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“ReAntropofagia”, de Denilson

' produgﬁo

O Modernismo referido a Semana de Arte Moderna é apenas um, dentro de uma pluralidade de
modernismos

A semana, o modernismo - linha do

tempo

Modernismo & o seculo 20 em matéria de cultura brasileira.
Confira editorial da segunda edicéo da revista Ciéncia &

No ano do centenario da
Semana de Arte Moderna, seu
produto direto, o Modernismo,
tem sido questionado das
mais variadas formas e pelos
mais variados motivos. E
certo que a multiplicidade
de farpas e flechas contra o
Modernismo é determinada
pela  prépria  diversidade
de campos cobertos pelo
movimento, originado nas
letras e artes, mas desdobrado
por todas as areas da cultura
nas décadas que se seguiram

Cultura

a da Semana, como se discute
nos artigos e reportagens da
segunda edicdo da revista
Ciéncia & Cultura: “A semana
de Arte Moderna e o Século
Modernista — Extensdes”.
Assim, no plano
histérico geral, para efeitos
de sistematizacdo  basica,
defina-se Modernismo
como a narrativa mestra
delineadora da identidade
intelectual e artistica brasileira
ao longo da maior parte do
século passado, ou seja, o

-2.

[talo Moriconi

periodo compreendido entre
o ano da Semana e algum
momento na década de 1980.

Elementos essenciais dessa
narrativa sendo o caréater
multirracial da  sociedade

brasileira, a incorporagao da
cultura popular pela cultura
pedagdgica, oreconhecimento
da especificidade colonial
na compreensdo de nossa
histéria, a valorizacdo de uma
cultura de “exportacdo” e ndo
“de imitacdo”, a consolidagcao
de um coloquial brasileiro
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culto como linguagem de
uso escrito e falado. Busca
de uma brasilidade moderna,
atualizada com as conquistas

artisticas,  filosdficas e
tecnoldgicas do mundo.
Narrativa mestra,

narrativa candnica. Da poesia a
musica, desta as artes plasticas,
a arquitetura, dramaturgia,
ciéncias sociais, prosa de
ficcdo, o Modernismo é o
século 20 em matériade cultura
brasileira. Suas ramificacdes
— inclusive  contradi¢cbes
internas —  compdem em
extensdo tal o tecido de
valores, verdades e mitos
estimuladores da imaginacdo
criadora brasileira que ao
indagarmos ou questionarmos
o Modernismo hoje, estamos

também indagando sobre
o que afinal nos legou o
século passado, enquanto

perspectiva civilizacional de
futuro. O futuro que é hoje. O
futuro chegou. Fazer o balango
do Modernismo é avaliar o que
restou dos projetos e sonhos
de identidade nacional entre
uma ponta e outra da linha do
tempo.

Talvez a maior diferenca
entre o ano da Semana e
este do centendrio resida
justamente na percepgao de
futuro. Tanto a Semana quanto

o) Modernismo definiam
cultura com perspectiva
de futuro. Tinha-se como

certo, no Brasil e no mundo,
de que haveria um futuro,
construido por mil gestos
e acdes de modernizacdo.
A cada fenbmeno de
modernizacdo técnica, social,
econdmica, corresponderia
uma modalidade ou extensdo
do modernismo cultural e
ndo havia outra hipotese no
horizonte sendo ado progresso
humano.

Cem anos depois da
Semana, no Brasil e no mundo,
em contraste com aquela
situagdo quase idilica de um
pods-guerra que depois vimos
serapenas o primeiro, a palavra
que mais imediatamente se
pode associar hoje a futuro

é... incerteza. A incerteza
pds-nuclear,  pods-catastrofe.
A incerteza faz do novo

futuro um campo aberto de
possibilidades desconhecidas
e atemorizantes em alguns
cenarios. E cada vez mais o
horizonte de incertezas se

decide no terreno politico.
Diante disso, como valor,
como conceito, como

narrativa candnica indicadora
de um padréo civilizatério, o
conceito do Modernismo nao
sai ileso. Por consequéncia,
desloca-se também o lugar
pedagdgico da  memoria
da Semana, lugar em que,
desde sempre, conviveram o
trabalho do mito e o trabalho
da Histéria, com tudo que o
primeiro tem de inspirador e
o segundo de desconstrutor.
Hoje, critica-se o conteldo

"Cem anos depois
da Semana, no
Brasil e no mundo,
em contraste com
aquela situacao
quase idilica de
um pods-guerra que
depois vimos ser
apenas o primeiro,
a palavra que mais
imediatamente
se pode associar
hoje a futuro é...
incerteza.”
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de classe da Semana.
Embora seja simplificador
reduzir o valor da Semana
por ter sido supostamente

um evento restrito de
elite, a demanda cultural
hoje é  substantivamente

democrédtica, o que acaba
por apontar para os limites
do Modernismo em sua
historicidade.

*k%

Por ter perdurado tanto
tempo como matriz referencial
da vida cultural brasileira, o
termo Modernismo acumulou
uma carga semantica
heteroclita, de modo que nos
debates contemporaneos as
vezes é dificil discernir a qual
camada de significacdo se
estd reportando. A comegar
pela tensdo interna entre, de
um lado, o significado estético
vanguardista, que  animou
a Semana e as experiéncias
literarias e artisticas nos anos
1920, e de outro lado, o
significado canénico a partir
dos anos 1930, consolidado
nos anos 1940/50 como
politica cultural de Estado,
atravessando ditadura
varguista, Republica de 46 e
estendendo-se até a ditadura
militar.  Numa palavra: o
Modernismo torna-se a cultura
oficial da modernizacdo do
Estado brasileiro. Torna-se
sindbnimodemodernobrasileiro
em geral. Um moderno oficial
que se traduz, por exemplo,
nos projetos urbanos da
Pampulha, de Brasilia, mas
também na recuperagdo do
Barroco colonial e a ideia
concomitante da preservagao
do patriménio histérico, sobre
a qual paira a figura fundadora
de Mério de Andrade.

Do ponto de vista da
literatura, a “oficializacdo” do
Modernismo se da pelo triunfo
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do realismo classico (em alguns
momentos tingido de doutrina
catdlica ou socialista) sobre os
experimentalismos e ousadias
formais das primeiras décadas
do século 20. Os anos 1950
assistem a volta dos poetas
as formas cléssicas, como o
soneto, assinalando adisjuncao
entre o termo “modernismo”
e a camada de significagdo
revolucionaria, que, claro,
ndo deixa de existir como
possibilidade. A valorizacao
do realismo regionalista e/
ou nacionalista, assim como
o pendor tradicionalista e
classicizante (cabe lembrar
os belos poemas sobre Ouro
Preto e a Inconfidéncia Mineira
escritos por tantos poetas
nos anos 1950) adequam-
se perfeitamente a fungédo
ideolégica paradigmatica
exercida pelo Modernismo em
sentido amplo, que define a
identidade nacional em todos
os campos. Nesse edificio
pedagdgico, a literatura exerce
papel simbdlico fundamental,
pois cabe-lhe fornecer as
narrativas humanizadoras que
tecem afinidades de sentido
na diversidade fragmentaria
dos saberes e préticas.
*k%

Uma nova camada
semantica agrega-se ao termo
Modernismo nos anos 1960,
em guinada tdo marcante
quanto fora a virada os anos
1930, contudo agora em
sentido simétrico inverso. O
vanguardismo no cinema,
no teatro, o espirito rebelde
da contracultura jovem e
finalmente o  Tropicalismo
operam uma volta e resgatam
aquele Modernismo primeiro,
o movimento iconoclastico
dos tempos da Semana. Se
o Modernismo até entdo
consagrado tivera em Mério de

Andrade e Carlos Drummond
de Andrade suas figuras mais
emblematicas, as vanguardas
culturais e o Tropicalismo
dos anos 1960 recuperam a
vida e a obra de Oswald de
Andrade, com destaque para
as metaforas e propostas de
seu “Manifesto Antropdfago”
(1928).

A Antropofagia
oswaldiana cafa como uma
luva para explicar o novo
programa estético praticado e
vivido. Ela orientava as fuses
e hibridismos (na verdade,
apropriagdes)  entre cultura
brasileira erudita e popular e
cultura pop internacional. O
atritocom osdadosdaindustria
cultural internacionalizada
reviviam os dilemas do debate
entre cultura de importagédo
e cultura de exportagdo e
viam-se esclarecidos pelos
principios ~ expostos  nos
“Manifestos Pau-Brasil” (1924)
e "Antropéfago”  (1928),
assim como nas especulagdes
libertérias da chamada
fase utopica de Oswald. O
modernismo da Semana era
ressignificado em trabalhos
como o Teatro Oficina ou
as leituras cinematogréficas

"Do ponto de vista
conceitual, tornou-
se importante a
consciéncia de
que o Modernismo
referido & Semana
de Arte Moderna é
apenas um, numa
pluralidade de
modernismos. Ha
modernismos, no
plural.”

-4-
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de cldssicos literdrios, a
comegar pelo histérico filme
“Macunaima”, de Joaquim
Pedro de Andrade. O que
se resgatava era o carater
descolonizador do paradigma
cultural modernista, dando
um viés politico ao tema da
identidade nacional.

Esse novo modo de
ser e interpretar o legado
modernista tornar-se-a
predominante na cena
artistica brasileira. No palco,
no filme, nas artes, na
danca, na estética geral da
vida, a cultura modernista,
temperada pela subversao
oswaldiana, serd doravante a
referéncia onipresente, mais
ou menos explicitada em
cada manifestacdo. Evidencia-
se assim, na arqueologia do
conceito, a convivéncia de
dois modernismos. De um
lado, ideologia hegeménica
nas definicdes de identidade
nacional,atravessandoregimes
politicos  antagbnicos. De
outro, inspiracdo permanente
de vanguardismo e subversdo
na esfera das artes.

Mério de um lado, Oswald
de outro. Diga-se de passagem
que nesse momento dos anos
1960/70, a presenca ausente
de Mario se da mais pelas
digitais nas politicas publicas
e pela memdria afetiva de
quem com ele convivera.
Na cultura oposicionista dos
anos 1960/70, ndo houve
muito espago para o culto a
personalidade de Mario, assim
como nos anos 1940/50 nao
tinha havido para Oswald. Eis ai
o péndulo iconico e miségino
em torno do qual proliferaram
narrativas de interpretacdo do
Modernismo e lutas culturais
acirradas. Cada qual com
seu herdéi. Um jogo que foi
agora desbaratado, com a
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nova importancia assumida

pelo papel das mulheres no

Modernismo, na esteira das

criticas e desconstrugdes que

vém marcado o centenario.[1]
*k%

A linha do tempo ¢é
sinuosa e tem pontos de
parada. Antes do Centenério,
houve o  Cinquentenario.
Se mencionamos ©0s anos
1970 na construcdo da
seméantica do Modernismo,
cabe lembrar que 1972 foi
o ano do Cinquentenario,
em celebracdo casada com
o Sesquicentenario da
Independéncia. Um momento
plenamente manipulado
pela propaganda da ditadura
militar, na tentativa de
legitimar-se minimamente
frente ao universo da cultura
e dos valores, diante dos
abusos de censura e tortura,
denunciados no  mundo
todo, omitidos no Brasil. A
celebracdo da Semana e do
modernismo  foi  assumida
com forca pelo Governo,
patrocinando exposicoes
no Brasil e no exterior e
coalhando as  mensagens
oficiais de simbologias
modernistas. Em meio a
toda censura e repressdo, os
canones da cultura brasileira
sdo reafirmados pela politica
cultural do regime. Poucos
anos depois, j& nos tempos
da "abertura” de Geisel, as
instituicdes de financiamento
da pds-graduagdo apoiardo
o imenso numero de projetos
de estudos e pesquisas
sobre o Modernismo, seus
protagonistas, seus autores.

A marca  deixada
pela  visibilidade  trazida
pelo Cinquentenario foi a
pedagogizacdo, a definitiva
incorporagdo da  narrativa
modernista como capitulo

essencial de uma formacéo
existencial e  disciplinar
em  assuntos  brasileiros.
De um lado, a partir dos
anos 1970, o modernismo
tornou-se tépico de estudo
nos manuais escolares,
compondo o curriculo do
ensino fundamental e médio.
De outro lado, assistimos
a  mencionada  explosdo
de pesquisas e teses sobre
Modernismo na Universidade.
A Universidade debrucou-se
sobre o legado modernista
como objeto  privilegiado
da  historiografia  cultural
brasileira, nas areas de Letras
e Artes e também nas Ciéncias
Sociais. Nesse sentido, os
anos 1980 assistirao a um novo
ciclo de institucionalizacdo
do Modernismo, a
institucionalizacdo académica.
**%k%*

Esta se da em varios
sentidos e traz consequéncias
duradouras, que impactam
e moldam aspectos dos
debates subsequentes. De
saida, engendra uma forte
reabilitagdo da figura de Mario

“Em contraste com
o clima intelectual
de cem anos atras,
hoje o que move
o progresso do
pensamento e da
criacao no Brasil
é a necessidade
de redefinir
a identidade
nacional a partir
de um repudio
a suas exclusdes
historicas.”
-5-
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de Andrade como objeto de
interesse, particularmente
biografico, tendo em vista a
paulatina publicagdo de sua
monumental correspondéncia.
Tal publicacdo é paralela a
criacdo e consolidacdo do
Instituto de Estudos Brasileiros
da USP, cuja motivagdo ¢é
a guarda dos documentos
do modernista. A biografia
mostra que Mario esteve
presente e empenhado no
projeto de construcdo da
grande universidade paulista e
teve sua memoria cultivada na
instituicdo pelos professores
oriundos da geragdo Clima
dos anos 1940, como Antonio
Candido.

A publicacdo das
correspondéncias dos grandes
escritores modernistas associa-
se ao surgimento de uma nova
consciénciaarquivistano Brasil,
ligada ao crescimento das
poés-graduagdes em Humanas.
A pesquisa modernista sé
pode prosperar a medida que
se organizam e disponibilizam
seus documentos e fontes
primérias. Aproximando-se o
final do século 20, o estatuto
intelectual da questao
modernista deixa o lugar
da crbnica vivida e passa a
ocupar o da Histéria a ser
cientificamente reconstruida.
O poeta Carlos Drummond
de Andrade morre em
1987. A medida que os
grandes protagonistas das
geracdes modernistas vao
desaparecendo  fisicamente,
torna-se imperioso o processo
de constituicdo de seus
acervos

Os bauls de papéis do
Modernismo sdo inesgotaveis.
Abri-los e pesquisé-los tem se
mostrado essencial para tracar
e reinterpretar nossa histdria
intelectual. Diversas sao as
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universidades que seguiram
o exemplo da USP e criaram
seus arquivos e acervos com
documentagéo crescente
sobre nosso século 20 cultural,
sugerindo miriades de novas
questbes e impondo releituras,
ao resgatar e jogar nova luz
sobre personagens e episédios
até entdo  obscurecidos.
Surge um  contradiscurso
critico paralelo que leva a
relativizacdo dos mitos dados
como autoevidentes. Esse
lento processo histérico de
desconstrucdo de  alguns
pilares  do Modernismo
candnico é favorecido e

adquire  densidade  com
os intensos debates sobre
modernidade e pos-

modernidade que marcaram
as disciplinas humanisticas nos
anos 1980/90.

Do ponto de Vvista
conceitual, tornou-se
importante a  consciéncia
de que o Modernismo
referido a Semana de Arte
Moderna é apenas um, numa
pluralidade de modernismos.
Ha modernismos, no plural.
O Modernismo  brasileiro
de 22 é uma modalidade,
uma manifestagdo especifica
do modernismo em geral,
enquanto categoria de Teoria
e Histéria da Arte e Cultura.
Modernismos  diversos sao
modos diferentes de querer
ser moderno.

O processo de
relativizacdo  histérica  do
Modernismo (que nao elimina
seu lugar de referéncia, muito
menosseupotencialinspirador)
ocorre  concomitante  ao
impulso de repensar a tematica
da modernidade no Brasil de
maneira mais ampla. Se em
termos gerais, modernismo
significa movimento  de
modernizacdo  cultural, os

estudos histéricos a partir dos
anos 1980/90 vao buscar os
episédios de modernidade
culturalanteriores ou exteriores
aqueles que marcaram a Sé&o
Paulo da Semana. Ciritica-
se o "paulistocentrismo”
de toda uma mitologia do
Modernismo. Surge o tema
do modernismo carioca. Este
se desdobra na proliferagédo
de pesquisas sobre os muitos
modernismos espalhados pelo
Brasil.[2]

Menos importante que
a disputa tipo fla-flu em torno
de quem teria a precedéncia
na modernizagao cultural do
Brasil, a nocdo de modernismo
carioca foi relevante por
ampliar, nas ciéncias sociais
e humanas, a visdo sobre a
questdo da  modernidade
no Brasil em geral. Superou-
se completamente o cliché
de origem modernista de 22
de que a cultura brasileira
centrada na entdo capital
federal era algo arcaico, pré-
moderno, passadista. Gragas
a sofisticacdo do debate
internacional sobre moderno/
pés-moderno, foi possivel ver
com clareza os processos de
modernizagdo cultural que
marcavam a cena na cidade
do Rio de Janeiro desde
a ultima década do século
19.  Um primeiro grande
autor moderno no Brasil foi
Machado de Assis. E o que
dizer de Sousandrade? Muda a
perspectiva. De tal modo que,
neste ano do centendrio da
Semana, passam a fazer parte
do cénone literdrio modernista
os autores destacados do
periodo anterior a Semana e
que nada tiveram com ela. Por
paradoxal que possa parecer,
um dos consensos que marca
este nosso centendrio da
Semana é o reconhecimento
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da modernidade de autores
como Lima Barreto, Jodo do
Rio, Euclides da Cunha.

Observamos assim uma
diluicdo do sentido mitico
original  do  Modernismo
referido unicamente a Semana.
Alguém poderia argumentar
provocativamente que o ano
do centendrio da Semana é
o ano da morte dessa visdo
estreita e exclusivista do
Modernismo. Porém, como
sempre ocorre com os fatos
da cultura e dos valores, a
morte ou declinio de um
referente pode significar sua
ressurreicdo, no sentido de
uma refuncionalizacdo. E certo
que os manuais de histéria
do Brasil passarao a contar
a histéria do moderno no
Brasil, de maneira diferente,
descentrada, pluralizada.
O modernismo carioca, os
modernismos pelo Brasil, a
importancia das protagonistas
mulheres nos movimentos de
renovacao e revolugdo cultural
em nosso pais: esses alguns
dos elementos que compdem
a ideia de um modernismo
refuncionalizado, disseminado
por manifestacdes culturais
diversificadas. De  centro
totémico do discurso, espalha-
se sugestivamente por todo o
tecido de narrativas.

Esta em questdo no
momento atual o nlcleo
mesmo sobre o qual se
sustenta o Modernismo: a
propria visdo que se tem
de identidade nacional.
Delineado ha cem anos como
certeza e confianca num
futuro a construir, o sucesso
do projeto de nacionalidade
(brasilidade) encontra-
se envolto pelo contexto
de incerteza mencionado
anteriormente. Ndo ha apenas
um Brasil possivel. Mas a
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incerteza é também abertura
de horizonte, como vimos. Se
em 1928 o Macunaimade Mario
de Andrade era "heréi sem
nenhum carater” (sem traco
Unico definidor), as heroinas e
herdis de nosso tempo falam
a partir de distintos possiveis
lugares de nacionalidade.
Mesmo a nocdo de “heroismo”
é diluida e fortalecida,
por ser valorizada e vivida
coletivamente, nos coletivos
e comunidades, identitarios,
locais, econdmicos, afetivos.
De ponto de interrogacao
especulativo na obra de Mério,
o vazio civilizatério brasileiro
passou a ser condicao de ser,
ocupado pelos atores sociais
reais.

Em contraste com o
clima intelectual de cem
anos atrés, hoje o que move
o progresso do pensamento
e da criacdo no Brasil é a
necessidade de redefinir a
identidade nacional a partir de
um repudio a suas exclusdes
historicas. A diversificacdo
das narrativas mestras pela
presenca das vozes excluidas
ao longo de nossa histéria é
o critério pelo qual se pode
aquilatar o que fica e o que
sai de cena na maneira pela
qual a sociedade define o “ser
brasileiro”. Nesse sentido, a
multirracialidade  celebrada
pela narrativa modernista ja
ndao pode mais ser encarada
de maneira apenas estética ou
conceitual.

Particularmente
criticada € a valorizacdo da
mesticagem em contraste com
a contemporanea politica das
identidades. Elemento crucial
a refuncionalizacdo € a entrada
em cena de vozes pretas,
recolocando a questdo como
questdo de efetiva conquista
de espago, de efetiva presenca

fisica.[3] Analogamente, ja
ndo se trata de ver, por
exemplo, no indigena a figura
de um conceito abstrato de
brasilidade esim o personagem
de etnia diferente com quem
se convive no trabalho e na
universidade.  Trata-se de
encarar o fato de que o Brasil
é uma plurinagdo, ndo apenas
internamente, na diversidade
de suas comunidades, mas
também na interpenetragdo
das fronteiras continentais,
com seus fendémenos de bi
e multilinguismo. Por todos
esses vetores, se hd uma arte
modernista/2022, ela tem se
mostrado fortemente ativista.
A cena de agora responde ao
apelo de cem anos atréds com o
artivismo das multiplas vozes.

Italo Moriconi é professor do Instituto
de Letras da Universidade do Estado
do Rio de Janeiro (UERJ) e professor
visitante na pos-graduacao em Letras
da Escola de Filosofia, Letras e Cién-
cias Humanas da Universidade Fede-
ral de Sao Paulo (Unifesp). E autor de
“Literatura, meu fetiche (ensaios)”,
(Recife, ed. Cepe, 2020), entre outros.
E editor desta edicao da revista Cién-
cia & Cultura.
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As comemoragoes do centenario da Independéncia do Brasil incentivam um grupo inquieto diante das

possibilidades de tragar um perfil mais livre, com a quebra de canones que impedem a renovagao da
criatividade artistica.

A Semana de Arte Moderna de 1922

A Semana de Arte Moderna continua sendo importante
referencial para reflexdes estéticas cem anos depois

Elza Ajzenberg
Resumo

As comemoracdes do centenario da Independéncia do Brasil incentivam um grupo inquieto
diante das possibilidades de tracar um perfil mais livre, com a quebra de canones que impedem
a renovagao da criatividade artistica. Neste contexto, o objetivo da Semana de Arte Moderna
de fevereiro de 1922, realizada em S&o Paulo, é renovar o estagnado ambiente artistico e cultu-
ral de Sao Paulo e do pais. Acentua-se a necessidade de “descobrir” ou “redescobrir” o Brasil,
repensando-o de modo a desvincula-lo, esteticamente, das amarras que ainda o prendem a
Europa. Apesar de todas as controvérsias que a cercam, as conquistas da Semana tém desdo-
bramentos que marcam sensivelmente as buscas de um novo modo de pensar.

Palavras-chave: Semana de Arte Moderna; Modernismo; Arte; Sociedade

-8-



.yw > 4 “wv

on ° ;_ gy T, g >
Ciéncia&Cultura __ARTIGOS
T b ,1 ps Lo > et
gy & 5 o ) ‘ =
A  Semana de Arte g ——" i

Moderna de fevereiro de
1922, realizada em S3o Paulo,
continua sendo importante
referencial  para  reflexdes
estéticas e para a critica de
arte do pais. Essa manifestagdo
é potencializada pelo contexto
em que ocorre. As questdes
associadas ao nacionalismo
emergente do pos-I Grande
Guerra e a industrializacdo que
se estabelece, especialmente
em Sdo Paulo, motivam
intelectuais e jovens artistas

entusiasmados a  reverem
e criarem novos projetos
culturais.

As comemoracdes do
centendrio da Independéncia
do Brasil incentivam um
grupo inquieto diante das
possibilidades de tracar um
perfil mais livre, com a quebra
de cénones que impedem
a renovacao da criatividade
artistica. As ideias comecam a
tomar corpo com os debates
e discussdes em torno da
exposi¢do de Anita Malfatti em
1917/18.

No  jornal “Correio
Paulistano” de 29 de janeiro
de 1922, uma nota anuncia a
realizacdo de uma semana de
arte no Teatro Municipal, entre
11 e 18 de fevereiro, com a
participagdo de  escritores,
musicos, artistas e arquitetos
de Sdo Paulo e do Rio de
Janeiro. De acordo com a
noticia, a Semana, organizada
por intelectuais das duas
cidades, tendo Graca Aranha
a frente, tem por objetivo
dar ao publico de Sao Paulo
"a perfeita demonstragdo do
que havia em nosso meio em
escultura, pintura, arquitetura,
musica e literatura sob o ponto
de vista rigorosamente atual”
[1].

No comité patrocinador

Fonte: 1915. Oleo &
Reproducao =

estdo presentes, entre outros,
PauloPrado, AlfredoPujol,René
Thiollier e José Carlos Macedo
Soares. Entre os participantes,
figuram musicos como Villa
Lobos, Guiomar Novais, Ernani
Braga e Frutuoso Viana; no

grupo de escritores, estdo
Mério de Andrade, Oswald de

“Até hoje, a
Semana de 1922
é envolvida por

questoes: o evento
provoca choques e
rupturas? Acentua
um “tom festivo”,
ou seja, Nnao € um
movimento serio?
Alcanca parametros
mais criticos em
relacdo a arte?

E de natureza
mais destrutiva
ou constroi novas
perspectivas para a
estética do pais?”
-9-

Figura 1. “O Farol”, de Anita Malfatti.

Andrade, Ronald de Carvalho,
Menotti Del Picchia, Guilherme
de Almeida, Ribeiro Couto e
Sérgio Milliet. Como diversos
participantes da  Semana
ocupam cargos de destaque
nas redagdes de importantes
jornais da época, o evento
tem desde o inicio grande
divulgacdo, embora também
ndo falte quem se oponha a
sua concretizagao [2].

Na noticia do “Correio
Paulistano”, Graca Aranha é
posto como autor da iniciativa.
Entretanto,  para  alguns
pesquisadores, € mais provavel
que essa prioridade se deva
a Emiliano Di Cavalcanti,
ao acatar uma sugestdo de
Marinete Prado — esposa de
Paulo Prado — que se refere
a possibilidade de se fazer
em S&o Paulo algo similar aos
festivais culturais de Deauville.
Em “Viagens de Minha Vida”,
Di Cavalcanti chama para si
a paternidade da Semana,
dizendo: “Falamos naquela
noite e em outros encontros
da Semana de Deauville ... Eu
sugeri a Paulo Prado a nossa
semana...” [3].

Seja quem for o autor da
ideia, o objetivo da Semana é
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Figura 2. “Fantoches da Meia
Noite”, de Di Cavalcanti.

renovar o estagnado ambiente
artistico e cultural de Sao
Paulo e do pais. Acentua-se a
necessidade de “descobrir”
ou ‘"“redescobrir” o Brasil,
repensando-o de modo a
desvincula-lo, esteticamente,
das amarras que ainda o
prendem & Europa. E verdade
que os jovens participantes da
proposta inovadora procuram
a "protegdo”, a diplomacia e
a arregimentacdo de Graga
Aranha — espécie de avalista
ou “carro-chefe”, capaz de
impor respeito a setores menos
abertos a modernidade [4].
Chega-se a 1922. A ideia
cresceeavancalevadaporPaulo
Prado, figura representativa
da intelectualidade e da
alta camada social paulista.
Os equivocos sao muitos. A
comissdo organizadora, de
cunho mais tradicionalista,
estd distante da sensibilidade
realmente moderna de Méario

de Andrade, Oswald de
Andrade, Di Cavalcanti,
Villa Lobos, Brecheret e
Anita Malfatti (Figura 1).
A Semana realizou-
se perante aplausos e
vaias. Enquanto nos dias
13, 15 e 17 de fevereiro
ocorrem, no interior
do Teatro Municipal,
conferéncias e concertos,
no saguao, os artistas e os
arquitetos expdem seus
trabalhos. N&o sdo todos
os anunciados na nota
do “Correio Paulistano”,
pois Regina Graz néao
participa. Tampouco
apenas os citados no
catdlogo da mostra [5].
Alguns artistas, ausentes
do pais, s6 estdo
representados por suas

obras.
@) catalogo,
idealizado por Di
Cavalcanti, registra a
participacdo dos arquitetos
Antonio Moya e Georg
Prsirembel: dos escultores
Victor Brecheret e Wilhelm

Haerberg; e dos pintores e
desenhistas Anita Malfatti,
Di Cavalcanti, John Graz,
Martins Ribeiro, Zina Aita,
Jodo Fernando (Yan) de
Almeida Prado, Ignacio da
Costa Ferreira (Ferrignac) e
Vicente do Rego Monteiro.
O discutivel modernismo das
obras expostas e a confusdo
estilistica em que se debatem
seus autores traduzem-se nos
titulos equivocados de algumas
pinturas e desenhos, tais como
“Impressao Divisionista” (Anita
Malfatti), “Impressdes” (Zina
Aita), “Natureza Dadaista”
(Ferrignac) ou  “Cubismo”
(Vicente do Rego Monteiro).
Os "futuristas” de 1922, como
o publico, a época, insiste em
denomind-los, praticam de

-10 -
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tudo um pouco — Pontilhismo
ou Expressionismo, menos
Futurismo propriamente
dito. O essencial é escapar
ao que ¢ conhecido como
Academicismo [6].

Até hoje, a Semana de
1922 é envolvida por questdes:
o evento provoca choques e
rupturas? Acentua um “tom
festivo”, ou seja, ndo é um
movimento  sério? Alcanca
parametros mais criticos em
relacdo a arte? E de natureza
mais destrutiva ou constroi
novas perspectivas para a
estética do pais?

Na revisao do préprio
Di Cavalcanti, a Semana
segue para “um tom festivo,
irreconcilidvel talvez com o
sentido de transformacéo
social” que, para o artista,
deve estar no fundo de
uma revolucdo artistica e
literdria [7]. Entretanto, Di
Cavalcanti  elabora  depois
uma versdo mais positiva.
Para o artista, a Semana é
um acontecimento que abre
para o pais perspectivas, as
quais, extrapolando o campo
puramente cultural, tém
repercussdes inclusive na area

politica.

Alguns criticos
consideram imensa a
repercussdo  obtida  pela

Semana. Outros negam o fato.
E o caso de Carlos Drummond
de Andrade, em Belo
Horizonte, e de Rodrigo Melo
Franco de Andrade, no Rio de
Janeiro. Os jornais da época
assinalam que a Semana tem
mais inimigos do que amigos:
“inimigos inteligentes”. Entre
as criticas, diz-se que os
envolvidos sdo “barulhentos”
e que o movimento ndo passa
de um “estratagema” [8].

A exposicdo de arte,
propriamente  dita, recebe
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alguns comentérios, através
das notas de Graca Aranha,
Menotti Del Picchia e Mario de
Andrade. Porém, considera-
se que as ideias disseminadas
pelos conferencistas Graca
Aranha, Menotti Del Picchia e
Mério de Andrade alcangam
muito mais eco. Essas questoes
ndo impedem, contudo, que
obras mostradas no sagudo
do Teatro Municipal suscitem a
maioria do publico sentimentos
que oscilam do divertimento a
indignagdo. Os grandes alvos
sdo os trabalhos de Anita
Malfatti e Victor Brecheret.

Embora hoje o
modernismo  exposto  pela
Semana pareca pouco

moderno, que todos os fatos
do contexto e artifices nem
sempre sejam devidamente
citados ou lembrados, e que
ainda asideias estéticas de seus
lideres sejam confusas, ndo
se pode negar que a Semana
de 1922 seja um marco. A
Semana representa para a
evolucao artistica brasileira um
verdadeiro “divisor de aguas”
(Figura 5).

Ocorrida no ano do
Centenério da Independéncia
do Brasil, a Semana difunde
a ideia de renovagdo, que
embora ja tenha ocorrido
anteriormente de maneira
isolada, ndo estd consolidada
num movimento organizado.
Nesse sentido, escreve Paulo
Mendes de Almeida que néo
se trata de um gesto isolado
de rebeldia, “mas um clamor
em coro, um movimento
de grupo (..) um safando
naquele adormecido em bergo
esplendido Brasil..."” [9].

Talvez nunca se encontre
um consenso na conceituacao
da Semana de 1922, ou da
sua validade, ou alcance na
evolugdo no campo estético

Figura 3. “Cabeca de Negras”, de Vicente do Rego Monteiro.

e nas artes plasticas no Brasil.
Entretanto, as  constantes
revisdes assinalam, cada vez
mais, a "licdo de liberdade
no espirito e na pesquisa
pléstica” presente nos passos
seguintes da arte no pais.
Mério de Andrade enfatiza
que o artista brasileiro passa
a ter “diante de si uma
verdade social, uma liberdade
(infelizmente, sé estética), uma
independéncia, um direito a
suas pesquisas conquistadas
pelos modernistas da Semana”
[10].

As conquistas da Semana
tém desdobramentos que
marcam  sensivelmente  as
buscas de um novo modo

“As conquistas
da Semana tém
desdobramentos
que marcam
sensivelmente as
buscas de um novo
modo de pensar.”

-11 -

de pensar. Nesse ponto,
Mério Pedrosa ¢ incisivo
e acentua aspectos: “a

pintura e a escultura alargam
extraordinariamente o campo
de visdo e de interesse dos
promotores da Semana.” Para
Pedrosa, essas contribuicbes
definem a evolucéo intelectual

e artistica do pais. Nesse
sentido, ¢é lembrada a
“plasticidade presente nos

textos de Mario de Andrade.
Através da imagem verbal, em
sua projecao, o universal” [11].
Na linguagem atualizada, o
primitivo encontra expressao
sem fronteiras. Como
conquista, o autorde “Pauliceia
Desvairada” e “Macunaima”
alcanca o objetivo duplo do
modernismo: a atualizacdo e o
nacional [12].

Em sintese, o contexto
que envolve a Semana de
Arte de 1922 possui denso e
rico acervo, envolve questdes
que merecem novas reflexdes.
Porém, as varias possibilidades
de abordagem ndo devem
perder de vista a assertiva
de Maério de Andrade: a
Semana logra atingir os seus
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Fonte: “0 Sepultamento”, de Victor Breg her
Consolacao, Sao Paulo, SP. Reprodugac

Figura 4. Tamulo de Olivia Guedes

d’Automne, Paris, 1923.
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objetivos  primordiais: o
direito permanente a pesquisa
estética, a atualizacdo da
inteligéncia artistica brasileira;
e a estabilizacgo de uma
consciéncia criadora nacional”
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A emana de 1922 foi um divisor de aguas nas artes e a cultura
brasileira.

0 escandalo, o mito e 0
nacionalismo

Apesar da busca modernista pela
“orasilidade”, a Semana de Arte Moderma
Nao foi nacionalista

Resumo Jorge Coli

Escandalos rumorosos fizeram parte da ruptura com parametros
considerados antiquados e conservadores e compuseram a his-
téria do modernismo. No Brasil, o escandalo ajudou a projetar a
Semana de Arte Moderna de Sdo Paulo como o grande evento
modernista do Brasil. Este artigo analisa o escandalo e o mito do
nacionalismo no modernismo brasileiro.

Palavras-chave: Modernismo; Brasil; Semana de Arte Moderna;
Nacionalismo
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entre as efervescéncias
Dmodernas ocorridas no

Brasil — e nao apenas
em S&do Paulo — a Semana de
1922 adquiriu uma projecao
particular. Essa projecéo se deu
gracas a um ponto especifico,
que consagrou, de fato, o
acontecimento como moderno:
o escandalo.

A ruptura com parametros
considerados antiquados,
conservadores,teveumahistoria
de escandalos rumorosos: o
Salon des Refusés, em 1863,
a exposicao impressionista,
a estreia da Sagracdo da
Primavera sdo os mais ilustres
exemplos.  Esses  tumultos
tornaram-se uma chancela, uma
garantia de vanguardismo e de
modernidade. Projetaram as
manifesta¢cdes com impacto, ao
mesmo tempo que afiangavam
sua verdade inovadora, sua
afirmacéo de ruptura.

A  forca  escandalosa
associou-se de tal forma como
caucaodeautenticidadeque,do
momento em que os inovadores
se institucionalizaram, e os
escandalos tornaram-se mais
raros, muitos artistas, em sua
busca de reconhecimento como
revoluciondrios e modernos,
continuaram tentando,
incansavelmente, ao longo de
todo o século XX, e mesmo
durante o século XXI, provocar
escandalos, cutucando o
burgués. E o escandalo que
distingue a Semana de Arte
Modermma de Sdo Paulo do
que ocorria como inovagao e
modernidade no resto do pais.

Com seu alvoroco, a
Semana de Arte Moderna de
1922 entrou para a histdria
da cultura brasileira como um
marco e um mitico emblema
de inovagdo. Os modernistas
haviam preparado esse
escandalo com consciéncia.
Mario de Andrade, em carta,
a Menotti del Picchia, no
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dia 23 de fevereiro de 1922,
sobre a Semana no Municipal,
comenta o que havia acabado
de ocorrer: “Realmente, caro
amigo, outro meio ndo havia de
conseguirmos a celebridade.
Era sé assim, aproveitando a
cblera dos araras” (...) “Estamos
célebres! Enfim! Nossos livros
serao comprados! Ganharemos
dinheiro! Seremos lindissimos.
Celebérrimos. Teremos nossos
nomes eternizados nos jornais
e na Histéria da Arte Brasileira”
[1].

E assim, entre a verdade e
aironia, nesses termos expostos
por Mério de Andrade que se
celebra ainda hoje, em seu
centenédrio, a Semana de Arte
Moderna: eternizada nos jornais
e na Historia da Arte. Sinal que
a ruptura, a vanguarda que
incomodava, institucionalizou-
se. Mesmo, ela oficializou-se.
Como ocorreu com todas as
revolucdes artisticas, no mundo
inteiro.

No entanto, é possivel
escapar dos parametros que
ela, a Semana, dispds e que
regeram, durante tanto tempo,
pensamento, cultura e criagdo
em nosso pais.

Nao se pode dizer que a
Semana tenha sido a criadora
desses parametros. Ela
assumiu, em termos genéricos,
os carateres culturais, as
atitudes mentais, préprias a
modernidade internacional
que transcorreu no século XX.
No Brasil, porém, escandalosa,
altamente simbdlica, a Semana
surge como um sinal dividindo
aguas.

A Semana teve, de fato,
um poder revelador para uma
audiéncia que desconhecia
as praticas ditas “modernas”
das artes, e foi um dos
fatores essenciais para que
se constituissem dois campos
inimigos: o dos “avancados”
e dos "atrasados”. Acentuou-

se assim um conflito cultural
publico, com tomadas de
posicdes e  proclamacdes
enérgicas. A Semana tornou-se
mitica.

Proponho tocar em um de
seus mitos: o nacionalismo.

A Semana ndo foi
nacionalista, ao contrdrio do
que muitos pensam. No campo
da musica, basta verificar os
programas de recitais que ela

apresentou  para  constatar
que nao havia nela o viés
nacionalista.  Villa-Lobos, a

personalidade musical criadora
mais poderosa ali presente, até
entdo nao escrevera musica
que, de algum modo, buscasse
configurar um carater nacional
(Figura 1).

Até a década de 1920,
a musica de Villa-Lobos era
essencialmente francesa.
As obras que ele préprio
proclamou como nacionalistas
e que sao anteriores a esse
periodo, como é o caso de
Uirapuru, e das Cirandas, foram
antedatadas  pelo  proprio
compositor. Mario de Andrade
denunciou essa datagdo que
chamava de “espiritista”: o
compositor  atribuira  datas
anteriores as reais, para afirmar-
se muito cedo como nacional
e vanguardeiro, quando o
grande musico assegura que,
em alguns casos, ndo havia
“escrito no papel”, mas que

“Com seu alvoroco,
a Semana de Arte
Moderna de 1922

entrou para a
histdria da cultura
brasileira como
um marco e um
mitico emblema de
Inovagao.”

-14 -
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ja estava com uma obra na
cabeca desde muito antes.
Essas datacdes fantasiosas —
com datas anteriores inscritas
em partituras posteriores —
serviam a ele sobretudo para
elaborar a lenda sobre si préprio
de um miusico embebido em
brasilidade desde suas origens.
Elas vém acompanhadas pela
construcdo de uma mitologia
pessoal nacionalista muitissimo
imaginaria.

Mério de Andrade aborda
o fato de Villa-Lobos n&o ter
oferecido nenhuma obra de
carater nacional durante a
Semana: “Ora, é muito facil
de compreender que em
ocasides como a Semana de
Arte Moderna (...) Villa-Lobos
buscasse apresentar o que
tinha de mais seu, de mais
excepcional e de melhor. E
de mais brasileiro, num caso
como o da Semana de Arte
Moderna, em que se tratava
(...) de trazer ao Brasil a
mensagem da remodernizagdo
de suas artes. Nao é crivel
nem admissivel, pois, que o
compositor escolhesse para se
apresentar (...) inéditos cheios

de europeismos  sintaxicos
e mesmo debussismos
vocabulares muito faceis

e numerosos de achar em
todas as obras aparecidas nos
concertos de Villa-Lobos até
pelo menos 1923. E realmente
é desta data, é logo apds a
Semana de Arte Moderna,
que o compositor principia se
preocupando, com a solugdo
nacional de sua mdusica e se
atira ao aproveitamento da
verdade” [2].

Mério de Andrade, aqui,
parece atribuir a Semana o
estalo que levou Villa-Lobos a
se tornar nacional. Mas ele é
posterior, e a explicagdo é outra.
O musicdlogo finlandés Eero
Tarasti, analista muito agudo e
original da obra de Villa-Lobos,
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assinala o momento da génese
da inflexdo nacionalista da
obra do compositor. Escreve,
num artigo de 1980: “Ao visitar
Paris e o restante da Europa,
na década de 1920, Villa-
Lobos compreendeu qual era
a posigao social do compositor
na Europa naquele momento:
ele interessava ao mundo
europeu acima de tudo como
intérprete de brasilidade, com
os ritmos de forca primitiva de
suas composicdes, harmonias
préprias, melodias folcléricas
e tons musicais que refletem
a variedade de cores do
trépico...” [3]. E esse Villa-
Lobos exdtico na Europa (o
néo-sauvage, como dizia dele
o compositor Florent Schmitt),
e depois nacionalista oficial do
Estado Novo, que corrige e
reconstréi seu passado.

De fato, a Semana de Arte
Moderna ndo foi nacionalista.
Nem mesmo Méario de Andrade
produzira até entdo obras
nacionalistas. Sua Pauliceia
desvairada, de 1922, ndo tem
essasintengdes, a Sdo Paulo que
ele descreve é “Minha Londres
das neblinas finas”, e seu
“Prefdcio  interessantissimo”,
programatico, nao tem a menor
proposta de programa nacional.
Mesmo em 1924, “A escrava
que nao ¢ lsaura”, reflexao,
explicitagdo do que seria a
criagdo  poética moderna,
que vem recheada de longas
citacdes em francés e italiano,
ndo faz alusdo alguma a um
programa nacional.

Porém, os modernistas
logo incorporardo o projeto
nacionalista. Isso ocorre nos
ultimos anos da década de
1920. Constata-se, em 1924,
o “Manifesto da poesia Pau-
Brasil”, de Oswald de Andrade
(livro Pau-Brasil, poesias, 1925),
em 1926, O Movimento Verde-
Amarelo (“A Anta e o Curupira”
de Plinio Salgado, conferéncia

]
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Figura 1. Villa-Lobos foi uma das maiores
personalidades musicais da semana de Arte Moderna.

de 1926) que reunia Cassiano
Ricardo, Menotti Del Picchia e
o proprio Plinio Salgado e que
entra em polémica com Oswald
de Andrade, acusando-o de um
nacionalismo afrancesado. Isso
resultou no célebre “Manifesto
Antropofagico” em 1928
— o modo mais inteligente,
mais esperto, de conceber o
nacionalismo, mas que néo
escapa as suas determinantes.

Quero me deter em duas
obras de Mario de Andrade,
datadas também de 1928: o
“Ensaio sobre musica brasileira”
e "Macunaima”.

O "Ensaio” é um texto
normativo e, um pouco, um
manifesto.Fazumaproclamacao
da musica nacional, descreve
um processo teleolégico que
conduz a ela, além de ensinar
como fazer musica nacional. A
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teleologia traca uma evolugdo:
aos poucos se chega a uma

misteriosa quintesséncia de
brasilidade. Diz Mario de
Andrade: “Na obra de José

Mauricio e mais fortemente na
de Carlos Gomes, Levy, Glauco
Velasquez, Miguez, a gente

percebe um nao-sei-qué
indefinivel, um rdimruim que
nao é rdimruim propriamente,
€ um rdimruim exquisito pra me
utilizar duma frase de Manuel
Bandeira. Esse nao-sei-qué
vago mas geral € uma primeira
fatalidade de raca, badalando
Badalando longe” [4]. Esse ruim
é o que escapa do universal e
revela o particularismo.

O universal é o grande
inimigo: continua Mario de
Andrade: “um artista brasileiro
escrevendo agora em texto
alemao sobre assunto chinés,



ARTIGOS

musica da tal chamada de
universal faz musica brasileira
e é musico brasileiro. Nao é
ndo. Por mais sublime que seja,
ndo so a obra ndo é brasileira
como é antinacional. E
socialmente o autor dela deixa
de nos interessar. Digo mais:
por valiosa que a obra seja,
devemos repudia-la, que nem
faz a Russia com Strawinsky (sic)
e Kandinsky” [5].

Chamo a atencdo aqui
para a exclusdo de Stravinsky
e Kandinsky,  verdadeiros

parametros de um carater
revolucionéario nas  artes.
Atencdo, diz Mario de

Andrade: a criagdo moderna
ndao ¢é suficiente, ou ndo é
mais suficiente, ou pior, pode
ser nociva diante do projeto
augusto de nacionalismo que se
desenha entdo. Isto prenuncia
as recusas de Méario de Andrade
em aceitar, em nome de uma
brasilidade sonhada, as formas
modernas da escola de Viena,
Koellreutter e o grupo “Mdsica
Viva”: modernidade ma non
tropo, sobretudo se paira a
ameaca do universal sobre o
nacional.

Mario de Andrade,
no “Ensaio sobre a musica
brasileira”, passa em revista
os diversos meios de se tornar
um “auténtico” compositor
brasileiro. Quais suas fontes
legitimas? Quais os cuidados
para empregar a sincopa? Qual
instrumentacao? Cuidado,
nao sejam “individualistas”,
ou excessivamente originais,
como Villa-Lobos. Diz Mario
de Andrade: “Mas como
a tudo quanto faz, Villa-
Lobos imprimiu aos Choros,
Serestas, Cirandas, uma feicédo
individualista excessiva, nao
se utilizando propriamente
das formas populares nem as
desenvolvendo” [6].

Villa-Lobos  se
depois  desses

corrigiu
excessos

vanguardeiros dos anos
de 1920, com o retorno a
ordem de 1930, quando essa
modernidade brasileira, que
virou nacional, e que construia
a "alma” da nacdo, aderindo
organicamente ao  estado,
aquiloqueBorisFaustochamaria
de “nacionalismo autoritario”.
N&o é preciso lembrar que os
regimes totalitérios, ditatoriais,
florescem nesses anos de 1930,
e que o nacionalismo serviu a
eles.

Se o "Ensaio sobre musica
brasileira” dava a receita de
como ser um musico brasileiro
e, por extensdo, ser um artista
brasileiro, “Macunaima”
era a aplicagdo pratica, no
campo da literatura, daqueles
principios anunciados. Mario
de Andrade concentra, em
sua escrita, uma quintesséncia
brasileira, feita dos mitos que
ele leu em Koch-Grinberg,
de elementos tomados de
folcloristas diversos, de
lembrancas pessoais. Com uma
impressionante autoridade, ele
cria o herdi brasileiro.

Independentemente  da
extraordindria qualidade da
obra, o processo é o de um
exotismo, no sentido mais
estrito da palavra. O paulista
urbano Mario de Andrade
busca elementos em regides e
culturas distantes, com as quais
ele tem tdo pouca vivéncia
quanto com as de quaisquer
outros paises. Mas o recorte
geografico da nacdo impode
uma cultura una para um povo
fraterno.

Esse exotismo se
evidencia com as célebres
grandes viagens de Mario de
Andrade pelo Brasil e para
descobrir o Brasil. Elas nao
foram mais do que trés [7].

Cito essas viagens porque
elas fazem parte do surto
nacionalista desses anos. E
porque elas mostram bem como
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o projeto nacionalista (seja ele
romantico ou moderno, nao
importa) € um construto sobre
um auténtico muito duvidoso.
Essas viagens de Mario de
Andrade se assemelham muito
as expedigdes cientificas que
governos europeus mandavam
ao Brasil no século XIX, ou dos
viajantes estrangeiros em busca
de aventuras e de estranhezas
em terras bérbaras, como
Ferdinand Denis na primeira
metade do século XIX. Por
sinal, Ferdinand Denis, que,
em seis anos de Brasil, viajou
muito mais do que Mario

de Andrade, ndo se furtou
de medir a “brasilidade”
dos autores brasileiros.

Essas viagens, de Mario de
Andrade e dos estrangeiros,
foram incursGes pontuais que
estimulavam reagdes intuitivas
para generalizagbes amplas.
Em suma, houve uma
centralizagcdo, por parte dos
modernistas no seu processo
de institucionalizacdo, de
um Brasil-nacdo. Como em
“Macunaima”, a férmula é ir
catar diversos elementos no
pais inteiro para fundi-los numa
patria s6. Na verdade, o Sul faz
um blend de exotismos para
fabricar um Brasil moderno e
nacional, que iria servir tdo bem
aos projetos do Estado Novo.
Tudo isso nos indica que
esses  nacionais-modernistas
investiram, com 0s meios
que possuiam, na construgdo
cultural de uma nacionalidade.
Apenas, eles se esqueceram de
indagar alguns pontos: o que é
nacionalidade? O que é nacao?
Quero dar um salto aqui,
ndo temporal, mas geogréfico.
Em 1928, a Sociedade das
Nagbes, organismo criado
depois do choque da primeira
guerra mundial no sentido
de uma vigilancia pela paz,
organizou, em 1928, um
Congresso Internacional das
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Artes Populares em Praga.
A maravilhosa cantora Elsie
Houston participou com um
texto sobre La musique,
la danse et les ceremonies
populaires du Brésil [8]. Houve
também, ali, uma exposicao de
objetos indigenas enviada pelo
Museu Nacional.

Mario de Andrade
e Luciano Gallet foram
convidados para participar

desse congresso. No entanto,
acabaram ausentes e as razdes
sdo confusas: Flavia Toni
esmiucou a correspondéncia a
esse respeito [9]. Um primeiro
Obice aparece com Luciano
Gallet, que "ao entender que
os trabalhos seriam publicados
em Anais, teme a possibilidade
de que os temas por eles
estudados fossem usados por
compositores  estrangeiros.”
(sicl). Renato de Almeida,
que intermediara o convite,
demonstra o mesmo receio de
Gallet.

Mario de Andrade opde-
se a isso, numa carta a Gallet:
“Quanto ao caso de ndo dar as
melodias pra Praga vocé nao
tem razdo. Pouco importa que
os estrangeiros deformem a
brasilidade musical. Afinal das
contas vamos e venhamos:
brasilidade tradicional nem se
pode falar que certas musicas
estranhas do Villa sejam
brasileiras, a principiar pelas
prépriasCirandassemquetenha
coisa prépria por demais (e sem
patria) e temas tradicionais mas
caracteristicamente  portugas
na maioria. E € justamente a
‘estranheza’ barbara de certas
obras do Villa que esta fazendo
sucesso brasileiro (!) na Europa”
[10].

Numa carta a Manuel
Bandeira, entretanto, Mario
de Andrade avangca outro
argumento para a nao
participagdo no Congresso:
os textos seriam publicados

na Europa, e ele temia que os
musicos brasileiros tivessem
pouco acesso a ele: “Ficava
um trabalho exclusivamente
pra Europa, onde os musicos
ja estao tradicionalizados na
pesquisa” [11]. O argumento é
pifio, pobre justificativa para a
recusa de Mario de Andrade.
Tudo isso tem cheiro
de pretexto. Seja como
for, hd uma boa dose de
nacionalismo fechado, para
ndo dizer campanilista nessa
histéria. O que mostra uma
franca oposigdo com o espirito
do Congresso, expresso no
texto de apresentagdo de
Henri Focillon. Henri Focillon
é importante aqui. Historiador
e tedrico das artes, esteve nas
origens e na organizacdo desse
congresso, escrevendo uma
introducao para os Anais, que
foram publicados em 1931.
Essa introducdo é um
texto de espantosa lucidez e
pode ser lido como adverténcia
profética. Naquele momento
em que se preparavam 0s mais
terriveis regimes autoritarios,
em que “raizes populares” eram
consideradascomofundamento
de nagdes e de patriotismos
para paises que, poucos anos
depois, entrariam numa guerra
mundial apocaliptica, bases de
cultura nacional acentuando
divergéncias e oposi¢des, o
texto de Focillon é um alerta.
O  préprio  propodsito
do congresso ja dava o tom:
“suscitar =~ comparagbes e
estabelecer grandes linhas
de uma espécie de quadro
ideal onde a classificagdo por
nacionalidade ndo impedisse
de ver com vigor os lacos
que unem tantas formas
diversamente nuancadas,
mas nao estrangeiras umas as
outras” [12].
Em sua apresentacao,
Focillon passa em revista as
artes populares, celebradas no
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século XIX, assimiladas pelo
romantismo, e assinala como
"o principio das nacionalidades
tendia a acentuar as diferencas
e levava cada formacao politica
a glorificar-se de sua antiga
heranca de tradicdes, como
um bem proéprio, como de um
valor original” [13]. Foi isso,
exatamente, que, depois do
romantismo, fizeram os nossos
modernistas.

Estd claro, Focillon ndo
diminui em nada o papel da
descoberta das artes populares
para o enriquecimento das
culturas elaboradas, que
poderiamos chamar de eruditas.
Na musica, por exemplo:
“A mdusica pediu aos temas
populares uma profundidade
de acento e uma beleza de cor
que os mestres ndo acreditavam
mais poder tirar de si préprios”
[14].

Mas ele recusa toda
instrumentalizagdo nacionalista.
Sublinha que a “condigdo do
homem” ¢é uma forca mais
decisiva sobre ele do que sua
nagdo: “Elapesaimediatamente
sobre ele pelo seu género de
trabalho, pelo seu utensilio,
pelo seu habitat, pelos recursos
do solo, pelos animais que sao
seus companheiros, enfim, pelo
préprio alimento”. Prossegue,
admiravelmente: “Portanto,
é verdade que a arte do povo
nao é forcosamente a arte dos
povos, quero dizer que ela ndo
€ uma expressao antes de tudo
nacional porque corresponde
a identidade das matérias e
das técnicas pelo menos um
parentesco nos esforcos e nas
formas; porque encontramos
as vezes, na aldeia, tracos
enfraquecidos,  simplificados
e durdveis dos movimentos
gerais; porque, enfim, a arte
popular mantém, em muitos
pontos, tradicbes tdo antigas
quanto o préprio homem e
que escapam a nossa geografia



ARTIGOS

politica” [15].

E evidente que foi
essa lucidez que faltou aos
modernistas brasileiros, e que
falta a todos os “identitaristas”
de todas as épocas.

O nacionalismo desses
modernistas brasileiros vingou
por ser uma posigdo ideoldgica
confortavel, por ser atil como
instrumento  politico e de
dominagdo social. A posicao
de Focillon, desconfortavel,
reflexiva e incomoda, nao
poderia seduzir uma visdo de
mundo que encontrara suas
certezas.

