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DIVERSOS 22

O Modernismo Brasileiro é plural, complexo, tenso e irreverente. Nao
se limitou a linguagens artisticas especificas (como a literatura, artes
plasticas e musica), pois que se ampliou no campo cultural, e ainda hoje
nao se deixa enquadrar num registro temporal definitivo. Seus lastros e
geografias alimentam debates atuais — muito embora a Semana de Arte
Moderna de 1922 tenha sido vista como abre-alas de uma acéo prospecti-
va ordenada em chave modernista. Conforme os estudos se ampliam, no-
vos olhares sobrevém e dinamizam a compreensao do evento.

Em razao da efeméride do centenario da Semana de Arte Moderna,
a Revista do Centro de Pesquisa e Formag¢do apresenta o dossié Diversos
22, que corresponde a uma das diversas agoes realizadas pelo Sesc Sao
Paulo, nas diferentes linguagens, como apresentacées, shows, exposicoes,
encontros, seminarios e cursos, a fim de incentivar as reflexées em torno
dos projetos, memorias e conexoes relativos a este marco, articulado ao bi-
centenario da Independéncia do Brasil.

O conjunto de artigos que compde o dossié pretende participar do de-
bate critico acerca da Semana de Arte Moderna, sem desconsiderar sua
1Importancia e seu legado para a cultura brasileira. Realizada no Theatro
Municipal de Sao Paulo, a Semana de 22, como é mais conhecida, fo1 um
evento artistico-cultural que reuniu apresentacées em diversas lingua-
gens artisticas (poesia, pintura, escultura, misica e arquitetura), além de
conferéncias, com o intuito de promover uma nova visao da arte e da so-
ciedade, inspirada pelas vanguardas europeias.

As manifestacoes artistico-culturais causaram impacto no publico que
compareceu ao teatro, embora nao se possa afirmar que os desdobramen-
tos desse impacto tenham sido imediatos. Os efeitos do evento viriam a
ser sentidos nos anos e décadas subsequentes a sua ocorréncia, quando a
Semana passa a ser reconhecida como marco cultural, adquirindo notorie-
dade e figurando nos manuais de historia, critica literaria e de artes. Sua
1Importancia também se deve a uma construcio de base socioldgica.

Diante da escassez de reflexées sobre o que de fato ocorreu, e sobre
quais eram as condig¢oes culturais da cidade onde se deu a Semana, o dos-
sié busca discutir suas contradicoes, auséncias e ressignificacoes, reconhe-
cendo também os feitos daqueles que nio figuram no discurso canoénico.
Ao mesmo tempo, oferece um panorama cultural da cidade de Sao Paulo
nas primeiras décadas do século XX, de maneira a situar o leitor quan-
to as inten¢bes e a programacio exibida nos dias da Semana, destacando
também seus atores, a recepcao e o abalo que causou naquele momento.
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E 1mprescindivel ampliar o debate para outras iniciativas, eventos e
movimentos também modernistas que ocorreram em diversas regides do
pais, e no proprio contexto paulista. Embora nio tenham integrado os
acontecimentos da Semana, sendo em alguma medida eclipsados por esse
fenomeno cultural nas periodizacgoes posteriores, eles figuram e convivem
de forma dissonante nos relatos mais recentes, em meio a disputas proces-
sadas nos ambitos da critica cultural, literaria e de arte.

O artigo que inaugura o dossié apresenta o cenario cultural da cida-
de, por meio da programacio dos teatros de Sdo Paulo durante os dias do
“festival”. Em “O Moderno para além do Modernismo: atividade teatral na
Sao Paulo de 1922”, Virginia Bessa examina tanto o repertorio exibido na
cidade nas noites da Semana de Arte Moderna quanto o sistema de tea-
tros que se estruturava em Sao Paulo; explora sua relacdo com a moderni-
zacao da sociedade paulistana, contestando a ideia de que a modernidade
teatral, tanto em Sio Paulo como no Brasil, se atrasara em relacdo a das
outras artes; e, assim, fornece um panorama sobre as possibilidades cul-
turais da cidade no primeiro quarto do século XX.

Com énfase na musica de Heitor Villa-Lobos, Camila Fresca dimen-
siona em “A musica da Semana de Arte Moderna e seus desdobramentos”
os impactos da Semana, mirando a producéo intelectual e a atuagio de
um de seus organizadores, Mario de Andrade, que estabeleceu os pressu-
postos de criacdo de uma arte nacional que seriam definitivos para os ca-
minhos da musica e da cultura brasileiras ao longo do século XX.

Universo caro aos modernistas, as culturas populares ganham desta-
que no artigo de Caio Csermak sob duas 6ticas. “S6 me interessa quem
ndo sou eu: culturas populares e Modernismo Paulista” analisa o papel
que as culturas populares tiveram no contexto da Semana de Arte Mo-
derna de 1922, combinando a analise de textos dos proprios modernistas
com revisoes historiograficas sobre a Semana e o Modernismo Paulista.
O autor investiga como os modernistas estabeleceram visoes e usos diver-
sos das culturas populares e o lugar que estas tiveram e tém nos varios
desdobramentos estéticos e politicos do Modernismo. Em seguida, o autor
analisa os mesmos temas partindo de uma perspectiva reversa, interpre-
tando a Semana e seu Modernismo por meio de categorias oriundas das
epistemologias populares.

Em “Modernismos, no plural”, Luis Augusto Fischer, professor titular
de Literatura Brasileira no Instituto de Letras na UFRGS, propée uma
mudanca no emprego do termo Modernismo, deslocando-o da associacao
com as 1deias dos paulistas ligados a Semana de Arte Moderna de 1922
para uma acepgao mais abrangente e capaz de incluir autores e obras mo-
dernizantes de outras partes do pais.
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No artigo intitulado “A Semana que o Rio ignorou: outros moder-
nismos...”, o professor de Teoria Literaria e Literatura Comparada na
Faculdade de Letras da UFMG Leandro Garcia Rodrigues analisa o Mo-
dernismo de verve mais conservadora do Rio de Janeiro, que resultou de
uma experiéncia diferente dos arrojos vanguardistas de Sao Paulo.

Doutora em Teoria da Literatura pela PUCRS e indigena Macuxi, Ju-
lie Dorrico escreve sobre a exclusio indigena em “A fortuna critica (da
exclusio): Makunaimi na literatura indigena contemporanea”, no qual
apresenta a Literatura Indigena, discute a apropriacao e folclorizacao das
narrativas indigenas por autores nao indigenas e demonstra a exclusao
sem dialogo dos povos indigenas promovida por tedricos brasileiros.

A artista visual Renata Felinto completa o dossié com uma investiga-
cdo acerca de artistas pretos e pretas em face a Semana de Arte Moderna
de 1922 e seus desdobramentos nestes cem anos. Trabalhar com a ausén-
cia, nas frestas, desconstruir a fantasia do mito da democracia racial e fo-
car na atualidade do campo das artes visuais a partir da escrita de outras
narrativas histéricas é o que propée o artigo intitulado “Enterrar o saudo-
sismo da auséncia: ndo estivemos em 1922, porém estamos em 2022”, que
destaca o desafio de encarar novas abordagens sobre a histéria das artes
visuais no Brasil.

A publicacdo se amplia com as contribuicées de trés pesquisadoras
que participaram da programacao promovida pelo Centro de Pesquisa e
Formacao.

Mariana Villaga, professora de Historia da América na Unifesp, exa-
mina as politicas culturais na América Latina e o nexo entre as politicas
culturais de determinadas instituigdes com as politicas culturais governa-
mentais e os contextos politicos.

Realizadora circense e doutora em Sociologia pela USP, Maria Caroli-
na Vasconcelos Oliveira discute o circo contemporaneo, analisando os pres-
supostos que ancoram a classificacio e a propria defini¢do da arte circense.

Escrito pela professora associada no Departamento de Cinema, Radio
e Televisdo da ECA-USP Cecilia Mello, o terceiro texto da secao trata dos
principais momentos e caracteristicas da cinematografia do Leste Asiati-
co — China Continental, Hong Kong, Taiwan, Japao e Coreia do Sul —,
que se constitul atualmente como um dos mais importantes polos de cine-
ma do mundo e em franca ascensio.




Ex-alunas e ex-alunos do Curso Sesc de Gestao Cultural apresentam
trés artigos nesta edicdo: Mateus Sartori Barbosa publica “Planos mu-
nicipais de cultura: reflexdes e analises na elaboracdo, implementacio e
fortalecimento das politicas culturais”; David da Silva Janior, Denilson de
Jesus Silva, Lydia Arruda e Marleth Reis contribuem com “Crises e re-
comecos: reflexoes sobre sustentabilidade financeira de espacos culturais
auto-organizados em Sao Paulo”; e Bruna Hitos Pereira, Sandra Leibovici
e Nilson Hashizumi escrevem “Os impactos da politica ptiblica e a ocupa-
cao das ruas para praticas de lazer e cultura na cidade de Sao Paulo”.

O entrevistado desta edigdo é o pesquisador e jornalista Marcos Au-
gusto Gongalves, autor de um importante livro sobre a Semana de Arte
Moderna. No dialogo sao abordadas questoes como a contribuicdo da Se-
mana de 22 para o projeto de construcao da nacao, o papel das periferias
na inovacao cultural e temas como identidade, racismo e sociedades tradi-
cionais, que ganham relevo nas comemoracoes do centenario.

Publicados pelas Edi¢coes Sesc, Mario de Andrade, epiceniro: sociabili-
dade e correspondéncia no Grupo dos Cinco (2022), de Mauricio Trindade
da Silva, e Uma histéria das sexualidades (2021), de Sylvie Steinberg, fo-
ram resenhados pelos professores Luiz Carlos Jackson e Alexandre Filor-
di de Carvalho, respectivamente.

As secoes finais da revista trazem os trabalhos da escritora Bruna
Beber, que preparou os poemas “Encruzilhada” e “Roda de tiririca”, e do
fotografo Ed Viggiani, que aborda no ensaio “Tempos” as inimeras faces
da cidade transformadas em lembrancas pela acdo da fotografia.

Boa leitura!

Danilo Santos de Miranda
Diretor do Sesc Sao Paulo
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O MODERNO PARA ALEM D~O MODERNISMO:
ATIVIDADE TEATRAL NA SAO PAULO DE 1922
Virginia de Almeida Bessa'

RESUMO

O artigo analisa a atividade teatral paulistana no ano de 1922, por
meio do exame tanto do repertorio exibido na cidade nas noites da Semana
de Arte Moderna quanto do sistema de teatros que entéo se estruturava
na cidade, articulando salas do centro e dos bairros. Revela o dinamismo
teatral de Sao Paulo, que nada ficava a dever ao Rio de Janeiro, e explora
a relacao entre a modernizacao da sociedade paulistana e seu circuito de
teatros, contestando a ideia de que a modernidade teatral, em Sio Paulo
como no Brasil, se atrasara em relacdo a das outras artes.

Palavras-chave: Semana de Arte Moderna. Sao Paulo. Teatro
Popular. Modernidade.

ABSTRACT

The article analyzes the theatrical activity in Sdo Paulo in 1922, by
examining both the repertoire exhibited in the city during the nights of the
Modern Art Week and the system of theaters that was being structured
in the city, articulating theaters in the center and in the neighborhoods. It
reveals the theatrical dynamism of Sao Paulo, which was in no way infe-
rior to that from Rio de Janeiro, and explores the relationship between the
modernization of Sdo Paulo society and its theater circuit, contesting the
1dea that theatrical modernity in Sao Paulo, as in Brazil, lagged behind
that of the other arts.

Keywords: Modern Art Week. Sao Paulo. Popular Theatre. Modernity.

1 Professora colaboradora do Programa de Pés-Graduagdo em Musica da Universi-
dade Estadual de Campinas. Doutora em Histéria Social pela Universidade de Séo
Paulo, com pés-doutorado no Instituto de Estudos Brasileiros da mesma institui-
¢do e no Laboratério Mondes Américains da Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales de Paris. E-mail: vbessa@unicamp.br.
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Durante muito tempo, a auséncia do teatro na programacao da Sema-
na de Arte Moderna de 1922 favoreceu a percepcao de que a modernidade
teatral, no Brasil, se atrasara em relacdo a das outras artes. A historio-
grafia do teatro reforgaria essa ideia, adiando para os anos 1940 o mar-
co inicial do teatro moderno brasileiro? e negligenciando tudo o que fora
produzido antes disso. Segundo Neyde Veneziano, pioneira dos estudos do
teatro popular no Brasil, para muitos autores “antes do TBC néo havia
nada. Pelo menos, nada que prestasse” (VENEZIANO, 2006, p. 19). E fato
que as propostas de inovacao no campo teatral brasileiro, levadas a cabo
por dramaturgos como Flavio de Carvalho, Renato Viana e Oswald de
Andrade, tiveram uma timida recepc¢éo nos anos 1920 e 1930 (SIMOES,
2017). Mas 1sso néo se deveu a um suposto passadismo (para falar como
os modernistas) do publico, dos autores ou dos produtores teatrais da épo-
ca, tampouco a uma pretensa falta de vitalidade ou pobreza artistica do
teatro no Brasil, como leva a crer certa historiografia. Ao contrario, foi o
dinamismo teatral das grandes cidades brasileiras, especialmente Rio de
Janeiro e Sao Paulo, marcadas por uma programacao intensa e constan-
temente atualizada, que garantiu a primeira modernizacao do teatro no
pais. Esta, contudo, ndo foi mediada por um projeto das elites, tampouco
por um desejo de inovacao artistica, tal como apregoado pelos modernis-
tas. Ela foi promovida, antes, pela inserc¢ao do pais num mercado global de
bens culturais, caracterizando-se pela associacao de elementos modernos
e tradicionais.

Diferentemente das artes plasticas, da misica de concerto e mesmo da
literatura, que sobreviviam em grande parte do mecenato, do autofinan-
cilamento ou, em menor grau, de subsidios do Estado, a atividade teatral
nas grandes cidades brasileiras do inicio do século XX dependia largamen-
te de um publico de massa. Homens, mulheres e, em alguns casos, crian-
cas, oriundos de diferentes classes sociais, lotavam os teatros em busca de
entretenimento e de socializacdo. Numa época em que o radio dava apenas
seus primeiros passos, a midia impressa se restringia a parcela alfabe-
tizada da populacgdo e o cinema, apesar de extremamente popular, tinha
seu poder de convencimento restrito aquilo que as imagens (e os letreiros,
para os que sabiam ler) podiam transmitir, os palcos eram o principal es-
paco de discussao das questdes de interesse publico. Eles configuravam
aquilo que o historiador francés Christophe Charle denominou “a primei-
ra sociedade do espetaculo” (CHARLE, 2008), que entre a segunda meta-
de do século XIX e o inicio do XX desenvolveu-se nas grandes cidades do

2 A historiografia do teatro se divide em relacdo a baliza que teria instaurado o tea-
tro moderno no Brasil. Alguns a identificam com a encenacgéo de Vestido de noiva,
de Nelson Rodrigues, no Rio de Janeiro, em 1943; outros, com a fundacgio do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), em Sdo Paulo, no ano de 1949 (SIMOES, 2017, p. 20).
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mundo ocidental, conectadas por companhias, praticas e repertérios tea-
trais compartilhados.

No caso de Sao Paulo, o surgimento de uma sociedade do espetaculo
acompanhou o proéprio desenvolvimento urbano, intenso e desordenado,
que transformou um pequeno vilarejo, contando pouco mais de 30 mil al-
mas em 1872, numa metropole de meio milhao de habitantes em 1920,
dos quais cerca de 2/3 eram imigrantes (SOUZA, 1917, p. 94), em grande
parte italianos, atraidos pela riqueza advinda da cafeicultura. A eles se
somavam levas de trabalhadores vindos de outros estados e do interior
paulista. Sem elos organicos entre si, esses grupos coexistiam apenas,
numa cidade sem fisionomia nem identidade, que brotara subita e inexpli-
cavelmente “como um colossal cogumelo depois da chuva” (SEVCENKO,
1992, p. 31). O rapido aumento da demanda por diversoes entre os diferen-
tes dos grupos sociais e étnicos que passaram a conviver na cidade atraiu
artistas e empresarios do ramo das diversoes, estimulando a proliferacao
das casas de espetaculos e outros espacos de entretenimento publico. Ao
mesmo tempo, inseriu Sdo Paulo num circuito transnacional de diversoes,
dinamizando a circulacao na cidade de companhias teatrais estrangeiras
que a visitavam desde o final do século XIX, e estimulando, por outro lado,
o surgimento de companhias locais. As paginas que se seguem pretendem
explorar o dinamismo teatral paulistano do inicio dos anos 1920, exami-
nando tanto o repertério exibido na cidade nas noites da Semana de Arte
Modena quanto o sistema de teatros que entdo se estruturava na cidade.

UM GIRO PELOS TEATROS PAULISTANOS

Nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922, enquanto o Theatro Munici-
pal de Sao Paulo abrigava os trés festivais da Semana de Arte Moderna,
a programacao de outras salas da cidade revelava o carater multifacetado
do publico paulistano, contemplando uma diversidade de registros cénicos
que 1am de modestas representacées de companhias nacionais itinerantes
a montagens estrangeiras de recentes sucessos europeu. Quatro compa-
nhias ofereceram espetaculos teatrais diarios naquela semana, ocupando
cinco salas da cidade: trés nas proximidades do Theatro Municipal, uma
no arrabalde operario do Bras e outra no elegante bairro dos Campos Eli-
seos (mapa 1). Juntas, essas companhias atendiam a um puablico potencial
de seis a sete mil pessoas por dia®, mais de 1% do nimero de habitantes

3 O numero refere-se a soma das lotagbes dos teatros Santana (1.378), Casino An-
tarctica (1.850), Boa Vista (734) e Colombo (2.190), que funcionaram nos dias 13
e 15. No dia 17, a companhia que ocupava o Santana migrou para o Coliseu dos
Campos Eliseos, cuja lotacado era de 2 mil pessoas, promovendo um leve aumento
do publico potencial.
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de Sdo Paulo. Naquela mesma semana, a oferta de espetaculos teatrais
no Rio de Janeiro atingia potencialmente um publico diario de 8.566 ex-
pectadores?, ou aproximadamente 0,8% da populacio carioca. Se tais ci-
fras, restritas a uma tinica semana, sdo insuficientes para sustentar uma
comparacao confiavel entre as duas cidades, elas ao menos indicam que a
cena teatral paulistana nada ficava a dever a carioca, a0 menos em termos
quantitativos. Qualitativamente, um breve passeio pelos teatros paulista-
nos nas trés noites da Semana nos ajudara a tragar um panorama menos
1mpressionista do que o comumente propagado pela historiografia.

Mapa 1. Salas que ofereciam espetdculos teatrais em Sdo Paulo durante a Semana
de Arte Moderna.

a0\ \\ 4 S i i
\ SIE R ? =

1 Teatro Santana 2 Coliseu dos Campos Eliseos 3 Casino Antarctica 4 Teatro Boa Vista 5 Teatro Colombo

Fonte: S0 Paulo, 1929, folha n2 1.

Comecemos nosso giro pelo centro. Saindo do Theatro Municipal pela
rua Conselheiro Crispiniano e entrando na rua 24 de Maio, logo a es-
querda poderiamos avistar o Santana, novo e elegante teatro inaugurado
havia menos de um ano. Ali se apresentava a Companhia Portuguesa de
Comédias, que tinha a frente a atriz e dramaturga Aura Abranches. Filha
de Adelina Abranches, atriz dramatica portuguesa que vinha realizando
Inumeras turnés pelo Brasil desde 1886, no contexto do “teatro transatlan-
tico” que se estabelecera entre os dois paises (WERNEK; BRILHANTE,

4 Soma das lotagdes dos teatros Recreio (1.431 x 2 sessdes), Sdo José (1.047 x 3 ses-
soes) e Trianon (1.800 x 2 sessdes), que, segundo a imprensa carioca da época, ofe-
receram espetaculos didrio no Rio de Janeiro durante a Semana de Arte Moderna.
Dos dados sobre as lotacées extraidos de Dias, 2012.
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2016), a jovem Aura firmou-se como um dos principais nomes do teatro
portugués da primeira metade do século XX, conquistando, como sua mae,
um publico cativo no Brasil. Sua companhia era a Ginica que, naquelas noi-
tes, levava aos palcos paulistanos pecas de teatro declamado. O repertério
alternava velhas e espirituosas farsas de boulevard® a frescas traducgées
de comédias de costumes que, se ndo primavam pela inovacio cénica ou
dramatuargica, alinhavam-se com o que havia de mais recente nos carta-
Zes europeus.

Na segunda-feira, dia 13 de fevereiro, a companhia levou a cena a
comédia Sonho duma noite de agosto, do dramaturgo espanhol Gregorio
Martinez Sierra, em tradugao portuguesa de Antonio Guimaraes. Trata-
va-se de uma reprise, ja que a peca havia sido levada pela primeira vez
aos palcos paulistanos em dezembro de 1921, pela mesma trupe, manten-
do-se quatro dias consecutivos em cartaz. Por ocasido de sua estreia, o
critico teatral d’O Estado de S. Paulo afirmou que, na temporada anterior
de Abranches em S&o Paulo, “as novas pecas do teatro espanhol contem-
poraneo foram as que maior sucesso obtiveram e as Unicas que consegui-
ram conservar-se por alguns dias consecutivos nos cartazes” (TEATRO,
1921). Poeta modernista e diretor de teatro, considerado um dos princi-
pais representantes da renovacgdo teatral espanhola do inicio do século
XX, Martinez Sierra atuava também como empresario, ocupando com seu
Teatro de Arte o Eslava de Madri. Foi ali que, em novembro de 1918, es-
treou Sonho duma noite de agosto, um dos maiores sucessos da temporada
(CHECA PUERTA, 1998, p. 835). Ele também era o responsavel pela co-
mercializacio de suas obras, o que explica o relativamente curto intervalo
entre a estreia da peca na Espanha e sua montagem portuguesa em Sao
Paulo. A tripla atividade de Sierra — dramaturgo, diretor e empresario
bem-sucedido — revelava que o grau de inovacao a que havia chegado o
teatro espanhol no inicio do século ndo se assentava apenas na geniali-
dade de seus autores. Antes, devia-se ao “equilibrio entre o artistico e o
economico” levado a cabo por seus empresarios (ibidem, p. 822), pondo por
terra a oposicao entre vanguarda e comercialismo teatral, tdo recorrente
nas discussoées sobre o teatro do inicio do século XX. Do mesmo modo, a
boa recepcdo em Sdo Paulo dos textos de Martinez Sierra, que nos anos
1920 figurou no repertério ndo s6 da companhia de Aura Abranches, mas
também nas de Procopio Ferreira e Oduvaldo Vianna, mostrava que os

5 Surgido na Franga em meados do século XIX, o teatro de boulevard se caracteriza-
va pelo texto leve, malicioso (geralmente envolvendo um tridngulo amoroso) e sem
pretensées literarias, bem como por seu carater fortemente comercial. Recebeu
esse nome em funcao das salas onde era exibido, localizadas inicialmente nos bou-
levards du Temple e Saint-Martin, em Paris.
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paulistanos recebiam bem o teatro moderno, quando a seus produtores
nao faltasse certo tino comercial.

Ainda mais recente era a comédia levada ao palco do Santana pela
Companhia Aura Abranches na quarta-feira, dia 15, A oitava mulher de
Barba-Azul. O texto do franco-polonés Alfred Savoir, com traducao de Jodo
Luso, fora introduzido ao publico paulistano na noite anterior, apenas um
ano apds sua premieére parisiense, em janeiro de 1921. Conhecido como
“Bernard Shaw do Boulevard”, Savoir mesclava em suas farsas o elemen-
to burlesco do teatro para divertir com tramas psicologicas que, nao raro,
tratavam abertamente de questdes sexuais. Caracteristicas bem diferen-
tes daquelas da peca representada na sexta-feira, 17. Nesse dia, a trupe
portuguesa afastou-se do centro da cidade para ocupar por poucos dias o
Coliseu dos Campos Eliseos, teatro de madeira e zinco localizado na es-
quina das alamedas Nothmann e Bardo do Rio Branco, a cerca de mil me-
tros do Santana. Ali fo1 encenada Primerose, de Robert de Flers e Gaston
Caillavet, mestres soberanos do vaudeville francés — tipica comédia de
amor em que o casal, separado por uma sucessao de quiproqués, acaba por
se unir. A peca, estreada em 1911 em Paris e um dos cavalos de batalha de
Adelina e Aura Abranches desde 1913, revelava o resquicio da supremacia
cultural francesa do século XIX (YON, 2008), e talvez combinasse melhor
com um publico aristocratico ou mais afeito ao repertoério da Belle Epoque.

Continuemos nosso giro retornando a rua Conselheiro Crispiniano e
caminhando em direcdo a avenida S&do Jodo. Se entrassemos a direita e
seguissemos até a Praca do Correio, para dali descer a rua Anhangabat
(hoje desaparecida, tendo cedido lugar a avenida Prestes Maia), avistaria-
mos a esquerda o Casino Antarctica, logo apds passar por baixo do via-
duto Santa Efigénia. Construido em 1913 pela cervejaria homonima para
funcionar como music-hall, a sala acabou abrigando muitas companhias
teatrais nos anos seguintes. A trupe que ali se apresentava em feverei-
ro de 1922 era estrangeira como a de Aura Abranches, mas se dedicava
ao repertorio musicado, tendo a frente a atriz e cantora espanhola Elena
d’Algy. Como tantos artistas da época, d’Algy se iniciara no teatro por in-
fluéncia de sua mae, a soprano lirico espanhola Blanca Drymma, que ao
notar a inclinacdo da filha para a opereta embarcara com ela para o Bra-
sil em 1919, na companhia da estrela mexicana Esperanza Iris (BARREI-
RO, 2021). Depois de se desligarem da trupe durante turné pela América
do Sul, mae e filha fundaram companhia propria em Buenos Aires, onde
foram contratadas para uma turné ao Brasil.

O repertério que apresentavam no Casino era igualmente variado,
abarcando de antigas zarzuelas a novissimas operetas. No dia 13, leva-
ram ao palco do Casino a opereta alema Gri-Gri, de Paul Linke. Estreada
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na cidade de Colonia ainda no pré-guerra, em 1911, ela havia sido apre-
sentada pela primeira vez ao publico paulistano pela Companhia D’Algy
naquela mesma temporada. No dia 15, foi a vez de Ultima valsa, recente
opereta do austriaco Oscar Straus. Estreada em Berlim em fevereiro de
1920, ela também tivera sua premiere em Sao Paulo pela companhia es-
panhola, que a apresentara duas semanas antes, anunciada como “maior
sucesso dos ultimos tempos na Europa”, onde havia alcan¢ado centenas de
representagoes (UMA OPERETA, 1922). Finalmente, no dia 17, foi ence-
nada La Verbena de la Paloma, estreada em Madri em 1894 e pertencente
ao velho repertorio de zarzuelas que, nas primeiras décadas do século XX,
continuava a atrair o publico paulistano.

Centro consumidor de zarzuelas desde o Gltimo quartel do século XIX
(ARAfJJO, 2000), a capital paulista recebia quase todos os anos, até o
inicio da década de 1930, companhias espanholas e hispano-americanas
de teatro musicado, as quais foram paulatinamente substituindo o género
chico espanhol pela revista cosmopolita em seu repertorio. Os imigrantes
espanhodis, que formavam a segunda maior colonia estrangeira do estado
de Sao Paulo, atras apenas da italiana (CANOVAS, 2007, p. 12), tiveram
papel importante, mas nao decisivo na longevidade desse transito, que
foi igualmente impulsionado pela modernizacao das companhias. Trupes
como as mexicanas Esperanza Iris e Rivas Cacho, ou as espanholas Ur-
sula Loépez e Velasco, que frequentemente incluiam Sio Paulo em suas
longas turnés internacionais, desenvolveram um sistema empresarial de
gerenciamento que inspirou companhias brasileiras. A Velasco, que visi-
taria a capital paulista pela primeira vez em 1923, foi apontada pelos con-
temporaneos — e pela historiografia — como uma das responsaveis pela
modernizacao cénica das revistas locais (VENEZIANO, 1991, p. 43). Ao
lado da Ba-Ta-Clan francesa, ela teria modificado as concepc¢oes de beleza
feminina e inspirado mudancas na cenografia, no figurino, na iluminagao
e na musica dos espetaculos.

Mas prossigamos nosso percurso. Se retornassemos a Praca do Cor-
reio, atravessassemos o Vale do Anhangabat pela avenida Sdo Jodo em di-
recdo a praca Antonio Prado, trajeto hoje cortado pelo corredor norte-sul,
e virassemos a esquerda na rua Joao Bricola, logo nos deparariamos com
o teatro Boa Vista, na esquina entre a rua homonima e a Ladeira Porto
Geral. Fundado em 1916 pelo grupo O Estado de Sao Paulo, cuja redacao
ocupava o prédio contiguo, o Boa Vista foi uma das salas mais populares
de Sao Paulo nas décadas de 1920 e 1930. Ali se apresentava em feve-
reiro de 1922 a companhia dirigida pelo tenor napolitano Raimondo de
Angelis, encenando pecas do incipiente repertorio operetistico italiano e
operetas austro-htingaras e alemis vertidas para a lingua de Dante, al-
gumas delas em explicitas apropriac¢oes. Era o caso de A duquesa do Bal
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Tabarin, levada ao palco na sexta-feira, dia 17. Sua autoria era atribui-
da ao compositor e libretista italiano Carlo Lombardo, mas nao passava
de um pastiche da opereta Majestcdt Mimi, do austriaco Bruno Grainichs-
taedten. Estreada na Italia em 1915, A Duquesa do Bal Tabarin teve sua
estreia no Brasil no ano seguinte e tornou-se a opereta mais representada
em Sio Paulo até 1934, atingindo nesse periodo quase duzentas represen-
tacoes na cidade.

No dia 13, a trupe havia levado ao palco Mercado de muchachas, ope-
reta do hungaro Victor Jacobi. Traduzida em Portugal como Mercado de
raparigas ou Mercado de donzelas, a peca ficou mais conhecida em Sao
Paulo pelo titulo em espanhol, com que foi apresentada pela primeira
vez na cidade em montagem da companhia mexicana Esperanza Iris, em
1916, cinco anos apés sua estreia em Budapeste. Dai De Angelis decidir
manté-lo, embora a representacao fosse em italiano. No dia 15, foi a vez de
Addio Giovinezzal, de Giuseppe Pietri, um dos principais compositores de
opereta da Italia. Inspirada na comédia homoénima de Sandro Camasio e
Nino Oxilia, a opereta fora apresentada pela primeira vez em Sdo Paulo
em 1916, um ano apods sua premiere na Italia. Logo se tornou um dos ti-
tulos mais representados pelas inimeras companhias de origem italiana
que transitaram pela capital ao longo dos anos 1910 e 1930.

A trajetéria de Raimondo De Angelis é bastante representativa desse
transito. O tenor se apresentou pela primeira vez em Sao Paulo em 1917,
com a Companhia Italiana de Operetas La Giovanissima, com a qual tam-
bém excursionaria ao Rio de Janeiro, Buenos Aires e outras cidades la-
tino-americanas. Apds a eclosdo da Primeira Guerra, a América do Sul,
que ja era destino de muitas companhias italianas de opereta desde o fi-
nal do século XIX, tornou-se um mercado teatral bastante seguro, ndo s6
porque nao fora atingida pela conflagracdo, mas também porque possuia
um enorme contingente de imigrantes italianos sedentos por espetaculos
em sua lingua materna, que formavam um publico garantido. Dai muitos
artistas permanecerem no continente apds o término de suas excursoes.
Foi o caso de De Angelis, que nio retornou a Italia apds a dissolucdo da
La Giovanissima, em 1918. No ano seguinte, ele integrou a companhia de
operetas Clara Weiss, recém-fundada em Sao Paulo com artistas italianos
radicados na América do Sul. Participou ainda da Companhia Cooperati-
va Italiana de Operetas, em 1921, antes de fundar companhia prépria, no
ano seguinte, com a qual circulou durante quase trés anos pelo subcon-
tinente, tendo Sao Paulo como base. A trupe de De Angelis era uma das
dezenas de companhias italo-sul-americanas fundadas no Brasil apés a
Primeira Guerra, as quais alimentaram uma intensa industria operetis-
tica entre Italia e América do Sul (BESSA, 2021), na qual Sdo Paulo de-
sempenhava um papel central.

®
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Finalmente, para concluir nosso giro pelos teatros da cidade, tomaria-
mos a linha de bonde que ligava a praga Clévis Bevilacqua, na Sé, ao bair-
ro da Penha, passando pela avenida Rangel Pestana. Descendo no Largo
da Concérdia, logo avistariamos o Teatro Colombo, no popular bairro do
Bras, habitado sobretudo por operarios. Ali a companhia nacional Pinto
Filho encenava, em func¢ées de palco e tela (projecio cinematografica se-
guida de espetaculo ao vivo), burletas e revistas que faziam o deleite da
plateia paulistana. Oriundo de uma familia de atores, Pinto Filho se ini-
ciara como ator em um grupo amador no Rio de Janeiro, tendo em seguida
ingressado em elencos mambembes como os de Leite e Pinho e de Leoni
Siqueira, antes de integrar trupes fixas como a famosa Companhia de
Burletas e Revistas do Teatro Sdo José do Rio de Janeiro. A frente de sua
propria companhia, fundada em meados dos anos 1910, excursionou por
capitais e pelo interior de diversos estados brasileiros (Rio de Janeiro, Sao
Paulo, Parana, Rio Grande do Sul, Espirito Santo, Bahia, Pernambuco,
Maranhao), numa atividade meio mambembe, meio empresarial.

O repertoério apresentado pela trupe naquela semana de 1922 incluia
a burleta O homem da Light, com texto e musica de Freire Junior, levada
a cena no dia 13, dois anos apos sua estreia Rio de Janeiro; Tiro familiar,
burleta de Gastao Tojeiro com musica de Sofonias d’Ornellas, encenada
no dia 15, meses ap0s sua estreia na cidade pela propria Companhia Pin-
to Filho; e a revista O 21 na zona, apresentada no dia 17. Esta Gltima era
uma espécie de colcha de retalhos, misturando cenas e musicas extraidas
de pecas como Pra burro, O 21 e outras revistas conhecidas do publico
paulistano. Cavalo de batalha de Pinto Filho, O 21 na zona tinha seu tex-
to e montagem constantemente remodelados pela trupe, adaptando-se ao
publico e as circunstancias da encenacao. Essa, alias, era a caracteristica
principal do género revista, que buscava revisar, de forma critica e humo-
ristica, os eventos, personagens e temas em evidéncia no momento de sua
representacao.

Formada por uma sucessao de quadros independentes, que incluiam
de esquetes humoristicos a nimeros de cortina ou de canto e danca, uni-
dos por uma dupla ou trio de personagens conhecidos como compeéres (ou
compadres), a revista so fazia sentido para o publico quando era atual, o
que nao impedia que um titulo permanecesse anos, ou mesmo décadas, em
cartaz. Para tanto, era necessario que fosse constantemente atualizado,
de modo a manter o frescor da estreia. O mesmo procedimento era adotado
nas burletas, espécie de opereta de costumes nacionais que se diferenciava
da revista, entre outros aspectos, pela existéncia de um enredo e se apro-
ximava dela pelo eventual enxerto de cenas independentes ou pela utili-
zacao de personagens-tipo. Géneros preferidos do publico paulistano nas
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primeiras décadas do século XX, burleta e revista possuiam caracteristi-
cas dos produtos culturais da modernidade, tais como a fragmentacao, a
repeticdo e o ritmo acelerado. Ao mesmo tempo, preservavam caracteristi-
cas dos tradicionais espetaculos circenses e do teatro de rua, marcados por
certa interacao e cumplicidade dos artistas com o publico. Caracteristicas
presentes, ambas, no repertorio encenado pela Companhia Pinto Filho.

Findo nosso breve giro pelos teatros de Sdo Paulo nas noites da Se-
mana de Arte Moderna, o que se revela é a ampla gama de espetaculos
oferecidos na cidade, os quais traziam um repertorio variado, tanto tra-
dicional como contemporaneo, ofertado a um publico numeroso e diverso,
localizado no centro e nos bairros. Longe de se ater “aos limites estreitos
da comédia de costumes” (PRADO, 1988, p. 14), que teriam feito dos pal-
cos brasileiros uma “cidadela conservadora” (ibidem, p. 27), a cena teatral
paulistana era dinamica, cosmopolita e potencialmente inovadora.

UM SISTEMA DE TEATROS

O dinamismo teatral que pudemos constatar naquelas trés noites de
fevereiro de 1922 também era notado pelos contemporaneos, admirados
com a brusca transformacao pela qual Sdo Paulo havia passado nos anos
anteriores. Em entrevista ao jornal paulistano O combate em 1922, o ator
Pinto Filho relembrou o fracasso de sua primeira turné a cidade, em 1907,
como membro da companhia mambembe Leite e Pinho: “o teatro vivia as
moscas. O resultado financeiro desta excursao foi tdo precario, que aca-
bamos dormindo todos no Viaduto” (UMA PALESTRA, 1922). O cémico
contrapunha esse passado ndo muito distante a Sao Paulo de 1922, que se
lhe afigurava “uma nova terra da promissao” (ibidem). E provavel que o
ator tenha se confundido, ja que ndo ha registro na imprensa da passagem
da Leite e Pinho em 1907 pela capital. As primeiras men¢ées a Compa-
nhia datam de 1912, quando se apresentou no Bijou Saldo. Independente
da veracidade dos fatos, o discurso do ator ndo deixa davidas: a atividade
artistica e cultural da capital paulista, ou ao menos sua imagem, havia se
transformado profundamente nos primeiros anos do século XX.

Essa percepciao também ressoava entre os artistas estrangeiros que
a visitavam. Nas memorias de Adelina Abranches, escritas por sua filha
Aura, as transformagdes das cidades brasileiras entre o final do século
XIX e inicio do seguinte mereceram destaque: “A penultima vez® que esti-
ve no Brasil, mais uma vez o encontrei com outra fisionomia... Que cida-
de maravilhosa estava o Rio! Que espantosa mudanca se operara em Sao

6 Provavelmente, a atriz se refere a temporada de 1924, que antecedeu sua ultima
visita ao Brasil, em 1932, pouco antes de abandonar definitivamente os palcos.
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Paulo! Nao sei de pais que mais se modifique de ano para ano!” (ABRAN-
CHES, 1947, p. 395). A atriz afirmava ter feito mais dinheiro na capital
paulista do que no Rio: “Sao Paulo aprecia muito o teatro sério. O Rio gos-
ta mais de comédia” (ibidem, p. 398) E chamava atencdo para a grande
quantidade de salas paulistanas: “Fizemos depois uma tournée, nao sé
por outros Estados do Brasil, como dentro da prépria cidade de Sao Paulo

que tem bastantes teatros em diversos bairros afastados uns dos outros”
(ibidem, p. 399).

Os teatros de bairro mencionados pela artista surgiram na cidade a
partir da primeira década do século XX, intimamente associados ao de-
senvolvimento do cinema. Até 1900, Sdo Paulo contava com apenas duas
salas que ofereciam espetaculos teatrais com certa regularidade: o Poli-
teama, barracdo de madeira e zinco construido em 1892 a rua Sao Jodo,
abrigando de circo de cavalinhos e artistas de café-concerto a companhias
liricas e dramaticas, até desaparecer num incéndio em 1914; e o velho San-
tana (ndo confundir com o novo, que acolheu Aura Abranches em 1922),
construido em 1900 na rua da Boa Vista e demolido para a construcio de
um viaduto em 1912 (AMARAL, 1979). A eles se somava uma infinidade
de cafés-concerto e outras casas de espetaculos que abrigavam trupes de
variedades’ e cinematografos ambulantes.

Tal situacdo se alteraria em 1907, quando o prédio contiguo ao Politea-
ma, que ja abrigava desde 1899 um café-concerto (o antigo Eldorado, reba-
tizado Casino Paulista e depois Eden), foi totalmente reformado para dar
lugar ao Bijou Theatre, primeira sala fixa de cinema de Sao Paulo, voltada
unicamente para a exibi¢do de filmes. Ocupado por Francisco Serrador,
espanhol radicado no Brasil que apenas comecava no ramo cinematogra-
fico, o Bijou Theatre deu inicio a uma férmula de sucesso que faria do
hispano-brasileiro o principal empresario de cinema nio s6 em Sao Paulo
como no Rio de Janeiro, além de possuir salas nas principais cidades do
pais. Apesar do nome, o espago nio oferecia representagoes teatrais, a pa-
lavra inglesa theatre sendo usada, na época, para designar qualquer casa
de espetaculos. Sua inauguracao, contudo, deu ensejo a multiplicacio de
salas de cinema na cidade, muitas delas dotadas de palcos que recebiam
companhias teatrais. Foi o caso do Bijou Salao, construido em 1908 pelo
préprio Serrador no terreno contiguo ao Bijou Theatre, no lado oposto ao
Politeama. A casa se especializaria em filmes cantantes — peliculas em
que cantores dublavam as cenas por tras da tela (SOUZA, 2016, 268) — e
abrigaria igualmente trupes de teatro e de variedades, inaugurando uma

7 As variedades eram espetaculos ligeiros em que se mesclavam diversos géneros
de tradicdo teatral ou circense, como esquetes comicos, nimeros de canto, danca,
acrobacia, i1lusionismo etc.
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frutifera associagdo entre palco e tela que transformaria a cena teatral
paulistana nos anos seguintes.

Naquele mesmo ano de 1908, inaugurou-se o ja citado teatro Colom-
bo, no Bras, num prédio onde antes funcionara um mercado de verduras,
totalmente reformado para se transformar em casa de diversoes. Embo-
ra sua inauguracao tenha sido com um espetaculo dramatico, pela Com-
panhia Italiana dirigida por Antonio Bolognesi, menos de um més apds
sua 1nauguracao o Colombo foi arrendado por Pascoal Segreto para exi-
bi¢dao do cinematégrafo Richebourg (SOUZA, 2016, p. 272), que passou a
se alternar com espetaculos teatrais. Empresario experiente, tendo ini-
ciado em 1901 a exploracao do ramo de diversdoes em Sdo Paulo, apods ja
ter se estabelecido no Rio de Janeiro (AZEVEDO, 2006), o italiano Pas-
coal Segreto permaneceu no Colombo até 1911, quando a sala foi arren-
dada a Companhia Cinematografica Brasileira (CCB), de seu concorrente
Francisco Serrador. A nova empresa manteve os cartazes cinematografi-
cos, 0 que ensejou criticas na imprensa. Em nota publicada em dezembro
daquele ano, o jornal Correio Paulistano afirmava que “diversas pessoas
residentes neste bairro [do Bras] nos tém pedido sejamos intermediarios
junto a (...) empresa, arrendataria do teatro Colombo”, no sentido de “dar
uma nova orientacio aos espetaculos nesta casa de diversoes” (TEATRO,
1911). Segundo o jornal, tal pedido se devia ao grande nimero de cinemas
ja existentes no bairro, todos dotados de um bom saléo, requisito suficien-
te para aquele género de espetaculo.

Assim sendo, entendemos que o belo teatro do largo da Concordia po-
dia ser melhor aproveitado com outro género de divertimento, sendo
transformado num teatro de variedades. (...) Ndo levamos as nossas
exigéncias ao ponto de pedir aquela empresa trazer companhias liri-
cas ao Colombo, mesmo porque, sendo este bairro geralmente habitado
por operarios, seria dificil a manutencdo de companhias dispendiosas.
(ibidem.)

A nota deixa entrever que, se nem todos os saldes cinematograficos da
cidade eram dotados de palco, a existéncia deste ndo implicava necessa-
riamente o oferecimento de espetaculos ao vivo. Também revela certo pre-
conceito do jornalista em relagdo ao publico operario do Bras, ao sugerir
a oferta de espetaculos de variedades, e ndo teatrais ou de 6pera. Embora
alegue motivagoes economicas (0os espetaculos liricos seriam muito dis-
pendiosos para um publico trabalhador), é muito provavel que por tras de
sua sugestao figurasse certa discriminacao de gosto (trabalhadores nao
seriam afeitos a 6pera ou ao teatro dramatico). O fato é que, nos anos se-
guintes, contrariando a expectativa do jornalista, o Colombo ofereceu fun-
coes de palco e tela, tanto com companhias teatrais quanto com trupes
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de variedades, além de espetaculos teatrais por sessoes (geralmente duas
por noite, as quais se somava uma matiné aos domingos) e completos (uma
Unica representacao por noite, sem o complemento cinematografico). Entre
estes ultimos, figuraram espetaculos dramaticos e 6peras, dadas por com-
panhias liricas populares como a de Arturo de Angelis, a de Carmen Ei-
ras e Reis e Silva (Lirica italo-Brasileira) e a de Santiago Guerra. O fato é
que, sem jamais ter abandonado a fung¢ao de cinema, o Colombo, como ou-
tras salas de Sao Paulo, dinamizou a vida teatral do bairro, levando a seu
publico um repertorio variado e, a julgar pela longevidade do empreendi-
mento, que s6 se encerrou em 1950, bastante lucrativo.

Além do teatrinho do Bras, dezenas de outros cinematografos se espa-
lharam pela cidade, muitos deles dotados de palco onde eram dadas fun-
¢bes ao vivo. A tabela a seguir arrola, se ndo todas, ao menos as principais
salas de cinema construidas entre 1908 e 1922 que, em algum momento
de sua existéncia, ofereceram espetaculos teatrais. Estes podiam ser por
sessoes, de palco e tela ou completos. Uma infinidade de outros cinemas
se espalhou por Sao Paulo no mesmo periodo, igualmente dotados de pal-
co. Se nao aparecem na lista, é porque sua atividade cénica se restringia
a espetaculos de variedades.

Tabela 1. Cinemas paulistanos que também ofereceram espetaculos
teatrais entre 1908 e 1922

Nome(s)* Abertura Endereco Bairro
High Life; .
Brasil (apos 1908 Praca Alexandre Herculano, proximo Vila Buarque
ao Largo do Arouche.
1914)
Coliseu dos Esquina da alamedz_a Nothmann '
com a alameda (hoje avenida) Rio ,
Campos 19N Campos Eliseos
Elf Branco, em local antes ocupado por
ISeos um pavilhdo.
Rua S&o Jodo (futura avenida),
Variedades; quase esquina com a rua Dr. José
Avenida (apo6s | 1911 de Barros, em frente ao Largo do Santa Ifigénia
1914) Paissandu, em local antes ocupado
pelo café-concerto Moulin Rouge.
Rua do Gasébmetro, entre o beco
Isis Teatro 191N (hoje rua) do Lucas e arua da Bras
Alfandega.
Minerva; Rua da Consolacéo, do lado oposto
Guarani (@pds | 1912 ao cemitério, de frente para a rua Consolacao
1917) Sergipe.
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Avenida Brigadeiro Luis Antbénio, no
Palace 1913 local ocupado mais tarde pelo Cine Bela Vista
Theatre* Paramount e atualmente ocupado
pelo Teatro Renault.
Pathé Palace 1913 Rua ROdI:IgO Silva, de frente para a Sé
praca Jodo Mendes
Barra Funda 1913 Rua da Barra Fundfa, esqumz? com a Barra Funda
rua Albuquergue Lins (lado impar).
Roma 1913 Rua Barra anqla, esquina com a Barra Funda
Lopes de Oliveira.
Marconi 1913 Rya .Correlo.de Melo, esquina com a Bomn Retiro
Ribeiro de Lima.
Royal 1913 Rua Sebastido Pereira. Santa Cecilia
Teatro da Paz; Rua Jodo Teod .
Colombinho 1914 ua Joao feodoro, guase esquina Bras
X com a rua (atual avenida) Vautier.
(apo6s 1922)
Largo de Sdo Paulo, em local onde
S&o Paulo 1914 antes funcionava um tendal de Liberdade
carnes.
Rua Conselheiro Carrao, entre
Manoel Dutra e Conselheiro
Espéria® 1914 Ramalho. Nos anos 195Q, mudou Bela Vista
a entrada para a rua Rui Barbosa,
dando origem ao Teatro Bela Vista,
atual Sérgio Cardoso.
Rua da Consolacao, entre a rua
América 1916 Maceid e a rua do Cemitério (atual Consolacao
rua Coronel José Eusébio).
Av. Rangel Pestana, entre a av. ,
Mafalda 1917 Martin Buchard e a rua Piratininga. Bras
Sao0 Pedro* 1917 Rua da Barra Fundg, esquina com a Barra Funda
rua Albuguerque Lins (lado par).
Olimpia 1922 Av. Rangel Pe;tana, esquina com a Bras
rua Caetano Pinto.
Bras 1922 Av. Celso Garcia, entre as ruas Bras
Politeama Progresso e Carlos Botelho.

* Os asteriscos indicam salas cujos prédios, atualmente, ainda abrigam
teatros.

A atividade teatral nesses cinemas era bastante heterogénea. Em al-
guns deles, como High-Life (futuro Brasil), Variedades (futuro Avenida),
Palace Theatre, Royal, Sdo Paulo, Sdo Pedro, Mafalda, Olimpia e Bras
Politeama, ela foi bastante regular, em temporadas que se repetiam qua-
se todos os anos, algumas vezes com espetaculos completos. Outras salas,
como Espéria, Coliseu dos Campos Eliseos, Roma, Pathé, América, Barra

®
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Funda e Teatro da Paz, tiveram atividade teatral mais esporadica, ou
mesmo rara, como foi o caso do Minerva. De todo modo, a grande oferta de
palcos dinamizou a atividade teatral da cidade, permitindo turnés como a
mencionada por Adelina Abranches, que apds estrearem no centro prosse-
guiam pelos bairros da cidade. Em 1914, por exemplo, a atriz iniciou sua
temporada em Sao Paulo no Apolo, entdo arrendado pela empresa Pascoal
Segreto. Em seguida, circulou pelos bairros nos cinemas Pathé, Coliseu
dos Campos Eliseos, Sao Paulo e Colombo, todos administrados pela con-
corrente CCB. Provavelmente, o empresario da Companhia Abranches, o
portugués José Loureiro, valeu-se da concorréncia entre as empresas para
estimular Francisco Serrador a abrigar a trupe em sua turné pelos bair-
ros. Do mesmo modo, o fato de os cinemas pertencerem todos & mesma em-
presa pode ter facilitado a negociacdo com o exibidor. O fato é que, ja em
meados dos anos 1910, Sdo Paulo contava com um verdadeiro sistema de
teatros, ou seja, um conjunto de salas articuladas entre si, seja por perten-
cerem a mesma empresa, seja por compartilharem a mesma programacao.
Tal realidade diferia bastante daquela que predominara até a primeira
década do século XX, quando os teatros tinham um funcionamento relati-
vamente autonomo, e revela a modernizagao (a0 menos em termos empre-
sariais) da cena teatral paulistana.

Outro aspecto digno de nota é a concentragio de teatros no bairro do
Bras, o que revela a sede por espetaculos da classe trabalhadora: 5 das 19
salas arroladas se encontravam nesse bairro, que nos anos seguintes pas-
saria a abrigar o Coliseu do Bras (1926), o Variedades (1928) e o Oberdan
(1929), todos oferecendo espetaculos teatrais. Vale destacar, ainda, que a
lotagdo das salas era muito superior as de hoje, variando, em média, en-
tre 2 e 4 mil lugares, o que garantia uma enorme assisténcia as pecas e
filmes ali exibidos.

Os cinemas nio dinamizaram apenas o teatro de Sido Paulo, sendo
igualmente importantes para a vida musical da cidade. Isso porque, em
sua primeira fase, eram dotados de pequenas orquestras que acompanha-
vam os filmes mudos, bem como de um grupo musical que tocava no hall de
espera, nas casas mais elegantes. Os musicos que ali trabalhavam eram,
em sua maioria, arregimentados pelo Centro Musical Sao Paulo, associa-
cao de classe criada em 1913 para reunir “professores” (como eram cha-
mados na época os instrumentistas de orquestra) e regentes que atuavam
profissionalmente na capital®. Em 1921, por iniciativa de seu presidente
Armando Belardi, o sindicato fundou a Sociedade de Concertos Sinfoni-
cos (SCS), que por quase uma década manteve o Unico corpo sinfénico

8 Sobre a agremiacédo, ver Bessa, 2012, p. 139 e ss.

®
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profissional e estavel da cidade, oferecendo concertos regulares nos quais
propunha divulgar tanto “as obras dos grandes mestres do passado” quan-
to “os trabalhos da nova geracdo de compositores, de preferéncia nacio-
nais” (BELARDI, 1921, p. 2).

Formada exclusivamente por musicos do Centro Musical, a orquestra
da SCS era mantida tanto por socios efetivos (os proprios professores que
a compunham, cujo niimero chegou a 82 nos tempos aureos da socieda-
de), que pagavam uma mensalidade de 5 mil réis cada (o equivalente ao
preco médio de uma cadeira num espetaculo teatral), quanto pelos sécios
assistentes, que mediante a mensalidade de 10 mil réis tinham direito a
duas entradas para assistir aos concertos mensais (idem, 1986). Uma par-
cela menor dos custos da orquestra era coberta pela bilheteria e por um
pequeno subsidio oferecido pela prefeitura. E interessante notar que foi o
crescimento do mercado do entretenimento paulistano, em fun¢ao da mul-
tiplicacdo das casas de espetaculos nas primeiras décadas do século XX,
que permitiu aos membros do Centro Musical se dedicarem a musica de
concerto sem se preocupar com um retorno financeiro, ja que ganhavam
a vida tocando em cinemas e teatros. Essa porosidade entre o universo da
musica erudita e o do entretenimento ficou ainda mais evidente no final
dos anos 1920, quando a chegada do cinema sonorizado promoveu a de-
missido em massa dos musicos da cidade, promovendo a desestabilizacao
da orquestra da SCS e dando origem a uma querela entre Belardi, repre-
sentante dos interesses profissionais dos musicos, e Mario de Andrade, de-
fensor do projeto de construcéo de uma musica nacional, incompativel, em
sua visdo, com o comercialismo musical (BESSA, 2020). Exemplo isolado
entre tantos outros, a trajetéria da Sociedade de Concertos Sinfonicos re-
vela que o mundo do teatro transcendia o espaco dos palcos, influenciando
diversas manifestacoes da vida cultural da cidade®.

Mas retornemos ao circuito das casas de espetaculos de Sao Paulo.
Fora dos cinemas, a oferta de palcos para companhias teatrais era escas-
sa, embora os primeiros anos do século XX tenham sido marcados pelo
surgimento de novas salas que funcionavam exclusivamente como teatro,
as quais vieram se somar ao Politeama e ao velho Santana. Ja em 1909,
na esquina das ruas Xavier de Toledo e Barao de Itapetininga, inaugurou-
-se 0 Teatro Sdo José. Construido para receber espetaculos liricos, abri-
gava igualmente companhias dramaticas e de teatro musicado, algumas

9 Nesse sentido, é importante destacar que, além da musica de concerto, o teatro
também esteve intimamente associado mercado editorial de musica, a industria
fonografica e ao universo das bandas civis e militares, que ndo s6 atuavam nos
espetdculos teatrais, mas incorporavam os principais sucessos dos palcos a seu
repertorio. Sobre o circuito teatro-bandas-partituras-fonografia, ver Bessa, 2012,
pp. 182-205.
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delas bastante populares. Sua vida, porém, foi breve, estando ja desativa-
do por ocasiao da Semana de Arte Moderna. Demolido alguns anos depois,
cedeu espaco ao novo edificio da Companhia Light and Power, atualmen-
te ocupado pelo Shopping Light. Ainda em 1909, na rua Dom José de
Barros, esquina com a 24 de maio, inaugurou-se o café-concerto Casino.
Embora tenha exibido sessées de cinematografo em seus primoérdios, se-
guindo a moda da época, logo abandonou a tela e passou a se dedicar ape-
nas aos espetaculos de variedades, sendo renomeada Apolo em 1911. Nos
anos seguintes, tornou-se um dos principais palcos de Sio Paulo, abri-
gando igualmente trupes de variedades e companhias teatrais. Em 1911,
inaugurou-se o Theatro Municipal, palco principal das elites paulistanas.
Construido para receber companhias de épera, sediando as temporadas
liricas oficiais subvencionadas pela prefeitura, o Municipal também abri-
gava companhias dramaticas, majoritariamente estrangeiras, além de
acolher concertos, espetaculos amadores e outros eventos patrocinados pe-
los grupos mais abastados da cidade, como foi o caso da Semana de Arte
Moderna. Permanecia, porém, a maior parte do ano de portas fechadas.
Dois anos mais tarde, em 1913, surgiu o ja mencionado Casino Antarcti-
ca, destinado a espetaculos teatrais, de variedades e de music-hall, tendo
acolhido, principalmente, companhias de teatro musicado. Embora fos-
se dotado de projetor cinematografico, as sessées de cinema foram raras
(SOUZA, 2014). Seguiram-se os igualmente citados Boa Vista, construi-
do em 1916 e dedicado principalmente ao teatro musicado, embora tam-
bém abrigasse companhias de comédia, e o novo Santana, construido em
1921. A inauguracao deste ultimo fora sucedida por uma grande discussao
na imprensa acerca de sua possivel destinacio para cinema. Apds nego-
ciagoes com as empresas D’Errico, Lopes, Bruno & Figueiredo (principal
concorrente de Serrador apds a saida de Pascoal Segreto do mercado de
cinema paulista) e com a CCB, a condessa Alvares Penteado, proprietaria
do edificio, renunciou as propostas cinematograficas, e o Santana seguiu
como teatro.

Vale destacar que nem todas as casas de espetaculos mencionadas
funcionavam ao mesmo tempo como teatro. Nas noites da Semana de Arte
Moderna, como vimos, apenas quatro delas abrigaram companhias tea-
trais concomitantemente, sendo duas cineteatros. As demais ofereciam
apenas projecoes, enquanto o Apolo exibia uma trupe de variedades. Ao
longo de todo o ano de 1922, as 36 companhias teatrais que visitaram Sao
Paulo ocuparam 15 salas (Mapa 2), trazendo um repertoério ndo muito
diferente daquele apresentado em paralelo a Semana de Arte Moderna.
Dentre essas trupes, 25 ofereceram espetaculos musicados (revistas, ope-
retas, Operas, burletas etc.), representados em diversos idiomas, ja que 14
delas eram estrangeiras (italianas, espanholas, francesas e alemas). As
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11 companhias restantes eram de teatro declamado, oferecendo majorita-
riamente comédias encenadas em portugués, embora um nimero pequeno
de récitas tenha se dado em francés e em alemao. Essa intensa e cosmo-
polita atividade teatral perduraria até a primeira metade dos anos 1930,
quando o cinema falado suplantaria o teatro popular como género predi-
leto do publico paulistano e a presenca de companhias estrangeiras dimi-
nuiria sensivelmente. Essa mudanca ndo p6s um fim definitivo ao teatro
popular de Sao Paulo, que permaneceu ativo nas poucas salas da cidade
que continuaram funcionando como teatros, bem como nos pavilhoes que
proliferaram nos bairros e pelo interior do estado. Pouco a pouco, porém,
esses espetaculos perderiam sua vitalidade e seu carater moderno, o que
talvez explique a memoria que deles foi preservada na historiografia.

Mapa 2. Salas paulistanas que ofereceram espetdculos teatrais durante oano de 1922.
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Fonte: S&o Paulo, 1929.

MODERNIDADE TEATRAL?

Avaliar quao moderna era a cena teatral paulistana do inicio dos anos
1920 requer superar algumas ideias e praticas que costumam povoar a
historiografia do teatro no Brasil. A primeira delas é a identificacdo do
teatro moderno com o teatro modernista, que propunha a atualizacdo do
teatro nacional por meio da aplicacdo de processos dramaticos e cénicos
1mportados da Europa a assuntos e performances locais. Essa leitura, que
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presumia um unico caminho possivel a ser trilhado para o desenvolvimen-
to teatral, projetava no passado uma concepcao de modernidade que s6 se
tornaria vitoriosa nos anos 1940, justamente com o declinio da vida tea-
tral intensa e constantemente renovada que marcou as primeiras décadas
do século passado. Vale destacar que boa parte do teatro praticado nos
anos 1920 era visto como moderno por seus contemporaneos, inclusive os
géneros musicados e ligeiros, que levavam para os palcos temas, debates
e representacoes sociais que traduziam os dilemas e questoes impostos ao
publico pelo mundo em que viviam. Em segundo lugar, ha que se superar
certa disting¢ao entre teatro comercial e teatro inovador, ou entre diversao
e proposta estética, como se o riso do publico e o gerenciamento empresa-
rial da atividade teatral minassem qualquer possibilidade de reflexdo e
critica tanto na plateia quanto nos bastidores. Finalmente, é preciso su-
perar a auséncia de pesquisa, que leva a repeticao de ideias preconcebidas
sobre o teatro do inicio do século XX, construidas sem qualquer lastro em-
pirico. Examinar o funcionamento dos teatros paulistanos, identificar as
companhias que os frequentavam, avaliar seu repertorio, conhecer seus
elencos, produtores, empresarios e agentes é fundamental para a com-
preensao da vida teatral e cultural paulistana, e constitui uma tarefa que
apenas se inicia.

