diversificadas -
pelo menos aparentemente -, sem que isto signifique uma incidéncia efetiva da

{erminaria como empregado de Segall, zelador de wm prédio construido 1na Alameda Barao de Limeira
{cf. Depoimento do Sr. Armando Comercl, recclhide por Vera d'Horla, Elena Guevara, Pierina
Camargo ¢ Rosa Esteves. exemplar datilografado). E preciso insistir no falo de que as execucdes em
pedra possuiam uma certa dose de simnplificagdo, suprimindo alguimas nuances - basta observar, por
exemplo, o tratamento <ado a0s panejamentos, :
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diversidade no conjunto da producéo artistica, nem que esta diversidade indique
ruptura com a unidade fundamental. E este modo mais espontaneo e livre de
relacionar-se com a escultura permite que aflorem, muito visiveis, os principios de
unidade e classicismo.

Algumas obras, por exemplo, demonstram a tentacio de retomar caminhos
que, em outros artistas, foram vias fundamentais. Em Segall, trata-se de veredas
percorridas de um modo um pouco vagabundo, um pouco acidental, dependendo
sempre do tronco originario que unifica o processo criador, e voltando sempre para
ele. Ja nos referimos a essas obras @ maneira de, ja vimos como as Duas cabecas
evocam O beijo de Brancusi. Alem do tema comum, esta evocacdo limita-se
entretanto a simetria das formas, dos cabelos, 3 posigdo dos rostos talhados na
madeira, ao achatamento na parte superior do cranio. O respeito a forma ctibica
que determina os limites da massa pétrea tado presente, na qual Brancusi nao faz
mais quase que gravar sinais significantes, desaparece nas Duas cabecas de Segall.
As formas do rosto sao simplificadas, mas obedecem a um modelado sugestivo. Os
olhos sdo vazios, as bocas se tocam, erbora imdveis, e o contacto das faces se
pronuncia em contraste com o isolamento dos pescogos. O sofisticado arcaismo
brancusiano dos corpos ¢>lados, adesdo insolivel, da lugar a duas cabegas que se
tocam, mas que guardam uma plenitude auténoma de ser. Isto & importante: os
modos concentrados e simples da representa¢ao nao levam o autor a psicologizar ~
atitude que sempre estara ausente da obra de Segall. Em conseqtiéncia, a referida
autonomia sé pode instalar-se no ambito da generalizagéo representativa, no classi-
cismo e na calma das formas evidentes, na auséncia dos detathes, das complicagdes.

A direcio escolhida por Segall nesta obra o levou a um resultado que se
distancia da possivel reminiscéncia brancusiana, mas que ndo encontra também
relacio imediata com outras criagdes do proprio Segall, quer no dominio da
escultura, quer na produgéo grafica ou pictural®. Talvez, longinquo, tenhamos um
eco nas cabegas muito definidas pela clareza geométrica dos contomos, plantadas
em pescocos cilindricos, de quadros realizados por volta de 1930 como o persona-
gem masculino de Dois nus. Alguns elementos particulares - o delineamento duplo
dos olhos vazios, o desenho da boca ~ reforcam um pouco, neste caso, o vinculo.
Mas as Duas cabegas, em fim de contas, embora manifestacdo do classicismo
segalliano, ndo possuemn parentesco direto com outras obras de Segall.

Outro caso, as Trés cabecas, em bronze polido, provavelmente de 1934,
evocam ainda uma vez Brancusi, pelo purismo abstrato das formas e das superficies
polidas, do contato das epidermes brilhantes. Mas evocam também as cabegas
definidas apenas por um vinco axial dos manequins pintados por De Chirico. Alias,
é muito provavel que o modelo mais préximo para esta escultura tenha sido o da
cabeca de um boneco articulado — manequim de estudos - como o que Segall
possuia. O efeito que resulta dessas Trés cabecas, no entanto, implica os ecos
culturais pressupostos por Brancusi e De Chirico.