Teve um forte aspecto
positivo: o entusiasmo e a fé
vibrante que provocou nos
criadores levou a grandes
obras: basta pensarmos em
Camargo Guarnieri, Mignone
ou Lorenzo Fernandez, e no
génio de Villa-Lobos.

Mas, reforcado  pelo
espirito  autoritario organico
a modernidade — e esta

questao, a do autoritarismo
caracteristico  do  espirito
moderno  é outro  ponto
importante — significou uma
série de exclusdes. Uma delas,
foi a da cultura trazida pelo
grande numero de imigrantes
que chegaram ao Brasil no
século XX. Eles significavam
uma ameaca a pureza de uma
identidade nacional imaginaria.
Por isso, nao entram em conta.

Outro, e ja fiz alusdo a ele,
era a desconfianca das formas
artisticas que afastassem a
modernidade brasileira de seu
projeto nacional: ja mencionei o
confronto com as experiéncias
do grupo “Musica Viva”, que
levaria, depois da morte de
Mério de Andrade, a célebre
“Carta aberta aos musicos e
criticos do Brasil”, de Camargo
Guarnieri, em 1950 [16].

Enfim, um ponto mais
grave. Em 1942, Mario de
Andrade proferiu uma palestra

na Casa do Estudante do
Rio de Janeiro, intitulada O
movimento modernista. E uma
critica ideolégica a Semana.
Mario de Andrade esta proximo
dos comunistas, e tomado
pelo espirito jdanovista. Ele
faz sua mea culpa, ou melhor,
autocritica, segundo  todas
as regras: denuncia seu
individualismo enganado pela
sereia burguesa. E a famosa
passagem: “E se agora percorro
a minha obra j& numerosa
e que representa uma vida
trabalhada, ndo me vejo uma
vez s6 pegar a mascara do
tempo e esbofeted-la como ela
merece. Quando muito, fiz de
longe umas caretas. Mas isto, a
mim, ndo me satisfaz” [17].
Mario de Andrade
censura os modernistas, e a
ele préprio, por terem ficado
apenas num combate cultural:
“O engano € que nos pusemos
combatendo lengdis superficiais
de fantasmas. Deviamos ter
inundado a caducidade utilitaria
do nosso discurso, de maior

“Tudo isso
nos indica que
esses nacionais-
modernistas
Investiram,
com 0s meios
que possuiam,
na construcao
cultural de uma
nacionalidade.
Apenas, eles se
esqueceram de
indagar alguns
pontos: o que é
nacionalidade? O
que € nagao?”
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angustia do tempo, de maior
revolta contra a vida como esta.
Em vez: fomos quebrar vidros
de janelas, discutir modas de
passeio, ou cutucar os valores
eternos, ou saciar nossa
curiosidade na cultura” [18].
Como  imagina  esse
combate para si  proprio,
individualmente? Mario de
Andrade sempre teve uma
convicgdo sacrificial, presente
em seu espirito desde a
juventude, de que a arte deve
servir a uma causa. Conclama,
de modo romantico: “Se de
alguma coisa pode valer o meu
desgosto, a insatisfagdo que
eu me causo, que Os outros
ndo sentem assim na beira do
caminho, espiando a multidao
passar. Fagam ou se recusem
a fazer arte, ciéncias, oficios.
Mas ndo fiquem apenas nisto,
espides da vida, camuflados
em técnicos da vida, espiando
a multidao passar. Marchem
com as multiddes” [19]. Ele
pressupde que as multiddes sao
a dos movimentos populares
revolucionérios, certamente,
mas a palavra multiddo, no
contexto de  totalitarismos
manipuladores das massas,
torna-se muito ambigua. E, ao
dizer que ndo é homem de agéo,
tem uma frase inapropriada:
“Também ndo me desejaria
escrevendo péginas explosivas,
brigando a pau por ideologias e
ganhando os louros faceisde um
xilindré” [20]. Sabemos como
a ditadura Vargas perseguiu
intelectuais, pondo-os  na
prisdo, em terriveis condicdes,
como testemunhou Graciliano
Ramos em “Memoérias do
carcere”. E Monteiro Lobato
havia sido encarcerado um ano
antes dessa palestra de Mario
de Andrade. Esses louros nao
eram faceis, estd claro, e hé
como que um despeito oculto
na formulacdo infeliz.
Sobretudo, Mario de
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Andrade, em sua palestra,
ndo assinala o quanto o
projeto moderno nacionalista
foi cumplice de um estado
ditatoria. O quanto esse
projeto, uma ideologia que
unificava um "“ser brasileiro”
paraalém das condi¢des sociais,
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bro da Association Internationale des
Critiques d’Art e da Association des
Historiens de I’Art Contemporain.
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Mario de Andrade é referéncia fundamental, além de icone d

movimento modernista no Brasil.
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Mario de Andrade foi uma figura
fundamental na preservacao do
patrimonio historico e artistico nacional

Resumo

Helena Bomeny

O texto trata de Mario de Andrade e de sua importancia no
estabelecimento de uma politica de preservacao do patriménio
histérico e artistico nacional. Neste processo, o destaque ao
encontro com os mineiros e a relagdo tensa com a politica.
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Prefacio ao livro

o
N de Paulo Duarte
republicado em 2022
— "Mario de Andrade por ele
mesmo” — o critico literario
Antonio Candido se refere a
geragdo de homens nascidos

entre aproximadamente 1890
e 1905 como decisiva para o

desenvolvimento da cultura
no Brasil. (..) Raras vezes
esta conheceu uma série

equivalente de homens que
pesaram tanto no seu destino
e definram com tamanho
empenho os seus rumos... [8]
Entre as figuras enaltecidas,
estd, indiscutivelmente, Mario
de Andrade (1893-1945). Neste
ano de 2022, centenérios vém
sendo festejados, entre eles,
o da Semana de 22, associada
ao movimento modernista no
pais, provocando a mencgao
indispensavel a figura de Mario
de Andrade.

Celebracoes sdo
momentos em que memorias
sdo acionadas e junto delas,
seus contrapontos. As manhas
da memodria sdo matéria de
alerta na historiografia. O que
se valoriza, o que se omite,
o que deliberadamente se
esquece. A Semana de 22 ndo
ficou imune a este alerta dos
criticos. O modernismo ndo
estaria apenas ali representado,
nem como data, nem como
regiao. Nem 1922, sequer
S3o Paulo, exclusivamente. Ha
toda uma reacao na literatura
com exposigdo de iniciativas
espalhadas em outros pontos
do pais, com relativizagdo do
préprio evento representado na
Semana. N&o h& espago nestas
notas para uma recuperagao
de todas as contribuicoes,
o que valeria como esforco
sintetizador e estimulador de
novos debates. Neste texto,
estarei mais concentrada em
um personagem da Semana,
sobretudo ao que a ele se
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associa, com propriedade, na
formulacao de politica publica
no campo da cultura e das
artes.

Falar da Semana de 22
é falar de Mario de Andrade.
Referéncia fundamental,
além de icone do movimento
modernista no Brasil, Mario
de Andrade é considerado
pai fundador de uma politica
de preservagdo do patriménio
histérico e artistico nacional
brasileiro. Embora extensa em
seu significado, a definicdo
parece ser econdmica em se
tratando de Mario.

Em 9 de outubro de
1893, nasceu Mério de Andrade
em Sao Paulo. A musica foi
referéncia desde a infancia.
Em 1911 inicia estudos no
Conservatério  Dramatico e
Musical de Sdo Paulo. Musica,
literatura e cultura foram
sempre balizadores do tonus
vital do modernista. Veio desta
vocagdo de infancia a primeira
troca afetiva constante e a dor
que nao superaria ao longo da
vida. A perda abrupta do irmao
— seu parceiro na dedicagdo
a musica, parceria sempre
azeitada com as torcidas da
familia sobre quem haveria de
termaistalento—interromperia,
definitivamente, o) curso
natural da expectativa e do
sentimento de disputa fraterna,
jogando Mario no mergulho
de profunda depressdo e
isolamento. Aprendemos com
José Miguel Wisnik que, na
volta de seu refugio provocado
pela dor, Mério se torna vitima
de um tremor nas méaos que
o impediu de prosseguir ao
piano. O escritor entdo, nos
conta Wisnik, “nasce das cinzas
do musico”...

Em 1917 se diploma
em piano pelo Conservatoério
e publica “H& uma gota de
sangue em cada poema”, e
faz a viagem a Minas. Encontra

o barroco mineiro, Vvisita
Alphonsus de Guimaraes, inicia
sua “Margindlia” e entra em
contato com a modernidade na
Exposicdo Malfatti. O que desse
primeiro movimento se segue
tera nos anos 1920 expressao
fiel da obsessdo de Mario
pela cultura brasileira e sua
preservagao como patrimonio
sagrado. Volta a Minas, em
1924, ja tendo vivenciado como
protagonista a Semana de 22.
Encontra Carlos Drummond e
Pedro Nava, os jovens mineiros
que faziam da Rua da Bahia
em Belo Horizonte espécie de
trajeto a depuracao intelectual
e ao desfrute juvenil. Fez parte
do grupo de Klaxon, publicou
poemas na sua “Paulicéia
desvairada”, manteve intensa
correspondéncia com Manuel
Bandeira, escreveu e publicou,
em 1928, sua grande obra,
“Macunaima”. Viaja ao
Nordeste com equipamentos
de etnégrafo, colabora
com as revistas modernistas
“Antropofagia e Verde” (1928).
Quando chega a 1930, ja tem
acumulados os talentos geniais
de musico, poeta, escritor,
etnégrafo, critico de arte,

“Neste ano de
2022, centenarios
vém sendo
festejados, entre
eles, o da Semana
de 22, associada
a0 movimento
modernista no
pais, provocando
a mencao
indispensavel a
figura de Mario de
Andrade.”
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missivista, autor de crénicas e
matérias jornalisticas. Chega a
1930 com 37 anos. E por que a
importancia do pés-1930 neste
texto que teve nos anos 20 sua
motivacao primeira? Porque
serd na década de 1930 que
Mério de Andrade estara posto
a prova como executor de
sonho gigantesco acumulado
nas viagens, contatos, leituras,
conversas e no talento de
buscar o que seria a alma
do pais, a sinfonia do pais, o
que deveria ser preservado,
cultivado e apresentado como
brasileiro antes de qualquer
interferéncia (Figura 1).

Figura humana
hiperbdlica, deixou um
patrimoénio afetivo, cultural e,
sobretudo, de amizade em uma
vasta correspondéncia que,
como acreditou firmemente
Paulo Duarte, feita para “ser
publicada”. O poeta Drummond
se comovia ao lembrar a
forca das cartas recebidas; o
jovem Fernando Sabino foi
daqueles eleitos a ouvir a voz
das muitas mais experiéncias
que Mério acumulava.
Manuel Bandeira, Sergio
Milliet e Paulo Duarte seriam
receptores de  sentimentos
mais subjetivos, intimos, do
escriba compulsivo. As cartas
ganhavam seus destinos em
pontos variados. “Eu sofro
de gigantismo  epistolar”,
disse nosso modernista mais
de uma vez. E de fato, se
espalhavam chegando a Murilo
Mendes, Alvaro Alvim, Paulo
Duarte, Sérgio Milliet, Pedro
Nava, Manuel Bandeira, Alceu

Amoroso Lima, Tarsila do
Amaral, Oneyda Alvarenga,
Rodrigo Melo Franco de
Andrade, Moacir Werneck,

entre outros tantos ilustres.
Cadadestinatario provocava um
tipo de mensagem. Assisténcia
intelectual,  companheirismo,
orientagdo  critica,  ensino
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e, acima de tudo, amizade,
em verdadeira pedagogia
amorosa. Até o ministro
Capanema chegou a receber
algumas poucas. Para este, fica
sempre a sentenca por Mario
proferida: diante do “ministro”,
que o inibia, o subalternizava,
ele se esquecia do “amigo”
Capanema. O amigo veio do
encontro com 0s mineiros em
suas viagens a Minas. Tertulias
em volta de livros, conversas
em cultura, irmandade nos
ideais de civilizacdo. O ministro
apareceu pelos portdes da
politica, portanto do poder,
sempre sinalizando que nao
havia ali uma relacdo horizontal
de amigos...

Em minha avaliacdo,
o contato com Minas, com a
primeira geragdo modernista
mineira, foi decisivo no rumo
que se tragou de participacao
ativa de Mario de Andrade na
politica cultural. E foi por um
contato  descompromissado,
alentado pelo prazer da troca
intelectual, do compromisso
com o Brasil e do encontro
com amigos, que Mario ficou
conhecido como aquele aquem
se deve acionar para execugdo
de projetos de governo no
campo da cultura e da arte.

Um apaixonado em
acao institucional

Em 1930 foi criado o
Ministério da Educacéo e Saude
Pdblica pelo decreto no 19.402
de 14 de novembro. Francisco
Campos, jurista e articulador
politico de Minas Gerais, foi o
primeiro titular daquela pasta e
acabou sendo uma referéncia
no campo educacional pela
grande reforma do ensino
de 1931 (Decreto no 19.851
e 19.852, de 11 de abril de
1931). Campos j& havia se
ensaiado no tema da reforma
educacional nos anos 1920

em Minas. Educacdo era
matéria sobre a qual refletira
e atuara em seu estado natal
com vistas a modernizagdo do
campo educacional e atencao
a praticas consideradas pela
ciéncia nos paises centrais. A
Reforma de 31 foi bem mais
ampla e teve vigéncia até os
anos 1960. Um dos capitulos da
Reforma Campos dizia respeito
exatamente a formulacdo do
ensino do Instituto Nacional
de Musica. Veio dai o primeiro
convite  para  participagao
de Mario de Andrade na
politica nacional. Mario de
Andrade, Luciano Gallet e S&
Pereira foram acionados para
integrarem  uma  comissao
que se responsabilizaria pela
reforma do ensino de musica. O
empenho foi tdo grande quanto
a frustracdo, aprendemos com
a leitura da correspondéncia
de Mério de Andrade. E
estavam ali os sinais do que
se cruzou de forma definitiva
em sua atuagdo politica como
gestor de projetos para cultura:
compromisso apaixonado e
desencanto crescente com os
procedimentos a que estava
submetido.

Trabalhamos heroicamente
Luciano Gallet, Sa Pereira
e eu. Pra qué? Pra o nosso
ingenuissimo idealismo
se destruir todinho ante
um organismo burocrético
irremovivel. E alias fatal. Pra
se reformar o Instituto, da
maneira que imaginamos,
carecia por @ margem
uma quantidade tal de
professores, que nem o
proprio Governo podia
arcar com mais essa
despesa. Hoje alias sou
o primeiro a confessar
que a nossa reforma era
irrealizavel. Nés também
estdvamos delirando,
naquele delirio de boa-
vontade e esperanca de
perfei¢édo, que tomou todos
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os Brasileiros inocentes,
com os fatos da revolucdo
de 30 (Mario de Andrade a
Capanema em 30 de abril
de 1935).

Vérios sinais proféticos
j& estdo aqui anunciados. A
dedicagdo herculea e obsessiva
a tudo em que se envolvia na
politica cultural; a convicgdo de
que havia que transformar o
existente em algo inteiramente
novo; o sentimento idealista e
a nocdo de realidade diante de
circunstancias restritivas e um
desencanto que, a altura de
1935, j& se impunha aos que,
como ele, mas ndo sé entre
os modernistas da primeira
geragdo, apostaram no vento
renovador que se anunciava
com a “revolucdo de 30”. Os
pioneiros da Educagdo Nova,
outro grupo de intelectuais
que com paixdao semelhante
se envolveu com as reformas
educacionais j& podiam dar
testemunhos semelhantes.

Mas 1935 trouxe mais
esperanga também. Desta vez
em Sao Paulo onde, com paixao
semelhante e talvez ainda mais
turbinada, Mario se entrega a
organizagdo do Departamento
Municipal de Cultura. O capitulo
desse envolvimento é daqueles
que talvez melhor traduzam
o impeto do modernista na
realizagcdo de um grande projeto
publico em favor da cultura. As
aventuras no Departamento
ficaram conhecidas: criou os
parques infantis e a Biblioteca
Municipal, enviou ao Nordeste
a primeira missdo de pesquisa
folcldrica, contratou o casal
Lévi-Strauss  para  ministrar
curso de Etnologia em Séo
Paulo, criou a Sociedade de
Etnografia e Folclore de Sao
Paulo, tornando-se seu primeiro
presidente e finalmente, em
1937, a pedido do ministro
Gustavo Capanema, projetou
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a criacdo do Servico do
Patrimdnio Artistico Nacional
(SPAN), depois SPHAN, adiante
IPHAN. A ideia de patriménio
ia se estruturando tecida
com as digitais de Mario de
Andrade. Pensar o moderno
a partir do proprio Brasil
cobrava disposicdo gigante.
A agenda daquele ambicioso
programa de cultura cobria as
atividades do teatro, do cinema
educativo, da fotografia, da
radio escola, das salas de
concertos, das discotecas, das
pecas a serem preservadas, dos
museus até os expedientes de
catalogagdo e preservagdo de
bens e ambientes culturais a
serem alcados a categoria de
patriménio histérico e cultural.
Arte erudita e arte popular de
interesse folclérico, gravacéo
de discos, organizagdo de
exibigoes pedagdgicas
nos parques infantis e nos
estabelecimentos de ensino,
conferéncias e promocao de
cursos, cuidados com orquestra
e banda municipais e selegdo/
proibicao de obras e atividades
que pudessem contrariar as
leis ou que fossem perniciosas
a infancia e a juventude.
Uma rotina de diretor do
que se transformaria a mais
ampla e estrutural divisdo
do Departamento Municipal
de Cultura. O amor ao todo
teria seu ensaio pratico nesta
atribuicdo gigantesca.

Sado Paulo havia vivido
o trauma da Revolucdo de
1932, j& no ensaio de reacao
a politica de Vargas. Revitalizar
a vida cultural da cidade
restabelecendo  as  bases
democréticas se  tornaram
bandeira de um conjunto
bastante ativo de integrantes
da elite paulista chamados de
“ilustrados”. Estavam entre os
liberais, Julio de Mesquita Filho,
Armando de Sales Oliveira,
Fernando de Azevedo, Paulo

L
o gell d

Figura 1. Grupo organizador da Semana de Arte Moderna de 1922,

#0 Globo. Reprd

|

com Oswald de Andrade a frente (sentado no chao) e Mario de

Andrade em pé, a esquerda.

Duarte e Fabio Prado (prefeito
da capital), todos ligados ao
Partido Democratico, e que
compuseram o governo de
Séo Paulo apds a Revolugéo
de 1932. Entre os anos 1933 e
1937 esse grupo acrescido de
outros intelectuais, se mobilizou
pela elaboracdo de um projeto
nacional que partiria de Sao
Paulo. O diagndstico critico
e negativo com relagdo a
educacdo e afaltadevalorizacdo
da cultura orientava o grande
projeto de fortalecimento de
um campo de atuagdo que
deveria ser espelho para a
nacdo. O desenvolvimento e
a reestruturacdo da sociedade
paulistana seriam conduzidos
com a forca desse grande
empreendimento. Veio
desse grupo a iniciativa de
criacdo da Escola Livre de
Sociologia e Politica em 1933
e a Universidade de Sao Paulo
(USP), em 1934. Na lideranca
e como confirmacdo dessa
disposicdo, um Departamento
especifico: Departamento
Municipal ~de  Cultura e
Recreacdo de Sao Paulo.

Um projeto ambicioso que
contou com uma constelacdode
ilustrados para sua realizagdo. O
prefeito Fabio Prado estimulou
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o grupo. Toda a criagdo
associada ao Departamento
estd documentada no livro de
Paulo Prado mencionado no
inicio deste texto. Efervescéncia
e entusiasmo tomaram conta de
toda aquela conjuntura paulista
de restauracdo da dignidade
local ferida com o confronto.
Sentimentos que extravasavam
o Departamento. Seu sucesso
se constituiia em modelo
para todo pais. Estaria ali o
germe do Instituto Brasileiro
de Cultura. Comecaria em
Sdo Paulo com um Instituto
Paulista, garantido pelo
governo Armando Sales. Com
Armando Sales na presidéncia
da Republica, voo maior,
apostavam, alcaria a Instituto
Brasileiro em uma concepgéo
como Fundacédo liberta da
influéncia politica, com sede
na capital, Rio de Janeiro, além
de Sao Paulo e outros nucleos
em Minas, no Rio Grande do
Sul, na Bahia, em Pernambuco,
no Ceard... Entre comovido
e assustado com tamanha
responsabilidade, Mario de
Andrade profetizou em duas
frases certeiras ao amigo Paulo
Duarte, autor do convite e da
insisténcia para que assumisse
o Departamento: “Vocé vai
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acabar com o meu sossego,
m’ermao” e “Te odeio, Paulo,
por vocé terme excitado a
vaidade com essa diretoria do
Departamento de Cultura...”
Vinha nosso personagem
bastante equipado para a
fungdo: todo o legado de
observador participante das
expedicbes e caravanas a Minas
(1917,1919 e 1924), a Amazdnia
(1927) e ao Nordeste (1928
e 1929). A redescoberta do
Brasil para os brasileiros. Pensar
para o Brasil seria pensar com
conhecimento da diversidade
cultural pelas expressoes locais,
compor o acervo da cultura e do
patriménio histérico brasileiro
que demandava  registro,
classificacdo e tratamento. As
viagens exploratérias tinham
essa funcdo. A Sociedade de
Etnografia e Folclore (SEF)
talvez seja a expressdo mais
fiel, e também mais rica em
suas realizagdes, do projeto
de Mario para a cultura. A
atencdo aos mais diversos
aspectos da cultura e a decisao
de incorpora-los em um
programa de preservagdo do
patrimoénio histérico e artistico

nacional — o grande legado
de Mério para a politica cultural
no Brasil — tiveram nos dois

anos de atividades da SEF um
laboratério de experimentagao
como ressonancias no que o
préprio Mario rascunhou como
primeiro projeto da instituigdo
nacional que o ministro Gustavo
Capanema encomendou
para cuidar do acervo cultural
brasileiro. Pensar o moderno
a partir do préprio Brasil.
Compreensiveis os sentimentos
de paixdo e susto.

Foram trés anos
frenéticos de  realizacdes.
A correspondéncia de
Mario é mais uma fonte
para o acompanhamento
do modernista na politica
e das ambicdes inscritas

na  programagao  daquele
departamento. Sdo relatos
continuos sobre a urgéncia
empenhada no “fazer tudo”.
Mario concebeu a cultura por
uma nocgao incorporadora e
extensa. Popular e erudito;
sons e imagens; rituais e
monumentos;  crengas e
manifestacdes sonoras.
Devocao e trabalho de equipe.
A democratizacdo da cultura,
de um lado, e a inclusdo de
muitas dimensbes ao que seria
considerado bem cultural, de
outro, produziram a nogao
holista de cultura, que acabou
extravasando para o conceito
de patriménio associado ao
poeta modernista.
Democratico demais para
o arroubo autoritdrio que se
avizinhava. Interrupgdo violenta
com requintes de acusagdes
ofensivas ao carater de alguém
que preza sua propria dignidade
foi um desfecho ferino a
um  experimento  daquela
envergadura. A saida de Mario
do Departamento provocou
reacbes de indignagdo como
a expressa por Pedro Nava (“A
angina de peito de Mario Raul
de Moraes Andrade comecou
na ponta da pena punhal

"Pensar para o
Brasil seria pensar
com conhecimento
da diversidade
cultural pelas
expressodes locais,
COMPOr O acervo
da cultura e do
patrimonio histérico
brasileiro que
demandava registro,
classificacdo e
tratamento.”
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que assinou o ato de seu
afastamento do Departamento
de Cultura”) [1]. O médico fazia
questdo de detalhar o que
diagnosticava: “cominar a outro
um desgosto e uma amargura
incessantes como é habito dos
inconscientes, dos invejosos,
dos maus, dos rancorosos, dos
ingratos e dos perseguidores —
esse bombardeio das artérias
coronarias—tem omesmovalor
dum tiro de revélver”... Paulo
Duarte ndo fez por menos. "A
expulsdo de Mério de Andrade
do departamento causou-lhe
um estado de choque espiritual
do qual nunca mais voltaria” [9].

Os anos seguintes a
expulsdo do Departamento
foram de fragilidade,
inseguranca, doencas
continuadas, precariedade
de vida. Dessas estratégias

dificeis de compreensdo, o
que restava a este profissional
inteiramente  dedicado  a
politica cultural estava no
Ministério da Educacdo sob a
batuta de Gustavo Capanema.
O ministro sabia e conhecia a
capacidade daquele que com
tanto compromisso rascunhava
e defendia uma politica para a
cultura. O que se seguiu a esta
brusca e traumatica interrupgao
renderia ao poeta sensagdes
especificamente dolorosas.
Passou a se sentir abafado em
sua cidade natal, envergonhado
e humilhado, desconfiava de
sua capacidade de resistir as
rodas de convivio na sociedade
paulistana. Sensibilidade
ferida e exposta. Morrera
um pouco naquele episédio,
certeiramente  diagnosticado
por Pedro Nava: “Tenho me
esqueletizado em meu ser
psicolégico”, diria ao amigo
Duarte em abril de 1938. Que
saida seria possivel? Haveria
na capital do pais, sede do
Ministério da Educacéo, alguma
chance de trabalho, reencontro
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consigo mesmo, ampliagéo ou
restauragdo de lagos perdidos
pela convulsdo a que fora
submetido? Foi estimulado
a pensar que sim. Espécie
de clinica de recuperagéao,
distanciamento do local da
ferida. Mas o exilio nem sempre
cicatriza feridas abertas. Pode,
ao contrario, como vimos nos
livros de Moacir Werneck e de
Paulo Duarte, provocar além da
ferida aberta existente, outras
laterais tdo dolorosas quanto.
Em mais um dos

paradoxos da politica
estadonovista,  encontramos
o Ministério da Educacao

de Vargas amortecendo a
ofensiva da prépria politica de
Vargas. Mario é expulso do
Departamento de Cultura de
Sao Paulo em decorréncia do
golpe de 1937, que instala as
interventorias do Estado Novo.
Mério de Andrade é recebido
na entdo capital federal pelo
titular de uma pasta ministerial
mantida pelo préprio Estado
Novo.  Ministério  alinhado
a  politica  estadonovista.
Incorrigivel, ndo se furta ao
envolvimento compulsivo no
programa de  preservagdo
e institucionalizacdo do
patriménio histérico  artistico
e cultural brasileiro.  Sua
correspondéncia com Rodrigo
Melo Franco de Andrade
(1936-1945) é o testemunho
inequivoco de sua autoridade
no assunto e sua disposi¢do
em ajudar na formulacdo
de politicas continuadas de
preservagdo. Esta que foi
caracterizada como a “ldade
de Ouro do Patriménio” teve
nesta interlocucdo combustivel
refinado.

Pedro Nava e Moacir
Werneck, amigos, tentaram
amenizar o distanciamento que
Mario sentia de tudo seu. Casa,
o que de familia ainda restava,
convivéncia no ambiente de

vida inteira, tudo lhe faltava
no Rio. Em certo sentido,
e dramatico sentido, o Rio
representou o que ele deixou
claro nas duas referéncias que
acionamos antes. O aparato
inamovivel da burocracia e
a perda do amigo diante do
ministro, revelando o quanto
o poder instaurado invade
relagdes pessoais, de amizade,
de cumplicidade depravando-
as completamente. Mesmo
alquebrado, ndo encontramos
em qualquer documentagdo
que envolva Mério de Andrade
resquicio  de  desisténcia.
De descrenca no Brasil. De
arrefecimento da urgéncia em
capturar os movimentos de
tonalidade variada que teceriam
esta nacdo. Fragilidade com
compromisso. Tao forte foi esta
combinagdo que sua associagao
a politica do patriménio jamais
foi relativizada entre nds. E
veio de um mineiro, Rodrigo
Melo Franco de Andrade, a
permanéncia e constancia que
processos de institucionalizagdo
exigem. Trinta anos a frente
do SPHAN. E de outro poeta
mineiro, Carlos Drummond
de Andrade, fiel escudeiro
em toda comunicagdo que
poderia facilitar do lugar de
"poeta-funcionario” em que
se encontrava Drummond
no SPHAN. Mas este é outro
capitulo nas memorias de
nossos patriménios nacionais
que vindos das décadas iniciais
da Republica, mantém-se vivos
reclamando nossa atencéo.

HelenaBomeny é socidloga,professora
titular do Instituto de Ciéncias Sociais
da UERJ. Pesquisadora aposentada
do CPDOC/Fundacéo Getulio Vargas/
Rio de Janeiro. Autora, entre outros,
do livro “Um poeta na politica. Mario
de Andrade. Paixdo e compromisso”.
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A efervescéncia de Sao Paulo contribuiu para que a cidade fosse palco da Semana que marcou as
artes no pais - mas muita movimentacao também estava acontecendo em varias regides do Brasil.

A Sao Paulo da Semana: barulho dentro
e fora do Theatro

Se 0 modernismo foi responsavel por inverter a bussola que
julgava a heranca afro-brasileira e indigena motivo de atraso,
hoje ¢ flagrante a falta de artistas negros e indigenas e a
escassa presenca feminina

Lilia Moritz Schwarcz
Pedro Meira Monteiro

Resumo

Neste artigo discutimos o contexto em que se deu a Semana de Arte Moderna no Theatro Municipal
de Sao Paulo, em fevereiro de 1922, analisando como ambos — teatro e festival — sdo parte de um
desejo de projecao das elites paulistanas no cenério nacional. Ao invocar o modernismo, os jovens
da Semana se posicionavam diante do cendrio de uma histéria republicana de poucas conquistas,
no plano dos direitos, e muitas demandas, no universo da pés-abolicdo, dos movimentos operarios
e da imigracdo que mudavam a face da metrépole. Se o modernismo foi responsavel por inverter
a bussola que julgava a heranca afro-brasileira e indigena motivo de atraso, é hoje flagrante a falta
de artistas negros e indigenas e a escassa presenca feminina. Nosso objetivo é voltar a essa histéria
de escolhas e siléncios, e fazer perguntas a partir de um presente em que sdo outras as demandas
por uma modernidade radicalmente inclusiva e democrética.

Palavras-chave: Modernismos, pés-abolicdo, Theatro Municipal, Semana de Arte Moderna
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Sao Paulo do café
no contexto da
Semana de 22

Entre as décadas de 1910
e 1920, Sao Paulo aprontava-se
para cumprir o papel que para
si vislumbrava: a de grande
metropole do café. Em paralelo
ao movimento de urbanizacdo
ocorrido nas grandes capitais,
que implicou na remodelacao
dosnucleos centrais das cidades
brasileiras — o que na pratica
significava jogar as populacdes
mais pobres para as periferias
e areas menos “nobres” —
também Sao Paulo buscava
alterar o desenho de sua urbe,
de forma a se apresentar como
um cartao postal do “moderno”
e da “civilizacdo”.

Nido faltaram  verba,
soberba e até simbolos
culturais como o imponente
Theatro Municipal, inaugurado
em 1911 pela poderosa elite
agraria local, para representar
sua grandiosidade, ou mesmo
a figura do Bandeirante que,
criada num conluio entre o
Instituto Histérico e Geografico
de Sédo Paulo e o Museu
Paulista, passaria a representar
o carater “indomavel” desses
personagens, e dos paulistasem
geral: grandes desbravadores
do sertdo e de suas fronteiras.

Mas essas eram histérias
pela metade. Os bandeirantes
comportavam-se, também,
como milicias mercenarias
feitas para apresar pessoas
escravizadas e indigenas, e
o Municipal, a despeito de
suas poltronas de veludo,
paredes de marmore,
luminarias rebuscadas e figuras
inspiradas na Antiguidade, ndo
correspondia  exatamente a
realidade da cidade que soffria,
naquele momento, com uma
série de problemas de ordem

’ : " | L
Fonteér Histérico Demogréfico Ilo Municipio de Sao Paulo. Reproducao.
Disponivel em smql.Prefeiture.sp.gov.brlhistérico_demograficoh 920.php
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Figura 1. Conjunto formado pelo Viaduto do Cha, Teatro Sao José,
Teatro Municipal e Vale do Anhangabau (1920).

politica, econémica e social.

Em primeiro lugar, a
metropole paulista ainda vivia
as consequéncias da Primeira
Guerra Mundial. A "“Grande
Guerra”, que ocorrera entre
1914 e 1918, resultou numa
luta barbara pelo poder, na
qual entrou em cena uma
maneira nova de combater —
a chamada “guerra moderna”
— que alterou para sempre
as concepgdes tradicionais
das operagdes militares e
culminou na queda dos quatro
grandes impérios globais —
russo, alemao, austro-hidngaro
e otomano — além de matar
milhdes de pessoas.

A guerra moderna criou
seu proprioritmo. Nao se tratava
somente de expandiro combate
ou tornar inexpugnavel uma
fortificacdo. A associacdo da
tecnologia com o movimento
de tropas e armamentos em
larga escala introduziu a légica
da “guerra total”, na qual o
civil e o soldado j& ndo eram
distinguiveis. Cidades inteiras
desmoronaram  debaixo de
bombas langadas por avides

-927 -

— alids, uma invencéo recente
— e pelas incursdes aéreas dos
zepelins, os enormes dirigiveis
que coletavam informacdo
sobre as linhas de defesa e
eventualmente atacavam de
grande altitude, praticamente
inacessiveis a artilharia
defensiva de solo. A mesma
l6bgica de destruicdo imperou
no mar, com a entrada da
guerra submarina. A Primeira
Guerra levou para o front
exércitos de massa e afundou
os soldados em trincheiras.
Quando terminou, entre 20
e 30 milhdes de pessoas
haviam morrido. A estreia do
Brasil se deu em 1917, apds
navios brasileiros terem sido
torpedeados por submarinos
do Império Alemao. O pais teve
uma participagdo modesta,
j& que ndo possuia grandes
recursos bélicos, mas o evento
deixou marcas na economia e
na sociedade brasileira [1].

Mas  havia  também
outras “armas” ameacando
a populagdo. S6 no caso da
sociedade alemd, em apenas
trés meses a assim chamada
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“D. Quixote” em S. Pavlo
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Fonte: “D. Quixote em S. Paulo”, de
Belmonte [cartunista]. Reproducao

Figura 2. Caricatura satirizando
o ambiente vanguardista em
torno da Semana de 22.

“gripe  espanhola”  dizimou
quase um terco dos mortos
em toda a Grande Guerra.
Progndsticos projetavam que,
em aproximadamente noventa
dias, a doenca iria infectar um
quinto da populagdo mundial.

Em outubro de 1918,
a gripe desembarcou em
S3do Paulo, vinda do Rio de
Janeiro e de Santos, e mais
de 5 mil paulistanos morreram
até o final de dezembro. O
alerta inicial veio da Espanha,
primeiro pais a dar publicidade
a viruléncia da doenca. Como
ndo participava da guerra, ndo
houve censura na imprensa
local, diferentemente  dos
paises diretamente implicados
no conflito e que ndo queriam
dar qualquer sinal de fraqueza.
Havia quem acreditasse, nos
Estados Unidos — mas também
no Brasil de entdo — que a
gripe era uma arma quimica
inventada na Alemanha, pela
industria  farmacéutica Bayer,
e espalhada por espides

que  desembarcavam  de
madrugada dos submarinos
alemdes e destampavam os
tubos de ensaio repletos de
germes. A profusdo de nomes
para a doenga e de teorias
sobre a sua origem pode bem
representar as incertezas de
uma época que havia apostado
na ciéncia e em sua capacidade
de libertacdo das mazelas e
enfermidades. Mas a realidade
ia, mais uma vez, em sentido
oposto. S em Sao Paulo, com
uma populagdo estimada em
470 mil habitantes, de outubro
a dezembro foram registrados
5.328 obitos causados pela

doenca [2].

Mas a pasmaceira
paulistana  seria  também
chocalhada por outra
novidade: as muitas greves

operarias que chegaram ao
seu auge em 1917. Devido
ao processo de urbanizagdo e
de industrializacdo acelerado
que animava O pais — em
parte motivado pelas novas
demandas do mercado
mundial, no contexto da
Primeira Guerra — o Brasil viu
crescer o nimero de operarios,
muitos deles imigrantes
portugueses, italianos e
espanhdis, que ndo tinham,
porém, seus direitos trabalhistas
assegurados. Venceslau Bras
ja havia sancionado em 1916
o primeiro Cdédigo Civil, que
fora aprovado pelo Congresso
um ano antes. Foi um avanco
no emaranhado de leis que
atormentavam o cotidiano da
populagdo e regulou o campo
dos direitos privados — familia,
posse, propriedade —, mas
deixou de lado os trabalhadores
e os direitos civis basicos.

A classe trabalhadora
reagia, portanto, a condi¢des
de trabalho péssimas. Como
acontecera desde o inicio da
Revolugao Industrial na Europa,
ndo havia tempo maximo de
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jornada diaria, os salarios
eram muito baixos, e ainda
mais reduzidos para o grande
contingente feminino. Criancas
trabalhavam a partir de cinco
anos de idade, sendo que
menores chegavam a constituir
metade do total de operérios
empregados. A situagdo se
repetia no Rio de Janeiro e em
cidades como Belo Horizonte e
Recife, que também ensaiavam
erguer seu parque industrial.
Com forte influéncia das ideias
anarquistas, = os  operarios
brasileiros ja vinham realizando
greves desde o principio do
século. Em 1917, entretanto,
eclodiu em Sao Paulo uma
greve geral que foi duramente
contida. A repressdo causou
a morte de um operério, cujo
enterro paralisou a cidade e
a transformou num campo
de batalha. Duas décadas
depois, num conto intitulado
“Primeiro de maio”, Mério de
Andrade retrataria a condicdo
dos trabalhadores a partir do
drama de um operério que
oscila entre, de um lado, a
chata comemoracdo patronal
do dia do trabalho, e, de outro,
a solidariedade de classe que
lhe traz um reflgio mais que
necessario [3].

Em meados de 1916, a
cidade de Sao Paulo contava
com 541.690 habitantes. Até
1918, oestadoseriaresponsavel
por receber, aproximadamente,
70% dos imigrantes italianos
que chegaram ao Brasil, desde
fins do século XIX. S6 para se
ter uma ideia, até o ano de
1920 deram entrada no estado
mais de um milhdo de italianos,
representando 9% de sua
populagdo total [4].

Se os imigrantes foram
primeiramente  empregados
nas fazendas de café, logo
ganharam as cidades,
sobretudo a capital paulista,
que ficou muito italianizada
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Figura 3. Catalogo da exposicao realizada no saguao do Theatro Municipal.

nos seus costumes, no idioma,
na prondncia do portugués,
e na dieta. Judé Bananére,
pseudénimo de  Alexandre
Ribeiro Marcondes Machado,
criou uma série de obras
ironizando o patois falado pela
colbnia italiana de Sao Paulo. A
despeito de ndoterascendéncia
italiana, Bananére se apaixonou
pelos bairros operarios que

cresciam na capital — como
Bras, Barra Funda, Bom Retiro,
Belenzinho e Bexiga —, e se

dizia candidato a Gademia
Baolista de Letras. Parodiando o
poeta Gongalves Dias, compds
uma “Cancao do exilio” (sem til
mesmo) com sotaque paulistés:
“Migna terra té parmeras,/ Che
ganta inzima o sabia./ As aves
che sté aqui/, També tuttos sabi

gorgea..."” [5].

Também a imigracdo
japonesa, que se iniciou
oficialmente em 1908,

concentrou-se no estado de
S3o Paulo. Além do mais,
grande parte de uma copiosa
populagdo negra deixara as
propriedades  rurais, com
a abolicdo da escravidao,
passando a compor o cendrio
urbano paulistano, mas em
posicdes subalternas e com
menos direitos sociais.

Esses grupos conviviam
na Pauliceia que rapidamente

se urbanizava: todos juntos,
mas  também  separados
por abismos sociais. Longe
de constituirem um grupo
homogéneo, os imigrantes
pertenciam a  segmentos
distintos e tinham diferentes
origens. Era todo um leque de
procedéncias, captado pelo
mesmo Mario de Andrade
em sua Pauliceia desvairada,
poemario publicado em 1922,
e onde a certa altura se fala da
"Costureirinha de Sao Paulo,/
italo-franco-luso-brasilico-
saxonica” [6].

Havia muitas diferencas
internas na imigragao. Dentre
os italianos, por exemplo,
alguns vinham de cidades ao

“A década de
1920 abriu toda
uma agenda
de mudancas,
inaugurando
habitos,
procedimentos e
diagndsticos que
orientariam varias
geracoes dali em
diante.”
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norte do seu pais, como Milao,
e estavam habituados a vida
urbana. Outros, entre os quais a
grande maioria vinha do Véneto,
trataram de readequar os
costumes rurais que traziam na
bagagem. Catdlicos fervorosos
e tradicionais, os italianos
estranhavam o  catolicismo
rdstico e misturado existente
no Brasil, e reacendiam sua fé
decorando a casa com santos
de devocéo e simbolos pétrios.

O fato é que a mistura
de linguas e costumes levou
a todo tipo de problema, e
gerou uma cidade desigual
e partida. Vizinhos se
estranhavam, expressdes eram
mal compreendidas e conflitos
estouravam diariamente. Ja
“os brasileiros”, sobretudo
negros, que eram considerados
“pau para toda obra” e
podiam ensinar técnicas locais
de agricultura, construgao,
transporte e culindria, eram
vistos como inferiores. O
racismo se expressava por toda
parte naquela Sdo Paulo do
pds-abolicdo.

Se alguns imigrantes
retornaram a sua terra natal, os
que permaneceram tendiam a
reler habitos locais, ajustando-
Os a seus costumes originais.
E assim a capital paulista, que
mais se parecia a uma babel

MARTINS RIBEIRO

I F. DE ALMEIDA PRADO

VICENTE RECO MONTEIRD
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Fonte: Colecao particular, foto Romulo
Fialdini. Fonte: Enciclopédia Itau
Cultural. Reproducao

Figura 4. Sketch da disposicao
das obras feito por Yan de
Almeida Prado para Aracy
Amaral.

de linguas e habitos, era
também local propicio para
o surgimento de novas ideias
e reivindicacdes, sobretudo
no que se referia ao trabalho
urbano. No principio de 1918,
as marcas das “desordens
operarias”, para ficarmos com
os termos dos jornais de entdo,
faziam-se sentir fortemente
em Sdo Paulo. O certo é que
a cidade ia consolidando
sua vocacdo industrial e sua
populacdo  formada  pela
mistura de muitas imigragdes e
migracgdes internas.

As utopias anarquistas
ndo eram exclusividade dos
italianos, e desembarcaram
também na bagagem de

outros imigrantes. No Brasil,
0s anarquistas se organizaram
em associagdes voltadas para
a melhoria das condicdes de
vida do trabalhador e para o
acesso a educacdo. Fundaram
diversas publicagdes — A Voz
do Trabalhador, A Terra Livre,
A Plebe, A Lanterna — e se
utilizaram da greve como arma

essencial de mobilizacdo e
combate [7].

A classe operaria tornou-
se, entdo, um novo protagonista
na vida publica. Uma sociedade
formada por muitos imigrantes
tomava vulto e vivia em tensdo
com as poderosas elites
paulistanas, socializadas na
linguagem do mando, herdeira
do longo e enraizado convivio
com o sistema escravocrata.
Uma  mistura  complexa,
portanto, com preconceitos
de raca e de classe andando
ora em paralelo, ora de méaos

dadas.

Foi nessa S&do Paulo
conflagrada, que misturava
tantos tempos e pessoas

diferentes, que se abriu, em
fevereiro de 1922, a Semana de
Arte Moderna. A provocagao
era grande, pois ela seria
realizada no grande cartdo
postal da cidade que se queria
moderna: o Theatro Municipal.

Semana de arte em
Sao Paulo e nao de
Sao Paulo

A década de 1920
abriu toda uma agenda de
mudancas, inaugurando
habitos,  procedimentos e
diagndsticos que orientariam
varias geragdes dali em diante.
Se foi nesse momento que se
generalizou um  sentimento
de decepgdo em relagdo a
Repulblica — que prometeu
inclusdo, mas entregou muita
exclusdo social — é também
nesse contexto que se imagina
um Brasil moderno. Sobretudo

a intelectualidade nacional
passaria a questionar de
maneira inédita concepgdes

mais tradicionais na éarea da
cultura, elevando o tom do
debate sobre os legados da
histéria colonial, imperial e
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escravista do Brasil. Era um
tempo de novos atores, que
lutavam por direitos e por maior
participagdo na histéria que era
contada.

O  marco
desse processo pode ser
plausivelmente atribuido ao
ano de 1922. Na ocasido,
dois eventos, profundamente
diferentes, entrariam para a
agenda do pais: de um lado,
a comemoragdo oficial do
centendrio da Independéncia;
de outro, em S3o Paulo, a
programacgdo de trés dias que
viria a ser conhecida como
a Semana de Arte Moderna.
Eventos opostos, mas reflexos,
interrogando o passado e
imaginando o futuro.

A  Semana de Are
Modernase pretendiainaugural,
como se fosse o marco zero de
uma geragao que rompia com
os padroes estéticos vigentes,
ainda muito vinculados
a cultura bacharelesca,
passando a questionar, fosse

simbdlico

na representacdo  artistica,
ensaistica ou ficcional,
a organizagdo politica e
institucional da  Republica

brasileira. O padrdo era até
entdo dado, sobretudo, pela
Academia Brasileira de Letras
(ABL), que fora fundada em
1897, no Rio de Janeiro, por

intelectuais  publicos como
Machado de Assis, Graca
Aranha, Oliveira Lima, Rui

Barbosa e Joaquim Nabuco.
Seguindo um modelo de matriz
francesa, a ABL reunia quarenta
integrantes, que formariam uma
espécie de esteio intelectual e
moral da nacao [8]. Com o correr
do tempo, o grupo académico
ganharia um lugar cada vez mais
assentado e corporificaria um
padrédo, sobretudo de conduta,
que o mantinha distante das
experiéncias  estéticas que
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“

Fonte: Oleo sobre tela. Acervo IEB-
USP. 1915. Reproducio

Figura 5. “A estudante Russa”,
de Anita Malfatti.

levariam  ao  modernismo.
Sobretudo, os académicos
se afastavam dos grupos
boémios que se reuniam nos
bares e livrarias cariocas, e que
formavam verdadeiros clubes
de sociabilidade de novas
geracgoes.

Eram, portanto, varios os
modernismos que iam surgindo,
em diferentes lugares, e ¢é
por isso que esse movimento
deve ser entendido como um
processo que se instaura num
mesmo  contexto, embora
ganhe formas diversas sempre
que decide definir novas
linguagens e produzir novas
visdes do pais. E a partir desse
momento que o modernismo
deixa de ser mera possibilidade
para tornar-se um ponto de vista
plural, assentado em multiplas
versdes do que seria ou deveria
ser a cultura nacional.

Mas o grupo de Séo
Paulo vinha mesmo para
fazer barulho, embora vérios
comparsas do Rio tenham sido

também convocados a compor
a ostentosa bagunca artistica,
que aconteceu entre os dias 13
e 17 de fevereiro de 1922, no
Theatro Municipal, cuja eclética
arquitetura dialogava com a dos
grandes teatros neoclassicos
europeus (Figura 1).

Imponente, o Theatro
podia ser visto ao longe, com
suas estruturas grandiosas e
que lembravam a antiguidade
classica; muito distantes
da pacata Sdo Paulo, de
entdo, e da vanguarda que
os integrantes da atividade
pretendiam trazer consigo. A
“Semana”, como viria a ser
chamada, teve a participagdo
de escritores como Mario e
Oswald de Andrade; artistas
plasticos como Di Cavalcanti,
Anita Malfatti e Victor Brecheret;
musicos como Heitor Villa-
Lobos e Guiomar Novaes, entre
varios outros. Graga Aranha,
que dois anos depois romperia
estrepitosamente com a ABL,
foi convidado a dar a palestra
de abertura, enquanto Paulo
Prado, grande representante
da oligarquia paulista, passaria
o chapéu entre os bardes do
café para pagar o aluguel do
teatro e afiancar a aventura dos
jovens inovadores.

A Semana serviria para
ironizar a importacao acritica
de teorias e movimentos
artisticos, além de frear a voga
do darwinismo racial e propor a
revalorizagdo de elementos nao
brancos na formacao da cultura
brasileira, com a criacdo de
novos modelos para se pensar
e inventar a comunidade
nacional. A época andava
marcada pelas vanguardas e o
intento era renovar o ambiente
artistico e cultural local,
inspirando-se nos experimentos
estéticos que ocorriam na
Europa — como o Futurismo, o
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Figura 6. “O homem amarelo”,
de Anita Malfatti.

Cubismo, o Expressionismo —
mas sempre usando uma régua
brasileira, ainda que algumas
estéticas finisseculares, como
o art nouveau, jamais se
ausentassem completamente
do horizonte dos primeiros
modernistas.

Embora  ndo  tenha
alcangado repercussao
imediata propriamente

positiva, tendo sido alvo de
criticas e ironia de grande parte
da imprensa local, merecendo
ainda o siléncio ou o escérnio
da imprensa de outros estados,
a Semana seria mais tarde
consagrada como a grande
manifestacdo do modernismo
no pais. As duas noites e uma
tarde de festa no Municipal
contavam com conferéncias,
concertos e declamacdes, além
de apresentagbes de piano e
canto. Uma de suas inspiragdes
eram as Fétes de Deauville,
que Paulo Prado e sua esposa
conheciam de suas viagens
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Fonte: Oleo sobre tela. Acervo Pinacoteca do Estado de Sio Paulo.
1920. Reproducao

Figura 7. “Paysagem de Espanha”, de J. Graz.

a Franca. Em sua versao
tropical, a festa modernista
aconteceria dentro do teatro,
mas também a volta dele, com
uma programacao especial nos
cinemas da regido central de
S&o Paulo.

Coube a Mario de
Andrade, no intervalo do
segundo dia do festival, ler
parte de seu tratado poético
“A escrava que n&o era Isaura”,
sob os assovios de uma plateia
para |4 de desconfiada. Aquela
altura, Ronald de Carvalho
ja declamara o poema “Os
sapos”, brincadeira sarcastica
com a cena literaria brasileira
de entdo, enviada por Manuel
Bandeira do Rio de Janeiro.
Villa-Lobos ndo impressionou
a todos, e ao menos um jornal
acusousuamusicade “africana”.

Para completar, no dltimo dia,
quando a atengdo ja nao era a
mesma, ele apareceu no palco
de chinelo por conta de uma
infeccdo no pé, e o gesto seria
tomado como vanguardista e
devidamente  ridicularizado.
Estudantes vaiavam a torto
e a direito, mas reza a lenda
que o grupo fora contratado
por Oswald de Andrade para
garantir que a festa ficasse
marcada pela contestagdo e
assim chamar a atencdo da
imprensa, impedindo  que
permanecesse indiferente ao
que acontecia [9].

A cronica do periodo
registra grande confusdo, no
palco e na plateia, com gritos,
aplausos e vaias, em parte
esperados e mesmo desejados
por varios artistas. A excegao
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seria Guiomar Novaes, que
reclamara publicamente com
a comissdo  organizadora
do descaso com seu amado
Chopin, cujas obras ela
executaria ao lado da musica
de Debussy e do proprio Villa-
Lobos, naquele que parece
ter sido o Unico momento de
unanimidade e entusiasmo. Na
Gltima noite, conta-se ainda, as
galerias foram fechadas para
que arruaceiros nao entrassem
e atirassem batatas ao palco.

E em vdo que se busca
qualquer coeréncia ou unidade
estética na Semana. Nos trés
dias do festival, o novo e o
velho se misturaram, embora a
expectativa geral fosse por um
evento “futurista” — expressdo
também pouco precisa, que
vinha sendo utilizada desde a
década anterior e se tornara
especialmente conhecida a
partir de um artigo de Oswald
de Andrade, em que, para
desconforto de Mario de
Andrade, ele chamara o entdo
amigo de “meu poeta futurista”.
Nao contente, reproduziu nas
paginas do jornal versos de
“Pauliceia desvairada”. O artigo
gerou celeuma, e dizem que
Mario sofreu a mesma espécie
de reacdo negativa que, anos
antes, afetara a carreira da
pintora Anita Malfatti. Se até
entdo era um personagem
pouco conhecido na cidade
— professor no Conservatério
Dramatico e Musical de Séo
Paulo —, passou, assim afirmam
testemunhas, a ser apontado
nas ruas [10].

Vale lembrar igualmente

que, no dia 6 de junho
daquele ano, e no mesmo
jornal, Mério de Andrade

publicou um artigo intitulado
“Futurista?” [11]. Enfim, ndo
faltou quem, as vésperas
da Semana, ridicularizasse a
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posicdo de gente como ele em
relagdo a arte do passado. Os
“futuristas”, como se |&é num
artigo da época, podiam ser uns
“salta-pocinhas”,  expressdo
que entdo designava, com
enorme preconceito, sujeitos
“adamados” como o préprio
Mario [12].

Seja como for, é certo
que, se no seu momento a
Semana mereceu mais Vvaia
do que aplauso, com o tempo
ela se projetaria como o
grande evento modernista,
tornando-se, numa leitura que
se faria candnica, uma espécie
de sinénimo do espirito de
vanguarda. Tal leitura deixa de
lado outros modernismos e as
mais variadas figuras que, tanto
em S&o Paulo como em outros
estados, jamais se encaixaram
nas linhas langadas pelo nucleo
da Semana de Arte Moderna.
N&o que muitas dessas figuras
marginais, deixadas de lado
nas nossas historias literarias
mais candnicas, realmente
quisessem ser identificadas
a um movimento que muitos
viam com desdém. Mas o
problema aumenta sempre
que o modernismo paulista é
identificado aquilo que se pode
chamar de “moderno”, como
se tudo que escapa de suas
balizas devesse ser relegado a
um plano inferior ou passadista.

E fato também que a

régua brasileira com que
varios modernistas mediam
e adaptavam as teorias

estrangeiras jamais significou
que o seu foco de interesse
— as culturas mesticas que
permitiam valorizar as origens
negras e indigenas do povo
brasileiro — fosse muito além
de uma projegdo estética. Virar
a bussola e incluir aqueles
elementos  mesticos, tidos
por muitos como bérbaros e

———“
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Figura 8. Estudos preparatérios, de Vicente do Rego Monteiro,
para cenario e figurinos de um balé sobre lendas da Amazdnia,
exibidos na Semana de Arte Moderna. A esquerda, “Tupa” (1920),
e, a direita, “O boto” (1921), ambos em aquarela e nanquim sobre

papel.

atrasados, no quadro de uma
modernidade brasileira foi um
gesto ousado e importante, que
coube de fato aos modernistas
do passado. Mas caberia ao
nosso tempo, ndo ao deles,
reclamar que as pessoas negras
e indigenas ndo sejam apenas
objeto de admiragdo e estudo,
e sim produtores de suas
proprias narrativas e de sua
prépria arte moderna.

Pelos sagudes do
Municipal

Pouca gente, para além
dos especialistas, conhece a
exposicdo que se espalhou
pelos sagudes do Theatro
Municipal durante os eventos
da Semana de Arte Moderna,
e sobre a qual nao restaram
documentos ou depoimentos
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devidamente detalhados. No
catdlogo da mostra, cuja capa
traz um desenho hoje icénico
de Di Cavalcanti, constam 18
projetos do arquiteto espanhol-
brasileiro Antonio Moya; 12
esculturas do italo-brasileiro
Victor Brecheret, 5 do alemao
Wilhelm Haerberg e uma
magquete e plantas do polonés-
brasileiro Georg Przyrembel; 12
obras de Di Cavalcanti, 20 de
Anita Malfatti e 8 de Zina Aita;
2 desenhos de Yan de Almeida
Prado e um de Inacio da Costa
Ferreira, o Ferrignac; 8 obras do
suico John Graz e 4 de Alberto
Martins Ribeiro, além de 10
trabalhos de Vicente do Rego
Monteiro.