REFERENCIAS

ABRANCHES, Adelina. Memdrias de Adelina Abranches. Apresentadas por
Aura Abranches. Lisboa: Edicdo da Empresa Nacional de Publicidade,
1947.

AMARAL, Antonio Barreto. Histéria dos velhos teatros de Sdo Paulo: da Casa
da ()pera a inaugurac¢do do Teatro Municipal. Sdo Paulo: Governo do
Estado, 1979.

ARAUJO, Vitor Gabriel de. Zarzuela: O teatro musical espanhol em S&o Paulo.
Tese (Doutorado em Histéria) — Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras,
Universidade Estadual Paulista, Assis, 2000.

AZEVEDO, Elizabeth. “Pascoal Segreto em Sio Paulo”. Anais do IV Congresso
de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Artes Cénicas. Rio de Janeiro: Abrace,
2006, pp. 218-19.

BARREIRO, Javier. “De Rodolfo Valentino a Carlos Gardel. La historia artistica
de Helena D’Algy, primera espafiola actriz en Hollywood”. Materiales por
derribo, Madri, n. 7, pp. 110-25, jan. 2021.

BELARDI, Armando. “Sociedade de Concertos Sinfénicos”. Correio da Manhd,
Rio de Janeiro, 22 dez. 1921, p. 2.

. Vocacgdo e arte: memoérias de uma vida para a musica. Sdo Paulo: Casa
Manon, 1986.

29



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
O moderno para além do Modernismo: atividade teatral na Sdo Paulo de 1922

BESSA, Virginia de Almeida. A cena musical paulistana: teatro musicado e
cancdo popular na cidade de Sdo Paulo. Tese (Doutorado em Histéria
Social) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Sociais, Universidade
de Sio Paulo, Sdo Paulo, 2012.

. “A Politica do siléncio: Mario de Andrade, o teatro musicado e a presenca
estrangeira na Sdo Paulo dos anos 1920 e 1930”. Revista de Historia,
n. 179, pp. 1-33, 2020. DOI: 10.11606/issn.2316-9141.rh.2020.156828.
Disponivel em: <www.revistas.usp.br/revhistoria/article/view/156828>.
Acesso em: 10 abr. 2022.

. “Imigracéo italiana e industria operetistica entre Europa e América do
Sul: o caso de Sao Paulo (1914-1934)”. In: ELI RODRIGEZ, V; MARIN
LOPEZ, J.;: VEJA PICHACO, B. (org.). En, desde y hacia las Américas:
Misicas y migraciones transoceanicas. Madri: Dykinson, 2021, pp. 605-
20.

(coord.). Teatro musicado em Sdo Paulo de 1914 a 1934. Base de dados
online, 2018. Disponivel em: <teatromusicadosp.com.br>. Acesso em: 1
abr. 2022.

CANOVAS, Marilia Dalva Kaumann. Imigrantes espanhéis na pauliceia:
trabalho e sociabilidade urbana (1890-1922). Tese (Doutorado em Histéria
Social) —Universidade de Siao Paulo, Sdo Paulo, 2007.

DIAS, José da Silva. Teatros do Rio: do Século XVIII ao Século XX. Rio de
Janeiro: Funarte, 2012.

LEAL, Carlos. Demolindo. Segundo volume das memorias do artista. Lisboa:
Galhardo e Costa, 1921.

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno: 1930-1980. Sio Paulo:
Perspectiva, Edusp, 1988.

SAO PAULO - Prefeitura Municipal. Planta da cidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo,
1929. Escala 1:5000. 4 folhas.

SCENAS e telas. Didrio de Pernambuco, Recife, 31 jan. 1925, p. 3.

SEVCENKO, Nicolau. Orfeu extdtico na metrépole: Sdo Paulo sociedade e
cultura nos frementes anos 20. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992.

SOUZA, Alberto. Estudos demogrdficos: a populagdo de Sdo Paulo no tultimo
decénio, 1907-1916. Sdo Paulo: Typographia Piratininga, 1917.

SOUZA, José Inacio de Melo. “Cassino”. In: Inventdrio dos espagos de
sociabilidade cinematogradfica da cidade de Sado Paulo (1895-1929). Online,
2014. Disponivel em: <http://www.arquiamigos.org.br/bases/cine3p/
historico/00295.pdf>.

.Salas decinemae historia urbana de Sdo Paulo: o cinema dos engenheiros.
Sao Paulo: Editora Senac, 2016.

TEATRO Colombo. Correio Paulistano, Sdo Paulo, 10 dez. 1911, p. 11.

UMA OPERETA de grande sucesso. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 9 fev.
1922, p. 5.

? 30

N




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
O moderno para além do Modernismo: atividade teatral na Sdo Paulo de 1922

UMA PALESTRA com o popular ator Pinto Filho. O Combate, Sao Paulo, 25
jan. 1922, p. 3.

VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista no Brasil: dramaturgia e convencoes.
Campinas: Ed. da Unicamp, 1991.

. De pernas pro ar: teatro de revista em Sdo Paulo. Sdo Paulo: Imprensa
Nacional, 2006.

WERNEK, Maria Helena; BRILHANTE, Maria Jodo. “Art and Trade in a
Postcolonial Context: In Search of the Theatre Routes Linking Brazil and
Portugal (1850-1930). Journal of Global Theatre History, v. 1, n. 1, pp.
78-92, 2016.

31




N

A MUSICA DA SEMANA DE ARTE MODERNA E SEUS
DESDOBRAMENTOS
Camila Fresca'

RESUMO

Este artigo se propoe a acompanhar as atividades da Semana de Arte
Moderna, com destaque para a programacao musical e a participacio de
Heitor Villa-Lobos. Apresentando-se pela primeira vez em Sao Paulo, Vil-
la-Lobos trouxe do Rio de Janeiro musicos de sua confianga para interpre-
tar vinte pecas de camara. O compositor se preocupou tanto com a sele¢ao
de obras apresentada quanto com seu encadeamento ao longo dos trés fes-
tivais, nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922. Os impactos da Semana
de Arte Moderna na musica de Villa-Lobos e de outros compositores bra-
sileiros s6 podem ser dimensionados olhando-se a producio intelectual e
a atuacdo de um de seus organizadores, Mario de Andrade. A partir de
sua militancia, os pressupostos de criacdo de uma arte nacional, que ja
se esbocavam na Semana, seriam definitivos para os caminhos da musica
brasileira no século XX.

Palavras-chave: Semana de Arte Moderna. Heitor Villa-Lobos. Moder-
nismo Musical. Mario de Andrade.

ABSTRACT

This article aims to follow the activities of the Sdo Paulo Modern Art
Week, highlighting the musical program and the participation of Hei-
tor Villa-Lobos. Performing for the first time in Sao Paulo, Villa-Lobos
brought trusted musicians from Rio de Janeiro to interpret twenty cham-
ber pieces. The composer was concerned both with the selection of works
presented and its chaining over the three festivals, on February 13, 15
and 17, 1922. The impacts of the Modern Art Week on Villa-Lobos’ music
and other Brazilian composers can only be measured by looking at the in-
tellectual production of one of its organizers, Mario de Andrade. Based on
his militancy, the presuppositions for the creation of a national art, which
were already outlined in the ‘Semana’, would be definitive for the paths of
Brazilian music over the 20th century.

Keywords: Sao Paulo Modern Art Week. Heitor Villa-Lobos. Musical Mo-
dernism. Mario de Andrade.
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A Semana de Arte Moderna se fixou na memdria cultural brasileira como
um divisor de aguas. Ainda que, mais recentemente, seu legado e sua
importancia estejam sendo debatidos, é um dos eventos artisticos mais
discutidos e estudados de nossa historia. Na musica, a Semana de Arte
Moderna revelou a Sao Paulo aquele que viria a ser o maior compositor
brasileiro de todos os tempos: Heitor Villa-Lobos. Villa-Lobos nao se im-
pressionou muito com o evento, mas a partir dele e de sua viagem a Paris,
em 1923, sua carreira mudaria para sempre. A Semana também repre-
sentou, para compositores da geracao posterior a de Villa-Lobos, uma mu-
danca de paradigma.

Nao existe consenso sobre quem teria proposto agrupar as obras de
jovens artistas paulistas e cariocas num festival de arte. No futuro, o pin-
tor Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976) reivindicaria em mais de uma
ocasido a ideia para si (CARTA, 1972, p. 24). Segundo ele, foi conversando
com Guilherme de Almeida (1890-1969) e o livreiro Jacinto Silva sobre o
mau resultado de uma exposicao individual que teve a ideia de fazer uma
mostra de arte coletiva. De inicio, pensou-se numa reunido com uma sé-
rie de conferéncias, concertos e exposicdo de obras. Algo despretensioso,
quase que um encontro entre amigos. Mas a participacao de Graca Ara-
nha (1868-1931), escritor respeitado, ex-embaixador em Paris, e o apoio
de Paulo Prado, daria outra dimensao ao evento.

Rico comerciante de café, filho do conselheiro Antonio Prado (primei-
ro prefeito de Sdo Paulo), Paulo da Silva Prado (1869-1943) tinha um ano
a menos que Aranha e era também um intelectual e apoiador das artes.
Graca Aranha é quem teria levado os rapazes até a casa de Paulo Prado
e, durante uma das discussées sobre o formato do evento, a francesa Ma-
rinette, sua esposa, sugeriu: “Por que ndo se faz uma semana, como em
Deauville?”. Ela se referia a Semaine de Fétes de Deauville, festival de
moda, pintura e musica, com declamacao de poemas e outras atividades
(ibidem, p. 24). Patrocinado por Prado e outros barées do café, o evento po-
deria ser maior e trazer gente do Rio. Paulo Prado sugeriu o Theatro Mu-
nicipal. Esbogava-se assim a Semana de Arte Moderna.

UM MUSICO PARA A SEMANA

Ao grupo paulista, faltava um musico da mesma geracio cujas ideias fos-
sem coincidentes e que, a0 mesmo tempo, ja tivesse uma producio para
mostrar. Quais seriam os jovens que, nas primeiras décadas do século
XX, poderiam finalmente tocar o projeto de criacdo de uma musica bra-
sileira? Para José Miguel Wisnik (1983, p. 51), existiam dois perfis de
compositores que poderiam figurar na Semana: aqueles que pertenciam a
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uma geragao ja estabelecida, que andava pela casa dos sessenta anos, qua-
se todos ligados ao Instituto Nacional de Musica, como Henrique Oswald
(1852—1931) e Francisco Braga (1868—1945); e musicos que, na casa dos
30 anos, haviam comecado a produzir na década de 1910.

Pertenceria a esta segunda geracao, se nao tivesse morrido precoce-
mente, um compositor que durante o curto espaco em que atuou mar-
cou profundamente seus contemporaneos: Glauco Velasquez (1884-1914).
Quando morreu, Velasquez era o jovem talento no qual a comunidade mu-
sical carioca mais apostava. Sua projecao e reputacdo eram bem maio-
res que a de outro jovem que despontava: Heitor Villa-Lobos (1887-1959).
Tendo passado pelo Instituto Nacional de Musica, era natural que Glauco
recebesse apoio de seus ex-professores. Mas os mestres também eram ge-
nerosos com Villa-Lobos. Ainda que, no futuro, ele gostasse de se declarar
um musico independente e autodidata, Villa-Lobos reconheceu néo s6 o in-
centivo, mas a importancia dos conselhos e aulas informais que lhe deram
Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald e Francisco Braga.

Da mesma forma que Glauco Velasquez, as obras da primeira fase de
Villa-Lobos, escritas na década de 1910, absorvem a forte influéncia da
musica francesa da virada do século, introduzida no Rio de Janeiro pelos
professores do Instituto Nacional de Musica e por artistas europeus que
se apresentavam em turné. Para Darius Milhaud, compositor francés que
viveu no Rio entre 1917 e 1919, se a geracao de musicos brasileiros na casa
dos sessenta compunha num neorromantismo & la Saint-Saéns, a geracao
de trinta anos era inspirada por Debussy (WISNIK, 1983, p. 52).

A partir de meados da década de 1910, Villa-Lobos passa a compor
obras de folego, como sonatas, quartetos de cordas, sinfonias e poemas
sinfonicos. E, em 1918, escreve um pequeno conjunto de obras que cha-
maria atencdo de um famoso pianista da época. Nas oito breves pecas que
compoem A prole do bebé, Villa-Lobos utiliza can¢ées do universo infantil
como “A canoa virou” ou “Fui no Itorord”, sobrepondo a elas material de
base de sua autoria. Seja pela tematica, seja pela técnica de composicgio,
ha, como notado por Milhaud, uma evidente proximidade com as pecas
para piano de Debussy. Tendo a mesma idade de Villa-Lobos, o virtuose
polonés Arthur Rubinstein (1887—1982) é um dos primeiros artistas inter-
nacionais a se interessar pela obra do compositor carioca e, em 1920, par-
te para a Europa levando debaixo do brago A prole do bebé.

Glauco Velasquez estava morto desde 1914, e Villa-Lobos projetava
seu nome como um dos mais importantes autores da nova geracado. Mas
ele ndo estava sozinho. Ernani Braga (1888-1948) e Fructuoso Vianna
(1896-1976) despontavam como intérpretes e participariam da Semana
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de Arte Moderna como pianistas, embora mais tarde se aventurassem na com-
posicdo. Ja Francisco Mignone (1897-1986) e Lorenzo Fernandez (1897-1948)

eram estudantes com uma producio diminuta.

Seis anos mais novo que Villa-Lobos, o também carioca Luciano Gallet
(1893-1931), no entanto, poderia ter sido uma opgdo. Pianista acompanhador e
ja autor de algumas obras, ele se aproximava do ideal modernista ao se ocupar
de questdes voltadas a modernizacio e nacionalizagdo da linguagem musical.
Pecas suas poderiam ter constado nos festivais da Semana se nao tives-
sem nessa época restritas a poucas apresentacoes particulares (WISNIK,
1983, p. 52).

A verdade é que nao havia muitas alternativas além de Villa-Lobos
para representar a musica no grandioso evento que se programava em Sio
Paulo para fevereiro de 1922. Ao longo da década de 1910, no Rio, o jovem com-
positor costumava ser “acusado” pela imprensa de moderno. No dia 12 de maio
de 1919, comentando a estreia do Concerto para violoncelo de Villa-Lobos, que
acontecera dois dias antes pela Sociedade de Concertos Sinfénicos, Julio Reis,
no jornal A Rua, afirmava que Villa-Lobos encarava a musica a partir de uma
“escola moderna”. Reconhecia que era “rapaz dotado de talento invejavel, ousa-
do nas suas criag¢ées”. O problema é que a obra apresentava muitas dificuldades
de ritmo e trechos ingratos tanto para a orquestra quanto para o solista, sem
jamais deixar o instrumento “cantar”: “Pensamos que o Concerto, como todas as
composicoes conhecidas do sr. Villa-Lobos, nada mais é que o desperdicio de um
extraordinério talento, a que falta Unica e exclusivamente a necessaria disci-
plina na observancia das regras da estética, e a sinceridade no desenvol-
vimento das ideias” (GUIMARAES, 1972, pp. 37-38). Para o critico, Villa
deveria desprezar “a nefasta influéncia do modernismo, que nada mais é
que o pedantismo mascarado”’.

Fica claro, por estas e outras manifestacgoes, que Villa-Lobos era vis-
to como um autor moderno, alguém que dava um passo além com relacao
a estéticas ja absorvidas pela critica carioca da época. Nio é de se estra-
nhar, portanto, que em outubro de 1921, em meio aos preparativos para a
Semana, os amigos Mario e Oswald de Andrade tenham tomado um trem
até a capital da Republica com um objetivo especifico: ouvir a musica de
Villa-Lobos. O compositor, no entanto, tinha outra prioridade: viabilizar
uma viagem a Europa para se fazer conhecer e editar suas obras. Para
1ss0, organizava concertos, costurava apoios e contava com a boa vontade
de colegas, como o respeitado regente e compositor Francisco Braga, ou ar-
tistas de carreira internacional, como a cantora Vera Janacopulos (1892—
1955) e o pianista Arthur Rubinstein.
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Segundo Villa-Lobos, foram Graga Aranha e Ronald de Carvalho que,
em visita a sua casa, expuseram o projeto da Semana e o convidaram a
participar. Villa selecionou obras e preparou um or¢camento com caché de
musicos e solistas, além de despesas como transporte e hospedagem. Sub-
metido a Paulo Prado, o valor foi aprovado sem ressalvas. O compositor
participava do evento, portanto, numa situacdo muito diferente das condicoes
que até entdo havia tido no Rio de Janeiro, onde tinha de mover mundos e fundos
cada vez que queria organizar uma apresentacdo com obras proprias.

PREPARATIVOS FINAIS

No dia 29 de janeiro de 1922, uma das primeiras noticias sobre o evento
era publicada no Correio Paulistano. Informava que a partir da iniciativa
de Graca Aranha diversos intelectuais de Sao Paulo e do Rio organizavam
uma Semana de Arte Moderna, mostrando ao publico o que havia de mais
atual em escultura, pintura, arquitetura, musica e literatura. Apds enu-
merar os participantes, terminava informando que a parte musical apre-
sentaria a Sao Paulo “o extraordinario compositor brasileiro Villa-Lobos”,
que viria do Rio com seus musicos (BOAVENTURA, 2008, p. 399).

Nos primeiros dias de fevereiro de 1922, Villa-Lobos desembarcava em
Sao Paulo acompanhado de sua esposa Lucilia e de alguns de seus mais
fiéis intérpretes. Ficaram hospedados no grandioso Hotel D’Oeste, no lar-
go Sao Bento, uma das regidoes mais nobres da cidade. Junto veio também
um dos irmios de Lucilia, Luiz Guimaraes. Era oficialmente o “secreta-
rio”, mas tomou a viagem como um prémio que ganhava do cunhado. Suas
fungées limitavam-se as de um mogo de recados: comunicava os intérpre-
tes sobre mudancas nos ensaios, transportava instrumentos e partituras,
1a a casa de Guiomar Novaes, na avenida Angélica, levar bilhetes. Com 16
anos, Luiz ndo conhecia Sao Paulo e nunca havia se hospedado num hotel.
Guardou a experiéncia vivida na memoria e muitos anos depois ainda se
lembraria dessa passagem de sua vida como um “deslumbramento” (GUI-

MARAES, 1972, p. 225).

A Sao Paulo na qual a trupe carioca desembarcou crescia de forma
vertiginosa desde o ultimo quartel do século XIX, tendo praticamente
quadruplicado sua populacao entre 1890 e 1900, e mais do que dobrado
entre 1900 e 1920 (IBGE, 2010). Dos milhares de imigrantes europeus
que chegavam para trabalhar nas lavouras de café, no interior do estado,
alguns acabavam por se fixar na capital, empregando-se no comércio ou
na industria. Por sua vez, a elite da cidade, formada pelos industriais e
grandes cafeicultores, adotava habitos e costumes estrangeiros como sim-
bolos de sofisticacao e civilidade, seja consumindo em grande escala pro-
dutos importados ou organizando em Sdo Paulo a primeira competicao
automobilistica da América do Sul (SEVCENKO, 1992, p. 36).
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O espacgo urbano era incrementado com prédios modernos e palacetes,
construidos em largas vias recém-abertas, como a avenida Paulista, em
1891, primeira via publica da cidade a ser asfaltada, em 1909. Dentro des-
se mesmo espirito foi erguido o Theatro Municipal de Sao Paulo, inaugu-
rado em 1911, quase ao mesmo tempo que seu homoénimo carioca.

E verdade que, com cerca de 600 mil habitantes em 1922, Sao Paulo
tinha praticamente metade da populacio do Rio. Mas ja contava com um
circuito de arte movimentado havia pelo menos uma década, alimentado
pelo mecenato e subvengoes do governo estadual (GONCALVES, 2012, p.
69). Assim é que se viabilizavam concertos, exposicoes, espetaculos céni-
cos e expandia-se a rede de cinemas.

Desde que fora inaugurado, o Municipal tornou-se a principal sala de
espetaculos da cidade. Nascido com a missao de replicar as melhores casas
da Europa, foi projetado pelo escritério de Ramos de Azevedo, responsa-
vel pela maioria das residéncias da elite paulistana da época e por pré-
dios publicos como a Pinacoteca do Estado, o Instituto Pasteur e a agéncia
central dos Correios. Para o Municipal, Ramos de Azevedo baseou-se na
Opera de Paris.

Além da imponente arquitetura externa, o edificio impressionava ja
no hall de entrada: colunas, vitrais, esculturas em bronze, dourados e
uma grande escadaria em marmore. Inspirado na Galeria dos Vidros do
Palacio de Versailles, o Salao Nobre trazia, nos ornamentos, a lembranca
da elite cafeeira que o patrocinara, com discretas guirlandas de ramos e
frutos de café. A sala principal, com cerca de 20 metros de altura, possuia
palco italiano, com a disposi¢ao dos balcoes em forma de ferradura. Piso e
poltronas eram de madeira com acabamento em veludo, acompanhando as
cortinas. Entre a profusao de elementos, destacava-se, no alto, um meda-
lhao com a figura de Carlos Gomes, escolhido patrono do Theatro.

Pois fo1 esse mesmo Carlos Gomes, verdadeiro herdi nacional, utilizado
por Oswald de Andrade para ati¢car os animos as vésperas da Semana. En-
quanto os musicos realizavam ensaios, na imprensa varios dos escritores
que participariam do evento tratavam de propagandea-lo, criando polémi-
cas e expectativa. Com textos diarios no Jornal do Commercio, Oswald de
Andrade escrevia na véspera da abertura um artigo no qual contrapunha
Carlos Gomes a Villa-Lobos. “Carlos Gomes é horrivel”, provocava. “Todos
nos o sentimos desde pequenininhos”. Villa-Lobos, em contraposigao, era o
génio imprevisto, o “filho comovido de seu tempo” (BOAVENTURA, 2008,
p. 74). Renovava a musica brasileira como outros o faziam em seus paises.
Sao Paulo, que iria ouvi-lo pela primeira vez, certamente se renderia ao
genial compositor.
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ABREM-SE AS CORTINAS

Apesar do céu nublado, tinha sido um dia quente e o calor beirava os
30 graus quando, na segunda-feira, dia 13, cercado de muita expectativa,
Graca Aranha dava inicio as atividades da Semana de Arte Moderna. Ro-
deado no palco pelos demais participantes, tratou da “emocao estética na
arte moderna” numa conferéncia ilustrada com poemas declamados por
Ronald de Carvalho e Guilherme de Almeida e por pecas musicais execu-
tadas pelo pianista Ernani Braga. Na percepc¢ao de Villa-Lobos, Graga fez
uma fala “violentissima, derrubando quase por completo todo o passado

artistico, s6 se salvando as impereciveis colunas dos diversos templos de
arte da Idade Média” (VILLA-LOBOS, 1969, p. 105).

Iniciava-se assim a primeira das trés noites — ou trés festivais de arte
— da Semana de Arte Moderna. Nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922,
o evento incluiu palestras, exposicao de artes plasticas no saguao do Mu-
nicipal, concertos, um niimero de danca moderna, recitacao de poemas e
musica — praticamente toda a musica ouvida foi de autoria de Villa-Lo-
bos. Ele foi o0 inico compositor presente e o Unico brasileiro com pecas exe-
cutadas na Semana. Foram, no total, vinte pecas de camara interpretadas
nos trés dias. Nenhuma delas foi composta especialmente para o evento,
mas todas foram escritas a partir de 1914, momento em que sua producao
aumenta de volume e complexidade.

Apos a fala de Graca Aranha, o violoncelista Alfredo Gomes e a pia-
nista Lucilia Villa-Lobos davam inicio a programacdo musical com a
Sonata n.2 para violoncelo e piano. A esta seguiu-se o Trio n.2 com a vio-
linista Paulina d’Ambrdésio, Gomes e o pianista Frutuoso Vianna. Ambas
as obras seguem um padrao formal especifico de suas formacoes e fazem
parte da producao de Villa-Lobos que dialoga com a musica francesa da
virada do século. O compositor iniciava sua participacdo na Semana e seu
primeiro concerto em Sao Paulo, mostrando ao puablico local que domina-
va os codigos da musica de concerto. A escolha de obras nio era aleatoria:
ainda que ja apontado como o principal compositor de sua geragio, Vil-
la-Lobos estava longe de ser uma unanimidade. Seus detratores, como o
temido critico Oscar Guanabarino (1851-1937), costumavam usar o fato
de ele nao ser um musico formado pelo Instituto Nacional de Musica para
justificar o que consideravam “falhas”, “excesso de modernidade” ou, sim-
plesmente, falta de conhecimento técnico.

A segunda parte da noite comecou com uma conferéncia de Ronald
de Carvalho sobre a pintura e a escultura moderna no Brasil. A seguir,
o pianista Ernani Braga tocou pecas solo de Villa-Lobos: Valsa mistica,
Rodante e A Fiandeira que, de forma descritiva, evoca uma moca traba-
lhando numa roca de fiar, com os dedos passeando pelo teclado em alta
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velocidade. A peca era dedicada ao pianista que, dias antes, tocou-a numa
audigao privada na casa de Luigi Chiaffarelli, entdo o maior mestre do
piano de Sdo Paulo, professor de Guiomar Novais e outros alunos de des-
taque. Villa-Lobos estava presente e, ao contrario dos demais, ndo gostou
da interpretacao, ja que Braga nao tinha atendido a indicacao de utilizar
o pedal durante toda a peca, principalmente no final. O pianista tocou no-
vamente a obra, da forma como previa o compositor. Desta vez, fo1 Chiaf-
farelli quem néo ficou satisfeito. Puxou-o num canto e aconselhou: “Use o
pedal como da primeira vez: o Villa ndo é pianista, vocé é quem esta com
a razao’.

Quando chegou a hora de interpretar a peca na Semana, Ernani Bra-
ga, nervoso, ficou sem saber o que fazer. Com pedal ou sem pedal? Villa-
-Lobos ou Chiaffarelli? Ainda em davida, atacou a peca e, turbado pelos
sentidos, perdeu-se no meio. Quando se deu conta, estava ja na tltima pa-
gina, terminando precocemente. O publico gostou daquela pega tao viva,
extravagante e tao curtinha e aplaudiu muito. Villa-Lobos nao teve tem-
po de protestar e Chiaffarelli parabenizou o pianista por ter encontrado a
formula exata de resolver o problema (BRAGA, 1966, p. 69).

A noite se encerrava com trés Dancas caracteristicas africanas. O
germe da obra estava em 1914, com “Farrapds”, uma das primeiras pe-
cas importantes de Villa-Lobos para o piano. A esta seguiu-se, em 1915,
“Kankukus” e “Kankikis” que, juntas, formaram as Dancas Caracteristi-
cas, cuja versao para oito instrumentos fora ouvida pela primeira vez em
1920 no Instituto Nacional de Musica. Ao contrario da maior parte da mu-
sica de Villa-Lobos mostrada na Semana, as Dang¢as carregam elementos
da musica popular, o que o publico deve ter percebido logo no inicio. Elas
encerraram com sucesso a primeira noite, sendo descritas pela Folha da
Noite como “curtas e encantadoras”, revelando “um artista excepcional”

(BOAVENTURA, 2008, p. 444).

Sob o ponto de vista musical, pode-se dizer que Villa-Lobos pensou
num programa que combinou uma primeira parte densa, explorando gé-
neros consagrados da musica de camara (sonata e trio), seguida de obras
curtas, que habitualmente fazem sucesso junto ao publico (pecas virtuo-
sisticas para piano solo), e finalmente um encerramento de maior origi-
nalidade na escrita e instrumentacao (um octeto de ritmo bem marcado).

As histoérias que se formaram ao longo do tempo sobre a Semana de
Arte Moderna déo conta de vaias estrondosas, escandalos, polémicas. Nio
parece ter sido este o caso, a0 menos no primeiro dia. Houve queixas sobre
a duracao excessiva do evento, e alguns se irritaram quando Ernani Bra-
ga, que 1lustrara a palestra de Graca Aranha, tocou D’Edriophthalma, de
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Erik Satie, na qual o musico francés parodiava a Marcha Fuinebre de Cho-
pin — para os tradicionalistas, um desrespeito com um génio da musica.

Villa-Lobos, no entanto, pintou com cores mais vivas este primeiro fes-
tival, ao narra-lo em carta ao amigo Iberé Lemos: “Quando chegou a vez
da musica, as piadas das galerias foram tao interessantes que quase tive
a certeza de a minha obra atingir um ideal, tais foram as vaias que me
cobriram de louros” (VILLA-LOBOS, 1969, p. 105).

AS EMOCOES DO SEGUNDO DIA

Liderada por Paulo Prado, a elite econémica que patrocinou a Semana
de Arte Moderna sofria com o desconforto das poltronas do Theatro Mu-
nicipal, alugado em nome do empresario René Thiollier por 847 mil réis,
mas ndo consta que seus representantes tenham se revoltado ou deixado
a sala no meio do evento. E verdade que estavam mais interessados em fe-
char naquela semana a exportacio de dois milhées de sacas de café para
a Franca e que pouco ou nada entendiam de arte moderna. Mas devem
ter se sentido orgulhosos em mostrar a pujanca econoémica e a modernida-
de de Sao Paulo, que naquele momento ambicionava ser o centro politico e
cultural do pais.

O segundo festival parece ter sido mais animado. Havia mais publico,
atraido pela possibilidade de assistir a ja consagrada Guiomar Novaes. A
propria pianista, inclusive, havia enviado uma carta ao jornal O Estado
de S. Paulo apés a primeira noite, esclarecendo que nido comungava das
mesmas crencas que os organizadores da Semana com relacdo ao desres-
peito a Chopin — o que também deve ter despertado nos presentes alguma
expectativa de escandalo no palco. Oswald de Andrade, por sua vez, ava-
liando que o primeiro dia havia sido um tanto morno, convocou estudantes
que pudessem tumultuar o ambiente ao se manifestarem da plateia.

Menotti Del Picchia, autor do ja famoso livro-poema Juca Mulato, de
1917, abriu o segundo dia com uma palestra sobre arte moderna. A seu
lado, muitos dos participantes da Semana, como Luis Aranha, Sergio Mil-
liet, Ribeiro Couto e o préprio Oswald, leram poesias e trechos de prosa.

Na sequéncia, os espectadores assistiram a um numero de danga por
Yvonne Daumerie e, finalmente, a grande atracao da noite. Guiomar No-
vaes (1894—-1979) interpretou um programa de inspiracdo eminentemente
francesa e de autores contemporaneos: do suico Emile-Robert Blanchet
(1877-1943), Au Jardin du Vieux Serail, de 1913; de Villa-Lobos, “O gine-
te do Pierrozinho”, peca que integrava um dos primeiros ciclos do compo-
sitor baseados no universo infantil, o Carnaval das criangas, de 1919; e,

? 40




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
A musica da Semana de Arte Moderna e seus desdobramentos

do francés Claude Debussy (1862—1918), La Soirée dans Grenade (1903) e
Minstrels (1910).

Como se pode observar, a pianista foi bastante coerente com os pres-
supostos gerais da Semana, interpretando um repertério contemporaneo
cuja obra mais antiga nao tinha vinte anos. Apesar dos insistentes pedi-
dos para tocar Chopin, Guiomar resistiu a pressao e, no bis, interpretou
Arlequin (c.1916), do também sui¢co Henri Stierlin-Vallon (1887-1952). O
publico, que ouviu a pianista em siléncio respeitoso, ndo perdoou quando
ela deixou o palco sem atender ao pedido e explodiu em vaias.

No intervalo, enquanto observava as esculturas de Victor Brecheret,
os quadros de Anita Malfatti, Di Cavalcanti e Zina Aita, quem estava no
Municipal pode ouvir Mario de Andrade, nervosissimo, falar sobre artes
plasticas — ou ao menos tentar, ja que parte dos presentes reagia com go-
zacoes e vaias. Vinte anos depois, fazendo uma espécie de balanco critico
da Semana, ele afirmaria: “Como pude fazer uma conferéncia sobre artes
plasticas, na escadaria do Theatro, cercado de anénimos que me cacoavam
e ofendiam a valer?..” (ANDRADE, 1974, p. 232).

Apbs a tumultuada palestra, na sala principal iniciou-se outra ses-
sdo com musica de Villa-Lobos. Lucilia acompanhou o baritono Frederico
Nascimento Filho nas cancoes “Festim pagao”, com versos de Ronald de
Carvalho, “Solidao”, a partir de poema de Ribeiro Couto, e “Cascavel”, com
poema de Costa Rego Jr. Enquanto Frederico Nascimento, apelidado pe-
los colegas de “Pequenino”, cantava, um gaiato nas galerias gritou: Ride
pagliaccio. O baritono se irritou: “Desce pra eu te ensinar como se canta!”.
Num gesto rapido, Villa-Lobos espetou-o com a ponta do guarda-chuva
para que se calasse. Reza a lenda que, no dia seguinte, Nascimento apa-
receu com um olho roxo, produto de sua singular licao de canto (D’AM-

BROSIO, 1965, p. 175).

Villa-Lobos, que acompanhava o andamento das obras e dava instru-
¢oes aos musicos, foi outro motivo de polémica. Por estar de casaca, chinelo
no pé esquerdo e portando um guarda-chuva que fazia as vezes de ben-
gala, acharam que ele estava querendo mostrar rebeldia ou vanguardis-
mo. Tratava-se, na verdade, de algo mais prosaico: um de seus ataques de
gota, que costumavam acontecer quando ficava nervoso. Mas Villa nio se
abalou: diferentemente dos demais participantes, que circulavam princi-
palmente nas redacoes de jornais e revistas, ele era um artista afeito ao
palco e que sabia se impor (TONI; FRESCA, 2022, p. 38). O segundo dia
se encerrou com o Quarteto de cordas n.3. Escrito em quatro partes, traz
uma série de temas curtos que podem aparecer em mais de um momento.
O segundo movimento foi apelidado pelo préprio compositor de “Pipocas e
potocas”, ja que é construido a partir de pizzicati, a técnica de pingar as
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cordas com os dedos. Vez por outra, um pizzicato mais forte parece pular
como uma pipoca.

NO TERCEIRO ‘FESTIVAL’, A CONSAGRAGAO DE VILLA-LOBOS

Se o segundo dia fol o que teve menor presenca da musica de Villa-Lo-
bos, o terceiro e ultimo festival, no dia 17, nada mais foi do que um longo
concerto todo dedicado a suas obras, que teve inicio com o 7Trio n. 3, in-
terpretado por Paulina d’Ambrésio, Alfredo Gomes e Lucilia Villa-Lobos.
Foi mais um dia animado, com uma plateia majoritariamente composta
por estudantes. Vez por outra, um espectador assobiava o tema principal
junto ao instrumento que o tocava. Os musicos ficaram nervosos: Lucilia
e Paulina queriam parar de tocar; Alfredo Gomes, irritado, bufava. Villa-
-Lobos ria do insdélito da situacéo e estimulou os amigos a seguirem até o
fim (VILLA-LOBOS, 1969, p. 106).

Lucilia continuou no palco para acompanhar a soprano Maria Emma
nas trés cangoes em francés do ciclo Historietas, com texto de Ronald de
Carvalho: “Lune doctobre”, “Voila la vie” (mais tarde, Villa-Lobos reti-
raria essa cancgao desse ciclo, integrando-a a outro, Epigramas Ironicos e
Sentimentais) e “Jouis sans retard, car vite sécoule la vie”.

A plateia continuava barulhenta e, enquanto Paulina D’Ambrosio ajei-
tava a alca do vestido para iniciar a peca seguinte — a Sonata Fantasia
n. 2, ao lado de Frutuoso Vianna —, alguém gritou: “Quem tem um alfi-
nete ai?”. Paulina comecou a chorar de nervosismo, sendo acalmada por
Villa-Lobos. Afinal os musicos tocaram e conseguiram uma 6tima inter-
pretacao dessa que era uma obra cara ao compositor, escolhida para abrir
0 primeiro concerto organizado exclusivamente com pegas suas, no ja dis-
tante novembro de 1915, no Saldo do Jornal do Commercio.

A segunda parte desse longo concerto teve solos de piano com Ernani
Braga: “Uma camponesa cantadeira”, de Suite Floral, “Num berco encan-
tado”, de Simples Coletanea, e Bailado Infernal, que talvez tenha sido a
Unica a ser estreada na Semana — o Bailado é um dos dois excertos so-
breviventes da nunca concluida 6pera Zoé.

Subintitulado “Impressées da vida mundana”, o Quarteto simbdélico en-
cerrava a Semana de Arte Moderna. A peca, que abrira o dltimo recital
de Villa-Lobos no Rio, em outubro de 1921, deve ter impressionado a pla-
teia por seu clima de mistério, sua formacao inusitada e o complemento
luminoso que demandava. As vozes femininas foram arregimentadas por
Mario de Andrade entre as alunas de canto do Conservatério Dramatico
e Musical, onde ele acabara de assumir como professor catedratico. A ou-
sadia quase lhe custou o novo emprego, ja que seu ex-professor de canto e
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um dos fundadores da instituigdo, Jodo Gomes de Araujo, nao se confor-
mou com o convite feito as alunas, sugerindo que o escritor abandonasse o
novo cargo. Ja que pregava abertamente ideias futuristas, Mario deveria

pensar em se envolver em um “Instituto de Futurismo das Artes” (TONI;
FRESCA, 2022, p. 42).

Villa-Lobos ficou bastante satisfeito, considerando a execucao perfei-
ta, com projecao de luzes e cenarios que forneciam ambientes “estranhos”,
de bosques misticos e sombras fantasticas. Porém, num momento de in-
trospeccao da musica, eis que um gaiato imita um galo com perfeicdao. Se-
gundo o compositor relatou a Iberé Lemos, toda a concentracao da plateia
transformou-se em hilaridade, e a confusdo tomou conta a ponto de a po-
licia intervir e retirar os gracolas, encarapitados nas torrinhas (VILLA-
-LOBOS, 1969, p. 106). Com eles estavam latas cheias de batatas e até
ovos podres. Seriam atirados ao palco ao final, coroando os promotores da
Semana como se fossem flores e palmas. Nao haviam sido usados ainda
porque naquele dia até entdo s6 houvera musica e, segundo declararam ao

jornal O Estado de S. Paulo, “nao era contra a musica que se revoltavam”
(BOAVENTURA, 2008, p. 450).

Tal como no primeiro dia, nota-se a engenhosidade de Villa-Lobos ao
construir o programa da terceira noite. A abertura ficou com uma obra
tecnicamente virtuosistica e musicalmente complexa (Trio n.3), que de-
monstra um compositor maduro cuja musica “moderna” para os padroes
brasileiros, se nio era revolucionaria, estava dando passos adiante em
relacdo a linguagem mesmo antes de o compositor ir a Paris. Villa-Lobos
entremeou esta e a outra obra calcada em géneros tradicionais da musica
de camara (a Sonata n.2) com trés cancoes curtas — lembrando que o gé-
nero canc¢ao com piano, ao lado do piano solo, era o preferido do pablico. E
fo1, alias, com trés pecas virtuosisticas para piano que ele abriu a segunda
parte do concerto. O elemento original, que no primeiro dia ficou por con-
ta das Dancas caracteristicas africanas, aqui era garantido pelo Quarteto
simbdlico, que combinava sons e luzes e incluia um coro feminino “oculto”
que nao cantava textos, mas sons e onomatopeias.

Segundo o Correio Paulistano, o Gltimo dia da Semana fol bem mais
concorrido que os anteriores e teria sido excelente nio fossem hostilidades
vindas de uma pequena parte da audiéncia no comeco e no final do concer-
to, embora a atitude tenha sido condenada pela maioria do publico. Para o
jornal, as composi¢oes de Villa-Lobos tinham deixado, em conjunto, uma
6tima impressdo, ainda que aqui e ali se observassem algumas extrava-
gancias e “preocupacoes de modernismo”. Tanto Villa como seus intérpre-
tes haviam merecido “farta messe de aplausos” (ibidem, pp. 455-6).
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Villa-Lobos trouxe a Sdo Paulo o que de melhor havia escrito em musi-
ca de camara nos anos anteriores. Era provavelmente o mais independen-
te dos artistas que participava da Semana. Embora conhecesse o grupo
modernista carioca e até aparecesse em alguns encontros, ndo era do tipo
que seguisse escolas. Rubens Borba de Moraes, que nao compareceu a
Semana por ter ficado doente, mas que trabalhou intensamente por sua
realizacdo, conta que nao foi facil convencer o compositor a aderir, pois ele

nao tinha interesse “em participar de manifestacoes que ndo adiantavam
nada” (MORAES, 2011, p. 137).

Artista essencialmente pratico cujas composi¢ées nasciam do trato di-
reto com a musica — e do retorno que recebia do meio social em que eram
apresentadas —, Villa-Lobos nio via sentido em discutir teorias ou sub-
meter sua musica a grandes ideias prévias. Sem duvida, viu o evento como
uma oportunidade de se fazer ouvir em Sao Paulo, e queria deixar uma
boa impressao. Talvez por isso mesmo privilegiou, ao invés de obras inédi-
tas, pecas ja testadas em sua cidade natal e para as quais tinha intérpre-
tes que as conheciam bem. Era a garantia de uma boa execugao. O préprio
compositor sempre frisou que sua carreira nio dependera da Semana. Em
1956, Menotti Del Picchia (1966, p. 156) recordou “velhos tempos” com
Villa-Lobos num jantar e relatou que ele fez questao de dizer que néo ha-
via sido a Semana de Arte Moderna que o lancara. “Eu ja era revoluciona-
rio na musica muito antes”, afirmou.

DEPOIS DA SEMANA: VILLA-LOBOS EM SAO PAULO

Apo6s a Semana de Arte Moderna, Villa permaneceu em Sao Paulo
para reger concertos sinfonicos. A estadia na capital paulista permitiu
que ele estabelecesse contatos importantes entre a elite economica e a in-
telectualidade local, o que lhe foi til em diversas ocasides. Villa-Lobos foi
acolhido com entusiasmo e chamado a retornar diversas vezes. No futuro,
sempre que precisar organizar trabalhos para ganhar algum dinheiro, ele
recorrera aos contatos paulistas. E nao é exagero dizer que a participacao
na Semana foi o impulso final que lhe permitiu, pouco tempo depois, rea-
lizar o desejo de ir a Europa mostrar sua producio.

O compositor também contara, a partir de entdo, com o apoio de me-
cenas paulistas. Além de Paulo Prado, uma das mais fiéis sera Olivia
Guedes Penteado (1872-1934), a quem deve ter conhecido durante a Se-
mana ou nos dias subsequentes. No dia 7 de marco, a Sociedade de Cul-
tura Artistica anunciava um grande concerto sinfonico de composic¢oes do
maestro Villa-Lobos. A apresentacdo inaugurava a temporada de 1922 da
Sociedade em seu décimo aniversario de fundacéo, e o proprio Villa-Lobos
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regeu a orquestra da Sociedade de Concertos Sinfonicos de Sao Paulo, com
cerca de setenta instrumentistas. Segundo os jornais, o publico, que de
Inicio o recebeu friamente, acabou arrebatado por suas obras.

Séo Paulo de novo proporcionava ao compositor uma situacio diferente
da que ele tinha no Rio de Janeiro: um concerto sinfonico exclusivamente
dedicado a suas obras no qual ele nao corria nenhum risco financeiro. Pelo
contrario, era contratado, recebendo caché pela regéncia e pecas apresen-
tadas. Trés dias depois, a propria Sociedade de Concertos Sinfonicos in-
cluiu o preladio de Izaht em um de seus concertos. Recebida com palmas
calorosas, a obra encerrou a apresentacio, que Villa-Lobos acompanhou
de um dos camarotes.

O compositor partiu para o Rio de Janeiro apenas no dia 18 de margo
e menos de um més depois ja estava de volta a Sado Paulo. Com a Socie-
dade de Concertos Sinfonicos, em 14 de abril, mostrou novamente obras
orquestrais, incluindo a estreia do divertimento Verde velhice, dedicado ao
conselheiro Antonio Prado. Lucilia atuou como solista na peca de encerra-
mento, a Suite para piano e orquestra. No dia 17 ainda houve um segundo
concerto, dessa vez com musica de camara.

EPILOGO: A SEMANA DE ARTE MODERNA E A MUSICA BRASILEIRA

Mais do que o evento em si, foram os desdobramentos da Semana de
Arte Moderna e do modernismo no Brasil que marcaram de forma indelé-
vel a musica brasileira ao longo do século XX. Para avaliar sua contribui-
cdo e impactos na musica brasileira, é imprescindivel conhecer a atividade
intelectual de Mario de Andrade voltada a musica. Ainda que escrevesse
sobre periodos anteriores, o interesse de Mario como critico de jornal, pro-
fessor e musicoélogo era direcionado aos musicos seus contemporaneos: Vil-
la-Lobos, Francisco Mignone e Camargo Guarnieri, entre muitos outros.
Militante da causa, Mario empenhava-se em convencé-los de que era pre-
ciso criar uma musica brasileira de carater nacional.

Nao seria exagero relacionar a maior realizagao de Villa-Lobos na dé-
cada de 1920 — a série dos Choros — ao estimulo das ideias de Mario de
Andrade, somado ao impacto da musica de Stravinsky, que ele ouviria em
versoes originais a partir de 1923 em Paris. Villa-Lobos abre a série dos
Choros com uma peca para violao solo dedicada a Ernesto Nazareth. Ins-
trumento, dedicatario e também a estética da peca ja anunciam as carac-
teristicas principais do conjunto. Nao por acaso, o Choros n.2, escrito em
1924, é dedicado a Mario de Andrade.
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Dentre os varios livros e muitos artigos que Mario de Andrade escre-
veu sobre musica, ha uma obra fundamental: o Ensaio sobre miisica bra-
sileira, de 1928, em que o autor explicita, de forma incisiva, suas opinioes.
Esta é sua obra de maior repercussio entre os musicos e musicologos da
época, espécie de manifesto que deixou marcas profundas no pensamento
musical e na historiografia sobre musica brasileira ao longo do século XX.

As ideias de Mario de Andrade, de criacdo de uma musica de concerto
brasileira a partir de fontes populares, ecoardo nos mais diversos compo-
sitores: do “Batuque” de Oscar Lorenzo Fernandez, trecho mais célebre
de sua suite sinfonica Reisado do pastoreio, de 1930, a harmonizacio de
melodias tradicionais do Sul do Brasil feitas na década de 1940 por Erna-
ni Braga — o mesmo Braga que participara como pianista da Semana de
Arte Moderna em 1922.

No entanto, nenhum miusico ilustra melhor o projeto musical de Mario
de Andrade do que Camargo Guarnieri (1907-1992). Nascido em Tieté, in-
terior de Sao Paulo, em 1907, filho de um imigrante italiano louco por épe-
ras que batizou seus filhos com nomes de compositores, Mozart Camargo
Guarnieri mudara-se com a familia para a capital para seguir os estudos
musicais. Em 1928, aos 21 anos, ele conhece Mario de Andrade e mostra
suas composicoes Danca brasileira e Canc¢do sertaneja. O entusiasmo do
escritor é imediato; tornam-se mais que amigos: segundo Guarnieri, Ma-
rio era quase como um outro pai, além de seu mentor intelectual.

Camargo Guarnieri foi um dos mais importantes compositores bra-
sileiros do século XX. Deixou um extenso catalogo de obras, com Operas,
sinfonias, concertos e musica de camara e quase toda sua obra é influen-
ciada, em diferentes niveis, pelo ideario andradiano. Além disso, Guarnie-
ri fol um influente professor, que durante décadas orientou seus alunos de
composic¢ao tendo como livro-base o Ensaio sobre miisica brasileira.

Por outro lado, se em 1922 a Semana de Arte Moderna comecgava a
balancar os alicerces artisticos do Brasil, procurando atualizar o que se
praticava aqui com o que de mais recente se fazia na Kuropa, no caso
da musica o que de mais moderno se ouviu foram obras do impressionis-
mo francés, além de pecas de Villa-Lobos influenciadas por essa estéti-
ca. Claude Debussy havia morrido em 1918 — quando, mesmo em seu
pais, era considerado “ultrapassado” pela gera¢ao mais jovem —, e Arnold
Schonberg chocava o meio cultural pelo menos desde 1912, ano de compo-
sicao de seu Pierrot lunaire.

Os ventos da vanguarda musical europeia s6 passariam a soprar por
aqui no final da década de 1930, com a chegada ao Brasil de um persona-
gem fundamental: Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005). Nascido em
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Freiburg, Alemanha, Koellreutter havia estudado com o compositor Paul
Hindemith e os regentes Kurt Thomas e Hermann Scherchen, e ja era um
flautista conhecido quando decidiu vir ao Brasil, em 1937, fugindo do na-
zismo. Estabeleceu-se no Rio de Janeiro e passou a reunir em torno de si
jovens interessados em novas técnicas e estéticas musicais, entre as quais
o dodecafonismo.

Segundo o pesquisador Carlos Kater (2001, p. 50), Koellreutter nio
tinha, a priori, a intencio de difundir o dodecafonismo entre os musicos
brasileiros. Isto acontece mais por conta das contingéncias: com sua atua-
cao didatica, ele pode responder aos desejos de renovacéo que partiam dos
jovens compositores do pais. E em torno de Koellreutter que surge o Mu-
sica Viva, movimento de vanguarda que atuou no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo a partir de 1939.

O Musica Viva tinha entre suas preocupacoes a difusdo da musica
contemporanea. Além do aspecto estritamente estético, o movimento in-
cluia um forte componente ideologico. No manifesto que o grupo lancou
em 1944, afirmava-se que “Musica Viva, divulgando, por meio de concer-
tos, irradiacoes, conferéncias e edigoes a criacdo musical hodierna de to-
das as tendéncias, em especial do continente americano, pretende mostrar
que em nossa época também existe musica como expressao do tempo, de
um novo estado de inteligéncia” (apud KATER, 2001, p. 55).

Um dos primeiros brasileiros a empregar o dodecafonismo em suas
composicoes foi Claudio Santoro (1919-1989). Além dele, também passa-
riam pelo Musica Viva compositores notaveis como César Guerra-Peixe
(1914-1993), Eunice Katunda (1915-1990) e Esther Scliar (1926-1978).
Todos eles, no entanto, abandonarao o dodecafonismo em algum momento
em favor de uma linguagem tradicional, buscando uma comunicacao di-
reta com o publico. Guerra-Peixe ira declarar que a influéncia definitiva
para essa tomada de posicao foi a leitura dos textos de Mario de Andrade,
nos quais conclamava os compositores a colaborar para a criacdo de uma
musica erudita de carater nacional. Dodecafonismo e nacionalismo foram
duas correntes que dividiram as geracoes de compositores surgidas entre
as décadas de 1930 e 1950 (NEVES, 2008, pp. 149-60).

Em 1963, uma nova geracao, igualmente interessada numa renova-
¢ao da linguagem musical, assina o Manifesto Mtsica Nova. Nomes como
Gilberto Mendes, Willy Correia de Oliveira, Régis e Rogério Duprat pro-
punham um “compromisso total com o mundo contemporaneo”, o que sig-
nificava, entre outras, coisas, militar por um “desenvolvimento interno
da linguagem musical” e buscar a “transformacao das relacoes na pratica
musical pela anulacdo dos residuos romanticos”. Com relacdo a cultura
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brasileira, propunham uma “tradicdo de atualizacdo internacionalista”,
libertando-a das “superestruturas ideologico-culturais que cristalizaram
um passado cultural imediato alheio a realidade global” (NEVES, 2008,
p. 255). Sutilmente, fica registrada a postura antinacionalista, vista como
uma amarra a livre criacao e algo que afastava os jovens da “realidade
global”. O manifesto foi um desdobramento do festival de mesmo nome,
fundado pelo compositor Gilberto Mendes em 1962 na cidade de Santos.

Poucos anos depois, no entanto, o Movimento Armorial, surgido em
1970 no Recife e liderado pelo escritor Ariano Suassuna, ecoaria os de-
sejos de Mario de Andrade ao propor a criacdo de uma arte erudita a
partir de elementos da cultura popular do Nordeste Brasileiro. Na musi-
ca, o Movimento Armorial tinha ideias ambiciosas: 1a além de sugerir o
aproveitamento de melodias ou ritmos populares, inserindo-os em estru-
turas instrumentais e linguagens europeias. Segundo Anténio Madureira
— compositor, violonista e fundador, ao lado de Susassuna, do Quinteto
Armorial —, o movimento propunha a criacdo de obras com instrumentos
e géneros caracteristicos da musica tradicional do Nordeste.

Noés iriamos partir das proprias raizes da muisica auténtica, da musica
tradicional, da musica mais antiga, principalmente do Nordeste. E, de
dentro dela, aprender o seu vocabulario, a sua linguagem, como aquelas
musicas eram construidas, como eram criadas as melodias, a instru-

mentacio (...) e dai criar essa musica erudita. (SANTOS, 2021, p. 4.)

L

O dialogo com o nacionalismo e o legado de Mario de Andrade foram
constantes na musica brasileira ao longo do século XX. A corrente nacio-
nalista criou adeptos fervorosos (basta pensarmos na Carta aberta aos
musicos e criticos do Brasil, escrita em 1951, por Camargo Guarnieri, como
uma resposta a disseminacio do dodecafonismo entre os jovens composito-
res), bem como opositores. A influéncia das ideias do escritor foi tdo forte
que movimentos ou artistas que procuraram se distanciar dessa estética
sentiram a necessidade de combaté-la nominalmente. A partir da militan-
cia de Mario de Andrade, os pressupostos de criacao de uma arte nacional,
que ja se esbocavam na Semana de Arte Moderna, seriam decisivos para
os caminhos da musica brasileira ao longo do século XX.
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SO ME INTERESSA QUEM NAO SOU EU: CULTURAS
POPULARES E MODERNISMO PAULISTA
Caio Csermak’'?

RESUMO

Abordo neste artigo o papel que as culturas populares tiveram no con-
texto da Semana de Arte Moderna de 1922, sobretudo nos seus desen-
volvimentos posteriores. Combinando a analise de textos dos proprios
modernistas com revisdes historiograficas sobre a Semana de 1922 e so-
bre o Modernismo Paulista, investigo como os modernistas estabeleceram
visoes e usos diversos das culturas populares que vao desde a constitui-
¢ao de discursos nacionalistas com elementos autéctones até o desenvolvi-
mento de ferramentas de criacdo estética. Analiso que lugar as culturas
populares tiveram e tém nos varios desdobramentos estéticos e politicos
do Modernismo Paulista, dando especial atencéo aos trabalhos de Mario
de Andrade e de Oswald de Andrade e a ocupacgao do espago do Theatro
Municipal de Sdo Paulo. Em seguida, abordo os mesmos temas a partir de
uma perspectiva reversa, interpretando o Modernismo Paulista através
de categorias das epistemologias populares.

Palavras-chave: Culturas populares. Semana de Arte Moderna de 1922.
Modernismo Paulista. Antropofagia. Folclorismo.

ABSTRACT

In this article I address the role played by popular cultures in the
context of the ‘1922 Modern Art Week’ and, especially, in its subsequent
developments. Combining text analysis of Brazilian modernists with his-
toriographic reviews of the ‘1922 Week’ and of the Sao Paulo’s Moder-
nism, I investigate how Brazilian modernists established diverse views
and uses of popular cultures in the country, which range from the consti-
tution of nationalist discourses comprising autochthonous elements to the
development of tools for aesthetic creation. I analyze which position popu-
lar cultures occupy since then in the various aesthetic and political deve-
lopments of the Sdo Paulo»s Modernism, paying special attention to the
work of Mario de Andrade and Oswald de Andrade and to the occupation
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of the Theatro Municipal de Sao Paulo. Afterwards, I approach the same
1ssues from a reverse perspective, interpreting the Sao Paulo’s Modernism
itself through categories coming from popular epistemologies.

Keywords: Popular Cultures. 1922 Modern Art Week. Sdo Paulo’s Mo-
dernism. Anthropophagy. Folklorism.

INTRODUCAO

E moeda corrente apontar que o Modernismo Paulista abrasileirou a
producao artistica e assentou as bases para a construc¢ao de um naciona-
lismo autéctone no Brasil a partir da década de 1920 e, com mais inten-
sidade, a partir da modernizacao varguista dos anos 1930-1945. Desde
bem antes da efeméride dos 100 anos da Semana de Arte Moderna de
1922, as revisoes historiograficas tém nos mostrado que ha uma série de
limites, mitificacoes, apagamentos e contradi¢ées no modo como o papel do
Modernista Paulista foi interpretado por seus contemporaneos e sucesso-
res. Como costumamos saber por experiéncia propria, nada melhor do que
uma festa de aniversario para criar uma boa confusio.

Dentre os temas que tém sido revistos pela literatura, um deles ain-
da carece de maior atencao: a relacao entre as culturas populares e o Mo-
dernismo Paulista. Dedico parte desse artigo a analise do papel que as
culturas populares tiveram no contexto da realizacao da Semana de 1922
e, sobretudo, nos seus desenvolvimentos posteriores, buscando identificar
que lugar ocupam nos varios desdobramentos estéticos e politicos do Mo-
dernismo Paulista. Para tanto, dou especial atencio aos trabalhos de Ma-
rio de Andrade e Oswald de Andrade e a ocupacao do espaco do Theatro
Municipal de Sao Paulo. Feito isso, faco o exercicio de olhar para os mes-
mos temas a partir de uma perspectiva reversa, deslocando a analise para
possiveis perspectivas do modernismo desde as epistemologias populares,
sabendo dos riscos e limites de fazé-lo através de um artigo curto e em
linguagem académica.

A escolha de utilizar culturas populares como categoria estruturante
deste artigo ndo é gratuita, sobretudo ao se levar em consideracao que nos
textos e debates modernistas as referéncias as manifestacées culturais
tradicionais se davam a partir de termos com ranco colonial e romanti-
co, como “folclore”, “ex6tico” e “primitivismo”. Ha, no entanto, um motivo
ainda mais relevante: mesmo que também carregue uma carga colonial,
a categoria de “culturas populares” tem sido apropriada politicamente por
sujeitos coletivos que passaram a se utilizar dela em uma agenda positiva
de atuacao publica, naquilo que Lorena Avellar (2018) definiu como uma

forma especifica de fazer politica através da cultura.
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Além disso, a ascensao das culturas populares como sujeitos politi-
cos e a sua relacdo de alteridade com processos de construcao de Esta-
dos nacionais sdo fenomenos que conectam diversos paises da América
Latina (SEGATO, 2007). No Brasil, foi sobretudo a partir dos anos 2000
que as culturas populares se tornaram uma categoria de identificacao e
articulacdo em rede que conectou manifestacées culturais, comunidades
e instituigoes de todo o pais. Com isso, comunidades e grupos de setores
marginalizados da sociedade brasileira e que sofrem formas de exclusao
sobrepostas, principalmente raciais, étnicas e de género, puderam cada
vez mais acessar novos espacos de participacao e de conexio em rede, seja
fazendo parte de processos de patrimonializacao, festivais, politicas cultu-
rais e projetos de circulacao e registro audiovisual, seja criando alternati-
vas de atuacgdo politica e autorrepresentacdo (CSERMAK, 2014).

Antes de comecar, contudo, é relevante apontar o que compreendo por
culturas populares. Trago aqui uma defini¢cdo com a qual tenho trabalha-
do nos ultimos anos:

Culturas populares sdo sujeitos coletivos indissociaveis de seus territé-
rios — organizados em comunidades tradicionais ou grupos e/ou asso-
clacoes culturais — nas quais manifestacées culturais — como musica,
danca, autos dramaticos, poesia, artesanato, ciéncia sobe a saude, for-
mas rituais, tradigoes de espiritualidade, sexualidade, culinaria e téc-
nicas de uso de recursos naturais — se articulam de maneira intima e
indissociavel de modos de vida que abarcam religiosidade, relaces de
parentesco, relacoes economicas, concepcoes de natureza e territorio,
organizacdo comunitaria, memoria coletiva, linguas e métodos néo ins-

titucionalizados de transmissao de saberes. (Idem, 2013, p. 123.)

Tenho consciéncia dos limites dessa categorizacdo um tanto quanto
engessada. No entanto, tal defini¢do tem me sido util por trazer a tona a
dimensao das culturas populares como uma categoria ampla que engloba
sujeitos coletivos diversos, que vao desde comunidades tradicionais, qui-
lombolas e indigenas, até grupos e coletivos artisticos das periferias urba-
nas e zonas rurais brasileiras. Mais do que isso, a defini¢cdo associa tais
sujeitos coletivos a territérios especificos. Temos, portanto, uma indisso-
ciabilidade entre manifestagoes culturais, sujeitos coletivos e territérios
que sera imprescindivel para analisarmos o legado e as relacées entre os
modernistas paulistas e as culturas populares.

Em alguns casos, veremos que a categoria de culturas populares
coincide com outras como culturas afro-brasileiras, culturas indigenas
ou conhecimentos tradicionais, sem, contudo, perder sua caracteristica
de categoria “guarda-chuva”, ou seja, de abarcar sob si uma variedade
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relevante de outras categorias. As fronteiras das culturas populares, no
entanto, sdo esfumacadas e a sua propria definicdo é instavel, posto que
tem sido disputada historicamente por diferentes grupos sociais, tanto
que, se nos anos 1960-1970 era utilizada majoritariamente por folcloris-
tas e pesquisadores, hoje é reivindicada por comunidades e grupos artis-
ticos tradicionais.