9. O tema do beijo ja haﬁia sido tratado, por Segall, em 1924, num dos painéis para 2 decoragdo do
Joquei-Clube, mas com escolhas formais muito diversas.
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Consideremos ainda pelo menos um testemunho suplementar do interesse
exercido sobre Segall, nos anos trinta, pelo classicismo metafisico!®: o que nos vem
pelo estupendo quadro Mdscaras, de 1938. Ele nos faz mergulhar no universo de
De Chirico, pelo fascinio que demonstra em relacio a escultura cléssica, através da:
acumulacdo dos modelos faciais de gesso, cuja desordem e primazia dentro da
distor¢ao espacial provocam uma estranheza misteriosa e solene. Destas Mdscaras,
por sinal, podemos passar a mascara de Lucy, em cimento rosa, realizada em 1941,
QOu, por outra via, nos encaminharmos para um quadro como Mde Morta, de 1950.

Como uma cabega de manequim ou estatua cortada na altura do pescoco, esta
tela termina por mostrar o quanto sdo sutis as liga¢des que nos permitem circular
das trés cabecas abstratas e brancusianas para o quadro metafisico das méascaras
vindas da Antigliidade. até atingirmos esta Gltima metamorfose dramatica da mater-
nidade, tema tdo caro a Segall. E se pensarmos ainda que aquelas primeiras trés
cabegas, luzidias e douradas, pelas proporcées nos remetem. a pai, mae e filho,
estaremos penetrando ainda num outro tema constante da poehca segalliana - a
familia - e tecendo uma trama de grande complexidade.

Através da mesma ética podem ser percebidos os temas proprios a escultura
de Segall. Eles, pela natureza do género, tendem para um carater mais essencial
maior do que na pintura. Esta ja havia. eliminado- o anedético, o episodico, o
acidental para ir diretamente aos: tragos mais profundos; mais etemos, Mas pela
riqueza nuangada que lhe é especifica, a pintura ainda esta aquém da vocacao
sintética que caracteriza a escultura, onde o assunto se generaliza, se concentra, se
despoja ainda mais do circunstancial. Isto é, em realidade, as caracteristicas abstratas
inerentes a escultura encontram as caracteristicas similares que definem substancial-
mente o espirito criador de Segall.

N&o existem portanto, em sua obra esculpida, os equivalentes dramaticos do
Pogrom, do Navio de emigrantes, da Guerra ou do Campo de concentragdo.
Nem as referéncias concretas ao meio das prostitutas ou apelos detathados a cultura
judia, que s6 aflora aqui de um modo muito reservadamente alusivo. Os temas séo
de ordem muito menos precisa: o casal, a familia, a mulher, o beijo, a matemidade,
a juventude, a amizade, o duplo, o triplo.

Ora, apesar desses assuntos pertencerem legitimamente ao universo segallia-
no, eles sdo também comuns a escultura de nosso século. Abdicando dos temas
herdados da Antigliidade, da literatura, da histéria, abdicando dos perfis individuali-
zados, a estatutdria desse periodo tende para a especializacao, que, portanto, em

10. Os desenhios e a maquele para © monumento que teria sido destinado ao tinel da Avenida 9 de Julho
siao outras evidentes referéncias & arte metalisica de De Chirico. Acrescenta-se que, obviamente, a
retomada das formas e da poética de De Chirico ndo é, em nosso século, um privilégio de Segall
Emergindo do mesmo fundo comum, veja-se a escullura de Lilias M. Farley, que deriva sem discussao
dos modelos classico-metafisicos, e revela uma forte semelhanca, no tratamento do rosto, com o das
Trés cabegas. A reproducao da obra de Lilias M, Farley consta de um livro pertencente a biblioteca de
Segall: The scuipture of the Western Hemisphere. Intemational Business Machines Corporation, USA,
1942,
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Segall, ndo pode ser vista apenas como uma sua caracteristica pessoal. Sao infinitos
Beijos, Maternidades, Amizades, Casais - entre outras abstragdes - que a
escultura contemporénea produziu. Poderemos entretanto assinalar que, em muitos
artistas, esses tifulos nép possuem nem a freqiiéncia, nem a ressonancia densa que
encontram em Segall. E de se notar também que, em sua obra, o niimero de temas
& bastante reduzido, limitando-se aproximadamente aos que estdo aqui enunciados.
Quero dizer que ele escapa das também incontaveis MeditagSes, Vagas, Manhas,
Tardes, Noites ou outros modos de um simbolismo mais mecanico e facil, fregiien-
tadores da escultura em nosso século. Se existe uma insercao dos assuntos tratados
por Segall numa tendéncia geral da época, existe também a necessidade deles dentro
da especifica arte de Segall