Por mais heterdclita
que fosse, a mostra devia
impressionar, sobretudo porque
j& havia um rastro de polémica
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Fonte: Bronze. Acervo Mario de
Andrade, IEB-USP. 1920. Reproducao

Figura 9. “Cabeca de Cristo”, de
Victor Brecheret.

colada a “arte moderna”,
especialmente desde que, em
1917, Monteiro Lobato reagira
com viruléncia a uma exposicao
das telas de Anita Malfatti
em Sdo Paulo. E desse ano o
primeiro sinal de uma querela
que os proprios modernistas
tratariam de alimentar. Nao
s6 Oswald - que, alids, era
relativamente  proximo  de
Lobato — parece ter contratado
estudantes para vaiar sob
medida as apresentagbes dos
modernistas durante a Semana,
mas consta que toda manha
eram encontrados  bilhetes
mal-educados atras das
obras expostas nos sagudes
do Municipal. A polémica
interessava aos dois lados,
mantendo  vivas  posicoes
que,  contemporaneamente,
nos acostumamos a ver como
rigidamente opostas. Mas havia
também, em meio a guerra
de posigdes, muito didlogo

cruzado que tendemos a deixar
de lado, sobretudo no calor das
comemoragoes.

De toda forma, 1917
foi um ano recheado para os
modernistas, que ainda nao se
pareciam em nada ao grupo
aguerrido de 1922. Mario
de Andrade estreara com o
pseudénimo  Mario  Sobral,
publicando um poemario que
era também um libelo contra a
Grande Guerra, muito distante
ainda da sua verve poética
posterior; Manuel Bandeira
flertava com o penumbrismo
em "“A cinza das horas”; e
Menotti del Picchia publicava
seu “Juca Mulato”, que
ndo estava la muito distante
do Jeca Tatu de Lobato,
embora envolto numa bonita
reflexdo lirica. Por fim, foi em
dezembro de 1917 que Anita

“A Semana serviria
para ironizar
a Importagao
acritica de teorias
e movimentos
artisticos, além
de frear a voga
do darwinismo
racial e propor
a revalorizacao
de elementos
ndo brancos na
formacao da cultura
brasileira, com a
criacdo de novos
modelos para se
pensar e inventar
a comunidade
nacional.”
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Malfatti abriu uma exposicdo,
trazendo o expressionismo
que conhecera na Alemanha e
estudara também nos Estados
Unidos. Alids, ela j& havia
apresentado seus estudos e
algumas obras numa mostra
de 1914 no primeiro andar
das lojas Mappin, em frente ao
mesmo Theatro Municipal que
acolheria o barulho modernista
na década seguinte.

A exposicdo de 1917
trazia telas como “O homem
amarelo”, “A mulher de
cabelos verdes” e “A estudante
russa”, que cinco anos depois,
durante a Semana, seriam
expostas logo na entrada do
saguao do Municipal, antes
das escadarias, de acordo com
Yan de Almeida Prado, que no
final da década de 1960 fez um
sketch da disposicao das obras
para Aracy Amaral [13].

A temperatura  subiu
bastante em 1917, quando
Lobato, que j& era um editor
e autor bastante conhecido,
publicou “Paranoia ou
mistificacdo” na edicdo noturna
de "O Estado de Sdo Paulo”.
O artigo saiu na coluna Artes e
Artistas sob o titulo “Apropdsito
da exposicdo Malfatti”, mas
ficou consagrado com o outro
titulo, mais escandaloso e
onde Monteiro Lobato batia
forte. Ele comecava dividindo
o mundo das artes em dois:
“Ha duas espécies de artistas.
Uma composta dos que veem
normalmente as coisas e em
consequéncia disso fazem arte
pura, guardados os eternos
ritmos da vida, e adotados para
a concretizacdo das emocdes
estéticas, os processos classicos
dos grandes mestres. [...] A
outra espécie é formada dos
que veem anormalmente a
natureza, e interpretam a luz
das teorias efémeras, sob a
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sugestao estrabica de escolas
rebeldes, surgidas cé e |4 como
furdnculos da cultura excessiva.
S&o produtos do cansago e do
sadismo de todos os periodos
de decadéncia; sdo frutos de
fim de estacdo, bichados ao
nascedouro. Estrelas cadentes,
brilham um instante, as mais das
vezes com a luz do escéandalo,
e somem-se logo nas trevas do
esquecimento”.

Dai em diante enquadrava
Malfatti nesse segundo grupo,
assim como desdenhava o
trabalho dos modernos, de
forma geral: “Embora eles se
deem como novos, precursores
duma arte a vir, nada é mais
velho do que a arte anormal
ou teratoldgica: nasceu com a
paranoia e com a mistificagdo.
[...]Sejamos sinceros: futurismo,
cubismo, impressionismo e
“tutti quanti” ndo passam de
outros ramos da arte caricatural.
E a extensio da caricatura a
regides onde nao havia até
agora penetrado. Caricatura
da cor, caricatura da forma —
caricatura que n&o visa, como
a primitiva, ressaltar uma ideia
cOmica, mas sim desnortear,
aparvalhar o espectador.”

As formas expressivas dos
personagens, as distor¢des e a
fatura distante das telas mais
académicas ja mostravam como
a pintura cumpria um papel
relevante na reagdo do grupo,
que por meio dela também
exprimia sua revolta diante do
que considerava antigo, ainda
ligado a uma nog¢ao mais realista
e eminentemente figurativa
da representagdo. O mesmo
gesto podia ser percebido nas
telas de John Graz, que traziam
paisagens draméticas e nada
idilicas ou edénicas.

Nos estudos de Vicente
do Rego Monteiro, produzidos
para o cenario e figurinos

Fonte: Casa Mario de Andrade. Reproducao

Figura 10. Foto do grupo da Semana de Arte Moderna, 1924.

de um balé sobre lendas
amazonicas, igualmente
exibidos na Semana, uma nova
representagdo ganhava lume.
No lugardoindigenaromantico,
da voga académica e palaciana,
sua paleta dialogava com a
linguagem das vanguardas
artisticas e trazia indigenas
menos passivos, envoltos em
suas proprias cosmologias.
Ainda que o orientalismo,
isto é, o gosto pelo exotico
que orientara as vanguardas
europeias, estivesse presente, o
contato como passadoindigena
era de outra ordem. E assim
combinava-se esteticamente,
um certo orientalismo com uma
determinada “tropicalidade”,
ou tropicalismo, que ia sendo
criado nesse contexto [i].

Esse espirito de
arejamento, de busca da
novidade  artistica,  surge

igualmente nas esculturas de
Brecheret, que tomavam parte
importante da exposicao aberta
durante o evento.

E o caso de “Cabeca

de Cristo”, onde o bronze
é submetido a formas
contorcidas e  expressodes
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pouco idealizadas: um Cristo
mais humano, conturbado e
subjetivo, se destaca na obra,
que ndo procura qualquer
tipo de monumentalizacdo ou
mesmo  referéncia imediata
a religiosidade oficial. Alias,
o proprio Mério de Andrade
compraria mais tarde o
bronze de Brecheret para sua
colegdo particular, para grande
escandalo da familia, que nunca
vira um cristo de trancinhas...

Modernismos, hoje

Viu-se que a Semana
de Arte Moderna mobilizou
ideias e pessoas que tinham
compromisso com a afirmagdo
do lugar central de Sao Paulo
noimaginario da modernizagdo
brasileira. Mas vimos que essa
é uma histéria pela metade,
porque deixa de lado o fato de
que a modernizagdo se fazia
de forma desigual e violenta.
Além disso, muita gente
ficou de fora da festa; outras
concepgoes e praticas artisticas
que eram também, a sua
maneira, bastante modernas,
acabariam relegadas a



 Fonte: Acrilica e leo soye linho. 2017MReproducag’

Figura 11. “Dezessete Homens e um Segredo ou Os

Modernistas”, de Daniel Lannes.

segundo plano nas histdrias
candnicas da literatura e da
cultura. Também se pode dizer
que os modernistas trouxeram
mais os “seus outros” — suas
projecdes e subjetividades —
do que os incluiram. O grupo
era majoritariamente branco e
masculino, o que se destaca
ainda mais na foto de 1924,
mas que passou a representar,
num futuro proximo, a imagem
oficial da “Semana”.

Nela s6 aparecem os
integrantes  masculinos  da
exposicdo, com Oswald de
Andrade ganhando o plano
central da foto, sentado,
de pernas cruzadas e
descontraido, e Mério de terno
escuro e oculos, a esquerda,
em pé.

Para denunciar  tal
processo de invisibilidade, o
artista contemporaneo Daniel
Lannes embaralha e borra a
foto, de maneira e questionar
a apropriagdo da imagem,
instando uma visdo mais critica
sobre ela e acerca da recepgédo
futura da Semana, que borrou
marcadores de género, raca e

classe.
Também o) artista
Bastardo, especialmente

comissionado paraparticiparda
exposicao “Contramemoria” -
a primeira grande mostra de
arte inaugurada no Theatro
Municipal depois de 100 anos
— escancarou 0Os ausentes e
fez sua propria galeria de
“modernistas” [ii] (Figura 12).
Sem negar a riqueza

“Muita gente ficou
de fora da festa;
outras concepgoes
e praticas artisticas
que eram também,
a sua maneira,
bastante modernas,
acabariam
relegadas a
segundo plano nas
histdorias candnicas
da literatura e da
cultura.”
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e a novidade da Semana, é
possivel dizer ela sequestrou
a ideia do moderno. Caberia,
portanto, ao nosso tempo,
voltar a perguntar pelo que é
moderno, e sobretudo para
quem; onde e quem produz e
nomeia o moderno? De onde
provém a autoridade que
separa o atual daquilo que
seria ultrapassado?

A memoria, como
celebracdo, é também uma
forma de esquecimento, de
apagamento. Talvezsejatempo
de percebervozes e corpos que
estiveram ausentes, por razoes
as mais diversas, do contexto
de producdo da Semana de
Arte Moderna. Ou talvez essas
vozes e esses corpos tenham
estado presentes: nas telas, na
musica, nas projecbes e nos
sonhos dos nossos chamados
modernistas.

Mas quem sdo os
modernistas hoje? Onde estéo,
e o que estdo fazendo? Talvez
seja tempo de ler a memoria
a contrapelo, contar uma
contra-histéria, no sentido de
dar lugar e, ao mesmo tempo,
propiciar outras narrativas.
Até porque essa é a forma de
honrar o impulso modernista
que vai muito além de 1922.
Ndo se trata de cobrar do
passado o que ele (talvez) ndo
pudesse dar, mas sim apontar
para o que ficou no meio do
caminho, como promessa
democrética e inclusiva nunca
completamente realizada,
neste pais que continua, e
com toda razdo, a querer
descobrirrse moderno, mas
permanece ainda tdo racista e
profundamente desigual.
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NOTAS

i.Nos referimos aqui a ndo sé a voga
do Orientalismo nas artes, como a de-
finicdo decolonial de Edward Said em
obra que ganhou esse mesmo titulo:
Orientalismo (Sao Paulo, Companhia
das Letras, 1998).

ii.A exposicao ficou aberta no Theatro
Municipal de abril a junho de 2022 e
teve a curadoria de Jaime Lauriano,
Lilia Moritz Schwarcz e Pedro Meira
Monteiro.
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Mario de Andrade contribui para a busca da brasilidade nas artes visuais, sem o rompimento radical
com as tradicoes.

Nao cairas no cubismo. Mario de
Andrade e as artes visuais

Contra as vanguardas historicas, Mario de Andrade propde
para o0 Brasil uma arte moderna, porém atenta a tradicao e a

brasilidade.
Tadeu Chiarelli

Resumo

Com a necessidade de propor para o Brasil uma arte moderna, porém preocupada com a captacao
do homem local, Méario de Andrade, atuando como critico de arte, refreou no modernismo
brasileiro, todo impeto iconoclasta imperante nas vanguardas europeias. Distanciando-se dos
aspectos mais radicais do cubismo, futurismo, etc., Mario se manteve atrelado ao conceito de arte
como duplo do real, incentivando obras ligadas a um realismo sintético, com uma estruturacao
formal “classica”, sempre a léguas da abstracao. Este texto produz um panorama das ideias do

critico.

Palavras-chave: Mario de Andrade critico de arte; Retorno & ordem no Brasil
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No ano de centenario
da Semana de Arte Moderna,
ocorrida em S. Paulo em
fevereiro de 1922, cabe rever
a contribuicdo de Mario de
Andrade (1893-1945) no campo
das artes visuais. Mario pode
ser considerado um critico de
arte que lutou pela constituicao
de uma arte moderna no
Brasil com indices precisos de
“brasilidade” e, ao mesmo
tempo, voltada para uma
configuragdo distanciada dos
valores vinculados a arte mais
tradicional, naturalista e com
objetivos  fundamentalmente
descritivos.

Assim, com a necessidade
de propor para o Brasil uma
arte moderna e, ao mesmo
tempo, ainda preocupada com
a captacdo do homem local
e seu entorno — ao contréario
do que acredita a maioria dos
estudiosos do autor em outras
areas — Mario se viu levado a
refrear, no modernismo, todo
impeto iconoclasta imperante
nas vertentes mais radicais
das vanguardas europeias.
Distanciando-se dos aspectos
mais radicais do cubismo,
futurismo e outras vertentes,
Mério se manteve atrelado
a necessidade de ser fiel ao
conceito de arte como duplo
do real. Assim, sua opcao foi
por incentivar a produgdo de
obras ligadas a uma espécie
de realismo sintético, pouco
descritivo, mas com uma
estruturacdo formal “classica”,
sempre a léguas da abstragdo.

Este texto produz um
panorama das ideias do critico.

*kk

Em junho de 1923, Mério
de Andrade escreve carta para
Tarsila do Amaral (1886-1973),
pintora e amiga, entao em Paris,
e pondera: “[...] Creio que ndo
cairds no cubismo. Aproveita

dele apenas os ensinamentos.
Equilibrio, Construcao,
Sobriedade. Cuidado com o
abstrato [...]” [1] Nove anos
depois, ao escrever sobre as
pinturas de Di Cavalcanti (1897-
1976), afirma:

[...] Também essa fidelidade
ao mundo objetivo, e
esse amor de significar a
vida humana em alguns
dos seus aspectos
detestaveis, salvaram
Di Cavalcanti de perder
tempo e se esperdicar
durante as pesquisas do
Modernismo. As teorias
cubistas, puristas, futuristas,
passaram por ele, sem que
o desencaminhassem.

Di Cavalcanti soube
aproveitar delas o que lhes
podia enriquecer a técnica
e a faculdade de expressar
sua visdo acida do mundo
[...] Nacionalizou-se conosco
[...] sem se prender a
nenhuma tese nacionalista,
é sempre o mais exato
pintor das coisas nacionais.
N&o confundiu o Brasil com
paisagens; em vez de P3o
de Aclcar nos da sambas,
em vez de coqueiros,
mulatas, pretos e carnavais

[..]12]
As duas citacdes
demonstram a opgdo e

consequente manutengdo de
um programa especifico criado
por Mério de Andrade para a
avaliagdo da producdo visual
do periodo, mantendo-se, em
grande parte inabalavel, até seu
falecimento, em 1945.
Refiro-me, em primeiro
lugar, a como ele gostaria que
os artistas se relacionassem com
as vanguardas europeias. Para
Andrade, essa relacdo deveria
ser predatéria e seletiva. Ele
aconselha Tarsila a tomar da
experiéncia cubista apenas
os elementos que o ligavam
a grande tradigdo europeias
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do “classicismo” — equilibrio;
construcdo; sobriedade.

Para o critico, a pintora
ndo deveria deixar-se seduzir
pelas experiéncias mais
radicais do cubismo. Nada de
investigagdes formais e técnicas
que pudessem levar sua pintura
a abstragdo. A produgdo de
Tarsila, portanto, deveria
manter-se atenta ao rigor formal
recuperado pelo cubismo —
entendido como herdeiro da
grande tradigdo da pintura
europeia — ndo resvalando
jamais para a nao-figuracao,
mantendo-se, portanto, presa a
producao de analogos do real
(Figura 1).

Passados quase dez anos,
a mesma relagdo predatéria/
seletivavoltaaserobservada—e
valorizada — nas consideracdes
do critico sobre a pintura de Di
Cavalcanti. Dindo teria “perdido
tempo” nem “esperdicado
seu talento” deixando-se levar
pelos questionamentos formais,
surgidos com o cubismo, com
o purismo e com o futurismo.
Ao invés disso, o pintor teria
tomado daquelas vertentes
apenas O  enriquecimento
técnico e expressivo. E o que
seria isso?

Observando a produgéo
de Di Cavalcanti, sobretudo
a partir da segunda metade
dos anos 1920, nota-se uma
sofisticacdo maior do artista
em relagdo a fatura pictdrica
— demonstrando um olhar
interessado  na  produgdo
internacional da época, como
também o uso da deformacéo
expressiva das figuras,
aproximando-o, assim, de uma
liberdade formal mais préxima
a determinadas vanguardas
europeias, para ampliar seu
apelo junto ao publico. Porém,
de maneira alguma, Di se privou
de produzir uma pintura ainda
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descritiva, embora desligada de
um naturalismo “fotogréfico”.
*kk

Se arelagdo predatéria dos
artistas brasileiros para com as
vanguardas constituia uma das
bases do programa de Mario
para a arte que desejava ver
implantada no pais, o segundo
elemento norteador de seu
programa, seria, justamente, a
necessidade de os artistas locais
introjetarem o compromisso
com a producao de uma arte
engajada na captagdo da
geografia humana do Brasil.
Como visto, era este o aspecto
da producgéo de Di que o critico
elogiava.

Sintetizando, Mario
queria para o Brasil uma arte
preocupada em retratar o
“brasileiro” e, para tanto, ela
poderia aderir (mas jamais
mergulhar) em determinadas
vertentes das  vanguardas
europeias. Tal ades3o,
no entanto, ndo poderia
“desandar”, deixando que o
artista parasse de se preocupar
com o nacional e com uma
producdo vinculada a captagdo
do real. Assim, Mario propunha
uma adesdo as vanguardas
mediada pelos elementos mais
conservadores observados na
segunda geracdo de cubistas:
equilibrio, construgao e
sobriedade.

**k*

Conjugar o rigor estrutural
da pintura a necessidade de
retratar “mulatas, pretos e
carnavais”, obrigard o critico
a buscar, no cenério artistico
internacional  do  periodo,
encaminhamentos  estilisticos
que fugissem do culto ao
experimentalismo vanguardista,
perscrutando, na cena europeia,
manifestagdes menos radicais
e mais interessadas num
modernismo  sdbrio, atento

a deformacdo expressiva da
forma, porém mantenedor da
tradicdo que acreditou sempre
nas artes visuais como criadoras
de duplos do real.

Para tanto, Mario de
Andrade buscou no debate
europeu dos anos 1910/1920,
vertentes que — agrupadas
como integrantes do que
se convencionou chamar de
“retorno a ordem” — buscavam
uma arte moderna integrada a
tradicdo da arte europeia, a
valorizacdo do artesanato na
arte e as culturas visuais locais.

*kk

Como se sabe, apds o
término da | Grande Guerra, a
cena artistica europeia, além
de manter as experimentagdes
vanguardistas, vé emergir, em
varios paises do continente,
uma produgdo que propunha o
retorno a uma “ordem” formal
e tematica, anterior a propria
eclosdo do impressionismo
e  pos-impressionismo  da
segunda metade do século XIX.

Por certo a proposta nao

“Conjugar o rigor
estrutural da pintura
a necessidade de
retratar “mulatas,
pretos e carnavais”,
obrigara o critico
a buscar, no
cenario artistico
internacional
do periodo,
encaminhamentos
estilisticos que
fugissem do culto ao
experimentalismo
vanguardista.”
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era um retorno ao naturalismo
daquele século e, muito
menos, ao realismo burgués
das academias. A proposta era
tentarrecuperarumavisualidade
pautada em valores plasticos
que transitavam entre uma
certa vontade “neocléssica” e
um realismo, em tese, despido
de qualquer comprometimento
com o social.

Neste contexto, 0s
impressionistas e pos-
impressionista deixam de ser
parametros para ©0s jovens
artistas, ou passavam a dividir
o pdédio com um nome até hoje
pouco conhecido no Brasil,

Puvis de Chavannes (1824-
1898) — um “neocléssico”
que, contemporaneo  dos

impressionistas, marcaria a
producao de algumas geragoes
de artistas, na Franca e no resto
da Europa [3].

Entre os anos 1910/1920
esse “retorno” a tradicdo
engajou nao apenas jovens
que entdo se profissionalizavam
como pintores e escultores, mas,
igualmente, artistas que haviam
passado  por  experiéncias
vanguardistas, como, na Franga,
Pablo Picasso (1881-1973),
Henri Matisse (1869-1954) e
Maurice Denis (1870-1943) [i],
entre outros; e, na ltlia, Mario
Sironi (1885-1961) e Carlo Carra
(1881-1966), entre outros.

Assim, a cena europeia
mostrava, por um lado, a
manutencao de uma produgdo
artistica comprometida com o
experimentalismo e, por outro,
com uma produgdo muito
menos radical, que retomava e
valorizava os valores “eternos”
da pintura e da escultura, além
de retomar igualmente as
diversas culturais visuais locais.

Ndo se deve estranhar,
portanto, que, em S. Paulo,
Mario de Andrade comece a
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se interessar pelo “retorno a
ordem”, uma vez que, dentro
dele, os artistas conseguiriam
dois  feitos:  deixariam o
naturalismo vigente no inicio do
século, descritivo e sem pulso,
em prol de uma arte em que a
“pureza” estrutural e o apuro
técnico passavam a ser valores
inquestionaveis; por outro, o
“retorno a ordem” possibilitava
que o modernismo paulistano
desse uma resposta ao debate
artistico do pais: mesmo nao
seguindo a descri¢do naturalista,
os artistas modernistas
poderiam continuar a pintar
o "Brasil” e o “brasileiro”,
demanda existente na cena
artistica/cultural brasileira,
desde o século XIX [4].
*k*%k

Para embasar os dois
parametros que havia elegido
para desenvolver sua critica —
respeito a estrutura formal do
quadro e a preocupagdo com o
nacional — muitas vezes Mario
de Andrade abaixard a guarda
frente a artistas que, no contexto
paulistano, apresentavam obras
distanciadas das vanguardas
europeias, beirando a tradicao
pictorica ja cristalizada.

Interessaria aqui comentar
os textos que ele publicou
sobre trés artistas em particular
— Gastdo Worms (1905-1967),
Navarro da Costa (1883-1931)
e Hugo Adami (1899-1999) —
em que é notével seu interesse
por questdes apenas formais. O
critico buscava encontrar nessas
producdes, ecos do “retorno
a ordem” europeu — um tipo
de produgdo consciente da
autonomia formal da pintura
sem, no entanto, deixar a
motivacdo tematica de lado.

*k*k

Em 1926, Mario publica
um artigo sobre a pintura do
entdo jovem artista Gastdo
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Museu dp Arte " empolm da Umve .
. Reproducao .

Figura 1. Para Mario de Andrade, Tarsila do Amaral foi uma
das artistas que conseguiu fundir a estrutura da pintura
moderna a questao brasileira.

Worms, em que atenta para a
encruzilhada que entdo vivida
Worms, sem saber direito se
trilhava o caminho de “pintador”
ou do “artista”

Me parece que Gastao
Worms esté decidindo a
carreira dele [...] Tem que
escolher si seré pintor ou

artistal...] Pode pois ser
pintador. E s6 continuar

no ramo dos retratos bem-
feitinhos e parecidos ou nos
assuntinhos sentimentais

e graciosos que pintou

brincando [...]

[...] Porém, mais ou menos
de 1924 para diante
Gastdo Worms principiou
reparando que na Pintura
tem outro curso ainda: o
do artista. Se perturbou
todo. Comecou a sofrer as
inquietagcGes da inteligéncia
e escutou o professor
da sala vizinha falando
pros alunos: “Rapaziada,
ponham reparo neste
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quadro branco. Isto se
chama tela. Quando as
cores, os volumes e as
linhas, e os ritmos nascidos
deles, se concentram
na tela, se irmanam e
equilibram ela muda de
nome e se chama quadro.
O homem que criou essa
unigo indissoltvel se chama
artista”.
Gastéo principiou a matutar
nisso e sairam da forca
jovem que possui umas
coisas interessantes e
comovedoras [...] [5]

Entre a pintura descritiva
e aquela consciente dos seus
elementos intrinsecos, Mario de
Andrade demonstra claramente
pender para a segunda
alternativa. Ele se apressa em
elogiar as obras de Worms,
em que o fato pictérico — sua
estrutura e técnica—sobressaia,
colocando em segundo plano
os retratos apenas “parecidos”,
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realizados pelo pintor antes de
1924 Tii].

*k*k

Também em 1924 Méario
dedicard um artigo a Navarro
da Costa, em que o impasse
entre  “ser moderno” ou
“antimoderno” é relativizado
em prol do engrandecimento
dos valores intrinsecos da
pintura, em detrimento da
captacao apenas descritiva do
real:

[...] E evidente nele
[Navarro da Costa] o...
buscador de quadros e

ndo de vistas. Quer dizer
que Navarro da Costa ndo
tem a sentimentalidade
do fotégrafo. Nao
reproduz apenas o que
lhe agrada. Aos afetos
e empeatias didrias que
prendem a gente a uma
infinidade de trechos
da natureza, comogbes
geralmente extrapintdricas
[sic], sentimentais, que
fizeram todo o dildvio
de pinturinhas dos
impressionistas menores
e menorissimos [...] A
gente tem a impressdo
que o olhar de Navarro da
Costa possui uma moldura
limitando um esquema
estético transparente |[...]
Na grande maioria de suas
obras [...] se percebe por
uma analise mais atenta,
uma composicdo plastica
sutil, sempre todavia
concordante com a estética
realista que o pintor ndo
abandonou.
Escutei discutirem o
modernismo de Navarro da
Costa... Realmente ele me
parece do tipo do moderno
antimoderno [...] A técnica
é maravilhosa e tem a
liberdade que s6 podem
dar as disciplinas pacientes
e severissimas. De todas
as épocas pois. Moderno,

pois. [6]

Note-se que, para Mario

de Andrade, ndo importa
Navarro da Costa estar ligado
a tradigcdo, pois, para ele, o
respeito a especificidade da
pintura € um quesito que esta
acima de tudo, pairando por
todas as vertentes. E, se o
artista segue as coordenadas
mais severas e disciplinadas
da técnica, ele serd sempre
moderno... mesmo quando ndo
o for.
*k*

Essa compreensao da
pintura como uma pratica
acima das circunstancias da
histéria, pautada em valores
“puramente”  plasticos = —
mesmo quando permanece
dentro dos parametros da arte
da passagem do século —
encontrard seu representante
méaximo em S&o Paulo na figura
de Hugo Adami, para quem
Mério de Andrade escrevera
um longo artigo em 1928,
publicado em trés edigdes do
“Diario Nacional” [7].

Mério, de inicio, parece
desconfortdvel com a pintura
do artista, por acreditar
que Adami aparentemente
mantinha-se ligado ao realismo
mais convencional. Chegado
recentemente da Itdlia —
onde esteve contatado com o
Novecento, vertente italiana do
retorno a ordem —, a produgdo
de Adami seria uma das
primeiras ligadas as vertentes

“Mério de Andrade
tracou de fato um
programa peculiar

para a arte brasileira
que, em grande
parte, foi seguido

por aqueles artistas

modernistas.”
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recessivas do periodo, com
a qual Andrade entraria em
contato.

Passado o  primeiro
estranhamento, ja na segunda
parte do artigo, ao discutir
o dominio técnico do pintor,
quase virtuosistico, o critico
comenta:

[...] Porém, essa ninharia
era falsa se Hugo Adami
pintasse os excelentes
“Arenques defumados”
[...] unicamente pra pintar
arenques parecidos
com os tais. Mas é que
peixes, ovos, casas, chao,
adquirem quase sempre
valores plasticos absolutos
e livres. Néo faz mal que
um péssego de pintura se
paregca com um péssego
de verdade contando que
na pintura ele vive um
valor plastico essencial.
Fernand Léger que é uma
sensibilidade plastica
mais pura dos tempos
de agora esta pintando
chaves chavissimas, folhas
folhissimas nos quadros
atuais dele, embora
permanega integralmente
dentro da tese cubista [...]

[8]

*k*k

Para finalizar a série de
exemplos sobre o interesse
de Maério de Andrade pelo
respeito a estrutura da pintura
e sua complacéncia em relacao
a produgao pictérica de cunho
realista — desde que obediente
as "leis do quadro”, é claro —
seria importante trazer também
suas consideracbes sobre a
producao do pintor Lasar Segall
(1889-1957), estabelecido em
S. Paulo em 1923 (Figura 2).

Ao escrever sobre a
exposicao do artista, em 1924,
Mario atenta para fato de que
a produgéo do pintor podia ser
vista como um exemplo de que
grande parte dos artistas das
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vanguardas europeias estava
deixando o experimentalismo,

n

para produzir uma arte “pura”,
sem excessos. Além de Segall,
Mario atentava para esse
fendmeno em outros artistas,
entre eles, Pablo Picasso. Porém,
dentro desse rol, destacava a
peculiaridade da experiéncia
segalliana que, a seu ver, ndo se
dispersava:

[...] em procuras as vezes
contraditérias, como se
observa na obra de um

Picasso, a descoberta da
arte pura produziu nela

um abalo que Ihe desviou

totalmente a diretriz. Mas

em vez de fugir da prépria
inquietude e, fazendo calar
o coragéo, cair na abstracdo
cientificamente defensavel

de Gleizes, de Kandinsky

e Baumeister, Segall teve
esse grande mérito de

reconhecer a propria
inquietude, de observé-la
dentro das formas da vida e
dos ardores do sentimento.

[9]

Segundo tive
oportunidade de escrever em
outra situagao:

O critico, ao mesmo
tempo que separa Segall
das “contradicées” de
Pablo Picasso [...] também
reconhece, ndo sem
algum alivio, que ele ndo
resolveu os impasses da
“arte pura” caminhando
rumo a abstracdo, mas,
sim, mantendo-se dentro
das preocupagées com
as formas da vida e dos
ardores do sentimento”.

[10]

Em 1925, ao escrever
sobre a decoragdo que o pintor
fizera no Pavilhdo Modernista da
residéncia de Olivia Penteado
(1872-1934) —  milionéria
paulistana com interesse na
arte moderna — o critico se

de Sao Paulo. Reproducao
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Fonte: “Bananal”, 1927, 6qu sobre tela, de I.?r Segall. Pinacoteca do Estado

Figura 2. Nos anos 1920, Lasar Segall, recém estabelecido em
Sao Paulo, pinta uma série de obras com tematica brasileira.

manifestara sobre o novo
realismo de Segall: “[...] E me
parece que foi esse idealismo
que lhe permitiu chegar nos
quadros atuais a um conceito
mais realista de realidade,
abandonando aquele tragico
mortificante e incessante que
lhe caracteriza toda a obra
anterior a fase brasileira” [11].

Estruturando suas
concepgbes sobre a pintura
na manuten¢do da figuragdo
sem que ela, no entanto, fosse
subjugada a mera descricdo do
real, faltava que Mario atrelasse
a tematica brasileira a esse
interesse. O critico, alguns anos
antes do texto aqui comentado
sobre Di, ja havia refletido sobre
a "brasilidade imanente”, das
pinturas da fase pau-brasil de
Tarsila do Amaral:

[...] Pode-se dizer que
dentro da histéria da nossa
pintura ela [Tarsila] foi a
primeira que conseguiu
realizar uma obra de
realidade nacional [...]
Em Tarsila, como alidgs em
toda pintura de verdade,
0 assunto é apenas mais
uma circunstancia de
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encantagdo: o que faz
mesmo aquela brasileirice
imanente dos quadros
dela é a prdpria realidade
plastica: um certo e muito
bem aproveitado caipirismo
de formas e de cor, uma
sistematizagdo inteligente
do mau gosto que é dum
bom gosto excepcional,
uma sentimentalidade
intimista, meio pequenta,
cheia de moleza e de sabor
forte [...][12]

Apesar dessa captacao
tdo peculiar da originalidade
da pintora, o interesse de Mario
sobre sua produgdo parece
se arrefecer a partir de 1928,
quando ela, junto com o entdo
marido, Oswald de Andrade
(1890-1954), criam o movimento
antropofagos [iiil.

A partir dai Mério buscara
em outros artistas as qualidades
que percebia na fase pau-brasil
da amiga.

*k*k

Se Lasar Segall
despontava para Maério como
um grande artista moderno que
abandonara as especulagbes
formais  vanguardistas  para
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caminhar em direcdo ao retorno
a ordem, havia um problema
com ele: Segall era judeu
e, portanto, supostamente,
um cidaddo do mundo, sem
compromissos com o Brasil. Em
1931, ao conhecer a pintura do
entdo jovem Candido Portinari
(1903-1962), Méario encontra o
que estava procurando h& anos:
um artista brasileiro, nascido no
interior do pais, dono de um
conhecimento profundo sobre
a pintura em suas varias nuancas
e — felizmente! — interessado
em constituir uma arte pautada
na captacao idealizada do
“brasileiro” [13].
**k*

Doiniciodosanos 1930até,
praticamente, seu falecimento,
em 1945, Mério dedicard uma
série de artigos a producao de
Portinari, chamando para si o
papel de defensor do artista,
algumas vezes acusado de um
virtuosismo superficial, eclético
e ligado em demais ao poder
[14].

Mério salientard o
conhecimento técnico do artista
e sua profunda compreensao da
pintura como um fato pléstico
autbnomo em relagdo ao
assunto tratado na obra. Mesmo
quando se dedica a discutir
a presenca da figura humana
retratando o “brasileiro” — a
partir de uma sintese formal que
ndo descartava o realismo — o
critico ndo retira da produgédo do
artista seu alto valor enquanto
pintura “pura” — "interessada”,
comprometida com a questao
social. Tal postura fica evidente
no artigo que publica sobre o
Portinari, em 1940:

[...] Portinari se fez realista
[...]. Uma espécie de
realismo moral, franco,
forte, sadio, de um
otimismo dominador. Nisto
ele se separa radicalmente

da obra amarga e rancorosa
de um Rivera. Rivera é
um combatente. Portinari
€ um missionario [...] A
desigualdade, o tumulto, a
gritaria mais propriamente
literdria que plastica, de
Rivera, deriva da sua prépria
psicologia. Portinari, sob
o signo dos Antigos em
que se colocou, ao mesmo
tempo que pode conservar
uma calma, um equilibrio,
uma tematica que nada
tem de literérios, e séo
exclusivamente plasticos,
soube dar uma esperanca
ao mundo. [...] O seu
realismo, si é otimista,
n&o é sonharento [...] Eu
gosto dessas mulheres
suaves e fortes, brasileiras,
brasileirissimas de tipo,
boas como minha mae.
N&o tenho o menor medo
de gostar. Eu gosto desses
machos rudes de trabalho,
olhe-se a mdo em afresco.
[sso é m&o dura, mas nobre,
ma&os beijaveis [...] [15]

Este trecho me parece
rico o bastante para demonstrar
o quanto a obra de Portinari
significou  para Mario de
Andrade.

Em primeiro
seria importante  sublinhar
o interesse do critico em
comparar a producao do artista
brasileiro com aquela de Diego
Rivera (1896-1957), muralista
mexicano com forte aceitacdo
no periodo e que, como
Portinari, desenvolvia uma
producdo comprometida com a
questdo social, valendo-se, para
tanto — e como o brasileiro
— de um repertério figurativo
caracteristico.

Mario deixa claro que, ao
contrario da obra do brasileiro,
a produgdo de Rivera tinha um
teor panfletério, era "literaria”
(ou seja, narrativa), enquanto a
obra de Portinari distinguia-se
por nunca se descuidar da sua

lugar,
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dimenséo efetivamente plastica.

Ao escreverem 1940 sobre
a obra de Portinari, Mario deixa
claro que encontra na obra do
amigo, aquilo que, em 1923,
propusera a Tarsila, explorar
em sua pintura: equilibrio,
construcdo e sobriedade. Afinal,
Portinari mantinha a sua pratica
dentro das estruturas da plastica
(construcdo), conservando a
calma(sobriedade)eoequilibrio,
demonstrando saber como
caminhar no universo da pintura
e da sua histdria [iv]. E como
corolario de tantas qualidades,
o pintor ainda produzia obras
em que as mulheres retratadas
eram “suaves e  fortes,
brasileiras, brasileirissimas de
tipo, boa como minha mae”.
Em sintese: Portinari, dentro de
uma tradigdo renovada produzia

obras de “assunto” nacional.
*%*%

Da carta para Tarsila,
datada de 1923, a esse texto
sobre a obra de Portinari, de
1940 — passando pelos demais
artigos aqui citados — Mario
de Andrade tracou de fato um
programa peculiar para a arte
brasileira que, em grande parte,
foi sequido por aqueles artistas
modernistas que, de uma forma
ou de outra e, durante parte
ou a totalidade do periodo,
comungavam com as propostas
do critico: Tarsila, Di, Segall e
Portinari.

Uma producao
de qualidade, em parte
inquestionavel, atenta a

deformacao expressiva, mas
comprometida  com  uma
contengdo “classica” que, por
fim, acaba por desmentir sua
adesdo ao experimentalismo
maisradicaldaarteinternacional.
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NOTAS

i.Importante salientar aqui que Anita
Malfatti (1889-1964) foi aluna de
Maurice Denis em Paris na primeira
metade dos anos 1920. Embora

ela ja estivesse atenta ao retorno

a ordem, ainda no final da década
anterior — o que explica obras como
“Tropical”, de 1917, hoje no acervo
da Pinacoteca de Sdo Paulo —, a
artista se deixou impregnar bastante
pela poética “chavannista” de De-
nis. Mesmo ligada a essas correntes
do retorno a ordem, Anita ndo se
manteve no pddio dos/as “grandes
modernistas” por nao ter aderido a
arte nacional.

i.Embora Gastdo Worms encaminhe
sua produgao para certos valores
ligados ao retorno a ordem, o fato
dele ndo se deixar seduzir pela
tematica nacional talvez ajude a
explicar sua auséncia no pédio dos
“grandes pintores” do modernismo
de S. Paulo.

iii.Nao foram encontrados textos

de Mério de Andrade sobre a fase
antropofagica de Tarsila. E possivel
especular que tal siléncio se deva,
em parte, ao rompimento de Mario
com Oswald, entdo marido da pinto-
ra. Porém, penso que tal siléncio se
deva, em grande medida, ao fato de
que Mario desprezava o surrealismo
— vertente por onde a antropofagia
de Tarsila parecia trafegar.

iv.E digno de nota como Mério
sublinha que Portinari estava “sob o
signo dos Antigos”, ou seja, como

o artista estava proximo do realismo
sintéticos dos primeiros renascentis-
tas — ponto de referéncia importante
para o artista.
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Fon .imandido Portinari. Reproducao

O repertdrio cultural dos modernistas passa a incluir a heranga africana e indigena, além do legado
europeu, evidenciando o tao buscado carater mestico da cultura brasileira.

0 Modernismo nas Ciéncias Sociais

Reflexdes em torno de trés classicos do Pensamento Social
Brasileiro

Angélica Madeira
Mariza Veloso

Resumo

Os ensaios soécio-histéricos e o romance social surgiram na década de 1930, em um momento
de grandes mudancas e de uma ruptura radical na interpretagado do Brasil. As obras de Gilberto
Freyre, Sérgio Buarque de Holanda, Caio Prado Jr., assim como as de José Lins do Rego, Jorge
Amado, Graciliano Ramos, Rachel de Queiréz ficam mais inteligiveis quando remetidas ao
horizonte do modernismo. Sao obras que tratam de algumas das consequéncias da colonizagao:
o patriarcalismo, o patrimonialismo e o latifindio, a antiga questdo da terra.

Palavras-chave: Intelectuais Modernistas; Ensaio Sécio-Histérico e Romance Social.
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O intelectual
modernista

O foco inicial do
modernismo, ainda na década
de 1920 — inspirado pelos
movimentos de vanguarda
que ocorriam na Europa —
incidiu sobre a renovagao
estética, congregando artistas
e intelectuais diversos e
heterogéneos do ponto de
vista de suaideologia e do valor
de suas obras. O certo é que
déo inicio naquele momento a
pesquisasinéditas queresultam
em obras experimentais de

grande originalidade como
“Macunaima” (Mério de
Andrade, 1928) ou “Memdrias
Sentimentais de Joao

Miramar” (Oswald de Andrade,
1924). O repertério cultural
amplia-se  consideravelmente
passando a incluir a heranca
africana e indigena, além do
legado europeu, evidenciando

o tdo buscado  carater
mestico da cultura brasileira,
original, singular, feita das
misturas, ainda visiveis nas
manifestacdes da  cultura
popular. A propria nogao
moderna e contemporanea

de cultura brasileira, de cunho
antropolégico, nasce com o
modernismo.

O modernismo significou
assim, antes de mais nada,
um corte na vida intelectual,
um esforco critico de toda
uma geragao que nao se
identificava com o estilo de
pensamento e de escrita
predominantes nas primeiras
décadas do século passado, o
beletrismo e o academicismo,
assim como o determinismo
geografico e racial. Munidos
de uma informacéo intelectual
atualizada, de conceitos e
métodos das Ciéncias Sociais
e da Histdria, os intelectuais

modernistas, desde o impeto
da Semana em 1922 e pelas
décadas seguintes, trazem
nova lente para interpretar a
realidade brasileira, pondo
em questao os valores éticos e
estéticos vigentes.

Apesar de todas
as diferencas e mesmo
divergéncias existentes entre
os intelectuais dessa geracéo,
o tragco comum que com
mais propriedade poderia
caracteriza-los seria a mudanca
de atitude frente a geracdo
que os antecedeu, submissa as
verdadesproduzidasnaEuropa,
principalmente as ideias que
se pretendiam ancoradas na
ciéncia, relacionadas a questdo
da raga e do meio geogréfico
tropical. Ao assumirem nova
posicdo, agora critica e nao
mais subserviente, aqueles
intelectuais  produzem um
deslocamento significativo que
lhes permite enxergar novas
realidades, comprometidos
que estavam em descobrir e
revelar o Brasil aos brasileiros.

Sao modernistas  porque
acreditam ser intelectuais
de  vanguarda, imbuidos

da missdo de conhecer o
passado, reinterpreta-lo a fim
de exorcizar os dois maiores
traumas  histéricos  vividos
pelo Brasil: o colonialismo e
a escravidao. Consideram-se
a geracdo responsavel para
apontar rumos inovadores,
que teria a missdo de mudar
os destinos do pais pela
introdugao de procedimentos,
instituicoes e discursos
modernos [i]. Os ensaistas
modernistas estao interessados
em produzir obras e anélises
que provoquem mudangas,
que se tornem acgao.
Na década de
momento  de
politicas

1930,
mudancas
significativas e
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de intensa politizagdo dos
setores urbanos, o campo
intelectual se torna mais
complexo fragmentado.
Porém, independentemente
da posicdo no  espectro
ideoldgico, todos se sentem
comprometidos em produzir
conhecimentos que servissem
para revelar aspectos pouco
conhecidos de nossa formacéo
social; encontrar elementos
capazes de constituir uma
totalidade, tragos que
compusessem a cultura
brasileira.

F nessa configuracdo de
ideias que nascem, como um
género discursivo, os ensaios
de interpretagdo do Brasil,
produto do modernismo e
referéncia  fundadora  das
Ciéncias Sociais e da vida
intelectual em geral. O ensaio
cientifico-interpretativo de
Gilberto Freyre, Sérgio Buarque
de Holanda, Caio Prado Jr.
surge em paralelo ao surto de
ficcdo romanesca da década
de 1930. Se o modernismo
dos anos 20 é o momento das
experimentacdes artisticas e
poéticas, a década seguinte
serd o momento da prosa, seja
ela ensaistica ou ficcional.

As interpretagbes que
os socidlogo-historiadores
modernistas produziram
tiveram consequéncias
marcantes ndo sé sobre
o pensamento  brasileiro,
mas também  provocaram
alteracoes profundas,

evidenciando o poder das
ideias de agir na sociedade.
Sdo novas pesquisas, novas
sinteses, consideradas
um divisor de &guas, uma
revelagao que mudou
radicalmente a percepgdo que
o brasileiro tem de si mesmo,
afetando positivamente sua
autoestima, cumprindo assim
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um de seus propdsitos, o de
reconhecer a singularidade
de nossa formacdo histérica
e cultural. Inverteram-se os
sinais. Ser um pais mestico e
tropical, caracteristicas antes
consideradas como impasses
insuperaveis, quando Vvistas
a partir da nogdo modernista
de cultura brasileira tornam-
se pontos positivos,
potencialidades criativas,
motivos de orgulho e de
riqueza.

Quando se observa
de perto o conjunto de
narrativas que mais marcaram
os anos 1930, tanto o ensaio
como a ficgdo, constata-se a
coexisténcia de posicdes e
ideologias muito diferenciadas
que se embatiam na cena
intelectual. Por mais distantes
e opostas que fossem,
porém, havia uma afirmagéo
subjacente de ser aquele o
discurso que detém o saber
sobre a sociedade e sobre
o Brasil. Uma vontade de
verdade [7], uma éansia de
captar o Brasil como totalidade
e propor saidas para os
impasses identificados.

E nesse embate de
ideias que emerge o romance
social. Este, mesmo tratando
de realidades locais das
varias regides do pais, nao
se deixa classificar facilmente
como regionalista, pois
nele sobressaem os temas
relacionados a denuncia de
um pais dividido, a busca de
elementos que pudessem
aglutinar a nacgdo, dota-la
de uma identidade nacional,

questdo que ressurge
envolvida em acirrado debate
ideoldgico.

Alguns intelectuais

atuavam préximos ao governo
de Gettlio Vargas, como
Oliveira  Vianna, Francisco

Campos e Almir de Andrade,
idedlogos da ordem e do
Estado forte e centralizador,

autores considerados
representantes do pensamento
autoritdario e  hierdrquico.
Outros sdo defensores de
um nacionalismo inspirado
no nazifascismo, como os
integralistas  Plinio Salgado

e Menotti del Picchia. Havia
os representantes da direita
catdlica como Jackson de
Figueiredo e Alceu Amoroso
Lima. Havia ainda intelectuais
que ndo faziam uma oposicdo
direta ao regime e foram
absorvidos  pelo  servigo
publico, ocupando cargos no
governo, sem necessariamente
compartilhar de seus ideais,
como Gustavo Capanema
e Carlos Drummond de
Andrade, Prudente de Morais
Neto, Sérgio Buarque, Rodrigo
Melo Franco de Andrade,
Augusto Meyer, entre outros;
e 0s que representaram uma
oposigdo explicita ao regime,
em geral, membros do PCB e
da ANL, que foram exilados ou
presos na llha Grande, como

“Ao assumirem
nova posi¢ao,
agora critica e nao
mais subserviente,
aqueles intelectuais
produzem um
deslocamento
significativo que |hes
permite enxergar
novas realidades,
comprometidos
que estavam
em descobrir e
revelar o Brasil aos
brasileiros.”
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Jorge Amado, Caio Prado ou
Graciliano Ramos [9].

Classicos e...
Modernos

Gilberto Freire, Sérgio
Buarque de Holanda e Caio
Prado Jr. sdo considerados os
autores dos ensaios cléssicos
modernos sobre a constituicao
da sociedade brasileira. Suas
obras ndo nasceram do acaso.
Tiveram antecessores, é claro,
também  preocupados em
compreender as caracteristicas
da nacdo. Autores como Silvio
Romero, Euclides da Cunha,
Alberto Torres, Oliveira Vianna,
também empenhados em
conhecer e mudar o Brasil, mas
ainda presos a um paradigma
determinista e cientificista,
teorizavamsobreainferioridade
do mestico e duvidavam das
possibilidades de o Brasil
tornar-se uma nacdo moderna.
Alguns deles sustentavam o
branqueamento da populagdo
brasileira e defendiam o
Estado forte. Mas as obras
dos entdo jovens “intérpretes
do Brasil” representam um
corte significativo, um legado
inestimavel, por  trazerem
uma leitura diferenciada, em
relagdo aos pensadores que os
precederam.Alivreapropriagdo
das ideias estrangeiras, sem
culpa e sem subserviéncia,
para entender a realidade
brasileira; a leitura critica dos
documentos  histdricos; a
postura comprometida diante
do momento e do pais sao

evidéncias que, para além
do simples pertencimento
geracional, justificam

considerar os “Intérpretes do
Brasil” dos anos 1930 como
autores modernistas.
Familiarizados com
tendéncias tedricas que lhes
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sdo  contemporédneas,  0s
pensadoresmodernistastrazem
sofisticados instrumentos
conceituais, novos métodos
de andlise e partem em busca
de compreender o pais como
totalidade. Praticam leitura
minuciosa dos documentos,
buscando extrair deles indices
da cultura e particularidades
da histéria social, por meio de
andlises criticas insuperaveis

contidas em obras como
“Casa Grande e Senzala”
(1933), "“Raizes do Brasil”

(1936), “Evolucdo Politica do
Brasil” (1933) e “Formacéao
do Brasil Contemporaneo:
Colénia” (1942), consideradas
iluminadoras até nossos dias.
Sdo andlises que — mesmo
diferenciadas em termos de
métodos, objetos e temas —
se esclarecem umas as outras
e se tornam mais inteligiveis
quando remetidas ao horizonte
do Modernismo. Metéafora
e conceito, a antropofagia
utépica oswaldiana, desde
a década anterior ja abrira o
caminho para uma apropriagdo
interessada das ideias
estrangeiras, sintetizando a
nova atitude que permitia “ver
com olhos livres” a realidade
brasileira [ii] (Figura 1).

Ndo é possivel negar o
impacto daquelas narrativas
sobre as geragbes que foram
a elas expostas, conforme
convincente depoimento de
Antonio Candido (1963) que
vé naquelas obras “um sopro
de radicalismo intelectual” [iii],
entendendo-as como livros
formadores de uma visdo
inédita do Brasil, superando
preconceitos ainda  muito
presentes na intelectualidade
e difundidos por toda a
sociedade.

Marcante no pensamento
de toda essa geragdo é a

consciéncia da importancia da
Histéria. Entendem-na a partir
de uma visdo descontinua,
como mudanga permanente,
ruptura. Dai surgirem essas
interpretagoes renovadas,
baseadas em  tendéncias
tedricas que estdao, por
sua vez, revolucionando as
Ciéncias Sociais na Europa
e nos Estados Unidos: a
Antropologia  Cultural, de
Franz Boas, inspiradora de
Freyre; a Sociologia de Max
Weber, Georg Simmel e
Lukacs, a historiografia alema
de Meinecke e Rank, a Nova
Histéria de Marc Bloch,
trazidas nas reflexbes de
Sérgio Buarque; o Marxismo
com todo seu potencial
explicativo sobre o modelo
de capitalismo instalado nas
regioes periféricas, orientacao
tedrico-metodoldgica de toda
a obra de Caio Prado Junior.

Sdo assim introduzidas
novas categorias analiticas e
procedimentos modernos de
pesquisa, aetnog rafia, registros
fotogréficos e fonogréficos,
entrevistas, o levantamento de
fontes ndo tradicionais, como
didrios, correspondéncias e
livros de receita, trazidos como
novidade na obra de Gilberto
Freyre. Freyre foi um praticante
de primeira hora da Histéria do
cotidiano e da vida privada.

Nao éumacasotampouco
o grande interesse despertado
em todos esses pensadores,
pelo periodo colonial. Foi
de uma releitura critica dos
documentos  histéricos —
relatos dos viajantes, portarias
e alvards — que emergiu a forga
dessas narrativas, seu impacto
revolucionario ao revelar um
passado que precisava ser
melhor conhecido.

A pesquisa
a Coldnia

sobre
produziu
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conhecimentos  criticos e
promoveu a valorizagdo da
arquitetura e da arte barroca,
manifestacdes em que ficavam
patentes as misturas culturais
e o legado das tradicoes
liv. Os modernistas viajam,
fotografam e documentam
paisagens e monumentos,
valorizam e registram saberes
orais, festas, cantos e dangas.
Valorizar as tradicbes nado os
torna tradicionalistas e sim
os buscadores utépicos de
sintomas da cultura brasileira,
de elementos capazes de
evidenciar a sintese cultural
que aqui se operara desde o
periodo colonial, um resultado
diferente das matrizes de
que se originaram a fim de
encontrar uma identidade para

a nagao.
As obras de Freyre,
Holanda e Prado Junior

inscrevem-se, como género,
no ensaio socio-histérico,
escrita baseada em pesquisas
e andlises, mas que comporta
um viés subjetivo, liberdade
na condugdo dos argumentos
e clareza de exposicdo além
da busca deliberada de estilo.
Exuberante e barroco, em
Freyre; mais sébrio e erudito
em Buarque de Holanda;
comedido e sintético em
Prado. Suas narrativas rompem
com a visdo naturalista,
continuista, oficial, que havia
orientado estudos histdricos
e sociologicos sobre o Brasil

desde o século XIX. As
inovagdes  estilisticas  que
trouxeram  tornam  esses

ensaios um ponto alto do
género [v], elevando-os a
categoria de texto literario
ao produzir “retratos de
corpo inteiro do Brasil” [vi],
que permitiam enxergar a
realidade, problematizando a
condicao colonial.
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Ndo foram poucas as
objecdes assim como as
confirmacdes pelas geracbes
que se seguiram. Objeta-se,
por exemplo, que o conceito
de raga e outros conceitos
de natureza bioldgica ainda
estejam tdo presentes na obra
de Freyre, quando este afirma
operar de preferéncia com o
conceito de cultura. De fato,
“Casa Grande e Senzala”,
um livro que estuda a familia
patriarcal e a escravidao
doméstica nos latifindios da
zona da mata pernambucana,
ndo podia abandonar critérios
raciais como parametro
de andlise. Caracteristicas
como a adaptabilidade e a
miscibilidade do colonizador
portugués teriam viabilizado a
implantagdo de uma civilizagéo
nos trépicos que, no entanto,
ndo teria sido possivel sem
o concurso dos africanos.
Se por um lado, Gilberto
Freyre, ao exaltar o papel
civilizador fundamental do
escravo para a construgdo da
civilizacdo brasileira, contribui
para o reconhecimento social
dos negros e dos mulatos,
por outro lado, mascara o
racismo latente e endémico
da sociedade. A metéafora
conciliatéria  “antagonismos
em equilibrio” para explicar a
situagdo colonial ameniza as
oposi¢des e leva a considerar
o senhor e o escravo como
atores que agem em uma zona
de confraternizagdo, entre a
casa grande e a senzala.

Perguntado sobre a
impropriedade de estender
o modelo de familia da Casa
Grande para todo o Brasil,
Freyre responde que o que
hd em comum entre todas
as regides, toda a zona rural
brasileira, fossem os canaviais
nordestinos, os cafezais do Vale

do Paraiba ou as fazendas de
gado sulistas, é a escravidao.
Impossivel qualquer estudo da
sociedade colonial e imperial
que ndo considere esse modelo
de dominio e de exploragdo
da terra e da mao de obra.
Impossivel ndo examinar as
consequéncias politicas do
modelo de familia que se
implantou no periodo colonial
— familia alargada, que incluia
parentes, agregados e filhos
bastardos sob o dominio do
pater familiae.
Ostrésautoresconcordam
com a forgca do patriarcalismo,
mas avaliam diferentemente
suas consequéncias, todas elas
duradouras. Para Gilberto, o
colonizador portugués teria
conseguido  implantar  no
Brasil, com a forca de trabalho
escravo, uma  verdadeira
civilizagdo nos tropicos; para
Sérgio, a Casa Grande seria
o locus do personalismo,
o criadouro do “homem
cordial”, um sujeito que age
de acordo com os valores
domésticos carreando-os para
a vida publica; para Caio, foi a
partir desse complexo colonial
que se organizou o modelo de
produgdo, a empresa comercial
portuguesa, que definiu o
sentido da colonizagdo: uma
estrutura econdmica baseada
no latifindio, na monocultura
e na escraviddo, voltada

“Os ensaistas
modernistas estdo
interessados em
produzir obras
e analises que
provoquem
mudangas, que se
tornem acao.”
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para a exportagdo, trazendo
consequéncias nefastas para a
construcdo da nacionalidade,
como a dependéncia do
mercado externo e, no plano
interno, o desprezo pelo
trabalho.