Finalmente, utilizo o termo Modernismo Paulista para me referir a
um conjunto heterogéneo de artistas e intelectuais que se aglutinou an-
tes e durante a Semana de Arte Moderna de 1922, mas que depois dela
agregou novos nomes e deu origem a correntes diversas e mesmo contra-
ditérias. Trata-se, naturalmente, de uma reducéo, porém o escopo do ar-
tigo ndo permite um aprofundamento maior nas dinamicas internas do
Modernismo Paulista, dada a complexidade do tema. Por outro lado, o in-
teresse aqui é compreender a relacdo dos modernistas com as culturas po-
pulares e como ainda podemos enxergar o legado de tal relacao 100 anos
depois da Semana de 1922. Além das referéncias mais gerais ao Moder-
nismo Paulista, um dialogo mais cuidadoso é feito com Oswald de Andra-
de e, sobretudo, Mario de Andrade, dada a relevancia da trajetoria e obra
de ambos para o tema deste artigo.

O BRASIL VISTO DO ALTO DA SERRA DO MAR

No contexto da efeméride de 100 anos da Semana de Arte Moder-
na, muito tem se discutido sobre dois aspectos correlacionados: primei-
ro, o paulistocentrismo nao apenas do modernismo resultante da Semana
de 1922, mas também das analises sobre o movimento das décadas sub-
sequentes aos anos 1920 (CARDOSO, 2022; FISCHER, 2022); segundo,
como o Modernismo Paulista obliterou tanto a obra de artistas contempo-
raneos — que, a exemplo de Lima Barreto, passaram a ser rotulados pela
categoria-limbo de “pré-modernistas” — como também cenas modernistas
de outras regides do pais (ALBERTIM, 2022; CARDOSO, 2022; SCH-
WARCZ, 2022a).

Ainda que tais questdes sejam pertinentes, para compreender a rela-
cao entre o Modernismo Paulista e as culturas populares proponho um
deslocamento deste debate. Com relacdo a primeira delas, mais do que
discutir sobre o paulistocentrismo da Semana de Arte Moderna em Sao
Paulo?, é necessario perguntar qual era o diferencial de lancar uma em-
preitada modernista na metrépole interiorana em formacdo e nao des-
de uma das estabelecidas capitais litoraneas do pais. Ja com relagdo a

3 E nao de Sao Paulo, como ja pontuado por Lilia Schwarcz (2022b), posto que cario-
cas ilustres como Di Cavalcanti e Villa-Lobos marcaram presen¢a na programacio.
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segunda, faz-se necessario questionar que tipo de relacdo a metrépole em
formacao ensejava com a construcido de uma identidade nacional e com
aquilo que era entéo considerado autdctone ou folclérico.

Com relacdo ao paulistocentrismo da Semana de 1922, Cardoso (2022,
p. 25) aponta que os modernistas paulistas se propuseram a repensar ou
mesmo refundar a cultura brasileira em sua totalidade, nao percebendo a
presuncio de fazé-lo a partir de Sdo Paulo e invisibilizando outras cenas
modernistas como as de Minas Gerais, Para, Pernambuco e Rio Gran-
de do Sul. O argumento de Cardoso nos remete a recorrente percepcao
dos modernistas paulistas de que estariam “descobrindo o Brasil” desde
a famosa viagem as cidades histéricas mineiras em 1924, passando pelas
viagens de Mario de Andrade pelo Norte e Nordeste em 1927-1928 e che-
gando as Missoes Folcléricas dos anos 1930. Trata-se de um Brasil que ali
sempre esteve, apesar ou a despeito de Sdo Paulo. No entanto, é necessa-
rio pontuar que pensar o Brasil de modo localizado a partir de qualquer
lugar é uma redu¢do metonimica e uma ameacga de invisibilizacao de ou-
tros brasis, o que aconteceu muitas vezes ao longo da histéria em nossas
principais cidades e, sobretudo, nas capitais litoraneas como Recife, Sal-
vador e Rio de Janeiro. O que haveria de diferente, portanto, em pensar o
Brasil a partir de Sdo Paulo na década de 19207

Coelho (2021, p. 29), propoe o paradoxo de que “ao mesmo tempo que a
centralidade do modernismo paulista apagou os demais modernismos bra-
sileiros, talvez s6 possamos pensar nesses outros modernismos porque o
modelo paulista se espraiou como vetor historico e estético sobre os demais
espacos modernos ao redor do pais”. O Modernismo Paulista, portanto,
operaria como epitome e catalisador de diversos modernismos que, para-
doxalmente, ofusca. Isso se da ndo pela forca da Semana de 1922 como
evento, pois sabemos hoje que o seu alcance imediato foi limitado e que o
seu culto foi construido a posteriori por mais de uma geracao de artistas
e criticos. Tampouco se da apenas pela forca economica e politica de Sao
Paulo como metrépole em ascensao, ja relevante em 1922, mas que nao
seria capaz de apagar as producgoes do Rio de Janeiro, capital de heranca
cortesa, e mesmo de outras capitais estaduais de menor porte, porém de
Intensa producao artistica, como Belém, Recife, Salvador e Porto Alegre.

Proponho aqui que, das grandes cidades brasileiras que abarcavam
movimentos ou coletivos de artistas modernistas, Sdo Paulo era aque-
la que ndo apenas desejava, como necessitava equacionar o problema da
1dentidade nacional de costas para o oceano Atlantico e de frente para o
interior do pais. Até o rio Tieté nasce em Mogi das Cruzes, no contraforte
oeste da Serra do Mar e a poucas dezenas de quilometros do litoral, mas
corre caprichosamente em direcao ao interior do continente, somando-se a
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Bacia do rio da Prata. Como o Tieté, Sdo Paulo transcorre para dentro do
Brasil, para os sertoes que concentravam encruzilhadas de caminhos in-
digenas e que serviriam de rota comercial para bandeirantes que saiam a
captura de indigenas desde o Século XVI (FURTADO, 2005), os mesmos
bandeirantes que depois seriam mitificados como herdis fundadores de
uma nacionalidade com sotaque paulista por figuras oriundas da Semana

de 1922 (GONCALVES, 2012).

Em 1922, no entanto, o gigantismo de Sdo Paulo era ainda recente.
Apenas cinquenta anos antes, no Censo de 18724, o primeiro de escopo
nacional no Brasil, Sdo Paulo contava com 31.385 habitantes, em contas-
te com 116.671 de Recife, 129.109 de Salvador e 274.972 do Rio de Janei-
ro, entao as trés cidades mais populosas do pais. Sdo Paulo abrigava uma
populagdo menor ndo apenas em comparag¢io com outras capitais e com a
vizinha Campinas, mas mesmo em relacdo a diversas cidades do interior
de Bahia, Minas Gerais, Pernambuco e Rio de Janeiro. Tal cenario muda
de modo rapido e intenso: no Censo de 1890, Sio Paulo ja teria 64.934 ha-
bitantes; no de 1900, somaria 239.820; no de 1920, chegaria nas véspe-
ras da Semana de 1922 a soma expressiva de 579.033; e desembocaria no
Censo de 1940 com 1.326.261 habitantes. A metrépole ndo apenas se agi-
gantava, como o fazia muito depressa. Nao era s6 Sdo Paulo que crescia,
mas a riqueza nacional que se deslocava: ainda na primeira metade do
Século XIX, o cultivo de cana-de-a¢tcar havia sido suplantado em volume
de renda pelo do café e o eixo economico do pais logo migraria da regiao
Nordeste para a Sudeste (FURTADO, 2005). Sao Paulo era, ja em 1922,
uma cidade de multidées urbanas (NAKANO, 2022), de modo que a cole-
tividade se tornava uma personagem em si mesma (SEVCENKO, 1992).

A busca por uma identidade nacional brasileira era uma tarefa a que
intelectuais romanticos e racistas cientificos se dedicavam com afinco des-
de, pelo menos, a década de 1870 (CAVALCANTI, 2012; CSERMAK, 2013),
porém tal empreitada se dava a partir da civilizagdo litoranea, prenhe de
passados, referéncias histéricas e herancas arquitetonicas. Sao Paulo era
uma experiéncia urbana mais radical, uma pequena cidade colonial no
alto de um plat6 que em poucas décadas converteu-se em metropole dos
barées do café, solapando as suas referéncias historicas sob novas e sun-
tuosas construcoes: “ndo era ainda moderna, mas ja ndo tinha mais pas-
sado” (SEVCENKO, 1992, p. 31). Mais do que a transformacio urbana,
era em Sao Paulo que o capital do café paulatinamente migrava para a
industria, o que ja era uma realidade em 1922 e se tornaria um processo

mais intenso apos a Crise de 1929 (PAIVA DE ABREU, 2014). Tratava-se

4 Disponivel em: <https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/monografias/GEBIS%
20-%20RJ/Recenseamento_do_Brazil_1872/Imperio0%20d0%20Brazil%201872.pdf>.
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da combinacédo improvavel de acimulo de capital, transicdo da atividade
agroexportadora para a indistria e a nova elite que buscava uma identi-
dade nacional autorreferente para a qual as solu¢ées das cidades litora-
neas nao serviam.

Café e i1ndastria, no entanto, nio representavam elites e interesses
contraditorios. Pelo contrario, em seu classico argumento sobre a indus-
trializacdo brasileira, Celso Furtado (2005) nos mostra como foi a defesa
dos interesses dos cafeicultores que, mesmo que indiretamente, criou o
cenario de industrializacao por substituicdo de importacoes da década de
1930. Analogamente, o Modernismo Paulista e a elite da Velha Republica
tampouco representavam interesses contraditérios: defendendo a ruptura
estética e incomodando uns quantos criticos conservadores, o Modernismo
Paulista serviu a uma elite rural-urbana em ascensao que buscava um
Brasil para chamar de seu. O Brasil dos paulistas precisava dos seus pro-
prios mitos e personagens, assim como de uma concepcao propria de nacao
— e fol isso que o modernismo lhes deu, ainda que de modo fragmentado
e, muitas vezes, dissonante entre as suas principais vozes.

Neste contexto, Berriel (1998) enxerga a influéncia decisiva dos Prado,
uma rica familia de cafeicultores que nao apenas era mecenas de artistas,
como teve dois intelectuais que influenciaram os modernistas: Eduardo
Prado, tio, e Paulo Prado, sobrinho. Paulo Prado néo s6 foi imprescindivel
para o financiamento da Semana de 1922, como também desenvolveu uma
concepcao de nacionalismo paulista que estaria na génese da empreitada
nacionalista do Modernismo Paulista e a qual se somaria a influéncia de
Afonso Arinos. Segundo Berriel (1998, p. 83), as ideias dos Prado resulta-
riam em uma “exigéncia estética, que s6 podera ser cumprida apds o acu-
mulo da experiéncia de vanguarda europeia e a sua posterior absorc¢ao por
uma geracao de literatos e artistas brasileiros capazes de gerar um mo-
vimento nascido da simbiose de duas vertentes: o tradicionalismo nacio-
nalista e a ruptura experimental moderna”. Se de inicio a parte ilustrada
da burguesia cafeicultora se contentara em acertar o passo com a Europa
fomentando uma cena artistica moderna, ainda seria necessario buscar a
originalidade da experiéncia nacional a partir de Sdo Paulo e através de
um primitivismo que criaria novos mitos nacionais, como o heroismo ban-
deirante (GONCALVES, 2012). Tal processo fomentaria na nova geracao
de intelectuais o interesse pelas culturas populares, que seriam colocadas
a servigo deste novo projeto de nacao propulsionado desde Sao Paulo.

Essa nova concepcao de Brasil a partir de Sdo Paulo se inicia como
um movimento futurista, importando com alguns anos de atraso o Mani-
festo Futurista de Filippo Marinetti (ibidem) e propondo uma retérica de
ruptura com um passado enquanto a propria Semana de Arte Moderna
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de 1922 era financiada por intelectuais das familias tradicionais paulista-
nas, como o proprio Paulo Prado. Tal ruptura estética, porém néo politica,
com o0 passado aos poucos se conjugou com um primitivismo que olhava
com crescente interesse para o Brasil profundo, um Brasil a ser descober-
to e cujo folclore sedimentaria um passado autdctone para a empreitada de
construcao de uma nacionalidade moderna.

O primitivismo dos paulistas é um dos elementos que, segundo Car-
doso (2022), diferencia o modernismo do Rio de Janeiro do de Sdo Paulo,
tornando este mais interessante para os modernizadores europeus, sedu-
zidos pelo exotismo. Curiosamente, o primitivismo estético paulista nao
significou, a0 menos em um primeiro momento, uma maior proximidade
fisica com os sujeitos das culturas populares, proximidade que Schwarcz
(2022a) enxerga na relacdo dos modernistas cariocas com figuras do sam-
ba e choro urbanos, como Tia Ciata, Ismael Silva, Donga, Jodo da Bahia-
na e Pixinguinha.

Como propoe Moraes (1978), de 1919 a 1922 os modernistas paulistas
estariam preocupados com a renovacao estética e o acerto dos ponteiros
com a arte europeia para, a partir de 1924, esbogarem um projeto de bra-
silidade. Assim, os modernistas de 1922 estavam ainda distantes tanto
das tradigoes rurais como da prépria cultura popular urbana de Sao Pau-
lo, que pulsava em bandas filarmonicas, pregées, sambas, choros e festas
populares de rua (VINCI DE MOARES, 1995). E notével, inclusive, a au-
séncia da musica popular dos textos e producoes dos primeiros anos do
Modernismo Paulista e da propria programacao da Semana de 1922. Além
disso, pouco ou nada havia das culturas populares brasileiras na Sema-
na, a nao ser inspiracgoes tematicas esparsas nas obras de alguns artistas,
como Anita Malfatti. E apenas na segunda metade da década de 1920 que
os modernistas paulistas “descobrem” de fato o Brasil, descoberta coeta-
nea a desarticulacdo do grupo e ao afastamento irremediavel entre dois de
seus principais personagens — Oswald de Andrade e Mario de Andrade
—, a0 mesmo tempo em que Menotti Del Picchia migra para um naciona-
lismo conservador. E é exatamente ao redor deles que surgirao trés cor-
rentes contrastantes de interpretacio e relacdo com as culturas populares.

TRES ABORDAGENS DO POPULAR NO MODERNISMO PAULISTA

Cardoso (2022) identifica trés facgoes oriundas da Semana de 1922:
a Antropofagia, aglutinada ao redor de Oswald de Andrade e Tarsila do
Amaral; o grupo que se formou em torno de Mario de Andrade, que, além
de outros artistas, incluiria também folcloristas e cientistas sociais; e o
Movimento Verde-Amarelo, que adotaria um nacionalismo conservador e
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aproximaria Menotti Del Picchia de Cassiano Ricardo, Plinio Salgado e,
posteriormente, do Integralismo. Como aponta Wisnik (2022b), “o arco
das questées do movimento modernista ampliou-se, dos anos 1920 aos
1940, abrindo-se as interpretacgoes do Brasil, a pesquisa e ao engajamento
social, ao mesmo tempo que se abriam suas rachaduras internas e suas
fraturas politicas”. Vemos, portanto, que ndo apenas o grupo que se uniu
em 1922 era heterogéneo e de identidade instavel, como os participantes
da Semana tomaram rumos muito distintos logo nos primeiros anos apés
o evento fundador do grupo.

Em depoimento a TV Cultura, em 1977, Menotti Del Picchia® afirma-
ria que “a Semana de Arte Moderna néo criou uma escola com regras, nao
1mpos uma técnica, nao formulou um cédigo, mas formou uma conscién-
cia, um movimento libertador a integrar nosso pensamento e nossa arte
na nossa paisagem, no espirito de nossa auténtica brasilidade”. Além do
movimento Verde-Amarelo, que depois se converteria em Escola da Anta,
outros nomes da Semana de 1922 também migrariam para um naciona-
lismo ufanista — nossa auténtica brasilidade — em que o lugar do popu-
lar limitava-se a um nativismo conformador de mitos fundadores, como a
valorizacao retérica dos indigenas, porém vazio de contetido e, sobretudo,
dos elementos estéticos populares propriamente ditos. S0 nomes como
Ronald de Carvalho e Gragca Aranha — além do préprio Menotti Del Pic-
chia —, integrantes do que Prado (2010) nomeou como “falsa vanguarda”.

Neste circulo conservador oriundo parcialmente da Semana de 1922,
as culturas populares eram colocadas a servigo de um nacionalismo au-
toritario em que o colorido autoctone era o verniz de uma apropriacio ho-
mogénea: ndo havia a preocupaciao de antropofagizar ou de inventariar a
diversidade das culturas populares, mas sim de criar um nacionalismo he-
gemonico com algumas cores locais. E este nacionalismo ufanista que, em
1972, sera colado ao Modernismo Paulista por ocasido das comemoracgoes
de 50 anos da Semana de 1922 em plena Ditadura Militar e com a colabo-
racao de Menotti Del Picchia e Cassiano Ricardo, ainda vivos aquela altu-
ra, enquanto as obras de Oswald e Mario estavam sendo reinterpretadas
justamente por movimentos contrarios ao regime (WISNIK, 2022b).

Considerando o lugar limitado e violentado das culturas populares no
discurso verde-amarelista, nesta secdo irel me debrucar com mais aten-
cao sobre as abordagens das duas outras “fac¢ées” a Antropofagia de Os-
wald de Andrade e Tarsila do Amaral e os estudos folcloricos de Mario
de Andrade. Ainda que contraditorias e passiveis de criticas nas relacoes

5 Disponivel em: <https://open.spotify.com/episode/5Mv6yPvM2DxtuHBj5KkMgl?si
=92734d24ce3648d8>, minuto 1:06.
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que ensejaram com as culturas populares, ha em ambas as propostas o
potencial de uma agenda positiva para as culturas populares. A primeira
abordagem corresponde, portanto, a proposta antropofagica de Tarsila do
Amaral e Oswald de Andrade através das artes plasticas e do texto, res-
pectivamente. Embora ambas estejam intimamente conectadas, focarei na
segunda. E curioso observar que, embora um desdobramento de 1922, a
Antropofagia significa também uma ruptura com as propostas e mesmo
com muitos dos participantes da Semana de Arte Moderna (CARDOSO,
2022).

A proposta antropofagica de Oswald de Andrade sera lida e reinter-
pretada inimeras vezes ao longo do tempo e em diversos ambitos: musica,
teatro, poesia, filosofia, critica literaria e antropologia. Em meio a tantas
possibilidades, focarei em duas perspectivas antropologicas sobre o Ma-
nifesto Antropofagico de Oswald de Andrade e, sobretudo, em duas inter-
pretacoes distintas sobre a premissa de que “s6 me interessa o que nio é
meu”. De uma perspectiva critica, José Jorge de Carvalho (2005) aponta
para as armadilhas politicas do antropofagismo oswaldiano, afirmando
que o discurso antropofagico seria permitido aqueles que controlavam os
meios de difusio do produto cultural resultante de uma suposta sintese
estética nacional. Indigenas e afro-brasileiros também seriam antropodfa-
gos, porém o poder relativo de quem teria capacidade para legitimar o seu
discurso nao era colocado em questao. Por isso, seria necessario questio-
nar quem tem o poder de definir o “s6 interessa o que ndo é meu’, ja que a
canibalizacao retira as expressoes simbdlicas de seus contextos em nome
da arte de um grupo social em detrimento de outros.

Ao tomar como ponto central de sua analise as culturas populares que
foram historicamente apropriadas — canibalizadas, para o autor — pelas
elites brancas que buscavam construir uma nacionalidade hegemonica,
Carvalho (ibidem) faz emergir contradicées e apagamentos da postura os-
waldiana — e modernista em geral — com relagdo ao popular. Assim, a
Antropofagia teria uma dimensao unilateral, em que a elite branca mo-
dernista propunha uma nacionalidade que desafiava a prévia nacionali-
dade roméantica — igualmente elitista e branca. A ruptura era, portanto,
mais uma desavenca no andar de cima da renda nacional do que propria-
mente uma ruptura social. Aos sujeitos das culturas populares, em sua
maioria ndo brancos, pobres e distantes dos saloes formuladores da na-
cionalidade oficial, ndo se perguntava se queriam ser devorados e inclui-
dos marginalmente em uma identidade nacional moderna. Em resumo, a
premissa do “s6 me interessa o que ndo é meu” permitia uma incorporacao
da alteridade sem que, com isso, os sujeitos outros da elite antropofagica
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fossem incorporados a politicas publicas e espacos de poder. Era uma alte-
ridade assimétrica e de mao tnica.

Se o foco da analise de José Jorge de Carvalho se da na contradigao
entre a apropriacao de elementos estéticos populares por uma elite inte-
lectual e a marginalizagdo de sujeitos populares por essa mesma elite,
Eduardo Viveiros de Castro ira recuperar o potencial filoséfico da propo-
sicdo oswaldiana de “s6 me interessa o que ndo é meu”. Para Viveiros de
Castro (2007a, p. 114), “o perspectivismo é a retomada da Antropofagia
oswaldiana em novos termos” e, ainda mais, seria a “Gnica contribuicao
realmente anticolonialista que geramos” (2007b, p. 168). A Antropofagia
de Oswald de Andrade estaria entre a metafora e a literalidade, operan-
do no campo difuso das possibilidades multiplas, um lugar similar aquele
em que opera o perspectivismo amerindio, ambos geradores de ontologias
multiplas, de formas de ser ndo redutiveis ao hibrido ou ao sincrético. Se-
gundo Sztutman (2007, p. 13), a Antropofagia oswaldiana é “uma metafi-
sica que imputa um valor primordial a alteridade e, mais do que isso, que
permite comutacoes de ponto de vista, entre eu e o inimigo, entre o huma-
no e o ndo-humano”. Como dito e repetido por Oswald no préoprio Manifes-
to Antropofagico, “Nunca fomos catequizados” (ANDRADE, 1976 [1928]).
Para Viveiros de Castro,

(...) se penso, entdo também sou um outro. Pois s6 o outro pensa, s6 é
interessante o pensamento enquanto poténcia de alteridade. O que se-
ria uma boa defini¢cdo da antropologia. E também uma boa defini¢io da
antropofagia, no sentido que este termo recebeu em certo alto momento
do pensamento brasileiro, aquele representado pela genial e enigmatica
figura de Oswald de Andrade: “Sé me interessa o que ndo é meu. Lei do
homem. Lei do antropéfago”. Lei do antropdlogo. (2007a, p. 118.)

Vemos aqui uma perspectiva positiva sobre o potencial de pluralida-
de ontoldogica da proposta antropofagica de Oswald de Andrade, condena-
da ao ostracismo por quase quatro décadas, mas que encontrara ecos em
movimentos artisticos e conceitos académicos como a poesia concreta, o
tropicalismo e o perspectivismo amerindio. Curiosamente, o potencial de
multiplicidade ontolégica da obra de Oswald coincide com seu distancia-
mento do Brasil popular. Suas fontes eram literarias e documentais e sua
relacdo com os sujeitos contemporaneos das culturas populares e povos
indigenas era nula. Como aponta Viveiros de Castro (2007b), Oswald de
Andrade nao fez trabalho de campo, como o fez Mario de Andrade: se o
primeiro foi o grande tedrico da multiplicidade, o segundo foi inventarian-
te da diversidade.
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Vemos que, embora contrastantes, as visées de Carvalho e Viveiros
de Castro coincidem em reconhecer que a antropofagia de Oswald de An-
drade faltava carne, ou melhor, faltava a relacdo em carne e osso com os
sujeitos que representavam a alteridade desejada pela proposicdo do “s6
me Interessa o que nao ¢ meu’. Soma-se a 1sso que a Antropofagia nao
demonstrava interesse pela busca de um passado comum e romantico, de
modo que o popular era, antes que uma reminiscéncia passada fundante
do nacionalismo, uma identidade instavel ou um combustivel de novos fu-
turos. Assim, havia uma preocupacio em distinguir o primitivo e o selva-
gem, afastando-se dos discursos primitivistas: a apropriacao do popular
pelos antropéfagos nio visava a manutencao da pureza, mas sim a incor-
poracao “da alteridade para afirmar a modernidade do Eu colonizador”

em um processo no qual o Outro ocupa um lugar subalterno e colonizado
(CARDOSO, 2022, p. 233).

Enquanto alimentado pelas publicacées da Revista de Antropofagia, o
movimento antropéfago dura apenas dois anos, sendo atropelado pela Cri-
se de 1929, a separacgio de Tarsila e Oswald e a nova relacdo deste com
outra integrante do grupo, a militante e escritora Patricia Galvao, a Pagu.
A Antropofagia entraria, entdo, em um periodo de laténcia, aprofundado
pelo ostracismo que o préprio Oswald enfrentou em seus tltimos anos de
vida. No entanto, o seu legado seria recuperado nos anos 1960 por varias
frentes, que iam do Concretismo a Tropicalia: poesia, teatro, cangio popu-
lar e artes visuais, chegando aos dias de hoje ainda causando sentimen-

tos contraditérios em diversas areas, da poesia periférica a antropologia
(AGUILAR, 2022).

E justamente no mesmo periodo da producdo do Manifesto
Antropofagico que Mario de Andrade nio apenas rompe relagcbes com
Oswald de Andrade, mas também passa a realizar viagens ao interior do
Sudeste, Nordeste e Norte do pais, buscando “descobrir” um Brasil que ja
existia per se, mas que ainda nao existia aos olhos da elite intelectual pau-
listana. José Miguel Wisnik (2017) divide a producao de Mario de Andra-
de em trés fases: na primeira, ligada a Semana de 1922, Mario se conecta
ao grupo paulista que pensou o Brasil por sua entrada no mundo urbano
industrial e pela ruptura com o passado; na segunda, que se inicia por vol-
ta de 1926 e vai até meados da década de 1930, o autor ira trabalhar pela
nacionalizac¢ao da cultura brasileira e ira “descobrir o Brasil”, em oposi¢ao
ao cosmopolitismo da primeira fase; ja nos Gltimos anos de sua vida, Ma-
rio entrara em uma fase de engajamento politico, abandonando a postura
conciliadora da segunda fase e demonstrando incomodo com a divisao da
sociedade de classes.
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Abordarei algumas questoes que atravessam, sobretudo, as duas 1l-
timas fases do trabalho de Mario, ja que é nelas que o autor estabelece
um método de estudo e apropriacao estética das culturas populares que,
no entanto, passa por algumas mudancas significativas na transi¢ao dos
textos da segunda para a terceira fase. Em Ensaio sobre a musica bra-
sileira (ANDRADE, 2006a [1928]), Mario critica um gosto leviano pelo
exotismo, enquanto defende a nacionalizacdo da arte através da cuida-
dosa interpretacido do material popular pela arte erudita, dado que uma
arte nacional ja estaria feita de modo inconsciente pelo povo, sendo res-
ponsabilidade do artista a transposicado erudita. 1D 1Importante notar que
a producao de Ensaio sobre a musica brasileira se da nos mesmos anos em
que Mario de Andrade escreve e publica Macunaima: o her6i sem nenhum
carater (1928), o que mostra ndo apenas o desenvolvimento de um método
de estudo das culturas populares a servico da arte erudita, mas, de fato,
uma estratégia de criacio erudita a partir da apropriacido de elementos
tradicionais, levando a que Florestan Fernandes (2003) visse em Mario a
indissociabilidade entre literato e folclorista. Segundo Elizabeth Travas-
sos (1997), neste periodo Mario estava fascinado pelas sobrevivéncias do
primitivismo no folclore brasileiro, mas o que lhe interessava nio era o as-
pecto étnico especifico, sendo como ele contribuiria para uma brasilidade
em formacaio.

Ja em A musica e a can¢do populares no Brasil (ANDRADE, 2006b
[1936]), vemos uma interpretacdo mais complexa do popular: o Brasil seria
ainda uma nacionalidade de formacao recente e ndo propriamente autoc-
tone, de modo que nao teriamos as cancgoes populares que o Romantismo
havia colhido na Europa, mas teriamos, sim, musica popular®. O auténtico
desta musica popular seria representado nao pelas cancoes em si, que nao
sobreviviam na memoria coletiva, mas pelo modo de criacdo e execucao
proprios do Brasil. Trata-se de um deslocamento significativo, passando
da analise do material popular enquanto substancia para as técnicas de
composicao e execucao de musicos tradicionais — ou seja, o material fol-
clorico ganha carne e osso.

Passados alguns anos, Mario de Andrade da mais alguns passos rele-
vantes no estabelecimento de um método de trabalho e pesquisa das cul-
turas populares, que é o ensaio O folclore no Brasil (idem, 2019a [1942]).
Nele Mario denuncia que o folclore ainda nao é concebido como um proces-
so de conhecimento no Brasil, mas, antes, como uma forma burguesa de

6 Conforme ja apontou Wisnik (2022a), ao utilizar a categoria musica popular, Mario
de Andrade se refere as culturas populares rurais, ndo a musica popular urbana
cuja existéncia o autor ndo ignora em seus escritos, porém que estd ausente de
seus estudos.
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prazer, defendendo que os estudos folcloricos sejam feitos com rigor cienti-
fico. Em sua trajetoria, esforcos como a criacao da Sociedade de Etnogra-
fia e Folclore (1936—-1939) e das Missées Folcloricas (1938) mostrariam a
preocupacao de Mario com o rigor na coleta e analise dos materiais folclo-
ricos, preocupacao também externada por ele em carta de 1937 a seu ami-
go e folclorista potiguar Luis da Camara Cascudo” nela, Mario o convida
a contribuir com dois estudos anuais para a Revista do Arquivo Publico de
Sdo Paulo, mas desde que o amigo apresentasse maior rigor cientifico nos
métodos de coleta e analise de dados, dando como exemplo o trabalho de
Luis Saia, um dos principais pesquisadores das Missoes Folcloricas (AN-
DRADE, 2000, pp. 148-9).

Ainda em O folclore no Brasil, Mario de Andrade (2019a [1942]) anali-
sa a obra de Silvio Romero, concluindo que o Romantismo ignorou a vida
material e a organizacao social do povo, olhando apenas para sua vida
espiritual. Assim, havia no folclorismo brasileiro uma combinacio desas-
trosa de amadorismo, auséncia de estudos sobre a cultura material e falta
de sistematizacao da cultura espiritual. Além de sanar esses problemas,
era necessario ainda alargar o conceito europeu de folclore para que ele
coubesse nos paises americanos, de civilizacdo recente e base pluriétnica.
Vemos nessa proposta mais um passo em relacdo ao texto de 1938: ja ndo
bastava compreender os modos de criacao para além das proprias musicas
populares, mas era também imprescindivel abordar a vida material e a
organizacao social dos grupos humanos por elas responsaveis.

Os sujeitos folcléricos na obra de Mario, portanto, passam a ter nome
e endereco, mesmo que em uma relacio assimétrica de pesquisa. Mais que
1sso, Mario deixa em seus textos diversos registros de afeto por mestres
das culturas populares, ainda que resultante de encontros efémeros, como
0 almogo com o coquista Chico Antonio, no Rio Grande do Norte, em 1928.
Mario assim relata a despedida, acalentada pelo ganza que o mestre lhe
dera de presente: “Parto seco, bancando indiferenca, com uma vontade da-
nada de falar besteira, €h coracdo nacional!” (idem, 2020, p. 239). O afe-
to ndo impede o abismo entre mundos: Chico Antoénio iria depois tentar a
vida no Rio de Janeiro, onde trabalhou como pedreiro justamente quando
Mario de Andrade também morava na capital, sendo coabitantes da cida-
de por dois anos sem saberem e sem jamais se encontrarem novamente
(CARVALHO, 2005). Eram mundos que nao se cruzavam fora do ambien-
te controlado da pesquisa de campo — mas ja havia pesquisa de campo.

Mesmo considerando os seus limites, é necessario reconhecer as inova-
coes e contribuicoes que Mario de Andrade trouxe para a relacdo entre as

7 A quem chamava carinhosamente de “Cascudinho”.

®

63



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Sé me interessa quem n&o sou eu: culturas populares e Modernismo Paulista

culturas populares e as elites intelectuais e politicas. Para Maria Laura
Viveiros de Castro (2012), para além da nacionalizagdo da arte, o folclore
em Mario de Andrade passa a ter valor em si, o que se alia a necessidade
de um conhecimento direto do fato folclorico e, logo, a uma relagdo direta
entre pesquisadores e sujeitos das culturas populares — que resultara em
um corpo robusto de obras como As danc¢as dramdaticas do Brasil, Os cocos,
O samba rural paulista, entre outras. Além de propor um método de pes-
quisa, Mario também contribuiu para a criacao de instituicoes culturais
que travariam novas relacées com as culturas populares e influenciariam
profundamente os rumos da institucionaliza¢do das politicas culturais no
Brasil (ALVES, 2012). Mario de Andrade (2019b [1938]) também defen-
deu a insercao de uma perspectiva racial na analise das culturas popula-
res que, embora limitada, ja diferenciava a discriminacao social da racial
e era fruto de um intenso didlogo missivo com africanistas de diversos
paises (FERREIRA, 2018).

Ainda que tenham tomado caminhos intelectuais, politicos e pessoais
irreconciliaveis, é notavel que as propostas de Mario, Oswald e Tarsila
para a abordagem das culturas populares se diferenciam do nacionalismo
tacanho e ufanista que tomou parte dos intelectuais modernistas na dé-
cada de 1930. Mesmo que Mario de Andrade tenha contribuido marginal-
mente para o desenvolvimento das institui¢coes culturais do Estado Novo,
sua atuacdo fol muito distinta do engajamento politico de outros intelec-
tuais no projeto conservador da ditadura varguista. Em lugar dos projetos
arrojados de Mario, Oswald e Tarsila para a relacao entre modernismo e
culturas populares, o projeto nacionalista do Estado Novo compreendeu
uma incorporacao de elementos populares sob o controle das instituigoes
culturais do Estado, como no caso de uma parcela do samba urbano, en-
quadrada pela légica do mercado fonografico (SANDRONTI, 2001) e do pro-
jeto de nacionalizacdo de Getulio Vargas (GARRAMUNO, 2007). Por isso,
mesmo que reproduzam relacées de apropriacao e exotizacao das culturas
populares, a Antropofagia de Oswald e Tarsila e o folclorismo de Mario de
Andrade abriram novas possibilidades ndo somente para o estudo das cul-
turas populares, mas para as futuras relacoes que seus sujeitos travariam
com a academia, o Estado e as institui¢oes culturais. Voltarei a este tema,
mas antes abordarel um personagem relevante que nao saiu de cena des-
de 1922: o Theatro Municipal de Sao Paulo.

AS CULTURAS POPULARES E O THEATRO MUNICIPAL DE SAO PAULO

Fred Coelho (2021) pergunta que futuro semearam os modernistas,
recorrendo ao proprio Mario de Andrade para compreender em que me-
dida o grupo atuou deliberadamente para a projecao de um legado. Neste
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sentido, mais que uma ruptura com o passado brasileiro ou que um acer-
to de ponteiros com o presente europeu, o Modernismo Paulista seria um
semeador de futuros, constituindo um projeto nacional. Em um texto de
1940, Mario de Andrade afirma que “o Modernismo foi um toque de alar-
me. Todos acordaram e viram perfeitamente a aurora no ar. A aurora
continha em si todas as promessas do dia, s6 que ainda néo era o dia”
(ANDRADE apud COELHO, 2021, p. 32). E razodvel supor que o Mario
de Andrade da década de 1940 olhava para as cerca de duas décadas pos-
-Semana de 1922 ja com uma perspectiva avaliativa, buscando identificar
os efeitos de longo prazo dos projetos modernistas que emergiram de 1922.

No entanto, Wisnik (2022a) identifica essa preocupac¢ao com o legado
modernista ja no jovem Mario de Andrade através da analise do poema
“As enfibraturas do Ipiranga”, texto épico que fecha o livro de poemas
Pauliceia Desvairada, publicado em 1922, porém escrito ainda em 1921,
logo, antes da Semana de Arte Moderna. No poema, toda a populacao da
cidade — a multiddo como uma personagem em si mesma (SEVCENKO,
1992) — performa um gigantesco oratorio profano em que as clivagens so-
ciais urbanas determinam os locais e os papéis deste drama desvairado
que se desenrola no Vale do Anhangabat, ou seja, espacgo cénico contiguo
e externo ao Theatro Municipal. O drama se converte numa batalha cam-
pal em que sucumbe o grupo modernista das “juvenilidades auriverdes”.
Trata-se, porém, de uma morte prenhe de ressureicao, ensejando “o futuro
renascimento das sementes-perséfones modernistas, enterradas na fenda
que divide o centro da cidade e a sociedade brasileira, a espera de que sua
fertilidade seja resgatada na estacdo propicia” (WISNIK, 2022a, p.177,
grifos do autor).

Poderiamos ai enxergar o diagnostico feito por Néstor Garcia Canclini
(2006) de um modernismo exuberante no interior de uma modernizacao
falha na América Latina: por aqui, os modernismos vicejaram no deserto
de processos precarios, desiguais e violentos de modernizagio, processos
em que as culturas populares foram excluidas materialmente, porém inte-
gradas de modo estratégico nas narrativas de construgio nacional (SEGA-
TO, 2007). Para Mario de Andrade (1942), o movimento espiritual teria
precedido as mudancas de ordem social e o0 movimento modernista nao
havia sido gerador de tais mudancas, mas sim um preparador, criando
um estado de espirito revolucionario que, ao final dos anos 1920 e por di-
ferentes vias, acometeria ao proprio Mario, Oswald de Andrade e Tarsi-
la do Amaral — em contraposicdo a migracao de nomes do Modernismo
Paulista para um nacionalismo conservador, como no caso de Menotti Del

Picchia (GONCALVES, 2012).
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Para Wisnik (2022a, p. 180), tal semeadura modernista encontrara
expressao no trabalho de Emicida, que, construindo uma ponte sobre a
fenda do Anhangabat a partir das periferias, produziria em 2020 o sho-
w-documentario AmarElo: tudo é pra ontem. Nele, em dialogo direto com
Mario e Oswald — mas também com Lélia Gonzalez, Abdias do Nasci-
mento, Candeia e outras figuras relevantes das culturas afro-brasileiras
—, Emicida alcanc¢aria a “maturacio das forcas dissipadas e semeadas no
poema final da Pauliceia Desvairada” (ibidem). Na perspectiva de Coelho
(2021), AmarElo é sintomatico de como a Semana de 1922 se cristalizou
em nosso imaginario, mesmo que em um contexto de critica pelo apaga-
mento das culturas negras na histéria da cidade. Se Emicida leva ao pal-
co do Theatro Municipal um show de hip hop, também as escadarias da
frente do teatro sao ocupadas pelo publico que assiste ao espetaculo em
um teldo.

E justamente nas escadarias do Municipal que outro evento relevante
para as culturas afro-brasileiras aconteceria: o ato do Movimento Negro
Unificado de 7 de julho de 1978. Vemos que o palco e os arredores do Thea-
tro Municipal seguiram a representar um espaco de disputa entre grupos
sociais distintos e assimétricos, como ja prenunciado na clivagem de for-
cas do poema de Mario de Andrade. A chegada das culturas populares ao
Theatro Municipal de Sao Paulo, no entanto, remete a alguns anos antes
da Semana de 1922. Segundo Gongalves (2012), em 1915 a montagem da
peca Reisadas, de Affonso Arinos, levou ao palco do Municipal o compo-
sitor e cantor Catulo da Paixao Cearense e o bumba-meu-boi®. O autor
mineiro era, desde havia muito, um defensor das tradi¢ées populares bra-
sileiras, levando a que Sevcenko (1992) afirme que “Arinos se constituiria
no vértice do movimento de ‘redescoberta’ do Brasil ‘popular’, ‘folclorico’ e
‘colonial” (p. 238). Tal defesa chega ao apice com a série de conferéncias
Lendas e tradi¢oes Brasileiras, proferidas em Sdo Paulo em 1915. Mario
de Andrade foi um dos frequentadores das conferéncias e, embora nao as
referencie em seus escritos, Ricardo Souza de Carvalho (2008) especula a
hipétese de que elas tenham contribuido para despertar no jovem poeta o
interesse pela cultura brasileira.

E na montagem de O contratador de diamantes — obra pdéstuma ence-
nada em 1919 como uma homenagem da elite paulistana a Affonso Ari-
nos, falecido em 1916 — que um grupo de congada se apresenta no palco do
Theatro Municipal. Os congadeiros vinham de Atibaia, Braganca e Juque-
ri (GONCALVES, 2012) e davam a peca uma caracteristica nativista que,

8 Nao fica claro em Gongalves (2012) se 0 bumba-meu-boi era performado por um
grupo tradicional ou se era apenas a manifestagdo cultural executada pelos atores
e musicos da pe¢a. Ndo encontrei outras fontes confiaveis sobre o episéddio.
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embora inusitada para o palco do principal teatro da cidade, era ja recor-
rente na obra e nos interesses de Affonso Arinos. De acordo com Sevcenko
(1992), a mescla entre elementos da elite e a presenca da congada criou
um “vinculo simbdlico profundo entre disting¢ao social, sofisticacao, passa-
do colonial e raiz cultural popular”, fazendo com que o espetaculo operasse
“como cristalizagdo e catalisador de uma fermentacéo nativista que adqui-
ria densidade crescente em direc¢do aos anos 1920” (pp. 244-7). No entan-
to, as culturas populares ai aparecem como um elemento exotico para o
deleite e a afirmacdo nacional de uma elite paulistana.

Voltando ao Movimento Negro Unificado, é relevante lembrar duas
das principais figuras que estiveram envolvidas em sua criagdo: Lélia
Gonzalez e Abdias do Nascimento. Em uma obra pouco conhecida®, Lélia
Gonzalez (1987) escreve uma série de textos sobre as culturas populares,
dando destaque para a ancestralidade negra de tradigoes brasileiras. Em
outro texto, Gonzalez (2020, p. 147) ja havia apontado para uma légica
perversa de exploracao da populacao negra, que combinava rendimentos
mais baixos pelo trabalho com a apropriacdo lucrativa por outros gru-
pos sociais da producao cultural afro-brasileira, assim transfigurada em
nacional.

Por sua vez, Abdias do Nascimento (1980) propos o quilombismo como
um conceito cientifico que emergiu do processo historico-cultural das mas-
sas afro-brasileiras, um passado comum que permite a construcao de no-
vos futuros e que engloba formas associativas, religiosas e culturais que
vao desde os quilombos militarizados até formas de “quilombismo legal” —
que incluem terreiros de Candomblé, irmandades, associacoes culturais,
confrarias, afoxés, escolas de samba, gafieiras, entre outros. Em ambos os
autores, ha uma centralidade das culturas populares afro-brasileiras, seja
pelo viés da apropriacao cultural por uma elite artistica branca, seja pela
perspectiva do associativismo cultural como uma forma de resisténcia an-
tirracista. E sintoméatico tanto que Abdias do Nascimento tenha criado
em 1949 o Teatro Experimental do Negro em resposta a falta de repre-
sentatividade da populacdo negra nos palcos, como que o ato de fundacéao
do Movimento Negro Unificado tenha se dado nas escadarias frontais do
Theatro Municipal.

Chegamos, portanto, a um evento que passou despercebido nas anali-
ses sobre o centenario da Semana de Arte Moderna de 1922, mas que, ao
subverter o elitismo exotizante da presenca de congadeiros na montagem
do drama colonial O contratador de diamantes, fecha um ciclo da relacao

9  Festas Populares do Brasil (1987), um coffe table book de fotos e textos bilingue portugués-in-
glés financiado pela Coca-Cola.
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entre as culturas populares e o espaco elitista do Theatro Municipal. Em
maio de 2018, o Sesc Sao Paulo e a produtora Arueira Expressoes Brasi-
leiras trouxeram da Bahia o grupo responsavel pelo auto dramatico po-
pular Nego Fugido de Acupe, distrito de Santo Amaro da Purificagao!. O
Nego Fugido acontece pelas ruas de Acupe durante os domingos do més
de julho e reencena a escravidao que, no auto, niao acaba com a assinatura
da Lei Aurea, mas com a conquista da carta de alforria através da acao
ativa do povo negro e pela prisao do braco armado do Estado, representado
pelos capitaes do mato.

Em 2018, eu fiz parte da producao que trouxe o Nego Fugido para Sao
Paulo e a escolha da area externa do Theatro Municipal como espaco da
performance foi um desejo de todos os envolvidos, mas, sobretudo, do pro-
prio grupo. Como afirma um dos seus brincantes, o também pesquisador
Monilson dos Santos!!, o Nego Fugido é um auto dramatico que lida com
as feridas ainda abertas da escravidao e seu lugar é a rua, por onde tran-
sitam corpos marcados pela clivagem racial brasileira. Encenar o Nego
Fugido em frente as escadarias do Theatro Municipal de Sao Paulo foi,
portanto, uma forma de adaptar o auto para o contexto urbano paulistano,
assim como de romper com a dicotomia entre o dentro e o fora do teatro,
mostrando que a manifestacdo popular enquanto parte da vida de uma
comunidade nao poderia ser apropriada de modo simplista pelos palcos.

E corrente que o palco de grandes teatros seja louvado por artistas
como um espaco sagrado, como se os muitos espetaculos ali encenados ri-
tualizassem aqueles metros quadrados, sacralizando-os. O que o ato do
Movimento Negro Unificado, o Nego Fugido e tantas outras manifesta-
coes populares realizadas do lado de fora do teatro fizeram também foi a
sacralizacao de um espaco, porém néo o espago do palco, mas sim o espacgo
da vida coletiva, aqui representado pelo chio cotidianamente pisado pelos
pés dos trabalhadores que sobem e descem as ruas do centro da cidade.

Aproveito este ensejo para abordar a diferenca entre as posturas de
Abdias do Nascimento e Lélia Gonzalez em relagdo aos modernistas de
Sao Paulo. Primeiro, a questao racial é estruturante da ideia que os au-
tores fazem de cultura, o que difere inclusive da postura de Mario de

10 Para a apresentacdo do Nego Fugido na area frontal do Theatro Municipal, ver o
curta documental Nego Fugido de Acupe — da Bahia para o Centro de Sdo Paulo,
disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=f2S6DiiVqhM>. Ficha Técnica:
Producgéo executiva: Paula Rocha e Caio Csermak - Arueira Expressoes Brasilei-
ras; Assistente de producio: Joice Temple; Realizacio: Sesc Sdo Paulo; Filmagem e
edicdo: Felipe Scapino (Goppala Filmes); e Captacio de som: Alexandre Améndola.

11 Ver entrevista de Monilson dos Santos no documentario Sobre Sonhos e Liberdade
(2019), dirigido por Marcia Paraiso e Francisco Colombo. Disponivel em <https://
canalcurta.tv.br/filme/?name=sobre_sonhos_e_liberdade>.
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Andrade, em que a dimensao racial era relevante, porém subsumia entre
outras questoes. Segundo, ha um continuum entre as culturas populares
rurais e urbanas e, ainda que elas nao se confundam, ndo ha uma grada-
¢ao de autenticidade que as separe. Terceiro, ha uma circularidade tem-
poral entre ancestralidade, presente e futuro, ja que nao sao as formas
estéticas que sobrevivem, mas a tecnologia social para produzi-las, crian-
do uma conexao possivel entre o quilombo colonial e a escola de samba,
por exemplo. Quarto, as manifestacoes culturais sdo indissociaveis dos co-
letivos e territorios dos quais emergem, de modo que nao é o popular que
esta a servigo de uma Unica narrativa de nagdo, mas a nagao que deve re-
conhecer a heterogeneidade dos grupos sociais que a conformam.

Tais diferencas nos ajudam a enxergar os limites do projeto modernis-
ta para as culturas populares, sobretudo se levarmos em conta a dimensao
racializada da clivagem entre erudito e popular no Brasil. E sintomadtico
que o evento mitico fundador do modernismo tenha acontecido da porta
para dentro do teatro, ao passo que os eventos relevantes para a popula-
¢ao negra do lado de fora. Ainda que o show de Emicida ou o Nego Fugido
tenham o potencial de esfumacar essa divisdo entre dentro e fora do tea-
tro, ainda ha uma clivagem fundamental que permanece: a cultura como
espetaculo versus a manifestagao popular como expressao da vida coletiva
de grupos e comunidades tradicionais brasileiros. Tal clivagem transcen-
de o espaco do Theatro Municipal e de seus arredores, tornando-se repre-
sentativa do modo como as culturas populares ainda sio encaradas pelas
Instituicoes culturais.

POTENCIAIS PERSPECTIVAS A PARTIR DAS CULTURAS POPULARES

Se em minha formacio escolar aprendi a mitologia heroica da Sema-
na de 1922 para depois descontruir suas obras e personagens, é também
verdade que sempre olhel com uma intimidade timida para o Modernismo
Paulista. Criado no Sul de Minas Gerais, sou neto de imigrantes euro-
peus que tentavam a vida nas industrias de Sao Paulo justamente quando
a elite intelectual da cidade fazia essa bagunca toda. Enquanto isso, na
periferia da Grande Sao Paulo, a minha avé materna gostava mesmo era
das companhias de Folia de Reis e dos sanfoneiros, e eu peguei esse gosto
convivendo e tocando com os violeiros mineiros desde minha infancia. Ai
ja estava sedimentado o interesse que me levaria a pesquisa das culturas
populares na vida académica. O destino guardaria, como de praxe, uma
surpresa: na Diadema dos anos 1950, minha avd era vizinha da “dona
Anita”, uma pintora que vivia no casarao da esquina com a irma Georgina
e de quem a minha avd se lembrava com muito carinho, ja que foram as
Unicas vizinhas que passaram a madrugada velando o corpo do meu avo.
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A descoberta de que a dona Anita da esquina era Anita Malfatti so
velo quando eu, ja pesquisando culturas populares, cruzei informacoes
de livros sobre a obra de Anita e as memorias relatadas pela minha mae,
que brincava de esconde-esconde com as criancas da rua no atelié de dona
Anita e tinha pesadelos com alguns de seus quadros sacros, ja produzidos
no periodo de rompimento com as escolas de vanguarda (GONCALVES,
2012). Dai a intimidade timida que me faz pensar na modernidade perifé-
rica da qual o Modernismo Paulista foi fruto, modernidade que alcancou
de modo tardio e incompleto minha familia e que chegaria de modo ainda
mais precario as familias ndo brancas ou aos rincoes distantes dos gran-
des centros urbanos.

Faz-se necessario, portanto, pensar o modernismo a partir da sua di-
mensao periférica e esta tem sido a tonica de muitos trabalhos académi-
cos e artisticos no contexto do centenario da Semana de 1922. Uma das
periferias constituintes da mal-acabada modernidade brasileira — e so-
bretudo do Modernismo Paulista — é representada, justamente, por sujei-
tos das culturas populares que, atualmente, disputam o protagonismo de
suas proprias representacoes. Embora este cenario tenha se intensifica-
do a partir dos anos 2000 (AVELLAR, 2018), é pelo menos desde os anos
1970 que os grupos de cultura popular e as comunidades tradicionais tém
se institucionalizado e furado bloqueios de participacao politica e producao
cultural, como minha proépria pesquisa de doutorado exemplifica no caso

da cidade de Cachoeira, Bahia (CSERMAK, 2020).

Por isso, ainda que eu nao seja um representante das culturas popu-
lares, proponho o exercicio de olhar para o Modernismo Paulista a partir
das epistemologias populares, fazendo com que a légica da apropriacio
da alteridade se faca em mao dupla — ou melhor, multipla. Para tanto,
utilizarei algumas categorias trazidas de meu trabalho de campo do dou-
torado, realizado junto aos sambadores de varias localidades do Reconca-
vo Baiano. Para os sambadores, moderno é uma categoria relacional que
nao designa um periodo determinado ou uma estética especifica. O mo-
derno é o periodo da juventude de uma pessoa ou coletivo e que se com-
bina com outra categoria local, a de tempo antigo, que designa o tempo
difuso dos ancestrais. Embora o tempo antigo remeta ao passado, ele pode
ser reatualizado no presente em contextos variados e cotidianos, como em
um sonho, uma reza, um samba ou uma festa de caboclo em que entida-
des do tempo antigo se apossam de corpos modernos e cantam, dancam
comem e bebem através deles (ibidem). Sio seres de tempos distintos,
porém contemporaneos.

Dito de outro modo, moderno é um estado do ser que enseja rela-
coes potenciais com a dimensio circular do tempo do Reconcavo Baiano.
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Continuidade ou ruptura nao sao, portanto, duas possibilidades irrecon-
ciliaveis, senao dois modos distintos de colocar em relacdo seres e eventos
que dividem um mesmo tempo por algum tempo. Arriscando uma analo-
gia, o0 modernismo no Brasil tampouco é uma categoria especifica e esta-
vel pela qual a historiografia contemporanea possa medir qual cena local
fol mais ou menos moderna, mais ou menos visivel. Aquilo que chamo de
Modernismo Paulista é um modo de estar no mundo em um determinado
periodo da vida de artistas e intelectuais modernistas em relacdo a outros
artistas ou grupo sociais — trata-se de quando eram modernos. Os orga-
nizadores da Semana de 1922 conviveram e trocaram impressoes, expe-
riéncias ou farpas com figuras como Lima Barreto e Monteiro Lobato, que
foram classificados de anti ou pré-modernos. Trata-se da criacdo de uma
relacdo de oposic¢ao entre tempo antigo e modernidade, de modo que a solu-
¢do — mais retorica do que pratica — era a ruptura com figuras contem-
poraneas com as quais os modernistas, nao raro, colaboravam.

Por outro lado, havia outro tempo antigo que passou a interessar os
modernistas: aquele das culturas populares. A relacdo com este tempo
nao era de ruptura, sendo de apropriacio, desde que as culturas popula-
res permanecessem em um passado que ndo denunciasse que modernistas
e sujeitos tradicionais eram também contemporaneos. Como afirma Car-
doso (2022, p. 26), a configuracio do subalterno por meio da folclorizacao
“logrou excluir da modernidade, a qual aspiravam os agentes que condu-
ziram esse processo, os objetos de suas incursoes etnograficas”. Ai esta a
improvavel equacdo de modernidades primitivas, resultante da analise
que Florencia Garramuno (2007) faz das modernidades na Argentina e
Brasil, constituidas pela relacao instavel e unilateral entre vanguardas e
tradigoes autoctones. O modernismo operava, portanto, como um jogo de
incluir e excluir do presente as estéticas e grupos sociais. Ao contrario de
uma diversidade de tempos presentes e passados contemporaneos, como
no Reconcavo Baiano, o Modernismo Paulista trabalhou por um unico
tempo presente em que apenas o que fosse moderno teria futuro — juveni-
lidades auriverdes semeando o Vale do Anhangabat.

Por sua vez, a proposi¢ido oswaldiana de “s6 me interessa o que nao é
meu” é possivel responder com o “quem vem la sou eu”, verso recorrente
em sambas de caboclo da Bahia e em cantigas de Jurema da Paraiba, a
exemplo de “quem vem 14 sou eu, quem vem la sou eu, a cancela bateu,
boiadeiro (ou cavaleiro) sou eu”. Nestes versos opera-se um deslocamento
ontolégico do sujeito que canta — e muitas vezes tal sujeito é um boiadei-
ro, caboclo ou mestre incorporado em seu “cavalo”? —, que passa a ver a

12 O termo “cavalo” se refere a pessoa que em transe religioso tem o seu corpo possu-
ido por uma entidade espiritual.
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s1 vindo em sua prépria dire¢cdo sem que nenhuma de suas duas formas de
existéncia momentanea se desfaca para, ao final, afirmar ainda ser outra
coisa: um boiadeiro ou cavaleiro. Trata-se da multiplicidade ontologica e
da fluidez existencial que é marca das cosmologias afro-brasileiras, como
ja discutido por Gomes dos Anjos (2006) e Goldman (2017): uma experién-
cia radical de alteridade em que o ser transita constante e coetaneamente
entre distintas formas de existéncia, o que contrasta com a alteridade li-
mitada e unilateral do Modernismo Paulista. Nela, ndo apenas a relacao
de apropriacdo ou inventariacdo se dava em uma Unica direcdo — a dos
intelectuais que se apropriavam do popular, mesmo na ousadia antropéfa-
ga —, como a diversidade ontoldgica das culturas populares se via subsu-
mida na construgdo de uma narrativa erudita e moderna de nagao ou de
faccdo intelectual.

Talvez o maior limite do Modernismo Paulista seja o reconhecimento
dos sujeitos das culturas populares — e dos sujeitos da alteridade em ge-
ral — como interlocutores validos e protagonistas de suas historias para
além do contexto da pesquisa académica ou da producgio estética. Neste
sentido, a limitacao dos herdeiros da Semana de 1922 fica evidente mes-
mo se a compararmos com os modernistas do Rio de Janeiro, que transita-
vam de modo mais intenso entre diferentes grupos sociais (SCHWARCZ,
2022a). Esse limite esta tanto na proposta epistemoldgica transgressora
da Antropofagia — porém vazia de outros sujeitos que nio o intelectual
branco de elite —, quanto na proximidade curiosa e, por vezes, afetiva de
Mario de Andrade com mestres tradicionais, proximidade que nao abriu
de imediato as culturas populares espacos de participacio politica. E claro
que Mario de Andrade esteve mais préximo dos sujeitos das culturas po-
pulares do que qualquer um de seus colegas da Semana de 1922 — e isso
esta longe de ser um detalhe. No entanto, nem Mario conseguiu superar a
distancia dos sujeitos das culturas populares com aquela elite intelectual
avida por se apropriar, inventariar e ressignificar as suas manifestacoes
artisticas.

Talvez a forma mais potente de reverter esse olhar seja a obra ReAn-
tropofagia, do artista plastico indigena Denilson Baniwa'®. ReAntropofa-
gia traz sobre uma bandeja de palha uma cabeca que sintetiza Mario de
Andrade e Grande Otelo, entregue para um banquete indigena junto a
mandiocas, a primeira edi¢do do romance Macunaima e um bilhete. Nele,

13 Parte da exposicdo homoénima ReAntropofagia, realizada em 2019 no Centro de
Artes da Universidade Federal Fluminense, de curadoria do préprio Denilson Ba-
niwa e Pedro Gradella.

14 Intérprete de Macunaima na adaptagio ao cinema feita por Joaquim Pedro de An-
drade em 1969.
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pode-se ler: “Aqui jaz o simulacro Macunaima, jazem juntos a ideia de
povo brasileiro e a antropofagia temperada com bordeaux e pax mongoli-
ca. Que desta longa digestdo renasca Makunaimi e a antropofagia origi-
naria que pertence a nés, indigenas” (BANIWA apud DINIZ, 2021). Ao
lado da bandeja ha milho, pimenta e urucum para completar e temperar
o banquete.

A obra, além de uma critica a apropriacao da cultura indigena pe-
los modernistas, é também uma homenagem nao apenas a Mario, mas
também a Oswald de Andrade: ainda que a partir de um olhar eurocén-
trico, ambos dialogaram com as culturas indigenas de uma nova perspec-
tiva que era muito diferente da idealiza¢do romantica. Segundo o préprio
Baniwa'®, em entrevista ao podcast ARTEQUEACONTECE,

A gente nio come nada do que a gente ndo gosta, entdo se eu servi a
cabeca do Mario, o livro e todo esse pensamento da antropofagia e da
arte brasileira, fol porque eu gosto desse prato. Entao ofereci aos meus
amigos indigenas é porque gostaria de compartilhar esse prato com to-
dos. Claro, com outros temperos agora, o prato sozinho nio tem o sabor
talvez que eu gostaria de provar nessa antropofagia europeia. (...) O
Macunaima, o ser Macuxi que foi primeiro registrado e capturado pelo
Theodor Koch-Griinberg e depois pelo Mario de Andrade, na verdade,
diferente do que a gente imagina, essa captura foi permitida pelo Ma-
cunaima, teve que ser, para que hoje a gente tivesse condigoes de rea-
presenta-lo. Entdo esse trabalho é, ao mesmo tempo, uma critica de uma
captura a revelia da cultura indigena pra degluti¢ao pela arte, sendo de-
vorada pela sociedade brasileira, mas ao mesmo tempo é uma homena-
gem e uma retomada a partir dos povos indigenas e artistas indigenas

de hoje. Bom, é um prato. Esta servido.

Na obra e na fala de Denilson Baniwa ha uma inversao da légica an-
tropofagica: em lugar da acao ativa do viajante alemao que recolhe e inven-
taria mitos indigenas e do escritor modernista que os transforma em um
romance que redefine a nacionalidade, vemos a agao ativa do personagem
mitologico que se deixa capturar sabendo que tal captura sera necessaria
para reaparecer enquanto arte indigena cerca de um século depois. Em
outras palavras, foi Macunaima quem capturou Theodor Koch-Griinberg
e Mario de Andrade. ReAntropofagia nao apenas retoma Macunaima, mas
o converte em agente da degluticdo da prépria antropofagia modernista a
partir da perspectiva indigena. Assim, ndo basta mais denunciar a uni-
lateralidade modernista ao tratar dos povos indigenas, das cosmologias

15 Disponivel em <https://open.spotify.com/episode/12sRAfYyMEMmzc8IxPHiqV?si=
e9flcb3cd5e24{73>.
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afro-brasileiras ou das culturas populares. E preciso construir espacos
representativos de participacio politica e expressao artistica e deixar que,
a partir de agora, o Modernismo Paulista e a prépria Antropofagia sejam
devorados por aqueles povos que até pouco tempo atras nao eram levados
a sério como sujeitos de suas proprias narrativas. S6 assim o modernismo
seguira a ser moderno.