Y

Em parte, as esculturas de Segall inserem-se também no universo neocldssico
do século XX. Nao confundamos aqui, no entanto, a vocagao determinantemente
classica, apolinea, que percorre toda sua produgdo, com esta tendéncia que pode
atingir parte da estatutaria contemporénea.

Tentemos esclarecer a questao, buscando primeiro demonstrar mais claramen-
te o que significam, na obra de Segall, tais principios de equilibrio intrinsecamente
cldssicos que ja foram afirmados no inicio deste texto quase como uma premissa.
Para tanto, escolhamos exemplos no dominio da pintura, mais livre pela sua matéria,
mais complexa pelo seu principio cromético, menos fatalmente voltada para o peso
das tradicbes que tendem para o classicismo. Tomemos também um momento
histérico no qual quaisquer bases classicas néo encontrem lugar.

Na década de 1910, Segall liga-se a arte moderna através do expressionismo.
Seus quadros, gravuras e desenhos mostram bem que ele se encontra francamente
proximo de Kirchner principalmente, ou de Heckel, artistas atuantes desde os
primeirissimos tempos de Die Briicke de Dresden. As afinidades formais sao muito
grandes entre eles e Segall, ao-ponto do conjunto de suas obras darem a impressao,
naquele periodo, de pertencerem a uma mesma familia.

Uma analise formal, completa e satisfatoria, das relacoes tecidas por essas
producdes, incorporando particularmente a obra de Segall, ainda esta por ser feita.
Contentemo-nos aqui com alguns exemplos comparados, que nos levardo a perce-
ber a especificidade cldssica de nosso pintor.

Antes, assinalemos algumas das caracteristicas comuns. Existe um principio de
deformacao do mundo visivel, mas submetido a certa geometria dos contomos, que
pode levar a uma composigao por planos determinando superficies. resuitando por
vezes em triangulacoes muito caracteristicas — que Segall podera-empregar sistema:
ticamente em algumas telas. Estamos. naturalmente, no oposto de Nolde - que foi
préximo, durante breve instante, de Die Briicke — com sua pintura feita de manchas,
semn estruturas lineares. Saltam a vista as afinidades entre essas faces inscritas numa

Rev. Inst. Est. Bras., 5P, 42: 133-144, 1997 14



geometnria aguda feita de tridngulos pontudos, com ovais alongados figurando os
olhos e dilatando a regido do rosto onde eles se inscrevemn, com um trago vertical
decisivo para marcar os narizes. Elas se respondem como ecos, de um artista a outro.
Acrescente-se as claras afinidades cromaticas entre os trés pintores,

Seria muito tentador avancar por uma analise minuciosa que relacionasse esses
trés artistas na sequnda década do século. Como néo é este o nosso objetivo aqui,
contentemo-nos em confrontar algumas obras. Tomemos a Aldeia russa I, de
1913, de Segall; as Artistas azuis de Kirchner, de 1914, o Dia de vidro, de Heckel,
de 1913. Acrescentemos a litografia Aldeia russa de 1913-14, ainda de Segall.

Kirchner compartimenta sua tela, fazendo figurar um espaco de convencao.
Nos limites direitos do quadro, abrindo-se para o canto inferior, uma faixa estreita
com espectadores. O resto é ocupado pelo campo das atrizes, numa proporgio que
as deixa enormes. Tudo se inscreve em tramas onde predominam os Josangos.

O quadro de Segall também apresenta um espago de convengao, com os dois
personagens muito destacados e grandes. A geometrizagao também é evidente. Mas
enquanto Kirchner emprega cruzamentos cerrados em angulos agudos de um modo
irreqular, denso, embaralhando a percepgao, Segall constréi limpidamente, com
facetas prismaticas largas, determinando clareza e composigao rigorosa.