Referindo-se ao modo
de ser profundo do brasileiro,
suas raizes, conforme metéafora
dominante nesta obra
inaugural, Sérgio  Buarque
encontra o personalismo como
traco marcante do brasileiro,
herdado  do  colonizador
portugués e que se rebateria
em cheio na vida politica. O
personalismo  corresponderia
a um tipo de individualismo
exacerbado, gestado no
interiordafamilia, queresultaria
em uma certa inaptiddo para
virtudes coletivas, dificultando
a implantagdo de instituicdes
onde deveria prevalecer uma
lei geral. Sua encarnacédo é o
“homem cordial”, expressao
apropriada de Ribeiro Couto,
que gerou controvérsias e mal-
entendidos. O autor adverte
que cordial deve ser entendido
em seu sentido etimoldgico,
do latim, cor, cordis, aquele
que age movido pelo coragéo,
que pratica uma ética de fundo
emotivo, derivada tanto do
amor como do édio, dirigida
aos amigos e aos inimigos.

O Estado ndo pode ser
uma extensdo da familia, ele
surge de uma ruptura entre
a ordem doméstica e a vida
publica. Na gestdo do Estado,
na burocracia, nas instituicdes
politicas e na  propria
sociedade, predominam ainda
os fundamentos personalistas
denossacultura, sobrevivéncias
arcaicas do  patriarcalismo

rural. As oligarquias
sdo o prolongamento
do personalismo, seu

extravasamento para o espago
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publico. O homem cordial
imp&e sua vontade; a primazia
é dada as suas conveniéncias
e interesses particulares; ele
pode infringir ou burlar a lei
impunemente.

Do “homem cordia
emerge o malandro, aquele
que mesmo agindo fora ou
no limiar da lei é visto como
esperto, inteligente, cheio de
artimanhas para manipular
as pessoas e levar vantagem;
caracteriza-o também a falta
de disposigdo para o trabalho,
o gosto da vadiagem e das
profissdes incertas. E mestre
da navalha e da capoeira, esse
criador do “jeitinho brasileiro”.
Do mesmo modo, do “"homem
cordial” emerge  também
o governante autoritario, o
caudilho, o demagogo, o
descendente politico do senhor
de engenho, conduzindo a
vida publica como assunto
particular, malandro a sua
maneira.

|II

“As Constituicées feitas
para ndo serem cumpridas,
as leis existentes para
serem violadas, tudo em
proveito de individuos e
oligarquias sdo fenémeno
corrente em toda a histdria

da América do Sul” [2].

Para que a democracia
e a civiidade pudessem
vigorar, sustenta o autor,
seria preciso extirpar valores
— o patrimonialismo, o
personalismo, a cordialidade
— responsaveis pela criagado
de um modelo de Estado
patrimonial, obstaculos que
impediamquefosseintroduzida
uma nova ordem, mais neutra
e mais democratica, na vida
politica brasileira.

Raizes transplantadas
para terreno  exdtico, a
colonizagdo portuguesa nas

terras americanas
teria deixado
consequéncias,
dentre elas, a ja
referida influéncia
da familia na
organizacgao
politica, o uso
do Estado para
fins privados, o
patrimonialismo.
A escraviddo teria
deixado como
legado, o racismo
e o desprezo pelo
trabalho.

A pergunta
do historiador é o
que faz com que
as instituicoes
politicas,
funcionando
com base em
valores emotivos
e personalistas,
sejam impedidas
de atingir os

Freyre.
patamares

desejaveis de
democracia e
de civilidade, deixando as

conclusdes em aberto, apenas
sugerindo que seria necessaria
uma revolucdo vertical, mas
demorada, que fosse capaz
de aniquilar as raizes ibéricas
indesejaveis.

Caio Prado tem seu
primeiro livro publicado em
1933, "Evolugdo Politica do
Brasil”, um estudo sobre as

rebelides  populares  mais
importantes da colénia e do
Império.  Neste  opusculo,

o autor estd introduzindo e
revelando — por meio de uma
moldura marxista — um novo
ator para a histéria, um ator
coletivo capaz de agdo, o povo
brasileiro. Trata-se de um livro
curto e denso em que Caio
Prado capta um momento em
que o povo, apanhado em uma
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Fonte: Schmidt Editor. Reproducao

Figura 1. Capa da segunda edicao do livro
“Casa Grande e Senzala”, de Gilberto

situagdo de urgéncia, é instado
a assumir um papel politico
ativo. Ao estudar as rebelides
populares, especialmente as
da primeira metade do século
XIX, Caio Prado constata
que aquelas eram revoltas
urbanas, “a luta das classes
médias (...) contra a politica
aristocrata e oligarquica das
classes abastadas, grandes
proprietarios rurais, senhores
de engenho e fazendeiros, que
se implantara no pais” [10].
Mas a obra que marcara
o pensamento social brasileiro
serd "Formacdo do Brasil
Contemporaneo:  Colénia”,
publicada em 1942. Nesta,
como na anterior, Caio
Prado utiliza conceitos e
métodos do  materialismo
histérico-dialético, pensando
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a sociedade brasileira como
totalidade, levando em conta
sua estrutura de classes, as
contradicbes entre  grupos
antagonicos, o mundo urbano
e o mundo rural, operérios
e camponeses. Toma como
ponto de partida o ano da
transferéncia da familia real
portuguesa para a colonia,
1808, argumentando que
aquele momento seria decisivo
para compreender o processo
histérico brasileiro, uma
sintese, momento em que
se cruzaria a obra realizada
pelo colonizador durante trés
séculos com os anseios de
construcdo da nacionalidade
(Figura 2).

Caio Prado identifica
também a existéncia de
um setor que existe fora da

estrutura produtiva — entre
a minoria dos senhores e a
maioria dos escravos — uma

parte da populagdo constituida
por homens livres e pobres,
ex-escravos, agregados,
desclassificados  que  néo
participavam do polo dindmico
da economia baseada na

monocultura exportadora.
Sédo populagdes instaveis e
desenraizadas que formam
essa mancha inorganica,
flutuando sem base em
torno da sociedade colonial
organizada.

Em busca de um
sentido para compreender
a colonizagao, Caio parte

do principio de ser o Brasil
um capitulo da histéria da
expansdo do  capitalismo
mercantil europeu que aqui
instalou  uma colénia de
exploragéo, baseada no
latifandio, na monocultura e na
escraviddo. Se a histéria fosse
narrada a partir da coldnia, a
modernidade europeia seria
uma simples consequéncia do

ouro e da prata repassados por
Portugal a Inglaterra, o que
permitiu o acimulo de capital
que resultou na revolugdo
industrial, ensina logo nas
primeiras paginas.

A prova dos nove

cuidado
possivel

Relendo com
essas obras é
compreender  melhor  as
raizes do autoritarismo e
dos dilemas mais cruéis que
até hoje atormentam a vida
politica e sociedade civil
no Brasil, a fragilidade das
instituicdes politicas, o déficit
de democracia e de cidadania,
a desigualdade, o racismo e
a violéncia endémica como
forma de solucéo dos conflitos.

Passado o tempo da
alegria turbulenta da Semana
de 22, o que trazem de novo
0s ensaios socio-histéricos que
marcaram o periodo? E certo
que dialogam com o surto da
ficcdo nordestina de grande
voga € sucesso a mesma
época. Como ndo perceber
as afinidades eletivas e a
mesma disposi¢cdo nostalgica
da obra de Gilberto Freyre
e o memorialismo de Lins do
Rego? Como nado perceber
tracos comuns entre a leitura

“De cada uma
dessas narrativas,
levantam-se
questoes que
continuam a
Inquietar os
intelectuais
comprometidos em
estudar e entender
o Brasil.”
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renovadora trazida por Caio
Prado sobre a questdo agraria,

sobre os atores andnimos
das revoltas populares e
0s primeiros  personagens

criados por Jorge Amado, os
trabalhadores das fazendas de
cacau no sul da Bahia? Como
nao fazer associacbes entre as
questdes estruturais tratadas
em “Formacdo do Brasil
Contemporaneo: Colbnia” e
os romances mais classicos de
Graciliano Ramos, como “Vidas
Secas” e “S&o Bernardo”?
Seria interessante pensar
essas narrativas como um
conjunto, como a emergéncia
de uma formacdo discursiva
[7] em que sao reiterados
temas — a questdo da posse
da terra, da exploragdo da méo
de obra, as fraturas de que
se originaram nossas classes
sociais — que trazem a tona
problemas pouco conhecidos,
ou mesmo desconhecidos dos
brasileiros, um Brasil injusto e
arcaico, um povo abandonado.
Os ensaios renovam
a abordagem da Histodria,
rompendo com uma
historiografia roméantica e
naturalista, buscando uma
linguagem livre e fluente
visando atingirum nimero mais
amplodeleitores. Osromances,

por sua vez, abandonam
o experimentalismo
vanguardista, tornam-
se mais documentais e

renovam a linguagem literaria
incorporando afalaestrangeira,
a giria, os dialetos e sotaques
regionais.

O Romance social, apesar
de denominado regionalista,
ndo corresponde mais ao
sentido estrito do termo, pois
nele a regido se apresenta
menos como realidade
geogréfica do que como
realidade social, o latifindio
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e as formas de exploragdo
da terra e do trabalhador, o
mandonismo e outros tracos
arcaicos e persistentes no
Brasil. Parte-se da regido
como realidade concreta, mas
concebida como metéafora
do Brasil. Querem falar do
Brasil aos brasileiros. Quando
abordam o problema da seca,
por exemplo, falam de um
problema social, que penaliza
os mais vulneraveis, as piores
consequéncias recaindo
sobre os trabalhadores rurais,
os retirantes, representados
por Chico Bento, Cordulina,
Mocinha, personagens de “O
Quinze"” (1930) de Rachel de
Queirdz. Surgem personagens
antes pouco tratados na
literatura, pobres, retirantes,

famintos e miserdveis um
nimero consideravel de
brasileiros desamparados,

abandonados a proépria sorte
[1].

N3o se trata de afirmar
influéncias entre os ensaios
e as obras de ficcdo, e sim
confirmar que, quando vém
a luz, emergem em série,
tendo sua origem na mesma
rede de necessidades e
condigdes de possibilidade
[7]. A centralidade da prética
documental é reveladora do
desejo, tanto nos romances

quanto nos ensaios, de
constatar e interpretar as
questdes  candentes  que

ainda atormentavam, e muitas
delas ainda atormentam, a
sociedade brasileira.

O ensaismo dos anos
1930 coloca questdes e temas
retomados pelos debates do
pbs-modernismo e dos estudos
pos-coloniais|vii]. Aconsciéncia
critica contemporanea renova
a leitura dos nossos classicos
modernistas. A prova dos
nove de que essas narrativas

continuam vivas é
sua produtividade,
interesse que

continuam a despertar
em geragdes seguidas,
suscitando analises
criticas  muito  finas
e cuidadosas [viii].
Cada geragdo pode
|é-las conforme suas
expectativas, a luz

das questdes mais
9

prementes de seu

proprio tempo. Por

estarem em busca de
uma identidade para
a nacdo, abordando
o modo de ser do
brasileiro a partir dos
valoresqueoformaram,
esses ensaios tocam
em um ponto sensivel,
isto é, naquilo que é
mais dificil de alterar
ou erradicar, o que ha
de mais entranhado na

subjetividade. Os valores séo
o que hd de mais arraigado
na cultura e sdo eles os
orientadores da conduta e das
acoes sociais.

A atualidade  dessas
obras é inegavel. Cada uma
delas apresentando interesses
distintos. Cada uma delas
constréiseusobjetosdeanalise,
formula questdes, desenvolve
feixes de argumentos que aqui
tangenciamos apenas.

“Casa Grande e
Senzala” continua a provocar
questionamentos e corregoes.
Ndo é por ser classico que
ndo esteja sujeito a objecdes.
Em recente entrevista, Eliane
Alves Cruz, jornalista e autora
de “Agua de Barrela” (2016)
diz ter decidido escrever essa
sua memoria/romance, depois
de ter lido “Casa Grande”, que
tratava da familia do Senhor
de engenho e dos escravos
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Fonte: Livraria Martins Editora. Reproducio

Figura 2. “Casa Grande e Senzala,
Raizes do Brasil” e “Formacéao do
Brasil Contemporéaneo: Col6nia” sao
narrativas que nao cessam de inspirar
e atrair discursos criticos.

domésticos. Com  algum
pouco material recolhido de
uma tia-avo idosa e com muita
imaginacdo, a autora refaz
o percurso de sua familia,
o caminho de volta, até a
Africa. Mostra o apresamento
e o embarque dos escravos,
a viagem penosa, a vida nas
senzalas, o abuso das mulheres
negras pelos homens brancos,
a separacao dos filhos de suas
maes, para serem vendidos,
a apreensdo diante da
violéncia, descrevendo cenas
de crueldade com requintes
de sadismo. Assim viviam as
familias na senzala.

Também foi em resposta
a "Casa Grande” que Darcy
Ribeiro decidiu escrever o seu
"O povo Brasileiro” (1995).
Segundo  Ribeiro, Gilberto
Freyre teria negligenciado,
e muito, o tratamento dado
aos indigenas brasileiros.
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Considerando-os muitas
vezes de forma genérica e
minimizando seu peso na
formacdo da cultura brasileira.
“Viva o Povo Brasileiro”,
de Jodo Ubaldo Ribeiro,
pode também ser referido a
“Casa Grande”, deslocando
o modelo das trés racas
formadoras e elaborando
outro mito de origem, desta
vez no litoral baiano em torno
da caca a baleia. O romancista
consegue matizar ainda
mais a mesticagem do povo
brasileiro, trazendo como
primeiros personagens dois
holandeses perdidos no sertédo
apos terem sido derrotados
na guerra. Estes talvez sejam
os Ultimos retratos de corpo
inteiro do Brasil, narrativas que
trazem uma versao mais severa
da mesticagem, resultado do
estupro e da violéncia sexual.
Esta valorizacdo de uma
mesticagem indiferenciada
talvez seja um dos tépicos mais
questionados pelo movimento
antirracista contemporaneo.
Ao articular a dinamica
econdmica, politica e social, a
conjuntura interna e externa,
a compreensao das formacdes
nacionais em relacdo ao
capitalismo internacional, com
seu instrumental marxista, Caio
Prado torna-se um precursor da
critica cultural contemporénea,
dita pods-colonial. Ressalte-
se em "“Formacdo do Brasil
Contemporaneo: Colénia”,
tema recorrente que abre a
obra e orienta a andlise — o
sentido da colonizacgdo —
e que sugere a Caio Prado
construir a imagem de um
tripé cujos termos so existem
quando referidos uns aos
outros: latifundio, monocultura
e escraviddo. Eis a simula da
colénia: lugar de produgdo
da matéria-prima para suprir

as demandas do mercado
externo.

Outro tema recorrente e
premonitério, antecipando um
dos debates mais candentes
de nosso tempo, foi o processo
de ocupacdo do territério
que conduz a reflexdes sobre
os maleficios advindos da
destruicdo da natureza. A
natureza, para Caio Prado,
nao é tratada como submetida
a leis imutdveis e sim como
fruto do trabalho humano.
Ele historiciza a geografia,
entendendo o povoamento
como um processo social
concreto. Assim, prenuncia
o risco de destruicido do
meio-ambiente, denunciando
o modelo predatério de
exploragdo da natureza, a
derrubada das florestas para
suprir de lenha os fornos dos
engenhos.

“A devastacdo da mata em
larga escala ia semeando
desertos estéreis atras do
colonizador, sempre em
busca de solos frescos e
que nao exigissem maior
esforco de sua parte” [11].

Consequéncia do
colonialismo e da escravidao, o
atraso tecnolégico do mundo
rural brasileiro — no seu tempo
ainda baseado na enxada e
no arado, na forca humana
e tracdo animal — fica mais
saliente quando comparado as
praticas agricolas j& usadas nas
colénias inglesas, francesas
e holandesas como o uso
do bagaco da cana como
combustivel, ou maquinas
como o descarocador de
algodao ja usadas nos Estados
Unidos.

De cada uma dessas

narrativas, levantam-se
questdes que  continuam
a inquietar os intelectuais
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comprometidos em estudar
e entender o Brasil. Sobre o
modelo de governante calcado
na figura do pai; a centralidade
da familia e dos valores
cordiais que se espalham a
para vida publica; os modelos
de autoritarismo e o Estado
patrimonial que explicam a
fragilidade das instituicdes
democréticas. Nas anélises
de Prado Junior aprendemos
que sentido da colonizagdo
continua a ter vigéncia e
guarda sua atualidade. Elas
explicam os equivocos do
modelo econémico baseado
no extrativismo de espécies
e minerais preciosos e na
producgdo agricola e pecudria
para suprir as demandas
e interesses do mercado
externo; a devastacdo das
florestas e as pressoes sofridas
pelos pequenos agricultores,
posseiros e grupos indigenas
em luta pela terra.

O ensaismo modernista
foi capaz de produzir essas
narrativas formadoras sobre o
Brasil, “Casa Grande e Senzala,
Raizes do Brasil” e “Formacgao
do Brasil Contemporaneo:
Colbnia”, narrativas que ndo
cessam de inspirar e atrair
discursoscriticos. Acadaleitura,
é possivel encontrar surpresas
e sugestdes para estudos e
pesquisas. Sao narrativas que
ndo terminaram nunca de dizer
aquilo que tinham para dizer
(Calvino, 1991). Cansadas
de ser modernas ou mesmo
pdés-modernas,  tornaram-se
classicas, isto é, eternas.
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NOTAS

[i] Foram inimeros os institutos
e secretarias criados pelos mo-
dernistas, liderados pelo entdo
ministro da Educacéo e Saude
Gustavo Capanema. Dentre eles,
a Secretaria do Patrimoénio Histo-
rico e Artistico; o Instituto Nacio-
nal de Cinema, a Radio educati-
va, o Instituto Nacional do Livro.
Ver Bomeny, Schwartzmann et all,
Tempos de Capanema (1984).

[ii] Referéncia aos manifestos
de 1924 (Pau-Brasil) e de 1928
(Antropéfago) de Oswald de
Andrade.

[iii] O prefécio escrito, em 1963,
por Antonio Candido, para a
quarta edi¢do de Raizes do Brasil
é considerado um marco na
consagracao dos trés classicos de
que estamos falando (Rictpero,
2007).

[iv] Mario de Andrade, em via-
gens a Minas Gerais, descobre

a arte colonial que passa a ser
objeto de estudos do pesquisa-
dor. Seu ensaio “O Aleijadinho”
—(1928) é considerado um texto
fundador, criador um mito de
origem para a cultura brasileira,
identificando na obra do escultor
mineiro um conjunto de tracos
originais que o diferenciariam da
matriz europeia.

[v] Os ensaios socio-historicos
sao anteriores a institucionaliza-
cdo das Ciéncias Sociais e suas
divisGes em especialidades; sédo
contemporéneos a criagdo dos
cursos de Humanidades das
universidades de S3o Paulo (USP-
1934) e do Distrito Federal (UDF
-1935).

[vi] Referéncia a Retrato do Bra-
sil, de Paulo Prado, publicado
em 1928. Essa obra, em que o
historiador encontra na heranca
colonial a razdo do atraso e dos
vicios do Brasil, tem o mérito de
inaugurar um género de inter-
pretacdo histérica que pretende
retratar o pais de corpo inteiro.

[vii] Embora predominante e de
maior visibilidade, o romance
social ndo é a Unica tendéncia
do romance da década de 1930.
Surge o novo romance urbano
apresentando aspectos pro-
blematicos da vida nas cidade,
personagens complexos e deslo-
cados, como o imigrante, o de-

sajustado que vive a margem, o
pequeno funcionario, trabalhado-
res informais, seres angustiados
que transitam anonimamente,
como Luis da Silva de Angustia
(Graciliano Ramos, 1936) ou Bel-
miro, o amanuense de Ciro dos
Anjos (1937), além dos romances
memorialistas ou de corte psi-
colégico e intimista como os de
Lucio Cardoso e Cornélio Pena,
por exemplo (Bueno, 2022).

[viii] A fortuna critica dos “Intér-
pretes do Brasil” é muito exten-
sa. Entre esclarecedoras leituras
contemporéneas, destacaria o
estudo de Ricardo Benzaquém
de Araujo, Guerra e Paz, sobre
Casa Grande e Senzala. Pedro
Meira, Robert Wegner e Luis
Feldman tém trazido esclareci-
mentos preciosos sobre a obra
de Sérgio Buarque. Maria Odila
Silva Dias e Bernardo Rictpero
deixaram reflexdes alentadas
sobre Caio Prado Junior.
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Cena do filme “Terra em Transe”, lancado em 1967, é apontado como uma das obras da origem mitica
da Tropicalia.

Fonte: “Terig Rocha. Reproducao

Tropico pelo avesso

Antropofagia, Carnavalizacao e a relacdo do cinema brasileiro
com o Modemismo

lvana Bentes

Resumo

Arelacao do moderno cinema brasileiro com procedimentos estéticos e dispositivos que produzem
uma transmutagdo cultural que vai da cultura letrada ao cinema por meio de operacdes de
linguagem (montagem, justaposicdo de tempos histéricos, inversoes e reversdes) carnavalizantes.
Antropofagia, Carnavalizagdo e Modernismo sao processos de dissolucéo e reconstrucao capazes
de desqualificar uma série de oposicdes classicas: eu e outro, nacional e estrangeiro, barbaro e
civilizado, religioso e profano, uno e mdltiplo, caos e cosmos, transgressdo e ordem. A assimilacao
do outro, no carnaval, na antropofagia, no tropicalismo e nos modernismos, pode ser lida como
um ato de transmutacao cultural, capaz de operar a passagem da antropofagia — forma sofisticada
de consumo, modernista, tropicalista, cinético — para uma cultura de massa “autofagica” que traz
licoes e impasses para a construcdo contemporanea de um pensamento decolonial. Podemos
dizer que se culturalmente, economicamente e socialmente os processos de decolonizacao nos
parecem intransponiveis, as operagdes de linguagem e estéticas j4 operam essa transmutacao
cultural por meio de uma politica do simbdlico.

Palavras-chave: Modernismos; Cinema; Tropicopolitanos; Decolonial; Carnaval
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A relacdo do modernismo
com o cinema e o campo
das imagens s6 pode ser
entendida remontando as suas
derivas e dando um salto 30 ou
40 anos depois da Semana de
22 quando veremos emergir o
que podemos configurar como
um moderno cinema brasileiro.
“De Limite"”, de Mério Peixoto,
passando pelo cinema novo, o
cinema underground, os filmes
“tropicalistas”, pensados
como sofisticados dispositivos
de apropriagdes produtivas,
vdo reinventar o modernismo
no campo das imagens, do
cinema e depois da televisao,
com suas figuras de linguagem,
procedimentos disruptivos e
novas tematicas.

“A musa cinematica” que
inspirou Mario de Andrade nas
suas criticas cinematograficas
para a Revista Klaxon, a
linguagem cinematografica
seria ela mesma um “fato
estético” novo, uma linguagem
de ruptura vislumbrada em 22.

“Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros”  pedia  Oswald
de Andrade no “Manifesto

Antropéfago” de 1928. Os
modernistas tinham o cinema
como uma das bases da
invencdo da vida moderna: “A
cinematographia é a criagao
artistica mais representativa de
nossa época. E preciso observa-
lhe a ligdo” [8]. Fascinio que,
entretanto, ndo se materializou
em filmes modernistas, o
cinema brasileiro sendo um
grande ausente na Semana de
22 em termo de obras.

O campo do cinema, do
audiovisual e das midias (filme,
televisao, radio, disco e jornal)
serdo, entretanto, uma base
estética e tecnoldgica para a
reinvencdo do modernismo
com movimentos de fusio

de procedimentos vindos das
vanguardas  europeias, da
Semana de 22, com a dindmica
dos mercados culturais
emergentes, se filiando e se
diferenciando dosanos 20 e, ao
mesmo tempo, incorporados
a cultura de massa em suas
revolugdes.

Nesse ensaio, cuja versao
original foi publicada no livro
“Tropicalia: Uma Revolucéo na
Cultura Brasileira” [3], pretendo
destacar especificamente a
relacdo do moderno cinema
brasileiro com o Tropicalismo,
chegando aos impasses atuais
de um pensamento decolonial.

Tropical Moderno

Mais do que um cinema
tropicalista ou um tropicalismo
cinematografico  dificil  de
definir, o que nos interessa
sdo esses procedimentos de
linguagem que constituem um
modernismo cinematografico:

carnavalizacdo, parddia,
alegoria, metalinguagem,
fusdo, colagem, polifonia,

camera-personagem, choque
e uma nova relagdo com o
espectador.

Além de temas e
personagens recorrentes que
atravessam a arte brasileira nos
diferentes campos: cinema,
musica e teatro. E é essa
relagdo entre procedimentos
de linguagem e contexto
histérico que pode constituir
um fio condutor capaz de
aproximar de forma produtiva
Tropicalismo,  Antropofagia,
Chanchada, Cinema
Novo, Cinema Marginal,
Televisdo. Pensar o contexto,
mas também apostar na
possibilidade de associar o
modernismo cinematografico
e o modernismo letrado por
procedimentos de linguagem
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€ processos.
O didlogo do
cinema com o espirito
iconoclasta modernista e com
o tropicalismo estd presente
numa série de filmes de
diferentes momentos, mas
podemosfocaro periodo 1967-
1972 como o historicamente
mais significativo, quando o
tropicalismo musical encontra o
moderno cinema brasileiro em
construcdo, com filmes como
“Terra em Transe” (1967), de
Glauber Rocha, “O Bandido
da Luz Vermelha” (1868), de
Rogério Sganzerla, “Brasil Ano
2000" (1968), de Walter Lima
Jr.,, “"Macunaima” (1969), de
Joaquim Pedro de Andrade,
e todo uma série de filmes
radicais, como "“Triste Tropico”
(1974), de Arthur Omar, filmes
“marginais”, experimentais,
underground, filmes pouco
vistos pelo publico da época,
filmes para cineastas e cinéfilos,
filmes para outros artistas e
para um publico “no tempo”,
sempre por vir (Figura 1).

Parece-nos produtivo
deslocar o tropicalismo musical
e os filmes do Cinema Novo
do “centro” e reencontrar
multimodernismos, o ambiente
estético e cultural diverso e
heterogéneo que produziu
felizes coincidéncias histdricas
e ressonancias atemporais.

Ao apontar “Terra em
Transe”, lancado em 1967,
como uma das obras da origem
mitica da Tropicélia, Caetano
Veloso reinventa o modernismo
a partir da musica, ao cruzar
o pop, o televisivo, o kitsch,
a memorabilia sentimental,
com a cultura audiovisual mais
sofisticada e experimental
do momento, o Cinema
Novo. Mesmo impulso que
levou o tropicalismo musical
a se aproximar da bossa
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nova, da poesia concreta,
do Teatro Oficina, de muitos
modernismos.

A reacdo de Glauber em
relacido a essa filiacdo é de
inclusdo e distanciamento,
compreendendo a estratégia
de apontar outra “linha
evolutiva” na cultura brasileira
que fizesse do tropicalismo, do
cinema novo e experimental
nao movimentos isolados, uma
fotografia instantanea, mas um
projeto cultural modernista em
construgdo. A carnavalizacdo
estética em Glauber o filia
de forma mais imediata a
antropofagia de Oswald de
Andrade com quem mantém
em comum procedimentos
formais e estratégias discursivas
encarnadas em Oswald e
Glauber eles mesmos como

personagens de uma cena
"bufa”.

A carnavalizacdo
como Método

O didlogo de “Terra em
Transe”,de GlauberRocha, com
o “"Manifesto Antropéfago” de
Oswald e com o movimento
tropicalista pode ser abordado
a partir de diferentes
elementos. A carnavalizacédo
da histéria é um deles, que
torna possivel justapor e
contrapor diferentes periodos
e personagens. Procedimento
que pode ser sintetizado na
cena monumental e parddica
do descobrimento do Brasil/
da América em que vemos
em torno de uma grande
cruz fincada na praia, o
conquistador Portugués,
encarnado pelo carnavalesco
Clévis Bornay, Dom Porfirio
Diaz, empunhando uma cruz e
célice de prata e uma bandeira
negra, e um indio estilizado,
compondo uma primeira missa

alegorica, ao som de batuques
afros do candomblé.
Carnavalizagdo também
é a chave da sequéncia do
comicio do lider populista,
Felipe Vieira. Militantes com
cartazes em branco dancam e
evoluem em torno de Vieira.
Tipos desfilam e sambam
diante de uma camera que néo
se contenta em documentar a
cena e se desloca perseguindo

ou perdendo-se entre os
personagens: um  padre,
um  senador,  reporteres,

fotégrafos, componentes de
uma Escola de Samba, o povo
e seus representantes, o poeta
Paulo Martins, a militante Sara.

Em cena corpos em
éxtase, discursos conflitantes,
palavras de ordem, "alegria,
alegria” e repressao. Festa,
tortura e morte, berros e
siléncios  compd&em um
comicio-carnaval, sintese
barroca de um “surrealismo
tropical” que desafia os clichés,
expressando a instabilidade

“Festa, tortura e
morte, berros e
siléncios compdem
um comicio-
carnaval, sintese
barroca de um
“surrealismo
tropical” que
desafia os clichés,
expressando a
instabilidade
politica, trabalhada
em todos os niveis
e elementos da
imagem e da
montagem.”
-58-
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politica, trabalhada em todos
os niveis e elementos da
imagem e da montagem.
Procedimento de
“choque”, de "atragdes”, de
justaposicdo de elementos
dispares e heterogéneos que
marca ainda a sequéncia da
coroacdo de Dom Porfirio
Diaz. O politico conservador
e catdlico que recebe coroa,
manto e cetro de rei, sobre
o smoking, em um palécio

barroco, com escadarias
monumentais, em que
participam  da coroagao

figurantes vestidos com trajes
da nobreza francesa, um indio,
mulheres numa danca sensual,
Paulo Martins empunhando
umametralhadora. Umamistura
de estilos, méscaras e fantasias
de diferentes épocas em mais
um carnaval a-histérico. Na
trilha sonora, Villa-Lobos, som
da metralhadora, se alternam
com os discursos triunfalistas
de Diaz, em uma 6pera bufa.

A linguagem jornalistica,
simbolo de  modernidade
e urbanidade, principio
organizador, é um contraponto
dentro dessa ficcdo barroca.
As redacdes de jornais como
cenario, os terragos com
antenas de televisdo, e a
exibicdo de uma reportagem
de denincia politica na TV
realizada por Paulo Martins
apontam para esse novo
espaco, a esfera da midia
como campo de batalha da
modernidade.

@) cidadao, o)
“tropicopolitano” [2] faz da
midia seu novo habitat. Essa
relagaovital e ndo apenascritica
e moralizadora com os meios
de comunicagdo € marcante
no tropicalismo como um todo
e aparece em vérias musicas da
Tropicélia, entre elas "Geleia
Geral”, letra de Torquato



Ciéncia&Cultura

Neto cantada por Gil ou na
cancdo “Alegria, Alegria”, de
Caetano Veloso, um passeio
descritivo-cinematografico em
que signos, “fotos e nomes”,
“bomba e Brigitte Bardot”
sdo a nova pele da cultura,
o ambiente em que o poeta
flana.

O “tropicopolitano”
passeia entre signos, num
impeto celebratério que se
afasta da melancolia tropical,
e encontra a exaltacdo, a
cine-sensagdo o excesso de
estimulos  traduzidos como
perplexidade e desespero em
“Terra em Transe”

Visto como processo
estético, narrativa simbdlica,
como “metodologia”, a
carnavalizagdo nos parece
o procedimento basico
para atravessar  contextos
tdo diversos e fazer a ponte
do Tropicalismo com o
Modernismo, a Antropofagia,
O cinema novo e o cinema
marginal. Carnavalizagao,
como pensada por Bakhtin,
mas também por Oswald
de Andrade e pelo proprio
tropicalismo como uma forma
de ultrapassar o carnaval
como fendmeno histérico ou
sociolégico. O carnaval como
dispositivo e método.

Se o Carnaval foi capaz de
teatralizar, numa exteriorizacdo
escandalosa e fulgurante das
mentalidades, uma série de
tensdes, tor¢des e assimetrias
dasociedadebrasileiramarcada
pela desigualdade brutal,
a hierarquia, o imobilismo
social, as diferencas, nem um
pouco tedricas ou meramente
celebratérias, de grupos ou
classes — o carnaval poderia
se tornar um “método”,
processo, um dispositivo.

Pelo Carnaval, outras
assimetrias e paradoxos se

revelam.  Como
conciliar  alegria
e sentimentos
profundamente
afirmativos no
cerne mesmo de
uma  sociedade
cindida,
marcada pela
desigualdade,
pela miséria e
pela pobreza? E
como o Carnaval
poderia, mesmo
simbolicamente,
reverter

essas forcas
autodestrutivas
maximas num
impulso  criador,
mitico e onirico?
No campo
das ideias
podemos  dizer
que a utopia
antropoféagica
proposta por
Oswald de
Andrade é
um momento
fundador de
um Carnaval nacional.

ontoldgico.

"S6 a Antropofagia
nos une. Socialmente.
Economicamente.

Filosoficamente”, escreve
Oswald no Manifesto
Antropdfago, de 1928. A

ideia da antropofagia como
interpretagdo  singular  da
cultura brasileira, que a defini
e abre para virtualidades.
Carnaval e Antropofagia
se aproximam como ritual
processo, solvente capaz de
desqualificar uma série de
oposigdes cldssicas: eu e outro,
nacional e estrangeiro, barbaro
e civilizado, religioso e profano,
uno e multiplo, caos e cosmos,
transgressao e ordem, entre
outras. “Sé me interessa o que
-50 -
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Fonte: “Macunaima”, 1969, de Joaquim Pedro de
Andrade. Reproducao

Figura 1. Com “Macunaima, Joaquim
Pedro atualiza, informado pela
contracultura e pelo contexto politico
adverso, a questao da originalidade

ndo é meu. Lei do homem.
Lei do antropdfago”, reafirma
Oswald. No Carnaval ritual,
descrito por Bakhtin também
vamos encontrar esse fascinio
antropofagico por todo tipo
de alteridade. A assimilagao
do outro, no carnaval e na
antropofagia, pode ser lida
como um ato de transmutagao
cultural.

No Carnaval,
Bakhtin  mostra como as
representagdes ligadas ao

desejo sexual, aos instintos, ao
riso, ao rebaixamento corporal,
ganham mais relevancia e
importéncia que as mais altas
aspiragdes sociais. O Carnaval
se d4& com uma ruptura da
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hierarquia e do espaco social
das normas e regras politicas
e religiosas, instaurando
uma transmutacdo de todos
os valores, como propunha
a filosofia de Nietzsche,
construindo um mundo as
avessas.

No Carnaval e na
Antropofagia, a devoragao
do outro ndo se dd como
dominagdo nem imposicao,
mas como assimilacdo e fuséo,
assumindo a poténcia dessa
alteridade, no que tem de mais
nobre e mais baixo, hibridismo.

Bakhtin e Oswald
também se aproximam na
valorizacdo do Carnaval e da
Antropofagia como um tempo
fora da histéria: “O mundo nao
datado. N3o rubricado. Sem
Napoledo. Sem César” [1] uma
forma singular de ressignificar o
passado e afirmar esse passado
atemporal no presente.

Com a Antropofagia,
Oswald de Andrade lanca
um olhar sobre o passado
recente da América e encontra
uma cultura original capaz
de inspirar outras formas de
criacdo artistica e colocar em
xeque os valores da tradigdo
europeia. Nesse sentido temos
um novo referencial para
uma modernidade brasileira
alternativa, como pensada por
Homi Bhabha, que reintroduz e
positiva os termos hibridismo,
ambivaléncia, negociacdo na
relacdo colonial [6].

indios e negros tem
seu legado e sua cultura
ressignificados a partir de
uma transvaloracdo radical.
Enquanto as  vanguardas
europeias buscavam o novo no
contexto industrial e urbano,
Oswald olha para nosso
passado mais remoto (nossa
“ldade do Ouro”) e encontra
na danca e musica africanas,

nas linguas indigenas, na
cultura popular, em simbolos
e praticas sociais ancestrais,
elementos formais para a
criacdo de uma vanguarda
brasileira e americana.
Aproximando-se e
afastando-se simultaneamente
das vanguardas europeias,
fascinado ndo apenas pelo
futuro, pelas maquinas, pela

velocidade, e estimulos
industriais e urbanos, o
pensamento  antropofagico,
como o processo
carnavalizante, valoriza esse
“primitivo e nosso” como
elemento de  subversao,

inversdo e transvaloracdo.
A utopia antropofégica
reencontra no nosso passado
primitivo todas as qualidades
necessarias ao presente.

Esses paradoxos
colecionados, vao se
empilhando e se transfigurando
ao longo da histéria, mas
também num pensamento
extemporaneo, passando pelo
discurso da  Antropofagia,
das Chanchadas, do
moderno cinema brasileiro,
do Tropicalismo, até sua
ressignificacdo atual, no
discurso dos estudos pos-
coloniais, no entendimento
das modernidades alternativas
e no contexto do capitalismo
pos-industrial em que outras
leituras e significagdes podem
ser feitas.

O Reino do Baixo,
Carnavalizacéo e
Chanchada

Ao nos afastarmos
da matriz ontoldgica
da antropofagia para
aterrissarmos no cinema e na
histéria, vamos reencontrar
a carnavalizacdo no cinema
popular, nas chanchadas,
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comédias musicais e filmes
carnavalescos realizados entre
1940 e 1960, a maioria filmadas
no Rio de Janeiro e de enorme
popularidade. As chanchadas
sdo um momento importante
da cultura audiovisual
brasileira,  rejeitadas  pela
critica da época como filmes
apelativos ~ para  plateias
analfabetas, e pelo Cinema
Novo como “despolitizadas”,
serdo valorizadas e cultuadas
pelo  Tropicalismo,  pelo
Cinema Marginal e finalmente
incorporadas, como influéncia
decisiva no filme “Macunaima”
(1969), de Joaquim Pedro
de Andrade, pés-chanchada
cinemanovista afinada com o
modernismo e o tropicalismo.

As  chanchadas  séo
um momento decisivo de
constituicdo de um projeto
de cultura popular urbana,
de um imaginério das classes
populares que vinha, desde os
anos 40, sendo construido pela
industria cultural emergente,
pelo radio, pelo teatro de
revista, para chegar ao cinema
e depois a televisdo. O que
vemos nas chanchadas é a
passagem da cultura letrada,
dominio das elites, para uma
cultura audiovisual, raddio e
cinema, que subverte alguns
parametros do culto e do bom
gosto, um cinema para os
pobres urbanos.

Choque e assimilagéo
de novos cdédigos culturais,
rural-urbano estdo na base de
um humor picante, grosseiro
para uns, libertario e catartico
para outros que coloca em
confronto, o imaginario das
classes populares com o
seu "“outro” mais imediato,
a elite metropolitana, signo
de poder, a ser saqueada e
ridicularizada nas chanchadas,
também identificada com
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o ‘"internacional”, o norte-
americano, o0 outro mais
longinquo [7].

“Se a gente nao pode
fazer direito, a gente avacalha”,
a palavra de ordem de Rogério
Sganzerla para o cinema
marginal comecgava a ser
colocada em prética, décadas
antes, pelas parddias ao
cinema hollywoodiano feitas
pelas chanchadas, menos por
exercicio de metalinguagem
ou desconstrucdo voluntaria
do modelo dominante, mas
por uma anarquia e espirito de
demolicao popular, que corréi
pelo baixo e por baixo, pela
carnavalizagdo. O Tropicalismo
também vai colocar em
xeque de forma radical a
ideia modernista do novo, do
original, do 100% brasileiro,
abrindo o campo para
pensarmos, hoje, os impasses
do nacional e do local no
contexto da globalizagao.

Macunaima,
modernismo
tropicalista: o
malandro-otario

Quando o tropicalismo
cruza com o Cinema Novo
num filme como “Macunaima”
(1969) de Joaquim Pedro de
Andrade, ndo se trata mais
de uma simples adaptacao,
passagem da cultura letrada ao
cinema. De Mério de Andrade a
Joaquim Pedro de Andrade, do
modernismo ao Cinema Novo
e deste para o Tropicalismo,
muita coisa mudou. Uma
mudanca de eixo. Se a questdo
modernista buscava fundar
nosso ser brasileiro, o Cinema
Novo e o0s movimentos
culturais no contexto dos anos
60 e 70 viam essa mesma
questdo brotar num contexto
de “dependéncia” cultural

e econdmica, O
que levava a uma
releitura da questao
pelo viés mais
acentuadamente
politico, social e
econdmico. Esse
“ser brasileiro”
torna-se motivo
de celebracao-
depreciacao

C o m
"Macunaima”,
Joaquim Pedro
atualiza, informado
pela contracultura
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e pelo contexto
politico  adverso,
a questdio da
originalidade
nacional. O filme
afasta-se da -
“comocao lirica”
diante do indio, TRISTE TROPI
da modinha, do
samba, da sanfona
e da macumba. s o
£ camplice, ::n::):d Trlés:e Tropico”, 1974, de Arthur Omar.
mas, ao mesmo _p B ) .
tempo, satiriza, (F)lgura 2. Trl_ste Tropico, de ArthL_lr o

. mar, relaciona personagens e idearios
desc_onstrou O relacionados as vanguardas europeias a
caipira, o folclore, antropofagia, ao messianismo indigena e
o) regionalismo.  ao carnaval carioca.
Insere nesse

folclore tradicional

o novo folclore urbano: a
televisdo, a musica popular
da jovem guarda, mulheres
hipersexualizadas, hipismo,
malandragem e rebeldia. O

filme combina personagens
que  safram literalmente
de narrativas folcléricas
tradicionais (Saci Perereg,

Curupira, entidades da floresta,
pajés) com tipos sociais novos:
a estudante-guerrilheira,
o capitalista selvagem, o
malandro-otério brasileiro.
1968 nao repetia 1922,
radicalizava e reinventava
alguns de seus procedimentos.
Da comocdo lirica de Mario
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de Andrade passamos ao
deboche e  pessimismo,
tropicalismo e ditadura. No
livro temos um herdi sem
nenhum carater, porque tem
todos, tem “as qualidades
e defeitos de todo o povo.
E egoista, generoso, cruel,
sensual e terno. Sua ldgica
consiste em ndo ter nenhuma
l6gica”, diz Mario de Andrade.
No filme, Macunaima é um
herdi derrotado, malandro-
otario, que pensa que engana
e pilha quando ¢é pilhado.
Chanchada tedrica,
ensaio pods-carnavalesco, o
filme “Macunaima” é a sintese
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mais bem-sucedida entre o
Modernismo, o Cinema Novo
e Tropicalismo. O filme é uma
demonstracdo sofisticada
da primeira proposicdo do
“Manifesto Antropéfago”,
de Oswald de Andrade, que
insiste que “sé a antropofagia

nos une”. A novidade, no
“Macunaima” de Joaquim
Pedro de Andrade, é a

passagem da antropofagia —
forma sofisticada de consumo,
modernista, tropicalista — para
o que chama de "autofagia”,
a antropofagia dos fracos que
se auto e entredevoram, numa
leitura da antropofagiatambém
como entropia e consumismo.
Remédio e veneno.

Tropical melancolia:
aqui € o fim do
mundo

Em varios filmes pds-64,

a melancolia e o pessimismo
pontuam e  desconstroem
a exuberancia tropical e o
otimismo celebratério. Uma
atitude mais agressiva e
erratica se aproxima da atitude
marginal/underground/
experimental de  Rogério
Sganzerla, José Agripino de
Paula, Julio Bressane, Arthur
Omar, da efervescéncia do
super-8 e das propostas de
Hélio Oiticica nas artes visuais.
Esse modernismo plural

no cinema, do marginal e
experimental nos aproxima
da prépria dindmica “perversa
polimorfa” da cultura de massa
capitalista, capaz de sinteses
impensaveis. Como  diz
Sganzerla sobre “O Bandido da
Luz Vermelha": “Porque o que
eu queira mesmo era fazer um
filme magico e cafajeste cujos
personagens fossem sublimes
e bogais, onde a estupidez —
acima de tudo — revelasse as

leis secretas da alma e do corpo
subdesenvolvido. Quis fazer
um painel sobre a sociedade
delirante, ameagada por um
criminoso solitario. Quis dar
esse salto porque entendi que
tinha que filmar o possivel
e o impossivel num pais
subdesenvolvido” [12].

Esse trépico pelo avesso
também ¢é a proposta de
“Triste Tropico” (1974), de
Arthur Omar, que vai relacionar
de forma singular personagens
e idedrios relacionados as
vanguardas europeias, a
antropofagia, ao messianismo
indigena e ao carnaval carioca.
O filme também ¢é uma
critica estrutural da nocédo de
tropico e tropicalidade, como
pensamento dos colonizadores
diante da alteridade, a América
tropical, e como imagem
simultaneamente produtiva e
probleméatica, que tomamos
na construgdo de uma América
e de um Brasil imaginados
(Figura 2).

“Triste Tropico” constroi
uma narrativa (pela voz do
locutor, o ator de “Deus e
o Diabo na Terra do Sol”,
Othon Bastos) toda feita de
citacdes e alusdes historicas,
com mais de 80 referéncias

"Esse modernismo
plural no cinema,
do marginal e
experimental nos
aproxima da prépria
dindmica “perversa
polimorfa” da
cultura de massa
capitalista, capaz
de sinteses
impensaveis.”
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(entre elas Euclides da Cunha,
Padre Antonio Vieira, Oswald
de Andrade, Hitler, literatura
de almanaque, Levi-Strauss,
brasilianistas e artistas), que
ddo a ficcdo delirante do
filme uma “credibilidade”,
a0 mesmo tempo que
revelam a estrutura de falso-
documentédrio, baseado em
personagens reais e ficticios
do vasto imaginario tropical.

A ideia de conflito dos
elementos filmicos entre si
expressa na montagem faz
uma critica audiovisual da
“tropicalidade”  consagrada.
“Triste Tropico” se volta tanto
para a desconstrucao do olhar
estrangeiro, do colonizador, da
literatura dos navegantes, dos
relatos de Levi-Strauss, quanto
para os clichés de brasilidade,
a identidade tropical para
consumo interno e exportagao,
da saga de “Os Sertoes”, de
Euclides da Cunha ao tropical-
nacional, o tropical militar, o
tropical-popular, o tropical e a
tropicalidade como chave de
interpretagdo do Brasil [2,10].

O que o filme narra, na
voz do locutor é, na sintese de
Ismail Xavier [13], um retorno
radical dasreferénciasdo centro
europeu a periferia, da Europa
ao Brasil, do litoral ao sertao,
dos trépicos paradisiacos ao
tropical infernal.

O filme trabalha na chave
de um carnaval programatico,
como processo e dispositivo,
o que tentamos sublinhar
ao longo desse ensaio,
para fugir de uma anélise
apenas historicista. Também
nos interessa seu discurso
pos-colonial, construido da
periferia, que desloca o centro
europeu, deslocando a prépria
ideia de periferia, e multiplica
os nés da rede do discurso
sobre nés mesmos.
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Nesse ensaio procurei
apontar, principalmente
no campo do cinema e do
audiovisual, para diferentes
dispositivos de interpretacao
do Brasil, tendo os discursos
da antropofagia modernista,
carnavalizagdo, tropicalismo e
cinema menos como parte de
uma histéria das ideias e mais
como dispositivos, programas
virtuais, aberto ao infinito das
apropriagoes.

Na linha dos estudos que
sublinham uma modernidade
e pés-modernidade periféricas
ou alternativas e no contexto
de um capitalismo global em
que as relagdes entre centro
e periferia se transformam,
essas analises apontam para
um primeiro momento desse
processo de acentramento
e também enfraquecimento
e crise do Estado-Nacdo em
que identidades  culturais
se dissolvem e podem
ser pensadas como redes
complexas, plasticas e
instaveis, oscilando entre o
que deixamos de ser e o que
ainda ndo nos tornamos.

Podemos dizer
que se culturalmente,
economicamente e

socialmente os processos de
decolonizagdo nos parecem
intransponiveis, as operagoes
de linguagem e estéticas ja
operam essa transmutagdo
cultural por meio de uma

politica do simbdlico.
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Fonte: “Abaporu”, de Tarsila e | ' S =
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“Abaporu”, de Tarsila do Amaral — palavra que significa literalmente homem (aba) que come (poru) — se
tornou a semente de uma pesquisa renovadora.

Antropofagia ontem e hoje

Como uma ideia modernista revolucionou 0 pensamento
orasileiro e influenciou diferentes geragoes

Fred Coelho

Resumo

No centenéario da Semana de Arte Moderna, a Antropofagia ainda marca presenca como um
dos principais temas de seu legado. Com destaque para as obras de Tarsila do Amaral e Oswald
de Andrade, o ideério de uma cultura em que “sé ndo interessa o que é meu” atravessou as

décadas e permanece atual.

Palavras-chave: Modernismo; Antropofagia; Tarsila do Amaral; Oswald de Andrade;

Tropicalismo
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Dentre as incontaveis
comemoracdes do centenario
da Semana de Arte Moderna,
podemos destacar 0s
lancamentos  editoriais que
ainda conseguem escavar os
arquivos dos principais nomes
ligados ao modernismo de Séo
Paulo. Se Mario de Andrade
sempre se renova como um
missivista infinito e com uma
biografia ainda em aberto,
Oswald de Andrade também
revela mais uma camada de
suas ideias e de sua vida com a
publicacao do alentado “Diério
Confessional” (organizagdo de
Manuel da Costa Pinto) [5]. L3,
vemos como esse tipo Unico de
intelectual seguiu até o fim de
sua vida, em 1954, burilando
uma das ideias decisivas para
os legados de sua geracdo:
a Antropofagia.  Conceito
gestado coletivamente por
um grupo dos intelectuais
decorrentes da  Semana
e teorizado de diferentes
maneiras por Oswald ao longo
de décadas, ela ocupa, ainda
hoje, um lugar de destaque
quando revisitamos os
desdobramentos daquelas trés
noites no Theatro Municipal de
S3o Paulo durante os dias 13,
15 e 17 de fevereiro de 1922.

Apesar de ainda
demonstrar sua forca ao
permanecer em UusO nhos

debates do pensamento social
brasileiro por tanto tempo, sua
origem factual — enquanto
evento que  desencadeia
uma movimentacdao estética
decorrente dos ideais
modernistas — é quase
prosaica. Entre  diferentes
versoes, inclusive jocosas,como
aquela que Raul Bopp indica
um jantar ao redor de pernas
de rds em S3o Paulo, todas
confluem para o surgimento
do nome como decorréncia de

Fonte: “Antropofagia”, de Tarsila do Amaral. 1929. Fundacéo José e Paulina
Nemirovsky. Reproducao

Figura 1. A Antropofagia prop6e devorar um repertério mundial
em prol de um uso local, sempre contra as ideias coloniais de

pureza, esséncia ou natureza.

“Abaporu”, pintura fundadora
de Tarsila do Amaral de
1928 [1]. Batizada a partir do
Dicionario Castelhano-Guarani
de Antonio Ruiz de Montoya, a
palavra significava literalmente
homem (aba) que come (poru).
A imagem de Tarsila torna-se
a semente de uma pesquisa
renovadora e especulativa
sobre as premissas criadoras
brasileiras.  Iniciada  como
misto de blague e provocagéo,
o antropdfago se tornou, aos
poucos, simbolo dinamico de
uma retomada do impeto dito
entdo “primitivo” que habitava
o imaginario de intelectuais em
relacdo as populacdes originais
do territério pré-colonial.
Ainda hoje, ndo é simples
definir os contornos exatos do
que chamamos historicamente
“Antropofagia” no ambito
dos trabalhos de 1928. Sao
muitos caminhos individuais
e coletivos que formularam

-65 -

suas acdes e reflexdes, com
diferentes versdes, herdis e
anti-herdis. A fortuna critica
sobre o tema trabalha com
diferentes caminhos, mas um
fato sempre é definitivo: a
presenca incontornavel de
Oswald de Andrade, o Unico
que fez do tema um mergulho
intelectual de longo prazo. De
inicio, a Antropofagia aparece
como uma metéafora eléstica
de abrasileiramento das artes
locais para nomear um grupo
de producdes desiguais que
tematizavam o Brasil popular
e antiacadémico ou propagar
a imagem nostalgica de um
silvicola habitando um tempo
imemorial. Rapidamente,
porém, o termo passa a
operar conceitualmente uma
série de escritos, ideias e
polémicas que se articulariam
definitivamente em um
manifesto e, principalmente,
em uma revista (Figura 1).
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O “Manifesto
Antropéfago” de  Oswald
foi publicado em maio, no
primeiro nimero da Revista
de Antropofagia — drgdo
conduzido  por diferentes
grupos em diferentes fases,
que durou de 1928 a 1929, em
duas “denticdes”, como foram
entdo batizadas. A primeira,
em formato de revista mesmo,
durou de maio de 1928 a
fevereiro de 1929 e teve na
sua direcdo (e financiamento)
Antonio Alcantara Machado.
J& a segunda, publicada
em uma pégina alugada do
“Diario de S. Paulo” de Assis
Chateaubriand, duroude 17 de
marco a 1 de agosto de 1929
e tinha na direcdo Raul Bopp
e Jaime Adour da Céamara
(com Geraldo Ferraz como
secretario). Generosa e com
“estbmago de avestruz” na
primeira fase [2] pelo nimero
e diversidade intelectual de
seus colaboradores, agressiva
e polémica na segunda, a
“Revista de Antropofagia” foi
palco de momentos chaves
do modernismo tardio de 22,
como a publicagdo em primeira
mao, além do “Manifesto” de
Oswald de Andrade, de trechos
do romance “Macunaima” de
Mario de Andrade (nimeros 1
e 2), do polémico poema “No
meio do caminho” (nUmero
3), além de textos de Jorge
de Lima, Murilo Mendes, Luis
da Cémara Cascudo, Ascenso
Ferreira, Manuel Bandeira e
muitos outros.