CONCLUSAO

E inegavel que o Modernismo Paulista deixou legados de longo prazo
e que até hoje eles ressoam nas relacoes que pesquisadores, artistas de
vanguarda e institui¢ées culturais constituem com sujeitos das culturas
populares. Se o Modernismo Paulista criou uma narrativa inovadora de
Brasil arcaico para requisitar a si um Brasil moderno, fo1 também por-
que em um pais de sobrevivéncias coloniais a modernidade era um projeto
excludente e limitado a certa elite. No entanto, o seu modelo popular de
nacionalismo — sobretudo se ficarmos restritos as proposicoes de Mario,
Oswald e Tarsila — era muito mais heterogéneo do que o nacionalismo
romantico ou do que o projeto modernizador oficial que vingou com a dita-
dura do Estado Novo.

Pelo prisma dos modernistas, as culturas populares sairam do lugar
relegado ao passado mitico dos roméanticos e ascenderam a interesse folclo-
rista com pretensoes cientificas, potencial filos6fico de novos movimentos
estéticos ou ainda objeto de politicas publicas que nao fossem exclusi-
vamente as de seguranca publica. Modernistas aproximaram irrevoga-
velmente as culturas populares das vanguardas artisticas e do Estado.
Ademais, o modernismo contribuiu para que as culturas populares fos-
sem percebidas como sujeitos, ou seja, como pessoas e comunidades que
tinham nome, no que o papel de Mario de Andrade foi fundamental. As
influéncias do Modernismo Paulista nao se limitariam ao estado de Sao
Paulo e ao tempo de vida de seus principais nomes. Pelo contrario, essa
influéncia se desdobrou sobre as mais variadas correntes intelectuais, mo-
vimentos artisticos e coletivos politicos.

Mario de Andrade, por exemplo, influenciou folcloristas de geracées
posteriores tanto pelo empenho em dotar o folclore de rigor cientifico, como
em inserir as pesquisas e eventos folcloricos na agenda e no or¢camento
das instituicbes publicas de cultura. Além disso, contribuiu para que o
folclorismo transitasse dos estudos genéricos de gabinete para pesquisas
de campo dedicadas a temas especificos, como foi reconhecido por outro
folclorista de grande porte, Edison Carneiro (2008). Essas estratégias vi-

riam a ser centrais para os integrantes da Comissido Nacional do Folclo-
re — CNFL (1947) e da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro (1958)
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e ajudariam a constituir o que Vilhena (1997) identificou como um ethos
missionario dos folcloristas na defesa das culturas populares. Por um lado,
tal ethos contribuiu para uma maior circulacao de grupos tradicionais por
espacos de producao e fruicao cultural, gerando oportunidades economicas
e visibilidade. Por outro, a inclusao das culturas populares se deu através
de seus elementos performaticos reconhecidos como auténticos, inserindo
grupos tradicionais em um circuito de eventos e festivais culturais que
estabeleceu um modelo especifico de espetaculo — o que constituiria uma
paisagem adequada para as culturas populares nos palcos (GOULART,
2017).

Esse movimento também contribuiu para que as politicas publicas vol-
tadas as culturas populares migrassem dos 6rgaos de seguranca publica
— responsaveis por proibicoes e pela regulacio de eventos —, onde esta-
vam alocadas até os anos 1920 a 1940, para as pastas de turismo e edu-
cacao entre os anos de 1950 e 1980, quando as culturas populares passam
a fazer parte de uma agenda positiva de politicas publicas, ainda que co-
locadas a servigo da promoc¢ao do turismo em eventos que sobrevaloriza-
vam seus aspectos exoticos e performaticos. E com timidez nos anos 1990
e com maior escopo apenas nos anos 2000 que as culturas populares terao
como locus as pastas de cultura do Governo Federal e de alguns estados
e municipios, principalmente pela institucionalizacao das politicas cultu-
rais no ambito das gestoes de Gilberto Gil e Juca Ferreira no Ministério
da Cultura (AVELLAR, 2018; CSERMAK, 2020). Ai veremos muitos ecos
do anteprojeto de Mario de Andrade para a criacio do Servigco do Patrimo-
nio Histérico e Artistico Nacional — SPHAN, hoje Instituto do Patrimonio
Histoérico e Artistico Nacional — Iphan (GONCALVES, 1996), no qual a
dimensao das manifestacoes culturais como parte da vida comunitaria e
da organizacao social ja apareciam.

Além disso, ndo pode ser esquecida a influéncia da Antropofagia para
movimentos que constituiram novos dialogos entre vanguardas artisti-
cas e culturas populares, como a Tropicalia, a Vanguarda Paulistana e
o Manguebeat, movimentos que, em maior ou menor grau, dialogaram
com o legado do Modernismo Paulista. Nao é apenas na relacdo entre a
vanguarda e o popular que reside a heranca modernista, mas também no
foco da dimensio performatica das culturas populares. Por um lado, isso
permitiu um didlogo mais intenso entre vanguardas e culturas populares,
resultando em inovacoes de grande potencial estético e na longeva prati-
ca de grupos que fazem pesquisa artistica com as culturas populares — a
exemplo do grupo Viva Bahia, criado nos anos 1960 por Emilia Biancardji,
ou do grupo A Barca, formado em Sao Paulo nos anos 1990 por musicos
inspirados pelo legado de Mario de Andrade. Por outro lado, tal foco con-
tribuiu tanto para aquilo que José Jorge de Carvalho (2010) caracteriza
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por espetacularizacdo das culturas populares — um produto da reducao
das culturas populares a sua dimensao performatica —, como para o que
ele entende por canibalizacdo — uma consequéncia da apropriacao das
culturas populares que, no seu limite, resulta na incorporagao completa e
mimética das manifestacées culturais tradicionais, como no caso dos gru-
pos de maracatu formados por brancos universitarios.

Em resumo, o Modernismo Paulista contribuiu para a constituicao de
um ambiente artistico e institucional em que as culturas populares ga-
nharam relevancia estética e transito social, ao mesmo tempo que tal re-
lacao se deu de modo unilateral e resultou em processos de apropriacao e
espetacularizacao das culturas populares. Tal relacao sera desafiada com
a emergeéncia das culturas populares enquanto sujeitos politicos ja desde
os anos 1970 e, com mais forca, a partir dos anos 2000. Nesse sentido,
Avellar (2018) nos mostra como espacos de participagio politica e institui-
coes culturais passaram também a ser ocupados por representantes das
culturas populares, que criaram um modo especifico de fazer politica atra-
vés da cultura. Esse processo nao reverte completamente a persistente
marginalizacao desses sujeitos nos espacos de poder, mas contribui para a
mitigacdo das herancas problematicas do modernismo.

No entanto, a enunciacao de discursos legitimos sobre modernismo,
cultura e i1dentidade nacional ainda é uma barreira para as culturas po-
pulares, o que fica mais evidente no ano em que completamos o centenario
da Semana de Arte Moderna de 1922 e o bicentenario da Independéncia
do Brasil. Por isso, este artigo ndo buscou solucionar as questoes da rela-
cao entre culturas populares e Modernismo Paulista, mas sim salientar a
aspereza das suas arestas: nao se contentar apenas em analisar as cultu-
ras populares pelo prisma do Modernismo Paulista, mas também discutir
o legado de 1922 a partir de conceitos de epistemologias populares, colo-
cando a alteridade nao como um destino do pensamento hegeménico em
reformulagdo, mas como um ponto de partida para pensar toda e qualquer
possibilidade de nos considerarmos uma nacao.

Nao se trata de nenhuma novidade, ja que Ailton Krenak, Davi Kope-
nawa, Sonia Guajajara, Txai Surui e muitos outros tém analisado o Antro-
poceno e o Brasil de uma perspectiva indigena; pensadores como Antonio
Nego Bispo, José Gomes dos Anjos e Luiz Antonio Simas tém reinterpre-
tado o Brasil a partir de cosmologias afro-indigenas; mestres e brincan-
tes das culturas populares tém produzido artigos e dado palestras em que
desafiam perspectivas académicas sobre suas proprias tradi¢des, como o
fazem Mestra Ana do Coco do Novo Quilombo, Jorge dos Santos da Co-
munidade Negra dos Arturos, Monilson dos Santos do Nego Fugido, Any
Manuela de Freitas do Samba de Roda de Dona Dalva e tantos outros.
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Que nesta efeméride dos 100 anos da Semana de 1922 possamos fazer isso
com malis profundidade e maior abertura para as vozes das culturas po-
pulares, inexplicavelmente ainda marginalizadas neste debate, que tem
sido feito por artistas e intelectuais que, em sua maioria, coincidem com a
elites que fizeram o modernismo dos anos 1920.

REFERENCIAS

AGUILAR, Gonzalo. “Os herdeiros da antropofagia”. In: ANDRADE, Génese.
Modernismos 1922-2022. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2022, pp.723-53.

ALBERTIM, Bruno. Pernambuco modernista: a visdo de artistas da regido em
meilo a semana que mudou padrdes culturais. Recife: CEPE, 2022.

ALVES, Valéria. “Mario de Andrade: inventario e memoria”’. Revista O
Menelick 2° Ato, dez. 2012. Disponivel em: <http://www.omenelick2ato.
com/historia-e-memoria/mario-de-andrade>.

ANDRADE, Mario de. “O Movimento Modernista”. O Estado de S. Paulo, Sao
Paulo, fev. 1942. Disponivel em: <https://www.cedem.unesp.br/Home/
documentodasemana/o-movimento-modernista---mario-de-andrade.pdf>.

. Cartas de Mario de Andrade a Luis da Camara Cascudo. Belo Horizonte:
Garnier, 2000.

. Ensaio sobre a Musica Brasileira. 4a. ed. Belo Horizonte: Itatiaia,
2006(a) (1928).

. “A musica e a cancdo populares no Brasil”. In: . Ensaio sobre a
Musica Brasileira. 4a. ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 2006(b) (1936).

. O turista aprendiz. 2a. ed. Belo Horizonte: Garnier, 2020.

. Aspectos do folclore brasileiro. Sao Paulo: Global, 2019(a) (1942).

. “Estudos sobre o negro”. In: . Aspectos do folclore brasileiro. Sao
Paulo: Global, 2019b (1942), pp. 83-120.

ANDRADE, Oswald de. “O manifesto antropéfago”. In: TELES, Gilberto
Mendonc¢a. Vanguarda europeia e modernismo brasileiro: apresentacio
e critica dos principais manifestos vanguardistas. 3a. ed. Petrépolis,
Brasilia: Vozes / INL, 1976 (1928).

AVELLAR, Lorena M. Politicas da cultura: transitos, encontros e militancia
na construcio de uma politica nacional. Sdo Paulo: Humanitas / Fapesp,
2018.

BERRIEL, Carlos Eduardo. “Paulo Prado, Modernismo e a Geracdo de 70”.
Estudos Portugueses e Africanos, Campinas, n. 32, pp.69-83, 1998.

CARDOSO, Rafael. Modernidade em preto e branco: arte e imagem, raca e
identidade no Brasil, 1890-1945. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2022.

CARNEIRO, Edison. Dindmica do folclore. 3a. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2008.

CARVALHO, José Jorge de. “As artes sagradas afro-brasileiras e a preservacéo
da natureza”. Série Antropologia, Brasilia, n. 381, pp.1-20, 2005.

. “Espetacularizacio’ e ‘canibalizacdo’ das culturas populares na América
Latina”. ANTHROPOLOGICAS, v. 21, n. 1, pp. 39-76, 2010.

®

77



N

REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Sé me interessa quem n&o sou eu: culturas populares e Modernismo Paulista

CARVALHO, Ricardo S. “Através do Brasil com Afonso Arinos”. Revista do
1IEB, n. 46, pp. 201-16, 2008.

COELHO, Fred. “A semana de cem anos”. ARS, v. 1, n. 41, pp. 26-52 , 2021.

CSERMAK, Caio. Pro povo é festa, pra gente é outra coisa: cultura popular,
raca e politicas publicas na Comunidade Negra dos Arturos. Dissertacgéo
(Mestrado em Antropologia) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2013.

. “Culturas populares e politicas culturais no Brasil”. Sociais e Humanas,

v. 27, n. 1, pp. 37-57, 2014.

. Reinventar a roda: a circulacdo do samba entre sujeitos, eventos e

repertérios em Cachoeira, BA. Tese (Doutorado em Antropologia) —
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2020.

DINIZ, Clarissa. “Vivos e aqui”. DasQuestées, v. 11, n. 1, pp.85-108, 2021.

FERNANDES, Florestan. O folclore em questdo. 2a. ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2003.

FERREIRA, Ligia F. “Mario de Andrade, africanista”’. In. ANDRADE, Mario
de. Aspectos do folclore brasileiro. Sdo Paulo: Global, 2019, pp.171-98.

FISCHER, Luis Augusto. “Consagracdo da Semana de 22 impos falsa ideia
de que Sio Paulo foi o berco do modernismo”. Folha de S.Paulo, Sao
Paulo, 11 dez. 2021. Disponivel em: <https:/www1.folha.uol.com.br/
ilustrissima/2021/12/consagracao-da-semana-de-22-impos-falsa-ideia-
de-que-sao-paulo-foi-o-berco-do-modernismo.shtml>.

FURTADO, Celso. Formag¢do econdémica do Brasil. 32a. ed. Sdo Paulo:
Companhia Editora Nacional, 2005.

GARCIA CANCLINI, Néstor Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair
da modernidade. 4a. ed. Sdo Paulo: Edusp, 2006.

GARRAMUNO, Florencia. Modernidades primitivas: tango, samba y nacién.
Buenos Aires: Fondo de Cultural Econémica, 2007.

GOLDMAN, Marcio. “Contradiscursos afroindigenas sobre mistura, sincretismo
e mesticagem”. Revista de Antropologia da Ufscar, Sao Carlos, v. 9, n. 2,
pp. 11-28, 2017.

GONCALVES, José R. S. A retérica da perda: os discursos do patrimoénio
cultural no Brasil. Rio de Janeiro: UFRJ/Iphan, 1996.

GONCALVES, Marco A. 1922: a semana que nio terminou. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2012.

GONZALEZ, Lélia. Festa populares do Brasil. 2a. ed. Rio de Janeiro: Index, 1987.

. Por um feminismo afro-latino-americano: ensaios, intervencbes e

dialogos. Rio de Janeiro: Zahar, 2020.

GOMES DOS ANJOS, José. No territorio da linha cruzada: a cosmopolitica
afro-brasileira. Porto Alegre: UFRGS, 2006.

GOULART, Bruno M. S. Encontros de culturas populares e tradicionais: mudanca
de contexto da cultura popular como politica cultural. Tese (Doutorado
em Antropologia Social) — Universidade de Brasilia, Brasilia, 2017.

®

78



N

REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Sé me interessa quem n&o sou eu: culturas populares e Modernismo Paulista

MORAES, Eduardo Jardim de. A brasilidade modernista: sua dimensio
filoséfica. Rio de Janeiro: Graal, 1978.

NAKANO, Anderson K. “Sdo Paulo em movimento: a cidade no modernismo e o
modernismo na cidade”. In: ANDRADE, G. Modernismos 1922-2022. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2022, pp.13-45.

NASCIMENTO, Abdias do. O Quilombismo: documentos de uma militancia
pan-africanista. Petrépolis: Vozes, 1980.

PAIVA DE ABREU, Marcelo. Crise, crescimento e modernizacio autoritaria, 1930—
1945. In: (org.). A ordem do progresso: cem anos de politica economica
republicana 1889-1989. 2a. ed. Rio de Janeiro: Elsevier, 2014, pp.79-103.

PRADO, Antonio A. Ifinerdrio de uma falsa vanguarda: os dissidentes, a
Semana de 22 e o Integralismo. Sdo Paulo: Editora 34, 2010.

SANDRONI, Carlos. Feiti¢co decente: transformagoes do samba no Rio de Janeiro
(1917-1933). Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

SCHWARCZ, Lilia M. “O negrismo e as vanguardas nos modernismos

brasileiros: presencga e auséncia”. In: ANDRADE, Génese. Modernismos
1922-2022. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2022(a), pp.297-322.

. “Semana de 22: destaque da Jornada Modernismos”. Radio Companbhia,
podcast #178, 20 fev. 2022(b). Disponivel em: <https://open.spotify.com/
episode/310ed 1vpZOfOFYDF40GvFF?s1=554d96¢913404ae8>.

SEGATO, Rita. La nacion y sus otros: Raza, etnicidad, diversidad religiosa en
tiempos de Politicas de la Identidad. Buenos Aires: Prometeo, 2007.
SEVCENKO, Nicolau. Orfeu extdtico na metropole: Sao Paulo, sociedade e

cultura nos frementes anos 20. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992.
SZTUTMAN, Renato. “Apresentacao”. In:
Castro: Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007, pp. 6-19.

(org.). Eduardo Viveiros de

TRAVASSOS, Elizabeth. Os mandarins milagrosos: arte e etnografia em Mario
de Andrade e Béla Bartdk. Rio de Janeiro: Funarte / Zahar, 1997.

VILHENA, Luis Rodolfo. Projeto e missdo: o Movimento Folclorico Brasileiro,
1947-1974. Rio de Janeiro: Funarte / Fundacao Getalio Vargas, 1997.

VINCI DE MORAES, José G. Sonoridades paulistas: do final do Século XIX ao
inicio do Século XX. Rio de Janeiro: Funarte, 1995.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. “O perspectivismo é a retomada da
Antropofagia oswaldiana em novos termos”. In: SZTUTMAN, Renato
(org.). Eduardo Viveiros de Castro: Encontros. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2007(a), pp.114-29.

. “Temos que criar um outro conceito de criagao”. In: SZTUTMAN, Renato
(org.). Eduardo Viveiros de Castro: Encontros. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2007(b), pp.162-87.

VIVEIROS DE CASTRO, Maria L. Reconhecimentos: antropologia, folclore e
cultura popular. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2012.

. “Mario de Andrade, folclorista”. In: ANDRADE, Mario de. Aspectos do
folclore brasileiro. Sdo Paulo: Global, 2019, pp.147-70.

®

79



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Sé me interessa quem n&o sou eu: culturas populares e Modernismo Paulista

WISNIK, José Miguel. “Mario de Andrade e a construgao da cultura brasileira.
PODCASTinstituto CPFL, mar. 2017. Disponivel em: <https://open.spotify.
com/episode/4K527H1ul8QbvulE52j16d?si=2b796723533340ec&nd=1>.

. A republica musical modernista. In: ANDRADE, G. Modernismos 1922—
2022. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2022, pp.170-95.

.“Semana de 22 ainda diz muito sobre a grandeza e a barbarie do Brasil de
hoje”. Folha de S.Paulo, Sdo Paulo, “Ilustrissima”, 2 fev. 2022. Disponivel
em: <https://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrissima/2022/02/semana-de-22-
ainda-diz-muito-sobre-a-grandeza-e-a-barbarie-do-brasil-de-hoje.shtml>.

80




N

MODERNISMOS, NO PLURAL
Luis Augusto Fischer!

RESUMO

O artigo postula a tese de que o emprego do termo Modernismo no
Brasil precisa ser revisto, uma vez que ele foi por assim dizer privatiza-
do pela critica e pela historiografia dominantes para designar a obra e as
1deias apresentadas por autores e criticos paulistas ligados a Semana de
Arte Moderna de 1922, em particular Mario de Andrade. Esta sera a con-
dicdo para poder repensar a posicao de uma série de autores e obras, de
Norte a Sul do pais, autores e obras que muitas vezes apresentaram carac-
teristicas renovadoras claramente modernizantes mesmo tendo entrado
em circulacao antes de 1922. Depois, discute o viés rupturista do Moder-
nismo paulista, em geral tomado como paradigma inquestionado. Final-
mente, apresenta breve perfil de dois casos modernistas em Porto Alegre.

Palavras-chave: Modernismo no Brasil. Modernismo Paulista. Tyrteu
Rocha Vianna. Ernani Fornari.

ABSTRACT

This article postulates the following thesis: the use of the term Moder-
nism in Brazil needs to be reviewed because it was somewhat privatized
by dominant criticism and historiography to indicate the work and ideas
presented by authors and critics from Sdo Paulo associated with the 1922
Modern Art Week — especially Mario de Andrade. Based on that thesis,
it will be possible to rethink the position of many authors and works in
Brazil, from north to south, which often showed renewing, clearly moder-
nizing characteristics, even when they started to circulate before 1922. It
then discusses the disruptive aspect of Sdo Paulo Modernism, generally
taken as an unquestioned paradigm. Finally, it presents a brief profile of
two modernist cases in Porto Alegre.
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UM

Nas artes e nas ciéncias humanas, o debate critico sério depende qua-
se sempre de um trabalho prévio de identificacdo de inimigos invisiveis.
Bem ao contrario da luta em campo aberto que é a regra no campo da ma-
tematica, em que os interessados parecem sempre seguros acerca do que
esta em jogo, e muito diferentemente do que ocorre na generalidade das
ciéncias duras, que em regra conseguem balizar o processo por confrontos
segundo parametros objetivos, mensuraveis e compartilhados, no mundo
das artes e das humanidades o mais comum ¢é os debates ocorrerem de
modo caricato, ou porque ha coisas disparatadas em jogo (de tal forma que
os debates sao indecidiveis, ficando tudo sempre no campo da opinido, e
quase nada além disso), ou porque a luta ocorre sem regras, nem valores,
nem horizontes objetivos, mensuraveis e compartilhados, ou porque, como
disse no comeco, porque nao se explicita com clareza quais valores, ideias,
sentidos estdo de fato em jogo.

Resulta que em nosso universo artistico e intelectual o mais comum é
algo entre dois limites: ou os debates ocorrem de modo infrutifero, aleato-
rio, no limite até mesmo histérico, com cada um falando o que quer sem
ouvir ou levar em conta o que o outro disse, ou as conversas transcorrem
dentro de ambitos muito restritos, estruturados em bolhas de crencas es-
tritamente compartilhadas, do que resulta alguma concordancia, natural-
mente inatil se a intencdo fosse a de iluminar racionalmente o objeto em
disputa.

Essa lamentacao vai como preliminar para uma reflexao acerca de um
desses inimigos invisiveis, tipicos do debate artistico e intelectual brasilei-
ro. Sua existéncia, porém, é trazida aqui, na medida das capacidades do
autor, para a luz do dia, com vistas a avaliar o raio de a¢do que esse ini-
migo tem sido capaz de atingir. O assunto aqui é o Modernismo brasilei-
ro, especialmente em sua face literaria, envolvendo géneros propriamente
ligados ao mundo das letras, assim como a circulagdo de ideias criticas,
ensalos, memorias.

Para comeco de conversa, é preciso reconhecer que, ao ouvir a palavra
“modernismo”, o brasileiro escolarizado mobilizara uma série de conteu-
dos em sua memoria. Pensara na Semana de Arte Moderna de Sao Pau-
lo, em fevereiro de 1922. Lembrara de algum nome, muito em especial o
de Mario de Andrade, protagonista ndo apenas da Semana, mas também
do processo que se lhe seguiu, para nem falar de sua obra mais famosa,
Macunaima (1928). E por certo considerara esse conjunto de coisas como
sendo a inauguracio da modernidade, da liberdade, da autonomia no pais.
Complementarmente, pensara que, nao fosse esse pacote paulista, o Bra-
sil literario (e artistico em geral) estaria ainda chafurdado nas trevas de
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um passado subordinado mentalmente, sem vigo nem criatividade, situa-
cao da qual o Modernismo paulista nos teria livrado — tal é, em esséncia,
a interpretacdo corrente nas historias da literatura e da cultura brasilei-
ras, desde os anos 1970 até agora.

Mas nada disso é enunciado com essa clareza — e aqui esta um daque-
les inimigos invisivels acima mencionados. Para a reacao tipica dos brasi-
leiros escolarizados, sob lideranca do jornalismo cultural dominante e da
producio académica mais forte, ndo existe o problema que aqui eu quero
criar, ou melhor, que eu quero desvelar, para depois criticar. Para come-
car o trabalho de elucidacdo, sera preciso distinguir entre (1) a Semana
famosa, (2) a carreira dos escritores (e pintores e intelectuais) ao longo
dos anos e, finalmente, (3) o processo de consagracao de uma certa ideia
de Modernismo, processo no qual atuaram forcas de elogio e de exclusao
(tirando do horizonte tanto os paulistas que derivaram para a direita e/ou
nao produziram obra considerada relevante, tanto quanto os cariocas que
haviam participado na primeira hora, como Ronald de Carvalho). Tratar
essas trés dimensoes como uma coisa s resulta num desses embaralha-
mentos que impedem o debate critico produtivo.

DOIS

Vale antes de mais nada um mergulho na palavra “moderno”, que
dorme 14 no coracgio de nosso problema. Como se sabe, é daqueles termos
que serve para quase qualquer tarefa: ao longo dos séculos e ao largo
da geografia ocidental, tem se prestado para conteudos variados. Sem
ir muito longe, lembremos que no mundo hispano-americano se chama
“modernismo” aquela literatura, particularmente aquela poesia, que se
estabeleceu como moda dominante no Gltimo quarto do século XIX, na
sucessao da moda romantica. Foi o caso notavel de Rubén Dario, o poeta
nicaraguense de tanto sucesso em todo o mundo hispanico. Pois bem: o
modernismo de Dario se traduziria, em portugués brasileiro, como o par-
nasianismo de Dario, eis que essa foi a regra estética por ele seguida, de
mescla com algum simbolismo, como era regra entre os bons poetas do
periodo, em geral.

Se recuarmos mais, encontraremos o latim modernus (a, um) em uso
desde o século IV da era crista, ja naquele momento para distinguir en-
tre o que era novo, daquele momento, e o que era antigo, passado. Uma
associacdo rapida com a histéria aponta para a sincronia entre esse uso e
a novidade do Império Romano, que se cristianizou sob Constantino e, ao
que tudo indica, imediatamente reconheceu-se como algo distinto do pas-
sado — como algo moderno. Bem depois, mas em sentido préximo, vai-se
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chamar Idade Moderna ao periodo aberto com as grandes navegacoes, no
Ocidente, cujo apogeu estético é chamado de Renascimento, em mais um
movimento de designacao do presente como distinto do passado, o pre-
sente sendo entdao moderno. (A Idade Moderna é sucedida, na cronologia
dos manuais de histéria ocidental, pela Idade Contemporanea, cujo marco
inicial é a Revolucdo Francesa: mais uma nomeacdo que quer enfatizar
a diferenca entre o presente, novo, moderno, e o passado, velho.) Em di-
mensao de tempo mais larga mas na mesma frequéncia semantica, vai-se
chamar Modernidade ao periodo comec¢ado no Renascimento e cujo apogeu
teria ocorrido no século XVIII, mas nao teria se encerrado com a Queda
da Bastilha, eis que vai-se falar de modernidade no século XIX também.

Bem, chegamos ao Brasil, e aqui deparamos com o termo “modernis-
mo” para designar, com exclusividade, um conjunto de novidades estéticas
que teriam sido inauguradas na Semana de Arte Moderna de 1922, even-
to paulistano que de fato s6 décadas depois assumiu a centralidade que
hoje tem. Por que em nosso pais calhou de chamarmos isso, a vanguarda
paulistana, de modernismo, e ndo usamos o mesmo termo para a literatu-
ra pés-romantica? Lembremos de José Verissimo, que em sua Histéria da
literatura brasileira, de 1916, reservou um capitulo inteiro, o XV, para o
que chama de “O Modernismo”, abrigando sob esta categoria o movimento
de 1deias associado ao positivismo, o darwinismo, o evolucionismo, o “inte-
lectualismo de Taine” e o socialismo. Essa nomeacdo, muito proxima da-
quela que se consagrou no mundo hispano-americano, perdeu for¢a para a
tomada da palavra pelos que fizeram a Semana e/ou a confirmaram criti-
camente, numa operacao bem-sucedida, do ponto de vista historiografico,
a um ponto tal que hoje ainda parece que a palavra modernismo nasceu
para designar Mario de Andrade e Oswald de Andrade.

Aquil entram outras perguntas: por que a palavra se ligou apenas as
posicoes e praticas estéticas dos paulistas, em prejuizo de algumas outras
atitudes renovadoras que efetivamente tiveram lugar nas décadas desde
1900, ou mesmo antes, até 1930? Por que o melhor Simbolismo é visto
como pré-modernista, quando ele é matriz da talvez melhor poesia dita
moderna na Europa? E o que dizer dos escritores de tema rural anticon-
formistas, poucos mas valorosos, como os desiguais Monteiro Lobato e Si-
moes Lopes Neto? E a prosa de Joao do Rio, em que é que ela poderia ser
tida como regressiva ou passadista? E o romance de Jualia Lopes de Al-
meida, com sua bem realizada vocacdo para o panorama de época, o que
tem de pré-moderno? Por que raios se deve pensar em Lima Barreto como
pré-alguma coisa, quando ele é um romancista de temperamento natura-
lista mas com impeto critico moderno? Por que infamia um caso sublime
como o de Euclides da Cunha, que retorceu a linguagem parnasiana para
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relatar uma barbarie e produzir aquele monumento chamado Os sertées,
merece ser rebaixado a pré-o-que-quer-que-seja, se ele é, simultaneamen-
te, a realizacdo plena e a superacao cabal de toda uma concepc¢ao antiga
de linguagem e pensamento?

A realidade dos manuais escolares de histéria da literatura brasilei-
ra, assim como a dos livros académicos dedicados ao tema, indica que se
naturalizou totalmente o emprego de “modernismo” para designar aqui-
lo que foi feito pela obra dos paulistas vanguardistas agrupados a partir
de 1922. Agora, aquilo é modernismo, e nada mais o é. Se mais problema
critico ndo houvesse, ha um dos grandes implicitos nessa consagracio: a
nomeacao vitoriosa corporifica uma perspectiva de tipo teleolégico, que
relata o transcurso dos eventos com fraquissima nocao das contradi¢ées
presentes nos processos e com abundante nocdo de um devir inevitavel, o
modernismo mesmo, é claro, que organiza de tras para diante todo o rela-
to do passado. Ou pior: aquilo é o modernismo, e no mais o que ha tende
a ser visto como fruto de indigéncia intelectual, pouca ousadia, atraso —
para essa visada, o que existe de valido, no século XX e ainda agora, pri-
meiras décadas do século XXI, é ainda e sempre modernismo: teriamos
tido um “pré-modernismo”, nos primeiros vinte anos do século passado,
mero anuncio da revelacdo que em seguida despontaria no horizonte, o
“modernismo”, este tao forte que teria uma primeira fase, dita iconoclas-
ta, e uma segunda fase, dita construtiva, tanto quanto uma terceira fase;
e tudo 1sso seria sucedido pelo “pds-modernismo”.

Essa monstruosidade analitica ndo parece aborrecer, naturalmente
porque seus beneficiarios sio fortes e influentes, a ponto de apagarem
da arena critica o debate sobre o quadro. Mas trata-se de um quadro que
mostra sua precariedade a qualquer observador: se uma palavra, neste
caso “modernismo”, é tao plurivoca a ponto de parecer descrever todo o sé-
culo e tanto entre o Gltimo Machado de Assis e o que se faz agora, é porque
se trata de uma palavra fetichizada, uma palavra que enfeiticou a inte-
ligéncia anulando-a. Ao negar que outras obras e ideias sejam qualifica-
das como dignas, como modernistas neste sentido fetichista, privatiza-se
o direito de circular como iniciativa valida qualquer outra coisa que nio

o previamente sancionado. E uma forma de oligop6lio, quase monopdlio,
abominavel tanto quanto qualquer outro concentracionismo.

Para o autor destas linhas, ha uma referéncia que merece ser evoca-
da no combate a tal fetichizacao: foi no trabalho de Sérgio Miceli (1977),
intitulado Poder, sexo e letras na Republica Velha, que 11 a primeira critica
analitica capaz de desmanchar o encantamento a que me refiro. Diz ele,
na pagina inicial de seu trabalho:
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A histéria literaria adotou tal expressio [pré-modernismo] com vistas
a englobar um conjunto de letrados que, segundo os principios impostos
pela “ruptura” levada a cabo pelos modernistas, se colocariam fora da
linhagem estética que a vitéria politica do modernismo entronizou como
dominante. (MICELI, 1977, p. 12)

A1i estava o ponto: vitéria politica do modernismo, alidas, de um certo
modernismo (paulista, de feicdo vanguardista, seja pelo lado nacional-po-
pular de um Mario de Andrade, seja pelo lado cosmopolita e ironico de um
Oswald), como matriz do uso do nome pré-modernismo, assim como dos
outros nomes cognatos. Este é o ponto minimo da conversa. Miceli anota
“ruptura” entre aspas, a marcar distancia entre o que é propalado e o que
o analista mesmo considera ter acontecido. Guardemos essa palavra para
mais adiante.

Essa privatizacdo do termo, a restricdo do alcance da nocdo de mo-
dernismo ao que aconteceu em Sao Paulo ou foi por ali abencgoado, é um
desses inimigos invisivels que inviabilizam a conversa critica. E mesmo
quando se joga luz sobre essa obscuridade nao se obtém necessariamen-
te uma arena limpa para a discussdo. Uma das maneiras de renegar o
que acima se acabou de tentar mostrar criticamente é rasteira, mas im-
pressiona e até conquista aliados: consiste em xingar quem apresenta o
problema. O xingamento principal? Chamar de provinciano ou bairrista
o problema, ou o autor da critica. Quem aqui escreve tem presenciado es-
sas reacoes, ja ha bastante tempo. Acusa-se o critico de estar vinculado a
um ponto de vista fraco, parcial, local, que nao pode aspirar a totalidade,
a qual s6 é disponivel, pensa ele, para quem esta no comando do sentido.

O Brasil é vitima desse mesmo mal desde sempre, desde antes de sem-
pre, quando o Império portugués se estruturou. Depois, na Independéncia
e ao longo do Império brasileiro, se manteve e até se aprofundou a mes-
ma estrutura ultracentralista, sediada no Rio de Janeiro, os paulistanos,
herdeiros da mesma terrivel loégica, que impugna os pontos de vista das
provincias pelo simples fato de serem provincias. Sado Paulo, com todo o
movimento de contestacdo modernista, com aquela espuma de transgres-
sdo que na maior parte das vezes fol apenas um aggiornamento, o que quis
fo1 avocar para si o direito de ocupar esse centro, de vir a ser esse centro, a
partir do qual tudo faria sentido, e sem o qual nada teria sentido. Assim,
esse mal do centralismo, naturalizado como se fosse o nascer do sol, e ndo
uma construcao historica, beneficia agora, neste momento histérico que
vivemos, a visio centralista que consagra aquilo que os paulistanos fize-
ram e/ou abencoaram como sendo, excludentemente, o modernismo; tudo
0 que houver sido concebido e praticado fora desse restrito parametro vira
pré ou pos alguma coisa — nunca a coisa.
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Dito isso, fica facil entender de qué, afinal, eu tento falar aqui: da
necessidade de desprivatizar o significado de “modernismo”. Nao por pi-
nimba com a arte concebida e/ou produzida naquela Sdo Paulo dos anos
1920 em diante, mas a favor de outros tantos esfor¢cos de modernizagao,
de atualizacao, de ousadia, no pensamento e na acdo, de que o Brasil tem
sido bastante bem servido, desde bem antes daquele episédio provinciana-
mente barulhento da Semana de Arte Moderna. Episoédio (na Semana) e
processo (na carreira dos escritores e na consagracao) que tiveram suces-
so e agora dominam a cena critica porque representam o soft power cor-
respondente ao hard power da economia paulista, que passou a dominar o
cenario brasileiro mais de cem anos atras.

TRES

Houve varias modalidades de modernismo na literatura brasileira, se
tomarmos o termo nao como associado exclusivamente ao pacote Semana
+ carreira de Mario e Oswald + consagracao critica, e sim como indicando
renovacao critica, abertura de novas frentes tematicas e estéticas, atencao
para gente até entdo negligenciada etc. A lista seria imensa, com gente de
muitas partes do pais. No meu pantedo modernista, o primeiro da fila é
Machado de Assis, que em 1881 publicou as Memdrias péstumas de Brds
Cubas, um feito estético de imenso alcance. Haveria gente em Pernambu-
co, Ceara, Minas, Rio Grande do Sul e, naturalmente, no Rio de Janeiro.
Mas esse sentido que estou aqui atribuindo a palavra modernismo s6 tem
forca se abandonarmos a ideia da ruptura (ou a alegacdo de ruptura a
moda paulista) como essencial.

Um paragrafo para ela, a “ruptura”. A tese de que apenas a van-
guarda produz modernismo, vitoriosa no Brasil, tem contornos histori-
cos definiveis. Uma publicacao recente, A saga dos intelectuais franceses:
1944-1989 (DOSSE, 2021), repassa parte da trajetoria dos debates inte-
lectuais no periodo, na Franca, Sartre a frente, mostrando que o modelo
dominante da atividade no campo era o do intelectual profético. “Inde-
pendente de serem gaullistas, comunistas ou progressistas cristaos, todos
tém a conviccdo de realizar ideais universalizaveis”, assinala Dosse (p.
15). Trazido para os meus fins, essa tese explica a forca discursiva de tais
intelectuais, que se acreditavam portadores exclusivos do sentido que no
futuro seria triunfante; com base nessa certeza, se dirigiam ao presente
mediante desafios de estilo rupturista, que no fim das contas dizia: ou
vocés me acompanham, ja que eu sel o que vai valer no futuro, ou voceés
ficam para tras, irremediavelmente.

O caso é que no processo de consagracdo do Modernismo paulista —
envolvendo um trabalho critico e historiografico sistematicos, que passou
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a controlar discursivamente a histéria da literatura brasileira e seu ensino
no miado da vida escolar — se pode perceber claramente que a vanguar-
da chegou ao poder. Ou melhor, de fato a vanguarda modernista paulista
nasceu e se desenvolveu no ventre do poder (economico, politico, social) da
provincia paulista, em arrancada para triunfar como dominante no con-
texto do pais. Assim, os enunciados vanguardistas presentes em obras de
Mario e de Oswald (eles, ndo outros) sugeriam a necessidade de ruptura,
mas nasciam em condicao prestigiada, confortavel, poderosa. Parece ha-
ver uma contradi¢ao entre a alegacao de ruptura e o ninho entre as elites.
Qual o mistério?

Nenhum: os inimigos alvejados por aqueles enunciados nao coincidiam
com o poder que apoiava a ruptura. Os inimigos estavam basicamente na
capital federal de entdo, o Rio de Janeiro, e os aliados pertenciam a aris-
tocracia paulista. A briga que sugeria ser ruptura era contra alvos remo-
tos, como a Academia Brasileira de Letras, ou irrelevantes, ja em 1922,
como Bilac e Coelho Neto. Mas nada disso esconde o fato de que ha uma
contradigio forte entre ser ou postular ser vanguarda e ao mesmo tempo
participar da dominacao de maos dadas com as elites.

Os modernistas e os modernistéfilos paulistas encantaram a muitos
com os enunciados vanguardistas em si — orientados por eles, finalmen-
te conseguiriamos ser livres para criar, para ser mais brasileiros do que
antes, para dispor de mais inteligéncia e cosmopolitismo do que antes
etc. —, a ponto de praticamente nao haver dividas sobre essas supostas
virtudes. E mesmo as omissoes (Machado de Assis, Euclides da Cunha,
Lima Barreto, Jodo do Rio, para voltar a gente ja citada), os apagamentos
(a obra e as ideias de Ronald de Carvalho, praticamente o Ginico a alertar
para a perspectiva americana no momento) ou os cadaveres escondidos no
armario (a deriva a direita de gente que participou da Semana, como Pli-
nio Salgado), nada disso chegou a incomodar o processo de entronizacao
do Modernismo paulista como sendo a tnica porta de entrada do Brasil
na modernidade?.

QUATRO

Admitida, entdo, a hipotese dessa desprivatizacao do significado do
termo, podemos passar a avaliar autores e obras que até aqui sdo invisi-
vels, ndo por deméritos especificos, mas porque a lente nao os detectava.

2 Nolivro A ideologia modernista: a Semana de 22 e sua consagracéao (Todavia, 2022),
exponho com certo detalhe essa entronizac¢do, num processo de um século de dura-
¢ao, mostrando os agentes principais e assinalando os processos de exclusio e de
olvido implicados.
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Vou aqui me cingir a mencionar dois casos da poesia produzida no Rio
Grande do Sul, gente que nem mesmo em seu estado natal tem leitura
corrente, creio eu que pela hegemonia da mentalidade paulista no cena-
rio critico e historiografico: se os autores sulinos nao foram acolhidos no
canone modernista, que passa necessariamente pelo filtro da USP e de
outras instancias de consagracao, entao eles nem devem mesmo ter valor
consideravel. (Como eu disse desde o comeco; é preciso desentocar o inimi-
go mental para poder avancar na conversa.)

Vejamos uma perspectiva de época, na capital gatcha. (Talvez nao
precisasse dizer o que vou dizer, mas nunca se sabe: ndo estou aqui pre-
tendendo sugerir que o processo do modernismo no Rio Grande do Sul seja
melhor, mais interessante ou mais relevante do que aquele ocorrido em
Sao Paulo, ou em Belo Horizonte, ou em Recife, em Fortaleza ou no Rio de
Janeiro. Exponho alguns fatos, algumas percepcoes, algumas experién-
cias que, na minha visao das coisas, merecem receber a luz do sol, ao lado
dos demais.)

Em agosto de 1926, Augusto Meyer assina no Correio do Povo, impor-
tante diario da cidade, varios textos, num conjunto que forma uma inter-
pretacao forte do movimento modernista, em sentido amplo. Ao resenhar
um livro de um promissor poeta, Ruy Cirne Lima, Meyer enxerga ali,
numa poesia ainda ndo totalmente realizada, um sonho seu, “a estiliza-
¢ao de motivos gauchescos” — quer dizer, a modernizagao. Cirne Lima re-
quintava a “imaginacéo crioula” [vale sublinhar que este adjetivo, no Rio
Grande do Sul, era e ainda é usado ao modo dos castelhanos, como sinoni-
mo de nativo] mediante a assimilacao de refroes populares” (apud LEITE,
1972, p. 97).

Por outra parte, a resenha briga ainda com o passado, na figura do ja
velho Alcides Maya, o autor de Tapera, e prevendo um 6timo futuro:

O Rio Grande néo serd um jardim com taperas artificiais. Ha de ser
uma feira viva de contrastes fecundos. O rancho e a locomotiva, os tra-
tores e a carreta, a usina e o rodeio, o laco e a obra de arte, que floracio
nos promete essa realidade? S6é uma certa barbarie conseguira plasmar

em formas belas e transitérias o seu ritmo vital. (Ibidem.)

Da para traduzir Meyer dizendo que para ele a “barbarie” formal — no
contexto, a forma modernista — é necessaria e mesmo indispensavel para
enunciar esse mundo de contrastes, que fazem lembrar algo do ritmo da
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Antropofagia, que em 1928 se apresentaria claramente®. Mas ele parece
1solar o mundo estético e intelectual do mundo economico, o que enfraque-
ce a previsao de Meyer, muito embora, com a ascensao de Getulio, algo
dessa intuicéo da forca rio-grandense se apresente como real.

Outro texto de grande interesse para o retrato da cena modernista
gaiucha é de setembro de 1926, no mesmo jornal de Porto Alegre. Meyer
comenta um questionario que lhe foi enviado, indagando sobre a existén-
cia e as caracteristicas de “um movimento de renovagao estética no Bra-
sil”. O critico desenvolve todo um raciocinio de interesse, come¢ando por
dizer que fez bem em néao responder logo, “para evitar o bombo de Graca
Aranha, um tanto falso, e a grandiloquéncia verde-amarela”, isto é, para
nao cair na esparrela dessas duas sendas (talvez traduziveis como a nefe-
libata, de Aranha, e a nacionalista trivial, a verde-amarela), que ele con-
sidera equivocadas.

O que chama a atencao sdo percepg¢oes, ainda mais profundas, sobre a
natureza do que ocorre no Sul. Diz que ha sim “influéncia platina” na lite-
ratura do estado gatcho, pelo trato corriqueiro com o Prata, mais comum
do que com a Corte e o Rio de Janeiro por muito tempo — essa influéncia
sera motivo de debate forte nos anos 1950, e nos interessa aqui porque
sera uma das marcas distintivas da literatura produzida no Rio Grande
do Sul, marca que nada tem a ver com qualquer coisa de relevante no Mo-
dernismo paulista. Mas diz mais:

O Rio Grande é, na hora atual, a mais arrojada esperanca brasileira.
Ora, 1sso que eu acho no Rio Grande, concordancia entre o homem e a
terra, tendéncia para a unidade social e, por conseguinte, para uma
arte prépria (...), ndo saberei achar com a mesma facilidade no bra-
sileirismo dos novos. (...) Enquanto a literatura brasileirista adoece
constantemente de um cerebralismo patridtico (Pauliceia desvairada,
Pau-brasil, O estrangeiro, Guilherme e Cassiano em alguns poemas e

o préprio Ronald em Toda a América), a nossa escassa mas homogénea

3 Vale uma nota lateral para lembrar que o estado gaticho néo est4 todo contempla-
do na série de pares enumerados pelo critico. O que ali se vé é quase s6 0 mundo
da pecuaria — rancho, carreta, rodeio, lago —, e nada do mundo da pequena pro-
priedade colonial imigrante, germéanica ou italiana, que ja era prospera, com um
singular processo de enlace de produgdo primaria com a secunddria, um vetor de
agroindustria bastante nitido. E como se o Rio Grande do Sul fosse a pecuaria, com
alguma agricultura extensiva associada, e a cidade que se industrializava, ape-
nas, ficando de fora a zona colonial imigrante. A nota ganha sentido ainda maior
quando atentamos para o fato de Meyer descender de germéanicos também, embora
letrados e urbanos. De certo modo, o mundo colonial imigrante custard ainda uma
geracao depois da modernista para se fazer notar culturalmente e se expressar no
plano intelectual. Raymundo Faoro, descendente de italianos, talvez tenha sido o
primeiro a atentar para o fato, em textos para a revista Quixote, entre 1949 e 1952.
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producio regionalista é espontanea como um arroio. (...) O meu desejo,
enfim, é mostrar que ja agora ndo devemos nada aos brasileiristas. (...)
Sobre o verde-amarelo um tanto frio, nés colocaremos a mancha quente
e vermelha do nosso orgulho. (Apud LEITE, 1972, pp. 102-3)

Trés aspectos merecem atencio, sempre no sentido de entender a per-
cepcao dos escritores do Sul, nos anos iniciais do Modernismo paulista.
Primeiro é o argumento favoravel ao Rio Grande, com uma ponta de ufa-
nismo localista mas que nao se limita a 1sso: aqui Meyer enxerga uma or-
ganicidade social (a tal “unidade”) que, por contraste, ndo existiria nem
em Sao Paulo nem no Rio de Janeiro. Derivando um pouco, por contraste,
poderiamos dizer que para Meyer o Modernismo, talvez mais o paulista
do que o carioca, mas também este (na lembranca de Ronald de Carva-
lho), dependia de uma maior diferenciagio social, talvez mesmo de atritos
entre diferentes e mais nitidas classes sociais. E nao custa acrescentar
que quem defende organicidade social entre arte e sociedade esta longe de
aplaudir o paradigma da ruptura.

Em seguida, uma tese: o que ele chama aqui de “literatura brasileiris-
ta”, que é o que agora se chama de literatura modernista brasileira, essa
literatura é vitima de certo “cerebralismo”, acusacao que s6 entendemos
claramente por contraste com o que Meyer julga encontrar na literatura
feita em seu estado, “espontanea como um arroio”’, quer dizer, com virtu-
de oposta ao cerebralismo, a virtude da espontaneidade, da (perdao pela
repeticdo) organicidade, que esta na literatura regional tanto quanto no
arroio natural.

Meyer tem em mente a obra de Simées Lopes Neto, que por sinal es-
tava sendo em 1926 republicada pela primeira vez fora de Pelotas, a cida-
de natal do escritor, agora na Globo de Porto Alegre, que se langava como
editora de fato e se preparava, com esse gesto, para tonar-se a grande edi-
tora que viria a ser nas décadas seguintes. Simées Lopes Neto é o arroio
escrito, na comparacio.

O terceiro traco tem um tanto de teatral, poderiamos dizer de hispa-
nico, de platino, na imagem do vermelho (que de fato existe na bandeira
sul-rio-grandense, ao lado do verde e do amarelo), que esquentaria o pano-
rama verde-amarelo. A equagdo sumaria de seu texto é: a literatura bra-
sileirista, feita por Sdo Paulo ou pelo Rio, tinha o defeito do cerebralismo
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patridtico, ao passo que a literatura regionalista feita pelo Rio Grande do
Sul tinha a virtude da espontaneidade, ou do efeito de naturalidade*.

Este artigo de Meyer se desdobra em outro, publicado em outubro do
mesmo ano, no mesmo jornal. Segue buscando explicar a distin¢do entre
as duas tendéncias, o cerebralismo brasileirista e o regionalismo esponta-
neo. Aponta Oswald como vitima do primeiro, e Mario como o Ginico caso
de poeta que conseguiu criar estilo a partir do mesmo viés. Diz que ha
poetas genuinos em poesia nacionalista (Castro Alves, Walt Whitman);
afirma que José de Alencar e Gongalves Dias padeciam de um brasilei-
rismo tedrico, ao passo que Afonso Arinos e Simées Lopes Neto haviam
realizado um nacionalismo regionalista correto. Em sua visao, o regiona-
lismo era o caminho, e por ele se chegaria ao nacionalismo. E explicita um
argumento sociolégico para as virtudes que vé na literatura regionalista
gaucha: a “lenta evolucao do cla rural”, associada com a organizagao guer-
reira e o culto quixotesco do gauchismo (apud LEITE, 1972, p. 106).

Mais uma vez se pode atribuir o elogio a uma certa organicidade social
e mental, no Rio Grande do Sul, o que se oporia ao panorama de Sio Paulo
e do Rio. Se olharmos desde Sao Paulo para o Rio Grande do Sul, as estru-
turas socials mais antigas e mesmo arcaicas, como o tal “cla rural” men-
cionado por Meyer, seriam um sinal de atraso, portanto de algo fora da
retorica modernista, mas sdo tidas pelo intelectual gatcho como fiadoras
da correta realizacdo literaria, esse regionalismo espontaneo. (Mas nao
custa reparar, com direito a ironia, que o modernismo paulista dependeu,
para sua viabilizagio e permanéncia, da fracdo mais rica e mais sofistica-
da do cla rural paulista.)

Nao se trata, aqui, como mencionado acima, de considerar como cor-
retas ou como incorretas as ideias de Meyer, mas sim de descrever a per-
cepcao de uma fina inteligéncia como a dele, que se distinguia bastante
da visdo modernista paulista e, pelo que ele diz, também da carioca. Era
0 ano de 1926, repitamos, dois anos antes de Macunaima e do “Manifesto
Antropoéfago” (e da Revista de Antropofagia), assim como do ensaio de Pau-
lo Prado Retrato do Brasil, que mudariam um tanto esse cenario, fixando
um novo momento de sintese da jornada modernista.

4 Os motivos estéticos implicados nessa disjunc¢éo, que ndo sdo matéria central para
este estudo, podem ser vistos com clareza quando observamos a arquitetura narra-
tiva inventada por Simées Lopes Neto — um narrador-testemunha, Blau Nunes,
figura de velho gaticho campeiro, que “fala” num texto escrito de modo visivelmente
organico, sem mediac¢ido de um narrador externo, nem filtrado por uma perspectiva
critica e/ou irdnica que se encontra nos textos e autores, paulistas e carioca, citados
por Meyer. Essa invencao de Simodes se desenvolveria até os limites superiores na
obra madura de Guimaraes Rosa.
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CINCO

Também no Rio Grande o ano de 1928 apresentaria ao menos dois
notaveis livros modernistas, lamentavelmente pouco conhecidos, inclusi-
ve no estado sulino: Trem da serra, de Ernani Fornari, e Saco de viagem,
de Tyrteu Rocha Vianna. Ainda em 28, sairiam outros livros de poesia
modernista em Porto Alegre: de Augusto Meyer, Giraluz e Duas oragoes;
de Theodemiro Tostes, a Novena a senhora da graga; de Ruy Cirne Lima,
Colonia Z; de Vargas Netto, Gado Xucro e Tu; e de Manoelito de Ornellas,
Rodeio de Estrelas. Fol mesmo um ano marcante.

Vejamos o caso de Tyrteu. Autor de um tnico livro, o citado Saco de
viagem, de que se tiraram pouquissimos exemplares (parece que apenas
dez exemplares, por idiossincrasia do autor, ao que se saiba), Tyrteu é fi-
gura totalmente singular. Herdeiro de vasta propriedade rural, nascido
em 1898 em cidade proxima da fronteira com a Argentina, foi um adepto
de novidades e de algumas excentricidades. Cursou Direito em Porto Ale-
gre, na juventude, e faleceu em 1963, depois de forte decadéncia economi-
ca e social. Seu livro foi reeditado apenas uma vez, em 1993, pela editora
da PUC-RS, sem o devido cuidado.

O primeiro poema do livro d4 o tom de sua inventividade:

Criticos

Passadistas

Tende piedade amém

Destes

Oswaldandradeanos

Futurismismos

Poupai-os do manejavel porrete

Critical

Lembrai-vos sempre ao 1é-los

Deste pedido introducional amém de novo
E de que a liberdade de fazer versos
Nestes Brasis

Nao foi regulada pela lei Adolpho Gordo
(VIANNA, 1993, p. 32.)

Entre o que entédo se chamava “passadista” e “futurista”, Tyrteu con-
voca Oswald de Andrade, autor rejeitado ou ao menos ignorado pela poesia
gaucha (e brasileira) da época, ousando ainda avancar na formula catélica
de contricao para torcé-la em favor de uma tese libertaria, que vem cifrada
e requer explanacao: a lei Adolpho Gordo, editada em janeiro de 1913, regu-
lamentava a expulsio dos estrangeiros envolvidos em atividades sindicais e
politicas; e para a consciéncia dos letrados conservadores — “passadistas”,
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hegemonicos naquela altura e por isso mesmo alvo declarado desse poe-
ma-plataforma de Tyrteu —, as teses “futuristas” tinham as maculas da
origem estrangeira e da intencio subversiva, pelo que deveriam ser tao
expulsas quanto os militantes anarco-sindicalistas indesejados por Gordo.

Outro exemplo: em linha do poema-piada de Oswald, de mistura com
o registro afetuoso com que modernistas varios trataram as memorias da
meninice (lembremos logo o mesmo Oswald e Manuel Bandeira), o poema
“Mau habito” reproduz um didlogo entre o guri e sua mae, seguindo-se
uma breve consideracao metafisica do guri:

Em que lugar que mora a Mae d’Agua mamae
E 16 na fonte da vové

Como é que ela é

E uma mulher bonita de cabelo verde
Corpo de peixe vestida de estrelas rabuda
Por que é que eu nao vejo ela

E porque ela ndo se mostra aos meninos
Que tiram ranho do nariz com os dedos

E durante todo o tempo em que

Eu podia crer na vida da Mae d’Agua

O meu nariz foi o Ginico culpado

Dela nio ter aparecido

(VIANNA, 1993, p. 51.)

Boa parte das marcas modernistas esta ai, na linguagem como na
concepcio; e interessa também ressaltar ainda uma vez a singular con-
temporaneidade espiritual e estética entre aquilo que no centro do pais se
produzia na ponta mais radical da vanguarda literaria, com Oswald, e
Tyrteu, que viveu a maior parte da vida no interior do Rio Grande.

Vejamos um segundo e ultimo caso, o de Ernani Fornari. Filho de imi-
grantes italianos, nascido no Brasil em 1899, estreou como poeta simbo-
lista com Missal da ternura e da humildade (1923), mas dessa concepcao
estética migrou para o conto e o romance ocupados com a vida na cidade
que crescia, vindo depois a publicar muito teatro, metié em que teve re-
lativa consagracdo. Publicou o Trem da serra, uma joia, em 1928, e nos
anos 1930 foi para o Rio de Janeiro, como funcionario federal, e 1a veio a
falecer, em 1964.

O Trem da serra nao cabe nas equacgées triviais costumeiras, aquelas
que levam alguns a lamentar “ndo tivemos Modernismo”, ou “nosso Mo-
dernismo foi fraco”, para os daqui do Sul, ou aquelas que, absolutizando
a visada paulista, simplesmente ignoram o que néo caiba nos padroes
entronizados. Ocorre que o livro de Fornari é um excelente livro de poe-
sia vanguardista, com diccdo que nada deixa a desejar para os padroes
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renovadores dos anos 1920, mas acrescenta a essa condi¢do toda uma
perspectiva de conjunto: o livro alinha uma série de poemas que vao como
que fotografando (e mesmo filmando) cenas do percurso de um trem que
sobe de Porto Alegre para a cidade serrana de Caxias do Sul.

(A visdo parcial das coisas, para louvar ou para desprezar, deixa de
constatar o movimento especifico das coisas no Rio Grande (ou em qual-
quer outra parte do pais), deixa de entender como é que as coisas se pas-
saram, como é que os escritores negociaram, dentro das circunstancias
histéricas especificas, as condicoes, os temas, a linguagem, enfim aquilo
que constituiu a literatura. Uma visao mais abrangente e produtiva impli-
ca uma leitura dos poetas que se apresentaram no cenario local a partir
de suas obras, naturalmente em contraste e em aproximacao com outras
obras, do centro do Brasil e talvez de outras latitudes e longitudes.)

E notério que nao poucos poetas modernistas no Brasil comecaram
sendo simbolistas ou em alguma regido proxima do Simbolismo: Manuel
Bandeira, Cecilia Meireles, Vinicius de Moraes. Isso ja é bem diferente do
padrao paulista: nem Mario, nem Oswald tiveram afinidades com a esté-
tica penumbrista e soturna. (Mario teve mais afinidade intelectual com os
parnasianos.) No Sul, além do caso de Fornari, vale ler a obra de Felippe
d’Oliveira (1890-1932), cujo primeiro livro tinha o sombrio nome de Vida
extinta (1911), e depois, ja vivendo na capital de entdo, o Rio de Janeiro,
passara para os lados modernistas, com Lanterna verde (1926).

Do livro de Fornari, vejamos o poema “Cinematografo™

CINEMATOGRAFO

Vesperal infantil

dos meus olhos de homem feito!

Aboletado no banco vascolejante

do meu cinema ambulante,

fico olhando para a tela Pathé-Baby® da vidraca,
onde a paisagem dispara, assustada, para tras.
Os postes telefonicos se sucedem,

junto dos trilhos,

formando uma paligada interminéavel...

5  Pathé-Baby: Pathé (nome de familia dos donos, franceses) foi a principal fabrica de equipa-
mentos para cinema ¢ para reproducdo de sons no comecgo do século XX. Pathé-Baby era a
designagdo de uma tela para projecdo de filmes menor que as convencionais.
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E aqui que a terra-zebu principia aos tombos
a fazer calombos.
Na distancia andam homens depilando

a giba® dromed4ria de uma montanha peluda...

Olha,
aquele morro recém-queimado que se vé ali,
nao parece um enorme cranio encarapinhado

de tio-mina’ até as orelhas enterrado?

Olha
aquele ventrudo monte chico-boia?,
muito 14,

caminhando devagar
no “retardador”® esfumado da distancia...

O marco geral do poema, sua por assim dizer moldura, é a compara-
cao entre a janela do trem e a tela de projecao do cinema, pauta moderna
por exceléncia. Os elementos que vao aparecendo na paisagem vao sendo
comparados a sucessivas figuras, mantida sempre a perspectiva de trazer
para o olho moderno os itens da natureza ou da agdo humana. Outro belo
poema do livro se chama “Conquista da serra”, que faz um relato fantasis-
ta do encontro entre o imigrante loiro e a india, a “china” na linguagem
local, numa simbolizacao idealizada da experiéncia real, a qual tera sido
por certo muito mais tensa, contraditoria, violenta:

CONQUISTA DA SERRA
O gringo veio do mar...

A china estava na terra quando o gringo chegou
Louro e cheio como a guaiaca cheia de oncgas

de um mascate,

Acordando a mataria com a voz empostada,

e fazendo calar os inhambus:

“La donna é moébile...”

6 Giba: corcova. Por isso a composigao “terra-zebu”, em alusdo a raga bovina que apresenta
uma corcova, ¢ depois a mengao ao dromedario.

7 Tio-mina: alusdo a um homem negro e velho, da nacdo mina (um dos grupos étnicos de ori-

gem dos escravos brasileiros).

Chico-boia: parece comparar o “ventrudo monte” a um sujeito barrigudo.