A Aldeia russa I possui em comum com o Dia de vidro de Heckel umn projeto
de cristalizagdo do mundo. Porém, Segall se serve de prismas luminosos, penetrados
de luz {as casas sdo como um enorme diamante cheio de reflexos azuis ¢ lilases)
enquanto Heckel preenche suas superficies largas com uma trama de pinceladas
longas e vibrantes, demonstrando uma vontade de controle muito menor nas
definicées e introduzindo evidentes desordens na compreensao das estruturas
espaciais do quadro, que sdo, no entanto, claras, simples, amplas e bastante
comparaveis a da litografia Aldeia russa: uma grande superficie vagamente circular
que se abre a partir do limite inferior das duas obras, criando uma zona vazia onde
se inscrevem os personagens. Em ambos os casos, esta superficie & limitad_a por
volumes na parte superior. Torna-se evidente a justeza e a economia da imagem
segalliana em relagdo ao quadro de Heckel. Ali, a determinagio dos espagos'é ainda
mais clara e a utilizagdo dos brancos contribui para a nitidez ¢ para o equilibrio
impecavel das formas. Tudo esta perfeitamente dominado; nada escapa a necessi-
dade. O largo emprego dos vazios contribui para a tensao espacial. ao mesmo tempo
dilatada e comedida. Nada desse excesso de efeitos um pouco desordenados
produzidos pelo pincel de Heckel, mas uma pureza obtida que atinge o essencial.

Compreende-se assim este classicismo intrinseco ao espirito criador de Segall.
Nessa indiscutivel rede de intercambios artisticos, Heckel e Kirchner atingem
resultados que passam pela multiplicagao das pinceladas mais imediatas e esponta-
neas, perturbando a nitidez da compreenséo visual. Segall, sem ceder o passo a
qualquer possivel formalismo, necessita sempre do equilibrio e da clareza, do perfeito
controle de todos os meios empregados.

Voltemos agora a questao do neoclassicismo na escultura do século XX, Nao
se trata desta intima vocagao apolinea, manifestada em qualquer circunstancia que.
como acabamos de ver, caracteriza Segall. Trata-se de uma escolha, mais ou menos

142 Rev. Inst. Est. Bras., SP, 42: 133-144, 1997



profunda, mais ou menos exterior, referente a um passado de equilibrio, de medida

N - . *
de harmonia, voltado para a representacéo da figura humana, que perpassou pelas
artes do relevo num passado proximo.

Nos primeiros anos do século, essas formas cldssicas — pensemos em Bour-
delle, Maillol, Raymond Duchamp-Villon, Lehmbruck, -tendem para um arcaismo,
para um primitivismo para a acentuagao expressiva. Partem sempre de principio de
sintese das formas, de uma valorizagido da matéria, de um modo equilibrado e
suficiente nos gestos.

A partir, digamos, de 1930, associada as exaltagdes politicas dos regimes
totalitarios de direita ou de esquerda, essa vertente cldssica da escultura encontrara
um terreno privilegiado ao enaltecer os grandes impulsos coletivos que necessitam,
em seu carater regulado e oficial - ou tendendo para isto - justamente de formas
legitimadas por um peso historico, excluindo portanto as experimentacdes e os
radicalismos novidadeiros. Uma linguagem intemacional passe-partout se instala,
contaminando, feita de convengoes cldssicas e de elas, esforcos histéricos concen-
trados, através de simplificagoes figurativas que desdenham realismos minuciosos e
contradi¢des engendradas por alguma complexidade embaragosa. Veremos como,
pelo menos num caso, Segall pode estar aparentemente proximo e fundamental-
mente distante desse universo.