A guinada de rupturas
que a Antropofagia ganhou
em 1929, afirmando de forma
mais radical sua posicdo
frente outras “movimentos”
que reivindicavam o carater
nativista como principio — e
aqui se destaca a "Escola da
Anta” de Plinio Salgado e sua

antessala do fascismo brasileiro
através do Movimento
Integralista — decorre de um
aprofundamento intelectual do
que seriaavirada antropofagica
(e de algumas rupturas
pessoais entre a geragao de
1922). O elemento teldrico da
pintura de Tarsila (um corpo nu
com os pés gigantes fincados
na terra, ladeado por um sol e
um cacto solitario) torna-se o
motor de um aprofundamento
de Oswald de Andrade e
alguns de seus amigos daquela
época numa concepgdo que
reelabora uma série de leituras
sobre a situacdo historica
e estética do Brasil em sua
face colonial. O portugués,
com seu projeto mercantil e
escravagista de civilizacdo, em
choque com as cosmologias
dos povos originarios, situava
a possibilidade de uma
vanguarda local que fizesse

“Paises colonizados
como o Brasil,
fora do centro
metropolitano

colonizador
europeu, precisaram
desenvolver um
discurso critico
que possibilitasse
a selecido e a
assimilacao
criteriosa do
que nos chega
constantemente
como influéncia
ou despejo
de materiais
Internacionais.”
- 66 -
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uma leitura a contrapelo da
presenca europeia e suas
matrizes ocidentais sob a
perspectiva do ato indigena
de se alimentar, de forma
ritualizada, dos guerreiros mais
poderosos que se tornavam
prisioneiros de guerra entre
diferentes povos. Na acgédo
digestiva e metafisica dos
chamados canibais, surgia uma
forma de se pensar a relagéo
do  intelectual  brasileiro
com a influéncia dos povos
hegemonicos do Ocidente. A
tematica do “selvagem”, que
ia do canibal de Montaigne
em seus “Ensaios”, passando
pela leitura romantica de
Jean Jacques Rousseau em
1762 e pelo famoso livro
de Couto de Magalhdes em
1876, é retomada por nova
chave critica. Nesse gesto,
ndo cabia o nacionalismo
xendfobo, a idealizagdo purista
do indigena, a “aculturagdo”
do Estado Monarquico ou a
folclorizagdo do popular em
seu registro conservador.
Outro ponto importante
para definirmos o que ocorre
em 1928 é lembrar que, apesar
dessa perspectiva nativista dos
antropéfagos  brasileiros, o
tema do canibalismo circulava
intensamente  em  centros
de  vanguarda  europeia,
majoritariamente  a Paris
que Oswald e Tarsila tanto
frequentaram  entre 1924
e 1929. Revistas dadaistas
como a “Cannibale”, de
Francis Picabia (duas edicoes
publicadas em 1920), o
surrealismo e sua relacdo com
o inconsciente freudiano, os
resquicios da “arte negra” e
do “primitivismo” nas pinturas
de Picasso e Rosseau, a
presenca do “selvagem” como
personagem anti-racionalista e
anti-clerical, tudo isso era visto
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e filtrado por Oswald em sua
peculiar cornucépia de ideias
(articulando Freud, Nietzsche,
Keyserling, Splenger e outras
matrizes  europeias). No
cenario brasileiro, também nao
era tdo fora da curva o mote
primitivista, j& que, desde o
“Manifesto da Poesia Pau-
Brasil” (1924) e da convivéncia
do poeta franco-suico Blaise
Cendrars com os modernistas
deSaoPaulo(e, principalmente,
com nomes da elite cafeeira
como Paulo Prado), o tema
do indigena e da cultura
afrocentrada j&  habitavam
algumas pautas poéticas e
imagéticas. A pesquisadora
Aracy Amaral também lembra
que, durante 1926, Monteiro
Lobato publicava em capitulos
a traducdo das aventuras
de “Hans Staden entre os
selvagens no Brasil” pelas
paginas do “Diario da Noite”
[3]. Mais do que precursores de
uma ideia original, Oswald de
seu grupo foram articuladores
argutos de uma série de outras
ideias em circulagcdo no seu
tempo.

O tema da Antropofagia
deve ser entendido em trés
camadas de referéncia quando
falamos do assunto de uma
perspectiva brasileira [4]. A
primeira é historica, isto &,
ligada ao ritual Tupinamba e de
outras populagdes amerindias.
A segunda ¢ estética, quando
Oswald de Andrade e outros
artistas ligados ao Modernismo
de 1922 assumem o termo
como principio criativo e
movimento. E a terceira €
filosofica, em que é proposto
um “método anticolonial”,
espécie de filtro critico para
lidar com a insercdo do Brasil
na modernidade ocidental.

Na camada histdrica,
Antropofagia diz  respeito
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Figura 2. O artista visual Hélio Oiticica buscava uma “nova
imagem” da arte brasileira frente as novas figuracées pops
internacionais ao redor de conceitos que convocavam a “cultura
antropofagica” de Oswald de Andrade.

aos rituais que populaces
indigenas da costa brasileira,
como os Caetés e os
Tupinambds, praticavam em
suas guerras e conquistas
territoriais. O ritual consiste,
basicamente, na devoragdo
do inimigo derrotado mais
valoroso para a incorporagao
de suas forcas e de sua historia.
Sempre um ritual coletivo,
a Antropofagia indigena e
guerreira acerta contas com
o passado e o futuro, j& que
o inimigo devorado também
ja& devorou parentes da tribo
que o devora. Se trata de um
processo social e metafisico

visando uma  perspectiva
fusional do  mundo. O
antropofago, nesse  caso,

realiza um ato de incorporagéo
da diferenca (o inimigo
comido) e do mesmo (aquele
que come), transformando a
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memoria dos antepassados em
forca para as geragdes futuras.
Afinal, o antropéfago de hoje
serad o almogo de amanha.

Na camada estética,
devemos a Oswald de Andrade
(ao lado de Tarsila do Amaral)
a articulagdo tedrica de uma
evidéncia histérica:  paises
colonizados como o Brasil,
fora do centro metropolitano

colonizador europeu,
precisaram desenvolver
um discurso  critico que

possibilitasse a selecdo e a
assimilacdo criteriosa do que
nos chega constantemente
como influéncia ou despejo
de materiais internacionais.
Os antropéfagos modernistas
criaram suas obras a partir da
premissa “so interessa o que
nao é meu”, isto é, criarmos
arte e pensamento a partir
da presenca produtiva (e
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ndo predadora) do outro —
inimigo guerreiro  poderoso,
mundializado, colonizador.
Uma arte “para exportacao”
que saiba utilizar, através
da diferenca, a cultura
hegemonica de um mercado,
de um gosto, de um consenso.
A Antropofagia é, portanto,
dialégica e pratica a tradugdo
intercultural a partir do dado
local e suas matrizes populares.

J& na camada filosdfica,
esse principio estético de
Oswald e seu Manifesto
de 1928 se transforma
em principio tedrico para
pensarmos a condigdo
(historica, econdmica, social)
de brasileiros e colonizados,
frente aos grandes centros e
monopdlios  internacionais.
A partir da substituicdo
estratégica do patriarcado
pelo ideal do matriarcado,
ela parte do principio que ¢é
preciso inverter o fluxo da
nossa permanente formagao
passiva “de fora para dentro”.
Nés sempre tivemos que
lidar com a histéria de um
pais e um povo formado a
partir do elemento externo

em choque e associagao
com o elemento interno:
somos matrizes europeias,

africanas e indigenas ligadas
pelo oceano Atlantico, pela
escravidao e pela circularidade
permanente de culturas e de
uma multiplicidade de corpos
e narrativas. Basicamente,
pensar o que é ser brasileiro
e ser do mundo, no mundo.
A filosofia  Antropofagica
é antinacionalista, anti-
essencialista e anti-exotizante.
Tais ideias foram sistematizadas
por Oswald de Andrade,
principalmente nas décadas
de 1940 e 50, quando ele
retoma sua pesquisa sobre
o tema e elabora escritos de

carater filosdfico, como “A
Crise da Filosofia Messianica”,
“A Marcha das Utopias”, “O
Antropéfago” ou o tardio “A
Antropofagia como visdo de
mundo”, publicado finalmente
em seu “Diario Confessional”
[5].

Nesse ponto  vale
uma breve digressdo: o
pensamento antropofagico —
ao mesmo tempo cosmopolita
e nativista — pode ser visto
como uma das faces em que
intelectuais nacionalistas da
segunda metade do século XIX
buscaram uma marca singular
de nossa civilizacdo frente as
demais nacdes do mundo.
Na tentativa de escapar
das amarras  exotizantes,
racistas e colonizadoras que
romantismos e cientificismos
de matrizes francesas, alemas
e inglesas depositavam sobre
o Brasil, criticos como Araripe
Junior  propuseram  saidas
originais como o “estilo
tropical” e sua “obnubilagao”
ainda na década de 1880 [6].
Erammodelosque, assim como
na antropofagia modernista,
natureza e imaginagao criadora

"A operacao
antropofagica
fazia com que os
tropicalistas vissem
o Brasil a partir do
mundo e vice-versa,
articulando temas,
linguas e imagens
em uma nova leitura
latino-americana
do tempo histérico
linear e diacronico

do Ocidente.”

-68 -

Ciéncia&Cultura

caminhavam juntas em um
contradiscurso nacional. Como
demonstra Silviano Santiago
em seu classico ensaio "O
entre-lugar na literatura latino-
americana” (1969), ndo haveria
outra saida para o intelectual
da ex-colénia do que pensar
e agir contra a metrépole,
mesmo quando se busca
repetir o modelo hegeménico.
A Antropofagia, parafraseando
Santiago, € proposta por
Oswald e companhia como
uma das formas de evitarmos
nosso “desaparecimento por
analogia” [7].

E como essa ideia-
conceito-método-experimento
de vida ganhou forga na arte e
no pensamento brasileiros até
hoje? O Brasil cruzou o século
XX dentre um dilema: depois
de ter sido coldnia, se viu
como espaco subdesenvolvido
frente as forcas dominantes
do Ocidente. As ideias
de modernidade e de
desenvolvimento seguiram
desafiando os nossos artistas
e intelectuais que se dividiram
em tentativas de dar conta do
componentenacional e popular
e, simultaneamente, dar conta
do que circulava no mundo e
poderia ser aproveitado por
nés. A Antropofagia foi uma
forma de pensarmos nossos
aspectos particulares por uma
chave universal e vice-versa.

Assim, diversas situacdes
fizeram com que a perspectiva
de uma origem “selvagem”
e "bérbara” pudesse ser nao
a condenacdo do atraso, mas
sim a forga politica e estética
frente a “civilizacdo ocidental”.
Devorar um repertorio
mundial em prol de um uso
local, sempre contra as ideias
coloniais de pureza, esséncia
ou natureza, algo que seria
a demarcacdo critica frente
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ao olhar do estrangeiro décil
sobre ndés mesmo. Oswald
propde a figura do “barbaro
tecnicizado” como imagem
dessa ideia estética e politica:
a superacdo do atraso pela
transformacao de um ponto de
vista, a incorporagao criteriosa
do dito “universal” no corpo
e pensamento ditos locais ou
periféricos. O consumo como

criacao.
Dessa forma, a
Antropofagia ganha forca

como o termo que permite a
experimentacdo de diferentes
repertérios, de  diferentes
tempos e espagos, para pensar
um Brasil e ndo o Brasil
Um pais visto “de fora para
dentro” e que produz um
discurso “de dentro para fora”.
Aqui, a prética Tupinamba da
degluticdo do inimigo mais
valente pode ser vista como
metafora de nossa degluticdo
dos  repertérios  culturais
dominantes (de fora) e sua
transformacao em forca interna
(de dentro).

Essa perspectiva — que
embaralha eixos como alta e
baixa cultura, erudito e popular,
nacional e internacional, local e
universal, natureza e técnica —
acaba sendo importante para
geracbes de criadores que se
propuseram a articular suas
praticas brasileiras como os
fluxos de informacédo estética e
filosofica internacionais. Nesse
sentido, os poetas concretos
de Sdo Paulo na década
de 1950 e os compositores
e musicos tropicalistas da
década de 1960 se tornam as
principais frentes para atualizar
produtivamente a obra de
Oswald e do Movimento
Antropéfago do final dos anos
de 1920.

Os poetas Augusto de
Campos, Haroldo de Campos
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Figura 3. Para além da natureza, da beleza tropical e dos
esteredtipos, o que temos hoje de resultado da antropofagia
como perspectiva critica brasileira no contexto das poténcias
mundializadas é justamente a capacidade de resiliéncia, criacao,

adaptacao e inovacao.

e Décio Pignatari propuseram,
em seu paideuma, uma outra
histéria da literatura e da
poesia, fora da formagdo
nacionalista brasileira,
criando um novo repertério
estético a partir de referéncias
internacionais como principios
de uma vanguarda mundial
feita aqui, no Brasil. Foram
eles também os responsaveis
por uma retomada gradativa
da obra do modernista
antropdéfago, através de artigos
e prefacios das novas edicbes
da obra. Essa perspectiva
cosmopolita fez com que os
mesmos poetas, na década
de 1960, fossem decisivos na
relacdo criada entre o que se
chamou de tropicalismo e a
obra antropofagica de Oswald
de Andrade. Novamente, a
conexao era o desejo dos
compositores baianos, vivendo
em Sao Paulo, transformarem a
musica popular e brasileira (o
dentro) a partir das novidades
da cultura pop internacional
(o fora). Outra contribuicdo
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definitiva desse periodo para
que a Antropofagia retornasse
como operador intelectual e
estético do Brasil de entdo foi a
montagem da pega “O Rei da
Vela”, escrito por Oswald em
1933 e encenada pelo Teatro
Oficina em 1967. Apesar do
texto ser da fase comunista do
autor (ap6s a quebra financeira
de 1929 ele passa a militar pelo
Partido Comunista no Brasil), a
forma que José Celso Martinez
Corréa opta para apresentar
a peca trazia a perspectiva
acida, transcultural e inventiva
de Oswald em seu manifesto
e textos sobre o tema da
Antropofagia.

Quando concebe sua
obra intitulada “Tropicélia”,
exibida pela primeira vez na
exposicao “Nova Objetividade
Brasileira” realizada no MAM-
RJ no primeiro semestre de
1967, o artista visual Hélio
Oiticica ja articulava sua ideia
de penetrdvel e instalagdo
e sua busca por uma “nova
imagem” da arte brasileira
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frente as novas figuracdes
pops internacionais ao redor
de conceitos que convocavam
a "cultura antropofagica” de
Oswald [8]. No Tropicalismo
musical de 1968, Beatles,
Banda de Pifaros de Caruaru,
Ray Charles, Luiz Gonzaga,
tudo se torna um caldo cultural
em que as inovagdes técnicas
dos discos internacionais eram
adaptadasasideiascriativasnos
discos feitos no Brasil. Mesmo
com suas limitagcdes praticas,
o resultado era cangbes que
soavam tanto como parte do
super desenvolvido apuro
técnico de “Sargent Peppers”
quanto como parte cadtica de
um mundo sub desenvolvido
latino-americano. A operacao
antropofagica fazia com que
os tropicalistas vissem o Brasil
a partir do mundo e vice-versa,
articulando temas, linguas e
imagens em uma nova leitura
latino-americana do tempo

historico linear e diacrénico
do Ocidente. E importante
ressaltar, porém, que a

“influéncia” de Oswald sobre
compositores como Caetano
Veloso é um gesto direto dos
criticos e poetas Concretos,
como demonstra uma
entrevista do musico a Augusto
de Campos. A antropofagia de
1922 se atualiza no tropicalismo
de 1968 através do filtro das
vanguardas construtivas da
década de 1950 [9] (Figura 2).

Essa forca de devoracdo
critica do mundo e da histéria
desloca completamente os
mitos criados ao redor de
uma  perspectiva  exotica
sobre o Brasil e os brasileiros.
A natureza exuberante e o
éden tropical sdo contrastados
com a maquina, a cidade, a
industria, o design e nossa
capacidade criativa que ndo
deve nada aos grandes centros.

A antropofagia se torna assim
um método de consumo
seletivo para transformar o que
é estatico, imovel (o mito da
brasilidade tropical) em uma
forca critica em permanente
fluxo e movimento.

As acdes tropicalistas e
sua capacidade de atualizar
os repertérios culturais da
juventude brasileira em plena
ditadura civil-militar produziu
uma espécie de paradigma
que se tornou lugar-comum
quando queremos falar sobre
essa ideia de incorporagdo
da diferenca em nosso
contexto particular. Na cultura
de massas, isso acabou se
tornando a repetigdo estatica e
mercadoldgica da “mistura”, e
ndo se trata disso. Antropofagia
ndo é misturar chiclete com

“Para além da
natureza, para
além da beleza
tropical, para além
dos esteredtipos e
clichés para turistas
no carnaval, o
que temos hoje
de resultado da
antropofagia
como perspectiva
critica brasileira
no contexto
das poténcias
mundializadas
é justamente a
capacidade de
resiliéncia, criacao,
adaptacgado e
iInovagao.”
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banana e nem fixar em
Carmem Miranda nos filmes
de Hollywood uma imagem
tropical e internacional. A
mistura da antropofagia ¢é
estratégica e  transcultural
(para usarmos o termo criado
pelo critico cubano Fernando
Ortiz), seleciona elementos
especificos que, como no ritual
indigena, produzem mais forca
e valor ao que é feito aqui.
Mas sempre lembrando que
o consumo do mundo ndo é
passivo e sim ativo. Devorar
para transformar.

E hoje? Como pensar
a Antropofagia no contexto
contemporaneo  globalizado
e conectado em tempo
real? Como entender o que
selecionar e utilizar como
marca e diferenca articulando o
particular e o universal, se todo
particular se torna universal
imediatamente  nas  redes
sociais e vice-versa? Qual o
sentido de ainda falarmos de
Antropofagia quando tudo é
consumo  internacionalizado
frenético e descartavel?

A principal licdo da ideia
de Antropofagia é justamente
seu cardter revolucionario —
isto é, ndo a busca de raizes
ou esséncias nacionais, mas
o impeto experimental e
construtivo, visando sempre
um futuro. A Antropofagia
pode ser uma marca brasileira
porque o Brasil seque como
um pais que precisa lidar
com sua situagdo periférica
em  mercados  altamente
tecnoldgicos. O pais consegue
produzir uma série de produtos
e saberes de ponta, competir
em grandes mercados
culturais, porém ainda parte de
um espago ainda visto como
“precario”.

A Antropofagia pode ser
vista, assim, como uma forma
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de continuarmos sabendo
como utilizar a forca exterior
— tecnologias e circuitos
econdmicos-culturais — em
prol de singularidades que
s6 podem existir no contexto

z

local. E uma permanente
adaptacdo as adversidades,
uma transformacao do

particular em universal. O que
s6 nos temos aqui e que, com
a devoracdo transcultural do
mundo, ganha forca universal?
Nessa visada, manifestacGes
como as cenas de mdusicas
eletronicas ligadas as periferias
do pais — como o funk em suas
diversas frentes, o tecnobrega,
a axé music e outras formas
de reinvencdo sonora de
ritmos brasileiros através de
linguagens internacionais
e vice-versa, sao trabalhos
que fazem uma operacdo de
transcriagdo cultural a partir
dos dados locais.

Outro ponto fundamental

para entendermos 0s
imites contemporaneos e}
limit t d

pensamento modernista

antropofagico é que muitos dos
seus temas — principalmente a
vertente indigenista — perde
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““Retrato de Mario de Andrade, 1922”, por Tarsilé o Ainaral. Acervo Artistico-Cultural dos Palacios do Governo do Estado de
Sao Paulo. Reproducao

Mario de Andrade imprime seu lugar nos dialogos entre a cultura mineira, a nacional e a cosmopolita.

Minas Gerais, modernidade e
cosmopolitismo: Mario de Andrade, os
mineiros e a reinvencao do Brasil

Nas comemoracdes do centenario do modemismo brasieiro, €
imprescindivel pensar nas manifestacoes artisticas para alem do
circuito S&o Paulo — Rio de Janeiro. Nesse contexto, Minas Gerais
Marcou Importante lugar no projeto de modemidade brasileira

Roniere Menezes

Resumo

No centenério da Semana de Arte Moderna, a Antropofagia ainda marca presenca como

um Minas Gerais marcou importante lugar no projeto de modernidade brasileira. Rapazes
pertencentes ao grupo Estrela, de Belo Horizonte, almejavam a reformulacao do quadro literario
do pais, antes mesmo da Semana de 1922. A viagem da caravana paulista a Minas, em 1924,

e seu contato com o barroco e com jovens escritores abre rica etapa na producao artistico-
literaria nacional. Nos anos 1920, revistas literarias mineiras contribuiram para a ampliacdo do
movimento modernista. Correspondéncias trocadas entre Mério de Andrade e autores das Gerais
favoreceram o apuro do pensamento critico e da invencgao literaria dos missivistas, inclusive do
paulista. Seguindo seu compasso, Minas oferece relevante contribuicao na construcdo de uma
nova linguagem artistica entre néds, apresentando diccdo ao mesmo tempo local e cosmopolita.

Palavras-chave: Mério de Andrade; mineiros; modernidade; tradicdo; cosmopolitismo
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O turista injciante e
o mestre Alphonsus

Nas comemoragdes
do centendrio modernismo
brasileiro, torna-se
imprescindivel pensarmos

sobre manifestacdes artisticas
para além do circuito Séao
Paulo - Rio de Janeiro.
Criacbes relacionadas ao
questionamento de padrdes
estéticos do  romantismo,
simbolismo, parnasianismo,
criticas ao academicismo e o
desejo de inovagdo do espago
literdrio nacional aconteciam,
nos anos 1920, ainda que de
modo incipiente, em cidades
de diversas regides brasileiras.
Neste ensaio, almejamos
refletir um pouco sobre a
importancia de Minas Gerais
para o desenvolvimento da
arte moderna no pais.

Mario de  Andrade
imprime seu lugar nos didlogos
entre a cultura mineira, a
nacional e a cosmopolita. Em
junho de 1919, o autor de “"Ha
uma gota de sangue em cada
poema” realiza sua primeira
viagem a Minas Gerais com o
intuito de conhecer cidades
histéricas - para realizar
conferéncias sobre o tema -
e, ter contato com o icone da
poesia simbolista brasileira,
Alphonsus de Guimaraens. Em
Mariana, visita o poeta, juiz
municipal na cidade. Ao tratar
do encontro com o poeta
de alma mistica que de certo
modo abria caminhos para se
pensar na poesia moderna,
Mario assinala: “Em Mariana,
a Catdlica, fui encontra-lo na
escuridade da sua casa de
trabalho, sozinho e grande.
(...) Refugiou l& do "estéril
turbilhdo da rua” para milhor
abrir a flor de sua inspiragao no
jardim fantastico dos sonhos e

dos ideais impossiveis.” [5].
Carlos Drummond, no
poema “A visita”, descreve —
em clima teatral — passagens
do répido e marcante contato
entre os poetas, desde o
instante de chegada do jovem
viajantearesidénciaacolhedora
do mineiro — quando Mario
assinala ter vindo conhecer e
saudar "o Principe dos poetas
das Alterosas Montanhas!” [9] -
até o momento da despedida,
quando a recente amizade
ecoa em notas de alegria e
antecipada saudade.

A primeira viagem a
Minas favorece, além da
experiéncia com a poesia

simbolista, o contato de Mério
com o barroco colonial. A
viagem propicia a escrita de
crénica sobre Alphonsus e
artigos sobre cidades histéricas
e Aleijadinho. Eneida de Souza
assinala sobre o paulista:

Na bagagem traz dois
poemas autografados
do poeta, reliquia que
guarda em seu arquivo,
comprovando  um  dos
vinculos que o escritor
iria manter com estética
simbolista, principalmente
no que se refere a
religiosidade [21].

Essa viagem inaugural
revela o didlogo entre o velho
e o novo como importante
face do processo criativo que
iluminarda os caminhos do
projeto modernista.

Realizando um giro no
tempo, lembramo-nos de que
no espetaculo AmarElo, de
Emicida — no qual o rapper
assinala: “Méario é o nosso
modernista  preferido” -
Fernanda Montenegro & o
poema “Ismalia”, de Alphonsus
de Guimaraens. Dentro do
contexto de AmarElo, a morte
da  personagem  feminina
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do poema, mulher que,
enlouquecida, queria subir
ao céu e acabou caindo ao
mar, reflete-se na dificil luta
de homens negros e mulheres
negras. Esses sonham alcar
longos voos, mas o racismo
estrutural do pais termina
por dificultar ou impedir a
realizagdo de seus projetos
[16].

A releitura de “Ismalia”
feita por Emicida termina
por demonstrar a forca de
sobrevivéncia presente no
antigo poema e, por ricochete,
pode sugerir possiveis sinais
de modernidade que Mario
percebia em Alphonsus: “Sinto
que meu 0 meu copo é grande
demais para mim, e inda
bebo no copo dos outros”
[8], assinala o paulista, no
“Prefacio  interessantissimo”
de “Pauliceia desvairada”, livro
de 1922.

Ao retornar a Sdo Paulo,
em julho de 1919, Mario realiza
a conferéncia intitulada “A
arte religiosa no Brasil, Minas
Gerais”, na Congregagao
Mariana de Santa Ifigénia.
A ideia de preservagdo do
passado colonial surgia no
texto ao lado do elogio a
deformacéo plésticadobarroco
mineiro. Nota-se no texto a
ideia de que a modernidade
deveria dar as méaos a
preservagdo do patriménio
histérico. Indagagdes sobre
o presente da arte nacional
recebiam respostas em obras
como as de Aleijadinho:
“Antoénio Francisco Lisboa é o
Unico artista brasileiro que eu
considero genial, em toda a
eficacia do termo” [4].

A semana de 22 e a
viagem de 1924
trés

Menos de anos
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apos a viagem a Minas, Mario
estava no nucleo organizador
da Semana de Arte Moderna,
ocorridanosdias 13, 15e 17 de
fevereiro de 1922, no Theatro
Municipal de Sdo Paulo. Poucos
sabem que participaram da
Semana o poeta de Montes
Claros, Agenor Barbosa — que
declama poema "“Os péssaros
de aco” no evento - e a
pintora belo-horizontina Zina
Aita. A artista havia realizado
mostras em Belo Horizonte e
no Rio de Janeiro, em 1920,
estabelecendo, a partir dai,
didlogos com os modernistas.
Na Semana, expde oito
quadros, como "“A sombra”,
ao lado de trabalhos de Anita
Malfatti e outros artistas (Figura
1).

Tarsila do Amaral néo
participou da Semana de
Arte Moderna, pois estava
na Franca. Em 1923, Tarsila
e Oswald vivem em Paris,
mantendo contato com
importantes nomes das
vanguardas europeias e tendo
como mediador o reconhecido
poeta e prosador franco-
suico Blaise Cendrars. Oswald
devagar vai se inteirando de
novas formas da modernidade
na capital francesa, tomando
maior consciéncia, inclusive,
do projeto langado, junto com
amigos brasileiros, no Theatro
Municipal de Sao Paulo, no
ano anterior. A experiéncia
com o clima europeu -
além do contato com ideias
vanguardistas por meio de
livros — renova a percepcao
de Oswald e Tarsila sobre a
produgdo do proéprio pais. Os
artistas brasileiros, incluindo
Villa-Lobos, frequentador do
atelié parisiense de Tarsila,
comecam a interessar aos
franceses.

Havia, na época, uma

ebulicdo quanto a certo
“exotismo”  brasileiro.  Por
sugestdo de Oswald de

Andrade, Paulo Prado convida,
ao final de 1923, Blaise
Cendrars para visitar o Brasil.
A ideia do “primitivismo”
modernista que desembocaria
na produgdo do livro “Pau-
Brasil”, de Oswald, de 1925,
e em pinturas de Tarsila estava
sendo gestada na mescla
entre a perspectiva brasileira
e a estrangeira. Em 15 de
novembro de 1923, Mario
de Andrade, de S3o Paulo,
escreve a Tarsila, contribuindo
para o desrecalque que ser3
empreendido em relagdo a
visdo do pais. O autor de
“Remate dos Males” dizia
a Tarsila que ela e Osvaldo
- como Mario se referia ao
seu amigo — deveriam trazer
as vivéncias de “caipiras em
Paris” para nova guerra que
estava sendo proposta. Para
Méario, os dois “se parisiaram
na epiderme” e isso era
horrivel. O fundamental seria
o mergulho no solo pétrio:
“Abandona Paris! Tarsila! Vem
para a mata-virgem, onde
ndo ha arte negra, onde nao
had também arroios gentis. Ha
MATA VIRGEM. Criei o mata-

“A novidade seria
lida a contrapelo,
através de uma
perspectiva
brasileira, nativa,
primitiva. Desse
modo, sao
justapostos a
novidade e a
tradicdo, o cubismo
e o barroco.”
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virgismo. Sou matavirgista.
Disso é que o mundo, a arte,
o Brasil e minha queridissima
Tarsila precisam.” E conclui a
passagem: “Se vocés tiverem
coragem venham para c3,
aceitem meu desafio” [6].

Contra o cosmopolitismo
despersonalizado que
imaginava  estar  presente
na viagem dos parceiros [1],
Méario propunha um mergulho,
sem preconceito, no solo
local. A proposta, de certo
modo se efetivaria a partir
da chegada de Cendrars ao
Brasil. Inicialmente, o grupo
composto por Mario, Oswald,
Tarsila, Cendrars, D. Olivia
Guedes  Penteado, entre
outros, passam o carnaval de
1924 no Rio de Janeiro. A partir
de passeios cariocas, surgem
alguns desenhos de Tarsila,
desenvolvidos posteriormente
em telas, como “Morro
da favela” e “Carnaval em
Madureira” e Oswald escreve,
a partir das impressées da
viagem, o “Manifesto da
Poesia Pau-Brasil”.

De volta a Sdo Paulo, o
grupo organiza e empreende
a conhecida “viagem de
descoberta do Brasil” a
Minas Gerais. Da caravana,
participam Mario de Andrade,
Oswald de Andrade e seu
filho Noné, Tarsila do Amaral,
D. Olivia Guedes Penteado,
René Thiollier e Godofredo da
Silva Telles. O matavirgismo
de Mario e o primitivismo
de Oswald e Tarsila iam
florescendo, ganhando novas
cores e sentidos. Mério realiza
bonitos desenhos de cidades
por onde passavam. A pintura
posterior de Tarsila ganha
singulares modulagdes, a partir
de esbogosregistrados durante
a viagem. Oswald de Andrade,
reunindo  poemas  escritos
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durante o carnaval carioca e a
Semana Santa mineira, publica
o livro “Pau-Brasil”, em 1925
[2].

No ensaio intitulado "“A
permanéncia do discurso da
tradicdo no modernismo”, de
1985, presente no livro “Nas
Malhas da Letra”, Silviano
Santiago assinala ser um caso
exemplar da sobrevivéncia de
signos da tradicdo no corpo
da linguagem moderna -
desvinculando-se da nocéo
de “neoconservadorismo”
- a viagem de 1924 dos
modernistas a Minas Gerais.
Como sabemos, todos estavam
imbuidos por ideais futuristas,
ligados a tecnologia, a nogdo
de progresso ao rompimento
com  expressdes  artisticas
ligadas ao passado. Mas
foram ao encontro do passado
historico, do Brasil colonial, e
descobriram o trago primitivo
— portador de caracteristicas
novas e originais — como rica
expressao do barroco mineiro
[18].

A caravana  paulista
aguca o espirito sedento de
novidades e conhecimentos
ao abrir os olhos para as
antigas cidades  mineiras,
para o barroco. A partir desse
momento, os didlogos com
as vanguardas estrangeiras
passariam necessariamente
pelas criagdes encontradas
em Minas. A novidade seria
lida a contrapelo, através de
uma perspectiva brasileira,
nativa, primitiva. Desse modo,
sdo justapostos a novidade
e a tradicdo, o cubismo e o
barroco. Tarsila deslumbra-se
com as cores, com os detalhes,
com as decoragdes simples,
ingénuas e populares das
casas e igrejas de Sdo Jodo
del Rey, Tiradentes, Ouro
Preto, Mariana, Congonhas
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Figura 1. Zina Aita exp0s oito quatros na Semana de Arte
Moderna, e € uma das precursoras do modernismo mineiro.

do Campo, Sabard e outros
pequenos lugares. Apods a
viagem, Tarsila declara que
gostaria de voltar a Paris ndo
para conhecer as Ultimas
inovagdes artisticas, mas para
aprender a restaurar quadros.
Assim, contribuiria para a
preservagdo da arte colonial
do pais que se deteriorava
a passos largos. Silviano
Santiago [18] assinala que
esse gesto da pintora, em

1924, estaria adiantando o
timbre “conservacionista”
dos modernistas que

estardo a frente da criacdo e
desenvolvimento do SPHAN
(Servico do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional),
criado em 1937, durante
o governo Vargas, a partir
de anteprojeto de Mario
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de Andrade e realizacdo de

Rodrigo Mello Franco de
Andrade. Devemos lembrar
de que Carlos Drummond

trabalhou no SPHAN de 1945 a
1962. A arte simples mineira ird
reavivar memorias infantis de
Tarsila na fazenda do interior
paulista e contribuir para
produgdo naive, “ingénua”,
“primitiva” da artista.
ApartirdaviagemaMinas
amplia-se a nogdo de moderno
que deixa de ser ligado apenas
a ruptura. A modernidade
passaria a ser pensada também
a partir do movimento que
retorna ao antigo. As ideias
futuristas, as imagens do
progresso, da maquina sdo
deixadas um pouco de lado.
Segundo Eneida de Souza: "A
poética de Mario de Andrade
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consegue, nos anos 1920,
associar o barroco mineiro
com o expressionismo alemao,
na tentativa de afirmacéo
do nacional pelo universal,

através da condensagdo e
deslocamento dos valores
estéticos europeus e

brasileiros” [19]. A deformacao
presente no Expressionismo
seréa articulada a desconstrucédo
operada  por  Aleijadinho
em suas pegas em pedra
sabdo. Por trds da operagao
mariodeandradeana  estaria
a concepgdo da “traicdo da
memoria”, procedimento
de esquecimento do peso
das fontes importadas para
o surgimento da novidade
nacional que nasceria
imbricada a diversas herancas,
mas com uma marca singular

(Figura 2).
Em 1928, Maério de
Andrade, além de realizar

viagem ao Nordeste e produzir
crénicas  jornalisticas  que
apareceriam-ao lado de textos
sobre viagem ao Norte do pais,
realizada um ano antes no livro
"O Turista Aprendiz”, publica
“Macunaima”, "Ensaio sobre
a Musica Brasileira” e o ensaio
“O  Aleijadinho”, producéao
que enceta novo olhar para
a obra do artista mineiro. No
texto, podemos ler: “O Brasil
deu nele o seu maior engenho
artistico, eu creio. Uma grande
manifestacdo humana” [7].
Mério de Andrade relé
o barroco nao apenas como
expressao da tradicao artistica
nacional - inclusive porque
o estilo nasceu na Europa.
Associava a arte mineira, como
vimos, ao carater transgressor
e atual do Expressionismo.
Devemos nos lembrar de que
O autor sempre se posicionou
contra as ideias de exotismo
e de regionalismo estreito nas

artes. O barroco mineiro, ao
contrario daquele mais sério,
cinzento, pomposo e pedante
europeu, seria dotado de
tracos e cores leves, alegres,
configurando-se, ao mesmo
tempo, como simples e
arrojado. Inclusive detinha
marcas da cultura negra e
mestica. O contato com o
passado colonialrefletiaabusca
empreendida pelos franceses
pela arte negra, primitiva. Se os
cubistas visaram encontrar em
outro continente elementos
singulares, como as méscaras
africanas, que  pudessem
trazer novos ares a sua
producdo, no caso brasileiro,
esses dados originais, pouco
conhecidos, encontravam-se
no proéprio espaco do pais. O
barroco mineiro, antes de ser
visto como algo aprisionado
ao passado, abria-se ao

"A partir da viagem
a Minas amplia-
se a nocdo de
moderno que
deixa de ser ligado
apenas a ruptura.
A modernidade
passaria a ser
pensada também
a partir do
movimento que
retorna ao antigo.
As ideias futuristas,
as imagens do
progresso, da
maquina sao
deixadas um pouco

de lado.”
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presente, possibilitando o
embaralhamento de nocoes
artisticas convencionais.
Essa produgéo, vista como
detentora de  linguagem
diferencial, de timbre tropical,
poderia contribuir para o
desenvolvimento  da  arte
nacional. Havia, no projeto, a
intengdo de que as criagdes
modernas locais pudessem
ser apreciadas no mundo todo
como brasileiras e, ao mesmo
tempo, como cosmopolitas.

Os raﬁazes de
orizonte, do

mterlor de M

suas revistas

mas e

Entre os anos 1920 e
1925, Carlos Drummond, Jodo
Alphonsus e Emilio Moura
trabalham no jornal Diario
de Minas, pertencente ao
Partido Republicano Mineiro,
periddico conservador, ligado
as oligarquias do Estado, mas
que possibilitou as publicacdes
dos jovens autores.

Em 1924, quando da
passagem da Caravana
Paulista por Belo Horizonte,
Carlos Drummond, juntamente
com os parceiros Pedro
Nava, Martins de Almeida
e Emilio Moura vao visitar
os modernistas. O Grande
Hotel, onde o grupo estava
hospedado situava-se na Rua
da Bahia, corredor etilico-
intelectual da cidade. A partir

deste momento, inicia-se,
formalmente, o modernismo
mineiro, pois inovagoes

literdrias j& eram buscadas
pelo chamado grupo Estrela
(frequentadores  do  Café
Estrela e do Café do Ponto,
em Belo Horizonte): escritores
e jornalistas. = Drummond
destaca-se, como seria
comprovado posteriormente,
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como lider do grupo, e como
dos parceiros mais inquietos
e inovadores do projeto
modernista.

A ideia da busca da

tradicgdo para uma melhor
expressdo da modernidade
artistico-literéria brasileira

pode ser entrevista na rica
correspondéncia estabelecida
entre Mario e Drummond,
iniciadaaindaem 1924.Visando
seduzir Drummond para uma
visdo mais otimista em relacado
ao pais e mesmo a juventude,
Mario convida o novo amigo a
olhar para a realidade ao redor,
para o cotidiano brasileiro,
sem culpa, sem receio. H3,
na estratégia, a percepgao
ao mesmo tempo artistico-
cultural e  politico-cultural,
pensando na valorizagdo do
homem comum diante de uma
sociedade desigual.

Em 1925, Drummond
lanca, ao lado de Emilio Moura,
Francisco Martins de Almeida
e Gregoriano Canedo, “A
Revista”, publicacdo que se
integra a outras de propostas
modernistas surgidas no Brasil
nadécadade 1920. O periddico
teve trés numeros e contou
com a colaboragdo de poetas
modernistas do Rio de Janeiro
e de S3o Paulo. Drummond
relata, em entrevista, que
quando do surgimento de “A
Revista” recebeu importante
conselho de Méario de Andrade:
“Vocé deve fazer uma revista
composita, uma revista
misturada, em que o novo se
misture com o velho” [3].

Mesmo relatando nao ter
recebido informacdes sobre
a Semana de Arte Moderna
ocorridaem Sao Paulo—quando
da efeméride - em 1922
Carlos Drummond escreve,
para o Jornal “A Noite”,
do Rio de Janeiro, critica
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Fonte: “Anjo com o calice da Paixao”, na Via Sacra de Congonhas, de
Aleijadinho. Santuario de Matosinhes, Brasil

Figura 2. Em seu ensaio “O Aleijadinho” (1928), Mario de
Andrade lanca novo olhar sobre a obra do artista mineiro.

sobre “Os Condenados”, de
Oswald de Andrade. Em 1923
dé noticia, em artigo, sobre
“Pauliceia Desvairada” e em
1925 escreve sobre “A Escrava
que ndo é lsaura”, ambos de
Mario. Os livros de literatura
estrangeira chegavam a
capital mineira pela Livraria
Francisco Alves — ampliando
os curtos limites da provincia.
As leituras de produgdes
modernas, as criticas literarias
empreendidas no  ambito
do trabalho jornalistico véao
armando a letra e o espirito do
jovem poeta para sua entrada
no campo da modernidade
nacional. Segundo Maria Zilda
Ferreira Cury:

E claro que os modernistas
mineiros — apesar de
ndo terem sido meros
caudatarios — receberam
influéncias de outros
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grupos literarias, sobretudo
o paulista. No entanto
essas influéncias ndo
se revelariam eficazes e
criativas se esses jovens
intelectuais ndo tivessem
condigbes préprias para
acatar de desenvolver
singularmente as ideias
de renovacéo literaria e,
sobretudo, se o espago
que ocupavam nao
apresentasse ja um ténus

moderno [12].
O contato entre os
mineiros e os paulistas
terminou marcando a

producdo de Minas Gerais
como uma das mais potentes
no idedrio modernista do
pais. O modernismo mineiro,
estimulado pelas ideias que
vinham de S&do Paulo e mesmo
do Rio de Janeiro terminou por
realizar um caminho peculiar
visando - talvez por meio do
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espirito conciliador vigente na
mitologia de Minas — equilibrar
nogdes de ruptura, de inovagdo
com as formas e teméaticas
herdadas da tradicdo literaria
[13].

Mério de  Andrade
publica, em “Cla do Jabuti”,
de 1927, “Noturno de Belo
Horizonte”, baseado nas
impressdes  colhidas  em
sua breve estada na capital
mineira, no passeio realizado
pela cidade em companhia
de Drummond e amigos.
O bonito poema revela-se
paradigmético na criagdo do
poeta e abre perspectiva impar
no projeto de renovagdo da
linguagem literaria do pais.

No mesmo ano da
publicacdo de “Cla do Jabuti”,
surgia na pequena cidade
mineira de Cataguases a
revista Verde que contou com
seis nUmeros — de setembro
de 1927 a novembro de 1929.
Participaram da Verde nomes
como  Guilhermino  César,
Ascanio Lopes, Rosario Fusco,
entre outros. Segundo Ivan
Marques, a Verde “chegava
com alarde, restaurando a
‘alegria criadora’ dos primeiros
tempos do modernismo” [13].
Além de cartas e colaboragoes
dos modernistas brasileiros,
os mocos de Cataguases
mantinham  contatos  com
Blaise Cendrars, Max Jacob,
Apollinaire, etc. A producéo
dos jovens pautava-se pela
linguagem  experimental e
pela ideia de “abrasileirar”
o pais. A tematica voltada
ao regionalismo termina por
adiantar o projeto do romance
social brasileiro dos anos 1930.
A revista revela a penetracao
modernista pelo pais e marca
lugar na divulgagao da estética
vanguardista no periodo [17].

No dia 13 de maio de

1929, em comemoragao
a abolicdo da escravatura
surge, em Belo Horizonte,
o tabloide “Leite criolo”. A
primeira edicdo foi distribuida
gratuitamente  pelas  ruas
da cidade. Posteriormente,
a publicagdo torna-se
suplemento do jornal “Estado
de Minas”. Neste formato,
sairam, entre 02 de junho
e 29 de setembro de 1929,
dezoito edi¢cdes quinzenais
do periédico comandado por
Jodo Dornas Filho, Achilles
Vivacqua e Guilhermino César.
A revista, inclusive por meio
das relagdes estabelecidas por
Guilhermino César quando de
sua atuacao na revista “Verde”,
apresenta contribuicdes de
importantes nomes do pais.
Carlos  Drummond publicou,
no suplemento, textos com
o pseudonimo de Anténio
Crispim. “Leite Criolo” almeja,
inicialmente, atuar numa linha
primitivista, em didlogo com
a proposta antropofagica de
Oswald de Andrade. Contudo,
ao abordar, em vez do indio,
o negro brasileiro, termina
por revelar, ao lado de belas
producdes modernistas, forte
traco racista [14].

Mario, Oswald e os

Mineiros Nos anos
1930 e 1940

Em 1939, a convite
do Diretério Central dos
Estudantes, Mario viaja a

Belo Horizonte para realizar

duas conferéncias. No
Conservatério  Mineiro  de
Musica profere a palestra

sobre o tema "“O sequestro
da dona ausente”. O trabalho
aborda o tema da mulher
"ausente”, “impossivel”,
“inalcancavel”,  vislumbrado
pelo autor em diversos contos,
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quadras, lendas e cangbes
populares e que se refletia
na poesia brasileira dos anos
1940. A partir dessa estada na
capital mineira, o paulista inicia
relacdes com escritores danova
geracdo — estes, inclusive, se
espelham nas travessuras, na
boemia e na vocacdo literaria
da geragcdo drummondiana.
No recente circuito de
amigos e correspondentes
mariodeandradeanos

aparecem nomes COMO 0S
de Murilo Rubido, Hélio
Pellegrino, Paulo Mendes

Campos, Otto Lara Resende,
Jodo Etienne Filho, Henriqueta
Lisboa e Fernando Sabino. As
cartas trocadas entre Mario
e o jovem Fernando portam
elaboradas reflexdes sobre o
processo de criagdo literaria.
Seriam iniciadas em 1942 e
seguiriam até 1945, ano da
morte do poeta incentivador.
A poetisa Henriqueta Lisboa,
a dona ausente na palestra
de Mério no Conservatdrio —
ndo pode comparecer, pois
estava em outro evento, na
Uniao Universitaria Feminina,
no mesmo momento — torna-
se importante nome a trocar
ideias, percepgdes e afetos
com o autor de “Mdusica, Doce
Musica”.

Nas cartas trocadas entre
Mério a Henriqueta, de 1940
a 1944, a busca de um maior
didlogo entre arte e vida -
marca constante no projeto do
autor — permanece, ao lado da
énfase no critério circunstancial
da criacdo artistica. Nas
correspondéncias, o autor
sugere a amiga que se esqueca
um pouco da dicgao simbolista,
dos grandes temas universais
que, enganosamente,
motivariam a produgao
artistico-literaria e se abrisse
mais a poética do cotidiano.
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A Ultima viagem do
poeta a Minas foi realizada em
setembro de 1944. Veio a Belo
Horizonte para rever amigos,
encontrar-se com a “querida
Henriqueta” e visitar o timulo
de Jodo Alphonsus — jornalista
e contista filho do poeta
simbolista visitado em 1919 —
falecido ha pouco tempo.

Também em 1944,
Juscelino Kubitschek convida
uma caravana paulista e outra
carioca para conhecerem o
moderno projeto da Pampulha,
projetado por Oscar Niemeyer.
Foi organizada uma Exposicao
de Arte Moderna, com obras
dos anos 1920 até os anos
1940. Havia o interesse em

integrar Belo Horizonte ao
cendrio moderno do pais
por meio da ruptura com

tradicdes conservadoras locais
e a expectativa da interagdo
entre modernidade artistica

e modernizacdo  técnico-
industrial. A exposicao
provocou algum furor na

pacata capital, houve elogios,
incompreensdes e algumas
obras  chegaram a  ser
vandalizadas. O convidado
para realizar palestra na
chamada “Semaninha” nao
foi Mario, mas Oswald de
Andrade. Em sua fala, assinala
o poeta da antropofagia: “Em

22, Sado Paulo comecava.
Hoje Belo Horizonte conclui.
Porque  enquanto  Minas

procura unificar o Brasil, Séo
Paulo se dispersou em setenta
panelas e foi preciso virmos
a Belo Horizonte para dar
o espetaculo duma familia
solidaria e respeitavel” [10].
Assim, Oswald endossa a
rede estabelecida entre S&o
Paulo e Minas desde o inicio
do modernismo. Apresenta,
inclusive, perspectiva
mais animadora frente aos

desdobramentos do projeto
que a revisdo feita por Mario

de Andrade em 1942, na
conferéncia  intitulada  “O
movimento modernista”,

realizada no Itamaraty, no Rio
de Janeiro. Segundo Eneida
Maria de Souza e Marilia
Rothier Cardoso:

E (...) curioso verificar que
a viagem dos paulistas
a Minas Gerais, em
1944, vinte anos apds a
“Viagem de descoberta
do Brasil”, significa
nédo sé a celebracao do
barroco como fonte da
nacionalidade brasileira
moderna, como enlace do
movimento revolucionario
de Tiradentes ao de
Kubitschek. (...) A terra
de poetas, romancistas e
narradores seria propicia a
luta pela democracia e pela
igualdade entre os povos
[20].

José Augusto Avancini
observa, a partir de reflexdes
de Mério sobre a originalidade
do barroco mineiro: “Foi em
Minas Gerais que o estilo
barroco estilizou-se, adquiriu
feicdo prépria, longe da
presenca  portuguesa  do
litoral (...)" [11]. Parece existir
também um certo “atraso”
na poética de alguns autores
modernos mineiros em relacao
as novidades surgidas em
outras metrépoles, o que pode
contribuir, mesmo com as
diferencas entre as producdes,
para certa peculiaridade na
recepcao das ideias e na
conducédo da escrita. Conforme
observamos, autores
mineiros como Drummond
ja estavam se inteirando de
poéticas modernas, mesmo
antes do contato com o
modernismo  paulista, mas
evitaram repetir, com rapidez,
O que se passava em outras
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paragens. As aproximacoes

trouxeram ganhos para
todos os envolvidos. Se
tomarmos, por  exemplo,

correspondéncias entre Mario
de Andrade e os amigos
Carlos Drummond, Martins de
Almeida e Henriqueta Lisboa,
notaremos nao uma aceitacao
integral das sugestdes do
intelectual paulista, mas sim a
existéncia de didlogos francos,
questionamentos de certas
posicoes e mesmo a presenca
da caracteristica desconfianca

mineira. Mesmo assim, com
suas distintas  assinaturas,
seguem juntos, de maos

dadas, buscando redesenhar o
percurso da literatura brasileira.

A produgdo artistico-
literdria  moderna mineira,
ao mesmo tempo, bebe na
fonte das tradicdes barrocas,
simbolistas, populares e acolhe
as vanguardas, ©0s novos
ventos que sopram pelas
esquinas, prédios, montanhas

e catedrais. Demonstra
o encontro do particular
com o universal. Revela-
se cosmopolita, ampliando

modos de ver, ouvir, sentir e
pensar o pais. Sabendo que o
“mundo é grande”, os autores
de Minas Gerais contribuem
com sua parte para que o
Brasil estampe, sem receio
e com confianca, sua face
cultural no chamado “concerto
das nagdes”, como almejava o
autor de “Macunaima”.



Também em
videol
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Fonte:4Casa da rua Santa Cru jorilarchavchik. Reprad

Casa da rua Santa Cruz, considerada primeira casa modernista no Brasil, de 1928.

Gregori Warchavchik, o arquiteto da
Semana de Arte Moderna de 1922

Pioneirismo de arquiteto ucraniano naturalizado brasileiro
marcaram o modemismo no pais, abrindo espaco a uma fértil
produc&o gue caracterizou as decadas seguintes

Abilio Guerra e Fernanda Critelli

Resumo

Gregori Warchavchik foi um dos principais nomes da primeira geracao de arquitetos modernistas
do Brasil. Construiu, em 1928, na rua Santa Cruz, bairro de Vila Mariana, em Sao Paulo, aquela
que seria considerada a primeira casa modernista do pais. O projeto incluiu a construcao, a
decoracgdo, os interiores, os méveis e as pecgas de iluminacdo, e deu origem a uma das mais
relevantes polémicas do movimento moderno.

Palavras-chave: Modernismo; Arquitetura; Gregori Warchavchik
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“E, se continuarmos por esta
forma, argumentar como temos
feito até aqui, ninguém mais

dird em sa consciéncia, que os
passadistas respeitam o passado.
Dir-se-a, provavelmente, que

os passadistas ndo sabem

bem o que desejam fazer...

Eles pensam que estdo com

o passado; mas a verdade é

que o passado, apesar de seus
protestos, esta contra eles”.
Gregori Warchavchik, Arquitetura

do século XX [1]

Em dezembro de 1936,
n'O Jornal do Rio de Janeiro,
Tarsila do Amaral inicia assim
seu bem articulado artigo
sobre arquitetura moderna:
“Num macico de cores, em
que o verde das arvores triunfa,
ergue-se, na tranquilidade das
linhas verticais e horizontais,
em proporgdes repousantes,
uma casa moderna. Eamoradia
de Gregodrio Warchavchik,
onde culmina a sua arte de
arquiteto moderno” [2]. No
texto, a ja consagrada artista
plastica relembra o assombro
e a indignacao provocados
pela casa na década anterior,
quando familias se dirigiam
em procissdo de automéveis
para a rua Santa Cruz so
para comentar os absurdos
da casa sem telhado e sem
ornamentos. A zombaria
era fruto do ambiente hostil
enfrentado pelo arquiteto,
presente ndo sé nos valores
culturais encarquilhados,
mas também na auséncia
de uma cadeia produtiva
minimamente adequada as
novas construcdes. Obter
um trinco, uma fechadura,
ou mesmo uma dobradica
sem os aderecos comuns era
praticamente impossivel; um
marceneiro perito em portas
lisas, nem pensar!

Tarsila se mostra
familiarizada com atrajetériado
arquiteto ucraniano, formado

em Roma e radicado em Séo
Paulo desde 1923. Orgulhosa
do amigo “Gregério”, a quem
trata com justica como pioneiro
da arquitetura moderna no
Brasil, menciona que obra
sua estd estampada no livro
de Alberto Sartoris sobre a
arquiteturamoderna[3], aquele
momento j& espalhada pelo
mundo. Ali, em comparagéo
com obras de Mallet Stevens,
Le Corbusier e tantos outros,

se vé a originalidade do
ucraniano abrasileirado,
pois  “nota-se, claramente,

influéncia do ambiente nas
manifestacdes artisticas”.
Visto desse ponto de Vvista,
o inicio do seu artigo ganha
maior relevancia: na opinido
de Tarsila, a particularidade da
arquitetura de Warchavchik se
encontra no contraste entre as
linhas ortogonais da edificacdo
e o verde prevalente na
vegetagao que a abriga.

O  proprio  arquiteto
ucraniano, em carta datada
de 1930 e enviada ao
arquiteto  Sigfried  Giedion,

“A articulacdo entre
a homogeneizacao
cosmopolita e a
diferenciacao local
Ja se insinuava na
Semana de Arte de
1922 na aparente
incongruéncia
entre o acertar o
relégio da arte
e da cultura em
relagao a Europa,
defendido pela
maioria de artistas
participantes.”
-82-
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secretario-geral do Congresso
Internacional da Arquitetura
Moderna (CIAM), ja havia
usado  argumento  similar
ao afirmar que “os nossos
aliados mais eficientes [...]
sdo a natureza tropical que
emoldura tdo favoravelmente
a casa moderna com cactus
e outros vegetais soberbos, e
a luz magnifica, que destaca
os perfis claros e nitidos das
construgbes sobre o fundo
verde escuro dos jardins” [4].
O mesmo argumento ja havia
sido usado por ele por ocasido
da divulgagdo na imprensa de
sua casa na rua Santa Cruz,
finalizada em 1928:

“Néao querendo simplesmente
copiar o que na Europa
se esta fazendo, inspirado
pelo encanto das paisagens
brasileiras, tentei criar um
caréter de arquitetura que se
adaptasse a esta regido, ao
clima e também as antigas
tradic6es desta terra. Ao
lado de linhas retas, nitidas,
verticais e horizontais, que
constituem, em forma de
cubos e planos, o principal
elemento da arquitetura
moderna, fiz uso das tdo
decorativas e caracteristicas
telhas coloniais e creio
que conseguir idear uma
casa muito brasileira, pela
sua perfeita adaptacdo ao
ambiente. O jardim, de caréter
tropical, em redor da casa,
contém riquezas de plantas

tipicas brasileiras” [5].

A questdo, fulcral, se
relaciona diretamente com a
linha divisdria estabelecida
por Lucio Costa em conhecido
debate com Geraldo Ferraz
duas décadas depois, quando
afirma um certo artificialismo
na obra de Warchavchik
quando comparada a de Oscar
Niemeyer, esta estreitamente
ligada a arquitetura corbusiana,
a tradicdo brasileira e ao meio
tropical. Segundo o mestre
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carioca, a obra de Niemeyer
“procede  diretamente da
de Le Corbusier” ao mesmo
tempo em que foi "o nosso

proprio génio nacional
que se expressou através
da  personalidade  eleita
desse artista” [6]. Mesmo
considerando que, em larga
medida, Costa tenha razado
sobre  qualidade  superior

da sintese entre tradicdo e
modernidade operada pela
arquitetura desenvolvida no
Rio de Janeiro a partir dos
anos 1940, ndo é possivel
negar a precedéncia do
debate ocorrido no ambiente
cultural paulista, com grande
antecedéncia [7]. No juizo
de Lucio Costa had também
flagrante  anacronismo  ao
comparar fenémenos ocorridos
com distancia temporal de
mais de uma década. Como
contraponto, a clarividéncia
de Warchavchik, em artigo de
1930, vislumbra que

“Havera um sé estilo
moderno, com a suas
diferencgas oriundas do
clima e dos costumes.
Temos talvez uma
arquitetura europeia,
outras sul-americana, outra
americana. Finalmente,
todas juntas formardo um
s6 estilo mundial, criado
pelas mesmas exigéncias
da vida, pelo material
idéntico usado para a
construgdo, o concreto, o
ferro, o vidro. [...] Apesar
disto, esta arquitetura sera
mais regional possivel,
porque a sua primeira e
principal exigéncia seré a
de adaptar-se a regido, ao
clima, aos costumes do
povo” [8].