9 Retardador: parece referir-se ao mecanismo da maquina projetora de filmes que ¢ capaz de
desacelerar o ritmo da exibigdo; o poema contrasta a velocidade das imagens proximas ao
trem com a lentiddo das imagens mais distantes.

0]
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Ela ndo compreendia, mas pensava

que ele trazia para a Terra Nova,

transformada em esperanca, a desilusido de seu Pais...
E a china ficou espiando atras do pinheiral

O gringo que chegava, loro como o Sol — que era o deus dos seus avos.

— Buenas tardes pra vancé!

— Bona sera!

— Que é que ele disse?

E o gringo construiu uma casa com o telhado de tabuinhas...
(O rancho da china era de santa-fé!)

E o gringo plantou trigo na montanha,

— milagrou aquele chao que era sé pedra...

E a china ficou espiando aquele estranho que plantava
Também cabelos louros no cocuruto da montanha.

E gostou tanto da maciez estranha da seara

Que quis deitar-se sobre ela e adormecer...
(Até parecia os cabelos dele!)

Liberdade, incorporacao da lingua diaria, comentario direto sobre as
coisas da vida, neste ultimo caso ainda uma fabulac¢do sobre a mistura
entre o sangue aborigene e o estrangeiro, a discutir o passado, sdo enfim
muitos os itens que podem caracterizar o livro de Fornari no campo mo-
dernista. A rigor, procederdo assim muitos dos escritores modernistas,
nascidos nos ultimos anos do século XIX e primeiros do XX. E o que é que
eles ndo apresentam, se vistos desde a 6tica paulista, a atestar uma falta
que explicaria sua desconsideracio? Sao talvez menos vanguardistas do
que deveriam, por ndo atacarem claramente o alvo preferencial da ideolo-
gia modernista paulista, a saber, o mundo letrado do Rio de Janeiro. Ade-
mais, ndo obstante a forma renovadora, serao talvez menos agudamente
vanguardistas do que o tanto adequado. Por certo, terdo quase nada do
viés por assim dizer bandeirante que anima parte ndo pequena das obras
de Mario e Oswald, que em poesia ou no romance, assim como no ensaio,
parecem sempre empenhados em enunciar uma interpretacdo de conjunto
para nada menos que o Brasil todo, ao passo que aqui ha foco numa expe-
riéncia especifica, ndo hegemonica, nio generalizavel para o Brasil.

Seja como for, o certo é que poetas como Tyrteu e Ernani Fornari, e
bem assim boa quantidade de outros, do Sul e de outras partes do pais,
deveriam compor um grande painel das tentativas de renovacao da lin-
guagem que se chama, no sentido aberto que aqui sigo, modernismo. Des-
privatizar o termo, como disse, é tarefa para ja.

? o7




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Modernismos, no plural

REFERENCIAS

DOSSE, Francois. A saga dos intelectuais franceses: 1944—1989. Volume I: A
prova de histéria (1944-1968). Trad. Guilherme Jodo de Freitas Teixeira.
S&do Paulo: Estacdo Liberdade, 2021.

FISCHER, Luis Augusto. A ideologia modernista: a Semana de 22 e sua
consagracio. Sdo Paulo: Todavia, 2022

FORNARI, Ernani. Trem da serra. Porto Alegre: Globo, 1928.

LEITE, Ligia Chiappini Moraes. Modernismo no Rio Grande do Sul: materiais
para o seu estudo. Sdo Paulo: IEB, 1972.

MICELI, Sérgio. Poder, sexoeletrasna Reptiblica Velha.SaoPaulo: Perspectiva, 1977.

VIANNA, Tyrteu Rocha. Saco de viagem. Porto Alegre: EDIPUCRS, 1993.

98



N

A SEMANA QUE O RIO IGNOROU:
OUTROS MODERNISMOS...
Leandro Garcia Rodrigues'

RESUMO

Neste centenario da Semana de Arte Moderna, inimeras revisées
tém sido feitas no sentido de avaliar este evento de grande importancia
para a histéria cultural do Brasil. Sabemos que o Rio de Janeiro ndo com-
partilhou muito da proposta modernista que chegava de Sao Paulo, fato
compreensivel, ja que a entao Capital Federal se modernizou por vias e
experiéncias bem diferentes, ndo seguindo a tendéncia vanguardista ex-
plorada pela intelectualidade paulista. Inclusive, no Rio de Janeiro, orga-
nizou-se um importante grupo de escritores modernistas de orientacao
espiritualista em torno do Centro Dom Vital, institui¢cdo que congregava
intelectuais e artistas catolicos, cuja revista A Ordem ajudou a divulgar
esta modernidade mais conservadora. Esse “outro modernismo” mais con-
servador e distante da vanguarda sera o objeto analisado neste artigo.

Palavras-chave: Modernismo. Vanguarda. Semana de 22. Rio de Janeiro.
Sao Paulo.

ABSTRACT

In this centenary of the Brazilian “Week of Modern Art,” numerous
reviews have been made in order to evaluate this event of great importan-
ce for the cultural history of Brazil. We know that Rio de Janeiro did not
share much of the modernist proposal that arrived from Sao Paulo. This
fact is understandable, since Rio modernized itself through very diffe-
rent ways and experiences, not following the avant-garde trend explored
by Sao Paulo’s intellectuals. Even in Rio de Janeiro, an important group
of modernist writers of spiritualist orientation was organized around the
Dom Vital Center, an institution that congregated catholic intellectuals
and artists, whose journal A Ordem helped to divulge this more conser-
vative modernity. This “other modernism,” more conservative and distant
from the vanguard, will be the point critically analyzed in this paper.

Keywords: Modernism. Vanguard. Week of 22. Rio de Janeiro. Sdo Paulo.

1 Doutor em Estudos Literarios pela PUC-Rio; realizou pesquisas de pés-doutorado
em Estudos Literarios (PUC-Rio) e em Teologia (FAJE-BH). Professor de Teoria
Literaria e Literatura Comparada na Faculdade de Letras da UFMG. E-mail: prof.
leandrogarcia@hotmail.com.
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O ano de 2022 esta sendo singular na historia cultural brasileira por
conta das diversas efemérides que se celebram: os bicentenarios da nossa
Independéncia e do nascimento da imperatriz Teresa Cristina, o centena-
rio de fundagéo do Partido Comunista Brasileiro, do Tenentismo e da Se-
mana de Arte Moderna, bem como outras comemoracoes paralelas. Este
clima de revisionismo histérico tem provocado defesas apaixonadas e nao
raras provocacoes entre alguns pesquisadores, cada um clamando para si
a chave de compreensao da nossa modernidade?. Fato é que a Semana pau-
lista ndo fo1 unanime em termos de aceitacdo e, na maior parte do pais,
foi completamente ignorada quando de sua ocorréncia. Tal fato ficou cla-
ro especialmente no caso do Rio de Janeiro, que praticamente desconhe-
ceu os acontecimentos de fevereiro de 1922 no Theatro Municipal de Sao
Paulo, seguindo com a sua propria loégica de modernidade. Alias, o Rio foi
realmente um caso a parte em termos de evolucao cultural e histérica, de-
senvolvendo uma experiéncia préopria de modernidade que nio estava ali-
nhada com a receita vanguardista vinda de Sao Paulo. Inclusive, podemos
até mesmo falar de um “modernismo mais espiritualista” e conservador
que se praticou na antiga capital federal, por forca de algumas instituigoes
tradicionais localizadas naquela cidade, como foi o caso do Centro Dom
Vital?, que foi importante na arregimentacao de poetas e escritores mo-
dernistas, bem como na divulgagao de suas obras. Este artigo quer apre-
sentar e tentar compreender estas particularidades: o ndo efeito imediato
da Semana Futurista de 22 em terras cariocas e as dindmicas proprias de
um certo modernismo mais tradicionalista, tdo legitimo quanto a proposta

2 Tais disputas, que considero positivas, pois abrem um saudavel debate, tém sido
especialmente entre especialistas cariocas e paulistas. Tal situagéo ja era percebi-
da por Mario de Andrade e Manuel Bandeira, no inicio do nosso Modernismo, que
a registraram em sua correspondéncia. Escrevendo a Bandeira, em 18 de abril de
1924, Mario afirmou: “O que sido as vaidades, meu Deus! Essa gente do Rio nunca
perdoara a Sdo Paulo ter tocado o sino. Néao falo de vocé. Vocé ja ndo é do Rio. Vocé
ja é como eu: do Brasil”. (MORAES, 2000, pp. 201-202). Num outro momento, foi
a vez de Bandeira comentar e ponderar com o amigo paulista: “N&o creia que haja
por cé afastamento, indiferentismo pelos artistas de Sdo Paulo. Ao contrario, desde
que eles aparecem sio prezados e queridos. Haja vista vocé, inédito e ja de reputa-
¢do feita aqui. O que ha é uma dispersido formidavel de metrdpole. Ndo ha aqui esse
aconchego que permite a provincia. Por isso mesmo reputo Sdo Paulo um ambiente
excepcionalmente propicio a cultura: perto do Rio e fora do Rio. Ndo pertencendo
nem a Liga Metropolitana nem a Associagédo Paulista, estou, como pernambucano
qualificado para referir... Ja vivi em Sado Paulo onde cursei o 1o ano da Escola Poli-
técnica (ia estudar arquitetura) e posso dizer: Sdo Paulo é uma coisa e o Rio é uma
mistura de coisas onde também a coisa paulista entra” (ibidem, p. 66).

3 Neste ano de 2022, o Centro Dom Vital também comemora o seu centendario. Foi
fundado em 1922 pelo escritor e intelectual catdlico Jackson de Figueiredo, como
6rgéo cultural da Arquidiocese do Rio de Janeiro, cuja missio era fazer o didlogo
entre a Igreja e o mundo cultural e politico da época.
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vanguardista praticada por Sdo Paulo, mas ainda desconhecido e pouco
investigado.

| — A SEMANA QUE O RIO IGNOROU

A efeméride do centenario da Semana de Arte Moderna, em algumas
de suas revisoes e comemoracgoes, tem provocado um verdadeiro ufanis-
mo em relacdo a experiéncia paulista. A impressao que temos, ao ler e/ou
ouvir certos especialistas, é que aquele evento teve uma repercussao na-
cional e alcangou os distantes rincoes deste vasto pais, provocando dife-
rentes manifestacoes e orientando mudancas e rupturas culturais®.

E 1mportante lembrar que o Rio de Janeiro, entdo capital do Brasil, ja
era uma cidade cosmopolita e desenvolvida, bem complexa e variada na
sua constituicdo. Culturalmente, abrigava as principais entidades cultu-
rais do Brasil®, concentrava a rede de embaixadas estrangeiras creditadas
no Brasil, bem como as maiores editoras e livrarias nacionais, os grandes
jornais e revistas que circulavam (alguns) nacionalmente. Isso fazia da ci-
dade um verdadeiro centro irradiador de cultura e tendéncias — vanguar-
distas ou conservadoras. Em relacdo as particularidades culturais do Rio,

4 O historiador e critico de arte Rafael Cardoso, em recente artigo na Revista de
Estudos Avangados da USP, fez uma importante e aprofundada contestagdo desse
mito ufanista em torno da Semana de Arte Moderna: “Ao longo dos ultimos 50
anos, a Semana de Arte Moderna virou uma espécie de unanimidade intocavel,
quase sagrada. Para alguns, a Semana néao se debate; se celebra. O curioso é que
nem sempre foil assim. No aniversario de 20 anos do evento, a unanimidade era
outra. Ja nessa época, a Semana ‘parecia pronta para ser enterrada’, nas palavras
de Francisco Alambert (2012, p. 112). No dia 30 de abril de 1942, Mario de Andra-
de, voz mais que autorizada, proferiu a conferéncia ‘O movimento modernista’ na
biblioteca do Itamaraty, no Rio de Janeiro, onde sentenciou: ‘Eu creio que os mo-
dernistas da Semana de Arte Moderna ndo devemos servir de exemplo a ninguém.
Mas podemos servir de licio’ (Andrade, 1974, p. 255). Essa dura condenacio tem
ecoado de forma enviesada pela historiografia. (...) O notério mea-culpa de Mario
néao foi a primeira condenacio da Semana por um de seus integrantes ou apoiado-
res, e muito menos seria a ultima. O préprio ja havia se distanciado dela em 1924,
na revista América Brasileira, na qual qualificou a Semana de ‘Precipitada. Diver-
tida. Inutil’ (Andrade, 1924, p. 115). Em 1929, na Revista de Antropofagia, Oswaldo
Costa desancou a Semana como ‘falso modernismo’, entre uma saraivada de recri-
minagoes, certamente com o aval de Oswald de Andrade (Tamandaré, 1929, p. 12).
Ao longo das décadas seguintes, o evento e sua recep¢io foram postos em questio
por Sérgio Milliet, René Thiollier, Blaise Cendrars, Di Cavalcanti, Yan de Almeida
Prado, entre outros. Com tantas criticas e reparos vindos do seio do movimento,
cabe a pergunta: em que momento se forjou o mito triunfal da Semana? E comum
imaginar que isso s6 tenha ocorrido em torno das celebrag¢des do cinquentenario
em 1972” (CARDOSO, 2022, p. 17).

5 Lembro aqui da Academia Brasileira de Letras, da Academia Fluminense de Le-
tras, da Sociedade dos Homens de Letras, da Sociedade Felipe d’Oliveira, da Bi-
blioteca Nacional, do Centro Dom Vital, do Real Gabinete Portugués de Leitura,
dentre tantas outras entidades.
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na década de 1920, é interessante o que Frederico Morais afirmou sobre o
universo da pintura e dos pintores, o que nos possibilita — por metonimia
— ter uma ideia maior em relaciao aquele momento cultural:

O ambiente cultural no Rio, na década de 20, era de uma modorren-
ta pobreza. Pontificavam ainda os pintores académicos, os quais pre-
sos ao tipo de ensinamento ministrado na Escola Nacional de Belas
Artes, reagiam a toda inovacgdo. O debate artistico estava reduzido a
questdes técnicas, a maior ou menor submissdo aos canones do ensi-
no oficial, sendo a preocupacio dominante os prémios anuais de via-
gens ao estrangeiro concedidos no Saldo Nacional. (...) Dez anos antes,
Goeldi confessava, também, ao retornar ao pais, apés longa permanén-
cia na Europa, que se sentia mais ou menos como Gauguin na “ilha”,
chocado com o ambiente social e artistico do Rio. “De fato” — explica
José Maria dos Reis Jr., seu bidgrafo —, “por volta de 1920, o Cubis-
mo, o Expressionismo, o Dadaismo, nenhum dos movimentos artisticos
que agitaram os centros europeus e cujos corifeus eram familiares de
Oswaldo tinham aqui repercussido. Comecava-se a falar em Impressio-
nismo”. (MORAIS, 1979, pp. 27-28.)

Fato é que, nao obstante a complexidade dessa questao levantada por
Frederico Morais, devemos lembrar que o conceito de modernidade passa-
va — obrigatoriamente — pelo debate acerca da ideia de nagao/naciona-
lismo, tao em voga naquele momento e potencializado pela comemoracao
dos 100 anos da nossa Independéncia. Tal data festiva despertou uma ver-
dadeira onda patridtica em todo o pais, as cidades se vestiram de verde e
amarelo, as instituicoes desenvolveram seus programas comemorativos,
os governos investiram pesado na organizacao de feiras, seminarios, pu-
blicacoes e exposi¢goes. Em 1922, o Rio de Janeiro abrigou varios eventos
celebrativos, como a Exposi¢do do Centenario, em parte financiada pelos
governos estrangeiros que mantinham relacées diplomaticas com o Brasil.
Foi neste clima que, em Sao Paulo, organizou-se a Semana de Arte Mo-
derna, inicialmente chamada de Semana Futurista por alguns jornalistas
ainda perdidos em relacdo ao que realmente significava aquele evento.

A imprensa teve papel relevante na divulgacdo — ou omissdo — da
Semana modernista. Uma leitura obrigatoria sobre este assunto é o livro
22 por 22: A Semana de Arte Moderna vista pelos seus contemporaneos,
organizado por Maria Eugénia Boaventura (2008). Nesta pesquisa de {6-
lego, Maria Eugénia compilou as matérias — elogiosas ou nao — sobre
aquele evento. Todavia, a investigacao se deu mais em relacdo a imprensa
paulista, ndo avangando muito a respeito dos jornais e revistas dos outros
estados. E aqui que retorno ao Rio de Janeiro e seu sintomatico siléncio
em relacao a Semana de Sao Paulo.
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A imprensa carioca das primeiras décadas do século passado era bem
variada e diversa (o contrario de hoje em dia!), havendo grandes veiculos
(Jornais e revistas) de consideravel circula¢do. Lembro aqui de O Paiz, Ga-
zeta de Noticias, Jornal do Brasil, Jornal do Commercio, Correio da Ma-
nha, O Jornal, O Imparcial, A Manhd e outros, ainda, de menor porte. E
nao nos esquecamos das revistas: Késmos, A Avenida, O Rio Chic, Selecta,
A Semana Ilustrada, A Illustrag¢do Brasileira, Revista da Semana, A Rua,
Renascencga, O Gato, Rio Illustrado, Rio Cosmopolita, O Rio em Foco, O Ca-
rioca, O Malho, A Cigarra (com maior circulacdo em Sio Paulo), Fon-Fon,
Don Quixote, Para Todos, Careta, A Lanterna, Tagarela e algumas outras
de efémera existéncia e circulacio.

Destas tantas opcoes jornalisticas, apenas a revista Para Todos publi-
cou um pequeno artigo na edicdo nimero 166, de 18 de fevereiro de 1922,
trazendo ao publico leitor carioca algumas informacoes a respeito da Se-
mana de Arte Moderna®. Até mesmo por este certo carater de raridade,
opto por transcrevé-lo integralmente:

Semana de Arte Moderna

Teve inicio, segunda-feira, em S. Paulo, a Semana de Arte Moderna,
bela ideia de Graca Aranha que encontrou, para realiza-la, o patrocinio

dos nomes mais eminentes da cultura do Estado exemplar.

A Semana de Arte Moderna consta de uma exposicdo permanente de
pintura, escultura e arquitetura; de concertos de musica de cimara,
leitura de poemas e paginas literarias e de varias conferéncias sobre a
nova orientacdo do espirito brasileiro. Graca Aranha disse da emocio
na Arte Moderna; Ronald de Carvalho, das Gltimas tendéncias da Arte,
a proposito das expostas e da musica de Villa-Lobos, e Renato de Al-
meida falou sobre a Filosofia Moderna no Brasil. A Semana é o grande
assunto do alto mundo de S. Paulo, e o theatro Municipal esgota a sua

lotagao, todas as noites.

Percebe-se o alto grau de desinformacao do autor deste texto, ja que
a matéria afirma um enorme equivoco conceitual: de que foi de Graca
Aranha a ideia/iniciativa de organizar aquele evento. Sabe-se que Graca
Aranha participou da mesma proferindo a conferéncia “A Emocao Estéti-
ca na Arte Moderna”, mas nao foi o seu idealizador e muito menos o seu

6 A bem da verdade, o Jornal do Brasil publicou, na sua edi¢io de 14 de fevereiro de
1922, um pequeno release falando do evento cultural paulista: “Comecgou ontem,
em Sao Paulo, a Semana Futurista, que tem a participacao de Mario e Oswald de
Andrade e das pintoras Anita Malfatti e Tarsila do Amaral”. Vemos aqui um con-
sideravel erro, uma vez que Tarsila do Amaral estava em Paris quando da Semana
e, portanto, nao participou da mesma.
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organizador. Devemos a Paulo Prado e ao pintor Emiliano Di Cavalcanti
o conceito e a realizacdo da Semana de Arte Moderna, conforme afirmou
o proprio Di Cavalcanti no seu livro de memérias Viagem da Minha Vida
(Tomo I — “O testamento da alvorada”):

Encontrou-se Graca Aranha na minha exposicdo com Oswald, Mario,
Guilherme e Menotti. Sua habilidade de diplomata, seu savoir faire de
mundano, sua autoridade de mais velho agiam como uma musica sedu-
tora. Ele prometia unir-nos aos modernistas do Rio, levar o nosso movi-

mento ao Norte e ao Sul de todo o Brasil.

Era preciso uma base econémica para a realizacio do plano de conferén-
clas, exposi¢oes e concertos que se projetava nas reunibes da livraria O
Livro ou no apartamento de Graga Aranha, na Rétisserie Sportsman do

Largo do Patriarca.

Graca Aranha tinha uma ligacido de amizade com Paulo Prado, perso-
nalidade que nenhum de nés conhecia e muito menos sabiamos ser um
erudito em Histéria do Brasil e um escritor excelente. Graca Aranha
explicou quem era Paulo Prado e suas disposi¢oes em relacdo ao nosso
movimento. Partindo para o Rio, Graca deu-me um cartio de apresenta-
¢ao a Paulo Prado e fui eu, do grupo modernista, o primeiro a conhecer
aquela figura nobre e elegante de civilizado paulista, educado pelo tio
Eduardo Prado, por Eca de Queirds, amigo de Claudel, homem que co-

nheceu Oscar Wilde, dancarinas do tempo de Degas e o proprio Degas.

La fui eu me encontrar com Paulo Prado na Avenida Higienopolis e, da
conversa com aquele grande homem que possuia um passado de vida in-
telectual e de boa vida parisiaense, nasceu a ideia da Semana de Arte
Moderna. (CAVALCANTI, 1955, pp. 114-5.)

Embora longo, fiz questao de reproduzir todo este relato a fim de tra-
zer ao nosso debate esta figura fundamental do nosso modernismo que foi
D1 Cavalcanti. Pelo seu minucioso relato, percebemos o quanto o articu-
lista da revista Para Todos estava equivocado em relagdo a logistica da
Semana paulista.

Por fim, estas primeiras consideracoes (e revelacoes) demonstram a
diversidade do nosso processo de modernidade, o que nos possibilita fa-
lar em “modernismos”, com uma forte énfase no plural. Assim, reproduzo
aqui uma afirmacao de Monica Velloso, no seu livro Modernismo no Rio de
Janeiro, que conclui bem o que defendo em relacio a identidade e a cultura
da antiga Capital Federal:
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Na vida social carioca, as ruas sdo a arena do confronto, o local do
trabalho ambulante, do convivio social, da ajuda mutua e da troca
de informacoes. E nesse espaco que as camadas populares constroem
seus canais de participacdo e de organizacdo. A modernizacdo do Rio
de Janeiro nao teria produzido uma reestruturacao significativa da so-
ciedade, na medida em que esta se mostrou incapaz de proceder a in-
corporacdo dos intelectuais e das camadas populares. Estas Gltimas
seriam constantemente identificadas com o “aspecto da desordem”, in-
compativel com a imagem de uma cidade que se pretendia moderna.
Enquanto cidade-capital, o Rio de Janeiro viveu de maneira particular-
mente sensivel o clima controverso da instauragio da modernidade. Em
suma: nao foram construidos os canais necessarios de participagio e ex-
pressdo social. Esse fato acabou fortalecendo a fragmentacdo social: as
camadas populares passaram a desenvolver seus préprios canails par-
ticipativos, gerando uma “cidadania paralela”. Desta forma, a associa-
cdo, as vezes involuntdria, que frequentemente se estabelece entre os
conceitos de moderno, modernidade e, especialmente, modernismo, de
um lado, e a experiéncia paulista de 1922, de outro, acabou produzin-
do visdes demasiado generalizantes. Em decorréncia, tem-se as ideias
de “pré- modernismo” ou “vazio cultural”, que aplicariam ao periodo da
virada do século XIX para o século XX. Nestes conceitos, esta subjacen-
te a ideia de um referencial externo: “pré” e “vazio” em relacdo a qué?
(VELLOSO, 1996, pp. 26-27.)

Desta forma, podemos afirmar que o desejo pela modernidade era co-
mum e unanime aos diferentes grupos, mas os caminhos, as opgoes artisti-
cas e os métodos para alcanca-la foram deveras heterodoxos, criando uma
espécie de cisdo estética e ideoldgica entre artistas e intelectuais dessas
duas grandes metropoles — fato este que s6 enriquece o debate e o resgate
historico que ora se faz sobre a Semana de Arte Moderna e o seu legado.

I — O CENTRO DOM VITAL E UM MODERNISMO CONSERVADOR

Ja que falamos das efemérides de 2022, é preciso lembrar que neste
ano também comemoramos o centenario de fundag¢io do Centro Dom Vi-
tal (doravante, CDV), importante 6rgao de difusao cultural e académica
vinculado a Arquidiocese do Rio de Janeiro. Tendo o CDV uma rica traje-
toria secular, meu objetivo é pensar um pouco sobre a dimensio literaria
da sua histéria — como o érgao atraiu e conviveu com escritores e poetas
modernistas de diferentes linhagens ideoldgicas e estéticas —, problema-
tizando a existéncia de outros modernismos para além, unicamente, da
experiéncia paulista.
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Quando foi fundado, em 1922, o seu objetivo principal era arregimen-
tar a intelectualidade catdlica ou a outra parcela nio (tao) catdlica, mas
que dialogava com aquela. Ainda que nao muito divulgada, a producio in-
telectual catdlica dos anos 1920 revelou alguns escritores de consideravel
importancia, como Jackson de Figueiredo, Alceu Amoroso Lima, Sobral
Pinto, Jonatas Serrano, Perilo Gomes, Hamilton Nogueira, Alcebiades De-
lamare, Augusto Frederico Schmidt, Murilo Mendes, Jorge de Lima e tan-
tos outros. Além destes em nivel nacional, também circulavam por aqui
Inumeros literatos catdlicos estrangeiros, tais como Georges Bernanos,
G. K. Chesterton, John Newman, Paul Claudel, Léon Bloy, Jacques Mari-
tain, Charles Péguy, Clarisse Bader, J. R. R. Tolkien, Flannery O’Connor
e outros. Estes chegavam ao contexto literario brasileiro via publicagoes,
resenhas, critica literaria especializada, imprensa, correspondéncia e ou-
tras formas de intercambio proprios daquela época.

No ano anterior, fora criada a revista catolica A Ordem, por iniciativa
do escritor Jackson de Figueiredo e do entao cardeal-arcebispo do Rio de
Janeiro, D. Sebastido Leme. Tal revista ndo publicava apenas textos de
tematica doutrinaria, mas também era aberta a critica literaria e a divul-
gacao cultural. Desta forma, o CDV e a revista A Ordem foram passagens
obrigatérias do modernismo brasileiro, pelo menos através do seu direcio-
namento carioca.

Tais fatos exemplificam bem o que aconteceu no Rio de Janeiro: um
modernismo mais conservador, alinhado politicamente a direita’, com al-
gumas aproximacoes as ideologias fascistas, bem afastado do que propu-
nham as vanguardas artisticas, com diversos representantes ligados ao
pensamento catdlico de entdo, grupos simpaticos a um certo espiritualis-
mo um tanto panteista (como a revista Festa®) e outras opgoes e praxis li-
terarias que se distanciaram sobremaneira do poema-piada (bem ao gosto

7 Em alguns casos, houve um alinhamento a ultradireita de entéo, pois sabemos que
muitas liderangas do Integralismo e do movimento Patrianovista (de orientacao
monarquista) foram membros do Centro Dom Vital.

8 A respeito desta publicacdo, Mario de Andrade fez alguns comentarios um tanto
céticos, no seu artigo “O grupo de Festa e sua significacdo”, publicado no ntimero 6
dessa mesma revista, em marcgo de 1928: “Talvez mesmo devido a preocupacdes de
ordem espiritual um pouco abstrata que o animam, tem um grupo de literatos no
Brasil que vai passando por demais na sombra. Esse grupo afinal resolveu chamar
a atencéo do brasileiro leitor para ele e esta publicando uma revista, Festa. Faz
muito bem. Se mais ou menos ele vivia na sombra, ndo se pode culpar disso os que
viviam chamando a atencdo, conseguindo em um momento quase monopolizar a
preocupagcdo literaria brasileira. (...) A agitagdo, a vida nova principiou com essa
gente. E possivel que o pessoal de Festa ndo carecesse do movimento modernista
para ser o que é. Mas, é incontestavel que viva apagado, numa torre de marfim,
muito orgulhosa e isolada” (apud RODRIGUES, 2012, p. 112).
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de Oswald de Andrade), do experimentalismo estético e expressivo, do na-
tivismo e da blague, opc¢oes proprias da performance paulista®.

Foi assim que o CDV atraiu os mais diferentes escritores ao seu convi-
vio e contato, inclusive, com estes publicando regularmente nas diversas
edi¢oes da revista A Ordem. Tal aproximacéao fol mais intensa a partir de
1928, quando o critico literario Alceu Amoroso Lima assumiu a presidén-
cia do Centro, logo apés a tragica morte de Jackson de Figueiredo, ocorri-
da em 4 de novembro de 1928.

Por conta unicamente do limite de extensao deste artigo, opto por com-
partilhar apenas um exemplo pratico dessa aproximacao entre os moder-
nistas, o Centro Dom Vital e o universo catélico carioca. Foi o caso de

Mario de Andrade.

Gracas a imensa parcela da sua correspondéncia ja publicada, sabemos
que Mario de Andrade foi um correspondente comprometido e contumaz,
autor de uma vasta e diversificada obra epistolografica que foi pensada
e construida ao longo de sua vida. Na verdade, o autor de Macunaima
utilizou a sua epistolografia como uma oportunidade para a construcao
de conhecimento e problematizacao dos mais peculiares assuntos da vida
literaria e também da sua propria vida pessoal. Dessa forma, Mario de
Andrade manteve uma longa e sintomatica correspondéncia pessoal com
Alceu Amoroso Lima, ja publicada in RODRIGUES, 2018), que testemu-
nha os principais debates em torno de temas como questées pessoais, re-
ligido, a formacao de grupos, intrigas proprias do meio cultural de entao,
politica, critica literaria e modernismo artistico. Entretanto, Mario era
totalmente contrario a publicacdo de cartas, as pessoais e aquelas conhe-
cidas como “cartas abertas”, algo assaz corriqueiro na imprensa daquele
momento; tal iniciativa — das cartas pubicas — era muito utilizada para
suscitar polémicas e debates, alguns acalorados e outros até violentos. Até

9 Na revista Boletim de Ariel de agosto de 1935, encontramos um artigo intitula-
do “A Esquerda e a Direita Literaria”, de autoria de Miranda Reis, que faz esta
constatacao: “O palco literario tem, portanto, uma direita e uma esquerda. A fami-
lia literaria esta desunida, dividida, bipartida. H4, dentro dela, duas tendéncias
contrarias, dois partidos adversos e ndo ha como furtar-se a gente a uma posigio
definida, sem incorrer na pecha de oportunista. Enquanto a esquerda insiste no
primado do social, a direita sobrepée ao sentido do social o sentido do humano: que,
enquanto a esquerda prega misticamente a revolugio, a direita descobre ‘a verda-
deira mistica’; que, enquanto a esquerda deblatera contra as desigualdades e as
injustigas sociais, contra a explora¢ao do homem pelo homem, a direita perscruta o
‘verdadeiro sentido da vida’ e se perde em particularidades, em profundidades, em
densidades, em superposicao de planos e outras sutilezas; que, enquanto a esquer-
da critica os preconceitos sociais, a direita, emprestando a um néo-sentido, a uma
imbecilidade, um sentido profundo, alude ao ‘preconceito de nio ter preconceito™
(apud RODRIGUES, 2012, pp. 118-9).
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onde sabemos, a Unica carta aberta de Mario de Andrade foi publicada na
revista A Ordem, periddico que o mesmo admirava e do qual era assinan-
te, a respeito de um artigo anteriormente publicado, o qual deixara Mario
realmente contrariado:

S. Paulo, 17-111-1933
Sr. Tristdo de Ataide, diretor da revista “A Ordem”.

No ntmero de janeiro de vossa revista, leio a pagina 36, a seguinte afir-
macédo a respeito da igreja catélica de Porto Velho: “Mas no alto duma
elevagdo, na parte brasileira da cidade e bem perto da vasta loja ma-
¢oOnica, se eleva uma grande igreja em construcéo, até, por sinal, o es-
critor Mario de Andrade, passando por Porto Velho, disse que era uma
igreja em ruinas. Isso num artigo em que pretendia provar a decadéncia

do sentimento religioso no Brasil (o grifo é meu).

Sem fazer ao sr. Publio Dias a injaria de imaginar que pretendeu me in-
juriar, me dando por mentiroso, o certo é que a frase deturpa o que afir-
mei, pols parece por ela que o que ja fora templo, era agora abandono.
Argumento alias fragilimo para quem pretendesse provar a “decadéncia
do espirito religioso no Brasil”, e ndo apenas estudar de que maneira se

manifestava a religiosidade do brasileiro, que foi o que eu pretendi.

Mas, pelo meu texto, v.s. vera melhor o que afirmei: “Quando estive em
Porto Velho (em 1927) para conhecer a Madeira—Mamoré, notei na cida-
de importante e nova, umas ruinas, paredoes descobertos e imponentes.
Me falaram que era a Unica igreja catdlica da cidade. Ndo foi possivel
acabar, estava abandonada, porque a religido local era a protestante”
(Rev. Nova, n. 3, p. 492)'°.

Resta saber se eu tinha o direito de chamar de ruinas a construcéo nio
continuada. Mas v.s. sossegue que nio vou lhe fazer nenhuma digres-
sao etimoldgica sobre o conceito da palavra. Apenas ajunto a esta carta
0 negativo tirado por mim, do que vi e chamei de ruinas, e de que, seis
anos passados, o sr. Publio Dias nos da noticia de que estd4 em constru-
¢do outra vez. V.S. tera todo o tempo que exigir para autenticar esse
negativo, até que o meu amigo Prudente de Moraes Neto passe por essa

redacdo para buscar um documento que ja agora ndo quero perder.

10 Tal fragmento é parte de um longo artigo escrito por Mario de Andrade e publicado
na Revista Nova, volume 1, nimero 3, edi¢do de 15 de setembro de 1931, pp. 485-
97. Mario fez uma sintomatica andlise da obra critica de Alceu, do seu pensamento
estético-religioso e das tradi¢ées catdlicas brasileiras. Mais tarde, Mario incluiu este
ensaio no seu Aspectos da Literatura Brasileira, com o titulo “Tristdo de Ataide”.
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Sem mais, na esperanca de ler no seu mensario esta retificacdo que me

é devida.
Seu muito cordialmente,
Mario de Andrade (RODRIGUES, 2018, pp. 175-6.)

Para uma melhor compreensao desse episddio, Mario se refere ao arti-
go “Noticia de Porto Velho (Amazonas)”, publicado na edi¢ao de janeiro de
1933 de A Ordem, no qual o médico Publio Dias fez um minucioso relato
das condic¢oes (precarias) de vida naquela regido amazonica. Ao falar so-
bre as praticas de religiosidade local, assim afirmara:

Os pretos brasileiros, conservando tradi¢ées indo-africanas, se reinem
uma vez por ano numa festa dancante, chamada de Santa Barbara, em
que ha uma mistura de ritos cristios e praticas espirito-fetichistas em
que a alma do Caboclo e o Divino Espirito Santo sdo igualmente invo-
cados. S6 muito tarde vieram os padres catdlicos instalar-se em Porto
Velho, onde, de inicio, ndo havia nenhum culto. A igreja é um barracéao
Inestético sem nenhum sinal exterior de culto catdlico, lembrando mui-
to esses templos protestantes brasileiros. Mas, no alto duma elevacao,
na parte brasileira da cidade e bem perto da vasta loja magonica (que
0 bom padre Jodo Nocolletti dizia ser a sede do futuro bispado) se eleva
uma grande igreja em construcio. Até, por sinal, o escritor Mario de
Andrade, passando por Porto Velho, disse que era uma igreja em rui-
nas. Isso, num artigo em que pretendia provar a decadéncia do senti-
mento religioso no Brasil. O que veio reafirmar o pensamento de Blaise
Cendrars, de que nada se parece mais com um edificio em ruinas do que
um edificio em construcio. (DIAS, 1933.)

Por consequéncia, a carta aberta de Mario de Andrade respondia —
publicamente — a estas consideracoes de Publio Dias, fazendo d’A Ordem
um espaco democratico para debates, questionamentos, novidades, levan-
tamento de polémicas, divulgacao de novos escritores e poetas, bem como
a sua tradicional missio: ser porta-voz dos intelectuais catdlicos brasilei-
ros (e até estrangeiros), de forma particular, aqueles ligados ao Centro
Dom Vital.

Devemos ressaltar que outros importantes nomes da literatura bra-
sileira circularam nesse espaco de divulgacao intelectual carioca, além
dos ja citados: Vinicius de Moraes, Carlos Drummond de Andrade, Murilo
Rubido, Octavio de Faria, Lacio Cardoso, Cornélio Penna, Adalgisa Nery,
José Lins do Rego, Jorge Amado, Fernando Sabino, Otto Lara Rezende,
Alvaro Lins, Alvaro Moreyra, Luacia Miguel-Pereira, Agripino Grieco,
Otto Maria Carpeaux e tantos outros que hoje figuram no canone moder-
nista brasileiro — prosa, poesia, teatro e critica.
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CONCLUSAO EM ABERTO...

A histéria do modernismo brasileiro é deveras rica para ser enquadra-
da e compreendida apenas numa perspectiva heroica e, por isso mesmo,
canonica. Fruto de diferentes processos de atualizagdo e de modernizacao
do nosso pais e da nossa cultura, percebemos as inimeras “rachaduras”
que este movimento teve, o que, na minha opinido, s6 o enriquece.

Minha abordagem, neste artigo, demonstrou que existiram diferentes
projetos de modernidade convivendo num mesmo contexto histérico: uns a
esquerda e outros a direita, alguns bem avancados e outros mais conser-
vadores, porém todos concomitantes. Uma investigacdo honesta, aberta e
sem preconceitos ajuda justamente a revelar e desvendar essas particula-
ridades, trazendo a lume os avancos e até as idiossincrasias de um movi-
mento complexo e multifacetado.
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A FORTUNA CRI'T’ICA (DA EXCLUSAO)E MAKUNAIMI NA
LITERATURA INDIGENA CONTEMPORANEA
Julie Dorrico'

RESUMO

Este texto tem por objetivo pensar a fortuna critica de Macunaima: o
heréi sem nenhum carater (1928), obra do escritor modernista Mario de
Andrade, como ferramenta de exclusio indigena. Meu argumento consis-
te em mostrar que a fortuna critica redunda sobre o processo criativo de
Mario de Andrade, apagando as origens indigenas ou sem nenhum com-
promisso com elas. Para tanto, dividirei esse ensaio em trés partes: na
primeira apresentarei brevemente o que chamo de Literatura Indigena
Contemporanea; na segunda, a manifestacdo de Makunaimi na literatu-
ra indigena representado de forma positiva; e na terceira mostrarei que
a fortuna critica de teéricos brasileiros redunda na metodologia da ex-
clusdo sem dialogar com os povos indigenas. Concluo que tal tratamento
epistémico tem consequéncias reais e negativas para os sujeitos indigenas
e proponho o estudo concomitante e urgente da Literatura Indigena Con-
temporanea de modo comparado com o canone literario brasileiro.

Palavras-chave: Macunaima. Modernismo. Makunaimai.
Literatura Indigena.

ABSTRACT

This text aims to analyse Macunaima’s critical fortune: the hero wi-
thout any character (1928), the work of the modernist writer Mario de An-
drade, as a tool of indigenous exclusion. My argument is to present that
the critical fortune takes place on the creative process of Mario de Andra-
de, erasing the indigenous origins or without any commitment to them.
To this, I will divide this essay into three parts: in the first I will briefly
present what I call Contemporary Indigenous Literature; in the second,
the manifestation of Makunaimi in indigenous literature represented in a
positive way; and in the third I will show that the critical fortune of Bra-
zilian theorists results in the methodology of exclusion without dialoguing

1 dJulie Dorrico pertence ao povo Macuxi. Doutora em Teoria da Literatura pela
PUCRS. Mestre em Estudos Literarios e licenciada em Letras - Portugués pela
UNIR. E poeta, escritora, palestrante, pesquisadora de literatura indigena. Ven-
ceu em 1o lugar o concurso Tamoios/FNLIJ/UKA de Novos Escritores Indigenas em
2019. Administradora do perfil @leiamulheresindigenas no Instagram. Curadora
da I Mostra de Literatura Indigena no Museu do Indio (UFU). Autora da obra Eu
sou macuxi e outras historias (Caos e Letras, 2019). E-mail: juliedorrico@gmail.com.
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with indigenous peoples. I conclude that such epistemic treatment has
real and negative consequences for indigenous subjects and I propose the
concomitant and urgent study of Contemporary Indigenous Literature
comparing to the Brazilian literary canon.

Keywords: Macunaima. Modernism. Makunaimi. Indigenous Literature.

RITUAL DE INICIACAO

Assim como meus antepassados pedem licenca para entrar na mata,
peco licenca para entrar nesta terra da critica literaria, tao hostil para
nos, povos indigenas. Antigamente, eu, Julie Dorrico, escreveria esse tex-
to em terceira pessoa e buscaria suprimir toda emoc¢ao que me invade
enquanto escrevo estas linhas. Porém, na condi¢io consciente de mulher
indigena pertencente ao povo Macuxi, ndo posso fazé-lo. A minha escrita
coaduna-se com a luta politica presente na minha vida, com a identidade
indigena, anterior a identidade brasileira do Estado-nacao Brasil.

Nesse sentido, escreverel em primeira pessoa, com a minha voz de
primeiro, macuxi e mulher, para concomitantemente usar a voz de pes-
quisadora, pois sou certificada no nivel de doutorado em uma instituicao
académica brasileira, a PUCRS, o que me permite estar nesse lugar do
dialogo académico e social defendendo os povos indigenas. Também ten-
tarel honrar as vozes das matas, de nossos antepassados e ancestrais que
garantiram minha passagem pela terra, nesse tempo do mundo.

Dito isto, gostaria de compartilhar um profundo incomodo que me ha-
bita. Durante os onze anos de formacgao académica, da graduacgio ao dou-
torado, ndo participei de nenhum curso de literatura indigena, tampouco
tive disciplina, ou cursos de extensio, de modo que tive muita dificuldade
para conhecer a literatura indigena, nao obstante sua existéncia de cerca
de trés décadas. A auséncia de disciplinas ou cursos impedem a visibili-
zacao dessa literatura de resisténcia dos povos indigenas. Como nao ha
Institucionalmente cadeiras ou curriculo direcionados a promocao da lite-
ratura indigena, pesquisa-se no Brasil autores brasileiros. Estes que es-
crevem obras com referéncias indigenas, tal como o autor do modernismo
brasileiro, Mario de Andrade, é estudado desde uma 6tica brasileira e/ou
eurocentrada, como se os povos indigenas ja fossem extintos, ou estives-
sem 1nacessiveis.

Os tedricos que ignoram a presenca indigena ignoram, ainda, que os
povos indigenas sdo produtores coletivos e ancestrais das muitas referén-
clas que sdo usadas pela estética brasileira para legitimar a identidade
nacional. Quando um critico retoma esses textos para afirmar a inteligén-
cia nacional sem os povos indigenas, tacitamente acorda que os indigenas
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nao devem existir em sua propria terra. Imagens como preguica, antropo-
fagia, feiura sao aceitaveis na representacao brasileira, mas quando utili-
zadas para tratar dos povos indigenas sao elementos de desumanizacao de
nossos corpos, modos de vida e sociedades.

O siléncio sobre nossas existéncias reais ou a exaltacao do elemento
exoético e primitivo para se referir a nés, tudo isso colabora para o etnoge-
nocidio indigena. Dessa forma, é urgente que a critica literaria brasileira
ocupe de fato o lugar de produtora de conhecimento desde a perspectiva
que apresenta no territorio nacional, do lugar que congrega diversidade
étnico-racial indigena, negra, branca, amarela e cigana. Discutir canones
sem levar em conta a histéria e a construcgao da fortuna critica repete a
exclusdo de séculos passados no presente. O “tempo do racismo”, como cha-
mamos a metodologia que se recusa a discutir os conceitos racistas que os
escritores brasileiros crivaram no imaginario nacional, nao ficou nem fica
congelado no passado, mas avanca no tempo, sutil ou descarado, sobre nos.
Reivindicamos o nosso direito a liberdade de construir outras imagens
que fortalecam nossa existéncia, reivindicamos a revisio de imagens de-
sumanizantes e, ainda, a revisao das fortunas criticas que nao dialogam
com nossos intelectuais e contrapéem imagens fantasiosas sobre nés. Nao
precisamos de permissao para ser livres, mas estamos sempre pedindo.

A LITERATURA INDIGENA CONTEMPORANEA

Para o leitor que desconhece a Literatura Indigena Contemporanea,
esta surge para a sociedade envolvente a partir da década de 1990, apés
a promulgacio da Constituicdo Federal de 1988. O advento constitucional
permitiu aos sujeitos indigenas o direito a cidadania brasileira sem que
para 1sso os sujeitos nativos precisassem negar sua identidade, podendo
legalmente exercer quaisquer oficios ou ter qualquer contato com a so-
ciedade nacional. Dessa forma, podemos dizer que os povos indigenas fo-
ram os ultimos povos a se tornarem brasileiros, brasileiros com cidadania
brasileira e identidades indigenas concomitantemente. Isso naturalmente
permitiu que os sujeitos indigenas pudessem ocupar as terras da literatu-
ra brasileira, ainda ndo semeadas por escritores originarios que demanda-
vam protagonismo para afirmar suas identidades de nacoes e denunciar as
politicas de exterminio e o incentivo delas sobre seus corpos e territorios.

O regime anterior nao permitia essas simultaneidades. Durante a Re-
publica, o Estado ensejou a politica indigenista de perseguicio, de nome
integracao/assimilagdo. A politica da integracgdo figurou no ambito legal
e normativo desde 1910, com o SPI, passando pelo Cédigo Civil, de 1916,
a Funai, em 1967, o Estatuto do indio, em 1973, até ser superada na nos-
sa ultima Constitui¢cdo. A obra Povos Indigenas e a Lei dos “Brancos™ o
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direito a diferenca (ARAfJJO, 2006) explanara a truculéncia do gover-
no brasileiro ao longo do regime republicano e a resisténcia indigena em
manter-se como povos étnicos.

A literatura indigena contemporanea é fruto de sucessivas lutas indi-
genas em prol dos direitos originarios. A articulacdo do Movimento Indi-
gena concentrada nas décadas de 1970 e 1980 é um exemplo de que nossos
antepassados sempre resistiram para que estivéssemos aqui hoje. O es-
critor e intelectual Daniel Munduruku analisou o impacto do movimento
politico em sua tese de doutorado, publicada posteriormente com o titulo
O carater educativo do movimento indigena (Paulinas, 2012). Para ele, “o
surgimento do movimento indigena organizado na década de 1980 foi fun-
damental para mudar a relacdo das comunidades com a sociedade brasi-
leira” (DANIEL MUNDURUKU, 2010, p. 68). Isto porque somou-se a luta
pela demarcacao das terras, direito a satide, educacgio que considerasse as
diferencas étnicas/de povos, desenvolvimento de projetos de economia al-
ternativa, a preocupacio com a formacao técnica e universitaria dos indi-
genas, que se realiza até os dias atuais.

Nesse contexto surgem os primeiros ensaios de uma literatura indige-
na. Justifica o autor que:

... 1sso se deu justamente pela constatacdo de que os indigenas, apesar
do avanco politico obtido, ndo conseguiam ainda falar por si mesmos.
Eram sempre representados por estudiosos, antropdlogos, cientistas.
Esses parceiros assumiam um papel de paladinos dos direitos indige-
nas, mas acabavam tornando-se uma barreira para o aparecimento de

vozes nativas. (ibidem, pp. 68-9.)

A posigido de Daniel Munduruku expressa gratidio pela postura de
parceiros em defender os povos indigenas ao longo dos séculos, mas de-
nuncia a limitacao desses parceiros em lutar pela autonomia dos sujeitos
indigenas. Se houve um conjunto de autores que dissertaram sobre a pre-
carizacao das condi¢oes nativas no Brasil, sinalizando os impactos nega-
tivos da colonizacio e o estabelecimento do Estado-nacgido, esses mesmos
foram incapazes de capacitar ou convidar os sujeitos indigenas para a au-
toria, para ocupar esse lugar de direito nas letras e no mercado editorial.
Nesse sentido, a literatura indigena surge da autoria, do momento que os
indigenas passaram a ocupar na sociedade brasileira o oficio de escritores
sem que para 1sso precisassem negar suas identidades originarias, alias,
afirmando tais identidades. Escrevo em terceira pessoa, pois apesar de me
sentir representada pelos primeiros escritores nativos, por meus parentes,
que irromperam no pais, ndo fiz parte desse movimento inicial ocorrido
na década de 1990.
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A literatura indigena contemporanea no Brasil expressa-se tanto em
obras de autoria coletiva que surgiram em meados de 1980, no contexto da
educacao escolar indigena, quanto em “escritos autorais indigenas [indivi-
duais que] aparecem apenas na década de 1990, de forma timida, e vao ga-
nhando forcas a medida em que a sociedade brasileira se abre para receber
a memoria escrita de nossa gente” (DANIEL MUNDURUKU, 2010, p. 69).

O nome “Literatura Indigena Contemporanea” que emprego neste tex-
to é uma tentativa de nos conectarmos com o movimento continental, em
Abya Yala® (América). A expressao ja utilizada por Graga Grauna?®, es-
critora e pesquisadora potiguara, alinha-se a intelectuais que trabalham
pela soberania indigena na representacio e sistemas literarios, tais como
Emil’ Keme (Maya Kiché/Guatemala)?. O termo “contemporanea” demar-
ca o tempo de 1990 como a década que os escritores nativos alcancam a
autoria e mais visibilidade com suas obras editoriais, mas ndo deixa de
reconhecer a existéncia da literatura originaria na oralidade e escrituras
para além da alfabética de origem latina.

MAKUNAIMA NA LITERATURA INDIGENA CONTEMPORANEA

Makunaima, Makunaimi, Makunaima ou Macunaima sao formas di-
ferentes de escrever o nome do demiurgo Macuxi e dos demais povos que
habitam o circum-Roraima®, regido fronteirica que congrega Brasil, Ve-
nezuela e Guiana. Makunaimi ou Makunaima tém sido as grafias mais
recorrentes nas ultimas publicagoes porque tém o som de “ma” no final
do nome, fonética que mais se aproxima das linguas macuxi e wapichana,
mas variam conforme os autores indigenas e os projetos de que participam.

2 No artigo “Para que Abiayala viva, las Américas deben morir”, o pesquisador Maya
Kiché, Emil’ Keme desvela por que nds, indigenas, chamamos Abya Yala o conti-
nente conhecido como América (do Sul, Central e do Norte) e as implicagées politi-
cas para nos, indigenas (KEME, 2018).

3 Graca Grauna, em 2013, publicou o livro Contrapontos da literatura indigena con-
tempordnea no Brasil (Mazza Edi¢ées). O livro, resultado de sua tese de doutorado,
foi pioneiro em afirmar que a autoria individual indigena também existia no Bra-
sil, na cidade, e carecia ser verificada, estudada e levada a sério, em contraponto a
pesquisas que afirmavam a literatura indigena, mas apenas em contexto de comu-
nidades e terras indigenas, de Ambito rural.

4 Emil’ Keme organizou em 2015 a obra Teorizando las literaturas indigenas contem-
pordneas” (A Contracorriente), expondo a producdo de autoria indigena realizada
no Chile, Peru, Colombia, Guatemala, Estados Unidos, entre outros.

5 Os povos indigenas que habitam o estado de Roraima, fronteira com Guiana e Ve-
nezuela, para citar alguns, sdo Macuxi, Wapichana, Wai Wai, Patamona, Ingaricd,
entre outros. O monte Roraima é a referéncia geografica e sociocultural de Maku-
naimi, por isso esses povos tém em sua cosmologia a presenca de Makunaimi, seja
como deus, seja como personagem de criacio, seja como pai dos irmios Aniké e
Insikiran, dois criadores, dois vos ancestrais.
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Aqui vou mostrar como o vo Makunaima3 é retratado em algumas obras de
autoria indigena das quais que tive conhecimento.

Jaider Esbell fo1 o primeiro autor indigena, em minhas pesquisas, a
publicar um livro autoral em carater individual afirmando o pertencimen-
to de Makunaima ao povo Macuxi. Em sua obra Terreiro de Makunaima:
mitos, lendas e estérias em vivéncias (Funarte, 2012), Makunaima ¢é o
dono, o vO, o criador do lavrado e das serras, etnoterritorio6 ancestral.
No capitulo “Cavalos selvagens”, lemos: “Dessa forma pulavam golpeando
coices no ar. Assim, o cavalo entrou pela primeira vez no labirinto de ser-
ras do terreiro de Makunaima. Ha algum tempo” (ESBELL, 2012, p. 60).
A enunciagio explicita do territério como pertencendo a Makunaima, na
literatura de Jaider, reitera a reivindicacao indigena de que muito antes
das fazendas, de o estado de Roraima instituir-se “oficial”, tais territorios
eram habitados por povos originarios, que inicialmente se encontravam
em contexto de isolamento, depois passa[rajm a ser mao de obra nessas
fazendas que cercam as terras originalmente nativas.

Nesse capitulo, o curumim vé cavalos e os descreve como selvagens, ani-
mais nunca vistos por aquela regido. Lemos o seguinte trecho da narrativa:

A promessa foi mantida e ainda hoje aquele lote vive livremente por 14.
Sao os cavalos selvagens. Indoméveis como a forca da natureza. Vivem
soltos no alto das serras mais distantes no pé do monte Roraima. Aris-
cos, raramente aparecem perto das malocas mais isoladas. Somem do

mesmo jeito que o curumim viu naquele dia. (ibidem, p. 63).

Nao obstante o emprego do termo selvagem, em nenhum momento sen-
timos a conducdo a desumanizacio indigena. O atributo de selvagem se
refere a liberdade e até ao carater magico dos cavalos encontrados pelo
curumim. O autor também usa o rio Uraricoera como referéncia geopoli-
tica que localiza o povo, implicando uma relagio geopolitica, espiritual e
profunda, como ele diz no ensaio “Makunaima: o meu avo em mim!”, pu-
blicado na revista académica Iluminuras:

6 Etnoterritério é um conceito do Ministério da Educacio, mas me refiro aqui aos
territérios em carater geopolitico. Na definicdo do MEC: “Os Territérios Etnoedu-
cacionais sdo areas definidas a partir da consulta aos povos indigenas e estao rela-
cionadas a sua mobilizacdo politica, afirmacdo étnica e garantia de seus territorios
e de politicas especificas nas areas da educacao, conforme determina a Constitui-
¢do de 1988. Os TEE compreendem ‘(...) independentemente da divis&o politico-ad-
ministrativa do pais, as terras indigenas, mesmo que descontinuas, ocupadas por
povos indigenas que mantém relagoes intersocietarias caracterizadas por raizes
sociais e histéricas, relagoes politicas e econémicas, filiagdes linguisticas, valores e
praticas culturais compartilhados (Decreto 6.861/2009. Paragrafo tnico, art. 62)’.”
(ME-CGEEI, 2015). Emprego o termo aqui para reconhecer os territorios indige-
nas além das fronteiras de estados e Estados-nacdo em que se encontram.
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Devo lhe avisar que estas estdrias sdo parte da minha vida e que real-
mente Makunaima é meu avo; isso é um fato. Makunaima e muitos
outros vovos sdo daqui do extremo norte da Amazonia. Nos temos uma
histéria e uma geografia. Somos parentes diretos. E uma relacio biols-

gica, genética, material e uma parte substancial em espirito, ou ener-

gia. (ESBELL, 2018, p. 12.)

Em sua arte visual, Jaider dialoga diretamente com as imagens que
ensejou Mario de Andrade, em sua obra Macunaima, de que falarei no se-
gundo tépico deste artigo. Mas gostaria de antecipar a critica que Jaider
faz, no mesmo artigo, a alusdo da preguica e da improdutividade atribui-
das ao indigena como peso negativo. Ele lanca a pergunta retérica de que
“o desconhecimento minimo do status quo como nascer, viver e trabalhar
na floresta” (ibidem, p. 28) nao seriam pré-conceito? Vemos o contraponto
direto com as imagens desumanizantes que pesam sobre nds, mas que na
literatura brasileira sdo atributos celebrados. A sua arte intitulada Ma-
kunaima — V, que veremos a seguir, nao reitera a imagem do personagem
preguicoso, mas justamente a refuta:

Makunaima - V. Acrilica e pincel posca sobre tela, 90 x 90cm, 2018.

Fonte: Esbell, 2018, p. 28.

Neste tempo, a obra literaria de Jaider Esbell — que encantou recen-
temente — ndo esta disponivel no mercado editorial, e todas as suas artes
estdo sob responsabilidade da Galeria Jaider Esbell. Quando adquiri o li-
vro, em formato PDF, com o préprio autor, tinha expectativas de que tal
obra fosse abracada por alguma editora que percebesse sua potencialidade
para afirmacéo da literatura indigena.

Quando publiquei, em 2019, a obra Eu sou macuxi e outras historias
(Caos e Letras), optei por grafar Makunaima com k, pois a grafia predo-
minante do povo Macuxi encaminha-se para adotar a letra k como oficial,
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e embora ainda nio exista essa unificagao, razao de eu ter grafado macu-
x1 com a letra C, quis nomear o demiurgo com k. No conto “Makunaima e
os manos deuses” (DORRICO, 2019, p. 33), invoco a pesquisa do professor
Devair Fiorotti sobre aspectos da cultura macuxi, no artigo “Erenkon do
circum-Roraima ou uma poética da repeticao”, publicado na revista acadeé-
mica O Eixo e a Roda, em 2017, tais como o Piatai Datai (tempo ancestral),
Makunaima (pai), Aniké e Insikiran (filhos), erenkon (cantos), pantonkon
(histoérias), tarenpokon (cantos de cura). Porém, da pagina 35 a 38, exerci-
to a criatividade e a imaginacao para mostrar o perigo de um deus Unico
e uma histéria tnica.

Nesse sentido, o0 Makunaima de que falo é uma referéncia ficcional
que foge a cosmologia macuxi para criticar a colonizacao/cristianismo/his-
toria brasileiros sobre os povos indigenas que habitam o territério nacio-
nal. Quando escrevo “— Decidi que nao sou ‘nés’. Nao vou ser pronome. Eu
vou ser verbo! Eu vou ser Deus. Os manos acharam aquilo tudo estranho,
todo mundo ali era deus com letra minutscula” (ibidem, p. 35), busco mos-
trar que nos, indigenas, coexistimos com uma pluralidade de religides, di-
ferentemente da religido crista, que se empenha na homogeneizacao da fé,
muitas vezes demonizando nossas espiritualidades. As consequéncias, em
minha opinido, sdo violentas simbdlica e fisicamente, por isso digo:

Os massacres aos pajés, caciques, chefes, guerreiros, cunhas, curumins
fazem escorrer o sangue dos filhos originarios pela Mae-Terra, mas
nunca morremos: dela mais uma vez nascemos como flor, fruto, pimen-
ta, onga, cobra ou de novo sob a forma de homem e mulher indigena.
Cartas, didrios, oficios, leis e livros contam essa histéria. Estdo nas
linhas invisiveis, nas sombras das folhas, no siléncio dos paragrafos.
(Ibidem, p. 38).

Acredito firmemente, olhando o passado e o presente de nosso povo,
que a colonizacao/demonizacao de nossa espiritualidade é a acao mais per-
versa. A demonizacio nos desloca para um lugar marginal, perigoso, sem
valor, sem moral, e com 1SS0 N0Sso corpo, N0Sso Povo, Nosso territério tam-
bém paga as duras consequéncias. Quando escrevi sobre Makunaima ser
um deus, procurel e procuro reaver uma dignidade, uma subjetividade
deturpada na literatura de Mario de Andrade e perseguida socialmente
pelas igrejas catélica e pentencostais.

A obra Panton Pia” a histéria de Makunaima, autoria de Clemente
Flores, do povo Taurepang, e Devair Fiorotti, ndo indigena, com ilustra-
¢oes de Mario Flores, do povo Taurepang, publicada pela Editora Wei, em
2019, narra a histéoria da origem de Makunaima, com uma linguagem
que busca valorizar a oralidade. Nessa versao, Makunaima tem familia,
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esposa e dois filhos: Makunaima e Xico. Ao enredo somam-se a velha sapa,
a onca, a cutia, a garca, a origem do anzol e a bananeira. Nas historias de
origem, uma arvore repleta de frutas é cortada — em algumas versoes,
por Makunaima, em macuxi; outras por Kamuu, em wapixana; aqui é por
Makunaima e Xico, em taurepang, mas variam conforme as comunidades
e os povos. O fato é que essa arvore cortada tem referéncia geografica ma-
terial, pois é o Monte Roraima. Neste enredo compartilhado pelo parente
Clemente, a arvore, a Wadaka, é uma bananeira, pois segundo sua logica,
e por consequéncia de seus pais, avos e comunidade, a bananeira possui
muita agua, e essa agua inundou o mundo e depois disso o configurou tal
como o conhecemos hoje. A seguir um trecho desse momento originario:

Os outros Makunaima, Xico néo, ndo se preveniram. O que é que eles
fazem? Ai comecou cair pé de banana. Tu sabe que tem muitas arvores,
também grande igual a ele. Engatou. O cip6 aguentou na ponta. Ai obri-
garam o coitado do Quatipuru: “Vai torar aquele cipd, sendo néo cai”.
Ele, tu sabe que ele réi também ligeiro. E um roedor. “Tchan”. Torou.
Caiu a arvore, Wadaka. Saiu muita agua do pé de banana. Tu sabe que
banana tem muita 4gua. Sim. Ai tinha muita agua (FLORES; FIORO-
TTI, 2019, s. p.).