Antes de prosseguirmos, talvez seja Gtil lembrar que as formas do classicismo
em nosso século também alijou-se um certo tipo de modemidade, razoavelmente
superficial, que se tornou linguagem universalizada: o art déco. Procedia-se, na
escultura, a uma émondage de la forme, para empregarmos a expressao de André
Chastel, determinando arestas impecaveis e superficies lisas, incdlumes, que evoca-
vam o acabamento de produtos industriais. Este proceder, que engendrava um
despojamento sofisticadissimo, foi aplicado & representagio do homem e da nature-
za, podendo, com freqiiéncia, retomar temas classicos. Uma obra-prima do género,
entre nos, é a admiravel e elegantissima Diana de Brecheret, no Teatro Municipal
de Sao Paulo. A este tipo de tentacao estilistica, a obra de Segall ndo cede nunca.

Muitas de suas esculturas manifestam escolhas que se situam na esteira da
tradicio classica. Nos retratos femininos, por exemplo, em especial os de sua
esposa, e mais precisamente, a versao em marmore ~ 1936 -, que permite desenhar
um perfil puro, tratar a epiderme com finissima sensibilidade.

A concepcao em argila havia levado auma untuosidade sensual das superficies:
o marmore a transfigura, a idealiza, numa translucidez sutil.

Os Retratos de Lucy, de 1941 - com o queixo erguido, os labios espessos
voltados para baixo, as sobrancelhas muito algadas, o orificio largo dairis - possuem
um aspecto severamente voluntarioso, mais espessamente material no cimento,
mais espiritualizado na luminosidade luzidia do bronze. A mascara de Lut:y -
tambem de 1941 - com os olhos vazios e o aspecto fragmentario & mais misteriosa:
ela evoca reminiscéncias de civilizacdes longinquas e perdidas.

Lasar Segall nos faz passar do classicismo pleno revelado pelo marmore que
encarna a cabeca de Jenny, para formas que possuem um poder evocativo de
arcaismos indefinidos, de antigas civilizagdes enfurnadas no solo.
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Terminemos com Familia, de 1934, relevo que conhece uma versao em gesso
policromado e outra em bronze. Ela é composta pelo pai, mie e uma crianca
pequena. Os rostos possuem alguns dos principios constitutivos que pudemos
observar nas Duas mulheres. Mas raramente uma obra de Segall apresentou tal
pureza e equilibrio. Ela encerra o carater afirmado mas muito discreto de sintese
pessoal e humana, Isto se deixa decifrar na leitura atenta.

Nao ha intencao do retrato minucioso; pode-se lembrar, entretanto, fotografias
antigas de familia, como aquela em que Lasar Segall aparece menino, por volta de
1896: rostos lavados e lisos, perfeitamente penteados, inscritos em ovais puros,
poses de espera, grandes olhos abertos com as iris destacando-se dentro. Certo &
que a familia representada no relevo tem nome; ele aparece em caracteres hebrai-
cos, que significam Segall!!.

Trata-se bem mais do que uma assinatura: tanto a lingua escolhida quanto o
tamanho e a posi¢ao de destaque ocupadas por essas letras na obra conferem-lhe
um evidente carater emblematico. O pintor afirmou o quanto fora marcado pelo
trabalho de seu pai, escriba da Toré, que desenhava amorosamente iluminuras para
as Sagradas Escrituras. Temos aqui, portanto, ja reunidas, raizes familiares, culturais
e artisticas.

Estas letras fazem a ligagdo entre o passado e o presente, mantendo a meméria
paterna e religiosa, mas atualizando-a: elas estdo escritas numa paleta de pintor,
sustentada pela méo direita, sobretudo pelo polegar esquerdo enfiado no orificio
caracteristico. Sua arte e sua propria familia, sua cultura e religido inscrevem-se na
continuidade de um mesmo cerne, que Lasar Segall. através deste relevo, reconhece
e afirma.

REFLECTIONS ON LASAR SEGALL'S CLASSICISM FROM THE STANDING
POINT OF HIS SCULPTURAL BODY OF WORK

ABSTRACT: Lasar Segall's relationship with sculpture was somewhat sporadical and
secondary on view of his artistical work. Even though. it clarifies some of the most
fundamental {eatures of his art.

KEYWORDS: Art; sculpture: classicism: expressionism; Segall.
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