A articulacdo entre a
homogeneizagdo cosmopolita
e a diferenciacdo local —
exploradaporAnténio Candido
ao diagnosticar o modernismo
paulista [9] — j& se insinuava
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Fonte: “Casa Modernista da Rua Itapolis”, de Gregori Warchavchik. Reproducao

Figura 1. Casa modernista de Warchavchik possui base quase
quadrada de oito metros e trinta e cinco centimetros por oito metros
e vinte e cinco centimetros, produzindo volume prismatico de dois
pavimentos de alturas quase iguais.

na Semana de Arte de 1922 na
aparente incongruéncia entre
o acertar o relégio da arte e da
cultura em relacdo a Europa,
defendido pela maioria de
artistas  participantes, e a
ilustracdo de Di Cavalcanti para
a capa do catalogo do evento,
onde se vé a planta jovem se
enraizando no solo tropical.
Contudo, a consciéncia da
agenda cultural — que ganhara
contornos politicos na década
seguinte — se explicitard a
partir de 1924, com a sintese
entre elementos importados e
locais buscada pelo Manifesto
Pau-Brasil de Oswald de
Andrade. Mas na Semana
propriamente dita havia uma
decalagem entre o discurso
vanguardista  grandiloquente
e as obras de arte variada
em formas e objetivos. No
caso da arquitetura, os dois

representantes —  Antdnio
Garcia Moya e Georg
Przyrembel — apresentaram

obras que nao se referem
aos encaminhamentos em
curso naquele momento na
Europa e Estados Unidos.
Desconsiderando o talento
maior do espanhol em relacéo
ao polonés, destacado por
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Aracy Amaral [10], o ponto
em comum entre os dois
estrangeiros migrantes € o
neocolonial, vertente naquele
momento abragada por Lucio
Costa e admirada por Mario
de Andrade, que vé no estilo
a potencialidade de ser, ao
mesmo tempo, tradicional e
inovador:

“O neocolonial que
por aqui se discute é
infinitamente mais audaz
e de maior alcance. Se o
publico, bastante educado,
ajudar a interessante
iniciativa, teremos ao
menos para edificacdo
particular (e é o que
importa) um estilo nosso,
bem mais grato ao nosso
olhar, hereditariamente
saudoso de linhas ancias
e proprio ao nosso clima
e ao nosso passado.
S&o Paulo seréa a fonte
dum estilo brasileiro.
[...] Deixem-me crer que
embora perturbado pela
diversidade das racas
que nele avultam, pela
facilidade de comunicacdo
com os outros povos,
pela vontade de ser atual,
europeu e futurista, o meu
estado vai dar um estilo
arquiteténico ao meu
Brasil. Ah! deixem-me
sonhar!” [11].
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O que se entrevé no
apreco de Mério de Andrade
pelo neocolonial em 1921 ¢é
a mesma incerteza presente
em Gregori Warchavchik no
ano de 1930: ndo se sabe que
forma tomara a arquitetura que
cumprird a dupla agenda de
ser, ao mesmo tempo, nacional
e moderna. Se é certo que
Mario admirava o neocolonial e
a obra de Moya, em momento
algum defende que um ou
outro era a materializacdo da
nova arquitetura. E se € certo
que Warchavchik defendia a
brasilidade de sua casa, ndo
chegou ao ponto de coloca-
la como modelo da nova casa
brasileira. No entanto, nos
dois pontos de vista temos as
presencas do meio (regido;
clima) e da cultura (costume;
raca) como influéncias locais
sobre o vetor internacional
predominante (moderno;
futurista), ~ gerando  uma
perspectiva que terd grande
fortuna critica. A férmula
ideoldgica, contudo, encontra-
se a espera da materialidade
artistica para ganhar estatuto
historico.

Curiosamente, o que
diferencia a arquitetura das
outras artes durante a Semana
de 1922 é que ela traz de forma
mais evidente os dilemas e
as angustias comuns a todos
os artistas envolvidos: como
seria a arte moderna possivel
e/ou adequada a um pais
descompassado dos pontos de
vista cultural e civilizacional. Se
écertoatodosqueaatualizagao
€ necessaria, a questdo
recalcada da nacionalidade
gera o incémodo sentido por
todos. Os desdobramentos
posteriores na literatura, artes
plasticas e musica manifestos
nas obras de Mario, Oswald,
Tarsila, Cassiano  Ricardo,

Menotti del Picchia, Victor
Brecheret, Heitor Villa-Lobos
e alguns outros — todos

protagonistas da Semana de
1922 ou a eles diretamente
ligados—confereaoeventosua
mitica fundadora. Nestas obras
posteriores se verifica a busca
constante da forma moderna
empapada de brasilidade, um
desenvolvimento ndo previsivel
ou evidente no primeiro
momento. Como Moya e
Przyrembel se descolam do
grupo, e suas obras posteriores
sdo desconsideradas como
tributédrias  do  movimento
vanguardista, oque setem éum
vacuo na area da arquitetura.
E como se ndo existisse uma
arquitetura  modernista fruto
da Semana de 22.

Esse vazio explica a
rapida adogdo, nos anos
subsequentes, de  Gregori
Warchavchik e sua arquitetura
pelos modernistas da Semana.
A condicdo de concunhado
de Lasar Segall — estrangeiro
como ele, mas mais integrado
ao meio artistico — sem duvida
facilita a aproximagao a Mario e
Tarsila, mas é o embate travado
com Décio de Moraes durante
o segundo semestre de 1928
e inicio de 1929 que acelera
o processo [12]. Warchavchik
inicia involuntariamente a rixa
com o ja mencionado artigo de
1928, quando divulga sua casa

"Nao se sabe
que forma tomara
a arquitetura
que cumprira a
dupla agenda de
ser, a0 mesmo
tempo, nacional e
moderna.”
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e ndo perde a oportunidade
em apontar a defasagem
estético-cultural do Brasil: “A
arquitetura moderna, vitoriosa
na Alemanha com Walter
Gropius e na Franga com o Le
Corbusier, os irmaos Perret,
Tony Garnier, Mallet Stevens e
tantos outros, triunfa hoje em
todos os paises da Europa,
desde a Holanda monarquica
a Russia bolchevique”. E
complementa de  forma
categorica: “"Ninguém mais a
discute. Todos a aceitam” [13].

Uma semana depois, no
mesmo “Correio Paulistano”,
Dacio de Moraes publica artigo
contestando diretamente as
ideias de Warchavchik. Em
linhas gerais, apresenta as
ideias modernas com algumas
distor¢des — caso do pretenso
desprezo dos modernos para
com os mestres e obras do
passado, desconsiderando
a critica real de anacronismo
daqueles que, na
contemporaneidade, insistem
em prorrogar a vigéncia de uma
arquitetura agora anacrénica —
convoca seus pares a tomarem
partido no confronto — “apelo
calorosamente para todos os
companheiros da velha-guarda
a sua solidariedade e paciente
expectativa, para tentarmos,
entdo, uma modesta e lenta
reacdo contra tdo subita
e perigosa invasdao” — e
desmerece ovalordo oponente
— a primeira exposi¢ao
de  arquitetura moderna,
a construcdo do bairro de
Weissenhof, em  Stuttgart,
Alemanha, “redundou num
verdadeiro fiasco” [14].

De personalidade
conservadora, militante da
Acgdo Monarquista Brasileira
[15], em sua série de artigos,
Dacio de Moraes ataca o
moderno com fdria — usando
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argumentos  baseados na
tradigdo — os cinco pontos
da nova arquitetura propostos
por Le Corbusier [16], as
realizacbes deste e de
outros arquitetos modernos.
Acusa Warchavchik de estar
“falando dificil”, de wusar
argumento “muito abstrato”,
de apresentar uma “ambigua
divagacao” a respeito da
“psicologia dos arranha-céus”
[17]. O arquiteto ucraniano,
com grande conhecimento dos
valores, preceitos e realizagoes
da  arquitetura  moderna
europeia, vai ao longo dos
artigos destacar a importancia
de novos materiais como o
concreto, ferro e vidro, os
“beneficiosdaindustrializacdo”
[18], a necessidade da “casa

econdmica higiénica e
agradavel”, a vantagem de se
“construir economicamente”
[19], a relevancia da

“Declaracdo de Conferéncia
de La Sarraz” subscrita pelos
mais importantes arquitetos
modernos [20], a necesséria
atualizacdo da arquitetura em
relacdo a civilizacdo moderna,
afinal, “em nenhuma época, a
arte andou desirmanada das
outrasmanifestagdesdoespirito
urbano” [21]. Assim, o bairro
de Weissenhof demonstra que
a arquitetura moderna tem “o
mesmo sentido que, pouco
tempo antes, o automovel
representara, em relagdo aos
métodos de comunicagcdo e
transporte” [22], tal como o
arranha-céu é "a resultante
magnifica da marcha da
civilizacdo” [23] (Figura 1).

As visbes de mundo
incompativeis de Décio de
Moraes e Gregori Warchavchik
torna o didlogo impossivel. As
certezas que verbalizam nao
ecoam no campo adversario;
sao imediatamente subvertidas

s P i

Fonte: “Casa Modernista da Rua Bahia”, de Gregori Warchavchik. Reproducao

Figura 2. Em outra construcao, Warchavchik utiliza dois blocos
prismaticos justapostos lateralmente através de uma parede
comum elevando-se sobre um declive de onze metros, definindo

alturas diferentes.

e tornadas absurdas ou
simplesmente  tolas. Do
ponto de vista psicolégico,
o mais velho mostra-se mais
vulneravel: desde o primeiro
artigo nomeia seu adversario,
conclama-o a luta, mas ¢é
olimpicamente ignorado pelo
mais jovem, que apenas no
décimo artigo o menciona, mas
sem o identificar: “Nao deixa
de ser curioso o fato — que
nos causou certa estupefagdo
— de ter aparecido, neste
mesmo lugar, um rodapé cujo
tema era arquitetura, mas cujo
motivo principal era tentar
rebater as nossas assergdes
favoraveis ao surto da arte
moderna”. E sentencia seu
desprezo: “"E bem possivel
que o autor do referido rodapé
tenha acompanhado, como
afirma, a nossa série de artigos,
na ingénua convicgdo do que
estdvamos respondendo a
outros trabalhos seus” [24].
Ao sentir o golpe, Moraes
revida na mesma moeda, se
esquecendo — ou confiando
no esquecimento dos leitores
— que ele proprio provocara
o confronto: “Logo que
iniciamos a nossa primeira
série de artigos, contra a
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fogosa ideologia avangadista
dos arquitetos modernos,
notadamente do Mr.
Corbusier, apareceram artigos
simultdaneos e em seguimento
aos nossos, em defesa dessa
legido de pugnadores da casa
moderna e artes do futuro...”
[25].

Se a briga fica sem
vencedor, o passar do tempo
lega a um deles a celebridade,
enquanto mergulha o outro
no ostracismo. Se o veredito
da histéria vale alguma coisa,
o comentéario de Warchavchik
poderia ser inscrita
simbolicamente na lapide do
adversario:

“Pode-se dizer, sem temor
de erro, que a luta entre
passadismo e futurismo

é a eterna tragédia da
vida humana; é a luta da
juventude, confiante e
criadora, contra a velhice
acomodaticia. No fundo
da alma de cada jovem
ha sempre um impulso de
aventureiro. Ser jovem é ser
cigano em busca de todas
as coisas novas, de todos
0s movimentos imprevistos,
de todas as belezas ainda
ndo suspeitadas. Ser velho
é viver a chorar o tempo
em que se foi jovem,
achando lindas apenas as
mulheres que floriram na



ARTIGOS

sua juventude, maravilhosa
somente a arte que se
consagrava nos seus
verdes anos, magnifica a
jovialidade, provavelmente
ingénua, de quando ele ia
para escola” [26].

Mas nossa histéria nao
termina assim. O antagonista,
Décio Aguiar de Moraes, ndo
era um homem qualquer.
Homenageado pelos
cinquenta anos de profissdo em
texto de Eduardo Kneese de
Mello na “Revista Acrépole”,
de novembro de 1948 [27],
o arquiteto diplomado em
Stuttgart,  Alemanha, em
1898, era proprietdrio de
conceituada  empresa  de
engenharia, exercia a proﬂsséo
de projetista e militava nas mais
variadas éareas da sociedade.
Nos anos imediatamente
posteriores ao debate publico

com Warchavchik, Moraes
mantém ativa participagao
publica. Em 1929, ndo se

recusa a recepcionar, ao lado
do prefeito Pires do Rio, seu
desafeto Le Corbusier [28],
em sua primeira visita ao pais.
Participa do IV Congresso
Pan-Americano de Arquitetos,
ocorrido de 19 a 30 de junho
de 1930 no Rio de Janeiro,
como um dos dez relatores
— ao lado de Morales de los
Rios, Archimedes Membria,
Francisco Prestes Maia e outros
arquitetos — das teses oficiais
apresentadas no evento [29].
Em 1930, funda e participa
como tesoureiro da primeira
diretoria do Instituto Paulista
de Arquitetos, ao lado de
Augusto de Toledo, Francisco
Prestes Maia, Christiano das
Neves e outros renomados
arquitetos da época [30]. No
mesmo ano, compde o juri
de concurso de projeto para
o novo Teatro Municipal de
Campinas [31] (Figura 2).

Nos anos subsequentes,
o protagonismo se sustenta.
Em 1934, é indicado pelo
Instituto de Engenharia para
formar, com Luiz de Anhaia
Mello, Arthur Motta, Francisco
Kosuta e Artur Sabdia, a
comissdo de técnicos que
estabelece as diretrizes para
o novo Viaduto do Ché [32],
construido nos anos seguintes
segundo projeto de Elisario
Bahiana. Dois anos depois, em
1936, participa de comissao
formada pela diretoria do
Jockey Clube Paulistano para
estudar o projeto do novo
Hipédromo, na Cidade Jardim
[33]. Em janeiro de 1935,
a convite do Conselho de
Orientagdo Artistica, presidido
pela aristocrata Renata Crespi
da Silva Prado, comp&e o juri
do 2° Salao Paulista de Belas
Artes, na secdo de Arquitetura,
ao lado de Amador Cintra

“Curiosamente,
o que diferencia
a arquitetura das
outras artes durante
a Semana de 1922
é que ela traz de
forma mais evidente
os dilemas e as
angustias comuns
a todos os artistas
envolvidos: como
seria a arte moderna
possivel e/ou
adequada a um pais
descompassado
dos pontos de
vista cultural e
civilizacional.”
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do Prado, Maciel Fleury de
Oliveira, Mauricio Erro e
Antonio Garcia Moya [34]. No
mesmo ano, em novembro,
é convidado pela mesma
entidade para a Comissdo de
Selecdo da terceira edicdo do
certame, agora ladeado pelos
arquitetos Carlos A. Gomes
Cardim Filho e Anténio Garcia
Moya [35].

Em 1927, como jurado,
participa do concurso de
anteprojetos para o Paldcio
do Governo do Estado de Sao
Paulo [36], ao lado do arquiteto
portugués Ricardo Severo, o
maior difusor do neocolonial
no ambiente cultural local.
Em dois artigos publicados no
jornal carioca Diario Nacional,
Mério de Andrade comenta
o anacronismo dos projetos
expostos no hall do Teatro
Municipal, imitativos de estilos
do passado, abrindo excegdo
para o projeto Eficicia, que
“é moderno e demonstra
no autor uma intencdo clara
de criar, de fugir da imitacdo
tradicional” [37]. E, com sua
ironia cortante, Mario explica
o motivo do projeto de Flavio
de Carvalho ndo ser destacado
pelo jari:

“Antes de mais nada
estou convencido que
esse anteprojeto ndo
pode ser aceito. E creio
que o engenheiro que o
Inventou tem a mesma
convicgao que eu. Néo
pode ser aceito por uma
simples razdo: é que ndo
serd aceito. Ndo é possivel
a gente conceber num pais
tdo atrasado e ignorante
como o Brasil, ndo é
possivel absolutamente a
gente conceber que possa
se reunir uma comissao
capaz de aceitar o projeto
de Eficacia” [38].

Como membro do juri,
Moraes ¢é tripudiado por
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Mario antes de sua disputa
com Warchavchik. Por sua vez,
Oswald de Andrade, em dois
artigos publicados nos dias 8
e 10 de fevereiro de 1929, vai
ridiculariza-lo quando a refrega
jaestdterminando.Noprimeiro,
o escritor antropéfago se
posiciona claramente ao lado
do arquiteto moderno, cujos
artigos sdo “verdadeiras licoes,
finas, cultas e sdbrias onde a
reivindicagdo da arquitetura
da época se equilibrou numa
demonstracdo de notavel
saber” [39], para a seguir atacar
o arquiteto tradicionalista
por sua ignorancia  da
arquitetura moderna e sua
incapacidade de entendé-la.
No segundo texto, em grande
parte dedicada a defender

a arquitetura  corbusiana,
Oswald maneja sua verve
para salientar a ignorancia

do oponente: “Ora, para Le
Corbusier e para nés maquina
quer dizer aproveitamento,
utilidade, ordem, nitidez de
esforcos conjugados. Quando
Le Corbusier fala da casa
méquina de morar, o sr. Dacio
vé no minimo um apito em cada
cornija e um atropelamento em
cada balaustre. Porque casa,
para o sr. Dacio, precisa ter
cornijas e balaustres” [40]. Em
seu direito de resposta, Moraes
contra-ataca em dois artigos
publicados no mesmo espago,
no més seguinte [41]. Como na
contenda com Warchavchik,
surgem dois mundos paralelos,
sem vasos comunicantes.

A disputa se assemelha
em alguns pontos ao affair
entre Anita Malfatti e Monteiro
Lobato em 1917, tido por
muitos como o estopim do
modernismo paulista. O ja
estabelecido intelectual,
escritor e editor, apegado
a conceitos estéticos

tradicionais, golpeou sem dé
a jovem pintora, adepta das
novidades artisticas buscadas
na Alemanha e Estados Unidos,
emartigo publicadonotabloide
chamado popularmente de
"Estadinho”. Generalizando a
opgao estética de Malfatti para
os vanguardistas em geral,
Lobato afirma que “embora
eles se deem como novos
precursores duma arte a vir,
nada é mais velho de que a
arte anormal ou teratoldgica:
nasceu com a paranoia e com
a mistificagdo. De had muito que
a estudam os psiquiatras em
seus tratados, documentando-
se nos inimeros desenhos que
ornam as paredes internas dos
manicémios” [42]. Na opinido
de muitos, a dureza do ataque
se traduz na aglutinagdo dos
jovens vanguardistas em torno
de uma bandeira comum, que
se consagraria com a Semana

de 22 [43].

Uma década depois,
coube a Déacio de Moraes
o papel do tradicionalista

e a Gregori Warchavchik o
de futurista. A experiéncia
e maturidade do arquiteto
ucraniano desaconselhava
o oponente abusar da forca
da autoridade, mas em
seu bombardeio contra as
novidades e novidadeiros se
entrevé um sentimento de
perda diante do passar do
tempo. O embate na imprensa
ganha o espaco publico e
importantes  membros  do
movimento moderno paulista
— dentre eles, os ja célebres
Tarsila  Amaral, Mario de
Andrade e Oswald de Andrade
— se colocam ao lado do
mais jovem. O vazio estava
preenchido. A Semana de Arte
Moderna de 1922 finalmente
ganha seu arquiteto.
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Fonte: “Chinesa”, 1921/22, de Anita Malfatti. Oleo sobre tela. Reproducao

Anita Malfatti provocou violenta reacao a sua exposi¢ao, causando
grande impacto para os padroes da arte da época.

cada comemoracdo da
ASemanadeArteModerna

de 1922, a visibilidade
das mulheres que participaram
direta ou indiretamente desse
movimento aumenta. Além de
um destaque ainda maior para
as duas figuras mais conhecidas,
Tarsila do Amaral e Anita
Malfatti, é possivel conhecer
e obter mais detalhes da
trajetdria e trabalho artistico de
outras mulheres que marcaram
esse periodo.

“Para um contingente de
mais de 20 homens na Semana
de22,tambémtivemosalgumas
mulheres. Nas artes plasticas:
Anita Malfatti, Zina Aita e
ainda ndo had comprovacao
de Regina Gomide Graz.
Em relacdo as musicistas, as
pianistas Guiomar Novaes e
Lucilia  Villa-Lobos  (primeira
esposa de Villa-Lobos) e a
violinista Paulina D’Ambrosio.
Mas o principal nome foi Anita
Malfatti, incentivada por Mario
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Presenca
feminina na
Semana de
22: nomes

ganham

destaque
com as
celebracoes
do movimento

Mulheres que
marcaram o periodo
e tem influéncia
na arte e cultura
orasileira, aos
OOUCOS, ganham
destague e
reconhecimento

Patricia Piacentini

de Andrade e Oswald de
Andrade, homens além de seu
tempo, que viram a importancia
da ousada artista”, destaca
Maria de Lourdes Eleutério,
professora da Faculdade de
Artes Plasticas da Fundacdo

Armando Alvares Penteado
(Faap).

Anita Malfatti teve
bastante destaque, com

mais de 20 obras expostas,
segundo Ana Paula Cavalcanti
Simioni, professora do Instituto
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de Estudos Brasileiros da
Universidade de Sdo Paulo (USP)
e autora do livro “Mulheres
Modernistas”  (Edusp). “No
campo da musica, a intérprete
Guiomar Novaes foi importante
para atrair o publico, j& que era
um nome internacionalmente
reconhecido. Zina Aita e Regina
Graz ficaram mais nas sombras.
No caso de Zina Aita, em funcéo
de sua mudanga para a Italia em
1925, ela, de certo modo, deixa
o circuito brasileiro, voltando a
expor aqui esporadicamente”,
comenta (Figura 1).

Jd o caso de Regina
Graz é mais complexo. "Ha
memorias de que ela participou
da Semana, com textos
publicados na imprensa da
época e desenho de Yan de
Almeida Prado (citado no livro
de Aracy Amaral). No entanto,
em entrevista a Amaral, anos
mais tarde, ela disse que ndo
participou do evento, o que
aponta o quanto ainda h& de
aspectos em aberto em nossa
histéria da arte, em particular
sobre as artistas mulheres em
se tratando da Semana de 22",
diz Simioni.

Tarsila do Amaral

Nido hd como falar de
mulheres no Modernismo sem
citar Tarsila do Amaral, tida
como uma das mais aclamadas
do movimento, mesmo sem ter
estado na Semana de 1922.
“Sua trajetdria, nos anos 20, ao
lado de Oswald de Andrade,
evidencia a reciprocidade de
influéncias que torna a obra
de ambos, arrojada e densa,
haja vista a tela Abaporu e seu
duplo Manifesto Antropéfago”,
explica Eleutério, que
acrescenta que Tarsila exerceu
grande magnetismo entre seus
pares.

E, é claro, temos que
citar também Pagu, que aos
19 anos integrava o circulo de
sociabilidade mais radical de
22: a vertente antropofégica,
em 1929. "Ela participa
da revista de Antropofagia
com desenhos e é presenca
constante na casa de Tarsila
e Oswald. A sua unido com
Oswald, tornada publica em
fins de 1929, acrescenta-se a
adesdo do casal ao comunismo
e a publicagdo do impresso ‘O
homem do povo’, em que Pagu
era responsavel pela sessdo ‘A
mulher do povo'. De militancia
muito radical, ao publicar o
romance proletério ‘Parque
Industrial’, em 1933, Pagu o faz
sob pseuddnimo Mara Lobo,
uma exigéncia do Partido”,
detalha Eleutério.

Ser artista no Brasil
nos anos 20

Nessa época, as
mulheres, assim como os nao
alfabetizados, n3o  tinham
direito ao voto. “O cddigo
civil obrigava as mulheres
casadas ou solteiras a terem
anuéncia de seus pais, maridos
ou responsaveis legais para

“Foi nessa zona
ambigua que
diversas mulheres
podiam ler, escrever,
pintar, esculpir,
desenhar. Todavia,
elas ndo podiam
se profissionalizar
demais, pois essa
conduta podia
ser vista como
ameacadora.”
-90 -
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estudar ou trabalhar. Ao mesmo
tempo, acreditava-se que elas
deveriam ter acesso a algum
tipo de educacao para melhor
educar seus filhos, o que fazia
com que algumas profissdes
fossem vistas como positivas:
professoras, enfermeiras e
parteiras”, destaca Simioni.

As artes também eram
toleradas desde que néo
colocassem “em perigo” as
vocagdes “naturais’ naturais”
das  mulheres:  casamento
e maternidade. Foi nessa
zona ambigua que diversas
mulheres podiam ler, escrever,
pintar, esculpir, desenhar.
Todavia, elas nao podiam se
profissionalizar demais, pois
essa conduta podia ser vista
como ameacgadora. “Logo,
criticos na época enfatizaram
os ‘casais de artistas’ para
propagar a ideia de que
era possivel ser artista sem
ameacgar o lar, o casamento
e a maternidade”. Alguns
exemplos: “Georgina e Lucilio
de Albuquerque; Haydea e
Manoel Lopes Santiago, Yvone

e Eliseu Visconti”, enumera
Simioni.

Tarsila e Oswald se
encaixam nessa ideia de

parceria: “mas de um modo
bastante simétrico e calcado
numa ousadia formal e de
estilo de vida, diferentemente
dos outros. E Anita Malfatti é
uma mulher artista no singular,
sem parceiros, sustentando-se
sozinha e de sua pintura. Algo
que hoje podemos ver como
bastante ousado”, completa a
pesquisadora.

Mulheres no
Modernismo e _
Feminismo no Brasil

A questdo do movimento
feminista é posterior ao
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modernismo dos anos 1920,
ou seja, ndo era uma pauta dos
modernistas, aponta Regina
Teixeira de Barros, Doutora em
Estética e Historia da Arte pela
USP. “Acho que a importancia
da participagdo feminina no
modernismo cresce a medida
que o tempo passa. Assim,
quando olhamos para a histéria
do modernismo, a participacao
feminina se torna importante.
Anita Malfatti, Tarsila do
Amaral, Regina Gomide
Graz, entre outras, sdo hoje
uma inspiragdo para as lutas
feministas”, enfatiza.

Simioni  concorda que
ndo exista uma ligagdo direta
entre as artistas e o movimento
feminista daquele  periodo.
Segundo a pesquisadora, a
medida que mais mulheres
galgavam reconhecimento nas
letras, nas artes, na imprensa
e na vida profissional, os
argumentos utilizados para lhes
negar a cidadania e os direitos
plenos se enfraqueciam. “Néo
por acaso, monta-se uma rede
de apoio, entre feministas,
escritoras e artistas, que
redunda numa exposicdo em
1944, organizada pela Unido
Universitaria  Feminina, em
que todas estavam reunidas.
Mas, mais importante que o
evento é o processo, 0 modo
com que tantas agdes foram
se encadeando para permitir o
voto as mulheres, entre outros
direitos, ainda que pautados
sempre pelas assimetrias de
classe, raca, etc.”, afirma.

Valor ao longo do
tempo

Desde os anos de 1970,
Anita Malfatti e Tarsila do
Amaral tém tido bastante
visibilidade devido a uma série
de questdes, como interesse

do Estado,
mercado e
do  campo
intelectual.
“Vale  frisar
o papel dos
estudos de
Aracy Amaral,
Annateresa
Fabris e
Marta Rosseti
Batista,
fundamentais
sobre a
Semana,
Tarsilae Anita.
Zina Aita
vem  sendo
pontualmente
estudada,
sobretudo
por sua
atuacao em
Minas Gerais,
mas ainda
carecemos de uma pesquisa de
félego. Em Pernambuco, temos
pesquisa da Madalena Zaccara
sobre artistas modernistas do
estado”, aponta Simioni.

A sociedade foi dando
valorao movimento ao longo de
sua celebracdo, a cada 10 anos,
com pesquisas académicas,
publicagdes e reedigdes das
obras e das exposicdes que

“A medida que mais
mulheres galgavam
reconhecimento
nas letras, nas artes,
na imprensa e na
vida profissional,
os argumentos
utilizados para lhes
negar a cidadania e
os direitos plenos se
enfraqueciam.”
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Fonte: “A hoba”, deﬁ.@a - @o ugin,_

Flgura 1. Anita Malfatt| provocou violenta reagao
a sua exposicao, causando grande impacto para
os padroes da arte da época.

tomam o moderismo como
um eixo central para pensar a
cultura brasileira.

“Mas, a meu ver, falta
muito ainda, principalmente
porque nao sé as mulheres
que participaram da Semana
de 22 tém relevancia. Ha
artistas que estdo no entorno
do movimento e precisam ser
estudadas, como a cantora e
compositora Elsie Houston e a
cantora Vera Janacopolos, que
muito difundiram nossa musica
no exterior. Tem ainda Eugénia
Alvaro Moreyra, jornalista, atriz,
diretora de teatro e tradutora,
que teve papel relevante como
feminista. Oswald de Andrade
afirmou sobre Eugénia que o
que se deve a ela seré calculado
um dia. Portanto, h&d muito por
pesquisar”, conclui Eleutério.

Patricia Piacentini é jornalista,
especializada em jornalismo
cientifico e redatora de contetido web
freelancer. .
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Z|na Aita, pintora nasmda em Belo Horizonte, foi decisiva no modernlsmo brasileiro.

0 Modernismo além de Sao Paulo

Para alem de S&o Paulo, 0 modernismo se espalhou por
todas as regides do Brasil, revolucionando a arte, a cultura € a

O Modernismo no
Brasil costuma ter data de
nascimento: os trés dias de
fevereiro de 1922 da Semana
de Arte Moderna no Teatro
Municipal de Sdo Paulo. O dia
13 foi dedicado a pintura e a
escultura; o dia 15 a literatura
e o dia 17 a musica. N3o resta
ddvida que foi um evento da
elite paulistana. Afinal, entre os
patrocinadores citam-se Paulo
Prado, membro da oligarquia
cafeeira paulista; René Thiollier,

sociedade do pais

sobrinho da proprietdria do
Vale do Anhangabad, criador
da Revista da Academia
Paulista de Letras e em cujo
nome estd no recibo de
aluguel do Teatro Municipal;
Alfredo Pujol, deputado em
S&do Paulo por sete legislaturas;
o empresario Anténio da Silva
Prado Junior; e Graga Aranha,
que emprestou seu nome para
conferir prestigio ao evento.
Entre os palestrantes, nomes
como Menotti del Picchia,

-92-
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Plinio Salgado e Céandido
Motta Filho estiveram ao lado
de Mario de Andrade e Oswald
de Andrade no dia 15 de
fevereiro, estes considerados
os grandes precursores do
modernismo brasileiro.

Mas em 1922 j& existiam
intelectuais e escritores, como
o paraense Bruno de Menezes,
o sergipano Silvio Romero,
o baiano Sosigenes Costa, o
fluminense Euclides da Cunha
e o gaucho Augusto Meyer,
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e artistas plésticos, como
os irmdos pernambucanos
Joaquim e Vicente do Rego
Monteiro, que se afastaram
de influéncias europeias por
meio de abordagens que
valorizavam a cultura nacional.
Outros, como a pintora mineira
Zina Aita, que participou da
exposicao que se instalou no
Foyer do Teatro Municipal
com oito obras, é raramente
mencionada. Foi um evento da
elite paulistana.

Ou seja, hd quem afirme
que o Modernismo no Brasil
nao teve inicio em 1922; Sao
Paulo ndo é sua terra natal; e
Mario de Andrade e Oswald de
Andrade nao sdo propriamente
seus fundadores. Tao
importantes quanto eles em
matéria de poesia modernista

sao Manuel Bandeira,
pernambucano radicado no
Rio, e Carlos Drummond

de Andrade, poeta mineiro.
O primeiro com seu livro
modernista  “Libertinagem”
e o segundo com “Alguma
Poesia”, livros de 1930 em que
reuniam sua producao esparsa
dos anos 20. Anelito Pereira
de Oliveira, poeta, professor
da Universidade Estadual de

Montes Claros (Unimontes)
e professor visitante de
Literaturas Africanas na

Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG), aponta que a
centralidade do modernismo
tantas vezes atribuida a S3o
Paulo é "decorrente da cultura
urbana de uma elite branca,
em que Mario de Andrade, um
sujeito negro, disfarcou sua
negritude do mesmo modo
que Machado de Assis”.

“O I\/Iodernis,mo é
um processo
Cid

Quem afirma é

Seixas Fraga
Filho, escritor e
jornalista nascido
em Maragogipe,
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Bahia, que
acrescenta:
n .

Nada veio do

nada.  Sempre
que temos
esse tipo de
recorte, devemos
no minimo
desconfiar”.

N esse
processo, muitos
especialistas
consideram
que temos
inclusive um pré-
modernismo,
nogao cristalizada
por Tristédo
de Athayde
(pseuddédnimo
de Alceu

Amoroso Lima, critico literério,
professor, escritor e lider
catolico brasileiro) que cunhou
em 1939 esse termo para
denominar o periodo entre
1916 e 1920. Anos depois,
Tristdo de Athayde reviu esta
delimitacdgo e  considerou
o Pré-modernismo  como
sendo o periodo entre 1875
e 1925. Posteriormente, o
Alfredo Bosi, professor da
Universidade de S&o Paulo
(USP), adotou o termo em sua
“Histéria Concisa da Literatura
Brasileira”. Atualmente, ja ndo
se fala em pré-modernismo
versus modernismo e sim numa
pluralidade de modernismos,
dentre os quais se destaca
o modernismo diretamente
derivado da Semana de Arte
Moderna.

Seja como for, a
classificacido de elementos
da cultura como modernos
estd sempre  provocando
controvérsias. Cid Seixas, por
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Figura 1. Capa de uma edi¢ao da
“Revista Verde”, de Cataguases (MG).

exemplo, considera que Cruz
e Souza, autor de “Missal”
e de "Broquéis”, lancados
em 1893, foi ultramoderno,
ainda que seja considerado
por muitos como pertencente
ao simbolismo que, com o
naturalismo e o realismo,
constitui uma das fases do
pré-modernismo. Doutor em
Literatura pela USP e professor
titular aposentado da
Universidade Federal da Bahia
(UFBA), Seixas acrescenta:
“A  Semana foi mitificada,
colocada num patamar de
relevancia estética, cultural,
econémica e politica em
razdo de um interesse da elite
paulista de colocar Sdo Paulo
acima do Brasil”.

Maria Teresa Boaventura,
no texto “Semana de arte
moderna: o que comemorar?”,
publicado em 2013, aponta
que a Semana foi apenas
uma festa que consolidou
e ampliou a atuagdo de um
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Reproducao

Figura 2. Os Vandalos do
Apocalipse e outras histérias:
Arte e Literatura no Para dos
Anos 20, de Aldrin de Moura
Figueiredo.

grupo formado por volta de
1917, depois do impacto da
Exposicdo de Anita Malfatti,
e agilizou o lancamento
de obras, como o romance
cinematografico “Alma” de
Oswald de Andrade, langado
em outubro, e “Pauliceia
Desvairada”, de Mario de
Andrade, e “O Homem e a
Morte"”, de Menotti del Picchia,
lancados em novembro. E
mais, a Semana contribuiu
para deslocar o centro dos
acontecimentos culturais da
entdo capital do pais para Séo
Paulo.

O Modernismo
Brasil afora

Em debate sobre
centenario da Semana de Arte
Moderna de 1922, promovido
pelo jornal Folha de Séo Paulo
em 07 de dezembro de 2021, o

jornalista e escritor Ruy Castro
criticou os discursos que
valorizam o evento paulista em
detrimento da efervescéncia
cultural no Rio de Janeiro.
Afinal, ja& em 1909 Lima
Barreto lancava “Recordacbes
do Escrivdo Isaias Caminha”,
romance sobre a trajetodria de
um jovem mulato do interior
que sofre sérios preconceitos
raciais no Rio e, em 1915,
publicou em livro sua obra-
prima “O Triste Fim de
Policarpo Quaresma”, sobre os
ideais e as frustragbes de um
funcionario publico metddico
e nacionalista fanatico.

“"Com toda a certeza,
podemos afirmar que a busca
por uma nova consciéncia
cultural e artistica brasileira ja
estava em curso antes de 1922
e em outras cidades, fora de
Sédo Paulo. O Rio de Janeiro
teve um papel central nesse
momento, e cidades como Sao
Luis, Recife e outras também
estavam buscando formas de
discutir o pais republicano

e pos-escravagista”’. Quem
aponta ¢ Giovanna Deltry,
professora  de  Literatura

Brasileira na  Universidade
do Estado do Rio de Janeiro

"Ha quem afirme
que o Modernismo
no Brasil ndo teve
inicio em 1922;
Sdo Paulo ndo é
sua terra natal; e
Mario de Andrade
e Oswald de
Andrade ndo séo
propriamente seus
fundadores.”
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(UERJ), que acrescenta: “no
Rio de Janeiro, o jornalista,
cronista, tradutor e teatrélogo
Jodo do Rio (pseuddénimo de
Jodo Paulo Emilio Cristévao
dos Santos Coelho Barreto) é
considerado um pioneiro da
crénica-reportagem  iniciada
em 1903”. Organizadora
do livro “Vida Vertiginosa”,
de Jodo do Rio, publicado
originalmente  em 1911,
Giovanna Deltry cita também
Gilka Machado, que langou seu
primeiro livro de poesias em
1915 e que se destacou pela
produgdo poética de teméatica
erdtica, em uma época
extremamente conservadora.

Autor de livros como
“Metrépole a Beira-mar e As
Vozes da Metropole”, que
mostram o dinamismo e a
modernidade da produgdo
cultural da capital do Brasil nos
anos 1920, Ruy Castro afirmou
no debate promovido pela
Folha que é necessario discutir
a ideia de que o resto do
Brasil vivia um atraso cultural
monumental e que tenha sido
necessario “que dois génios,
Mario e Oswald de Andrade,
viessem nos salvar daquele
abismo de soneto parnasiano
e pronome bem-colocado, que
é o que nos faziamos, segundo
eles, o tempo todo aqui”. E
ironizou: “os modernistas de
Séo Paulo fizeram a Semana
ndo para atualizar o Brasil, mas
para atualizar a si mesmos”.

A centralidade  do
Modernismo atribuida a Séo

Paulo abafou por muitas
décadas obras e inciativas
culturais  importantes.  Em

Belém de 1921, um grupo de
intelectuais que usufruiam do
privilégio de receber noticias
da vanguarda europeia antes
dos portos do Sudeste, criaram
os “Vandalos do Apocalipse”
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— posteriormente “Academia
do Peixe Frito — cujo expoente
era o poeta Bruno de Menezes
e que tinham na Casa da
rua Jodo Diogo, 26, talvez o
mais importante enderego
do  primeiro  Modernismo
paraense (Figura 2).

Em Cataguases (MG),
Humberto Mauro apresentou
em 1926 “Na Primavera da
Vida”, sua primeira producao
cinematografica, que buscava
uma linguagem no cinema
nacional  desvinculada da
tradicdo francesa. E também
em Cataguases que surge
em 1927 a "Revista Verde”,
periédico mensal de arte e
cultura do Movimento Verde,
que contava com a participagao
do romancista e poeta
Rosério Fusco e dos poetas
Ascanio Lopes e Enrique de
Resende, todos considerados
modernistas. Rosario Fusco,
por exemplo, é considerado
o menino-prodigio do
Modernismo brasileiro,
precursor do suprarrealismo
literério. A “Revista Verde"” foi
editada entre 1927 e 1929, e
contou com a colaboracéo
de poetas, escritores e
ilustradores modernistas do
Brasil. A pintora mineira Zina
Aita participou da exposicao
que se instalou no Foyer do
Teatro Municipal com oito
obras e é raramente lembrada
(Figura 1).

Na Bahia, trés grupos
sdo considerados precursores
do Modernismo em Salvador.
Um deles é a Academia
dos Rebeldes, criada
provavelmente em 1927 e da
qualfaziam parte Jorge Amado,
Pinheiro Viegas, Sosigenes
Costa, Guilherme Dias Gomes,
Walter da Silveira, entre
outros. Outro é o da revista
Arco & Flexa: mensério de

cultura moderna,
liderado por
jovens cujas
idades variavam
entre 16 e 22
anos, lancada
em novembro
de 1928. E um
terceiro, também

liderado por
jovens que se
reuniam na
“Baixinha",
localizada entre
as ladeiras do
Pelourinho, do

Passo e do Carmo,
e a faixa que liga
o Tabodo a Baixa
dos  Sapateiros,
e que langou em
1928 a "Revista
Samba”, que teve
apenas quatro
numeros.

Um caso
emblemético  é
o de Godofredo

Filho, com
“Samba Verde”,
coletanea de
13 poemas escritos em
1925. Cid Seixas, em seu

livro “A Literatura na Bahia:
tradicdo e modernidade”,
aponta que “depois de ter
visto as primeiras provas, em
1928, Godofredo recolheu a
edicdo do seu livro antes do
lancamento,  argumentando
que este ndo mais representava
a deriva, ou o caminho, da
sua pesquisa estética”. Para
Cid Seixas, trata-se de um
exemplo de auto apagamento
de escritores baianos no inicio
do século, em contraposicdo
aos escritores de Pernambuco
na época.

Ou seja, vérios autores,
muitas cidades e varios ramos
da cultura, como pintura,
danca, literatura e musica,
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Figura 3. Lino Guedes - Poeta moderno
nascido em Socorro-SP e que langou
seu primeiro livro, “Luiz Gama e sua
individualidade literaria”, em 1924.

foram Sao

Paulo.

eclipsados

por

s esquecidos
ga fes(’?a_do
Modernismo
paulista eram
negros e pobres

Para Anelito de Oliveira,
& necessario pensar a Semana
de 22 no bojo de um processo
histérico”, cujas raizes sdo a
Abolicdo da Escravatura em
1888 e a Proclamacdo da
Republica em 1889. A partir dai
observa-se uma modernizacédo
do pais, com inicio de
desenvolvimento industrial
e construcdo de estradas de
ferro, mas com a economia
ainda dependente da
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agricultura e com a populagdo
negra mantida a margem da
sociedade brasileira.

Autor de "Trés Festas:
A Love Song As Monk”, livro
langcado em 2004 e que discorre
sobre o conflito entre o mundo
exterior e o eu interior, Anelito
de Oliveira destaca que
ndo se pode avaliar o papel
que é conferido a Mario de
Andrade, Oswald de Andrade
e tantos outros escritores no
Modernismo brasileiro  sem
considerar a questdo racial.
Anelito se apoia no gedgrafo
Milton Santos para afirmar que
fatos sdo relacdes: “levo em
consideracgao as relages entre
histéria, estética e ideologia”. E
acrescenta: “eu vejo no sujeito
Mario, na sua subjetividade,
todo um conjunto de conflitos
que sé se explica pela sua
negritude”.

Modernistas negras e
negros estdo por todo pais.
No Para, o poeta e folclorista
Bruno de Meneses, foi uma
espécie de anunciador do
modernismo em Belém, com
sua poesia que evoca a raga
negra, a cidade que o tempo
levou, as tradicbes e o amor.
Negros, como o escritor
carioca Lima Barreto, o poeta
mineiro Agenor Barbosa, o
escritor carioca Lima Barreto, o
poeta paulista Lino Guedes, os
pintores cariocas Jodo e Arthur
Timotheo da Costa, e o poeta
catarinense Jodo da Cruz e
Sousa ficaram esquecidos na
narrativa que se faz em torno
de um Modernismo Paulista
(Figura 3).

O poeta mineiro Agenor
Barbosa é um exemplo desse
esquecimento. Ele nasceu em
Montes Claros e mudou-se para
Sédo Paulo em 1917, depois
de morar quatro anos em
Belo Horizonte. Em Séo Paulo

conheceu Mério de Andrade,
Oswald de Andrade e Menotti
del Picchia e integrou o grupo
que planejou as atividades
da Semana de Arte Moderna
no Teatro Municipal de Séao
Paulo. Embora esquecido,
no Programa oficial Agenor
Barbosa aparece no segundo
dia como integrante do grupo
que fez o recital de poesias
apos a palestra de abertura de
Menotti Del Picchia. E mais:
foi o Unico a receber aplausos
naquela sessdo. Talvez porque
seus versos ndo fossem ainda
tdo modernistas.

Para Giovanna Deltry,
entre a diversidade cultural
e artistica da época, “ndo

ha como compreender
a modernidade do inicio
do século sem estudar a

importancia da  caricatura
— veloz, 4gil e popular —
e a presenga dos cronistas
e colunistas nas revistas e
jornais cariocas”. E ressalta
“a importancia dos jornais do
periodo por onde passaram
cronistas e caricaturistas,
como Kalixto Cordeiro
(K.Lixto) e Raul Pederneiras,
que recriavam com precisao
cenas de capoeiragem e bailes
populares e festas, como o
carnaval e a Festa da Penha”. A
musicalidade negra do Rio de
Janeiro carrega um elemento
indelével de uma modernidade

“A centralidade
do Modernismo
atribuida a Sao
Paulo abafou
por muitas
décadas obras e
inciativas culturais
importantes.”
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que, apesar do racismo da
sociedade, nao é capaz de
apaga-la, aponta Giovanna
Deltry que acrescenta: “numa
perspectiva contemporanea,
ndo é mais possivel colocar
os paulistas, ou nenhum
outro grupo de intelectuais,
como “descobridores”  dos
musicos negros”. Pixinguinha,
“Os Oito Batutas”, Jodo da
Baiana, Hilario Jovino, Tia
Ciata e Donga sdo alguns dos
nomes que inauguraram uma
presenca musical negra no Rio
de Janeiro e que, mais tarde,
ganharam o mundo.

E mais, apesar de
trajetorias  diversas, Lima
Barreto — considerado
por Octavio lanni um dos
fundadores da literatura afro-
brasileira — e Jodo do Rio

— um grande tradutor de
Oscar Wilde que em 1902
foi recusado pelo Itamaraty
por ser “gordo, amulatado
e homossexual” — tém em
comum a observacao critica da
vida urbana. Giovanna Deltry
complementa: “Sem aderirem
por completo as expressdes
culturais  populares, como
acontece a partir de 1922,
ambos sdo precursores por
escreverem sobre o carnaval, a
favela, os suburbios, a modinha
etc. Em suma, os aspectos que
o Estado desejava apagar de
uma vez por todas, devido as
origens negras e pobres”.

Leonor Assad € engenheira agro-
noma, doutora em Ciéncia do Solo,
especialista em divulgacao cientifi-
ca, professora titular aposentada da
Universidade Federal de Sao Carlos, e
apaixonada por trabalhar e escrever
sobre Ciéncia.

L]



Fonte: “ReAntropofagia”, de Denilson Baniwa. Reproducao

Povos originarios serviram de inspiracéo para os modernistas, mas
ficaram “a margem” do modernismo.

Onde estavam os
indigenas na Semana de Arte
Moderna de 19227 Se por
um lado o grande evento
modernista em Sdo Paulo
foi marcado pela auséncia
de artistas indigenas, por
outro as referéncias da
cultura dos povos tradicionais
estiveram muito presentes no
Modernismo, constituindo sua
esséncia antropofagica.

"O momento alto
do Modernismo paulista é

totalmente impensavel sem
as referéncias indigenas, sem
a percepgdo — para usar uma
frase do Manifesto Antropéfago
— de que ‘ja tinhamos a lingua
surrealista’ (algo que Raul Bopp
mobiliza em ‘Cobra Norato’ e
sobre o qual teoriza depois);
(0 Modernismo) é impensavel
sem a percepgao de que as
formas modernas estavam, por
assim dizer, ‘aqui’”, destaca o
professor Alexandre Nodari,
do Departamento de Literatura
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As
referéncias
indigenas no
Modernismo:
do carater
antropofagico
a
reantropofagia

Todo o repertorio
indigena vem de
fontes indiretas,

presenca que se
da pela auséncia

Adriana Vilar de Menezes

e Linguistica e dos Programas
de Pés-Graduagdo em Letras
e Filosofia da Universidade
Federal do Parana (UFPR).

Esta “presenga” dos
povos tradicionais, embora
significativa, acontece assim
de forma indireta — ou seja,
sempre por autoria de artistas
nao-indigenas. Porém, mesmo
com a auséncia de artistas
indigenas na Semana de Arte
Moderna de 1922 e com a
apropriagdo de elementos de
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sua cultura por artistas nao-
indigenas, os povos originarios
foram importantissimos para
a estética do Modernismo.
Na avaliacado do artista
indigena Denilson Baniwa, os
modernistas eram pessoas da
elite brasileira que viajavam
para Paris e visitavam as
fazendas dos seus pais no
Brasil, e que num certo
momento, para atender a
uma demanda externa, se
viram em busca de uma
identidade, “de um sentido
nacionalista ou brasileirista”.
“Mas isso nasceu na Europa
e fez com que os modernistas
tivessem uma emergéncia de
se dizerem brasileiros”. Nestas
circunstancias, diz o artista,
"eles esqueceram de fazer isso
com cuidado e sé conseguiram
pegar uma parcela da cultura
indigena, de uma maneira que
o indigena fica caricato”.
Apesar de a presenca
de temas e figuras indigenas
em 1922 ter sido escassa,
sobretudo se comparada ao
que seria visto depois, na
segunda metade da década de
20, quando essas referéncias

se tornariam centrais, “no

geral, os artistas fizeram,
naquele momento, o que
era possivel fazer”, afirma

Eduardo Sterzi, professor de
Teoria Literdria no Instituto
de Estudos da Linguagem
(IEL) da Universidade Estadual
de Campinas (Unicamp) e
coordenador do Programa de
Pés-Graduacdo em Teoria e
Historia Literdria da mesma
universidade. A leitura que
o pesquisador faz é que os
artistas “combinaram umavisdo
que passava inevitavelmente

por certo exotismo, um
certo olhar marcadamente
de fora (afinal ndo eram
eles mesmos  indigenas),

com uma compreensdo por
vezes especialmente aguda
do pensamento indigena.
Isto se vé exemplarmente
em 'Macunaima’, onde a
imaginacao mitica transtorna e
transforma a prépria forma do
romance, e na Antropofagia
oswaldiana, cujo ponto de
partida é um entendimento
impar do que estava em
questdo na antropofagia ritual
tupinambéd — e, nisto, Oswald
é um discipulo direto de
(Michel de) Montaigne, com
seu ensaio genial sobre os

n

‘canibais’”.

Sem as  referéncias
indigenas, portanto,  Sterzi
acredita que, “em  seu
conjunto  desdobrado  no

tempo, para além da Semana,
o Modernismo brasileiro
teria sido muito diferente
disto que conhecemos hoje,
e certamente muito menos
interessante do que é".

Fonte de inspiragao

Os povos amerindios
aparecem no Modernismo por
volta de 1927/28, quando ha
uma inflexdo no movimento
modernista paulista.

Entre as  referéncias
indigenas  que  inspiraram
os modernistas, o professor
Alexandre Nodari cita os
proprios  relatos  coloniais,
especialmente sobre povos
tupis, e o Dicionario Tupi-

“O momento alto
do Modernismo
paulista é
totalmente
impensavel sem
as referéncias
indigenas.”
-08 -
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Guarani do jesuita Antonio
Ruiz de Montoya, além das
obras de proto-etnografos e
compiladores/tradutores  de
mitos, entre os quais Nodari
destaca “O selvagem”, de José
Vieira Couto de Magalhaes, e
o livro de Capistrano de Abreu
sobre os Kaxinawa (hoje auto-
denominados Huni-Kui) cujo
titulo é "Ra-txa hu-ni ku-i, a
Lingua dos Caxinauds do Rio
lbuacu, Afluente do Muru”,
por J. Capistrano de Abreu.
Ha ainda, segundo
Nodari, “A Lenda de Jurupari”,
da regido do Rio Negro,
escrita em nheengatu pelo

indigena  Maximiano  José
Roberto e traduzida ao italiano
por Ermano Stradelli (os

“originais” teriam se perdido);
a "Poranduba amazonense”,
de Barbosa Rodrigues;, e
“Lendas em nheengatu e em
portugués”, de Brandado de
Amorim. “Obra que Licia
S& Rebello diz que devemos
considerar nao uma fonte
modernista, mas uma obra
ela mesmo modernista”, diz o
professor.

Nodari  finaliza  suas
citacbes de referéncias
indigenas com obras os mitos
taurepang e arekuna sobre
Makunaimi, transcritos pelo
antropélogo alemao Theodor
Koch-Griinberg a partir dos
relatos de Mayuluaipu e Akuli,
que serviram de inspiragdo
para Mario de Andrade em sua
obra “Macunaima”, lancada
em 1928 (Figura 1).

“O que Mério de Andrade
fez foi pegar este mito e
transformar na imagem do que
seria o brasileiro. Ele pegou
varias partes do mito. Mas foi
uma inspiragdo bem errada,
porque Mario de Andrade
ndo tinha conhecimento dos
Macuxi”, declara Baniwa. Ele
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conta que o mito Makunaimf é
originario do povo Macuxi, de
Roraima, etnia a qual pertencia
o artista Jaider Esbell, que se
declarava neto da entidade.
“Makunaimi & como
um deus, uma entidade, que
existiu no comeco do mundo,
na criacdo dos Macuxi. Ele
nao é bom nem ruim. Nao é
uma pessoa cheia de vicios e
malandragem, como no livro.
Mas eu ndo tenho raiva de
Mério de Andrade, nem penso
que ele é ladrdo. Tanto que eu
estou servindo ele na minha
obra (“ReAntropofagia”, 2019),
porque acho interessante.
Ninguém vai comer o que
nao gosta. Além disso, se ndo
fosse Mario de Andrade, n3o
existiria o Iphan (Instituto do
Patriménio Histdrico e Artistico
Nacional), tdo importante para
a cultura indigena”, diz Baniwa.

Resposta indigena

Para o artista, o que
houve “foi um atropelamento
do tempo das coisas que
acabou por desconfigurar estas
criaturas transformando mais
em um simbolo do movimento,
sem que houvesse respeito ao
mito. Mas foi importante tudo
acontecer para que hoje os
artistas indigenas pudessem
reivindicar  estes  lugares.
Tudo segue um ciclo. O que
estd acontecendo hoje é uma
ReAntropofagia, que € o nome
da minha obra. E um retorno
a este lugar, para revermos o
que foi perdido em 1922",
conclui Denilson Baniwa.

Baniwa pintou em 2019
o quadro “ReAntropofagia”
(2019, técnica mista com base
acrilica, 100cm x 120cm), que
hoje estd em comodato na
Pinacoteca de Sao Paulo, onde
permanecerd até 2023. A tela

fde Y ﬁﬁ Esl')ells'lfepr:)’ddg;o .