Apbs o dilavio do mundo, Makunaima e Xico ficam em cima de duas
palmeiras esperando as aguas secarem. A cutia ganha a cor dourada no
lombinho por causa da fumaca no oco da arvore que vedou com mel para
nao se afogar, e o toco da wadaka aparece no monte Roraima até os dias
de hoje. Makunaima continuou caminhando pelo territério, chegando a
Pedra Pintada, no Parimé, onde os irméaos escreveram, onde até hoje exis-
tem as letras de Makunaima.

A obra traz a perspectiva ancestral e histérica, mostrando que as acgoes
dos irméaos possuem vinculagdo com a memoria do povo Taurepang, vin-
culacao com o territorio que é ancestral e com a lingua indigena. As refe-
réncias sao localizadas no espaco e no tempo e diferenciam a diversidade
étnica, embora a referéncia da arvore e Makunaima seja compartilhada
pelos povos indigenas vizinhos. A mensagem transmitida é que, embora o
ancestral seja comum aos povos, suas formas de dar sentido ao mundo séo
diferentes porque os povos possuem suas proprias organizagdes soclais,
politicas e culturais, sendo, por isso, também diversos. Até o momento,
testemunhamos os autores respeitarem Makunaima sem apagar as ori-
gens indigenas, o espago geopolitico e as linguas nativas. Nenhuma das
obras conduziu o leitor 4 nacionalidade brasileira. E isso que discutiremos
no topico a seguir, acerca da homogeneizacio/racializacdo dos sujeitos in-
digenas na obra Macunaima, e, ainda, como a fortuna critica o apoia, con-
tribuindo para a manutencao da ideia nacionalista antidemocratica.
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O autor Kamuu Dan, que pertence ao povo Wapichana, publicou tam-
bém, em 2020, a obra Makunaima Taani: presente de Makunaima (Edi-
tora Aua), com texto bilingue. Nesta obra, primeira que eu vejo tematizar
a entrada do agrotdxico e da monocultura do milho nas terras indigenas,
Makunaima é citado no final, aparecendo como demiurgo e personalida-
de que da o milho ao homem wapichana: “Naquele dia, o Tuxaua ordenou
que as pessoas da comunidade abandonassem os milhos karaiwenau e
voltassem a cultivar novamente as sementes que Makunaima lhes tinha
dado de presente” (KAMUU DAN WAPICHANA, 2020, s. p.). Aqui, o
pajé, lideranca espiritual, cumpre o dificil oficio de lembrar a comunidade
o valor do alimento dado pelos nossos antepassados ancestrais, no caso,
Makunaima.

Essa obra me fez viajar para a terra de Makunaima, e la cheguei
a conclusao que nao sonho muito porque como alimentos sem espiritos,
como compartilhou meu parente Kamuu Dan. Na cidade, a monocultura
1mpera e os agrotoxicos avancam sobre nossa mesa, fica dificil sonhar, vi-
ver bem e saudavel em contextos assim. Talvez seja por isso que fico triste
na cidade e feliz quando volto para meu territério ou quando visito o ter-
ritério de parentes de outros povos, porque eles ainda se empenham em
cultivar o alimento com espirito.

Makunaima, contemporaneamente, ainda aparece na obra de Gustavo
Caboco, que pertence ao povo Wapichana, e nos poemas de Sony Ferseck,
que pertence ao povo Macuxi. O v0 manifesta-se nas letras dos seus netos,
reverenciado como espiritualidade, como aquele que possui e/ou nos legou
nossa identidade e territorio. Nesse sentido, a literatura indigena contem-
poranea propoe outras imagens, imagens que nao borram nossas origens,
imagens que nao demonizam, nem homogeneizam nosso avo. A literatu-
ra indigena reapropria-se politicamente, o conceito de Rodney William
(2019)7, do vo para desfazer o deslocamento que nos empurraram para o
espaco da desvalorizacao. £ uma poderosa acao para desmascarar a explo-
racao de nossos conhecimentos, usada justamente para nos desumanizar
em cadeia.

7 Segundo o autor, “pensar em uma noc¢do de reapropriacio politica, na qual os valo-
res culturais seriam usados como instrumentos de luta por direito e cidadania, é o
que nos permite analisar as reagdes cada vez mais firmes, nos casos de apropriacdo
cultural, como uma resposta a todas as formas de opressdo e uma contestacio do
poder hegemonico” (WILLIAM, 2019, p. 122).

121




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
A fortuna critica (da exclus&do): Makunaimi na literatura indigena contemporanea

FORTUNA CRITICA (DA EXCLUSAO)

A obra Macunaima: o heréi sem nenhum carater, de Mario de Andrade
(1893-1945), foi publicada em 1928, mas se tornou canoénica e reverbera
entre nos até os dias de hoje. A ultima edi¢do que comprei foi da editora
L&PM Pocket, de 2018, com apresentacdo de Luis Augusto Fischer. O
historiador branco e gatcho compartilha o enredo da obra, elenca a for-
tuna critica e associa o protagonista Macunaima ao povo Maku, a partir
da pesquisa antropoldgica de Jorge Pozzobon, da qual falarei ao fim deste
topico. O resumo do enredo destaco a seguir, pois o leitor de Macunaima
pode ter uma visao geral da obra, e aos leitores futuros, uma ideia do que
esta por vir:

A histéria relata a passagem do mundo original, na floresta, para a ci-
dade: desde pequeno enganando seus irmdos e outros seres da mata,
Macunaima, junto com seus irmaos Maanape e Jigué, empreende a
grande viagem apds matar, por engano, a propria méae. Logo ele encon-
tra a india Ci, com quem tem um filho, que no entanto morre — e é apés
a morte dele que Ci d4 a Macunaima a muiraquitd, pedra talisma em
forma de saurio, e logo desaparece, deixando-o numa grande saudade. A
pedra sera perdida logo depois, num dos embates do heréi; quando ele e
os irmaos indagam pelo destino da pedra, ficam sabendo que ela esta de
posse de Venceslau Pietro Pietra, que se transformara no gigante Piai-

ma, o grande antagonista do herdi, em Sao Paulo.

Da capital paulista Macunaima envia a famosa “Carta pras icamia-
bas”, as indias de sua tribo, num capitulo famoso no qual se pode ver
as ironias modernistas contra os letrados pedantes. Na capital paulista
sucedem-se muitos episédios de pequenas e grandes trapacgas, muitas
vezes engracgadas, em busca da muiraquita. Nao faltam viagens impres-
sionantes, em que o herdi cruza a geografia brasileira e sul-americana
em jornadas s6 possivels para a narrativa alegdrica. A pedra simbdlica
perdida é recuperada, num confronto em que morre Pietro Pietra, por
asticia de Macunaima. A retomada da famosa pedra nio implica uma
redencdo: o protagonista volta para sua terra, perde de novo a pedra,
morre e vira uma estrela. Ao final, somos informados pela narrativa de
que restou disso tudo uma testemunha, que cantou a histéria que aca-
bamos de conhecer. (FISCHER, 2018, pp. 10-11).

O resumo do enredo feito pelo historiador é direto e acredito ser im-
portante para conhecer a obra, inclusive para o leitor perceber os pontos
divergentes da perspectiva literaria indigena. Antes, porém, de ressaltar
tais aspectos, gostaria de arrolar a fortuna critica existente de Macunai-
ma, citada por Fischer: Roteiro de Macunaima (1955), de Manuel Caval-
canti Proenca; Morfologia de Macunaima (1973), de Haroldo de Campos;
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Macunaima: a margem e o texto (1974), de Telé Ancona Lopez; e O tupi
e o alaude: uma interpretacdo de Macunaima (1979), de Gilda de Mello e
Souza. Ainda ha Literaturas da floresta: textos amazonicos e cultura lati-
no-americana (2012), de Lacia Sa; e Makunaima Macunaima: contribui-
coes para o estudo de um herdi transcultural (2015), de Fabio Almeida de
Carvalho. Acredito na importante contribuicdo de Fischer para pensar-
mos porque o personagem literario, a exemplo de Peri e Iracema, de José
de Alencar, nao deixa descendéncia, ndo tem familia nessa representacao.

Aludo agora a uma referéncia muito citada na fortuna critica de Ma-
cunaima, a tedrica Gilda de Mello e Souza (2003) em sua obra O tupi e o
alatide, publicada originalmente em 1979. Ao cotejar Macunaima: o heroi
sem nenhum carater com o romance arturiano minimiza — ou descarta
a importancia — (d)as fontes indigenas, inferiorizando abertamente as
propriedades intelectuais coletivas nativas empregadas na obra de Mario
de Andrade.

Sobre as propriedades intelectuais coletivas dos povos indigenas, toda
comparacao ou alusdo sdo empregadas pela critica para atribuir aos povos
originarios a visao etnografica de primitivos/selvagens, palavras, alias,
que a autora em seu texto emprega como sinénimos dos povos indigenas.
Por exemplo, ao citar a descricdo da transformacio do herdi, de crianca
em adulto, afirma que as intengdes ambiguas recorrentes em Macunaima
sao sinais extremos de desarmonia essencial e “marcam a permanéncia
da crianca no adulto, do alégico no logico, do primitivo no civilizado” (ibi-
dem, p. 37, grifo meu). Sua sentenca é que Macunaima é um ser hibrido,
cujo corpo ja alcancou a plenitude do desenvolvimento adulto, “enquanto
o cérebro permanece imaturo, preso aos esquemas logicos do pensamen-
to selvagem” (ibidem, grifo da autora). Guiada pela compreensio de que
a rapsodia brasileira considera a propriedade intelectual indigena, com
“mascaramentos de toda ordem que despistam ininterruptamente o lei-
tor”, mas que seu nucleo “permanece europeu, ou mais exatamente, uni-
versal” (ibidem, p. 79), conclul que a rapsddia possul carater pessimista
no desejo inconfessavel de embarcar para a Europa (ibidem, p. 82). Toda
sua critica é permeada pela ambivaléncia colonial de primitivo x civiliza-
do, aldgico x légico, transposicao erudita x populario, construida pelos tex-
tos etnograficos europeus que descreveram, com olhos imperiais, povos,
modos de vida e narrativas indigenas. Licia Sa argumenta que a leitura
evolucionista em O tupi e o alaude sustenta “uma estrutura hierarquica
que vé a cultura europeia como superior a amerindia” (SA, 2012, p. 104).
A fortuna critica de Macunaima feita por Gilda de Mello e Souza reence-
na a exclusao simbdlica a que fomos submetidos na literatura brasileira.
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A partir da prépria conclusao de Gilda de Mello e Souza, reitero que
Macunaima é uma obra brasileira que se apropriou de nomes, espiritua-
1idades, enredos e estruturas indigenas para afirmar uma identidade na-
lidad d trut d f dentidad
cional brasileira, desprezando os povos dos quais as emprestava. Trago a
seguir a diferenca entre o “emprestar” do branco e do indigena, explicada
pelo tuxaua Joaquim e registrada por Emanuele Amédio e Vicente Pira:

Falando de “coisa emprestada”, o tuxaua Joaquim refere-se a algo que,
num determinado tempo, precisa ser devolvido. E, além disso, todos os
parentes sabem: “emprestar”, para o branco, ndo significa a mesma coi-
sa para o Makuxi. Quando os brancos “emprestam”, querem sempre ga-
nhar mais do que aquilo que deram. Mas o que pretendem ganhar dos
parentes Makuxi? Querem que os parentes percam a propria lingua,
esquecam que sdo um povo e se transformem em pedes a servigo de-
les. O que desejam mesmo é roubar as terras dos parentes. (AM()DIO;
PIRA, 1983, p. 13).

Como podemos observar na fala do tuxaua Joaquim, para o povo Ma-
cuxi é fundamental manter a lingua viva, a identidade do povo, para que
haja uma possibilidade de termos a nossa terra. Em Macunaima, confor-
me Souza (2003), na tentativa de lutar por um projeto de identidade na-
cional, permanente e unida, Mario fez a “desgeografizacao intencional do
clima, da flora, da fauna, do homem, da lenda e da tradigdo historica” (p.
83). Esse processo de homogeneizacio dos povos étnicos, da geografia, das
espiritualidades, hoje sabemos, configura-se como processo (e projeto) de
racializacdo, monocultura, apropriacido de saberes ancestrais. Lucia Sa
(2012) questiona o tratamento da propriedade intelectual indigena como
matéria-prima e contesta que tais textos s6 passam “a categoria de arte
quando devidamente trabalhados pelas maos engenhosas de intelectuais
nao indigenas” (p. 85). Longe de estar fazendo um favor para nés, povos
indigenas, com a justificativa de elevar o “popular” ao status de literatura
estética, o que o escritor fez foil apropriagdo cultural, com consequéncias
diretas sobre nossos direitos a terra e culturas proprias. Para explicar
contemporaneamente o que é apropriacao cultural, uma discussao antir-
racista do nosso tempo, invoco o intelectual Rodney William.

Rodney William (2019) conceitua apropriacgio cultural como “um me-
canismo de opressao por meio do qual um grupo dominante se apodera
de uma cultura inferiorizada, esvaziando de significados suas produ-
¢oes, costumes, tradigées e demais elementos (p. 47). Diferente de in-
tercambio, onde ha troca, a apropriacdo ndo troca experiéncia nem a
compartilha entre os grupos. Tal légica é aplicada somente aos povos
indigenas e negros e as culturas de algum modo inferiorizadas. Nela
sdo mudados e esvaziados os sentidos, extinguindo os tracos culturais
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étnicos, pondo em risco o proprio grupo/povo. Portanto, para o tedrico,
a apropriacao cultural faz parte de uma estrutura que tem como base o
consumismo, que, além de criar necessidades e significados simbolicos,
por vezes alia-se ao racismo e, nesse caso, faz dele um componente fun-

damental (WILLIAM, 2019, p. 48).

Macunaima é apresentado por Mario de Andrade como sendo um “in-
dio tapanhuma”. Minha pesquisa para apurar a suposta existéncia dos
Tapanhuma resultou, por um lado, em um termo de origem Jé, Tapayuna,
que nomela um povo hoje com cerca de 160 pessoas, abrigadas nas terras
Wawi, no estado do Mato Grosso (TAPAYUNA, 2018). Embora a palavra
possa ser lida como “tapanhuna”, Mario de Andrade teria incorrido em
uma corrutela se quisesse se referir a esse povo ao grafar tapanhuma. Por
outro lado, na obra de Alfred Métraux A religidGo dos Tupinambds e suas
relacées com a das demais tribos Tupi-Guaranis, publicada originalmente
em 1928, o antropdlogo suico usa exatamente o nome “tapanhumas”, este
de origem Tupi, para aludir ao povo Tupinamba de forma despersonaliza-
da, em decorréncia da mesticagem, a par dos “apelidos” cariboca, mamelu-
co e cuaipira (METRAUX, 1950 [1928], p. 12). Ressalto, portanto, que
o Macunaima, personagem herdi de Mario, tem origem indigena, porém
apropriada a ponto de o produto, a obra, configurar-se num arquivo de
representacio pejorativa e desumanizante para todos os povos indigenas.
De modo geral, lutamos contra a “preguica”, contra a “feiura”, contra o “ca-
rater moral duvidoso”, nossas referéncias que sido usadas como estéticas
em obras de autores brasileiros, mas que recaem com peso mortal sobre
0s povos nativos.

Nao procuro aqui buscar na obra um fato historico, por isso reitero
que nao estou tratando o romance como documento histérico, mas, exata-
mente, analisando as imagens estéticas que a obra ensejou e que a critica
literaria rediscute ao longo dos anos. Aponto também o modo e a finalida-
de com que a literatura brasileira fez esses “empréstimos”, sem nenhum
retorno positivo para os povos indigenas

Estas reflexoes me suscitam indignacio e revolta ao perceber por que
o esforco por evidenciar as fontes indigenas é duramente criticado pelos
tedricos ndo indigenas, mas o contrario, o apagamento de nossas fontes e
esquemas de pensamento, é tratado com indiferenca. E por fim: por que
as imagens da preguica e da feiura, do abjeto, sdo tomadas como verda-
deiras caracteristicas dos sujeitos indigenas? Cristino Wapichana, escri-
tor pertencente ao povo que o sobrenome anuncia, neto de Makunaima,
argumenta que:
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Se Mario tivesse conhecido os povos indigenas e o seu sagrado Maku-
naima, talvez teria respeitado o nosso sagrado e poderia ter escrito
uma rapsodia, ou qualquer outra coisa tdo poderosa quanto Macunai-
ma, e talvez a sociedade brasileira nos veria como pertencentes a mes-
ma e Unica humanidade colorida no Brasil. (...) Macunaima, o herdi
sem nenhum carater, ndo diria “ai que pregui¢a”’, um dos esteredtipos
que reforcaram o “indio preguicoso e sujo”, incultos, atrapalhadores do
progresso de meia dazia de desumanos que dizem: “é muita terra pra

pouco indio” (...)

Ser indigena é carregar todo o peso de uma sociedade de (meninas) bi-
savés, pegas a lacos por homens sujos de corpo e podres de alma, que
assassinaram seus pais e avos, os quais tentaram protegé-las, e as es-
tupraram e procriaram brasileiros, enquanto elas perdiam toda a sua
ancestralidade... (CRISTINO WAPICHANA, 2022, pp. 323-24).

Concluo repetindo que o Macunaima de Mario é mais um caso de
apropriacio e folclorizacio das narrativas indigenas em detrimento de um
projeto cultural nacional. Embora Sa (2012), ao comparar as fontes et-
nograficas com o texto do romance afirme que é “Makunaima, o herdi
cultural pemon, que[m] cede ao protagonista de Mario de Andrade suas
caracteristicas mais importantes: parcela de malicia, a propensao ao tédio
e o estatuto de herdéi” (p. 90), reiteramos que o caso é apropriacao cultural
com consequéncias nefastas para noés, indigenas. Cessio, empréstimo sao
outros nomes para apropriacao cultural.

O Makunaima, Makunaimi, Makunaima ou Macunaima que conhe-
cemos tem origem Karib e Aruak, pelo menos, com localizacao na tripli-
ce fronteira entre Brasil, Guiana e Venezuela, distanciando-se, portanto,
das culturas de tronco Tupi. Mas ja sabemos que a homogeneizacao, a
mistura indiferenciada é um projeto nacionalista de Mario, que mistura
entidades homogéneas. Em meus estudos de literatura indigena, aprendi
com Cristino Wapichana que Ceuci, como o autor grafa o nome, é indige-
na, e o enredo da velha gulosa pertenceu ao povo Anambé, que viveu no
norte do Para; mesmo niao sabendo a que tradi¢do pertence o Caipora, sei
distinguir que nao é a mesma referéncia da velha gulosa; o Curupira pre-
sente na minha cultura macuxi chama-se Tai Tai, mas também pertence
ao povo Maragua, para citar alguns. Com Yaguaré Yama, também apren-
di que a origem do guarana é um enredo cosmoldgico, de origem do povo
Sateré-Mawé. Tais origens foram borradas e majoritariamente ignoradas
pela critica contemporanea, que é a forma de manter a narrativa e o ponto
de vista de Mario de que, para a cultura brasileira tornar-se autonoma,
precisa-se fomentar o mito da democracia racial viva.
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Luacia Sa ainda menciona o trabalho etnografico de Theodor Koch-
-Griinberg, ao coletar com dois indigenas, Akuli e Mayuluaipu, as nar-
rativas de origem Pemon8 publicadas na obra De Roraima ao Orinoco:
resultados de uma viagem no Norte do Brasil e na Venezuela nos anos
de 1911-1913. Em 2019, o projeto Makunaima: o mito através do tempo,
publicado em forma de livro, trouxe em um movimento inédito o neto de
Akuli, o narrador que compartilhou as narrativas para o viajante alem3o.
Akuli-pa, o neto, pertence ao povo Taurepang e nessa obra compartilha o
conhecimento da entidade cosmoldgica de seu povo que aprendeu com os
mais velhos. Sobre a prontncia do nome do vo, Akuli-pa explica: “Porque
Makunaima é como Roraima, grande. O que termina com ‘ma’ é grande,
Makunaima” (TAUREPANG et al., 2019, p. 26).

E preciso reconhecer que o apagamento das fontes, dos nomes, dos
enredos, da estrutura de narracio etiologica empregadas por Mario em
Macunaima’ foi borrado pelo autor e pela critica através do tempo. Assim
como o autor busca homogeneizar todas as referéncias de povos diversos
tentando constituir um todo monocultural, como se todos os povos fossem
1guais, a fortuna critica especializada o imita. Dessa forma, vemos, na
apresentacao da edicao da obra pela L&PM Pocket (2018), o historiador
literario Luis Augusto Fischer confundir as fontes dos povos de origem
Pemon com o povo Maku, autodenominado Hupdah, cuja familia linguis-
tica é do tronco Maku, localizado no noroeste da Amazonico (HUPDAH,
2021). Fischer descreve o estudo feito por Jorge Pozzobon, o antropdlogo
que pesquisou sobre o povo e fez um trabalho incansavel na demarcacao
das terras Hupdah:

“Trata-se de um povo que vive um duplo ritmo: o da aglomeracio das
aldeias e o da dispersao na floresta”. Ao contrario de parentes préximos
etnicamente, como os Tukano, os Maku sio vistos como gente incon-
fiavel, a comegar pelo fato de preferirem se casar “entre habitantes das
mesmas aldeias em vez de procurarem mulheres nas aldeias vizinhas”.
Tao diversos sdo de outras tribos e grupos, que nao hesitam em roubar
mandioca de rocas alheias, parece que mais para expressar insatisfacdo
do que por fome. (FISCHER, 2018, p. 17.)

8 Os pemons sdo um grupo étnico-linguistico vinculado a familia linguistica cari-
be. Hoje, os povos pemons (ou pemdn, na grafia em espanhol) distribuem-se pelo
sudeste do estado venezuelano de Bolivar, na regido da Gran Sabana, no Parque
Nacional Canaima, e ao longo triplice fronteira Venezuela-Guiana-Brasil, onde
abrange também a extensio noroeste do estado brasileiro de Roraima (PEMONS,
2021).

127



N

REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
A fortuna critica (da exclus&do): Makunaimi na literatura indigena contemporanea

Apos essa exposicao, de carater duvidoso, o tedrico conclui:

Em termos mais objetivos: tratar-se-ia de uma sociedade indigena flui-
da e cambiante, diferente das demais do Noroeste amazobnico e cujo “ca-
rater fluido e instavel se exprime na auséncia de julgamentos morais
coletivamente partilhados sobre os casos de desobediéncia evidentes as
regras enunciadas de exogamia”. A “nonchalance Maku em relacéo a
preceitos morais e procedimentos rituais é generalizada. Eles nédo séo

um povo que se leva muito a sério”. (FISCHER, 2018, p. 17.)

A confusdo de povos e localizagido geografica foi um método adotado
por Mario de Andrade no século XX, fato que, ao invés de aproximar a
sociedade literaria dos povos produtores de conhecimento intelectual cole-
tivo, consolidou imagens desumanizantes e ergueu barreiras ainda mais
altas e marginalizantes®. A confusio contemporanea de povos indigenas,
de troncos linguisticos e geografia recrudesce a pratica homogeneizadora
de que todos os povos sdo iguais e devem ser balizados pela politica nacio-
nal de forma assimétrica. Tal postura simbdlica e produtora de conheci-
mentos dominante fragiliza a luta por direitos étnicos a terra, a cultura e
aos modos de vida nativos, pois, em vez de mostrar a riqueza de valores —
que o mundo de certa forma hoje se mobiliza para apoiar com a pauta em
comum da ecologia —, enfatiza valores que fazem a sociedade desconfiar
da possivel aproximacgio aos povos originarios.

RITUAL DE PARIXARA

Na cultura macuxi, a parixara é um ritmo relacionado “a festa na
chegada de uma cacada, a encontros entre comunidades amigas” (FIO-
ROTTI; PEDRO, 2019, p. 10) e envolve o canto; adornos para o corpo; ins-
trumentos como keweil, maraca, tambor; danca; figurinos feitos com fibra
de inaja ou buriti. Uma forma de agradecimento a terra, aos alimentos,
aos animais, & Mae Terra. E assim que gostaria de encerrar este texto,
fazendo esse convite para que os leitores se unam a nés, indigenas, nessa
danga, nesses cantos que celebram a coexisténcia entre humanos e nao
humanos, nessa cerimonia da vida.

Historicamente fomos representados nas terras literarias brasileiras
como seres folcléricos, como servos, como gente do passado. Isso refletiu
diretamente em nossos povos, corpos, modos de vida, uma vez que fomos
estigmatizados pelas imagens que, embora escritas em séculos passados,
mantiveram-se vivas na fortuna critica que as reencenaram e reencenam.

9 O IBGE (2010) reconhece no pais cerca de 305 povos originarios, falantes de 274 linguas nativas.
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Para lutar pela demarcagao na literatura brasileira, tal como fazemos
no Brasil, isto é, para que possamos ter terra, satde, educacao e dignidade
humana e ndo humana, é que escrevemos e publicamos textos literarios e
académicos, pois entendemos que ambas as areas politicas e simbdlicas es-
tao interligadas mutuamente. Na literatura, celebramos outras imagens,
celebramos nossas diversidades étnicas (de povos), nossas belezas, nossos
corpos, nossas familias, nossas origens ancestrais, em suma, nossas sub-
jetividades. E nao deixamos de rechacar as imagens desumanizantes vi-
vas no imaginario nacional, porque elas abatem os nossos parentes, seja
pela satde mental, seja pela violéncia direta da qual temos de nos defen-
der diariamente.

A nossa existéncia indigena é recente, lembremos que o direito a iden-
tidade indigena e a cidadania brasileira sé foi outorgado em 1988. Porém
a tradicdo da fortuna critica brasileira é antiga e forte. Agora que poucos
de noés vao chegando ao doutorado, nivel de exceléncia da educacao brasi-
leira, é que podemos adentrar nessa terra — ainda muitissimo hostil —
para contestar o apagamento de nossas origens, a folclorizacio (diga-se
também, a demonizacdo) de nossas espiritualidades (religides) e fazer a
demanda por nossa autoria e pelo reconhecimento de nosso sistema litera-
rio existente ha muitos séculos, visivel, no entanto, para a sociedade bra-
sileira ha quatro décadas.

Diante de tudo 1sso, busquel mostrar como nés, autores indigenas, re-
presentamos com cuidado e respeito Makunaima, nosso vo, na literatura
que fazemos e publicamos. Ainda ha uma questao sensivel, eu sei: como
tedricos brasileiros insistem em nos apagar, homogeneizar, folclorizar, em
suma, racializar-nos no século XXI. A estratégia aqui sugerida para mu-
darmos o rumo da historia literaria brasileira é meu convite para que
pesquisadores e produtores de conhecimento tedrico estudem sistematica-
mente a literatura de autoria indigena, os ensaios, artigos e textos teori-
cos de intelectuais indigenas que versam sobre nossas politicas; para que
estudem a politica indigenista a fim de perceber que nio fol1 uma opcao
estarmos a margem do mundo literario nacional.

A fortuna critica brasileira se reencena, mas nds ja estamos cansa-
dos desse espetaculo de exclusao. Nos, que sempre estivemos aqui, re-
verenciando a terra, também queremos ser tratados como gente, como
netos de Makunaima.
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EN~TERRAR O SAUDOSISMO DA 'AUSENCIA:
NAO ESTIVEMOS EM 1922, POREM ESTAMOS EM 2022
Renata Aparecida Felinto dos Santos!

RESUMO

A investigacdo acerca da participacao de artistas pretos e pretas na
Semana de Arte Moderna de 1922, ou nos seus desdobramentos, tem se
amplificado no ano em que se completa o centenario do evento. Contudo,
ainda ha uma caréncia de estudos sobre o assunto, portanto, buscamos re-
memorar, de forma breve, artistas que contribuiram para a construcao de
uma visualidade fundamentada em principios histéricos, sociais e estéti-
cos negro-africanos durante o século XX, apesar do contexto de intensas
tens6es étnico-raciais no Brasil, ainda que esse fato seja negado em prol
da fantasia do mito da democracia racial. Também focamos a atualidade
no campo das artes visuais a partir da escrita de outras narrativas histo-
ricas, uma vez que se avulta o nimero de artistas da diaspora africana no
Brasil, que tém apresentado uma vigorosa producao que, cem anos depois,
nos desafia a encarar novas abordagens sobre a historia das artes visuais
no pais.

Palavras-chave: Narrativas. Artes Visuais. Afro-Diapora. Arte Contemporanea.

ABSTRACT

The research into the participation of black artists in the 1922 Mo-
dern Art Week or its developments has been amplified in the year that
marks the centennial of this event. However, there is still a lack of studies
on this subject, so we seek to briefly recall artists who contributed to the
construction of a visuality based on historical, social and aesthetic black-
-African principles during the 20th century, despite the context of intense
ethno-racial tensions in Brazil, even if this fact is denied for the sake of
the fantasy of the myth of racial democracy. We also focus on the current
situation in the field of visual arts based on the writing of other historical
narratives, since the number of artists from the African Diaspora in Bra-
zil is increasing, and they have presented a vigorous production that, one

1 Mulher afro-diaspérica, mie de Benedita Nzinga e de Francisco Madiba. Artista
visual, pesquisadora e professora. Doutora e mestra em Artes Visuais pelo Ins-
tituto de Artes da Unesp e especialista em Curadoria e Educagdo em Museus de
Arte pelo MAC-USP. E professora adjunta da Universidade Regional do Cariri
(CE), associada a Associac¢do Brasileira de Criticos de Arte. Vencedora do 3°Prémio
Select de Arte e Educacio do PIPA PRIZE 2020, tendo participado de exposi¢des no
Brasil e no exterior. E-mail: renatafelinto78@gmail.com.
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hundred years later, challenges us to face new approaches on the history
of visual arts in the country.

Keywords: Narratives. Visual Arts. Afro-Diaspora. Contemporary Art.

Desde 2021, profissionais, instituicoes, coletividades, ou seja, agentes
culturais das mais variadas atuagoes, vém mostrando uma certa ansieda-
de com a chegada de 2022, o ano do centenario da Semana de Arte Mo-
derna de 1922.

Ainda que tivéssemos indicios de um modernismo vindouro nas artes
visuais e em outros campos artisticos, alguns dos quais indicaremos a se-
guir, fol a celebrada Semana que se tornou um divisor de aguas. Na atua-
lidade, o evento é tido ora como expressio da soberba e excludente elite
paulistana, ora como marco de transformacoes no campo da representacao
do povo brasileiro, da visualidade para a realidade.

Contudo, no findar do século XIX e alvorecer do século XX, pintores
como Arthur Timétheo da Costa (1882—1922) e seu irmao Joao Timoétheo
da Costa (1879-1932), Antonio Parreiras (1860—1937) e José Ferraz de
Almeida Junior (1850—1899) realizavam pesquisas e experimentacgoes a
partir da investigacao pictorica e de procedimentos que foram e eram em-
preendidos também por artistas europeus inseridos no contexto de moder-
nizacao da arte, principalmente da representagao pictorica.

Os irmaos Timoétheo da Costa estiveram juntos na Europa entre 1910
e 1911, sendo que Arthur foi contemplado com o Prémio de Viagem ao Ve-
lho Continente, em 1907, concedido na Exposicdo Geral da Escola Nacio-
nal de Belas Artes, a antiga Academia Imperial de Belas Artes. Viajaram
junto de uma comitiva a fim de cumprir uma demanda de trabalho, que
era a de “decorar o pavilhao do Brasil, Exposi¢ao Internacional de Turim”
(ARAUJO, 2008, p. 42), na Italia, e paralelamente, aproveitaram essa
oportunidade para se atualizarem em relacdo as inovagoes do campo das
artes visuais correntes no periodo, tais quais os resquicios do impressio-
nismo, o fauvismo e outros movimentos artisticos que se embrenharam
nos estudos sobre luz, cor, superficie, texturas, procedimentos e represen-
tacdo do mundo visivel.

Arthur Timoétheo da Costa, em especial, aos poucos incorporou a re-
presentacio das pessoas negras como ele aos seus trabalhos, num visivel
movimento interno de autorreconhecimento como parte desse grupo “ét-
nico-social”. Estamos aqui criando esse neologismo a fim de condensar o
fato de que, historicamente no Brasil, cor se atrela a classe. Seus variados
retratos, de criancas a 1dosos, demonstram um redirecionamento dessa
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percepcao de si e de seu grupo, considerando que outrora o préprio havia
se autorretratado de modo fenotipicamente divergente da aparéncia que
possuia em realidade.

Talvez num misto de desconhecimento da histéria da populagio afri-
cana e afrodescendente, o que implicaria numa recusa de sua propria
1magem, situacdo nao tao distante da que vivem muitas pessoas pretas
no Brasil de 2022, e/ou ainda influenciado pela hipervalorizacao de tipos
brancos italianos recém-chegados como méo de obra proveniente das po-
liticas de incentivo a imigracdo dessa populacio para o Brasil, com um
crescente nimero que adentra o territério sudestino. Fato é que Arthur se
autorretratou, em pelo menos duas pinturas, com a tez alguns tons mais
clara do que em realidade tinha.

Entretanto, como “ndo nascemos pessoas negras, tornamo-nos”?, numa
parafrase com liberdade epistemolégica que converge conceitos da france-
sa Simone de Beauvoir (1908—-1986) e da brasileira Neusa Santos Souza
(1948-2008), acreditamos que, mesmo que nio tenhamos escritos e outras
formas de testemunhos que registrem a aproximacio do artista de sua
1dentidade étnico-racial, essa transformacdo pode ser conferida por meio
de suas escolhas tematicas. Ele adotou a retratistica como uma de suas
tematicas e representacoes de predilecao e, neste caso, vai de uma repre-
sentacdo de pessoas brancas, comumente mulheres, as de variados tipos
negros, como ele.

2 Ver Simone de Beauvoir em O segundo sexo (1949) e Neusa Santos Souza Tornar-
-se negro (1983). No primeiro livro a feminista e filésofa francesa destrincha os ca-
minhos da construcéo do género feminino, o qual sintetiza a partir da célebre frase
“nao se nasce mulher, torna-se mulher”, evidenciando que ser mulher é também
um condicionamento aprendido (ou imposto conforme o sexo bioldgico) e parte de
uma performatividade esperada de quem é enquadrada no género feminino. Neusa
Santos Souza, psicanalista e psiquiatra, revisita a frase de Beauvoir, ainda que a
francesa nio conste nas referéncias de sua fundamental obra Tornar-se negro, a
fim de tratar como ser pessoa negra na afrodidspora também é uma construgio,
considerando o embate social com a condicdo socioeconémica, de aceitacdo fenoti-
pica e sociocultural, de afirmacio, entre outros pontos abordados brilhantemente.
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Figura 1. Arthur Timoétheo da Costa, Auto-Retrato, 1979.
Oleo sobre tela c.i.d., 79 x 86 cm.

Fonte: Costa, 2022b.

Figura 2. Arthur Timoétheo da Costa, Auto-Retrato, 1908.
Oleo sobre tela, c.s.d, 33 x 41 cm.

Fonte: Costa, 2020a.
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As inovagOes na pintura, os retratos de pessoas pretas dos extratos
mais humildes e a abordagem de um Rio de Janeiro popular por parte do
pintor, por si, demonstram sua aproximacao das linhas gerais do que se
tornou o programa modernista para as artes visuais do Brasil, a partir de
1922. Ele nao busca desconstruir a imagem figurativa rumo a abstracao
da forma, contudo, sobressai-se nas experimentacoes que demarcam a mo-
dernidade no labor da pintura.

No caso de seu irmao Jodo, encontramos uma incidéncia mais timida
desse teor tematico, mas em relacao as caracteristicas de seu trabalho, por
sua vez, evidencia-se a énfase na investigacdo de novos modos de pintar.
Em relacio a Parreiras e Almeida JGnior, também identificamos indicios
da anexacao do empenho investigativo em relacao aos assuntos abordados
juntamente a construcio da pintura.

No primeiro, ressaltamos a subversio da memoria das personalida-
des histéricas a serem celebradas, como a tela na qual representa Zumbi
dos Palmares (1655—-1695), Zumbi, de 1927, no qual o herdi é imaginado
como homem altivo e vigilante, j4 uma contranarrativa histérica visual,
na medida em que essa personagem nao era rememorada pela hegemonia
devido aos seu heroismo em prol da liberdade de seu povo. Nessa perspec-
tiva, diriamos que Parreiras era um forte aliado dos movimentos negros
incipientes ao ressignificar a narrativa histérica oficial.

Enquanto o segundo, Almeida Junior, optou por registrar o homem
calpira em seu ambiente, entendendo a palavra em sua semantica, que se
refere a pessoa que vive na zona rural, notoriamente das regides Sudeste
e Centro-Oeste, com enfoque na iluminacéo solar, na sua cultura e meio.

Ou seja, muito ousados, ambos visitaram outros Brasis e materiali-
zaram novos imaginarios sobre a resisténcia negra ao sistema colonial e
resisténcia caipira ao preferir a permanéncia nos interiores. Duas repre-
sentacoes da retratistica que questionam os paradigmas desta num Brasil
que era empurrado, a partir de seus centros econéomicos, para um futuro
modernizado, industrializado, europeizado.
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Figura 3. Antonio Parreiras, Zumbi, 1927. Oleo sobre tela, 115,3 x 87,4 cm.
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Fonte: Colecdo Museu Antdnio Parreiras.

Ha outros artistas do primeiro modernismo, como o lituano Lasar Se-
gall (1889-1957) e Anita Malfatti (1889-1964), que formalizaram por
meio de suas exposicoes, a dele em 1913, a dela em 1917, ambas em Sao
Paulo, a insercao do Brasil num programa modernista internacional an-
teriormente a realizacdo da Semana de Arte Moderna de 1922. Nos dois
casos, o publico frequentador de mostras artisticas defrontou-se com a in-
trodugdo da escola expressionista de origem alema, com forte acento de
critica social que se manifesta visualmente também via a deformacao das
representacoes de figuras humanas, solucdo que é uma metafora da dis-
tor¢ao das relagdes humanas na sociedade ocidental que se modernizava
numa velocidade hostil.

De modo que o centenario festejado neste ano, em realidade, rememora
um evento com uma programacao que visou demonstrar como um seleto
grupo de artistas, notadamente do Sudeste, ou nesta regiao estabelecidos
e estabelecidas, congregou por meio de viagens de estudos, de acesso as
referéncias europeias, de intercambios materiais e imateriais, as trans-
formacoes estéticas, conceituais, procedimentais, tematicas em curso na
Europa a partir das chamadas vanguardas artisticas. O evento assim
congregou interesses em comum por parte de um grupo articulado, sendo
os mais destacados: o rompimento com uma arte académica verossimil e
a adocao de elementos que caracterizassem uma arte propria do Brasil, o
que incluiu aspectos de nossa conformacao social.
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Essa arte genuinamente brasileira ja existia ha tempos, s6 nao era
considerada dessa forma em virtude dos canones que orientavam o sta-
tus de arte atribuido a uma manifestacao, producio, expressio. O mul-
tiprofissional Mario de Andrade (1893—1945), que hoje acolhemos como
um irmao negro, inclinou-se ao recolhimento desses registros Brasil afora
a partir das Missoes de Pesquisas Folcloricas, expedi¢do organizada en-
tre fevereiro e julho de 1938, no Departamento de Cultura de Sao Paulo,
fundado por ele e que viria a tornar-se a Secretaria Municipal de Cultu-
ra da cidade. Era dos que percebiam uma certa disparidade no que tan-
ge a pouca visibilizacdo desses outros Brasis, como detectamos no poema
“Descobrimento” (1927):

Brasileiro que nem eu

(...) Ndo vé que me lembrei que 14 no Norte, meu Deus! (...)
Na escuriddo ativa da noite que caiu

Um homem péalido magro de cabelo escorrendo nos olhos,
Depois de fazer uma pele com a borracha do dia,

Faz pouco se deitou, est4d dormindo.
Esse homem é brasileiro que nem eu®.

O interesse de Mario de Andrade por revelar agentes culturais que
estavam no anonimato é interseccionado pelos gentios brasileiros com os
quais ele se deparou ja em 1924, quando participou da famosa viagem do
grupo modernista pelo Rio de Janeiro e a Minas Gerais e, posteriormente,
na viagem que realizou pelo Norte e Nordeste, em 1927 e 1928. De forma
que um dos maiores intelectuais do modernismo nos parece sinalizar, por
meio dessas diligéncias, a emergéncia do rompimento com a no¢ao da ge-
nialidade criativa da pessoa branca. Era central conhecer, compreender e
documentar as culturas da visualidade, da corporalidade, da musicalida-
de, enfim, dos sentidos, gestadas em matrizes nio brancas, nio europeias.

E vasto o patrimonio material artistico e cultural dos povos africanos
mantidos e reinventados nas Américas sendo, de modo geral, praticas de
natureza multimidia: nem somente musica, nem s6 corpo, nem apenas
visualidade, porém maultiplas linguagens e técnicas reunidas a fim de se
compor uma expressao, uma manifestacdo, uma tradigdo, uma criagao.
Diriamos que a quebra com a representacao do mundo visivel de forma
mimética, considerando a sintetizac¢io ou desmantelamento da estética fi-
gurativa a partir da proposi¢do modernista, da eliminac¢ao da copia como
protétipo de exceléncia, ndo tinha solidez de ser numa leitura de mundo

3 Disponivel em: <https://www.itaucultural.org.br/ocupacao/mario-de-andrade/
missao/>. Acesso em: 1 abr. 2022.

®
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afrocentrada, ou mesmo de comunidades autdctones, visto que nio nos
parece que reproduzir e/ou repetir o que os olhos veem sobre uma super-
ficie ou a partir de uma fisicalidade tenha sido designio da arte de povos
nao brancos.

O que foi registrado no campo das artes como solugoes formais “primi-
tivas”, “subdesenvolvidas” e mesmo “atrasadas”, sob o olhar treinado pelos
Iinstrumentos de analises das imagens ocidentais ou ocidentalizados, nao
encontrou sustentacado para propagar e resistir junto as coletividades nao
brancas excluidas das solenizadas inovagoes modernistas em consequén-

cia da modernidade.

Desse modo, a Semana de Arte Moderna de 1922, indica-nos sobre
uma parcela das criagées em artes daquele momento, sendo equivocada a
leitura que reforca a narrativa de que ela se propoe a determinar a arte
que representa o Brasil. E mesmo que assim fosse, ela nio foi exitosa nes-
se quesito. Sobretudo porque artistas da diaspora africana residentes nos
rincoes do pais desenvolviam suas producoes estético-artisticas a partir
de outras condi¢ées de educacdo formal e informal, de outras referéncias
e parametros de cosmovisao, ndo ortodoxamente europeus e brancos. Sem
as escolas especializadas em introduzir o ensino de arte a partir dos para-
digmas brancocéntricos, entdo aceitos e reconhecidos como fundantes da
“boa arte”, outros entendimentos da arte coexistiram junto das premissas
modernistas.

Ha artistas visuais que estavam nos grandes centros urbanos, o que
possibilitou determinadas circulagoes, tanto de suas pessoas quanto de
suas obras. Especialmente porque para cidades como Rio de Janeiro e Séo
Paulo afluiram contingentes populacionais expressivos em virtude da ex-
pansao industrial em curso, esse desenvolvimento era movido a carvao
humano, conforme nos informa Anderson Kazuo Nakano:

o capital cafeeiro induziu, no contexto da Semana de Arte Moderna de
1922, processos que promoveram a industrializa¢do do estado e da cida-
de de Sao Paulo, em estreito entrelacamento com as fragdes comerciais
e produtivas do capital urbano. (...) a relativizacdo de todas essas ativi-
dades industriais requeria o dispéndio de energias de uma multiddo de
trabalhadores e trabalhadoras. (NAKANO, 2022, p. 34.)

Sabemos que fol o contingente populacional originario dos fluxos de
1imigracgdo europeia que, preferencialmente, forneceu méao de obra para
essa perspectiva desenvolvimentista. Ainda assim, criou-se uma ilusao
acerca das capitais sudestinas nas quais supostamente haveria mais dis-
ponibilidade de colocagao profissional, inclusive para pessoas nao brancas.
O Sudeste era entendido como uma espécie de “pote de ouro” quanto as
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oportunidades de trabalho, todavia, nesta regido prevalece a informalida-
de nas ocupacoes dessas pessoas, cuja forca de trabalho ndo é considerada
qualificada ou passivel de aprimoramento técnico e intelectual.

Nas narrativas histéricas acerca desse momento, prevaleceu a afir-
macdo de que pessoas pretas nao estavam qualificadas o suficiente para
serem assalariadas no contexto de reconfiguracio da estratificacio social
em consequéncia da redistribuicao das atividades econémicas-industriais.
O mito difundido foi o de que a descendéncia de pessoas ex-escravizadas
nao teria condicoes de se adaptar a classe proletaria, diferentemente do
grupo que chegou ao Brasil a partir das politicas de promoc¢ao de imigra-
¢ao. Fato é que muitas familias imigrantes também provinham das zonas
rurais europeias e, logo, tiveram que ser ensinadas para a operacao de um
maquindrio e uma estrutura de trabalho fabril e industrial, bem como
tecnicamente e intelectualmente treinadas para o preenchimento de ou-
tras ocupacoes com maior grau de exigéncia formativa.

Assim, nos centros urbanos, os grupos nao brancos estavam despro-
vidos de garantia de trabalho formal e, na zona rural, ou possuiam pe-
quenas propriedades, ou trabalhavam para quem as detinha. Esse breve
panorama escancara empecilhos que se alinham ao entendimento do ma-
terialismo historico, impactando essas vidas, porquanto a posse de bens
materiais segue como uma fragilidade para a organizacgao das familias
pretas e interfere decisivamente na participacao consistente dessa parcela
populacional em eventos da area da cultura e da arte hegemoénicas, como
a historica Semana de Arte Moderna de 1922. Lembremos que tais pes-
soas estavam, inclusive, ambientando-se as posses de seus proprios corpos
e que nao dispunham de alternativas de poder de escolha sobre o desen-
volvimento de atividades profissionais que desenvolveriam, na medida em
que a supervivéncia era determinante desses desempenhos.

Nesse periodo, pretas e pretos compreendiam que existiam fracoes das
ordens socioeconomica e étnico-racial em relacao as organizacgoes hegemo-
nicas, pois suas criticas a nao integracao de ndo brancos e nao brancas
revelavam as fissuras nacionais no forjamento de uma nacio harmonio-
sa, representando ameaca a nocao de “raca brasileira”, que o modernismo
em pauta auxiliou a consolidar. Uma das taticas de enfrentamento as in-
vestidas de etnocidio e epistemicidio estatal era a promocao do reconhe-
cimento de iguais por meio dos lacos de cor e da articulacdo politica via
aquilombamento.

Na Primeira Republica, de 1889 a 1930, mantiveram-se atuantes orga-
nizacoes negras fundamentais, como as irmandades, existentes no Brasil
afora, a exemplo da de Nossa Senhora do Rosario. Tais agremiagoes haviam
lutado contra a escravidao, e outras associagoes foram fundadas, ora com
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foco no lazer, como os clubes voltados as pessoas pretas nio aceitas nos clu-
bes tradicionais como o Paulistano, ora com foco na consciéncia de cor e clas-
se, como a chamada imprensa negra, constituida de jornais que circulavam
da capital de Sao Paulo ao interior, nos quais ha registros da vida social da
comunidade negra, conforme registrou Ivair Augusto Alves dos Santos:

Essa imprensa de negros conseguiu realizar a autoafirmacio da comu-
nidade recém-saida da cruel realidade da escravidao, e era representa-
da por jornais como O Menelick, criado em 1915; A rua e O Xauter, em
1916; O alfinete, em 1918; O bandeirante e A liberdade; em 1919; A sen-

tinela, em 1920; O cosmos e O getulino, em 1922.

(...) Reivindicavam sua integracao e participagdo na sociedade e o resgate
da histéria de um povo, com textos que demonstram orgulho de perten-
cer a comunidade negra e, principalmente, valorizavam a educacio como
maneira de conseguir ascensio social. (...) O papel desempenhado pela
imprensa negra foi fundamental para o despertar da consciéncia negra,
valorizado e exaltando tudo o que era negro. (SANTOS, 2010, pp. 13-4.)

As instituicoes negras significaram também uma reacao a falsa ideia
de democracia e paraiso raciais propagadas no Brasil no inicio do século,
uma enorme perversidade ante as proibi¢oes e impedimentos de unidade
de pessoas pretas aos mais diversos movimentos. Nesse contexto também
se configurava a nocio de negritude, de raca negra, divergente da que de-
preciava esse grupo étnico-racial de acordo com as premissas do racismo
cientifico dos séculos XIX e XX, que foram bases para politicas pablicas
sociais, culturais e educacionais (ver DAVILA, 2006).

Esse quadro sécio-histérico, que se intersecciona com a categoria cor/
raca, nos impele a reflexdo acerca do que significava o oficio artistico
numa cidade grande como Sdo Paulo, oxala em outras geografias e tempo-
ralidades, extrapolando novas formas de educar, de se relacionar, de viver
em comunidades tidas como periféricas em comparacao aos centros e que,
paradoxalmente, cativaram Mario de Andrade, ao consolidarem outros re-
ferenciais filoséficos, sociais, culturais, artisticos, estéticos e conceituais.

O modernismo, como oposi¢ao revolucionaria a uma tradicao académi-
ca e elitista, ndo se consagrou referencial para grupos excluidos do pro-
posito de modernidade, isso devido a iniimeros pretextos, dentre os quais
destacamos o pods-escravidio, no qual essas pessoas continuaram a ser
tratadas como “corpos descartaveis”, ou mesmo o fato de a aspiracao a mo-
dernidade ter sido abalizada nas pseudociéncias racialistas com vistas ao
branqueamento populacional®.

4 Sobre o projeto de supressio da populacido nio branca, ver Schwarcz, 1993.
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Intimeras sao as presencgas negras no inicio do século XX, que busca-
ram a articulacdo politica aliada a cultura e a arte como elaboracao cons-
ciente de uma conceituacao e exercitacdo de modos afro-diaspéricos de ser
no Brasil, e que tinham na estética um instrumento de mobilizac¢ao. O que
significa ser uma pessoa negra, preta, afro-diaspoérica, assim nomeada e
tratada como se essa condicdo fosse a de um eterno desajuste no mundo?
O que foi erigir uma conceituagao sobre negritude no mundo ocidental, ini-
cialmente como movimento literario, tateando a exequibilidade de ser em
meio a idealizacdo da branquitude sobre o que ela fixou sob o estatuto de
outridade. Atitudes coletivas orientadas pela negritude antecedem o neo-
logismo da palavra: “Conscientizacao, atitudes, sentimentos, posi¢oes po-
liticas, valores morais, espirituais, psicolégicos: os sentidos a que remete
négritude perturbam toda investigacio sobre a origem de fenoOmenos que

pré-existiram a criacdo da palavra, genialmente cunhada por Césaire”
(FERREIRA, 2006, p. 172).

O grupo Oito Batutas, do Rio de Janeiro, que incluia, entre outros
membros, Pixinguinha (1897-1973) e Donga (1890-1974), e viajou em
turné para Paris justamente em 1922; a pioneira Escola de Samba Dei-
xa Falar, criada no bairro do Estacio de Sa, na mesma cidade, em 1928; a
Frente Negra Brasileira, fundada em Sao Paulo em 1931; as experiéncias
da cena, empreendidas no Teatro do Sentenciado em Sao Paulo, e no Tea-
tro Experimental do Negro, no Rio de Janeiro, ambas iniciativas situadas
na década de 1940 e idealizadas por Abdias Nascimento (1914—2011), ten-
do similaridades metodologicas com o Teatro Popular Brasileiro, fundado
em Niteroi, no ano de 1950, por Edison Carneiro (1912-1972), Maria Mar-
garida de Trindade e Solano Trindade (1908-1978).

Essa timida listagem é uma amostra de que, paralela a modernidade
e ao modernismo de protagonismos de génese eurocéntrica, as movimenta-

¢oes dos grupos negros se avolumaram e persistiram na primeira metade
do século XX.

Tais articulacées no campo politico-cultural ressaltam o modo de
operacao afro-diaspérico no qual residem dois aspectos centrais: a acao
coletiva e a reeducacio, que tem na estética um instrumento de luta. Con-
trariamente a homogeneidade impressa pelas elites a populagdo nao bran-
ca, que achatava regionalismos, procedimentos originais e especificidades.

A parca presenca de pretos e pretas nesses registros da arte do mo-
dernismo brasileiro é sintoma de um projeto de pais que consolidou pode-
rosos estereodtipos sobre as pessoas nao brancas e suas instituicoes. Afora
outros ensejos que, evidentemente, agora nao temos espaco para desenvol-
ver numa digressao. E no minimo nefando que em 2022 tentemos destacar
participagoes pretas ante o panorama genocida exposto.
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Poderiamos aqui listar artistas cuja fortuna critica conversa com as
linhas estruturantes do movimento modernista’, mantendo a coloniali-
dade nas artes visuais de forma acritica, sem acenar para outros enca-
minhamentos do que se produz a partir de realidades afro-diasporicas
ja situadas. Em vez disso, arriscamos destacar outros direcionamentos
e nao corroborar a persistente subalternidade que reside no sistema das
artes do Brasil, pois ndo nos dispomos ao desafio de provar que “também
temos modernistas pretas e pretos”. Nao é essa narrativa que nos compete
disputar agora, sobretudo porque havera inimeros textos nesse sentido.
No6s também ja escrevemos com essa ansiedade de nos incluirmos no que
nos excluiram.

Neste toar, a propria palavra modernismo tem sido mencionada de for-
ma plural durante os muitos eventos que visam discutir as suas implica-
¢oes e desdobramentos, abarcando, dessa maneira, uma multiplicidade de
movimentacoes, iniciativas e acontecimentos que incidiram concomitan-
temente ao modernismo que a narrativa hegemoénica amplificou. E uma
pertinente interposi¢ao historiografica que se insere na chave dos revisio-
nismos e que permitem novas investigacoes relativas as chamadas mino-

rias politicas no campo das artes visuais.

Nos pés-modernismos, apés 1960, é possivel constatarmos inicialmen-
te trés vertentes de estéticas pretas nas artes visuais. Sem enumerar com
o intuito de hierarquizar, ha o grupo de artistas que incorreram em poé-
ticas, visualidades e tematicas que sugerem prosa com um certo moder-
nismo tardio, ao menos parcialmente, no qual se incluiria a artista Yéda
Maria Correia de Oliveira (1932—2016), baiana absolutamente ciente das
correntes artisticas cronologicamente organizadas pela historiografia da
arte ocidental. Nas suas primeiras pinturas, que eram marinhas, com
forte acento geometrizante e rijos contornos pretos demarcando as figu-
ras composicionais, vibra uma veia modernista. A ela soma-se a producao
do gaticho Wilson Tibério (1920-2005), de formacao académica, que criou
pinturas que retratavam um universo afrorreferenciado ao retratar as co-
letividades de bairros, de candomblé e de outras vivéncias comunitarias
de matriz africana.

5 Entretanto, podemos mencionar algumas dessas pessoas a fim de contemplar quem
acessa esta escrita com a esperanca de ampliar esse repertério. Honramos todas
elas: Antonio Bandeira (1922-1967), José Claudio da Silva (1932-), Juarez Paraiso
(1934-), José de Dome (1921-1982), Heitor dos Prazeres (1898-1966), Hélio Olivei-
ra (1929-1962), Wilson Tibério (1920—2005) sdo alguns dos artistas que poderiamos
aproximar de uma gramatica visual modernista, considerando também uma conti-
guidade cronoldgica. Aqui néo listamos artistas que se distanciam de uma hegemo-
nia visual das artes e cujas producgées estao historicamente inseridas nas categorias
naif, popular, ou ainda, que tenham atividade artistica iniciada apds 1950.
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Também com letramento nos fundamentos da visualidade ocidental e
conhecimento das escolas artisticas vigentes naquele momento, mas bus-
cando a justaposicdo paulatina e explicita com epistemologias afrocen-
tradas, estariam o paulista Abdias Nascimento (1914-2011) e o baiano
Rubem Valentim (1922-1991), entre outras pessoas, que fundavam uma
abstracdo afro-diasporica. Em ambos os casos, essa abstracdo afro-dias-
porica de fundamento geométrico se apropriava da simbologia da matriz
religiosa do Candomblé Ketu, entretanto, outras pessoas desenvolveram
suas obras numa vertente do abstracionismo informal.

Ha ainda o grupo que outrora foi classificado como naif ou primitivo
e que chamaremos de ndo hegemoénico, composto por pessoas trabalhado-
ras de areas rurais e urbanas, do servico doméstico, das ocupacoes infor-
mais. Lélia Coelho Frota (1938—2010) organizou uma divisdo desse grupo
no estado de Sdo Paulo, considerando a delimitagao de regides de atuacao,
sendo artistas de Osasco, ligados a cultura caipira; artistas de Embu das
Artes, com interesse pela tematica afro-brasileira; e artistas migrantes

da regiao Nordeste, que reforcavam a origem comum e lagos de familiari-
dade (FROTA, 1975).

Neste grupo nao hegemonico situariamos, por exemplo, a familia Silva,
proveniente de Minas Gerais, de Maria Auxiliadora da Silva (1938—1974)
e Jodo Candido da Silva (1933-); ou ainda a Familia Trindade, mencio-
nada anteriormente na mencdo a Maria e Solano, vinda de Pernambuco
para o Sudeste, e Raquel Trindade de Souza (1937-2018), que o destino
uniu neste municipio da regiao metropolitana de Sao Paulo. O fato é que
em cada subgrupo mencionado existiram pessoas pretas dedicadas as ar-
tes, dentro e fora da academia, expondo nas pracas publicas e nos museus
e galerias, mesmo que as artes visuais, como instrumento de conscientiza-
¢do étnico-racial, social e politica, ndo fossem ainda um consenso entre ar-
tistas destas geracoes, visto que o sistema da arte hegemonica, por muito
tempo, discriminou negativamente a arte vinculada ao ativismo.

Na esteira da busca por uma autenticidade genuinamente brasileira,
mas que se dispoe a disfarcar as marcas de nossa plurietnicidade e tam-
pouco suaviza a ulceracgio colonial, que vez por outra infecciona e tensio-
na as relagées no campo das narrativas historiograficas, temos, sim, uma
potente producio afro-preta-diasporica-brasileira que representa o corpo
negro livre de estigmas ou essencializacoes.

Coexiste na atualidade o corpo que se apresenta ao mundo em suas
conformidades nio padronizadas, como observamos na veeméncia das
producoes de artistas da performance; e uma geracao que se ocupa de mo-
dificar e enriquecer o imaginario sobre pessoas pretas, projetando outras
realizagoes para agora e adiante. O corpo preto na arte contemporanea

? 144




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Enterrar o saudosismo da auséncia: ndo estivemos em 1922, porém estamos em 2022

assume as suas conformacoes historicas e politicas sem carregar os pesos
dos estigmas outrora formulados e a ele confinados.

Esse corpo politico problematiza o sistema das artes visuais e os luga-
res fisicos, simbdlicos e historicos que também lhes sdo legitimos, porém
que a ele foram interditados pelos bloqueios invisiveis do racismo brasilei-
ro que se estende a area das artes.

Como corpo representado, se no modernismo consolidado nas narrati-
vas histéricas, como vimos, parcas sdo as pessoas negras artistas incorpo-
radas nessa configuracdao do movimento, também o sdo as oportunidades
de apreciarmos composicoes nas quais tais artistas representam seus e
suas iguais.

Examinar o fosso das representagoes positivas é estancar o ferimen-
to causado pelas farpas da modernidade, para tratar, para curar, sendo
assim necessario tocar nas adversidades que o movimento tentou ocultar
em prol de um mal-ajambrado projeto de brasilidade a partir da visuali-
dade, da projecao de uma imagem idealizada do ser brasileiro e brasileira,
omitindo complexidades inerentes a imatura condi¢cao nacional. Simulta-
neamente, ha quem imagine outras representacées de um “devir-negro no
mundo” (ver MBEMBE, 2018), e logo, nas artes visuais também, as agre-
miacoes politicas e culturais citadas, a temperatura desse comprometi-
mento por imaginar a qual propdsito ca estamos.