Figura 1. Referéncias indigenas estao presentes nas obras dos
modernistas e introduzem os artistas nos debates politicos da
época e na busca de uma identidade nacional.

retrata a cabeca de Mario de
Andrade cortada dentro de
um cesto. "“O trabalho em si
é uma critica ao Modernismo,
mas muito mais que uma
critica ele é uma oferenda,
para que os artistas indigenas
possam devorar, possam se
servir. E como se eu juntasse
o repertério modernista e
entregasse aos indigenas para
que comam e desenvolvam sua
arte. E sobre antropofagia apés
tantos anos de colonizagado
e sequestro da arte e cultura
indigenas”, explica Baniwa.
Alexandre Nodari
vé na obra de Baniwa,
“ReAntropoagia”, um carater
polémico e agonistico, “no
bom sentido”. “Ele participa
junto a manifestagdes de
outros  artistas  indigenas
contemporaneos, como
Gustavo Caboco e Jaider
Esbell, que recentemente
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nos deixou, de um gesto
eminentemente critico que
consiste, creio, ndo em colocar
Macunaima e a Antropofagia
em questdo, afinal, Denilson
propde a re-antropofagia, mas
de recoloca-los como questao,
o que a monumentalizagdo do
Modernismo na historiografia e
nas escolas impedia de fazer”,
diz o professor. “A poténcia
disso estd em que se trata de
uma resposta indigena a essa
monumentalizagdo, o que
muda os termos da questdo”,
conclui.

Chances para a
eternidade

Sterzi lembra que Esbell
narra uma conversa dele com
Makunaimi sobre o livro de
Mério de Andrade, em que seu
avo teria lhe dito: “Meu filho
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eu me grudei na capa daquele
livro. Dizem que fui raptado,

que fui lesado, roubado,
injusticado, que fui traido,
enganado. Dizem que fui

besta. Ndo! Fui eu mesmo que
quis ir na capa daquele livro.
Fui eu que quis acompanhar
aqueles homens. Fui eu que
quis ir fazer a nossa historia.
Vi ali todas as chances para a
nossa eternidade. Vi ali toda a
chance possivel para que um
dia vocés pudessem estar aqui
junto com todos. Agora vocés
estdo juntos com todos eles e
somos de fato uma caréncia de
unidade. Vi vocés no futuro.
Vi e me lancei. Me lancei
dormente, do transe da forca
da decisdo, da cegueira de
lucidez, do coracao explodido
da grande paixdo. Estive na
margem de todas as margens,
cheguei onde nunca antes
nenhum de nds esteve. Nao
estive 14 por acaso. Fui posto
|& para nos trazer até aqui”.
Com isso, o professor

Eduardo Sterzi conclui que
Jaider Esbell compreendia
que “figuragdes indigenas

como aquela do ‘Macunaima’,
por mais que comportassem
‘apropriagdes’, prepararam o
terreno para que os préprios
indigenas aparecessem,
agora, como agentes decisivos
do panorama cultural
contemporaneo”, conclusado
esta que se alinha ao que
Denilson  Baniwa  declara
sobre o ciclo das coisas e a
reantropofagia. O professor
Sterzi continua: “E isso nao so
no Brasil. Basta ver a presenca
das obras do proprio Jaider
Esbell na Bienal de Veneza
atualmente em cartaz.” Para o
professor, “"Macunaima’ é uma
das mais potentes figuracbes
literarias, isto é, ficcionais, da
singularidade do pensamento

indigena”.

Para Alexandre Nodari,
quando Jaider Esbell afirma
que Makunaimi decidiu colocar
seu nome na capa da obra
de Maério de Andrade, "isso
ressitua todo o debate sobre a
autoria e a presenca indigenas
na obra, bem como o que é
uma obra, o que é a literatura,
quais as agéncias em jogo nela,
quem fala e o que fala quando
lemos, etc.”. Ele acredita que
o que se coloca “para nés nao-
indigenas” é o que fazer diante
dessa  “resposta  indigena
que ressitua a questdo em
outros termos”. O professor
acredita que "nao se trata de
tentar resolvé-la num passe de
magica, rejeitando em bloco
Mério e Oswald de Andrade,
num gesto nao ausente
de auto-peniténcia  crista,
misto de culpa e mecanismo
compensatorio. Acredito que
devamos, como diria Donna
Haraway, ficar com o problema,
ficar com a questdo, que,
depois da resposta indigena, ja
virou outra, e tentar entender
os termos e as consequéncias
dessa alteragdo de perspectiva,
o que ela diz sobre nds, nossa

“As sociedades
amerindias nao
Sao, COMoO No
romantismo,
situadas no
passado, na origem
ja ultrapassada da
Nacdo, mas tratadas
no presente, como
vivas e, além disso,
como exemplos de
futuro.”
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arte e nossas relacdes ainda
eivadas de colonialidade”.
Sterzi também identifica
na obra de Mario e Oswald
“um salto gigante para além
da maioria das obras anteriores
com tematica indigena”,
visto que levaram a sério a
singularidade do pensamento
amerindio, “que se tratava de
uma, digamos sem medo da
palavra, filosofia”. Segundo
o professor, este salto fica
evidente sobretudo se suas
obras sdo comparadas as
obras romanticas, “que
transformavam muitas vezes
os primeiros habitantes desta
terra em avatares de herdis

europeus”.
Sterzi cita como
uma excecao anterior ao

Modernismo o poema épico
“O  Guesa”, de Joaquim
de Sousandrade, “com sua
figuragdo protoantropofagica
de um herdi indigena dos
Andes que perambula pelas
Américas, chegando até Nova
York, isto é, até o centro do
capitalismo  financeiro  em
consolidacdo”. Além disso,
o pesquisador considera o
poema "“O trovador”, de
Mério de Andrade, que se
encerra com o verso “Sou um
tupi tangendo um alatude”,
a referéncia mais consistente
a tematica indigena, na
literatura, na época da Semana
de Arte Moderna. Ainda em
1922 ele foi publicado em seu
livro “Pauliceia desvairada”. O
professor lembra que, apenas
alguns anos depois, em 1928, o
autor publicou “Macunaima”.
Também em 1928, foi
publicado “Antropofagia”, de
Oswald de Andrade (Manifesto
antropéfago, 1928), mesmo
ano em que Tarsila do Amaral
apresentou “Abaporu”.

Todos estes temas e
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figuras indigenas tornaram-
se fundamentais para a
definichko do Modernismo
brasileiro, afirma Sterzi, que
menciona ainda a obra de
Raul Bopp, “Cobra Norato”,
de 1931. "Paralelamente,
Vicente do Rego Monteiro
publicou na Franca, em 1925,
o album ’'Quelques visages
de Paris’, uma ficcdo em que
tanto os desenhos de lugares
caracteristicos  da  capital
francesa quanto os poemas que
os comentam sao atribuidos a
um chefe indigena deslocado
da Amazénia para 14", diz.

As referéncias indigenas
também serdo decisivas na
obra musical de Villa-Lobos.
“Mas temos de tomar cuidado
na datacdo dessa presenca,
porque o compositor
frequentemente alterava a
posteriori as datas de suas
obras, de modo a se conferir
uma certa presciéncia (por
exemplo, quanto a importéancia
dos motivos indigenas) que,
no entanto, é mais provavel
que venha do contato com os
demaisartistas que trabalharam
antes com tais temas”, afirma
Sterzi.

Debate politico

Sao referéncias indigenas
que introduzem os modernistas
no debate da elite politica e
intelectual paulista da virada
do século, afirma Alexandre
Nodari. Na ocasido, a questao
era sobre os Guaianas,
indigenas que habitavam a
regido da capital na época
da Conquista e que seriam os
antepassados “eméritos”, por
assim dizer, dessa elite, pontua
o professor.

Ele explica que a
polémica girava em torno de
saber se os Guaiands eram

povos tupis ou tapuias (ndo
tupi), “o que tinha grandes
implicagdes  ideoldgicas e
politicas, j& que essa divisdo
(muito mais simbdlica que
real), construida nos tempos
coloniais e fortalecida durante
o indianismo romantico do
Império, visava separar ‘bons’
selvagens (tupi) e ’'maus’
selvagens (tapuia), e o debate
evidenciava que os Kaingang,
que se opunham e resistiam a
construcao da estrada de ferro
Noroeste, eram descendentes
dos Guaianas (ou os préprios),
o que dificultava justificar a sua
eliminacdo, como defendido
explicitamente por lhering”.

Mas o  Modernismo
paulista se torna, de fato, uma
questdo  politica, quando,
em 1929, aparece, “em
contraponto a Antropofagia”,
diz Nodari, o “Manifesto
nheengacu verde-amarelo”, do
grupo modernista a direita que
daria depois no Integralismo.
“O  manifesto reproduz a
separagao  tupi-tapuia, e
busca situar os indios tupis
no passado, como tendo se
‘assimilado’  voluntariamente.
Agora, tudo isso ndo se d4, sem
sombra de dlvida, sem conflito
e de maneira homogénea”, diz
o professor.

Modernismo
amazonico

Entre as obras citadas por
Alexandre Nodari que mostram
como os artistas modernistas
se mobilizaram sobre a
questdo politica dos tupi e
tapuia, ele destaca o contato
e o didlogo que Raul Bopp
travou com indios, ribeirinhos,
e intelectuais da Amazonia
durante sua estada na regido.
“Se abrirmos o escopo
para além do modernismo
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paulista, e formos analisar a
presenca, fontes e referéncias
indigenas  no  modernismo
amazdnico, como tem feito
Aldrin Figueiredo e Heraldo
Galvéo Jr. sobre o Pard, por
exemplo, teriamos um quadro

totalmente diferente deste
cendrio  paulista”,  explica
o professor. A  primeira

diferenca estd na mobilizacdo
e positivagdo de informacgdes,
mitos e concepg¢des de uma
multiplicidade  de  povos
indigenas. “Isso quebra o
‘tupicentrismo’ que dominou
o) indianismo romantico,
devido ao bindmio tupi-tapuia
mencionado”, conclui.
Alexandre Nodari
menciona, ainda, uma série de
manifestacdes sobre questbes
indigenas contemporaneas (o
protesto contra a catequizagao
de povos amerindios, a defesa
do ndo-contato com povos

que se isolaram, etc.) na
“Revista de Antropofagia”.
“As sociedades amerindias

Nnao sao, como no romantismo,
situadas no passado, na origem
ja ultrapassada da Nagdo, mas
tratadas no presente, como
vivas e, além disso, como
exemplos (mas ndo modelos)
de futuro, ou ‘roteiros’, como
diz o ‘Manifesto Antropoéfago’,
que, ademais, colocam em
questao a possibilidade de uma
identidade Unica e fechada do
pais”, finaliza o professor.

Adriana Vilar de Menezes é jornalista
e divulgadora cientifica, editora-
adjunta da Revista Ciéncia & Gultura, e
estudiosa da Analise de Discurso. .



Fonte:“Tropical”, de Anita Malfatti. Reproducao

Troca de experiéncias entre artistas brasileiros e europeus ajudou a construir o modernismo nacional.

0 mundo é moderno

Experiéncias internacionais e busca pelo nacional construiram
O modernismo brasileiro

“O que eu penso da
Semana de 22?7 Foi alguma
coisa de inesquecivel, que
sacudiu os meios artisticos
de todo o pais. E mais
do que justo, porque era
realmente impossivel tolerar-
se o academicismo, a inércia, o
mau gosto da época. Alguma
coisa tinha que ser feita”. Foi
desta forma que, em entrevista
a Folha de S. Paulo em 8 de
fevereiro de 1962 — ou seja,
40 anos depois do evento que
mudou o cendrio artistico do

pais— Anita Malfatti expressou
o sentimento que dominava
os artistas responsaveis pela
Semana de Arte Moderna de
1922.

A percepcdo de que a
producao literdria e artistica
estava em atraso em um pais
que se modernizava nao era
um sentimento novo entre
esses revolucionarios. A critica
aos “passadistas” ja tinha sido
exposta por Mario de Andrade
na série de artigos “Mestres
do Passado”, publicada em

-102 -

Chris Bueno

agosto de 1921 no “Jornal
do Comércio”, de Sdo Paulo.
O poeta Menotti del Picchia,
em sua conferéncia durante
a Semana de 22, proclamava:
“Queremosluz,ar,ventiladores,
aeroplanos, reivindicacbes
obreiras, idealismos, motores,
chaminé de fébricas, sangue,
velocidade, sonho, na nossa
Arte!”. Ouseja, tudo aquilo que
expressasse a modernidade.
“A nocdo de que a
literatura e as artes devem
copiar a realidade é uma
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nogao que prevaleceu durante
muito tempo na histéria das
culturas ocidentais, mas é uma
nogdo que os modernismos,
cada a sua maneira, vém para
chacoalhar”, explica Pedro
Meira Monteiro, professor
de Espanhol e Portugués na
Princeton University. Segundo
o pesquisador, a literatura,
a pintura, a musica, e até a
psicanalise convergem para
fazer compreender que as
artes nao sdo um reflexo, mas
uma intervencao. “A arte é
realidade também, e isso é
muito moderno” diz.

Mas esse anseio pelo
moderno — ou pela ruptura
com o passado — nado é algo
exclusivamente nacional, nem
originariamente brasileiro. O
modernismo é um movimento
internacional que desde as
primeiras décadas do século 20
buscou um novo alinhamento
com a experiéncia e os valores
da vida industrial moderna.
Ansiando por revitalizar a
maneira como a civilizacdo
moderna via a vida, a arte, a
politica e a ciéncia, artistas
de todo o mundo usaram
novas imagens, materiais e
técnicas para criar obras que
refletiam melhor as realidades
e esperangas das sociedades
modernas.

Do mesmo modo, o
modernismo brasileiro é um
amplo e complexo movimento,
muito além da Semana de
Arte Moderna. Ele comeca a
dar seus primeiros sinais nos
anos de 1912 e 1917, fruto
do intercdambio de artistas
brasileiros que trazem para o
pais suas experiéncias vividas
na Europa — especialmente na
Franca. A “| Exposi¢do de Arte
Moderna” de Anita Malfatti,
realizada em S3o Paulo entre 12
de dezembro de 1917 e 11 de
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Figura 1. A pianista Guiomar Novaes foi uma das primeiras
modernistas brasileiras consagradas internacionalmente.

janeiro de 1918, é considerada
um marco na histéria da
arte moderna no Brasil e o
“estopim” da Semana 22. A
mostra era fruto das pesquisas
artisticas europeias da pintora
e uma aproximagao com aquilo
que existia de mais moderno
no mundo. Contudo, Anita ndo
foi a primeira a realizar uma
mostra modernista no pais:
em 1913, Lasar Segall (pintor
lituano radicado no Brasil)
realizou duas exposicoes,
uma em S&o Paulo e outra
em Campinas (SP). Esses
primeiros movimentos nao
apenas traziam o modernismo
para o pais, como também
colocava o Brasil no mapa da
modernidade.

Encontros

Desta forma, o
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modernismo no Brasil nasce
de uma intensa troca de
experiéncias entre artistas
brasileiros e europeus. Além
da exposicdo de Lasar Segall,
a coredgrafa e bailarina norte-
americana Isadora Duncan fez
uma excursdo pela América
do Sul em 1916, passando
por Bahia, Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. O compositor francés
Darius Milhaud passou dois
anos no Rio de Janeiro (de 1917
até 1919). “Milhaud fazia parte
de um grupo de compositores

franceses muito importante
chamado Des Six, que levou
influéncias brasileiras e

compds mais tarde ‘Saudades
do Brasil’ e alguns ballets com
motivacao brasileira”, explica
Kenneth David Jackson, diretor
de Estudos de Portugués na
Yale University.

Segundo o pesquisador,
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outra figura importante é o
pianista polonés naturalizado
estadunidense Arthur
Rubinstein. O artista fez sua
estreia nos palcos cariocas
em 1918 e seu sucesso foi tdo
grande que acabou tocando 12
recitais no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro. Amigo de
Heitor Villa-Lobos, o pianista
levou as obras do mdusico
brasileiro para a Europa,
tocando suas composi¢oes
em Paris e sendo o grande
responsavel pela divulgacao
internacional de sua mdsica
— e, mais tarde, por sua ida a
Franca.

Nesse contexto, o escritor
suico Blaise Cendrars nao
pode ficar de fora. Amigo de
Oswald de Andrade e Tarsila
do Amaral, Cendrars veio ao
Brasil pela primeira vez em
1924. Sua viagem rendeu o
“Feuilles de Route”, um diario
em que narra o impacto de
sua chegada ao pais e que foi
ilustrado por Tarsila. Quando
volta a Paris, o escritor publica
os poemas de “Pau Brasil”,
de Oswald de Andrade. O
Brasil inspirou os poemas de
Cendrars, e também vérios
contos, cronicas e reportagens
("Métaphysique du café”,
1931: “Histoires vraies”, 1937;
“Fébronio (Magia Sexualis)”,
1938; “D’Oultremer a Indigo”,
1940; “Trop c'est trop”, 1957,
para citar alguns) (Figura 2).

Mas o caminho inverso
também foi feito. “Muitos
expoentes brasileiros foram
estudar na Europa, conviveram
com as  transformacoes
artisticas que estavam
acontecendo  por & e
trouxeram essas informacoes
para cad”, explica Paulo Celso
Moura, professor do Instituto
de Artes da Universidade
Estadual Paulista (Unesp).

Anita  Malfatti  viajou
para a Alemanha em 1910,
onde estudou no Museu Real
de Artes e Oficios e teve
contato com o expressionismo
alemdo. Victor Brecheret,
considerado o introdutor da
arte moderna na escultura
brasileira, viveu de 1912 a
1919 na Italia, incorporando
elementos de expressividade
ndo académicos em suas
obras. Oswald de Andrade faz
sua primeira viagem a Europa
em 1912, onde teve contato
com a boemia estudantil
parisiense e com o futurismo
italo-francés. Tarsila do Amaral
foi para Franga em 1920, onde
estudou na Academia Julian,
escola de pintura e escultura,
retornando para l& em 1923,
quando se relacionou com os
modernistas de Paris. Villa-
Lobos viajou para Franca em
1923, retornando em 1924.

“Ndo podemos  nos
esquecer que as duas primeiras
talvez modernistas que foram
estudar na Europa foram as
pianistas Magda Tagliaferro,
que ganhou o primeiro prémio
do conservatdrio de Paris em
1904, e Guiomar Novaes, que
recebeu o mesmo prémio em
1911 e foi uma das grandes
estrelas da Semana de Arte
Moderna”, lembra Jackson
(Figura 1).

Modernismos — 14 e
aqui

“O modernismo no
Brasil nasce de uma
intensa troca de
experiéncias entre
artistas brasileiros e
europeus.”
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Para o pesquisador,
o modernismo tinha um
objetivo essencial de colocar
as artes brasileiras no nivel
internacional. Para tanto os
artistas nacionais deviam se
desenvolver através de estudo,
principalmente em Paris, além
deteraincumbénciadeproduzir
obras brasileiras: “Com isso,
esses artistas se relacionaram,
as vezes intimamente, com
artistas das vanguardas
europeias. Realmente foi uma
simbiose, um encontro de
artistas brasileiros que foram
estudar ndo sé em Paris,
mas na Europa toda para,
para, através de suas obras,
colocar a ideia da producao
e do conteldo brasileiro ao
nivel das outras produgdes
internacionais”, diz. “No caso
dos artistas brasileiros hd um
grande peso do nacionalismo,
a necessidade de representar
o pais e de descobrir de que
maneira isso deveria ser feito
ou como melhor poderia se
fazer”, conclui.

Enquanto as vanguardas
europeias se interessavam pelo

“pitoresco” ou até mesmo
“primitivo”, os modernistas
brasileiros descobriam que

o “exotico” estava em nosso
proéprio quintal. “O que os
europeus iam buscar em
culturas exdticas e “primitivas’
estava no coragdo da
experiéncia cultural brasileira,
que ¢é feita de muita mistura
(algo que os nossos primeiros
modernistas souberam
valorizar) e muita violéncia
(algo que eles, de um modo
geral, ndo souberam ou ndo
quiseram reconhecer, e que
caberiaafuturos’'modernismos’
explorar devidamente)”,
explica Monteiro. “No caso
brasileiro, essa compreensdo
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do moderno nas artes se da
em paralelo a um desejo de
afirmacéo nacional, o que nédo
€ muito comum nos outros
modernismos”.

Essa busca por produzir
uma arte nacional, marcada por
aspectos, tipos, sons, temas,
corese palavrasquerevelassem
a brasilidade, diferencia o
modernismo  nacional do
modernismo feito no resto
do mundo. Outra diferenca
é o rompimento com as
tradicdes. “Os movimentos de
vanguarda no hemisfério norte
rapidamente se transformaram
em novas tradicdes. Se a forma
de expressao era nova, a ideia
de se transformar em um novo
caminho a ser trilhado pelos
demais era muito presente”,
explica Moura. “Aqui nés nao
temos tradicdo. Qual é a nossa
tradicdo? E a de quebrar as
tradicdes”, conclui.

Para refletir sobre os
ideais de projetos nacionais
consolidados nestas
efemérides marcantes para a
construgdo do pais, a Unesp
estd realizando o desde maio
o "Festival Centenarios” em
comemoragdo ao centenarioda
Semana de Arte Moderna e ao
bicentendrio da Independéncia
do Brasil. “A Semana de 22
foi um movimento de critica
num contexto em que o Brasil
comemorava 100 anos de
independéncia. Este ano, em
que celebramos 100 anos da
Semana de Arte Moderna e
200 anos da Independéncia
do Brasil, e nesse contexto de
encruzilhada em que estamos,
ndo tem como nao tratar de
uma comemoracado sem tratar
da outra. Precisamos aproveitar
para refletir qual o projeto de
pais que se desenhava ali com
os modernistas e o futuro do
pais que queremos”, afirma

Raul Borges
Guimaraes, pro-
reitor de extensao
universitaria
e cultura da
Unesp e um dos
idealizadores
do Festival
Centenarios.

Alguma
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Blaise Cendrars

Feuilles

de route

coisa tinha le Formose
ue ser
elta
A cultura o
do inicio  do A: Sans ::.nll
século 20 estava " PARIS
se reinventando . T A
diariamente.
Com tantas
descobertas Fonte: Capa do livro “Feuilles de Route”, por Tarsila
cientificas e do Amaral. Reproducao

inovagcgodes
tecnoldgicas
acontecendo, o
mundo estava
mudando tdo
rapidamente que
a cultura teve que
se redefinir constantemente
para acompanhar a
modernidade e ndo parecer
retrobgrada.

No Brasil, Sdo Paulo era o
palco de toda a efervescéncia

tecnologica. A capital
paulista recebia um grande
fluxo  imigratério  europeu,

proveniente da necessidade
de cobrir a demanda de mao
de obra no setor agricola, e
passava por um acelerado
processo de industrializagdo
possibilitado pelo acimulo de
capital originado dessa mesma
agricultura. A transformagéo
econdmica também implicava
uma transformacdo  social,
com o advento da burguesia
industrial, do  proletariado
e das classes médias. “No
comeco do século 20 nds
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Figura 2. Obra “Feuilles de Route”, do
escritor suico Blaise Cendrars, relata o
impacto de sua chegada ao Brasil e conta
com ilustracdes de Tarsila do Amaral.

temos a sobreposicdo da
modernidade do ponto de vista
da tecnicidade, da ciéncia, da
maquina. E é sintomatico que
a Semana de Arte Moderna
aconteca em 1922, quando ha
oinicio da transposig¢do do ciclo
cafeeiro para o ciclo industrial
em Sao Paulo”, afirma Moura.

Enquanto toda essa
efervescéncia acontecia em
Sdo Paulo, é importante
notar que No mMesmo ano
acontecia no Rio de Janeiro
a Exposicao Internacional em
comemoragao ao centenario
da independéncia do Brasil.
De 7 de setembro de 1922
até 24 de julho de 1923, a
Exposicao exibiu 25 segdes
relacionadas a varias areas do
conhecimento e da tecnologia.
“Pretendia-se mostrar o Brasil
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industrial, o Brasil do século
20, uma nagdo do projeto
da modernidade”, aponta
Guimaraes. E também durante
essa exposicao que é realizada
a primeira transmissao de radio
do Brasil. Evidencia-se a busca
da superagdo do passado em
detrimento da modernizacéo
do pais. “Quando eu falo
moderno, alguém é o
tradicional. Entdo, se colocar
como moderno, na disputa
de narrativas vocé vai colocar
outro conjunto de atores como
ultrapassados, tradicionais, ou
dignos de serem superados”,
conclui.

Nesse contexto, Anita
Malfatti estava certa: alguma
coisa tinha que ser feita.
Apesar de todas as criticas que
a Semana de Arte Moderna
pode receber, o fato é que ela
foi fundamental para mudar o
rumo das artes — e talvez até
da sociedade — brasileira. “A
semana foi necessaria como
momento para representar a
modernidade brasileira, mais
importante pelovalorsimbolico
do que pelo evento”, aponta
Jackson.

Porém, foi preciso um
longo caminho para que
seu valor fosse reconhecido.
Tarsila do Amaral praticamente
parou de expor por 50 anos

"Essa busca por uma
arte tipicamente
brasileira é uma

caracteristica
que diferencia
o modernismo
nacional do
modernismo feito no
resto do mundo.”
- 106 -
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depois de 1930. O “Manifesto
Antropofagico” ndo  tinha
traducdo até os anos 1970.

A propria celebragdo dos
50 anos da Semana de 22

foi “timida”. Contudo, esse
cendrio foi mudando ao
longo do tempo. Jackson

cita grandes exposigdes em
Nova lorque de Hélio Oiticica,
Lygia Clark, Lygia Pape, Burle
Marx, entre outros, realizadas
recentemente. “E uma
presenca mundial de artistas
brasileiros que ndo existia antes
e acredito que isso é devido a
existéncia da Semana de 22,
aos esforcos ligados a esses
artistas para quem a Semana
era o momento simbdlico de
modernizagdo”, aponta. O
pesquisador exemplifica essa
valorizacdo da arte brasileira
com o famoso quadro Abaporu,
de Tarsila do Amaral, que hoje
se encontra no Museu de Arte
Latino-Americano de Buenos
Aires (MALBA). “Se pensarmos
sO em termos de valor, esse
quadro, quando foi comprado
pelo museu argentino, foi
avaliado em R$1,5 milhdes.
Agora dizem que o valor
é incalculdvel, acima de
R$75 milhdes. Entdo isso é
reconhecimento em termos
do valor mundial atribuido
a produgdo  modernista
brasileira. E levou 100 anos”.

Chris Bueno é jornalista, escritora,
divulgadora de ciéncias, editora-
executiva da revista Ciéncia & Cultura,
e mae apaixonada por escrever
(especialmente sobre ciéncia). .
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Fonte: “Retrato de Mario de/Andrade’’, de Anita Malfatti.1922. Golecao.de Artes
Visuais do Instituto de Estudos Brasileiros— USP. Reproducao

Mario de Andrade é um dos principais nomes do movimento

modernista brasileiro.

Sob um certo improviso,
a Semana de Arte Moderna de
1922 aconteceu paralelamente
a outro centenario: a
Independéncia do Brasil. O
grupo que ja se reunia em
encontros na capital paulista,
tinha em comum um tom de
questionamento  enviesado
as vanguardas europeias. O
projeto recebe patrocinio

da elite para acontecer, o
que contribuiu para um foco
cultural. O nacionalismo ganha
forca a0 mesmo tempo que
outras estéticas passam a ser
exploradas, vozes e narrativas
“saiam da bolha”. Bolha
até entdo permeada por um
tradicionalismo e arte rigorosa,
onde as formas deveriam ser
perfeitas e dentro de padroes
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As relacoes
entre os
Andrades e
0 impacto na
heranca
modernista

Por meio de
um vies politico
e influéncias
europeias, o
Movimento
Modernista nasce
de encontros e
da vontade de
movimentar a
cena brasileira, ja
considerada antiga

e ultrapassada

Priscylla Almeida

academicistas, convencionais.
Vamos modernizar?

Nem mesmo  eles
saberiam a proporgdo que
tomaria este evento. “A

Semana de Arte Moderna foi
um momento em que a luta
pela renovagdo estética e
intelectual ganhava sentido
como parte de transformagdes
mais amplas, na cultura e na
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onte: “Retrato dé Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral. 1922. Reproducao

Figura 1. Oswald de Andrade foi o autor do principal manifesto
modernista, o “Manifesto Antropéfago”.

sociedade brasileiras”, explica
André Botelho, professor do
Departamento de Sociologia
e do Programa de Pods-
graduagcdo em Sociologia e
Antropologia da Universidade

Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ).

O recebimento do
evento foi péssimo. Tanto

vindo do publico com vaias
e xingamentos, quanto da
imprensa noticiando com tom
de deboche e desvalorizando
aqueles considerados
futuristas e “fora da curva”.
Como diria Oswald de
Andrade nas paginas de
seu “Diario Confessional”:
“resiste, coracdo de bronze!”.
Resistiram  reunidos. Seria

possivel medir até onde
o idealismo desses jovens
os levaria, mesmo apods
cem anos? “O evento é
considerado pelos estudiosos
como um divisor de &aguas
no panorama cultural do
Brasil, mesmo por criticos
ou historiadores que muito
o relativizam. A Semana de

“Mario e Oswald,
foram fundamentais
para alavancar a
cidade paulista ao
moderno e a uma
nova era.”
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Arte Moderna de 22 pode ser
tomada como o ponto de luz
que, langado regressivamente,
ilumina e coloca em diédlogo
eventos anteriores”, declara
Maria Zilda Cury, professora
de Literatura Brasileira da
Universidade  Federal de
Minas Gerais (UFMG).

Ser moderno

Periodos de grande
produtividade, principalmente
de Mario e Oswald, foram
fundamentais para alavancar
a cidade paulista ao moderno
e a uma nova era. O préprio
Méario fala que “se a Semana
nao tivesse acontecido
minha obra teria sido igual”.
Sem duvida, visto que a
genialidade do poeta que se
autodeclarava ser “trezentos,
trezentos e cinquenta” néao
deixaria de ocorrer. Porém,
é inegavel ndo associar a
ocorréncia da Semana e todo
seu estopim se ndo fossem
as criticas e as narrativas
nacionalistas do poeta. Mario
em sua curta vida personificou
ideias, indo de encontro
a frustracdbes e angustias.
“Eclodiu o sentimento de
ressignificacigo da maneira
de se fazer arte. E como se
naquela Semanativesse aberto
uma pequena cerca para que
um elefante pudesse passar.
Dai a importancia da primeira
geragdo: esse elefante se
machucou, mas abriu caminho
para muitos outros”, afirma
Daniela Cremasco, professora
de Lingua Portuguesa e suas
Literaturas e Coordenadora
Pedagdgica da Area de
Ciéncias Humanas do Colégio
Doctus (Figura 1).

Assim, a
do Movimento
foi construida

valorizagcao
Modernista
mediante a
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muitos fatores de resisténcias
e relacdes. “Sem o trabalho
arduo, a estrutura  de
oportunidades, a acao
coletiva, a formulacdo de
obras e novos paradigmas e,
sobretudo, a socializacdo das
novas geragdes posteriores, a
Semana da Arte Moderna nao
teria esse lugar simbdlico téo
proeminente na histéria da
cultura moderna brasileira”,
lembra Botelho.

Sequestros

As  angustias  eram
uma constante na obra e na
vida de Mario de Andrade.
Angustias essas reveladas por
completo somente cinquenta
anos depois da morte do
autor em uma de suas cartas
enderegcadas ao  grande
amigo  Manuel Bandeira,
onde fala sem rodeios sobre
sua homossexualidade: “Os
sequestros num caso como
este, onde o fisico que é
burro e nunca se esconde
entra em linha de conta
como argumento decisivo, os
sequestros sao impossiveis”
(trecho da carta de Mario
de Andrade) [1]. Tais cartas
foram entregues pela vitva de
Bandeira ao acervo Casa de
Rui Barbosa, no Rio de Janeiro
e apenas em 2015 houve
a liberacdo do documento
original mediante a Lei de
acesso a informacéo.

A homossexualidade de
Mério ndo era novidade aos
estudiosos, simpatizantes de
sua obra e muito menos por
seus colegas. Dizem até ser
este o motivo da ruptura entre
Mério e Oswald, quando em
uma determinada situacéo
Oswald faz comentérios e
insinuagbes a respeito de
Mario. “Quando estudamos

Fonte: Estatua de Carlos Dl'ﬁllfiﬁmond'de Andrade n;;:

Janeiro/RJ. Reproducao
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{ iie Copacabana, Rio de

Figura 2. Carlos Drummond de Andrade é considerado o herdeiro
do modernismo de Mario de Andrade.

nos livros, imaginamos que
eram todos amigos e que
ndo tinham problemas, mas,
na verdade, a amizade deles
era permeada por diversos
desentendimentos e conflitos.
As cartas trocadas por Mério
retratam essas farpas que
de certa forma nos ajudam

a ter um olhar critico do
que foi o movimento”,
comenta Cremasco. A
amizade nao retomaria,

mesmo Oswald declarando

“Com
expressividade,
Drummond
permeou por
temas do cotidiano
recriando uma
forma prépria
e nao deixando
o moderno do
modernismo
morrer.”

-109 -

em outros momentos que
sentira saudade do amigo.
Hoje, ironicamente ou nao,
compartilham do cemitério
da Consolacdo em S&o Paulo.
Em seu “Diario
Confessional”, obra lancada
neste ano de centenario,
Oswald mostra um lado mais
vulneravel e humano. Sem
perder o lado polémico,
faz declaracdes sobre
colegas da Semana e conta
envergonhado como  as
dificuldades financeiras
implicaram em suas relagdes.
A Antropofagia ndo poderia
nascer de outra pessoa:
a devoracdo simbolizada
por uma vontade de sentir,
reaver, chocar, engolir, inovar.
Oswald de Andrade teve
existéncia e personalidade
tdo marcantes quanto suas
obras. Complexo e intenso,
o jornalista, cronista,
poeta e dramaturgo trazia
criticas e um nacionalismo
intrinseco ao mesmo tempo
que as camadas socialistas
adentravam o pais.
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Aproximacgdes e
distanciamentos

Embora seja
incontestavel o protagonismo
dos paulistanos no pontapé
inicial ao movimento
modernista, foram de relacdes
ampliadas que o modernismo
ganha novas vertentes, forca
e membros. “Entre eles,
aqueles  formados  pelos
jovens modernistas de Belo
Horizonte que estreitaram
lacos intelectuais, sobretudo
com Mério de Andrade por
meio de correspondéncia e
encontros variados”, afirma
Cury.

Cartas essas que
aproximam e fazem de Carlos
Drummond de  Andrade
herdeiro do modernismo de
Mario. “Essa relacdo mudou,
sem exagero, o destino do
Movimento. O papel de
Mario de Andrade foi mesmo
central. Ele teve muito éxito
em ‘converter’ Drummond
e outros da sua geracgdo, até
entdo muito influenciados
pela cultura francesa
dominante — como acontecia
com a intelectualidade
brasileira e latino-americana
em geral, a causa maior do
abrasileiramento do Brasil”,
afirma Botelho (Figura 2).

Com expressividade,
Drummondpermeouportemas
do cotidiano recriando uma
forma proépria e ndo deixando
o moderno do modernismo
morrer. A ligacdo dessas
geragbes ¢ imprescindivel
para continuidade e uma rica
heranga do que se tem hoje
sobre o Movimento. Através
de uma mentoria base de
Mério, Drummond tomou
rumos proprios e tornou-
se um dos principais poetas
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da atualidade. “O chamado
foi atendido e os destinos
de Drummond, Mario de
Andrade, do Modernismo
como movimento cultural e do
projeto de democratizagdo da
cultura brasileira se decidem”,
destaca Botelho.

Forca do tempo

O que torna ¢
Modernismo moderno? A acao
do tempo inclusive ‘brinca’
com o que é considerado
moderno no Modernismo:
obras que causaram furor e
hoje fazem parte de temas de
vestibulares e livros de escolas,
hoje sdo sim consideradas uma
heranca, mas ndo perderam
o seu desejo de ruptura que
foram ha 100. “Datas sao
balizas, marcos para revisdes
e reflexdes sobre eventos
passados. Simultaneamente,
porém, o estudo do passado
nao se esgota em si mesmo,
sendo uma oportunidade
para que com ele se ilumine
o tempo presente”, lembra
Cury. As ideias, criticas e
questionamentos ainda atuais,
compdem a busca por uma
identificacdo e liberdade de
arte brasileira. “Na verdade, é
a forca do tempo presente, de
suas contradicdes e lacunas,
que justifica a urgéncia de
recuperacdo do passado”,
completa. O que nos define?
Talvez daqui hd cem anos
continuemos questionando.

PriscyllaAlmeida é jornalista e produtora
de conteudo para areas de saiide
e ciéncia, marketing e publicidade.
Apaixonada por filmes, gatinhos e pela
rotina dindmica que a comunicacgao
traz: o contato com gente, a curiosidade
de assuntos diversos, a troca. .



Fonte: “Cunhatain”, antropofagia musical, de Denilson Baniwa. 2018. Acrilica sobre tecido. Reproducao

Cem anos apds a Semana de Arte Moderna, novos homes nas artes continuam buscando romper

paradigmas.

Modernismo, 100 anos depois

Antropofagia marginal continua ecoando nas periferias

“Queremos a Revolucdo
Caraiba. Maior que a revolugao
Francesa. A unificacdo de todas
as revoltas eficazes na direcdo
do homem”. Em seu “Manifesto
Antropéfago”, publicado em
1928, Oswald de Andrade
propde uma revolugdo cultural
e social. Hoje, nas celebracoes
do Centendrio da Semana
de Arte Moderna — &pice
do movimento modernista
brasileiro — é possivel perceber
que a antropofagia se mantém
atual e o modernismo, vivo.

Ha cem anos, um grupo
de  artistas  considerados
“rebelde” organizava a semana
que foi fundamental para que
um novo processo artistico se

estabelecesse por aqui. Mas
a Semana de Arte Moderna
nao se limitou a Sdo Paulo —
tampouco a 1922. O cenario
artistico ~ acompanhou  as
mudangas que aconteciam
no mundo e o movimento
modernista persistiu  — ou
melhor, se adaptou, deglutindo
todas as novas informacdes
e influéncias e criando um
novo movimento. O Novo
Modernismo, como passou a ser
chamado, é uma movimentacéo
que coloca a negagéo das regras
academicistas ainda em maior
evidéncia, além de incluir em
seu escopo a criagdo periférica.

Se foi a elite paulista que
realizou a Semana de 22, hoje é
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Chris Bueno

o inverso. E a periferia que esta
dando adirecdodacenaartistica,
com personalidades negras,
indigenas, LGBTQIA+, asiaticas
e mulheres promovendo o
debate. “Agora que estamos
passando por uma revalorizagdo
das culturas amerindias e
afrodiaspédricas, e sobretudo
agora que artistas indigenas e
negres estdo produzindo suas
préprias narrativas sobre o que
é pertencer a uma tradicao
nacional ou regional, é possivel,
sim, dizer que ainda ha félego
para a antropofagia”, afirma
Pedro Meira Monteiro, professor
de Espanhol e Portugués na
Princeton University.

Segundo o pesquisador,
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essaaproximagao pode provocar
um desconforto em relacdo a
todos os lugares possiveis e a
todas as explicagdes identitarias
fixas. A arte teria essa funcdo de
“baguncar” o mapa em que nos
reconhecemos, e que nos diz
guem somos e de onde viemos,
e o processo cultural se daria
nessajuncaoentreentendimento

e desentendimento.  “Néo
se produz nada de novo
ou interessante quando ha
plena compreensdo. Mas a

incompreensdo absoluta é um
caminho para a violéncia. E
a antropofagia pode ser uma
resposta para esse dilema,
porque ela pressupde uma
interpretacdo que é também
uma forma de aproximagao-
limite, em que nao se pretende
tomar o lugar do Outro.
Sobretudo, a arte serve para
colocarem xeque e em suspenso
a possibilidade de usar esse
pronome tdo enganoso quanto

Hn

sedutor: 'nds’”.
Antropofagia

Segundo o poeta e
ensaista Eucanaa Ferraz,
professorda Faculdade de Letras
da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ), nds vivemos
um tempo de globalizagdo
total, que fez desaparecer a
necessidade de delimitagdo das
culturas, ou ainda, a nocdo de
“diferenga” como forga. Apenas
o pensamento ultraconservador
e/ou extremista se mantém
interessado nas velhas
nocbes de nacionalidade. "A
antropofagia nos termos de
Oswald teria muito a dizer
acerca isso, sobre o ridiculo e
a fragilidade das perspectivas
totalitarias”, diz. O pesquisador
aponta ainda que ¢é interessante
pensar na proposta oswaldiana
— que exige a degluticdo, a

digestdo, a apreensdo lenta,
sensivel, inteligente, e ainda, a
singularidade, a diversidade e a
divergéncia — em um momento
em que vigora a velocidade e a
absorcado imediata.

O projeto da antropofagia
possui um largo espectro, ainda
que parega vago e inalcancavel.
Mais do que mera provocagao
estética, € um chamamento
a acdo, a transformacdo, a
participagdo dos artistas e
intelectuais na vida social do
pais. “Ao cunhar o conceito de
antropofagia, Oswaldtencionava
posicionar-se de outra maneira
em relacdo a heranca cultural
europeia, ndo mais se servindo
dela como modelo, rejeitando
formulas pré-estabelecidas
de composigdo poética e
proclamando a aboligdo de todo
eruditismo. A seu ver, o Brasil
poderia oferecer algo de valor
a civilizacdo ocidental desde
que seus artistas comegassem
a (re)ver nosso passado com
renovado interesse”, explica
Maria De Fatima Morethy Couto,
professora do Instituto de Artes
(IA) da Unicamp.

Quando Oswald lanca a
ideia da antropofagia elatem um
impacto grande e se converte
numa percepgao interessante
do que seria a dinamica cultural

“Hoje é a periferia
que estd dando a
direcdo da cena
artistica, com
personalidades
negras, indigenas,
LGBTQIA+,
asiaticas e mulheres
promovendo o
debate.”
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brasileira. “O que era tabu vira
totem, e aquilo que era tido
como uma heranca maldita da
civilizagdo tropical e escravista
(@ ascendéncia indigena e
africana de grande parte da
populagdo) se converte em algo
positivo. H& muitas idealizagdes
e muitos silenciamentos nesse
processo, mas a possibilidade
de que as ideias europeias
fossem contorcidas, e que da
sua distorcdo pudesse nascer
uma nova cultura, era nova e é
até hoje muito provocativa. A
metéfora de engolir o Outro que
vem para ‘explicar’ o mundo
é sempre produtiva”, explica
Monteiro.
Oconceitodeantropofagia
determina a possibilidade de
questionar o sistema colonial e,
simultaneamente, abre caminho
para se pensar a identidade
brasileira em sua complexidade.
“Sua ambicdo é abater as
perspectivas que julgavam as
culturas nao-europeias como
simplesmente  periféricas  ou
mesmo primitivas e bérbaras.
Mas em vez de uma defesa
que mirasse um fragil e ilusério
nivelamento com a cultura
europeia, Oswald trouxe os mais
arraigados preconceitos para
o centro de suas provocagdes,
rindo deles e dando-lhes um
sinal positivo: em vez de negar
o atraso, ou o primitivismo,
afirmou-os ~ como poder
transformador e libertario”, diz
Ferraz. Segundo o pesquisador,
as  maéximas  oswaldianas
ressaltaram pontos sensiveis da
realidade brasileira e foram um
motor poderoso num momento
em que parte expressiva dos
artistas, intelectuais, politicos
e mesmo da elite econdmica,
empresarial e agréria buscava
definir os rumos de um Brasil
que se modernizava alheio
ao que permanecia fora do
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quadro, ou seja, aquilo que o
progresso sacrificava. “Este era
o lado traumatico do atraso,
que trazia no bojo fendas sociais
e econOmicas gravissimas, em
larga medida decorrentes da
escravatura e de um capitalismo
de coronéis mal disfarcados
em liberais. E as iluminacdes
de Oswald foram enormes”,
aponta.

Tropicalia

A antropofagia se difundiu

e acabou repercutindo e
reverberando. O  conceito
adquire  um sentido mais

radical com a chamada geracao
tropicalista, no final dos anos
1960. Herdeiros do Concretismo
e do Neoconcretismo, esses
artistas consolidaram a
transformacdo no modo de ver
e sentir a arte propondo novas
estruturas que possibilitassem
uma “posicdo critica realmente

universal, profundamente
revoluciondria, ao  campo
das artes, do conhecimento,

do comportamento”, como
apontou Hélio Oiticica em artigo
escrito para o Correio da Manha
em setembro de 1968 (Figura 1).

“Se a antropofagia de
Oswald nédo se tornou vitoriosa
sobre as outras propostas
modernistas de interpretagdo da
especificidade cultural brasileira
no momento de sua elaboracdo
ou nos anos imediatamente
seguintes, ela foi talvez a
proposta que mais impactou
afirmativamente as geragdes
futuras e o debate artistico
nacional, em especial a partir
dos anos 1960", aponta Couto.
“Os poetas concretos, por
exemplo, fizeram amplo uso da
nogdo de antropofagia cultural,
criada por Oswald de Andrade,
e acabaram servindo de ponte
entre o trabalho deste e os

tropicalistas,
como Caetano
Veloso e
Gilberto Gil.
Foi também
retomada por
Hélio Oiticica
em seu texto
"Esquema
Geral da Nova
Objetividade’

(1967). No
teatro, a
apresentacao
do 'Rei da
vela’ no Teatro
Oficina, por
José Celso

Martinez
Corréa,
também foi
um marco
na  retomada
das ideias
de Oswald”,
conclui.
Assim
como o
modernismo
buscou romper
com o ”passadismo”, a
Tropicélia pretendia romper com
o "ufanismo” que dominava a
producdo artistica no auge da
ditadura militar. O movimento
propunha uma ruptura com o
que era feito até o momento,
especialmente na musica, e um
NOVO Processo para a constru¢ao
das cangdes, repleto de
singularidades e complexidade.
A Tropicalia era um movimento
de inovagbes estéticas que
propunha reinventar a mdusica
brasileira através da mistura de
expressdes — ou seja, criar algo
novo a partir de algo j existente,
como propde a antropofagia.
“A forca e a originalidade de
sua antropofagia — o Manifesto
e o que se produziu mais
imediatamente em torno dela
— produziram algo muito raro:

"\
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expressoes.
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Figura1. A Troplcalla era um movimento de
inovacgoes estéticas que propunha reinventar
a musica brasileira através da mistura de

uma irradiagdo de pensamentos,
imagens, intuicdes, sugestoes,
temas. A Tropicélia é o exemplo
mais flagrante e mais conhecido
de ‘degluticdo’ do muito que se
irradiou da palavra de Oswald
de Andrade”, aponta Ferraz.

Periferia

Pormuito tempo o enfoque
do modernismo se manteve na
Semana de 22 e em Sao Paulo.
Porém, pesquisas recentes
vém mudando esse quadro e
mostrando a importancia de
tudo o que o grande evento
paulistano acabou deixando de
fora. Estudiosos, como Ménica
Pimenta Velloso, historiadora
e pesquisadora na Fundacao
Casa de Rui Barbosa, no Rio
de Janeiro, apontam quem
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ANTROPOFAGIA PERIFERICA

% PAVLO 2007

Fonte: Cartazes da Semana da Arte Moderna de 1922 e da Semana de Arte
Moderna da Periferia de 2007. Reproducao

Figura 2. “Semana de Arte Moderna da Periferia” buscou rever
discursos e atualizar o debate, trazendo a periferia para o

centro.

as relacdes entre centro e
periferia eram mais complexas
do que se pensava e que
autores considerados de menor
importancia também tiveram
participagdo significativa
no desenvolvimento do
modernismo no Brasil.

Como prova disso, em
novembro de 2007, diversas
iniciativas periféricas paulistanas
se reuniram em uma mostra
cultural  coletiva intitulada
“Semana de Arte Moderna
da Periferia”. Segundo seus
organizadores, o evento contou
com a participagdo de cerca de
300 artistas e coletivos das areas
de literatura, teatro, danca,
musica e cinema, e contou
até com a publicagdo de um
“Manifesto da Antropofagia
Periférica”. Mais do que uma
referéncia @ Semana de 1922, o
evento buscou rever discursos
e atualizar o debate, trazendo a
periferia para o centro (Figura 2).

Através da arte, esses
artistas criticam o conflito dos
espacos urbanos socialmente
excluidos e oprimidos, que,
portanto, os mantém afastados

dos centros artisticos. Desta
forma, colocam em evidéncia
todos os que estdio “a
margem”, que sdo ouvidos
por outros que também estdo
marginalizados e anunciam
sua arte independentemente
de classe social, raga ou opgao
sexual. Assim, constroem seus
proprios espagos, e concretizam
O que os primeiros modernistas
apenas idealizaram.

E  hoje? Cem anos
depois da Semana de Arte
Moderna, novos nomes nas
artes também tém buscado
romper paradigmas. Eles sdo

“Esses artistas
criticam o conflito
dos espacos
urbanos socialmente
excluidos e
oprimidos, que,
portanto, os mantém
afastados dos
centros artisticos.”
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de diversas regides do pais,
de diversos géneros e racas,
e marcam sua presenga com
uma arte ousada. Este é o caso
do rapper indigena Kunumi
MC, do cineasta, roteirista e
compositor Marco Dutra, da
artista visual e bailarina gatcha
Elle de Bernardini, do artista
indigena Denilson Baniwa, e
da escritora paulista Aline Bei,
cujo estilo chama atengdo pela
jungdo de prosa e poesia. Eles
se contrapdem aos pintores Di
Cavalcanti e Anita Malfatti, ao
maestro Heitor Villa-Lobos e aos
escritores Menotti Del Picchia,
Mério de Andrade e Oswald
de Andrade, que fundaram a
Semanade 22, a0 mesmo tempo
que levam adiante seu legado
de fazer arte legitimamente
brasileira, rompendo com os
padrdes e as tradigdes.

A antropofagia, enquanto
“revolucdo caraiba”, inverte o
vetor colonial, valorizando o
que temos de mais brasileiro e
original. Rumo ao centenério
da Semana de 22, ela ainda
nos une na busca por essa
nacionalidade e construgdo de
uma nacao — mais diversa, mais
justa. Como escreve Oswald de
Andrade no primeiro aforismo
do “Manifesto Antropdfago”:
“Sé a antropofagia nos une.
Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente”. E o “Manifesto
da Antropofagia Periférica”
ecoa: "A Periferia nos une pelo
amor, pela dor e pela cor.”

Chris Bueno é jornalista, escritora,
divulgadora de ciéncias, editora-
executiva da revista Ciéncia & Cultura,
e mae apaixonada por escrever
(especialmente sobre ciéncia).



Precursores do modernismo no Brasil fora do Sudeste acabaram esquecidos pela Semana de Arte
Moderna e pelos acontecimentos que se seguiram.

Modernismo, passadismo e tradicao

Modemistas anseiam por descobrir o Brasil, ao mesmo tempo
em gue ignoram producao artistica em muitas regioes do pais.

Ensina-se nas
enciclopédias e nos manuais
escolares que a Semana de
Arte Moderna se insurgiu
contra o passadismo. Esse
termo, raramente definido,
é vinculado frequentemente
a outro conceito impreciso:
academismo. Acontece que a
Academia Brasileira de Letras
nunca foi monolitica. Em 1922,
ao lado de Coelho Netto e Ruy

Barbosa, tidos pelos escritores
jovens como representantes
do mofo literdrio, havia
espaco para autores entdo
em voga como Graca Aranha,
Humberto de Campos e Olavo
Bilac. Isso, sem nem falar de
Joado do Rio, cuja vaga na ABL
continuava aberta desde seu
falecimento no ano anterior.
A mencdo a Bilac evoca um
terceiro  -ismo  pejorativo,
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parnasianismo, supostamente
varrido da paisagem literdria
pelos ares  modernistas.
Essa interpretagao ignora
estrategicamente que, entre
as décadas de 1890 e 1910,
o estilo parnasiano ja cedera
espago para o simbolismo.
Resumir a poesia brasileira
em 1922 ao parnasianismo é
apagar da histéria Alphonsus
de Guimaraens, Augusto dos
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Figura 1. Os Oito Batutas estrearam em Paris no mesmo

momento em que acontecia a Semana de Arte Moderna em Sao
Paulo, marcando a afirmacéao internacional da cena musical
urbana protagonizada por Pixinguinha, Donga, Sinh6 e outros

expoentes do samba moderno.

Anjos, Cruz e Souza.

No ambito das artes
plésticas, a situacdo também
era emaranhada. A Escola
Nacionalde Belas Artes(ENBA)
— que perdera, décadas antes,
a designacdo Academia — era
ainda menos homogénea em
sua composi¢ao e orientacao
do que a ABL. Varada por
disputas politicas e estéticas
entre as décadas de 1900 e
1920, a ENBA viveu um raro
periodo de fervilhamento em
que despontou uma geragao
de artistas inovadores
dentre os quais  Arthur
Timotheo da Costa, Helios
Seelinger, Mério Navarro da
Costa — todos esmagados
pelo rolo compressor do que
veio depois.

E no campo da musica
que a caracterizagdgo do
meio cultural brasileiro como
passadista chega as raias do
absurdo. A Semana aconteceu
no exato momento em que os
Oito Batutas estrearam em

Paris, marcando a afirmacado
internacional da cena musical
urbana protagonizada por
Pixinguinha, Donga, Sinho,
entre tantos outros expoentes
do samba moderno. Nos
anos  anteriores, Alberto
Nepomuceno e  Ernesto
Nazareth ja haviam
modernizadoaparte eruditado

“A acusacao
de passadismo
lancada pelos
modernistas de

1922 revela menos
sobre uma cena
cultural em plena
ebulicdo e mais

sobre as estratégias
de consagracgao
forjadas pelos
préprios.”
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meio musical [1]. A influéncia
direta de ambos sobre Darius
Milhaud, entre 1917 e 1919,
constitui a primeira instancia
deinversdo das trocas culturais
com os meios parisienses de
vanguarda (Figura 1).

A acusacao de
passadismo lancada pelos
modernistas de 1922 revela
menos sobre uma cena
cultural em plena ebulicao e
mais sobre as estratégias de
consagragdo forjadas pelos
proprios.  Sinaliza também
um qué de ignorancia, da
parte dos jovens literatos
que constituiam o nucleo do
grupo paulista, a respeito
do que se passava no resto
do Brasil. Os agitadores da
pauliceia desvairada parecem
ter estado mais au courant
dos debates em Paris do que
daquilo que acontecia, de
fato, na capital federal. De
outras regides do pais, entao,
o desconhecimento deles era
completo. O propédsito de
‘descobrir o Brasil’, ao qual
se langaram por meio da
chamada caravana modernista
que viajou para Minas Gerais
em 1924, denota uma
postura etnogréafica e quase
colonialista. Presumir que o
Brasil pudesse ser descoberto
a partir de Sao Paulo trai o
pertencimento social desses
novos bandeirantes, alinhados
com a visao de mundo da alta
burguesia cafeicultora.

O anseio de repensar
o pais ndo era exclusividade
dos modernistas de 1922.
Com as grandes levas de
imigracdo entre as décadas
de 1890 e 1920, a composigao
demografica do pais foi
alterada, gerando um anseio
de que o carater nacional se
diluisse. No livro "O problema
nacional brasileiro”, publicado
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em 1914, Alberto Torres
sentenciou: “O povo brasileiro
precisa, como os estrangeiros
que aqui aportam, antes
mesmo destes, ser ‘imigrado’
a posse da sua terra e ao gozo
de seus bens” [2]. Escrevendo
na “Revista do Brasil”, em
1916, Alceu Amoroso Lima
ecoou o sentimento: “Amissao
suprema do brasileiro de hoje
€ reunir os materiais para
preparar um espirito nacional,
em todas as manifestacdes
de sua atividade [...] Hoje,
o espirito brasileiro esta
inteiramente obliterado por
estranhas influéncias” [3].
Com a eclosdo da
Primeira Guerra Mundial e a
aproximagdo do centenério
da Independéncia do Brasil,
exaltaram-se  ainda  mais
os animos  nacionalistas.
A campanha pela Liga da
Defesa Nacional é o exemplo
mais notdrio, mas a propria
“Revista do Brasil” é prova
da importancia atribuida a
chamada questdo nacional.
Surgida em 1916, sob a
batuta de Julio de Mesquita
e protagonizada por Monteiro
Lobato, que a adquiriu em
1918, a revista se propunha
a "ser um reflexo da alma
nacional” [4]. Centralizar
em Sdo Paulo o projeto

de pensar a Nagdo, com
N maidsculo, era semear
contradigdes  que  seriam

colhidas décadas depois. O
elogio da supremacia paulista
pressupunha  divergéncias,
inclusive de ordem étnica, que
vieram a tona na guerra civil
de 1932 [5].

Vale atentar para a
confluéncia de sentimentos
nacionalizantes por volta da

Primeira  Guerra Mundial.
Monteiro Lobato ¢é tido
geralmente como inimigo

dos modernistas de 1922.
No quesito nacionalismo,
porém, eles eram unidos em
pensamento. Umdos primeiros
artigos publicados por Oswald
de Andrade em “O Pirralho”,
em 1915, trazia como titulo
“Em prol de uma pintura
nacional” e ralhava contra as
influéncias parisienses na arte,
antecipando-se a critica que
Lobato dirigiu, em 1919, a
quem “macaqueia” as “coisas
de Paris” [6]. Pouco depois,
em 1920, Mério de Andrade
estreou como ensaista —
nao por acaso, na “Revista
do Brasil” conclamando
um “movimento nacionalista
na arte”. Longe de se alinhar
ao cubismo ou ao futurismo,
entdo considerados por ele
como movimentos exoticos,
o “novo estilo” propagado
pelo jovem critico devia se
assentar na tradicdo. "O
tradicionalismo agita-se em
nossa terra,” asseverou [7].

Ha um nome oculto
nesses apelos a tradigdo.
Nos textos citados acima,
ambos Alceu e Mario fizeram
mengao explicita a Ricardo
Severo, engenheiro portugués
radicado em Sdo Paulo,
arquedlogo e  etndgrafo

"Presumir que o
Brasil pudesse ser
descoberto a partir
de S50 Paulo trai
O pertencimento
social desses novos
bandeirantes,
alinhados com a
visdo de mundo
da alta burguesia
cafeicultora.”
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amador, soécio do arquiteto
Ramos de Azevedo, membro
do Instituto Histérico e
Geogréfico de Sdo Paulo
e presidente da sociedade
anénima  proprietaria  da
“Revista do  Brasil”. A
conferéncia “A arte tradicional
no Brasil: a casa e o templo”,
pronunciada por ele na
Sociedade de Cultura Artistica
de Sdo Paulo, em 20 de julho
de 1914, e publicada em
seguida no jornal “O Estado
de S. Paulo”, é tida como
mote iniciador do movimento
de resgate das tradicoes
arquitetdnicas que passaria a
ser nomeado de neocolonial
na década de 1920 [8].

Nao deve ser
subestimada a influéncia das
ideias propagadas por Severo,
em especial sobre o jovem
Mério de Andrade, que louvou
“o glorioso estilo neocolonial”
em 1921 [9]. No ano seguinte,
oneocolonial marcou presenca
na Semana de Arte Moderna
por meio da participagdo do
arquiteto Georg Przyrembel
[10]. Na contramao do Estilo
Internacional, entdo  em
plena formagdo, o primeiro
impulso  dos  modernistas
paulistas na arquitetura foi
de abracar a tradicdo. O
encanto pelo passado remoto
e pelo etnogréfico continuaria
a marcar a obra de Mario,
mesmo apds sua repudiagdo
definitiva do neocolonial em
1930 [9].

Em vez de desaparecer
do idedrio modernista, como
erro de percurso, tornou-
se paradigmatica no Brasil
a nogdo paradoxal de que
a arquitetura moderna se
assentava sobre a tradicao
colonial — em especial, o
estilo barroco. Esse constructo
ideoldgico foi gestado



OPINIAO

no Servico do Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional,
em seus primeiros anos,
por Lucio Costa e Rodrigo
Melo Franco de Andrade —
com base nas contribuicdes
intelectuais de Hanna Levy,
RobertC.Smith,RogerBastide,
entre outros estrangeiros — e
posteriormente  codificado
para a histéria da arte por

Lourival Gomes Machado
[11]. Posta sua intencéao
nacionalista, de afirmar

o cardter  genuinamente

brasileiro das obras modernas,
€ curioso constatar o quanto
essa ideia deve a uma série de
imigrantes — Ricardo Severo
a frente.

Ao examinar os textos
fundadores, das décadas de
1910 e 1920, salta aos olhos
também que a visdo de Brasil
colonial  preconizada  por
Severo, Alceu e Mario era
centrada na dita "“epopeia
bandeirante”. Foi na
“conquista do Sertdo” — no
dizer de Alceu, que entendia
por isso o assentamento
dos paulistas em Minas no
século 17 — que nasceram
as primeiras ideias de Brasil
[12]. Voltaram assim as costas
para o litoral. Belém, Olinda,
Rio, Salvador, Sdo Luis, Vila
Velha foram esquecidas. “S&o
Paulo serd a fonte dum estilo
brasileiro,” escreveu Mério na
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Modernismo transcendeu Sao Paulo — e 1922.
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0 Modernismo paulista nao é a totalidade

O Modernismo paulista n&o inventou © modermo No Brasl|

Comecemos por uma
generalidade, uma pergunta
que abra as portas do assunto:
como se pode contar a histoéria,
no campo da cultura? Se
houver mais de uma maneira
de contar, que consequéncias
hd na escolha de cada um
desses caminhos?

Naturalmente h& muitas
maneiras de contar, qualquer
histéria, em qualquer campo.
A histéria politica de um
pais, por exemplo: embora

haja referéncias temporais
nitidas (independéncia,
mudanca de regime, guerras,
etc), o historiador podera
enfatizar mais a presenca de
“grandes homens”, ou mais
as relagdes internacionais, ou
mais 0s processos internos,
as correntes politicas, as lutas
sociais, etc. (Certo, pode haver
uma tentativa de equilibrio
entre tudo isso, mas o ponto
aqui é pensar na dominancia,
na diretriz mais forte).
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E na histéria da cultura,
por exemplo, no campo da
literatura? Da mesma forma
haverd datas de referéncia
— o comego da atuacéo
da imprensa, as primeiras
livrarias e editoras, as datas de
langamento de livros decisivos
— mas o relato podera pender
para outras forcas, como
os "grandes homens” em
atuagdo, as modas ou estilos
marcantes em cada época, os
géneros mais praticados em
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cada quadra histdrica. Sim, ha
mais de um jeito de contar a
historia da literatura.

Pensemos a partir de
outra disjungdo. A histdria
da literatura num pais como
o Brasil, que por 300 anos
foi ndo um pais e sim uma
colénia dentro de um império
mundial, pode ser articulada
pelo viés nacionalista, ou
pelo viés internacionalista.
No primeiro caso, ganharao
destaque autores e obras
que correspondam ao ideal
nacionalista a cada tanto,
quer dizer que abordem as
cores e sotaques do pais; no
segundo, a énfase recaira
sobre os didlogos entre local
e internacional, entre o que
se praticava no Brasil e o que
ocorria nos grandes centros
europeus.

Sem ir mais longe nesta
especulagdo, vamos ao chao
da coisa: a histéria da literatura
brasileira tem tido, ao longo
dostempos, um acentuado viés
nacionalista. Alids, qualquer
historia da literatura tem esse
viés: como objeto especifico
de uma visada historiadora, a
literatura adquiriu autonomia
no momento em que se
organizavam 0s paises em
nacdes modernas, na altura
da Revolucdo Americana e
da Francesa, assim como no
ciclo das independéncias na
América.

A literatura produzida
no Brasil passou a ser objeto
de trabalhos historiograficos
nas primeiras décadas do
século 19, duzentos anos atras.
E o ponto central em causa era
exatamente organizar a leitura
das novas geracdes de forma
a demonstrar a existéncia de
um pais, este que estava se
tornando  autébnomo, com
governo, moeda, fronteira,

exército e povo especificos. Era
literatura reconhecida como
brasileira porque oferecia uma
imagem de ser brasileiro.
Ocorre  que podem
ndo coincidir exatamente as
categorias “literatura feita no
Brasil” com o que se costuma
pensar  como “literatura
brasileira”. A primeira engloba,
por exemplo, os trabalhos
de tradugdo, centrais para o
leitor de paises periféricos.
Da mesma forma, engloba a
produgdo de textos que néao
tenham em vista a dimensao
construtiva do nacional.

*k*

“Inovacao radical
na linguagem e
na estrutura do

romance, ataque
ao machismo e
ao preconceito

social, critica radical
as instituicoes,
perspectiva
cosmopolita,
erotismo popular
em forma de grande
repercussao e futuro
(a cancao), adesao
ao mundo moderno
da cidade grande,
reivindicacdo do
valor da cultura
popular, gente do
povo contando por
si mesma a historia.
Tudo isso antes de
1922."
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Vamos pular algumas
casas para chegar ao século 20,
no contexto de cem anos atras.
Em 1922 j& havia suficiente
clareza sobre a existéncia de
uma literatura brasileira. Ja
havia livros de histéria dessa
literatura, j& havia programas
de ensino organizados, ja havia
circuitos de produgdo, edicao,
circulagdo e leitura para a
literatura produzida por aqui.

Naturalmente, a maior
forca residia no Rio de Janeiro,
a capital, que desde a década
de 1760 era a principal cidade
brasileira, ultrapassando
Salvador ~em  importéncia
estratégica. Sede detodaavida
imperial, no Rio se localizavam
as instituicdes culturais mais
solidas, num pais em que
elas escasseavam na mesma
medida em que se mantiveram
os crimes da escraviddo e da
omissdo na oferta de escolas
e cursos superiores antes de
1889.

A Primeira Republica
conheceu inovacdes
importantes, entre as quais
uma forte onda de criacdo de
escolas, em todos os niveis, e
um esforco de nacionalizacédo
dos livros didaticos, agora
produzidos por gente daqui.
Tudo isso ia de par com a
revolucdo  tecnoldégica do
tempo: o uso de prensas
rotativas, que  multiplicou
a oferta de impressos, o
emprego da energia elétrica
em todos os ambitos da vida,
que estendeu a duracao dos
dias para a leitura, e a série
infinita de maquinas que
mudaram a face do mundo —
telefone, automével, maquinas
gravadoras, etc.

No Rio, entdo, mais
que em outras cidades
brasileiras, mas também nelas,
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ia-se dando o fenébmeno que,
para simplificar, se chama de
modernizagdo — mas, atencao,
essapalavraétraicoeira, porque
vinha sendo empregada desde
o século 4, em latim, sempre
para diferenciar o presente
do passado, para dizer que
O presente era outro, que a
velocidade era maior agora do
que antes. A modernizagao,
em certo sentido, era ja
uma velharia, como se pode
detectar aqui: “Mudam-se
os tempos, mudam-se as
vontades”, diz a primeira linha
de um soneto — nao de Olavo
Bilac (1865-1916), mas de Luis
de Camdes (1524-1580).

*k%x

Em 1881, Machado de
Assis, escritor j& com nome
na praga, inteligente, mas
relativamente conservador em
sua escrita, lanca as “Memérias
péstumas de Bras Cubas”,
em gue um morto, este Bras,
conta suas memodrias de um
modo debochado, embora
simpatico, oferecendo ao
mesmo tempo um agudo
comentario filosdfico sobre
a vida e um retrato sarcastico
da  brutalidade  cotidiana
brasileira.

Em 1897,
Lopes de Almeida assiste
desolada a fundagdo da
Academia Brasileira de Letras,
agremiacdo que ela ajudou
a conceber. Os fundadores
eram patriarcais e a deixaram
de fora, mesmo sabendo de
sua qualidade e relevancia.
Sua carreira de escritora ja
tinha forca junto ao publico,
especialmente o feminino, que
ela abordava numa perspectiva
de emancipagao, postulando
o direito ao estudo e ao
protagonismo de mulheres, em

Julia
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Figura 1. Obras anteriores a 1922 ja traziam inovagao radical
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 r@ista “Bahia

e

na linguagem e na estrutura do romance, assim como outros
atributos considerados “modernos”.

livros tanto de ficgdo quanto
de outros géneros.

Em 1893, Cruz e Sousa,
um filho de escravos alforriados
que contou com a sorte de
estudar o que a elite estudava,
tendo desde a juventude
combatido a escraviddo e o
preconceito, langa um livro de
excelente poesia simbolista,
aquela que forcava os limites
do conhecido em direcdo ao
absoluto, querendo vizinhar
com a musica.

Em 1902, Euclides da
Cunha publica “Os Sertbes”,
um ensaio que mescla um
relato geolégico com uma
descricdo  antropoldgica
naturalmente, a geologia e
a antropologia possiveis na
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época — e, mais ainda, uma
histéria critica do massacre de
populacdes civis pelo Exército
brasileiro (instituicdo a que o
autor pertencera na juventude)
no interior da Bahia.

No mesmo ano,
comecam a ser vendidas as
gravagbes em disco da Casa
Edison, também no Rio de
Janeiro. A primeira delas se
chama “Isto é bom”, um lundu,
de Xisto Bahia, povoado de
erotismo popular e algum
deboche para com instituicdes
como a lIgreja. Pouco antes,
1899, Chiquinha Gonzaga
tinha inventando a primeira
marcha-rancho, inaugurando
toda uma vertente forte no
cancioneiro brasileiro.
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Em 1908, superando
uma recusa a seu ingresso No
servico diplomatico brasileiro
pelo bardo do Rio Branco, por
ser gordo, amulatado e gay,
Jodo do Rio lanca “A alma
encantadora das ruas”, uma
espécie de reportagem em
tom confessional que mira nas
virtudes da cidade grande, que
permite imensas liberdades
para o sujeito moderno (Figura
1).

Em 1911, Lima
Barreto lanca seu “Triste fim
de  Policarpo  Quaresma”,
espécie de Dom Quixote
brasileiro, uma meditacdo em
forma algo alegdrica sobre
o pertencimento a esse pais
ingrato para com a cultura
popular, de origem negra ou
indigena (Figura 2).

Em 1912, Simoes
Lopes Neto publica um livro
de contos que pela primeira
vez na histdria brasileira passa
integralmente a palavra a
um caboclo, um homem do
povo, Blau Nunes, neto de
indigena, que conta o que
viveu desde sua perspectiva
e que |é a histéria a partir das
posicdes  sociais inferiores,
numa linguagem que trouxe
para a superficie de lingua
portuguesa uma consistente
diccao dialetal.

Inovacdo radical na
linguagem e na estrutura do
romance, ataque ao machismo
e ao preconceito social,
critica radical as instituicdes,
perspectiva cosmopolita,
erotismo popular em forma
de grande repercussdo e
futuro (a cancdo), adesdo ao
mundo moderno da cidade
grande, reivindicacdo do valor
da cultura popular, gente do
povo contando por si mesma
a histéria. Entre os autores
citados, seis afrodescendentes

e duas mulheres [1]. Tudo
isso em livros (e discos) que

circularam muito. Tudo isso
antes de 1922.
Tudo isso era,

evidentemente, moderno. Mas
nada disso tem a ver com o
Modernismo paulista. O que
ocorreu em S3o Paulo?

*kk

Como sabe  todo
brasileiro que passou pela
escola, e que, portanto, teve
acesso a essa matéria chamada
literatura (e cultura, em geral)
mediante o filtro de uma certa
narrativa historiadora (logo
falaremos dela), em fevereiro
de 1922 aconteceu a Semana
de Arte Moderna na capital
paulista.

Foram trés tardes/
noites com gente local (Mario
e Oswald de Andrade e
Anita Malfatti, com o tempo
elevados a condicdo de
icones, mas também gente
depois  defenestrada  do
pantedo modernista, como
Plinio Salgado e Guilherme
de Almeida) e convidados
cariocas (Villa-Lobos, Ronald
de Carvalho e Graca Aranha,
estes dois Ultimos igualmente

“O debate agora
estabelecido no
pais, quando
finalmente a luta
antirracista e
antimachista tomou
o primeiro plano
tem proporcionado
momentos
de revisdo
importantes.”
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defenestrados, no correr do
tempo). Tudo patrocinado pela
nata da aristocracia da terra e
do capital cafeicultor e sob a
orientacdo de um intelectual
sofisticado nascido nesse meio
rico, Paulo Prado.

Muita inovagao
proposta e sugerida, ousadias
em forma de provocagdo ao

publico conservador. Muita
interagdo com as forgas
inventivas  europeias  (ou

melhor, francesas, quer dizer,
parisienses) que haviam ganho
expressdo com as vanguardas
daqueles anos iniciais do
século 20. Obra mesmo, havia
pouca coisa ainda, mas com o
passar dos anos aquela turma
— os eleitos da turma, como o
que se chama de “"Grupo dos
Cinco”, a saber, Anita, Oswald,
Mario, Menotti e Tarsila —
agregando alguns chegantes,
veio a produzir obra de fato
relevante, em literatura, pintura
e algo mais.

Esse processo,
nos anos 1920 ainda, foi
largamente subsidiado pela
mesma aristocracia cafeeira,
que nesta altura era a forca
econdmica dominante na
economia brasileira e havia ja
transitado para outras esferas,

a industria, o comércio, as
financas e naturalmente a
politica. Mario de Andrade

lembra, num famoso texto de
memérias produzido em 1942,
a farra que foi o periodo para
eles, os jovens modernistas
acolhidos nos salées daquela
elite. Nos anos 1930, muitas
das teses dos anos iniciais
viraram politica de estado, seja
na prefeitura de Sao Paulo,
onde Mario desempenhou
funcbes parecidas com a de
um secretario de cultura de
nossos dias, seja no governo
federal sob Vargas, que criou
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instituicdes  culturais  sob
orientacdo de gente afinada
com essas ideias.

Em menos e mais
claras palavras, o Modernismo
paulista, que se apresenta, nos
enunciados e nos elogios que
costuma receber, como um
rompimento, uma revolugdo,
a fundacdo de um mundo
novo, foi concebido entre as
elites superiores de Sdo Paulo,
foi por elas cevado e chegou
cedo ao poder politico. Tudo
isso se propondo — e com o
tempo sendo reconhecido pela
critica e pelas universidades
paulistas — como o verdadeiro
marco-zero da modernidade
brasileira, como o big-bang da
inteligéncia livre no pais, como
a matriz de tudo que bom,
interessante, inventivo que
merecesse atengdo, dali por
diante.

Mas nao foi s6 o futuro
que foi colonizado pelo
Modernismo paulista. Também
o passado foi reorganizado
por ele: foi na USP, a primeira
universidade realmente
moderna brasileira, financiada
como o mesmo dinheiro que
o estado paulista concentra
desde entdo, que se gerou a
interpretagdo agora dominante
em todo o pais, a partir dos
anos 1940 e 50.

Incluindo um
enviesamento criminoso, que
empurroutodosaquelesautores
antes citados, entre outros,
para um desconfortavel asilo
chamado “pré-modernismo”.
Foi na virada dos anos 1960
para a década seguinte que
se entronizou esta categoria,
que com um golpe de prefixo
envelhece subitamente uma
vasta quantidade de invengoes
formais e conteudisticas, como
as que acima foram lembradas,
pela mera sugestdo de que,
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Figura 2. O escritor pré-modernista Lima Barreto trazia em
suas obras, de cunho realista e nacionalista, um olhar critico
sobre a sociedade brasileira do inicio do século 20.

sendo “pré”, ndo chegaram a
ser o que realmente importava,
isto é, modernistas ao modo
paulista [2].

*k %

Agora reatemos a
conversa desde o comeco.
A légica dessa maneira de
contar a histéria, amplamente
vitoriosa desde ha pelo menos
50 anos, dd como certo e
autoevidente que, ndo fosse
a Semana de 22, a literatura
brasileira (na qual eu incluo a
cangdo, a arte da palavra mais
bem-sucedida entre nds) ndo
teria encontrado o moderno —
seja 14 o que isso signifique. O
que esta longe de ser verdade,
como insinuado com aqueles
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exemplos.

Mas para além dessa
operacdo historiografica que
entronizou a Semana paulista e
a obra de alguns dos paulistas
participantes, especialmente
Mario de Andrade, basta soprar
um pouco mais a fumaga do
incenso  autocongratulatério
para ver com clareza o viés
nacionalista implicado.
“Macunaima” talvez seja o
mais nitido desses casos.

Sua pretensdao nao é
pequena: quer ser uma sintese
simbdlica ou alegdrica da
formacdodoBrasil: Macunaima,
O personagem, nasceu negro
entre os indigenas, tornando-
se branco ao chegar a Séo
Paulo, onde vaitentarrecuperar
a muiraquitd, que esta nas
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maos de um italiano imigrante.
Como entender essa trama?

Ndo had davida de que
o eixo de sentido realmente
significativo estd entre a
Amazdnia e Sdo Paulo; o resto
é paisagem circunstancial.
Claro que uma obra de ficgéo
tem todo o direito de postular
o mundo que melhor Ilhe
parecer, mas € também certo
que qualquer fantasia pode
ser interpretada em confronto
com a experiéncia real. O
caso aqui é que estamos
diante de uma interpretagdo
do pais, no contexto de
um movimento vitorioso —
movimento mais que literdrio,
politico em sentido préprio,
com o Modernismo paulista
funcionando como o soft
power discursivo e imagético
da ascensdo da economia
paulista ao primeiro posto no
conjunto do Brasil.

E de perguntar: e o
resto? E aqueles “pré”? Vao
ser figurantes apenas? Vao
servir apenas de cenario? E é
de constatar: toda a histdria
brasileira até entdo, forjada no
espaco da plantation baiana,
nordestina e fluminense, para
nem falar do Centro-Oeste e
o Sul, toda ela é igualmente
empurrada para um imenso
exilio, outra forma de “pré”,
como se sua existéncia tivesse
sido apenas a preparagdo
para esse devir supostamente
radiante e libertador.

Por acaso numérico ou
ndo, depois de 1822 o Brasil
foi narrado e pensado a partir
do Rio de Janeiro, tanto
quanto depois de 1922 a sede
foi Sdo Paulo. Sim, o nome
disso é histéria, pura e dura,
poderd dizer um pragmatico;
mas nem por ser pura e dura
a narrativa dessa histéria tem
de ser Unica, porque se trata

de uma forma de dominacao,
no sentido de Bourdieu —
“aquilo que permite a uma
ordem  social  reproduzir-
se no reconhecimento e
no  desconhecimento  da
arbitrariedade que a institui”,
algo que nao se d& apenas
no plano da “perpetuacdo
econdmica, mas, sobretudo,
no ambito de sua reprodugdo
cultural” [3].

*kk

Examinar esse
processo pode nos levar a
uma perspectiva mais ampla
e aberta, que certamente
reconhecerd valor moderno
em uma série de autores e
obras anteriores a Semana
e sem qualquer relagdo com
ela, assim como, obviamente,
reconhecerd na vanguarda
paulista um movimento de
interesse, capaz de propor uma
série de ideias interessantes,
assim como de forjar obras de
valor que, porém, pertencem,
como tudo o mais, ao dominio
empirico da histdria, este chdo
em que se disputam interesses
e valores.

O debate agora
estabelecido no pais, quando
finalmente a luta antirracista
e antimachista tomou o
primeiro  plano  (faltando
ainda ganhar protagonismo
o debate antiecocida), tem
proporcionado momentos de
revisdo importantes. Boa hora
parareverovalordotrabalhode
brasileiros afrodescendentes,
assim como de mulheres,
em sua luta para encontrar
jeitos, modernos ou nao, de
expressar as coisas, antes e/
ou fora da Semana paulista,
que, malgrado suas intencdes
de reinventar o Brasil, reuniu
quase exclusivamente brancos
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de elite.

Uma histériada literatura
no Brasil pode perfeitamente
prescindir do estilo rupturista,
exclusivista e acambarcador do
Modernismo paulista, em favor
de buscar o desenho de linhas
de forca variadas, em tensdo ou
em convivéncia, constataveis
na ampla geografia cultural
do pais. Ndo ha apenas uma
forma de ser moderno (e
nem mesmo €& preciso ser
moderno, seja & o que isso
signifique), nem ha apenas um
caminho para contar a histdria
das letras num pais como o
nosso. A totalidade que o
construto histérico chamado
Modernismo nos faz crer que
seja Unica é um castelo de
cartas, quando submetida ao
confronto com os fatos lidos
criticamente.

Luis Augusto Fischer é professor de
Literatura Brasileira da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
E critico literario e desenvolve
pesquisas na area de historia da
literatura brasileira e americana.
Seu livro mais recente é “A ideologia
modernista — A Semana de 22 e sua
consagracao” (Todavia, 2022).

NOTAS

1. Muitos outros exemplos de
inventividade se podem ler em
Metropole a beira-mar — O Rio mo-
derno dos anos 20 e em As vozes
da metrépole — Uma antologia do
Rio dos anos 20, de CASTRO, R.
S&o Paulo: Companhia das Letras,
2019 e 2021.

2. Uma demonstragdo longa desse

rocesso se encontra em meu livro:
FISCHER, L. A. A ideologia mo-
dernista — A Semana de 22 e sua
consagragao. Sdo Paulo: Todavia,
2022.

3. Verbete “Dominacdo”, por HEY,
A. P. Vocabulario Bourdieu. CATTA-
NI, A. e outros. (org.). Belo Hori-
zonte: Auténtica, 2017. .
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Mario de Andrade e Monteiro Lobato rivalizavam na literatura e na
fotografia, contribuindo para as discussoes - e as inovagées — na

arte brasileira.

A rivalidade entre os
escritores paulistas Monteiro
Lobato e Maério de Andrade
é tema recorrente nos relatos
sobre a Semana de Arte
Moderna de 1922. Ainda que
varias ~ pesquisas  recentes
tenham reexaminado os
acontecimentos da época,
a visdo dominante opde
um Lobato conservador e
académico aum Mério inovador
e vanguardista. Mas, para além
da literatura e dos artigos nos

jornais, ha um territério comum
entre eles que ndo tem sido
objeto de comparacao: a
fotografia.

Ndo conheco outros
escritores  brasileiros  de
renome que, na primeira
metade do século XX, tenham
se dedicado tanto a fotografia.
E hd bem poucos fotégrafos
tdo modernos quanto eles em
seu tempo. Em fins dos anos
1920, Mério de Andrade viaja
para o Norte e o Nordeste e
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A Fotografia
moderna de
Monteiro
Lobato e
Mario de
Andrade:
encontros e
desencontros

Atraves de suas
fotografias,
Monteiro Lobato e
Mario de Andrade
expressaram algo a
respeito do Brasil e
de si proprios.

Mauricio Lissovsky

Lobato para os Estados Unidos.
O primeiro cumpre a agenda
modernista de “descobrimento
do Brasil”, iniciada com a
expedicdo as cidades histéricas
de Minas, em 1924. Fotografa
exaustivamente as  gentes
que encontra e compode
cenas zombeteiras de si e
dos amigos, criando um tipo
peculiar de etnografia visual
das praias e rios do Brasil.
Lobato, por sua vez, ao assumir
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naturais e
humanas
onde  essas
iniciativas
ocorriam em
Sao Paulo,
Alagoas e
Mato Grosso
(Figura 1). Ao
contrario de
Mario,  que
nos 12 ultimos
anos de sua
vida abre mao
da  cdmers,

~ ‘ : Lobato
»’Fonte “Alagoas,1935” de Monteiro Lohato Fonte cE E/ seguira
IEL/UNICAMP. Reprodugio A fO‘gografando
Figura 1. Monteiro Lobato documentou até o fim de
os empreendimentos de prospeccao e as seus dias.
paisagens naturais e humanas da Campanha do S a o

Petréleo Sao Paulo, Alagoas e Mato Grosso.

o posto de adido comercial
em Nova York, descobre a
América. Registrando o do
modo como a mulher e os
filhos vdo sendo afetados
pela paisagem técnica dos
Estados Unidos, antecipa uma
visdo de progresso que estd
na origem de suas campanhas
pela modernizagdo econémica
do pais. Sdo ambos “turistas
aprendizes” —  tomando
emprestado a expressao de
Mario.

Na década seguinte,
dirigindo o Departamento de
Cultura de S3o Paulo, Mario
contrata  profissionais  para
levar adiante o registro do
patriménio cultural paulista e
s6 retorna a “codaquinha”,
pela Ultima vez, em 1936, para
fotografar uma festa folclérica
em Mogi das Cruzes. Na
mesma época, Lobato estd
empenhado na Campanha
do Petréleo, documentando
os empreendimentos  de
prospecgao e as paisagens

fotégrafos
amadores,

mas nao ingénuos. Criticaram
duramente a fotografia
profissional praticada no Brasil
nas primeiras décadas do
século XX e assinaram revistas
especializadas. O  primeiro
assunto da fotografia de
Lobato foi a esposa Purezinha.
Durante o ano de 1912, gracas
a efeitos de luz e figurinos, ela
personifica desde a virgem
santa a mulher insinuante e
misteriosa. Na fazenda Buquira,
as fotos da familia observam
o canone do pitoresco e a

“A camera foi
essencial para
uma concepgao
moderna de autoria,
atribuindo as
pessoas e as coisas,
o carater de matéria
bruta de uma
escrita-trabalho”

-126 -

Ciéncia&Cultura

composi¢ao cldssica, mas ao
chegar em Nova York, Lobato
absorve os principios estéticos
da fotografia moderna
norte-americana: os retratos
valorizam a multiplicacao das
linhas retas de degraus, janelas
e paredes de tijolos e concreto;
as chuvas de primavera em
Nova York, celebrizadas por
Alfred  Stieglitz em 1901,
sdo emuladas por Lobato no
inverno de 1928: o carro de boi
dos filhos é substituido pelo
carrinho de bebé passeando na
avenida novaiorquina: em vez
da estabilidade da vida rural,
predominam as diagonais que
acentuam o movimento.

O interesse pela
fotografia era partilhado por
varios escritores modernos,
particularmente pelas
vanguardas russas. Vladislav
Khodasevich (tardiamente
convertido ao modernismo)
compde “As Fotografias de
Sorrento” inspirado por duplas
exposicbes tomadas durante
seus passeios de moto pela
ltalia em companhia de Méximo
Gorki entre 1924 e 1925. O
poeta exilado percebe na
superposi¢ao acidental de duas
imagens (uma atual e préxima,
outra remota e distante), a
“impressdo de dois mundos”.
A superposicao como choque
de universos dispares também
acendeu uma fagulha em
Mério (Figura 2). Na anotagao
dessa "foto futurista”, como
em varias outras, Mario associa
suas imagens a processos
inconscientes.

Sergei Tretyakoyv,
idedlogo do realismo socialista,
afirma em “Uma cédmera nas
maos do escritor”: “Eu ndo
sei 0 que seria mais dificil para
mim viajando como escritor:
perder meu bloco de notas e
minha caneta ou perder minha
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camera.” A Leica era seu diario
de viagem pés-revolucdo. As
fotografias que expressavam
o dinamismo da vida, mesmo
as defeituosas, mal expostas
e borradas, seriam muito mais
Uteis ao escritor que as imoveis
e monumentais. A camera foi
essencial para uma concepgao
moderna de autoria, atribuindo
as pessoas e as coisas, o carater
de matéria bruta de uma escrita-
trabalho: o autor-fotégrafo
era o prendncio de um autor-
coletivo. Sob o impacto dessa
concepgdo, o filésofo aleméo
Walter Benjamin argumentou
que os escritores que nao
soubessem fotografar seriam
os analfabetos do futuro, e
ainda mais analfabetos que

esses, os fotografos que
nao escrevessem as proprias
imagens.

Mério de  Andrade

mantém, ao lado da cadmera,
seus “diarios de fotografo”,

onde toma notas que
transcreve depois para o verso
das copias. Apontamentos

descritivos, como o quiosque
cuja “cobertura é uma arvore”,
ou irbnicos, como o hotel
palustre de Santarém que se
questiona “to be or not to be
Veneza”. O turista aprendiz é
fazedor e leitor das proprias

fotografias. ~ As  legendas
— informativas, aneddticas
ou poéticas — protegem

suas imagens do pitoresco,
driblando as limitacdes da
camera e a inexperiéncia do
fotégrafo.

Desde 1913, Lobato —
que teve sempre mais dominio
técnico — fantasia as cunhadas
para compor quadros
pastoris. Mais tarde, as cenas
repercutem ou antecipam sua
literatura infantil: a neta pesca
no rio Paraiba, o genro sobre na
arvore para escapardaongaque

pretendia cagar,
a empregada da
filha  reproduz
o espanto de
Tia Nastacia
diante da panela
“reformada”.
Paraosescritores,
o espaco
fotografico
é um lugar
privilegiado de
performance e
experimentacao,
mas o poeta-
fotégrafo  Paul
Nougé, lideranca

intelectual do surrealismo na
Bélgica, havia alertado que o
mecanismo da camera poderia
mascarar a sujeicdo da literatura
ao automatismo da linguagem.
Deixar as palavras por conta
propria (como na “escrita
automatica”, que André Breton
imaginava ser uma “fotografia
do pensamento”), escravizaria
o artista. A “originalidade”, o
“culto a espontaneidade”, o
murmurio das musas, serviam
apenas para inflar o narcisismo
dos literatos. A verdadeira
licdo da maquina fotogréfica
era que sé no artificio o poeta
experimentaria a liberdade;
s6 por intermédio de uma
maquinagao propria, o escritor
se libertaria do automatismo.

No século XIX, as
cameras fotogréficas tinham
um estatuto mecanico

“Para os escritores,
O espago
fotografico € um
lugar privilegiado
de performance e
experimentagao”
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Fonte: “Foto futurista de Mag e Dolur sobrepostas as
margens do Amazonas. junho 1927 Ohsessao”, d
Mario de Andrade. Fonte: IEB/USP. Reproducao

Figura 2. Mario de Andrade Mario associa
suas imagens a processos inconscientes.

ambiguo. Devido aos
complexos procedimentos
de preparacdo e revelagdo
das chapas e sua baixa
sensibilidade, os fotdgrafos
ndo eram senhores da prépria
arte, mas, segundo alguns,
vassalos da luz. O surgimento
da  cadmera-maquina  nas
primeiras décadas do século
XX foi essencial para o uso
que escritores como Mario e
Lobato fardo da fotografia. Sé
assim pode assumir tanto a
feicdo de um brinquedo, como
a "“codaquinha” do poeta,
ou de "“um dos instrumentos
fundamentais da vida
moderna”, como sustentou
Lobato em um artigo de 1920.
A camera-maquina induz nos
escritoresumarelacdodialdgica
que lhes permite jogar com o
aparelho, explorando o choque
de molduras, o contraste de
planos, a temporalizacdo do
disparo e a intromissdo no
quadro das proprias sombras
— as multiplas formas pelas
quais inscrevem uma assinatura
nas imagens.

Em 24/07/1978, Roland
Barthes anotou em  seu
“Diério do Luto”: “Fotografia:
impossibilidade de dizer o
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Figura 3. “.

gente...”
Mario de Andrade.

que é evidente. Nascimento
da Literatura”. A literatura
estaria compelida a responder
ao siléncio do Real, a essa
disjungdo fundamental entre a
imagem-evidéncia e a palavra-
representacdo. A fotografia
assinalaria no escritor o lugar de
sua propria incon-formidade.

NOTAS

A colecédo Fotografica de Mario de
Andrade esté no Instituto de Estudos
Brasileiros, da USP. As Fotografias de
Monteiro Lobato, em sua maioria, no
Centro de Documentacao Alexandre
Euldlio, da Unicamp.
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..O homem que tirou fotografla da
aparece como legenda na fotografia de

Em Mario,
ela assume a
forma de uma
interpelagdo: os
personagens,
emvezposarou
sorrir  conven-
cionalmente
para a camera,
reagem a
presenga  do
fotéografo
como se o
interrogassem.
Em Assacaio,
no Amazonas,

a legenda no verso inverte o
ponto de vista: “...0 homem
que tirou fotografia da
gente...”. E preciso retornar a
escrita, pois se escuta no olhar
que vemos uma interpelagdo a
qual a fotografia ndo consegue
responder (Figura 3).

Muitas fotografias de

6. CARNICEL, A. O Fotégrafo Mario
de Andrade. Campinas: Editora da
Unicamp, 1993.

7. CHIARELLI, T. Um Jeca nas vernis-
sages: Monteiro Lobato e o desejo
de uma arte nacional no Brasil. Sdo

Paulo: Edusp,
1995.

8. GILLAIN, N.
“Du Géant a
I"échiquier. Paul
Nougé au pied
de la lettre”.
Interférences lit-
téraires, (nouvel-
le série), 2009,
n. 2, p. 113-137.

9. Nafpaktitis,
M. Multiple
exposures of
the photo-
graphic motif
in Vladislav
Khodasevich’s
‘Sorrentinskie
Fotografii’”.
Slavic and East
European Jour-
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Lobato j& nasciam imersas
em siléncio. O banco, diante
do rio, em Mato Grosso, esta
vazio, assim como a cadeira
na varanda da casa da filha. A
liberdade silenciosa das arvores
— um de seus temas mais caros
— foi o contraponto ideal do
polemista insacidvel que um dia
adoeceu e cansou. Em 1946,
visitando uma praga de Buenos
Aires com as filhas, observa
uma grade éarvore que, tdo
pesada quanto velha, precisa
ser sustentada por muletas
(Figura 4). Ainda um signo da
liberdade da escrita — mas de
uma liberdade inseparavel da

dor.

Mauricio Lissovsky € historiador
visual e roteirista. Professor de
Teorias da Imagem e da Visualidade
na pés-graduacio em Comunicacao
da Universidade Federal do Rio
de Janeiro. Pesquisador do CNPq.

nal, 2008, v. 52, n. 3, p. 389-413.

10. Reischl, K. M. H. ‘Where | have
been with my camera’: Sergei
Tret'iakov and developing operativi-
ty”. Russian Literature, 2019, v. 103-
105, p. 119-143.

Flgura 4 Fotografias de Monteiro Lobato eram
marcadas pelo siléncio e pelo vazio.
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Foto dos organizadores da Semana de Arte Moderna de 1922. Reproducao

Auto-historiografia modernista: a opiniao
dos documentos

O alvorogo em torno do centenario da Semana de Arte
Moderna pouco tem contribuido para o estranhamento
do modermnismo paulista e de sua historia triunfalista e

A histéria, enfraquecida pelos
perigos da polémica, se coloca a
si mesma em seguranca [1].

Apesar de toda producao
académica e midiatica (critica
ou celebratéria) suscitada pela
efeméride, o alvoroco em

monumental

torno do centenério da Semana
de Arte Moderna pouco tem
contribuido, com excecdo de
algumas provocagdes pontuais,
para o estranhamento do
modernismo paulista e de sua
monumentalidade. Mesmo
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quando elementos do cénone,
do monumentalismo e do
consenso incontornavel s3o
relativizados ou criticados,
ndo se veem tentativas
de desmobilizacgdo e de
esvaziamento da  propria
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categoria “modernismo
brasileiro/paulista”, como
constructo ideoldgico e critico-
historiogréfico,oque,namelhor
das hipoteses, ou reforca a
l6bgica da “consagracao pela
vaia” ou apenas tenta incluir
no canone modernista aquilo
que parece excluido dele
(ou ainda reivindicar para
aquilo que parece excluido
prestigio equivalente). Assim,
ao se tentar fazer justica
histérica, geogréfica, social ou
identitaria, revigora-se o marco
excludente, num curioso caso
de sindrome de Estocolmo na
cultura.

Seja como for, essas
operacoes, ainda que
alegadamente criticas, acabam
por repor a naturalidade da
categoria, como se ela ndo
fosse  construcdo  histdrica
situada e, assim, passivel de

desmobilizacdo. Reforca-
se, dessa forma, mesmo
que involuntariamente,

certas proposicdes da auto-
historiografia modernista [2]
mais uma vez transformada
e reafirmada em histdria,
a saber: a naturalidade e

a congenialidade de um
projeto de arte moderna
esteticamente  conservador

e de pretensdo universalista
a partir de um primitivismo
extrativista, a teologia do
nacional-moderno; a finalidade
normativa de praticas literarias
e artisticas ditada por uma
suposta necessidade constante
da reafirmacdo da relevancia
de artes e letras para a vida
nacional; a transformacéo
autoritaria da opinido pessoal
em dado histérico; a eleicdo
de si, de amigos, de parentes
e de instituicdes aparentadas
como agentes excelentes e
privilegiados da histéria e
autofalantes de um “estado

de espirito nacional”. Que
a  categoria, naturalizada
e operacionalizada, tenha

gerado uma tradi¢gdo que se
retroalimenta nao impede sua
desmobilizacdo e, ao contrario,
a convoca, mesmo que seja
apenas pela necessidade de
producao de fricgdo intelectual
edearrespiravel, para espantar
o tédio - e precisariamos talvez
falar da asfixia do consenso,
que se torna violento quando
desafiado.

Aqui, desejo apenas
indicar, como sugestdo e
provocagao, que a histéria do
Modernismo  tardofuturismo
bandeirante  desejante  de
Estado [3] ndo pode ser
dissociada de um programa
de reescrita da histéria da
cultura brasileira a partir da
eclosdo e da estabilizacdo
do movimento, sendo, em
grande parte, efeito da prépria
pratica auto-historiografica

"Mesmo quando
elementos do
canone, do
monumentalismo
e do consenso
incontornavel sdo
relativizados ou
criticados, ndo se
veem tentativas de
desmobilizacao e
de esvaziamento da
propria categoria
‘modernismo
brasileiro/paulista’
como constructo
ideoldgico e critico-
historiografico.”
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e autoconsagratéria de seus
integrantes,  sobretudo a
de Mario de Andrade, que
conseguiu transformar-se
em monumento por meio
de proliferacdo e disperséo
documental de grande
magnitude. Ha dentre as 350
personae do poeta uma que
é mais importante e decisiva
porque veicula e sustenta as
outras 349: a do historiador
de si mesmo, a que atua para
reter uma certa autoimagem
do autor e do movimento
encabegado por ele, de modo
a condicionar a escrita da
histéria e o sentido de sua
atuacao.

A estratégia auto-
historiogréfica fica patente
sobretudo quando se

considera a colossal produgao
epistolar de Mario. O autor
tinha mesmo uma nogdo muito
clara do efeito prospectivo e
perlocucional de suas cartas,
que, além de efetuarem uma
transformacdo  neutralizante
da opinido em documento
histérico, tiveram e tém a
capacidade de fomentar e
dirigir a prépria escrita da
histéria, que — sabia muito bem
Mario — necessita de alicerce
documental para ser realizada
de forma verossimil. Por
exemplo, em uma carta para
Sérgio Milliet de junho de 1940
[4], Méario afirma ter uma “falta
de jeito pras memérias”, o que
ndo implica, porém, nem falta
de habilidade para escrever
autobiografia nem, tampouco,
falta de interesse em registrar
de forma edificante sua
trajetéria como monumento a
ser admirado pelas geracdes
futuras. Ao contrario, a “falta
de jeito”, decorre muito mais
de uma avaliacdo da eficacia
do género autobiogréfico
em influenciar  descricdes
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e avaliagbes ulteriores,
bem como em constituir e
amplificar a relevancia de seu
legado. A justificativa para
a recusa da autobiografia é,
na verdade, uma defesa da
epistolografia. “Mas as cartas”,
avalia Mario, "sdo sempre
uma espécie de memorias
desque [sic] tenham alguma
coisa mais objetiva e nuclear
que arroubos sentimentais
sobre o espirito do tempo”.
E arremata, aduzindo o efeito
de ilusdo documental e de
verossimilhanca historiogréfica
desse tipo de produgdo: “E
as memorias em carta tém um
valor de veracidade maior que
o das memoérias guardadas em
segredo para revelacao secular
futura”. E para completar,
ja tracando o destino de
instituicdes tais como o IEB-
USP, pontifica: “E que o amigo
que recebe as cartas pode
controlar os casos e as almas
contadas” (Figura 1).

Quando a histéria do
Modernismo  tardofuturismo
bandeirante  desejante  de
Estadoaindaestavaemdisputa,
Mério j& apelava a publicacéo
futura de sua epistolografia
como argumento para atacar
tentativas  concorrentes de
historizacdo da arte moderna
no Brasil. Um exemplo é o
artigo “Modernismo” [5], uma
resenha bastante negativa de
um livro que procurava, da
Paraiba, sugerir outra versao da
modernidade artistica nacional.
Ao atacar essa tentativa, Mario
(em comentéario parentético)
propde sua epistolografia
como prova irrespondivel de
sua versao da histéria:

[...] conscientemente
ou ndo (em muitos
conscientemente, como
ficara irrespondivelmente
provado quando

se divulgarem as
correspondéncias de
algumas figuras principais
do movimento), o
Modernismo foi um
trabalho pragmatista,
preparador e provocador
de um espirito inexistente
entédo, de carater
revolucionario e libertario.

Em outro texto nunca
publicado em volume (curiosa
e sintomaticamente), Mario é
ainda mais explicito. Trata-se
do artigo de jornal chamado
“"Fazer a histéria”, de 1944 [6].
Escrito j& depois de a narrativa
oficial do Modernismo
tardofuturismo  bandeirante
ter sido estabilizado pelo
proéprio Mario na conferéncia
“O Movimento Modernista”,
de 1942 [7], o texto reage com
certa ferocidade a eleicdo de
marcos histéricos diferentes
daqueles  registrados  na
histérica escrita por ele e
depois  tornada  candnica
(exposicao de Anita Malfatti,
critica de Lobato, despertar
dos  autofalantes  tragicos

“Por outro lado, é
preciso considerar
a magnitude
incomum da auto-
historiografia
tardofuturista
bandeirante, que
se Impds como
historia ndo sé do
movimento e de
seus artifices, mas
também da histdria
da cultura nacional,
reescrita para
abriga-la.”
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da histéria, Semana de Arte
Moderna, saldes, novo estado
de espirito nacional, etc.). Ao
afirmar que se desinteressa
de “historiar os inicios do
Modernismo no Brasil”, o
que afinal o préprio autor de
“O Movimento Modernista”
incansavelmente vinha fazendo
desde a década de 1920 e
também ali naquele texto,
Méario explica como se faz a
histéria. Ele afirma que, para
fazer a histéria (e, por extensao,
para ficar na histéria), tais
depoimentos e balangos seriam
menos importantes do que a
proliferacdo de documentos,
estes Ultimos tomados como
“histéria imparcial

Eu sempre me desinteressei
de historiar os inicios do
Modernismo no Brasil,
apesar dos numerosos
pedidos que editores e
amigos me fizeram. |[...]
Ja se foi o tempo em
que esses depoimentos
especializados tinham
importancia muita,
porque ndo havia ou eram
destruidos os documentos
da histdria imparcial.
Hoje nao. Os jornais
estdo ai, conservados
nas bibliotecas; maior
compreensédo da cultura
faz com que toda a
gente guarde em casa
a correspondéncia dos
artistas e coisas assim. E
por tudo isso ndo ha perigo
que a histdria inicial do
movimento modernista
se perca. Tudo sera
posto a lume um dia por
alguém que se disponha
a realmente fazer a
Histéria. E, imediatamente,
tanto correspondéncias
como jornais e demais
documentos nao
“opinardo” como nds, mas
provaréo a verdade.

Assim, se entendem
as vantagens da dispersao
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no arquivo e da proliferagdo
documental, j& que, segundo
Mério, os “documentos”,
dentre eles, sua epistolografia,
“nao ‘opinarao’ como nos,
mas provardo a verdade”. Mas
Mario nada diz da autoria dos
documentos (artigos de jornal
e cartas), escritos por ele; a
“nossa opinido” e a “verdade”
impressa nos documentos,
nesse caso, equivalem-se. E
a “verdade” é exatamente a
versdao da histéria avancada
por Mario em sua pratica
auto-historiogréfica, que
inclui, apesar do que ele
afirma, tanto “documentos
da histéria imparcial” quanto
“depoimentos especializados”
— e ambos se complementam,
j& que a narrativa articulada
nestes é comprovada pelo
valor de veracidade daqueles.

E aqui cabe lembrar o
conselho dado por Candido a
Oswald de Andrade (“Antonio
Candido diz que uma literatura
s6 adquire maioridade com
memodrias, cartas e documentos
pessoais e me fez jurar que
tentarei escrever ja este diario
confessional”), conforme
registra a nota introdutéria de
“Umhomem sem profissdo” [8].
Tal conselho, evidentemente,
seria irrelevante para o outro
Andrade - alids, é a atuacéo
de Mario que Candido, seu
parente por casamento, leva
em conta quando orientava
o que Oswald deveria fazer
para ficar para a histdria.
Segundo o modelo tedrico do
“sistema literario”, a inclusdo
na histéria sé é possivel com a
contribui¢do para a maioridade
de uma literatura nacional
normalizada: ficar para histéria
é o mesmo que edificar uma
literatura, nessa perspectiva
[9].

E importante dizer que é
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Fonte: “Sou trezentos e cinGUenta”. Elaboracao prépria

Figura 1. E muito interessante notar como o alvorogo atual em
torno do centenario de 1922, sobretudo quando é motivado
por propdsitos criticos, segue o roteiro estabelecido pelo

paradigma da celebracao.

comum que escritores, artistas,
intelectuais e movimentos
artisticos busquem reter uma
versdo da histéria que ressalte
sua atuacdo de acordo com
vaidades, programas estéticos,
politicos e ideoldgicos,
etc; e que ndo hd nada
intrinsecamente virtuoso ou
vicioso nisso. Por outro lado, é
preciso considerar a magnitude
incomum da auto-historiografia
modernista tardofuturista
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bandeirante. Ela ndo sé se
impds como metalinguagem
e explicaggo do movimento
e das obras mais importantes
relacionadas — como se ela ndo
fosse também obra modernista
tardofuturista bandeirante
e talvez a mais grandiosa e
importante de todas, é preciso
dizer sem cinismo; mas foi
também alcada a histdria
do Brasil moderno e assim
tomada como auto-evidente,
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como entidade fundamental
de uma teologia do nacional -
como se nao fosse ideologema
da modernizacdo autoritaria e
intracolonial do XX brasileiro
[10,11].

Reconhecer esse grande
feito modernista tardofuturista
bandeirante — o de obrar
eficazmente uma auto-
historiografia que, de fato,
a partir das instrugdes e do
lastro documental legados, foi
tomada como metavocabulario
e como entidade e sinédoque
do Brasil moderno; reconhecer
esse feito é também resgatar
uma grande obra modernista
tardofuturista bandeirante
esquecida e pouco celebrada
justamente por causa de seu
sucesso; ao mesmo tempo
é uma forma de estranhar o
movimento agora celebrado
ou criticado com grande
alvorogo. Mas esse resgate so
é possivel se a propria histéria
do Modernismo tardofuturismo
bandeirante for considerada
obra modernista tardofuturista
bandeirante.

Se isso for levado a
sério e a cabo, um segundo
movimento precisa ser feito,

esse mais paradoxal: um
questionamento da propria
possibilidade  de  sentido

critico das reavaliacdes criticas
periddicas do Modernismo
tardofuturismo  bandeirante
desejante de Estado que sao
realizadas a cada década
(sendo paradigmaticas a de
1932, um grande siléncio -
altamente  eloquente, por
sinal; a de 1942, quando Mario
profere e organiza a histdria a
ser canonizada; e a de 1972,
a pompa do reconhecimento
oficial por parte do Estado
ditatorial brasileiro).

Como ja foi dito, a
producdo auto-historiografica

modernista tardofuturista
bandeirante ndo inclui apenas
cartas e outros documentos
esparsos, ha também textos
de balanco (aqueles chamados
por Maério de "depoimentos
especializados”) que,
amparadosnabasedocumental
que os lastreia, ddo sentido
aos documentos, organizando-
os. O mais importante desses
textos, como ja dissemos,
é, sem sombra de duvida, a
conferéncia de 1942. Mario
mobilizou toda a sua rede de
interlocutores para divulgar
o texto e o evento da leitura,
bem como modulou duas
antologias importantes de
balangos sem sequer publicar
o texto nelas [12]. Ainda fez
publicar o texto praticamente
em sua totalidade em jornal
dias antes de proferi-lo, além
de ter tentado repetir em Sao
Paulo a conferéncia inicial que
ocorreu no Rio, no Saldo do
ltamaraty. Muito habilmente,
o texto responde a todos os
pontos, na época ndo pacificos
e ainda em debate, sobre a
histéria do movimento de
1922 (de fato constituido
retrospectivamente ali), seu
contexto e seus agentes
especiﬁcos, seu sentido e
sua relevancia. Ainda ensaia
uma refaccdo geral da
histéria da cultura letrada e
artistica brasileira na qual o
Modernismo  tardofuturismo
bandeirante  desejante de
Estado ndo apenas tem
destaque fundamental, mas
é a propria realizagdo de um
designio de pais. Para tanto,
articula uma pauta de atuagédo
de cardter normativo para as
letras e artes nacionais que
assim ganharam sentido e
funcdo auténticos.

O modo de articulacdo
de cada um desses pontos
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poderia  ser demonstrado
detalhadamente, mas o que
mais interessa aqui € que
tudo isso é feito num texto
que se apresenta como
autocritico [13]. A estratégia
brilhantemente utilizada por
Méario é dar a palavra final sobre
o Modernismo tardofuturismo
bandeirante ao mesmo tempo
em aparentemente realiza
uma  critica  contundente
do movimento e de si. E
assim, ao fazé-lo, autoriza-
se retoricamente como o
mais isento historiador de si
mesmo (porque severamente
autocritico).

Porém, como pode
ser observado no texto, a
suposta critica ndo alcanca a
histéria apresentada de modo
triunfalista ali — e, ao contrério,
a reforca, reposicionando-a
como licdo exemplar para
as geragdes novas e futuras,
ameacados também de serem
“moluscoides”, “femininas” e
“coloniais” se nao cumprirem
o designio normativo das
letras e artes nacionais: captar
e produzir “um estado de
espirito nacional” e interferir
assim nos rumos da nagéo, sem
se perderem em “esteticismos”
e experimentagcdes. O que
teria faltado ao Modernismo
tardofuturismo e a Mario ¢é
uma integracdo total a esse
espirito (e os outros textos de
forte cunho stalinista de Mario
do periodo insinuam como
deveria ser essa integracéo). O
que €& importante, seja como
for, é que o texto inaugura,
no vigésimo aniversario da
Semana de Arte Moderna, a
pratica da reavaliagdo critica
periodica do Modernismo
tardofuturismo  bandeirante
desejante de Estado como
forma privilegiada para
reforcar sua histéria triunfalista
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e monumentalizante, e isso
se d& por meio de um apelo
“democratizante” (ndo no
sentido de propor ou defender
ideias  democréticas, que
naquela altura Mério ndo tinha
em grande conta, mas no
sentido de limitar a liberdade
criadora e o horizonte da
inovacdo artistica, tendo em
vista um imperativo de interferir
e ecoar as massas).

E  muito interessante
notar como o alvoroco atual em
torno do centenario de 1922,
sobretudo quando é motivado
por propositos criticos, segue
o roteiro estabelecido pelo
paradigma da celebracédo. Para
incluiragora identidades, locais
e socii na grande narrativa da
modernizagdo autoritaria do
Brasil que os excluira, reforga-se
o marco, hiperinflacionando-o

com supostas  corregoes
democratizantes. E preciso
pensar em que medida
o alvoroco revisionista
e reivindicatério pode
efetivamente  ter  sentido

critico quando realizado assim
da mesma forma pela qual
se edifica o monumento. E é
o risco que também se corre
aqui. E por isso as rasuras [14].
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de Literatura Brasileira e de Teoria
Literaria no Departamento de Letras
da Universidade Federal de Sao Paulo
(UNIFESP). Trabalha com modernismo,
vanguarda e Flavio de Carvalho.
Organizou recentemente “A pesquisa
insdlita que acalma os nervos” (editor
Circuito), coletanea de textos de Flavio
de Carvalho publicados na imprensa
ao longo de 1930.
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