Nas representacoes da contemporaneidade, identificamos essas propo-
sicoes de vida condigna, que se presta a interromper a ciclicidade da es-
cassez a qual o povo preto foi1 submetido. A promocao de novos imaginarios
acerca do que é de direito ja é em si uma maneira de concretizacdo, con-
siderando as potencialidades que residem nas imagens do género retrato
e de autorretrato. Como se as figuras fossem os pressagios, relacionamos
essa gana com as pinturas de Kika Carvalho (1992-), do Espirito Santo,
e de Robinho Santana (1983-), de Sao Paulo, ou, ainda, com o filme da
amazonense Keila Sankofa (1985-).

Kika Carvalho colore as pessoas pretas com tinta azul, que a remete
a muitas significacgoes:

E uma cor que tem relagdo com a cidade que nasci, cresci e vivo até hoje
—Vitéra-ES — que é uma ilha, cercada pelo mar. (...) Na disciplina de his-
toria da arte no segundo periodo da faculdade, percebi que o azul apare-
ce muito nas representacoes das Madonnas e os professores diziam que
“a cor, 0 pigmento era caro, mais caro que ouro”’ mas nao aprofundavam,
entdo fui buscar essa informacao por conta propria e identifiquei que a
cor azul tem uma forte e potente historia ligada ao continente africano

(ndo s6, mas também). A partir dessa nova descoberta passei a trazer
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ele com mais presenca no meu trabalho, inclusive na pele, fazendo um
contraponto com a expressido racista “tdo preto que chega a ser azul”,
reivindicando como uma afirmacéio ja que o azul representa tanta po-
téncia e riqueza. (PLEE, 2020.)

A cor em si é uma mensagem politica que reafirma as tonalidades das
peles enquanto pretas e valiosas. Ainda, Carvalho vem edificando uma
poética sobre o aquilombamento como movimento natural entre pessoas
pretas, especialmente entre mulheres como na obra Encontro I (2020), da
série de mesmo nome, na qual as pessoas parecem posar para um registro
fotografico que eterniza a alegria do momento.

Figura 4. Kika Carvalho, Encontro /, série Encontro, 2020.
Acrilica sobre tela. 20 x 30 cm.

Fonte: Cortesia da Artista.

Na mesma direc¢ao de criacio de situagoes de comunhao, de enalteci-
mento e, sincronicamente, de revisitacao de tradi¢coes das comunidades
pretas urbanas, encontramos a producio em pintura de Robinho Santana.
O seu recorte tematico apresenta imagens variadas que compreendemos
como forma de reveréncia ao legado cultural e familiar das mais velhas e
mais velhos, reforcando a importancia da institui¢do familiar preta como
resisténcia num pais que naturalizou o exterminio de jovens pretos.

Na obra ... pra quando tudo isso passar (2020), é retratado um casal
trajado como quem danca numa festa dentre os seus e as suas, ou mesmo
no espaco de uma gafieira. O trabalho de Santana homenageia o legado
cultural salvaguardado na corporalidade e na musicalidade, introduzido
as geracoes mais novas nas oportunidades de reunides que caracterizam
tradicoes dancantes urbanas e pretas, como o samba rock.
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Figura 5. Robinho Santana, ... pra quando tudo isso passar”, 2020.
Acrilica sobre tela, 80 x 50 cm.

Fonte: Cortesia do Artista.

Obras de arte que tratam da alegria como um direito do povo afro-
-diasporico sdo uma espécie de ato de justica para com a ampla iconografia
edificada entre os séculos XVI e XIX, que nos informam sobre a tristeza, so-
frimento, humilhacao sobre nossos corpos. E a contranarrativa como mote
criativo, corporificando um discurso visual divergente dessas imagens que,
nos espacos de educacao, insistem em reificar a dor e a inferioridade.

Sobre esse repertorio de imagens acerca do periodo da escraviddo, ou
ainda muito préoximas dele, recordamos os registros em fotografias, lito-
grafias, aquarelas e outras técnicas e linguagens que trazem a noés as fei-
coes e corpos de mulheres negras, comumente anonimas, observadas ora
para estudos chamados cientificos, ora para serem souvenirs em forma de
carte de visite. E a essas colegoes que Keila Sankofa recorre para desenvol-
ver o filme Alexandrina — um relampago (2022), no qual resgata a ilustra-
cao de uma mulher amazonense cuja face nos chega como objeto de estudo.

Alexandrina, que trabalhou na casa do naturalista suico Louis Agas-
siz (1807-1873), quando de sua estadia na Amazonia, é por Sankofa pre-
senteada com voz, e rompe o siléncio do rosto que nos fita firmemente,
proferindo uma fala contestatéria, ficcionando o desabafo acerca da vio-
léncia da captura da imagem sem biografia com a consciéncia de uma
histéria individual que ecoa no coletivo, devido as iniimeras pessoas que
foram documentadas a partir dos mesmos objetivos e procedimentos. A
cineasta traz imagens da natureza amazonense, de outras mulheres pre-
tas, de objetos rituais e de animais votivos para construir uma narrativa
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audiovisual que trata de memoria, espiritualidade, unido, apagamento, re-
conhecimento e, por fim, identidade. A producao integra um projeto maior
chamado “Direito a Memoria”, iniciado em 2021, que pretende o movimen-
to do adinkra Sankofa como um principio que reivindica retornar ao pas-
sado para a construcao do futuro.

Figura 6. Keila Sankofa, frame do filme Alexandrina - um reldmpago (2022),
audiovisual parte do projeto “Direito a Memoaria”.

Registro de Jodo Paulo Machado. Cortesia da Artista.

Figura 7. Keila Sankofa, frame do filme Alexandrina - um reldmpago (2022),
audiovisual parte do projeto “Direito a Memodria”. Da esquerda para a direita:
Adria Praiano, Jessica Dandara, Balaclava, Aud, Francisco Ricardo e no colo de

Keila Sankofa esta sua filha, Maria.

Registro de Jodo Paulo Machado. Cortesia da Artista.
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Imaginacéao é, pois, o que nos resta, e a ela nos agarramos para edifi-
car nos sonhos o que nao existe ainda, e mesmo para enaltecer a realidade
que é excecdo e que nos estimula enquanto populacéo a acessar a equida-
de e um horizonte mais humano. Nesse pensamento e energia que mira
adiante e se nega a insistir na lamentacao do que nos impediram ser, pro-
clamemos 2022 como a efeméride do povo preto nas artes visuais.

Afinal, ha um tanto de pessoas atuando nas criac¢ées de curadorias, de
obras de arte, de representacoes (figurativas e imagéticas), de representa-
tividades que sinalizam que é daqui a um século que miraremos este ano
como singular. Nao existe disputa de narrativas porque esta aqui é uma
narracgio nossa, no tempo presente, simultanea a narrativa hegemonica,
ou, quando possivel, junto dela, ha protagonismos imagéticos afro-diaspo-
ricos em curso. Olhem o que esta sendo feito!

Viemos pegar o que é nosso. Nao ha saudosismo. Nao ha subterfagio.
Nao ha anacronismo. Ha futuro.
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POLITICAS CULTURAIS NA AMERICA LATINA
Mariana Villaca'

RESUMO

Este artigo apresenta algumas caracteristicas dos estudos sobre poli-
ticas culturais na América Latina, explorando as hipéteses que envolvem
0 conceito, a importancia da abordagem desse tema no campo da Historia
e alguns exemplos de expressoes que, em diferentes momentos do século
XX, tensionaram e interferiram nas politicas culturais governamentais,
no México, no Uruguai e em Cuba. Ao abordarmos essas experiéncias,
destacamos a relacao das politicas culturais de determinadas instituigées
com as politicas culturais governamentais e os projetos politicos vigentes;
seu impacto no meio artistico e intelectual, inclusive em ambito interna-
cional, e os debates que suscitaram sobre o papel politico da arte e do in-
telectual na América Latina.

Palavras-chave: Politicas Culturais. Muralismo Mexicano. Casa de las
Américas. Marcha. Literatura Latino-Americana.

ABSTRACT

This article presents some characteristics of studies on cultural poli-
cies in Latin America, exploring the hypotheses that involve the concept,
the importance of approaching this theme in the field of History, and some
examples of expressions that, at different times of the 20th century, ten-
sioned and interfered in governmental cultural policies in Mexico, Uru-
guay and Cuba. When approaching these experiences, we highlight the
relationship between the cultural policies of certain institutions and the
governmental cultural policies and current political projects; its impact
on the artistic and intellectual milieu, including internationally, and the
debates 1t raised on the political role of art and the intellectual in Latin
America.

Keywords: Cultural Policies. Mexican Muralism. Casa de las Américas.
Marcha. Latin American Literature.

NOTAS INTRODUTORIAS

As politicas culturais passaram a ser comentadas e discutidas no meio
académico, na América Latina, principalmente apdés a Segunda Guerra

1 Doutora em Histéria pela USP. Professora de Hist6ria da América na Universidade
Federal de Sdo Paulo (Unifesp). E-mail: mariana.villaca@unifesp.br.
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Mundial, acompanhando um processo de afirmacao da necessidade do in-
centivo e da protecao estatal a cultura, no qual a Unesco, nos anos 1970,
teve um papel significativo na promocio de debates (ROCHA, 2016).

Alguns trabalhos ja buscaram tracgar histéricos do conceito e do campo
de pesquisa desse tema na América Latina, que é sem davida interdisci-
plinar, pois interessa a areas como Sociologia, Letras, Artes, Comunica-
¢ao, ao recente campo dos Estudos Culturais e a Histéria das Américas, a
qual nos vinculamos?. Autores de especialidades diversas como José Joa-
quin Brunner, Luis Pulido Londono, Néstor Garcia Canclini, Ana Ma-
ria Ochoa, entre outros, tém publicacées e reflexdes importantes sobre
as politicas culturais em diferentes paises latino-americanos e contribui-
ram para sistematizar debates e reflex6es que ocorreram em ambito inter-
nacional, principalmente a partir dos anos 1980. Nessa década, quando
varios paises que viveram regimes militares passam por processos de
abertura democratica — sob o viés da chamada “transicdo negociada” —,
emergiram algumas importantes publica¢ées sobre politicas culturais na
América Latina, em sua maioria coletaneas resultantes de grupos de tra-
balho, eventos académicos e seminarios internacionais®.

No Brasil, nomes como Teixeira Coelho, Sergio Miceli, Antonio Rubim,
Renata Rocha, Lia Calabre, entre outros, sao referéncias importantes para
quem estuda politica cultural, e seus trabalhos vao além da experiéncia
brasileira, uma vez que participam dos debates mais amplos, procurando
apreender o histérico desse campo, as dinamicas internas que perfazem
as politicas culturais, as relagées com a democracia e o autoritarismo, en-
tre outras questoes e problematizacées fundamentais ao se considerar o
contexto latino-americano.

No campo da Histoéria, a valorizacao desse tema deve ser compreendi-
da no bojo da ressignificagdo que o campo da cultura sofreu como objeto

2 Em parceria com Téania da Costa Garcia (Unesp) e Natdlia Schmiedecke (Univer-
sidade de Hamburgo), colegas a quem agradeco o trabalho conjunto, organizamos
um livro, intitulado Politicas Culturais na América Latina, a sair pela editora da
Unifesp, em cuja introducdo procuramos esbogar alguns pressupostos tedricos e
metodoldgicos importantes para o estudo desse tema. Também organizamos, as
trés, o ciclo de mesas “Politicas culturais na América Latina” no Centro de Pes-
quisa e Formacgédo do Sesc, realizado em formato virtual nos meses de outubro e
novembro de 2021. Parte deste artigo se deve as reflexdes e trocas ocorridas nessas
experiéncias de trabalho coletivo.

3 O livro publicado em 1987 pelo argentino-mexicano Néstor Garcia Canclini, Po-
liticas culturales en América Latina, é um exemplo de obra que se vincula as dis-
cussbes e eventos que ocorreram ao longo dessa década. Alguns desses eventos
foram organizados no ambito de organismos como o Conselho Latino-Americano
de Ciéncias Sociais (CLACSO) ou a Conferéncia Mundial sobre Politicas Culturais
(Mondiacult).
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de investigacdo nas ultimas décadas do século XX. A chamada Histéria
Politica Renovada (REMOND, 2003) e a Nova Historia Cultural (HUNT,
2001; BURKE, 2005), a partir dos anos 1970, contribuiram sobremanei-
ra para ampliar o olhar dos pesquisadores em dire¢ao a potencialidade da
analise do meio cultural ndo apenas como um territorio, um “palco” onde
eventualmente ocorrem ou ecoam conflitos e disputas: percebeu-se que as
préoprias manifestagoes e praticas culturais, seus agentes, seus circuitos,
seus projetos, enfim, as politicas culturais de modo amplo integram e par-
ticipam ativamente de batalhas politicas que envolvem o poder, a luta pela
conquista de voz e espacgo por distintos grupos, na sociedade.

Nesse sentido, a politica cultural, ou melhor, as politicas culturais,
plural que melhor traduz sua diversidade e a ocorréncia simultanea de
mais de uma politica em um mesmo tempo e espaco, se destacam como ob-
jeto instigante de pesquisa. Além de convidar a investigagdo do elemento
“politico” que a cultura abriga, permite refletir sobre o papel da cultura,
seus sujeitos e seu lugar na esfera publica. Esses elementos podem ser ex-
plicitamente enunciados em um projeto estatal, um programa de partido,
uma legislacio, uma instituicdo que exerca algum mecenato; ou se mani-
festar menos formalmente em determinadas agremiacoes, praticas espon-
taneas, manifestacges artisticas, movimentos ou “formacées” de carater
coletivo, mais ou menos regradas em termos institucionais (WILLIAMS,
1980; 1992).

De um jeito ou de outro, perscrutar as politicas culturais, entender
suas motivagoes, seus contornos, seus agentes, seu alcance social, sua re-
percussio, suas contradicoes e embates, sdo grandes desafios para o histo-
riador, que nessa tarefa obrigatoriamente se defronta com mecanismos de
legitimacgao de poder e luta pela ocupacgio de determinados espacgos, afir-
macao de discursos identitarios, resisténcias politicas, pressoes sociais e
batalhas de representacgoes que evocam pautas as mais diversas.

Algumas dificuldades na abordagem académica desse abrangente
ocorreram, historicamente, em torno da selecdo das fontes. Afinal, quais
sao os “documentos” das politicas culturais que nos permitem investiga-
-las, considerando nio apenas as formulagées, mas também os debates
que as antecederam, sua execucgdo, sua pratica? Quando pensamos em
formulacoes, as fontes que imediatamente nos vém a mente sio os tex-
tos “oficiais”, normativos, produzidos pelos governos e Estados, por suas
institui¢ées e organismos gestores. Contudo, as politicas culturais extra-
polam a esfera estatal ou governamental e vao muito além do contetudo
programatico de textos escritos. As formulagoes de politica cultural, além
de também poderem proceder de organismos privados, de agéncias de im-
prensa, entidades civis e outros 6rgaos nio necessariamente estatais ou
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governamentais, nio se esgotam em documentos formais: também podem
e devem ser avaliadas no ambito dos debates prévios, das execucoes, das
acoes e reacgoes que estimulam, dos desmembramentos dos projetos ini-
ciais (que quase sempre nao correspondem exatamente as prescrigoes ori-
ginais), entre outras variantes. Assim, cabe ao investigador se servir, na
medida do possivel, de um leque amplo de fontes e documentos como de-
bates na imprensa, registros de realizagao de eventos, distribui¢ao de in-
centivos e prémios, indicadores da circulacao de obras, dados estatisticos,
processos de censura e até mesmo as proprias obras artisticas, entendi-
das também como lugares privilegiados para dimensionar os dilemas, os
embates e os paradoxos das politicas culturais?. O cinema, a literatura, a
programacio museografica, a produgio editorial e fonografica de uma de-
terminada época, por exemplo, podem dizer muito sobre as concepgoes de
politica cultural e suas controvérsias, como inimeros trabalhos na area de
Historia das Américas ja demonstraram, em pesquisas sobre Cuba, Chile,
Argentina, México, entre outros paises®.

O PROJETO DE CONCILIAGAO NACIONAL DA REVOLUGAO MEXICANA E
O MURALISMO

A face politica da cultura tem sido desnudada ja ha algum tempo e sdo
Inimeros os caminhos para essa abordagem. A historiadora Maria Ligia
Prado centrou muitos de seus trabalhos na questao da identidade e nos
lembra, ao enfrentar uma complexa discussio que envolve a definicdo des-
se termo, que as identidades, mesmo quando presumidamente “culturais”,
tém carater politico, induzem a determinadas acoes e comportamentos,
mobilizam causas e paixoes politicas (PRADO, 2009, p. 583).

O estudo das politicas culturais tem muito a nos revelar a respeito
de mecanismos e estratégias de poder mais ou menos visiveis na socieda-
de, e também acerca dos processos de construcao das identidades, tema
muito caro aos historiadores da América Latina. Maria Helena Capelato
(2009) analisou os mecanismos de poder do peronismo por meio das

4 Ressaltamos “na medida do possivel”, uma vez que, em contextos ditatoriais ou sob
governos autoritarios, nem sempre essa ¢ uma tarefa simples. Nessas situacoes,
parece-nos especialmente frutifera a andlise das obras de arte sob o entendimento
aqui exposto.

5 Seguem alguns exemplos (de uma lista muito mais extensa, inclusive se agrega-
mos trabalhos sobre o Brasil) de pesquisas que abordaram politicas culturais em
paises latino-americanos a partir de producées culturais especificas. No caso de
Cuba: Villaga, 2010 (cinema); Miskulin, 2009 (producio editorial); Costa, 2013 (li-
teratura); México: Barbosa, 2006 (fotografia), Vasconcellos, 2007 (museografia);
Chile: Dalmas, 2017 (arte mural), Schmiedecke e Silva Jr., 2022 (musica popular);
Argentina: Garcia, 2021, caps. 4, 5 e 6 (folclore e musica popular).
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representacgoes iconograficas presentes na propaganda politica desse go-
verno, por exemplo. Sabemos, assim, que tais mecanismos e estratégias
Interagem continuamente com as identidades e imaginarios, produzindo
representagoes em processo dinamicos e conflituosos. Tais processos po-
dem estar representados em obras que nem sempre obedecem aos prin-
cipios ou parametros previamente indicados por determinadas politicas.
Sao, portanto, tortuosos os caminhos que conectam politicas culturais,
poder e identidades, fornecendo-nos, em algumas ocasides, dificeis que-
bra-cabecas. Um exemplo disso pode ser encontrado na histéria do mura-
lismo mexicano: na década de 1920, a partir de uma politica promovida
pela Secretaria de Educacao Publica encabegada por José Vasconcelos,
artistas foram contratados para produzirem murais, em grandes edificios
publicos, que enaltecessem a histéria mexicana de maneira a representar
a Revolucao de 1910 como o apice de um processo evolutivo de conquistas
ainda em curso. Buscava-se uma identidade visual monumental para um
certo projeto politico de nac¢ao que legitimasse o governo vigente.

O governo esperava que os murais, cuja linguagem visual presumia-se
que pudesse ser mais facilmente assimilada pelos analfabetos, que eram a
grande maioria da populacao, trouxessem novas representacoes do “mexi-
cano’, incorporando o elemento indigena num ideal de integragdo nacional
que valorizasse a mesticagem e a harmonia entre racas e classes sociais.
Essas aspiracoes se concretizaram satisfatoriamente nos murais realiza-
dos pelos artistas contratados pelo governo, mas muito mais foi feito para
além disso. Junto com a propaganda governamental, a dimensdo monu-
mental das obras e a perspectiva “conciliatéria”, como era inicialmente
esperado dessas produgées sob encomenda e patrocinio estatais, os mu-
ralistas também deram a ver suas concepgoes de sociedade, suas aspira-
coes politicas (em certa sintonia com as orientacoes do Partido Comunista
Mexicano, ao qual muitos deles haviam se filiado), suas utopias de futuro,
suas criticas as oligarquias, sua admiracao por lideres populares como Za-
pata ou seu encantamento com a cultura dos povos originarios, que lhes
revelava um outro México, diferente daquele projeto oficial de nacédo “mes-
tica”. Cabe destacar que tal projeto governamental, sob a roupagem da
“incorporacdo do indigena”, pressupunha uma paulatina aculturacao des-
te por meio da alfabetizagdo, da evangelizagdo e da imposi¢ao da leitura
de classicos da filosofia ocidental, como pretendia Vasconcelos, ao projetar
um “processo civilizatério” educacional que melhoraria a raca e o proprio
pais, em sua concepcao.

Nesse contexto, a execucao dos murais, levada a cabo por artistas nem
sempre afinados com a ideologia de Vasconcelos e que possuiam formacao
eclética, caso dos famosos Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros e José
Clemente Orozco, foi atravessada por outros vetores, como a influéncia da
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arte popular em combinac¢do com a bagagem das vanguardas europeias,
produzindo contetidos e estéticas inesperados®. Os murais trataram da
integracao nacional, nos limites de uma sociedade muito marcada por es-
teredtipos do indigena e da mulher, mas também denunciaram mazelas
sociais, registraram a hierarquia de poderes e deixaram entrever certa
influéncia do comunismo, tornando-se documentos-monumentos privile-
giados das questoes histéricas de seu tempo.

Fruto de uma politica cultural governamental, o muralismo foi além
das prerrogativas oficiais e se tornou um movimento de vanguarda da
cultura mexicana, “nacional/cosmopolita” ao mesmo tempo, impulsionan-
do a difusdo da arte latino-americana no cenario internacional (MOTTA,
2016). Influenciou a producao artistica na América Latina em diferentes
locais e momentos historicos, repercutindo em outros movimentos mura-
listas (DALMAS, 2017) e na producao de fotégrafos, gravuristas, cineas-
tas. No caso da experiéncia mexicana, compreender essa politica cultural,
as negociacoes tacitas entre artistas e governo, bem como os caminhos
que ultrapassaram as fronteiras nacionais, ajuda a dimensionarmos as
muitas questoes que podem advir da analise da producao artistica. E, em
se tratando da historia da Revolucdo Mexicana, esta nos leva a conhecer
as diferentes demandas sociais, os dilemas e as respostas artisticas que
acompanharam o processo de institucionalizacao politica de uma revolu-
¢ao nao isenta de contradigoes’.

Muitos outros exemplos poderiamos citar na histéria da América La-
tina, que nos levam a constatagdes dos rumos inesperados que assumem
certas politicas culturais. Contudo, optaremos, por abordar outros dois
casos, quase sincronicos, nos quais podemos focar outros aspectos e des-
dobramentos do tema, como a existéncia de politicas culturais paralelas
as formuladas “oficialmente” e as eventuais tensées que podem emergir
entre institui¢oes culturais, seus circuitos e os governos vigentes.

Antes disso, cabe esclarecer que em nossa trajetéria de pesquisa
por temas latino-americanos na segunda metade do século XX, nos in-
teressou vivamente compreender como determinadas politicas culturais

6 Além desses e outros muralistas famosos, vém sendo estudadas algumas pinto-
ras que também se envolveram com esse movimento, como Marion Greenwood
(1909-1970), Aurora Reyes (1908-1985), Maria Izquierdo (1902-1955) e Rina
Lazo (1923-2019), cujas producdes e trajetdrias sdo objeto da pesquisa de Inicia-
cdo Cientifica de Leticia Marcolino Pires, desenvolvida na Unifesp com apoio da
Fapesp.

7 Para saber mais sobre a histéria da Revolucdo Mexicana e as relacoes entre politica
e cultura, ver BARBOSA, 2006 e 2010.
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promovidas por instituigées com um certo grau de autonomia participa-
ram de um jogo de adesdo e resisténcia com aquelas formuladas pelo go-
verno ou pelo Estado, fomentando circuitos proprios (VILLACA, 2010, pp.
22-8). No ambito das politicas culturais, a ideia de circuito sugere a inter-
ligacao entre varios agentes, mediacoes, “produtos” e dispositivos de troca
com o publico. Analisar como surgem e funcionam os circuitos (oficiais e
independentes), em suas varias dimensoes, identificar as lutas, os “cabos
de guerra” formais e informais no meio cultural, visiveis e invisiveis, bem
como os improvisos e pactos estabelecidos é um outro desafio do historia-
dor que se debruca sobre esse tema nos paises latino-americanos. Nos li-
mites desse artigo, nosso interesse é chamar a atencao para o alcance de
experiéncias de politicas culturais que se deram dentro e fora da algada do
Estado, alimentando circuitos e se desdobrando em agées politicas contun-
dentes por parte dos sujeitos envolvidos.

Ao entendermos que as politicas culturais podem ser multiplas, coe-
xistindo em um mesmo tempo e espago, ndo € raro que essas tensionem,
se contraponham ou difiram significativamente de praticas e formulacées
“oficiais”. Lembremos que o Estado possui varios mecanismos regulado-
res (leis, agentes, 6rgaos de censura etc.) e que, diferentemente de outros
agentes, o governo pode se servir desse forte aparato. Assim, pressupor
que coexistam politicas culturais conflitantes nao significa supor uma
igualdade de forgas.

Examinaremos dois casos latino-americanos de politicas culturais,
um em Cuba, outro no Uruguai, que tiveram grande impacto em meios
artisticos e intelectuais de esquerda, durante o final dos anos 1960. Por
meio deles podemos observar como politicas culturais de determinadas
institui¢ées resultaram em circuitos importantes, estimularam conexoes
entre paises e entre redes intelectuais, adquirindo notavel peso politico,
fomentando debates e contribuindo para determinadas tomadas de posi-
¢ao, em nivel institucional, coletivo e individual.

A CASA DE LAS AMERICAS, EM CUBA: CONFLUENCIA DE INTELECTUAIS E
DIVERSIDADE DE OPINIOES

A Casa de las Américas, fundada em Cuba meses apdés a Revolucio,
em 1959, foi concebida como uma institui¢do cultural voltada a literatu-
ra e a promocao de encontros de intelectuais na ilha. Ela, assim como o
organismo estatal de cinema criado na mesma época, o Instituto Cubano
de Arte e Industria Cinematograficos (ICAIC), gozaram, desde o inicio,
de status privilegiado como instituicdo. Ambos foram criados como orga-
nismos-chave no meio cultural, com o propdsito de propagandear, dentro
e fora do pais, a prépria revolugdo cubana e a nova arte que passava a ser
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produzida. Seus diretores foram escolhidos a partir de critérios politicos:
a acomodacao de quadros de confianca, provenientes do M-26 e do Partido
Socialista Popular, em um processo de centralizacdo das organizacées po-
liticas sob o comando do novo governo. A fundagao desses dois organismos
ocorreu antes da formulacio daquele que foi considerado o primeiro docu-
mento da politica cultural do governo cubano, Palabras a los intelectuales
(CASTRO, 1961), uma transcri¢io dos discursos de Fidel Castro, proferi-
dos na Biblioteca Nacional José Marti, ao longo de trés dias, em junho de
1961, apos intelectuais e artistas cubanos terem assinado um manifesto
contrario a censura a um curta-metragem documental produzido por jo-
vens cineastas amadores, feitos ao estilo do cinema direto (MISKULIN,
2009, pp. 33-5; VILLACA, 2010, pp. 51-5).

O ICAIC e a Casa de las Américas, que nasceram com certa autono-
mia, desempenharam um papel importante, como institui¢cées privilegia-
das (em termos de recursos recebidos e de liberdade para a execucdo de
projetos proprios), principalmente nos anos 1960. Ambas exerceram pres-
sao sobre as balizas formuladas pelo governo em 1961, de modo direto e
indireto, por meio dos debates e producoes que promoveram, e da presen-
ca de intelectuais e artistas, cubanos e estrangeiros, que estiveram a seu
servigo (ou sob seu abrigo) e eram, por vezes, considerados estética ou po-
liticamente “polémicos” em relacao as bandeiras e parametros defendidos
pelo governo.

Especialmente em se tratando da Casa de las Américas havia, por
parte do governo, a expectativa de que essa institui¢ido contribuisse para
estreitar os lagos de Cuba com a América Latina e, de forma mais ampla,
com os demais paises do Terceiro Mundo. O discurso em prol do latinoa-
mericanismo, visivel nos contornos dessa instituicdo, também estava pre-
sente em documentos oficiais do governo, como as Declaracoes de Havana
e os discursos que marcaram o prestigiado I Encontro da Organizacio La-
tino-americana de Solidariedade (OLAS), em 1967, presidido pela propria
dirigente da Casa, Haydée Santamaria.

A historia da Casa e da diplomacia cultural que nela se exerceu ao
longo de décadas ja foi alvo de importantes estudos académicos no Brasil
(MOREJON ARNAIZ, 2010; COSTA, 2009)°. A direcdo dessa institui-
cao exercida pela ja mencionada Haydée Santamaria, ex-guerrilheira, se
encerrou com seu suicidio, em 1980, no dia do principal feriado de come-
moracao da Revolucédo (26 de julho), tema que vem sendo objeto de pes-
quisa histérica recente (MULLER, 2021). Haydée teve um protagonismo

8 A tese de Adriane Vidal Costa foi publicada, com o mesmo titulo, pela Alameda
Editorial (Sdo Paulo), em 2013.
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Incomum para uma mulher naquela época, ao ocupar esse cargo, e nos
anos 1960 empreendeu acées nem sempre alinhadas as diretrizes do go-
verno, como a protegao exercida a alguns jovens musicos censurados em
Cuba, como Silvio Rodriguez e Pablo Milanés.

Essa instituicdo fomentou concursos literarios abertos a participagio
de escritores estrangeiros e criou uma revista com o mesmo nome, Casa
de las Américas. Figuras como Mario Vargas Llosa, Gabriel Garcia Mar-
quez, Julio Cortazar, Carlos Fuentes, Mario Benedetti, autores de best
sellers nos anos 1960, participavam como jurados dos concursos literarios,
integravam o Comité editorial da revista e eram assiduos em diversos
eventos culturais e politicos promovidos em Cuba.

A vinculagao desses escritores a Casa de las Américas e a Revolu-
¢ao Cubana era benéfica para a imagem do governo e também contribuia
para a promogao internacional e a circulagdo de suas obras. A Casa era
um canal aberto para a intelectualidade progressista latino-americana,
cumprindo uma funcao, acalentada pelo governo, de contar com um apoio
politico qualificado e respeitado internacionalmente. Ao mesmo tempo,
servia de espaco para uma arte nova, “revolucionaria”, que buscasse a “au-
tenticidade” latino-americana em relacdo aos grandes centros de influén-
cia (Europa e EUA) e fosse politicamente afinada com o anti-imperialismo
e a formacao do “homem novo”, bandeiras apregoadas pelo governo e rea-
firmadas em eventos como o Congresso Cultural de Havana, em 1968, e o
Semanario Preparatdrio que o antecedeu.

Nas ocasides propiciadas pelos concursos, reunioes da revista, semina-
rios e congressos, os intelectuais participantes, além de manifestarem seu
apoio a Revolugao Cubana (legitimando, com sua presenca, as conquistas
obtidas pelo governo), discutiam os rumos da literatura na regiao e suas
proprias obras, frequentemente resenhadas na revista Casa de las Améri-
cas. Tornavam-se cada vez mais lidos mundialmente e eram reconhecidos
como parte do boom da literatura latino-americana, fenomeno literario
vanguardista marcado pelo “realismo magico”, impulsionado pela Casa e
por editoras na Espanha (Seix Barral) e na Argentina (Sudamericana).
Adriane Vidal Costa analisou a relacdo desse fenémeno editorial com a
Casa de las Américas:

Nesse contexto, ocorreu aquilo que chamamos de “via de méao dupla™
se, de um lado, a Revolucdo Cubana ajudou a promover o boom da li-
teratura latino-americana e, consequentemente, o reconhecimento de
varios escritores latino-americanos; de outro lado, o apoio dos escrito-
res mais renomados do boom a Cuba foi importante para “legitimar” o

processo revolucionario. A revista Casa de las Américas, por exemplo,
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fez questdo de mostrar que o boom literario estava estreitamente rela-
cionado com o processo revolucionario cubano. Passou a celebra-lo em
suas paginas, publicando resenhas de obras e artigos de varios autores.
(COSTA, 2009, p. 141))

O interessante a se observar no impacto da politica cultural latino-
-americanista executada pela Casa, com o aval do governo cubano, é que
esta, além de ter contribuido para sedimentar uma rede intelectual de
apoio constituida em torno da Revolucao, fomentou o registro de debates
1mportantes sobre a funcdo do intelectual na América Latina® que, em 1l-
tima analise, contestavam algumas balizas presentes em Palabras a los
intelectuales e as orientacoes do Partido Comunista de Cuba, fundado em
1965. As reunibes e encontros internacionais na Casa propiciaram deba-
tes sobre a funcdo das vanguardas, os impasses do engajamento politico
para um artista que prezasse a liberdade de expressao, entre outros te-
mas. Também aproximaram escritores cubanos de autores e criticos es-
trangeiros que traziam na bagagem suas experiéncias particulares com
o stalinismo soviético ou com outros paises socialistas, além de suas pro-
prias concepgoes politicas, em geral contrarias ao cerceamento da liberda-
de artistical.

Um momento crucial desse conflito em Cuba, no ambito da politica
cultural, se deu com o episédio conhecido como Caso Padilla. De forma
sucinta, esse “caso” fol a reacdo governamental a premiacdo de um livro
de poesia desse autor, intitulado Fuera del Juego, em 1968, pela Unido
de Escritores e Artistas de Cuba (UNEAC). Nesta e em outras obras de
Padilla havia ironia em relagcdo ao poder centralizador de Fidel ou a ne-
cessaria celebracdo que um escritor deveria fazer da Revolugio para ser
publicado e reconhecido em Cuba. Padilla foi preso em margo de 1971, por
atitude contrarrevolucionaria, acusado de colaborar com a CIA e, na pri-
sao, fol pressionado a delatar colegas, amigos e sua esposa. Redigiu uma
confissdo publica, um mea culpa, reconhecendo sua conspiracao contra a
Revolucio e demonstrando arrependimento por seus erros (MISKULIN,
2009, pp. 215-7).

9 Tema do nimero 45 da revista Casa de las Américas, em 1968 (COSTA, 2009, p. 76).

10 Citamos, a titulo de exemplo, a amizade entre o poeta cubano Heberto Padilla e o
critico alemdo Hans Magnus Enzensberger. Este morou em Cuba com sua esposa,
no final dos anos 1960, a convite do governo cubano, com o qual rompeu no inicio
do processo de perseguicgido politica sofrida pelo poeta cubano, a partir de 1968
(ENZENSBERGER, 2009, pp. 159-60).
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Houve ampla cobertura desse acontecimento dentro e fora de Cuba, e
varios dossiés sobre o caso foram publicados!. A revista Casa e sua ins-
tituicdo promotora, que ja haviam encabecado debates sobre o papel do
intelectual e da arte na América Latina!?, agora viviam uma intensa dis-
cussao sobre a politica cultural “da Revolucao”. Nesse momento, vemos um
claro impasse se impondo a politica cultural consideravelmente flexivel que
até entdo irradiava da Casa. Sua dirigente, como autoridade do governo,
permaneceu favoravel a atitude de policiamento que recaiu sobre Padilla.
Contudo, o patrulhamento ideolégico e a violenta represalia promovidos
pelo governo, bem como o carater visivelmente farsesco da confissio “es-
pontanea” de Padilla, provocaram a indignacio de muitos intelectuais. Es-
critores estrangeiros considerados “amigos de Cuba” e que frequentavam
a Casa se colocaram contrarios a essa atitude do governo, por meio da as-
sinatura de dois manifestos, em 1971!3. Outros intelectuais, porém, assi-
naram manifestos favoraveis ao governo cubano'. Entre os intelectuais
habituées da Casa, alguns romperam definitivamente com a instituicao,
caso de Mario Vargas Llosa, que renunciou a seu cargo no Comité da re-
vista e deixou de ir a Cuba. Outros, como Gabriel Garcia Marquez, perma-
neceriam fiéis em seu apoio ao governo cubano até o fim da vida.

Se, num primeiro momento, os eventos promovidos pela Casa fomen-
taram debates amplos e foram palco de uma notéria manifestacao coletiva
de apoio e solidariedade a Revolu¢do, num segundo momento, o escanda-
lo resultante do processo sofrido por Padilla dividiu opinides e a propria

11 O tema foi abordado no livro Cuba: “o caso Padilla”, de H. Padilla, A. de Sousa e S.
Ferreira (Lisboa: M. Rodrigues Xavier, 1971) e pelas seguintes revistas: Casa de
las Américas, n. 67, jul.-ago. 1971, Cuadernos de Marcha, n. 49, maio 1971; Mensa-
Jje, Santiago do Chile, n. 199, jun. 1971 (COSTA, 2009, p. 198).

12 Segundo Costa, sdo exemplos de artigos sobre o tema publicados pela revista: “El
papel del intelectual en los movimientos de liberacién nacional”, de Vargas Llosa
(1966), e a carta aberta de Cortazar para Roberto Fernandez Retamar intitulada
“Situacién del intelectual latinoamericano” (1967). Além disso, a revista Casa pu-
blicou uma enquete junto a diversos intelectuais que haviam participado da Con-
feréncia da Tricontinental, em Havana, em janeiro de 1966, sobre o tema “El papel
del intelectual en los movimientos de liberacién nacional”. Essas respostas dos inte-
lectuais também foram publicadas no semanario uruguaio Marcha (ibidem, p. 67).

13 “Declaracién de los 54” e “Declaracion de los 627, publicadas respectivamente nos
jornais Le Monde e Madrid, em abril e maio de 1971. A primeira delas contou com
assinaturas de Julio Cortazar, Juan Goytisolo, Carlos Barral, Simone de Beauvoir,
Italo Calvino, Fernando Claudin, Marguerite Duras, Hans Magnus Enzensberger,
Carlos Franqui, Carlos Fuentes, Maurice Nadeau, Octavio Paz, Jean-Paul Sartre,
Susan Sontag, Mario Vargas Llosa, entre outros (MISKULIN, 2009, p. 218; COS-
TA, 2009, p. 197).

14 Caso de Hugo Achugar, Juan Carlos Onetti, Cristina Peri Rosi, Mario Benedet-
ti; Alejo Carpentier, Roberto Fernandez Retamar, Nicolas Guillén, Manuel Ro-
jas, Antonio Skarmeta, Miguel Littin, Carlos Castafeda, David Alfaro Siqueiros
(ibidem, p. 200).
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intelectualidade “cubanista”. A partir de entdo, o circuito promovido pela
Casa (revista, encontros, concursos) ficou mais restrito aos apoiadores do
governo cubano. A politica cultural promovida pela Casa, mais aberta nos
anos 1960, sofreu uma inflexdo em virtude de todos esses acontecimentos
e precisou se adaptar aos parametros da politica cultural governamental,
a partir de entao.

O JORNAL MARCHA, NO URUGUAI, E O CIRCUITO DE RESISTENCIA POLITICA
NO MEIO CULTURAL

Um terceiro exemplo de politica cultural que gostariamos de destacar
ocorreu no Uruguai, no mesmo periodo: final dos anos 1960. Trata-se de
um circuito que se formou em torno da politica cultural empreendida pela
direcdo de um popular jornal uruguaio, Marcha. Nos anos 1960, o jornal
divulgou textos importantes acerca do debate sobre a funcao do intelec-
tual na América Latina, inclusive sobre o Caso Padilla, e acompanhou
com entusiasmo o surgimento de varias obras literarias que se tornaram
referéncias do boom'. Além disso, sua direcio exercia grande protago-
nismo na cena cultural ao publicar, além do semanario, livros (cole¢ao
Biblioteca de Marcha), uma revista monotematica conhecida internacio-
nalmente (Cuadernos de Marcha), além de promover mostras de cinema,
mesas-redondas, apoiar saraus, espetaculos teatrais, exposi¢oes e até um
programa de televisao.

Alguns estudos ja analisaram em detalhe o papel exercido por Mar-
cha, em ambito nacional e latino-americano, visto que o jornal congregava,
entre seus colaboradores fixos e ocasionais, intelectuais e personalidades
referenciais para as esquerdas de diversos paises, inclusive aqueles escri-
tores frequentadores dos encontros da Casa de las Américas (MACHfN;
MORANA, 2003; PEIRANO BASSO, 2001; REIS, 2012). Em um periodo
marcado por gradativo acirramento do autoritarismo, dadas as “medidas
de seguranca” que antecederam a efetivacio do golpe civil-militar de 1973,
decretadas durante o governo do presidente Pacheco Areco, a dire¢ao des-
te jornal tomou a iniciativa de promover eventos marcados por um forte
discurso contestatorio, terceiro-mundista, anti-imperialista, que insistia
na dentncia das mazelas sociais e politicas da América Latina, apoiava a
Revolugao Cubana e buscava assegurar a democracia no Uruguai, entao
ameacada, inclusive pela sombra exercida pelo regime militar brasileiro.

15 Antes da publicagdo de Cem anos de soliddo, Marcha chegou a publicar trechos
deste livro, ainda inédito, sob o titulo Diluvio en Macondo (COSTA, 2009, p. 153).
Além disso, Angel Rama, um dos principais criticos literarios da América Latina,
que acompanhou de perto o boom, era colaborador frequente do periddico.

®
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Um desses eventos, que ja analisamos mais pormenorizadamente em
outros trabalhos, foi o Festival de Cine de Marcha, que contou com edi¢oes,
em 1967 e 1968, especialmente voltadas a difusdo de producoes filmicas
latino-americanas de explicita dentincia social e politica. Nesses anos, as
sessoes do Festival tiveram recorde de publico, e seu sucesso repercutiu na
gravacao de LPs com musicas dos filmes exibidos e na realizagao de mos-
tras em varias cidades do interior do pais, em parcerias com cineclubes
(VILLACA, 2017). A organizacao do Festival, pela equipe de Marcha, nes-
se periodo, foi acompanhada de uma gradual articulacio, pelos colaborado-
res responsaveis pela se¢ao de cinema do periddico, para que fosse fundado
um Departamento de Cinema no jornal e, logo em seguida, uma nova ci-
nemateca no Uruguai, a ser chamada de Cinemateca del Tercer Mundo.

Essa cinemateca, que foi efetivamente criada em 1969 junto com uma
revista propria, intitulada Cine del Tercer Mundo, objetivava reunir um
grande acervo de filmes de claro teor politico, chamados a época de “fil-
mes de combate” ou cinema urgente. Estes, em geral independentes, eram
produzidos fora do mainstream e do circuito mercadolégico. Também eram
objetivos da cinemateca fomentar a produciao documental nacional e pro-
mover debates com o publico, apds as sessoes de exibicdo. Esse projeto,
amparado por Marcha, fol bastante festejado por cineastas uruguaios e
estrangeiros identificados com o nuevo cine latinoamericano. Sua inaugu-
racdo contou a presenca do famoso documentarista holandés Joris Ivens
(idem, 2012).

Essa realizacdo de Marcha integrava um conjunto de a¢ées que, além
do cinema, impactavam a musica, o teatro, as artes plasticas e outros se-
tores da cultura. A direcio e a equipe de Marcha passam a figurar, assim,
como responsaveis por uma politica cultural paralela a do Estado. Seus
eventos (mostras, debates, espetaculos teatrais, saraus, apresentacoes de
cancoes de protesto etc.) sdo frequentados basicamente por um publico de
esquerda, em grande parte composto por estudantes, secundaristas e uni-
versitarios, que se mobilizavam cada vez mais politicamente (MARKA-
RIAN, 2012; REY TRISTAN, 2006). Havia, entre esses jovens, diferentes
filiagoes politicas (comunistas, tupamaros, socialistas), fragmentacio que
se acentua com a crescente difusao da ideia de que a luta armada, revo-
lucionaria, era a saida contra um provavel golpe militar (DE GIORGI,
2011). O gradual engajamento politico dos estudantes, em um contexto
autoritario, colaborou para que esses eventos artisticos fossem, além dis-
so, espacos possiveis de mobilizacao e conclamacao a resisténcia, reunindo
centenas — por vezes milhares — de jovens que estavam proibidos de se
manifestarem nas ruas.
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Nesse contexto, ndo tardou para que o cerco fosse se fechando sobre
esse circuito e os eventos ficassem cada vez mais perigosos e escassos. A
Cinemateca foi invadida, teve equipamentos e acervo destruidos, nos anos
de 1971 e 1972. O proéprio peridédico Marcha passou a sofrer sangoes, tendo
edicoes recolhidas ou sua circulacao proibida até o total encerramento das
atividades do jornal, em 1974, acompanhado do exilio de muitos membros
de sua direcéo e equipe editorial.

De todo modo, os eventos produzidos e apoiados por Marcha, entendi-
dos como parte de uma politica cultural que contou com ampla divulgacao
em suas paginas, bem como com discussoes sobre as opg¢oes e iniciativas
tomadas, colaboraram para que se desenhasse um espacgo de resisténcia
civil, fortalecendo a 1deia da necessidade da pronta reacdo ao autoritaris-
mo vigente. Em 1971, Marcha seria um pilar importante do langamento
de uma campanha de apoio a Frente Ampla, coligacdo formadas por di-
versos partidos em torno da candidatura de Liber Seregni, de centro-es-
querda. Essa iniciativa visava enfrentar, pela via eleitoral e democratica,
o fortalecimento do autoritarismo no pais apoiado por setores do empre-
sariado e militares. Ainda que essa Frente nao tenha sido vitoriosa, foi
um marco fundamental da resisténcia a ditadura e derivou na fundacao
de um partido que, apés o fim do regime civil-militar uruguaio e passados
mais de trinta anos do golpe de 1973, esteve por cerca de 15 anos no poder,
com os mandatos exercidos pelos presidentes Tabaré Vazquez (2005-2010,
2015-2019) e José Mujica (2010—-2015).

Ainda que essa politica cultural empreendida por Marcha nao tenha
resistido ao inicio da ditadura, marcou profundamente as geracoes que
a viveram e a historia desses anos, impactando, inclusive, na organiza-
¢ao da esquerda uruguaia e na afirmacado de uma cultura politica de es-
querda. Sua existéncia ndo esta desconectada da influéncia da Revolucao
Cubana e até mesmo dos debates que atravessaram a Casa de las Améri-
cas, como vimos, envolvendo o papel da arte e do intelectual na América
Latina.

Com os trés exemplos aqui focados, de politicas culturais empreendi-
das no México, em Cuba e no Uruguai, esperamos ter mostrado o leque
de questoes e problemas diversos que o enfoque desse tema pode suscitar.
Vimos que as politicas culturais nao sdo univocas ou previsiveis, mesmo
quando amparadas pelo Estado: podem enfrentar resisténcias e ressig-
nificagbes, sendo elas proprias passiveis de negociagées e acomodagoes.
Em outras situacoes, emergem de debates e conflitos, escapam ao contro-
le de seus formuladores, extrapolam os limites das fronteiras nacionais
ou alimentam circuitos de resisténcia politica, ao emergirem em oposi¢ao
a governos autoritarios. Nesse sentido, procuramos também enfatizar o
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territério de conflitos politicos que a cultura abriga e dos quais participa
ativamente, sendo a arte um importante ator e, a0 mesmo tempo, palco
das lutas politicas incessantes e necessarias na América Latina.

REFERENCIAS

BARBOSA, Carlos A. S. A fotografia a servigo de Clio: uma interpretacao da
histéria visual da Revolucdo Mexicana (1900-1940). Sdo Paulo: Editora
Unesp, 2006.

. A Revolug¢do Mexicana. Sao Paulo: Editora da Unesp, 2010.

BRUNNER, José Joaquin. América Latina: Cultura y modernidad. México:
Grijalbo/Conaculta, 1992.

BURKE, Peter. O que ¢ Historia Cultural? Rio de Janeiro: Zahar, 2005.

CALABRE, Lia. “Histéria das Politicas Culturais na América Latina: um
estudo comparativo de Brasil, Argentina, México e Colombia”. Escritos,
Rio de Janeiro, ano 7, v. 7, pp. 323-45, 2013.

CAPELATO, Maria Helena. Multidées em cena. Propaganda politica no
varguismo e no peronismo. 2a. ed. Sdo Paulo: Editora da Unesp, 2009.

CASTRO, Fidel. Palabras a los intelectuales. Havana: Ediciones del Consejo
Nacional de Cultura, 1961.

COELHO, José Teixeira. Diciondrio critico de politica cultural: cultura e
imaginario. Sdo Paulo, Iluminuras/Fapesp, 1999.

COSTA, Adriane Vidal. Intelectuais, politica e literatura na América Latina:
o debate sobre revolugdo e socialismo em Cortazar, Garcia Marquez e
Vargas Llosa (1958-2005). Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade
Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2009.

DALMAS, Carine. Imagens de uma revolugdo alegre. Murais e cartazes de
propaganda da experiéncia chilena (1970-1973). Sdo Paulo: Alameda,
2017.

DE GIORGI, Ana Laura. Las tribus de la izquierda. Bolches, latas y tupas en
los 60. Comunistas, socialistas y tupamaros desde la cultura politica.
Montevidéu: Fin de Siglo, 2011.

ENZENSBERGER, Hans M. Tumulto. Trad. Sonali Bertuol. Sdo Paulo:
Todavia, 2019.

GARCIA, Tania C. Do folclore & militdncia: a cancéo latino-americana no século
XX. Sdo Paulo: Letra e Voz, 2021.

GARCIA CANCLINI, Néstor. Politicas Culturales en América Latina. México:
Grijalbo, 1987.

HUNT, Lynn. A Nova Historia Cultural. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.

MACHiN, Horacio; MORANA, Mabel (org.). Marcha y América Latina.
Pittsburgh: Instituto Internacional de Literatura Iberoamericana /
University of Pittsburgh, 2003.

166



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Politicas culturais na América Latina

MARKARIAN, Vania. El 68 uruguayo. El movimiento estudiantil entre
molotovs y musica beat. Buenos Aires: Universidad Nacional de Quilmes
Editorial, 2012.

MISKULIN, Silvia. Os intelectuais cubanos e a politica cultural da Revolugdo
(1961-1975). Sao Paulo: Alameda, 2009.

MULLER, Carolina A. “A representacdo da atuacéo politica de uma heroina
da Revolucdo Cubana: o caso de Haydée Santamaria no documentario
cubano ‘Nuestra Haydée”. In: CALEGARI, A. P.; GENEROSO, L. M. A.
(org.). Revolugdo Cubana: perspectivas histéricas e desafios atuais. Belo
Horizonte: Initia Via, 2021, pp. 298-314.

MOREJON ARNAIZ, Idalia. Politica y polémica en América Latina: Las revistas
Casa de las Américas y Mundo Nuevo. México: Educacién y Cultura, 2010.

MOTTA, Romilda Costa. “Vanguardas estéticas mexicanas: embates e
polémicas envolvendo o binémio identidade e alteridade”. Projeto Historia,
Sao Paulo, v. 57, pp. 171-206, 2016.

OCHOA, Ana Maria. Arenas movedizas: Arte, cultura, politica. Bogota:
ICANH, 2003.

PEIRANO BASSO, Luisa. Marcha de Montevideo y la formacién de la conciencia
latinoamericana a través de sus cuadernos. Buenos Aires: Javier Vergara
Editor, 2001.

PRADO, Maria Ligia. C. “Identidades latinoamericanas (1870-1930)”. In: MORA,
E.A. (dir.); CARBO, E. P. (codir./org.). Historia General de América Latina -
Volumen VII: Los proyectos nacionales latinoamericanos: sus instrumentos
y articulacion, 1870-1930. Paris: Unesco / Trotta, 2009, pp. 583-615.

PULIDO LONDONO, Hernando. “Politicas culturales: la produccién
historiografica sobre América Latina en la primera mitad del siglo XX”.
Anuario Colombiano de Historia Social y de la Cultura, v. 44, n. 1, 2017,
pp. 363-91, 2017.

REIS, Mateus F. Politicas da leitura, leituras da politica: uma historia comparada
sobre os debates politico-culturais em Marcha e Ercilla (Uruguai e Chile,
1932-1974). Tese (Doutorado em Histéria) — Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, 2012.

REMOND, René (org.). Por uma historia politica. Trad. Dora Rocha. 2a. ed. Rio
de Janeiro: FGV Editora, 2003.

REY TRISTAN, Eduardo. A La vuelta de la esquina. La izquierda revolucionaria
uruguaya 1955-1973. Montevidéu: Fin de Siglo, 2006.

ROCHA, Renata. “Politicas culturais na América Latina: uma abordagem
tedrico-conceitual”. Politicas Culturais em Revista, Salvador, v. 9, n. 2,
jun.-dez., pp. 674-703, 2016.

; RUBIM, Antonio A. C. (org.). Politicas Culturais. 1la. ed. Salvador:
Editora UFBA, 2012.

167



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Politicas culturais na América Latina

SCHMIEDECKE, Natdlia A.; SILVA JUNIOR, José Antonio F. “Entre la
Revolucion Cubana y la ‘via chilena’: intelectuales, cultura y politica en
las paginas de Casa de las Américas y La Quinta Rueda”. Cuadernos de
Historia, v. 54, pp. 175-205, 2021.

. Chilean New Song and the Question of Culture in the Allende Government:
Voices for a Revolution. Lanham: Lexington Books, 2022.

TEIXEIRA COELHO, José. Diciondrio critico de politica cultural. Sdo Paulo:
Fapesp/Iluminuras, 1997.

VASCONCELLOS, Camilo de M. Imagens da Revolu¢do Mexicana. O Museu
Nacional de Histéria do México (1940-1982). Sdo Paulo: Alameda, 2007.

VILLACA, Mariana. Cinema Cubano: revolugio e politica cultural. Sdo Paulo:
Alameda, 2010.

. “O ‘cine de combate’ da Cinemateca del Tercer Mundo (1969-1973)”.
In: MORETTIN, E. et al. (org.). Historia e Documentdrio. Rio de Janeiro:
Editora FGV, 2012, pp. 237-72.

. “Os Festivais de Cinema de Marcha e seu papel na constituicdo de
um circuito cultural de resisténcia politica (Uruguai, 1967 e 1968)”. In:
MORETTIN, E. et al. (org.). Cinema e histéria: circularidades, arquivos e
experiéncia estética. Porto Alegre: Sulina, 2017, pp. 275-304.

WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.

. “Tradiciones, instituciones y formaciones”. Marxismo y literatura.
Barcelona: Peninsula, 1980.

168



REFLEXOES SOBRE O CIRCO (QUE TEM SIDO
REIVINDICADO COMO) CONTEMPORANEO
Maria Carolina Vasconcelos-Oliveira’

RESUMO

A partir do ponto de vista de uma pesquisadora que também é realiza-
dora circense, este artigo discute o circo que vem sendo reivindicado como
contemporaneo, buscando refletir sobre quais praticas sociais, poéticas e
politicos ancoram esse tipo de classificagcdo. Propondo uma reflexdo mais
geral, com base em analise de literatura, o artigo reflete sobre o carater
escorregadio da prépria defini¢do de circo, para depois trazer informacoes
sobre alguns movimentos ou modos de fazer que a literatura nomeia na
histéria do circo moderno (classico, novo e contemporaneo). Por fim, é pro-
posto um conjunto de perguntas que funcionam tanto como dimensoes ana-
liticas como disparadoras de processos artistico-pedagogicos, e que ajudam
a compreender a diversidade de circos e circos contemporaneos possiveis.

Palavras-chave: Circo Contemporaneo. Artes Circenses. Arte Contemporanea.

ABSTRACT

The article brings a discussion about the circus forms that have been
claimed as contemporary, from the point of view of an author who is both
a circus-maker and researcher. Seeking to reflect on which social, poetic
and political practices this type of classification is anchored, the article
proposes a reflection based on literature analysis. It brings a reflection on
the slippery nature of the very definition of circus, and then discuss some
movements or modes of production that other authors name in the his-
tory of the modern circus (classic, new and contemporary). Finally, a set
of questions is proposed both as analytical dimensions and as dispositives
for artistic-pedagogical processes, aiming at understanding the diversity
of possible forms of circus and contemporary circus.

Keywords: Contemporary Circus. Circus Arts. Contemporary Art.
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INTRODUCAO

Refletir sobre os circos contemporaneos é sempre um caminho de
muitas perguntas, varias delas sem resposta. Antes de mais nada, passa
por nos indagarmos sobre quais sao os limites — conceituais, cognitivos,
poéticos, sensoriais, sociais, politicos — desta coisa que chamamos circo.
Depois, sobre quais seriam os especificos do circo contemporaneo. Como
realizadora e pesquisadora circense que também é socidloga, interessa-me
menos discutir o que é ou o que ndo ¢ o circo contemporaneo e mais refletir
sobre o que tem sido reivindicado como circo contemporaneo. Isso passa por
Investigar quais sao as praticas reais em que se ancora essa ideia — o que,
num jargao sociologico, poderiamos traduzir em: identificar quais praticas
cénicas, sociais e politicas sdo eficazes no sentido de conferir a uma de-
terminada obra ou a um determinado realizador o estatuto de “contempo-
raneo” no campo das artes circenses. Passa também por investigar quais
sao as representacoes que ancoram a idela de circo contemporaneo; ou
seja, quais os conceitos de arte, circo, corpo, pesquisa artistica que estao
em jogo entre aqueles que reivindicam ou recebem essa classificacao. Por
fim, passa também por refletir, por outro lado, sobre qual a eficacia dessa
propria classificagdo de “contemporaneo”, no sentido de investigar quais
portas ela abre, a quais circuitos ela representa um passaporte e, sobretu-
do, o que ela separa. Isso significa discutir o proprio estatuto de contempo-
raneidade da forma como aplicado ao circo: em que praticas ele se ancora,
quem ele reine, quem ele separa, o que ele agrega, o que ele diferencia,
quais sao seus “outros”. Do ponto de vista de uma pesquisadora, trata-se,
portanto, de investigar sobre quais sio as politicas e poéticas do circo con-
temporaneo. Mas sendo também uma realizadora, um outro caminho que
vem me interessando, é o de discutir quais sdo os circos contemporaneos
que nos interessa fazer e por que — e aqui penso no espectro do desejo de
futuros e possibilidades, da forma como imaginados por realizadores, pes-
quisadores, programadores, gestores culturais e docentes que trabalham
com praticas circenses. Neste artigo, opto por refletir sobre um recorte
mais especifico desse universo de interesses e buscas, que se refere ao ca-
rater provisoério das bordas desses objetos que vém sendo nomeados como
circo e como circo contemporaneo. Sigo entao o caminho de situar algumas
discussoes sobre o objeto circo e depois sobre o objeto circo contemporaneo.
Ao final, adentrando um terreno um tanto mais ousado, trago uma breve
reflexao sobre os circos que nos interessa fazer, reflexao que é obviamente
permeada por minhas proprias perspectivas politicas sobre as artes e so-
bre o corpo, como procurarei deixar explicito.

Vale pontuar que a tarefa de trazer uma reflexdo mais ampla (e ndo
ancorada num caso empirico especifico) sobre os objetos circo e circo con-
temporaneo é bastante ingrata, pois essas “coisas” nao se configuram por
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meio de algum processo tinico ou universal — como coloca Erminia Silva,
¢é preciso pensa-lo “com base em épocas e sociedades concretas” (2007, p.
22). Como estratégia para lidar com este problema aqui, busco abordar
fontes de diferentes contextos e tento, na medida do possivel, fazer as tra-
ducoes e ponderacoes necessarias sobre suas especificidades.

UM OBJETO QUE ESCORRE PELOS DEDOS — OU: O DESCABER E AQUILO
QUE NOS UNE?

De forma mais drastica do que as outras artes, o circo € um objeto que
escorre pelos dedos. E ndo ha davidas de que esse qué de indecifravel seja
parte de sua propria poética, bem como do proprio imaginario que se cons-
trol sobre essa arte. Como poderiamos definir o circo, ou mesmo as artes
circenses no plural? O que vem sendo reivindicado como circo? Em alguns
meios e durante algum tempo, o circo foi definido a partir de seu local/es-
paco mais tipico, o da lona. Circo é aquilo que se faz embaixo da lona e em
cima do picadeiro. A coincidéncia entre o nome da linguagem e o local/es-
paco em que ela é desenvolvida néo é exclusiva: ha o teatro, ha o cinema.
No caso do circo, costumamos dizer que essa expressao cultural é inaugu-
rada, em sua forma moderna, quando Philip Astley, no fim dos anos 1700,
reune atletas equestres de origem militar e companhias ambulantes que
praticavam acrobacias e funambulismo em espacos publicos num Unico
espetaculo, realizado numa pista circular (SILVA, 2007; BOLOGNESI,
2009). No circo, o nome da “coisa” se define a partir do espaco da pista cir-
cular, e talvez por isso linguagem e espaco ainda sejam construidos, em
alguns imaginarios, como indissociaveis.

No entanto, assim como o teatro nao se restringe aquilo que se faz na
sala cénica e sobre o palco, o circo ndo se restringe aquilo que se faz sob a
lona. Se isso ficou mais evidente a partir da emergéncia do chamado Cir-
co Novo nas ultimas décadas do século XX, sabemos que o processo niao
comeca ai: Silva (2007) encontra, pesquisando as primeiras décadas dos
anos 1800 num Brasil que comecgava a fazer parte das turnés de circos
estrangeiros, muitos circenses que chegavam carregando poucos utensi-
lios de trabalho e se apresentavam em espacos publicos diversos ou mes-
mo improvisavam espacgos cobertos para suas apresentacoes. Ela também
mostra que ainda no periodo posterior, entre 1870 e 1910, a linguagem
circense no Brasil continuava sendo realizada em ruas, feiras, tendas e
mesmo espacos teatrais (ibidem, p. 22), e ndo somente no espago das lonas.

Uma outra tentativa de defini¢do passaria pelo modo de vida de seus
realizadores: circo é aquilo que é feito por artistas que sao socializados
nesse fazer de maneira integral, a partir de seus nucleos familiares,
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partilhando conhecimentos construidos de uma geracgao para outra. Que
nao s6 produzem o circo como manifestacao cultural/artistica como tam-
bém vivem a cultura do circo num sentido mais antropolégico, como modo
de vida. A partir dos ultimos anos do século XX, no contexto europeu, essa
formulacao também passa a nao ser mais suficiente, uma vez que a pro-
liferacdo das escolas profissionais de circo possibilitou que um contingen-
te maior de pessoas que nao eram oriundas de familias circenses (e néo
vivenciavam o circo como instituicao total, poderiamos dizer) passassem
também a ser reconhecidos como artistas circenses.

Ha alguns estudiosos que reivindicam certas regularidades poéticas,
formais ou discursiva como sendo “tipicamente circenses”. Ou seja, que
buscam nomear o circo a partir daquilo que se apreende da cena. Nessa
linha, mobilizam-se defini¢ées acerca do espetdculo que seria tipico, que
tende a se organizar a partir de uma dramaturgia de bricolagem, monta-
gem ou variedades (BOLOGNESI, 2018), em que as cenas, ndo por acaso
nomeadas como niimeros, tém uma trajetéria dramatirgica que se resolve
em si mesma e podem ser facilmente substituiveis por outras na narrativa
geral da obra. Ou ainda por aspectos imagéticos do que seria uma supos-
ta “estética do circo”, composta por cores, formas sons e odores (Hughes
Hottier [apud GUY 2001b] menciona a presenca do vermelho, do brilho,
das estrelas, de objetos redondos ou conicos, do rufar de tambores). Mas
também sabemos que, a partir do final do século XX, com a emergéncia
do chamado circo novo, essas defini¢ées também deixam de dar conta — e
novamente sabemos também que o processo de diversificacdo ndo se inicia
ai, basta lembrarmos formas como o circo-teatro (ver SILVA, 2007).

Outra tentativa de agarrar esse objeto pelo que se apreende da cena
passa pela reivindicagao do circo como a arte do risco (WALLON, 2009;
LIEVENS, 2015). Mas, se lembrarmos de algumas correntes da perfor-
mance dos anos 1960 e 1970 que mobilizavam de maneira tao real a poé-
tica do risco no corpo fisico, provavelmente passaremos a questionar se o
risco no circo nao é, em alguma medida, encenado — pensemos, por exem-
plo, em Joseph Beuys passando trés dias trancado numa sala com o coio-
te vivo em I like America and America likes me (1974), ou, de forma ainda
mais drastica, em movimentos como o Acionismo de Viena. Outras tenta-
tivas passam por reivindicar o circo como a arte do sublime (BOUISSAC,
2010), ou ainda como a arte que tem a destreza e a proeza como pilares, ou
por uma suposta centralidade do corpo (INFANTINO, 2010; BOLOGNE-
SI, 2001). Em todos os casos, poderiamos pensar em correntes da danca
ou do teatro que também poderiam ser definidas por essas caracteristicas
— e entdo talvez o que se reivindique seja um tipo de diferenciacao que
opera por escala, por maior ou menor aproximacao a uma dada ideia. Eu
mesma, em trabalho anterior (Vasconcelos-Oliveira, no prelo), falei numa
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poética do extraordindrio para tentar dar conta desse objeto nao identifica-
do (pensando no circo como aquilo que valoriza o extraordinario, o fora do
comum, o incrivel, o nunca antes visto, abarcando ai poéticas da destreza,
da proeza, da superacdo do risco). Mas a pluralidade poética das formas
que vém sendo nomeadas hoje como artes circenses também poderia colo-
car em xeque essa tentativa.

Tentando encontrar outras possibilidades de resposta, numa pesquisa
que resultou no minidocumentario No Ar (DESASTRE; GARAPA, 2015),
entrevistel alguns realizadores circenses que figuram no circuito que vem
sendo nomeado como “circo contemporaneo”. Nas entrevistas, eu os inda-
gava: por que vocé considera sua obra como “circo’? O que faz com que
uma obra seja considerada como circense? Um dos respondentes, o artista
e pesquisador Rodrigo Matheus, diretor do Circo Minimo, também ator,
ofereceu-me um caminho de reflexao interessante, dizendo que o que faz
de uma obra circo é o fato de ela ser realizada e executada por pessoas que
se consideram artistas circenses. Ele detalhou: ndo somente pessoas que
passaram por alguma formacao circense, mas que se comportam, na cena,
a partir de um modo de resolver problemas que é circense. “Se eu, como
diretor, dou um mesmo enunciado para artistas diferentes — suponha-
mos, vocé vai la, cruza o palco e pega aquela garrafa —, e se eu tiver em
cena um ator, um bailarino e um circense, eles provavelmente vao resol-
ver essa proposta de formas muito diferentes” (entrevista nio publicada).
Com 1sso, ele se refere a um tipo de conhecimento que vem de uma socia-
lizacdo especifica na linguagem, que esta inscrito no corpo (como todo co-
nhecimento, alias) e que configura/desencadeia formas diferentes de agir
— quase uma espécie de habitus, se quisermos pensar em termos sociolo-
gicos, ainda que menos forte em termos de alcance e poder de estrutura-
cao. Essa tentativa de formulacdo me parece fazer sentido pelo fato de néo
amarrar demais o objeto a um conjunto de formas/caracteristicas sensi-
vels limitadas, e também por trazer uma dimensao processual (e portanto
nao essencialista) para esse objeto: circo tem a ver com um tipo de saber-
-fazer que se aprende numa determinada trajetéria e que se inscreve nos
corpos e desencadeia possibilidades de acdao. Ainda assim, como outras
tentativas de formulacdo mencionadas acima, essa nao da conta em abso-
luto — afinal se observarmos o pensamento-corpo de alguns dangarinos
ou companhias de danca que fazem uso de movimentacao mais acrobatica
(poderiamos pensar no Cena 11, de Floriandpolis, sobretudo em seus pri-
meiros espetaculos; ou nos trabalhos do paulistano Diogo Granato), tal-
vez eles “resolvessem” o enunciado cénico proposto pelo diretor de forma
bastante semelhante a dos artistas inegavelmente “circenses”. E prova-
velmente ndo seriam questionados em seu estatuto de dangarinos, assim
como trabalhos de danca que usam a voz e o texto falado ndo passam a ser

? 173




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Reflexdes sobre o circo (que tem sido reivindicado como) contemporaneo

nomeados como teatrais. O que intriga é, entdo: por que se questiona tanto
o estatuto dos trabalhos que se dizem circo? Parece que ainda existe uma
busca por atributos “puros” que definam o circo como tal, ou por formula-
¢coes que consigam esgotar esse objeto.

O pesquisador francés Julien Rosemberg (2004) também da um jeito
de enganar a esfinge, dizendo que o que existe em comum entre todos os
trabalhos que se reivindicam como “circo” é precisamente o fato de se rei-
vindicarem como circo. De fato, o que nos define como circo talvez seja jus-
tamente esse “ndo caber” em categorias muito bem delimitadas. Talvez o
que nos, realizadores circenses que atuamos em 2022, vivenciemos em co-
mum com aqueles que estavam trabalhando ha 200 anos seja justamente
esse questionamento acerca do espectro do que fazemos, do que podemos
fazer e do que devemos fazer em cena.

Nao por acaso, Erminia Silva (2007) mostra que desde o inicio do sécu-
lo XIX havia disputas em torno do que seria o espetaculo circense “puro”.
Ela conta que “o debate ndo se dava apenas na esfera circense: cronis-
tas, letrados, jornalistas e teatrologos também apontavam que, quando os
artistas (acrobatas, domadores, palhacgos) incorporavam ‘elementos dife-
rentes’, como os textos falados, eles ‘comprometiam o tipico e tradicional
espetaculo de circo” (p. 23). Vale pontuar que esse tipo de questionamento
também opera em relagio a outras formas de expressoes culturais popu-
lares que tém o “tradicional” ou o auténtico como critérios de valoracao.
Silva mostra, no periodo estudado por ela, como o circo-teatro foi visto
como uma espécie de distor¢do do que seria o circo “puro” e como gerava
disputas em relacao ao que o circo “deveria ser” (ibidem, pp. 285-6). O in-
teressante é que, como a autora nos mostra, essa representacao de pureza
nao encontra correspondéncia real na historia das praticas que passaram
a ser socialmente entendidas como circo. Ao contrario, para Silva (2007),
o hibridismo sempre esteve presente nas artes circenses como linguagem:
“mais do que um novo tipo de espetaculo, o que se produziu [no final do
século XVIII e inicio do XIX] foi uma nova estrutura de organizagao, que
conformava uma oferta artistica cuja principal caracteristica era a diver-
sidade, a multiplicidade de linguagens” (p. 285).

De modo que faz sentido pensarmos também que o “circo” é, em parte,
uma busca incansavel por aquilo que ele deveria ser.

CIRCO E SOBRE PERSISTENCIA

Entender o circo como aquilo que vem sendo nomeado/reivindicado,
social, politica e cenicamente, como circo. Além da sociologia e da histo-
ria, seria preciso creditar que o estudo das teorias e praticas feministas
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também me inspira a preferir esse tipo de construcdo, tanto como pes-
quisadora quanto como realizadora ou militante das artes circenses. No
limite, essa postura tem a ver com uma rejei¢ao ao essencialismos e a de-
finigées universalistas sobre as “coisas” (sejam elas o objeto “mulher” ou
0 objeto “circo”). Tem a ver com uma percepcao de que essas “coisas”’ se
constituem sempre em relacdo e sempre na transitoriedade, em arranjos
necessariamente contingentes e provisorios. Tem a ver com rejei¢ao a bi-
narismos do tipo é/ ndo é, com a aceitacdo profunda da faléncia do pen-
samento 1luminista/moderno e de seus esquemas explicativos que, apesar
de serem apresentados como modelos ideal-tipicos, acabam tendo poder
de agéncia e conformando percepcoes de modo absoluto, simplista e exclu-
dente. De outro lado, as agendas e correntes feministas que me desper-
tam mais interesse sdo aquelas que também fogem do relativismo extremo
— e o fazem até por causa da urgéncia de suas agendas. Um dos cami-
nhos possiveis entre universalismo e relativismo talvez passe por aceitar
a transitoriedade e o carater provisorio e incompleto das categorias e co-
nhecimentos que produzimos, o que em parte significa também aceitar,
de antemao, a faléncia como destino das nossas tentativas de formulacao.
Passa também por abdicar da iluséo de perseguir formulagoes universais,
neutras, distanciadas ou puras, ja que hoje sabemos que essas tentativas
sao tao pretensiosas quanto ingénuas. E passa por, cientes de tudo isso,
seguir em busca dessas reflexées, simplesmente porque precisamos dar
conta de questdes que se impoem no nivel politico da existéncia. Ou ainda
porque esse tipo de reflexdo nos traz insumos e recursos para aprimorar
nosso proprio fazer, representando mais possibilidades de escolha em re-
lacdo as questoes que abordamos cenicamente a aos mecanismos que uti-
lizamos para formula-las como experiéncia sensivel.

De modo que, voltando ao objeto circo, apesar de me satisfazer com
as defini¢ées do tipo “o circo corresponde aquilo que vem sendo nomea-
do/reivindicado como circo”, penso também que é possivel, ou ao menos
desejavel, perseguirmos algumas caracteristicas ou tendéncias reunidas
sob essas classificagdes (como circo ou o circo contemporaneo), ndo com o
intuito de revelar uma suposta esséncia, e mais como parte do esforco de
compreender como elas operam, ampliando assim nossas proprias pers-
pectivas de ac¢do. Tenho investigado esse tema a partir de observagoes
empiricas de trabalhos e criadores do circo que vem sendo nomeado como
contemporaneo, tentando compreender praticas poéticas/formais, sociais
e politicas implicitas nesse modo de fazer (parte dessa pesquisa pode ser
vista em artigo publicado recentemente em parceria com Diocélio Barbo-
sa, em Barbosa e Vasconcelos-Oliveira, 2021).

A partir de uma dimensao mais vivenciada e experimentada no cor-
po, ou seja, a partir do meu lugar de criadora e provocadora de processos
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artistico-pedagodgicos, eu me arriscaria a reivindicar também que o circo é
sobre persisténcia. No sentido de que, se ha algo em comum entre os dife-
rentes tipos de praticas reconhecidas como artes circenses, talvez seja um
engajamento profundo e insistente com o corpo, com outros corpos, com
outras matérias, com a gravidade, com o peso. Isso esta implicito no “tirar
um truque”, ou seja, em conseguir realizar com alguma tranquilidade um
movimento dificil ou improvavel; ou no insistir obsessivamente na relacao
com um “outro” (aparato, objeto, matéria, outro corpo), mesmo quando a
experiéncia sensivel que se pretende estabelecer ndo passe pelo discurso
da virtuose ou da destreza. Penso que quem ja experimentou processos
criativos ou pedagogicos em circo talvez reconheca essas ideias-sensacgoes.
Em alguma medida, o “ser circo” parece envolver essa busca pelo engaja-
mento/vinculac¢ao limite, por uma espécie de relagao total — talvez ainda
inspirada pelo imaginario daqueles que viviam o circo como comunidade
e instituicao total.

Mas obviamente essa formulacdo também nio daria conta de definir
completamente as bordas do objeto circo. Em parte, porque a experiéncia
sensivel da persisténcia poderia ser pensada como tipica do engajamento
artistico de forma mais geral. Por exemplo, pensando a danca contempo-
ranea, André Lepecki (2016) formula uma ideia relativamente semelhante
quando identifica como tipico dos processos de criacao em danca contem-
poranea um afeto que ele nomeia como “persisténcia ética”’, marcado por
uma insisténcia em seguir adiante numa determinada proposta mesmo
sem saber exatamente para onde estamos nos dirigindo, “de modo que
juntos possamos construir aquilo que nao sabemos o que pode ser” (p. 67).

De qualquer forma, misturando deliberadamente analise académica
e licenca poética, ouso agarrar a ideia de que, no circo, essa persisténcia
talvez seja uma caracteristica mais estruturante — pensando até em sua
persisténcia como forma cultural, para seguir existindo em tantos con-
textos historicos em que esteve ameacgado, ou para ser enfim reconhecido
como arte, ou para conseguir ter um nivel de apoio publico da mesma for-
ma que suas linguagens irmas nas artes cénicas.

CONTEMPORANEO COMO REGIME, CIRCO COMO PENSAMENTO

Mas e os circos que se reivindicam como contemporaneo, como cercar
esse outro objeto ndo identificado? Alguns pensadores argumentam que o
circo sempre fol contemporaneo, pois sempre esteve ligado as questoes de
sua época, por sempre ter contado com inovagoes cénicas e experimenta-
coes (SILVA, 2007); ou que ha poucas rupturas entre o que se chama de
circo novo/contemporaneo e seu “outro”, o circo classico ou tradicional (ver
BOLOGNESI, 2018). Se essa definicdo ndo me parece bastar, é porque
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penso em outras linguagens artisticas e percebo que muitas delas também
poderiam ser entendidas como contemporaneas no tempo em que foram
propostas, e ainda assim néo sao classificadas dessa maneira dentro do
campo artistico, que costuma articular o adjetivo contemporaneo de forma
mais especifica. Em alguma medida, parece que sim, o contemporaneo
opera como categoria provisoria, que persiste enquanto ainda nao temos
nome melhor para dar ao que esta acontecendo num determinado momen-
to. De outro lado, é perceptivel que, da forma como é articulado nas artes,
esse adjetivo nao opera apenas no sentido de recortar um tempo-espaco.
Em outro artigo, discuti esse tema (VASCONCELOS-OLIVEIRA, 2020)
e optel por uma compreensao do “contemporaneo” a partir de um sistema
de relacgbes sociais mais complexo, que inclui circuitos e escolas especifi-
cos, bem como modos de fazer, relagées de trabalho, politicas e praticas de
valoracao especificas. Como referéncias, temos, por exemplo, Anne Cau-
quelin (2005), que caracteriza a arte contemporanea como um regime ou
sistema, o que envolve nao s6 os seus conteudos expressivos como tam-
bém uma série de elementos relacionados a sua organizacdo economica, ao
tipo de relagdo estabelecida com o publico, aos intermediarios, entre ou-
tros. Poderiamos pensar também que objetos como o circo contemporaneo,
a danca contemporanea ou as artes visuails contemporaneas constituem-
-se como “mundos” especificos da arte, utilizando um conceito de Howard
Becker (1982). Outra socidloga da arte, Nathalie Heinich (2014) nomeia o
contemporaneo nas artes como um paradigma que envolve uma série de
praticas e representacoes especificas, que operam tanto no nivel discursi-
vo como no social. Como coloquei, a compreensao do circo contemporaneo a
partir de seus modos de fazer, sua rede de relagoes sociais, suas poéticas e
politicas de funcionamento nos afasta da tentacio de reduzir o contempo-
raneo a seus atributos formais/discursivos ou, pior, a uma espécie de estilo

(VASCONCELOS-OLIVEIRA, 2020).

De forma que um caminho que vem me parecendo interessante é o
de compreender esse objeto levando em conta a trajetoria e a rede de re-
lagdoes em que estdo inseridos os realizadores que se reivindicam como
contemporaneos ou que sao associados a essa representacao (observando,
por exemplo, como e com quem aprenderam, por onde fluem, quem sao
seus parceiros e suas referéncias), bem como os tipos de espacos de cir-
culacao que eles acessam (festivais, programacoes etc.), os tipos de recur-
so utilizados (editais, por exemplo), entre outras dimensées daquilo que
poderiamos entender como um campo ou circuito. E levando em consi-
deracao, além disso, as proprias visoes sobre circo mobilizadas por esses
criadores — como eles enxergam o circo, como concebem seu préprio fazer,
0 que buscam, suas questdes artisticas, ou em outras palavras, o pensa-
mento-circo que esta em jogo. Isso tudo se desdobra em procedimentos de

? 177




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Reflexdes sobre o circo (que tem sido reivindicado como) contemporaneo

criacao, praticas performativas e enunciados/propostas, que por sua vez se
desdobram naquilo que é visivel no nivel da cena.

Como abordagem complementar a essa que prioriza os modos de fazer
e as relagoes sociais, considero muito inspiradora a proposta da pesquisa-
dora da danca Laurence Louppe (2012), que concebe a danga contempora-
nea como um sistema de pensamento, analisando as diversas producétes
justamente a partir de seus diversos modos de pensar (0 mundo, o corpo,
a propria danca). Para ela, a danca é, em si, um sistema de significados
e sua producao envolve processos de formulacdo (mas por meio de signos
que sao construidos pelo e no corpo). Numa formulacdo que combina uma
perspectiva puramente analitica com outra de natureza mais prescritiva/
politica (que diz respeito ao que se deseja), ela entende que o pensamento-
-danca néo somente fala sobre as questdoes do mundo, mas também ajuda
a construi-lo, no sentido de ter poder de agéncia.

Como pontuei em Vasconcelos-Oliveira (2020), ha duas derivagoes in-
teressantes dessa perspectiva, que operam tanto no nivel analitico como
no politico: primeiro, a de que as dancas contemporaneas nio se resumem
a conjuntos de ferramentas técnicas e formais (e nem mesmo somente a
partir das relacgées sociais implicitas em seu modo de producio), mas pres-
supdem também um pensamento/posicionamento, que pode desencadear
essas praticas cénicas ou sociais. De modo que poderiamos dizer que, em
diferentes modos de fazer danca (ou circo), estao implicitos também dife-
rentes pensamentos. O que acho mais interessante desse conceito, da for-
ma como articulado por Louppe, é o fato de ele ndo se pretender abstrato
ou essencial: trata-se de um pensamento que emerge das praticas empiri-
cas (ndo sb6 as expressas na cena, mas também as de trabalho e de orga-
nizacgao) e, a0 mesmo tempo, também as dispara/constitui. E a segunda
derivacdo, a de que a danca contemporanea é, em si e por si mesma, esse
pensamento, constituindo-se também como um sistema de conhecimento
— Louppe (2012) coloca que nio se trata de um pensamento que é “para-
sitario” de outros saberes ou que encena outros saberes. Para essa auto-
ra, na danca, o corpo em movimento é, a0 mesmo tempo, sujeito, objeto e
ferramenta do seu préprio saber (p. 21). E notével que, com esse tipo de
formulacdo, a autora negue a separacao entre o sujeito “pensante” e um
corpo pensado como objeto dessa subjetividade que lhe é externa. Consi-
dero esse um caminho bastante interessante para abordarmos as praticas
circenses também.
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2. CATEGORIAS EM TRANSITO: CLASSICO, NOVO, CONTEMPORANEO

Parto do principio de que todas as classificacdes nas artes sdo relacio-
nais, ou seja, desenvolvidas a partir de um posicionamento em relagao aos
seus “outros”. Assim como ¢ dificil definir o circo contemporaneo, seus “ou-
tros” também possuem limites bastante borrados. Ainda assim, é impor-
tante trazermos algumas formulacoes feitas pela literatura, que podem
funcionar como balizas ou pontos de referéncia.

Tomando como ponto de partida o momento que a literatura reconhece
como o 1nicio do circo moderno, ou seja, o final do século XVIII, podemos
mencionar pelo menos quatro classificagoes que vém sendo reivindicadas
na literatura sobre circo e que, a meu ver, implicam em modos de fazer
especificos — ou seja, que se diferenciam pela sua organizacio social e
pelas estratégias que estabelecem no sentido de formulacio da experién-
cia sensivel. Sdo elas o circo tradicional ou classico, o circo novo, o circo
contemporaneo e o circo de rua. E poderiamos ainda mencionar um circo
neoclassico ou “nostalgico” (ROSEMBERG, 2004), que investe em formas
poéticas e estratégias cénicas inspiradas num certo imaginario do circo
classico, mas com algumas atualizacoes de discurso (p. 32). E 1mportante
trazermos brevemente a discussao sobre o que vem sendo reivindicado, na
literatura, como tradicional, novo e contemporaneo, ja que essas classifi-
cacoes tém operado como importantes balizas de diferenciagao para o circo
que é realizado em espacos cénicos.

A dificuldade em apreender o objeto circo contemporaneo também se
aplica ao circo tradicional ou classico. Jean Michel Guy (2001) menciona
que, no cenario franceés, o termo tradicional foi considerado simplista e até
caricatural — ele serviria mais para diferenciar essa producio do circo
novo/contemporaneo do que para se referir a alguma tradicao da qual es-
sas formas seriam herdeiras. O autor sugere a nomenclatura “circo clas-
sico” e cita que alguns criadores que se reivindicam nesse lugar preferem
se autodenominar como circo “a moda antiga” (a lancienne) (p. 12). Em
termos formais, diferentes autores (ibidem, 2004; DAVID, 2009; BOLOG-
NESI, 2018) atribuem a esse circo uma estrutura de espetaculo organiza-
da por niimeros relativamente autonomos, bem como a presenca de alguns
elementos sensoriais especificos (como cores e formas), ja mencionados an-
teriormente (ver GUY, 2001). Algo importante de ser mencionado — e
agradeco a Erminia Silva por ter me chamado atencdo mais de uma vez
sobre este ponto em seminarios ou mesas de discussido — é que boa parte
da literatura sobre circo contemporaneo (ou novo) parece tratar este “ou-
tro”, o circo classico, como um conjunto homogéneo e coerente de praticas,
0 que nao faz sentido quando observamos esses circos empiricamente.

Esta autora também traz uma das abordagens mais inspiradoras
para compreendermos os diferentes “circos”, que leva em consideragio nao
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somente o que acontece no nivel da cena, mas também o “circo que nio se
vé”, aquele que opera fora da cena, no plano das relagoes sociais (SILVA,
1996). De modo que, para ela,

ser tradicional (...) ndo significa apenas representacdo do passado em
relagdo ao presente. Ser tradicional significa pertencer a uma forma
particular de fazer circo, significa ter passado pelo ritual de aprendiza-
gem total do circo, ndo apenas de seu nimero, mas de todos os aspectos
que envolvem sua manutencdo. Ser tradicional é, portanto, ter recebido
e ter transmitido, através de geracoes, os valores, conhecimentos e pra-
ticas (...). Ndo apenas lembrancas, mas uma memoria de relagées so-
ciais e de trabalho, sendo a familia o mastro central que sustenta toda

essa estrutura. (Ibidem, p. 56.)

Observando o circo no Brasil no periodo do final do século XIX e ini-
cio do XX, Silva nomeia esse modo de fazer como circo-familia (ibidem),
termo que me parece mais interessante que o “tradicional”, pelos motivos
apontados por Guy (2001) mencionados acima. De outro lado, ndo teria
certeza se a definicao circo-familia é plenamente aplicavel para os circos
de lona atuais que sdo nomeados como tradicionais (tanto no senso comum
como também por algumas das associacées que os representam) — seria
necessario realizar investigacoes empiricas com alguns desses circos para
compreender até se e como a ideia de familia ainda organiza as relagoes.

Em relacdo ao chamado circo novo, em primeiro lugar, é importan-
te mencionar que alguns autores ndo o diferenciam do que seria um cir-
co contemporaneo, usando essa ultima nomeacio de forma mais geral. O
pesquisador francés Julien Rosemberg (2004) pontua que o termo circo
novo talvez faca sentido para nomear um momento especifico da historia
do circo (da forma como se desenvolveu na Europa). Esse é um termo que
se populariza entre os anos 1970 e 1980 no contexto Europeu, sobretudo
francés, e que, como sugere Isabel Alves da Costa (2005), pesquisadora
e programadora de teatro portuguesa, foi usado para nomear duas gera-
¢oes que se diferenciam em termos de trajetéria. A primeira, a de seus in-
ventores, artistas que “ndo eram filhos do circo e que pertenciam a uma
geracdo fortemente marcada por Maio de 68” (p. 51). Aprendendo como
autodidatas e influenciados por ideias de liberdade e utopia que vinham
sobretudo do teatro, esses artistas

experimentaram, de uma forma selvagem, as potencialidades expres-
sivas de diferentes formas populares abandonadas ou (ainda) néo ins-
titucionalmente legitimadas. A rua seria, para muitos deles, o terreno
primordial de intervencio. Era absolutamente necessario sair dos espa-
¢os institucionais e descer a rua, ao encontro de todos, em defesa de uma

cultura democratica. (Ibidem.)
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Poderiamos pensar aqui em grupos como os franceses Archaos, o Cir-
que Plume ou o Cirque Bidon. O outro grupo de artistas e espetaculos no-
meados como circo novo corresponde aos que sairam das primeiras escolas
profissionalizantes de circo, que, na Franca, datam da década de 1970,
como a Ecole au Carré de Alexis Gruss e Silvie Monfort e a Ecole National
du Cirque de Annie Fratellini e Pierre Etaix (Costa 2005), mas que tém
como grande marco a implementacgao do CNAC (sigla para Centro Nacio-
nal das Artes do Circo), em 1985, que marca um compromisso do Estado
em investir nessa linguagem. Diferentes dos “aventureiros” da geracao
anterior, essa geragao ja teria aprendido em ambientes mais formais.

Para compreender essa historia, é interessante trazer Magali Sizorn
(2012), que mostra que, se no século XIX o desenvolvimento do circo foi
intenso na Europa, com muitas inovagoes técnicas e estéticas e relativo
prestigio junto aos outros setores artisticos, a partir de meados do século
XX essa forma se encontrava em crise — um marco € 1945, quando, na
Franca, o assunto circo é transferido de um departamento que cuidava de
teatros para o Ministério da Agricultura. Ha diversas causas envolvidas
na crise, da dificuldade de itinerancia no periodo de guerras mundiais a
concorréncia com outras formas de lazer, como o music-hall e o cinema
(que elevava as possibilidades do ilusionismo, por exemplo, a outro pa-
tamar de possibilidades). Poderiamos especular ainda sobre o fato de o
proprio “espirito” da historia cultural ter mudado nos periodos de entre-
guerras e do pos-guerra: a faléncia dos discursos da modernidade e do
progresso talvez tenha resultado numa onda de producgées artisticas mais
criticas e sombrias, e talvez o tipo de poética mobilizada pelos espetaculos
circenses mais classicos tenha passado a ser menos valorizado nas esfe-
ras de producéao artistica. Fato é que, diante da crise, entre as décadas de
1950 e 1970, duas “saidas” para o circo eram discutidas na esfera politica
(SIZORN, 2012). Uma tentava enquadra-lo nos termos da patrimonializa-
cao/salvaguarda, visando proteger aquilo que seria um patrimonio cultu-
ral popular e, em alguma medida, artesanal (ou seja, feito com base em
valores como ritualizagio e repeti¢ao; valores opostos ao da inovacao ar-
tistica propriamente dita). E outra, que ganhou forca nos anos 1970, que
reivindicava o circo como linguagem artistica, valorizando a inovacao de
formas e a formalizacdo de esferas de aprendizado e profissionalizacgio.
Essa opcao se consolida na década de 1980, e tem como marco a criacao
do CNAC pelo Estado francés em 1986, que trazia a proposta de uma re-
volugao estética no circo.

Rodrigo Matheus (2016) estudou este periodo na Europa para com-
preender o surgimento das escolas de circo no Brasil. Como outros auto-
res, ele mostra que 14 os programas curriculares das escolas profissionais
incluiam disciplinas como teatro e danca e tinham em seu corpo de
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professores artistas dessas modalidades, de forma que o que passa a ser
enxergado, no nivel da cena, como um maior hibridismo de linguagens e
uma maior diversificacdo tematica, teria origem nas proprias esferas de
formacao.

A partir do final dos anos 1990, alguns autores passam a diferenciar
0 que seria um “novo circo novo” ou um circo contemporaneo. Pensando no
contexto europeu, os autores franceses Hivernat e Klein (2010) observam
que o uso do termo circo contemporaneo passa a ser disseminado, “da mes-
ma forma como falamos em arte [visual] contemporanea ou danca contem-
poranea” (p. 21) — ou, traduzindo, como um modo de fazer especifico, que
engaja modos de fazer e estratégias de construcao da experiéncia sensivel
especificos. Esses autores observam um novo corpo de artistas que pas-
sou a abrir mao do carater espetacularizado, tipico do universo circense,
e mesmo a questionar o lugar do risco na experiéncia sensivel que se pre-
tendia partilhar com o puiblico. Para eles, nas novas propostas, o medo e o
risco ndo eram os sentimentos que pretendiam ser convocados, mas mais
uma certa experiéncia da vertigem relacionada a intimidade, mais do que
a algo grandioso (ibidem). Ou seja, parece haver aqui a reivindicagao de
outros pactos com o publico e de outras estratégias de acionamento do
sensivel como sendo possiveis dentro daquilo que se reconhece/reivindica
como circo.

Saindo da esfera formal, Hivernat e Klein também observam que uma
série de artistas daquele momento passavam a ser reconhecidos como “au-
tores” e seus trabalhos comegavam a figurar em revistas de artes e critica
ao lado de outras linguagens artisticas percebidas como contemporaneas.
Para eles, trata-se de um novo momento, que em nivel cénico seria marca-
do por uma hibridizacdo ainda mais profunda com as outras linguagens.
Em Vasconcelos-Oliveira (2020) argumentei que se trata de um processo
de hibridizacdo bem diferente daquele que também é reivindicado pelo
circo classico: trata-se menos de inserir nimeros ou células diversificadas
num todo em formato bricolagem, e mais de incorporar os pensamentos
(questoes, modos de conceber o corpo, enunciados e dispositivos de criacao
de cena) da danga ou do teatro ou da performance nos proprios processos
de criacao das obras circenses (que inclusive passaram a poder ser mono-
disciplinares, num sentido radicalmente oposto ao da construcao por meio
de variedades). De qualquer maneira, a distingdo entre circo novo e circo
contemporaneo nao é muito consensual, nem mesmo no contexto europeu.
Alguns autores nem mesmo a nomeiam e outros, como Rosemberg (2004),
entendem que a fundacdo do CNAC em 1986 ja seria parte do momento
“contemporaneo” do circo.
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DO CIRCO AS ARTES CIRCENSES: UMA HISTORIA DE RUPTURAS
E CONTINUIDADES

Mais do que discutir a precisiao dessas categorias, interessa-me cha-
mar a atencdo para dois aspectos mais transversais. O primeiro, a obser-
vacao de que o que esteve em jogo nessas transformacoes fol um processo
de aproximacio do mundo do circo com as esferas mais especializadas das
artes. Ou, ainda, um processo de consolidagdo do circo como objeto artis-
tico que deve estar na agenda do Estado — lembrando que o circo é uma
expressio que nasce e permanece por muito tempo no estatuto de “entre-
tenimento” e que, durante muito tempo, se mantém financiada pelo mer-
cado (assim como o cinema). Nao por acaso o termo “artes do circo” passa
a ser mais utilizado — a Franca, por exemplo, adotou 2001 como “o ano
das artes do circo”, que envolveu uma série de politicas e programacoes.

As sociblogas da arte Nathalie Heinich e Roberta Shapiro (2012) usam
o termo “artificacdo” para compreender os processos a partir dos quais
uma determinada expressao cultural passa a reivindicar o estatuto de
arte e os processos de institucionaliza¢do como linguagem artistica co-
mecam a ocorrer. Esses processos tém muitos lados: de um lado, tendem
a significar maior atencéo do Estado e do cenario cultural como um todo,
o que implica no surgimento de circuitos mais especializados, formas de
apoio e financiamento, esferas de formacao para os realizadores e uma
dinamizagao dos mercados de trabalho. De outro, e especialmente em ce-
narios de grande desigualdade socioeducacional, como no caso dos pai-
ses latino-americanos, muitas vezes implicam numa complexificacao das
linguagens que distancia o publico mais amplo, restringindo alcance das
obras a nichos mais especializados — a solugdo desse problema, a meu ver,
passaria muito mais por ampliar o acesso dos publicos a esses codigos e
linguagens do que por alguma tentativa de impor as esferas de producao
artistica a obrigacio de “falar a todos”.

O segundo ponto para o qual gostaria de chamar a atencéo diz respei-
to a escolha por destacar esses movimentos na historia do circo a partir de
suas rupturas ou de suas continuidades. Todo e qualquer movimento da
histéria das expressées artisticas/culturais sempre podera ser observado
a partir das continuidades ou rupturas em relacdo a seus “outros”. Se as
rupturas caracterizam as transformacoes, alguma continuidade também
é necessaria para o proprio reconhecimento de uma histéria comum da
linguagem ou expressiao em questao. De modo que analisar esses objetos
priorizando destacar um ou outro lado é algo que varia em funcio do olhar
do pesquisador.

Diversos pensadores e realizadores enxergam que nao ha necessidade
de diferenciar o circo classico do novo ou do contemporaneo — ou porque
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enxergam que as continuidades falam mais alto, ou porque, num sentido
politico, entendem que que essa diferenciacio é nociva para a “classe cir-
cense” como um todo e que, ao fim e ao cabo, “tudo é circo”, “circo é circo”
(muitas discussoes desse tipo foram travadas no processo que deu origem
ao Programa Municipal de Fomento ao Circo de Sao Paulo, em 2016). A
meu ver, podemos sim conferir igualdade de tratamento politico para os
diferentes circos, mas ainda assim seria necessario observar suas especi-
ficidades dos pontos de vista poético, sociolégico e politico. Na minha vi-
sdo, a dimensio da trajetéria social e artistica dos realizadores (do corpo
de agentes que, a partir das pontas, faz uma certa linguagem acontecer)
consiste num ponto bastante sensivel para a observacio de praticas cul-
turais. As trajetorias sociais dos individuos criadores, seus processos de
formacao no oficio e na vida como um todo, aquilo que compartilham com
uma geracao especifica, aquilo que compartilham vivendo em circuitos ou
meios especificos, o conhecimento inscrito em seus corpos que desencadeia
praticas especificas e os posicionamentos que ocupam nos campos artisti-
cos e nas outras esferas sociais e politicas sdo dimensoes que costumam
me saltar aos olhos como pesquisadora, porque entendo que elas configu-
ram modos de fazer especificos e modos especificos de pensar a experién-
cia sensivel.

Por 1sso, considero que a diversificacdo no grupo de individuos consi-
derados artistas circenses, que foi desencadeada principalmente pela pro-
liferacao das escolas profissionais de circo, é algo forte o suficiente para
abordarmos o momento seguinte como um “outro” momento (quer o cha-
memos de novo ou contemporaneo, quer ndo). Ainda que o circo sempre te-
nha sido espaco para o hibridismo de linguagens, o fato de que houve uma
transformacio consideravel na forma de transmitir o conhecimento, de
vivenciar os fazeres relacionados ao circo e de pensar os processos de cria-
¢ao, a meu ver, ja é suficiente para demarcar esse contexto como um outro
modo de fazer. A diversificacao das estratégias de formacao dos circenses
1mplicou, como colocou Isabel Alves da Costa (2005), numa mudanca con-
sideravel no corpo social dos artistas circenses. Referindo-se aos criadores
das primeiras escolas de circo europeias, ela aponta:

Provavelmente nenhum deles se deu conta que estava a participar num
processo de mutacdo tio importante. E que abrir uma escola era permi-
tir ao circo escapar a asfixia dum sistema fechado sobre si préprio, onde
se vive em familia, onde as competéncias se transmitem por filiacdo e
onde a arte tem sérias dificuldades de se renovar. Abrir uma escola, sig-
nificava que ja ndo era necessario ser-se um “filho do circo” para poder

vir a tornar-se um acrobata ou um malabarista. (COSTA, 2005, p. 51.)
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Seria importante ponderar que, ao menos no contexto brasileiro, a ideia
de que era necessario, em absoluto, ser um filho de circo para poder vir a
se tornar um acrobata ou malabarista seria historicamente equivocada.
Erminia Silva (2007) mostrou que, assim como Benjamim de Oliveira,
Inameros outros artistas passaram a “ser de circo” nao porque nasceram
sob a lona, mas porque fugiram com o circo, seja por paixoes/casamentos,
ou para sair de contextos de pobreza, opressio, ou vulnerabilidade social.
Assim, seria equivocado falar de um circo classico, a0 menos no nosso con-
texto, em que somente os “filhos do circo” poderiam aprender e se tornar
artistas. De outro lado, o modo de produgao e de transmissao organizado
em torno da familia ndo deixava de ser central neste circo, a ponto de a
mesma autora (idem, 1996), nomea-lo como circo-familia.

Seria necessario ponderar também que, se em muitos paises europeus
o surgimento das escolas se deu a partir de artistas que nao eram “filhos
do circo” — muitos deles artistas de areas mais desenvolvidas em ter-
mos de institucionalidade, como o teatro ou da dangca —, aqui as escolas
de circo surgem como estratégia dos proprios circenses tradicionais para
manterem o ensino do oficio a seus filhos enquanto os mesmos também
podiam se manter fixos no territério e frequentando a educacio formal
(ver MATHEUS, 2016; MILITELLO, 1978). De modo que tanto espagos
mais formais como a Escola Nacional de Circo, no Rio de Janeiro, como
programas de formacgdo que surgiram dentro das lonas privadas no de-
correr dos anos 1990 e 2000 (como o Circo Escola Picadeiro, onde comecel
minha formacao artistica nessa linguagem, ou a Academia Brasileira de
Circo, em Sao Paulo) tinham muitos professores tradicionais em seu corpo
docente. Ainda assim, é inegavel que a proliferacdo de escolas de formacéao
configura uma mudanca notavel no sentido de diversificar o perfil dos rea-
lizadores. No Brasil, nos anos 1990 e 2000, sobretudo em contextos urba-
nos, as escolas de circo fizeram com que muitos jovens artistas de outras
linguagens, amadores ou estudantes universitarios, bem como jovens que
se aproximam do circo pela entrada do circo social, passassem a aprender
as modalidades circenses e integra-las em sua vida profissional (Julieta
Infantino [2016] identifica processo parecido em Buenos Aires).

A meu ver, esse processo de ampliacao e diversificacdo do corpo de
realizadores esta relacionado a conquista de mais reconhecimento para a
linguagem circense em esferas do proprio Estado. No contexto brasileiro,
podemos mencionar prémios e mecanismos de apoio surgindo a partir dos
anos 2000, como o Carequinha, da Funarte, ou o proprio Programa de Fo-
mento ao Circo da cidade de Sao Paulo. E se essas conquistas foram fruto
da mobilizacdo de diferentes segmentos circenses que, perante o Estado,
unem-se sob o grande guarda-chuva “circo” para ganhar forca politica,

? 185




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Reflexdes sobre o circo (que tem sido reivindicado como) contemporaneo

muito temos discutido também sobre a necessidade de que os formula-
dores de politicas e programadores conhecam as diferencas dos distintos
modos de fazer envolvidos nesse grande universo do circo. Afinal, o que
esta em jogo em trabalhos de circo que se reivindicam ou sao reconhecidos
como classicos ou como contemporaneos sdo coisas bastante diferentes —
tanto em termos de pactos estabelecidos com o publico quanto em relagao
as questoes artisticas ou a propria justificativa das obras. Dessa forma,
seria justo que essas diferentes propostas fossem analisadas e compara-
das (por exemplo, em processos de selecao de editais ou de curadoria) a
partir de suas especificidades e daquilo que se propéem a fazer. Nesse sen-
tido, o reconhecimento da diversidade e, portanto, das transformacoes e
rupturas, também me parece algo fundamental. Repito, isso ndo significa
conferir tratamento politico diferente aos diferentes segmentos circenses,
mas somente reconhecer sua diversidade (e suas necessidades especificas)
em termos socioldgicos, poéticos e politicos.

NA AUSENCIA DE CONCLUSOES, QUAIS CIRCOS NOS INTERESSA FAZER?

Refletir sobre as praticas que ancoram classificagdoes como “circo” ou
“circos contemporaneos” nos ajuda a pensar modos possiveis de abordar
e, portanto, de fazer os circos. Ou seja, refletir sobre as formas que esses
objetos podem assumir nos traz também mais repertério para realiza-
-los. Assim, ainda que nao consigamos delimitar muito precisamente a
resposta sobre o que define os circos, me parece importante, como cria-
dora ou provocadora de projetos artistico-pedagdgicos, perseguirmos as
respostas sobre “por que fazemos circo?” ou “por que nos reivindicamos
como circo contemporaneo” ou mesmo sobre “o que nos interessa fazer”
dentro desses estatutos.

Laurence Louppe (2012) argumenta que, antes de ser “danca”, a dan-
ca contemporanea situa-se no mundo da arte contemporanea, sendo “uma
resposta contemporanea a um campo contemporaneo de questionamento”
(p. 20). Em Vasconcelos-Oliveira (2020), argumentei que, se o circo se rei-
vindica como contemporaneo, 1Sso pressupoe aceitar, ao menos em par-
te, um certo pensamento implicito nas outras artes reconhecidas como
contemporaneas — ainda que, obviamente, dentro dos limites e possibi-
lidades configurados por sua propria trajetéria como expressao cultural.
Perseguindo o que a classificagdo de “contemporaneo” nas artes costuma
implicar em termos de praticas e pensamentos, naquele artigo, conclui
que ela, via de regra, envolve um certo carater critico que questiona sua
prépria época, seus proprios pactos, seu proprio fazer. De forma que rei-
vindicar-se como “contemporaneo”’, no circo, talvez signifique aceitar, ao
menos em algum grau, uma ruptura com o imaginario de entretenimento
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e com a estratégia de agradar a diferentes publicos que, por muito tempo,
esteve implicita na ideia culturalmente construida como circo — sugiro
textos de Lievens (2015; 2016) e Kann (2018) para essa discussao. Ja mais
recentemente, em outro artigo escrito em parceria com Diocélio Barbosa
(VASCONCELOS-OLIVEIRA; BARBOSA, 2021), come¢camos a refletir
sobre o que seria talvez uma faléncia dessa propria ideia de “contempora-
neo” — Quilici (2010) questiona se o “contemporaneo” ndo se esgota quan-
do se transforma em uma espécie de territorio no qual buscamos um lugar
de pertencimento; Lepecki (2020) flerta com a ideia de “extemporaneo”,
emprestada de Nietzsche. E também nunca é demais retomarmos criticas
como a de Raymond Williams (2011), que denuncia um certo carater ex-
cludente do moderno e do contemporaneo, bem como o carater excessiva-
mente formalista do pdés-moderno, que pode tender a reduzir a uma série
de formulas a producao que reivindica essas classificacoes.

Diante de tudo isso, e cientes das poténcias e riscos implicitos nas di-
ferentes representacoes de circo, finalizo partilhando algumas perguntas
que me visitam frequentemente, tanto como pesquisadora quanto como
realizadora, relacionadas a grande questdo sobre quais sdo os circos que
construimos — independente do nome que reivindicamos para eles. Cos-
tumo usar essas perguntas como categorias analiticas na pesquisa que
desenvolvo, mas também partilha-las, na forma de um roteiro, como dis-
paradoras em processos artisticos e pedagogicos que oriento. Penso que
1sso nos ajuda nesse processo de mao dupla que tem a ver com o definir-
-construir, empirica e teoricamente, aquilo que fazemos.

Um primeiro bloco de perguntas diz respeito a quais circos-pensamen-
tos nos interessa produzir. Ele pode se desdobrar em perguntas como:
quais sdo as nossas questoes artisticas? Como elas se conectam ao nos-
so tempo-espaco (tendo em mente que boa parte das nossas ideias sobre
“contemporaneidade” sdo importadas de contextos de paises do Norte e
que, a meu ver, faz pouco sentido reproduzirmos suas formas e estéticas).
Quem sao nossas referéncias, pares, inspiracoes, filiacoes)? Quais as con-
cepgoes mais amplas de corpo e de circo que estdo em jogo em nosso tra-
balho? De que recursos nos valemos para transformar essas questoes em
experiéncias sensiveis ao publico no trabalho que fazemos? Para quais ex-
periéncias sensiveis nos interessa convidar o publico e quais acordos nos
interessa estabelecer com eles? Por exemplo, propomos a suspensdo da
realidade e a vertigem, ou uma reflexdo mais ancorada no mundo real?
Pensando pela outra ponta, esses questionamentos envolvem também nos
perguntarmos sobre quais sao os nossos publicos possiveis e sobre como
fazemos para estabelecer vinculos com eles (tendo em mente que uma das
grandes questoes das formas artisticas contemporaneas é o fato de serem
lidas como “dificeis” ou “elitizadas”).
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Depois, poderiamos pensar num conjunto de perguntas sobre organi-
zacgado social, praticas de trabalho, circuitos de produ¢do num sentido mais
amplo. Por exemplo: quais sao os tipos de relacao de trabalho/parceria que
nos interessa produzir/reproduzir — por exemplo, grupos mais permanen-
tes de pesquisa aprofundada ou grupos que se reinem pontualmente para
montar um trabalho especifico? Quais sdo as praticas de divisio de traba-
lho e de tomada de decisao utilizadas no processo de criagdo — por exemplo,
ha a figura de um(a) diretor(a)? Se sim, ela(e) é considerada(o) integrante
do grupo? Quais as suas fungdes? Como financiamos nossos trabalhos e
nossa subsisténcia? O que isso traz de implicagbes para o tempo e a ener-
gia que temos disponiveis para desenvolver a pesquisa artistica? Em que
meios/circuitos nos interessa circular? Com quem estabelecemos redes?

Por fim, um tultimo conjunto de perguntas teria a ver com a dimen-
sao mais especifica do processo de cria¢do, da passagem para a cena, das
escolhas poéticas e dramaturgicas (consideradas aqui em sentido amplo,
e nao somente como o texto dramaturgico, ver Barbosa e Vasconcelos-O-
liveira, 2021). Nio seria possivel esgotar essas perguntas aqui, até pelo
fato de elas variarem em relacio ao processo/trabalho especifico. Mas, de
forma geral, elas passariam por entender, por exemplo: quais as praticas
(dispositivos, enunciados, programas) utilizados no processo de ensaio e
de levantamento de material cénico? O que é feito na sala de ensaio? Prio-
rizamos a pratica de habilidades técnicas ou buscamos trabalhar a cons-
trugao de cenas de forma mais ampla? Buscamos aprimorar movimentos
ja codificados ou buscamos criar movimentos mais autorais? Trabalhamos
com improvisac¢do ou com partituras mais fechadas? Utilizamos matérias/
aparatos e quais os estatutos que eles tém em cena? Utilizamos textos fa-
lados? Como os abordamos? Usamos miuisica ou paisagens sonoras € como
as abordamos? O trabalho tera um texto dramaturgico ou roteiro de ce-
nas fechado, um roteiro ou mapa de agées mais aberto ou sera improvisa-
do? H4a documentos (textos, filmes, noticias, historias pessoais) que fazem
parte da criacdo e como eles sdo incorporados? Quais sao as referéncias
1Imagéticas/sensoriais que temos em mente para o trabalho em questao?
(O convite para construir um moodboard, como no cinema, pode ajudar a
organizar essas informacoes.)

Por fim, penso que, quando refletimos sobre esse tipo de questoes,
pensando-as tanto como categorias de analise quanto como disparadores
de processos criativos, fica ainda mais evidente que ha diferentes “tipos”
de circo em jogo — assim como ha também diferentes “tipos” de circos con-
temporaneos — e nossas tentativas de nomea-los ou esgota-los sdo sempre
limitadas e provisérias. De qualquer maneira, o reconhecimento dessa di-
versidade e, sobretudo, o engajamento na reflexio sobre suas especificida-
des, a meu ver, nos ajudam a ampliar o reconhecimento do circo e de sua
1mportancia como expressao cultural.
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UMA VIAGEM PELOS CINEMAS DO LESTE ASIATICO
Cecilia Mello'

RESUMO

O Leste Asiatico constitui um dos principais polos de criatividade e de
producao industrial do cinema mundial e contém em si multiplas histérias
e cartografias. Este artigo vai procurar identificar alguns dos principais
momentos e caracteristicas desta cinematografia, que compreende os cine-
mas chineses (China Continental, Hong Kong e Taiwan), o cinema japonés
e o cinema coreano. O enfoque busca tracar um mapa destas cinematogra-
fias a partir de uma abordagem policéntrica, democratica e inclusiva, ins-
pirada no entendimento do cinema mundial como caracterizado por picos
de criacdo em paises e épocas diversas (NAGIB, 2006). O artigo aborda
0 primeiro cinema no Japéao, a obra de Mizoguchi e Ozu como matriciais
para o cinema do Leste Asiatico, as duas “eras de ouro” do cinema chinés
nos anos 1930 e 1940, o cinema do género wuxia em Hong Kong e Taiwan
nos anos 1960, o “novo cinema taiwanés” e o cinema da Quinta e Sexta ge-
ragoes da China continental, nos anos 1980 e 1990, e finalmente o cinema
sul-coreano a partir dos anos 1990. Essa cronologia traca um dos mapas
possiveis dentro do atlas do cinema do Leste Asiatico, partindo de algu-
mas de suas proeminéncias historicas, mas também, inevitavelmente, de
escolhas e afetos pessoais.

Palavras-chave: Cinema do Leste Asiatico. Histdria do Cinema. Cinema Mundial.

ABSTRACT

East Asia is one of the main centres of creativity and industrial pro-
duction in world cinema, and contains multiple histories and cartogra-
phies. This article will seek to identify some of the main moments and
characteristics of this cinematography, which comprises Chinese cinemas
(Mainland China, Hong Kong and Taiwan), Japanese cinema and Korean
cinema. The aim is to draw a map of this cinematography from a polycen-
tric, democratic and inclusive approach, inspired by an understanding of
world cinema as characterized by peaks of creation in different countries
and different times (NAGIB, 2006). The article discusses Japanese early
cinema, the work of Mizoguchi and Ozu as foundational for the tradi-
tion of East Asian cinema, the two “golden ages” of Chinese cinema in

1 Professora associada no Departamento de Cinema, Radio e Televisdo da Escola de
Comunicacoes e Artes da USP; atualmente, professora visitante no King’s College
London (fev.-ago. 2022). E-mail: cecilia.mello@usp.br.
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the 1930s and 1940s, the wuxia cinema of Hong Kong and Taiwan in the
1960s, Taiwan New Cinema and the cinema of the Fifth and Sixth gene-
rations of mainland China in the 1980s and 1990s, and finally South Ko-
rean cinema from the 1990s onwards. This chronology traces one of the
many possible maps within the atlas of East Asian cinema, in view of its
historical prominences, but is also, inevitably, moved by personal choices
and affections.

Keywords: East Asian Cinema. History of Cinema. World Cinema.

Este artigo vai procurar identificar alguns dos principais momentos e
caracteristicas do cinema do Leste Asiatico, que compreende os cinemas
chineses (China Continental, Hong Kong e Taiwan), o cinema japonés e o
cinema coreano. O enfoque busca tracar um mapa destas cinematografias
a partir de uma abordagem policéntrica, democratica e inclusiva, inspira-
da no entendimento do cinema mundial proposto por Lucia Nagib em seu
ensaio “Towards a Positive Definition of World Cinema” (2006). Este en-
tendimento rejeita a divisdo binaria entre centro (Hollywood) e periferia
(0 resto do mundo), e enxerga o cinema mundial como caracterizado por
picos de criacdo em paises e épocas diversas.

O Leste Asiatico constitui um dos principais polos de criatividade e de
producao industrial do cinema mundial, e contém em si multiplas histo-
rias e cartografias. Este artigo apresenta um dos mapas possiveis dentro
do atlas desta cinematografia, tracado a partir de algumas de suas proe-
minéncias histéricas, mas também, inevitavelmente, a partir de escolhas
e afetos pessoais. Nesta viagem, o inicio se dara pelo Japao, onde o cinema
silencioso se destaca pela presenca do narrador, experiéncia singular nos
anos 1910 e 1920 dentro da histéria do cinema. Em seguida, serao abor-
dados brevemente dois mestres do cinema asiatico e mundial, Kenji Mizo-
guchi e Yasujiro Ozu, cujas obras constituem, a partir dos anos 1930, duas
das principais matrizes estéticas e narrativas do cinema do Leste Asia-
tico. No mesmo periodo, o cinema produzido na cidade de Shanghai, na
China, caracterizou-se como a “primeira era de ouro” do cinema chinés,
emergindo a partir de uma indéstria cinematografica organizada em tor-
no de estiidios e estrelas. Apds o intervalo da Segunda Guerra Mundial,
a producdo em Shanghai renasce para a “segunda era de ouro” do cinema
chinés, terminando em 1949 com o fim da guerra civil entre nacionalis-
tas e comunistas e a consequente proclamacdo da Republica Popular da
China por Mao Zedong. O mapa entdo realiza um detour que conduz ao
cinema de género produzido em Hong Kong e Taiwan nos anos 1960, che-
gando ao Novo Cinema Taiwanés nos anos 1980, a ultima das “novas on-
das” cinematograficas que emergiram nos anos 1960 ao redor do mundo.
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A China continental reaparece também com o cinema da Quinta e da Sex-
ta geracoes dos anos 1980 e 1990, e finalmente o cinema da Coreia entra
no mapa a partir de seu renascimento nos anos 1990 e no século XXI. A
cronologia auxilia no tracado do mapa e na viagem proposta, mas, sempre
que possivel, interacgoes entre cinematografias e momentos distintos serao
apontadas.

CINEMA SILENCIOSO NO JAPAO

O cinema chegou aos paises do Leste Asiatico como uma tecnologia e
uma arte estrangeiras, vindas da Europa e dos EUA, e sinalizando a mo-
dernidade de terras distantes que, em diferentes graus, tardava a chegar
na regido. Pode-se dizer, no entanto, que o cinema ja vinha sendo anteci-
pado por experiéncias e experimentos artisticos e tecnolégicos protocine-
matograficos, por vezes remontando até mesmo a Antiguidade. E sabido,
por exemplo, que o filésofo chinés Mo T1 (470—391 aC) ponderara sobre o
fenomeno da luz invertida do mundo exterior irradiando por um pequeno
orificio na parede oposta em uma sala escura. Do mesmo modo, o teatro
de sombras apareceu pela primeira vez na China durante a Dinastia Han
(202 aC—-220) e, no século IX, em Bali e Java, na Indonésia, tornando-se
muito popular em toda a regido. Algo semelhante ocorre com manifesta-
¢oes artisticas como a épera chinesa (xiqu) e os teatros tradicionais japo-
neses no e kabuki, que contém elementos protocinematograficos. Por fim,
como apontel anteriormente em estudos sobre o cinema de Jia Zhangke, a
concepcao espacial da arquitetura de jardins chinesa comunga de afinida-
des com a arte do cinema (MELLO, 2019). Essas manifestacoes artisticas
assumem diferentes formas e ndo apenas precedem como também prepa-
ram a introdugdo do cinema como tecnologia nos paises do Leste Asiatico,
cultivando no publico o desejo por imagens em movimento e informando
decididamente o contetdo e as escolhas estéticas do cinema que viria a se
desenvolver em toda a regido.
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Guerreira montada em animal magico, boneco de sombra de Kaohsiung, Taiwan, Museu Lin Liu-Hsin.

O cinema emerge como nova tecnologia e arte no Japao durante o pe-
riodo histérico conhecido como Meiji (1868—1912), marcado pela gradual
modernizacao e ocidentalizacdo do pais. A primeira exibicdo publica do
Cinématographe — aparelho que combinava camera e projetor desenvolvi-
do pelos irméos Lumiere na Franga do final do século XIX — ocorreu em
15 de fevereiro de 1897, em Osaka. O responsavel pela importacao do apa-
relho havia sido o empresario japonés Inabata Katsutaro, que fora colega
de classe de Auguste Lumiere no colégio técnico La Martiniere, em Lyon.
O Vitascope de Edison chega ao Japao na mesma época e passa a competir
com o Cinématographe na exibicao de filmes estrangeiros.

Na virada do século XIX para XX, predomina o que Tom Gunning
chamou de “cinema de atragées” (1995), termo que designa filmes pré-
-narrativos, de curtissima duracao (cerca de um minuto) e organizados
a partir de um principio exibicionista. O termo “atracées”’, que Gunning
empresta de Eisenstein, remete ao universo do vaudeville, do circo e do
parque de diversoes no qual o cinema aparece no final do século XIX. Ao
invés de se articular em torno de uma narrativa, o cinema de atracoes
se concentrava ou na observacgao do real ou em uma performance breve
realizada para a camara, como um truque de magica, sem promover um
envolvimento psicolégico. No primeiro cinema japonés, era comum que 0S
exibidores combinassem a projecao de filmes curtos com outras formas de
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atracdo, incluindo exibi¢bes de maquinas consideradas modernas, como
as de raios X e fondgrafos, e com espetaculos ja estabelecidos como shows
de lanterna magica e artes tradicionais japonesas. Além disso, os filmes
tendiam a ser exibidos em loop, por vezes repetidos até dez vezes e anima-
dos pela narracao que detalhava o conteddo — ocidental, ex6tico — para
o publico.

A presenca de um narrador ndo era incomum nos primeiros espetacus-
los cinematograficos ao redor do mundo, mas no Japao ganhou contornos
especificos. Advinda de formas artisticas tradicionais japonesas como o
teatro no, o bunraku (teatro de bonecos), o kabuki e as lanternas magicas,
a narracgio se popularizou também no cinema e continuou a ser utilizada
mesmo depois que a novidade tecnoldgica do projetor ja havia esmorecido.
Isso acabou levando a um fenomeno bastante peculiar, no qual as exibi¢oes
de filmes passaram a depender da presenca de um narrador especializado
como parte integrante do espetaculo. Este narrador, conhecido como kat-
suben ou benshi, era responsavel pela apresentacao e contextualizacdo do
filme no inicio da sessdo e também pela narracgdo, dublagem dos dialogos
e comentarios durante a exibicio. A medida que a industria do cinema
se desenvolvia no Japao, a presenca do benshi se tornava cada vez mais
popular, dublando, narrando e comentando os filmes, muitos deles ainda
desprovidos de autonomia narrativa, ou seja, dependentes de uma expli-
cacdo extrafilmica para a boa compreensio do publico. Ja alguns benshi
ficaram conhecidos por interpretar e adicionar ideias aos filmes, por vezes
inserindo poemas e cantos em suas narracoes (Anderson, 1992). Tamanha
era a popularidade e a forca dos benshi que a introducdo do som no cinema
japonés nio foi vista com bons olhos e demorou a se popularizar nos anos
1930. Aos poucos, contudo, a pratica da narracio nas exibicoes foi sendo
abandonada. Além do Japdo, Taiwan, que era colonia japonesa até 1945,
também contou com uma atividade vigorosa de narradores em seus espe-
taculos de cinema até os anos 1930.

DOIS MESTRES DO CINEMA JAPONES: KENJI MIZOGUCHI E YAZUJIRO OZU

O cinema japonés nao tardou a se organizar como uma industria em
torno de estudios que concentravam as diversas fases da producao e dis-
tribuicao cinematograficas. Dentre os nomes que se destacaram a partir
dos anos 1920 esta o de Kenji Mizoguchi, artista que veio a se tornar um
dos maiores diretores da histéria do cinema do Japao, considerado por al-
guns seu artista supremo, ou o cineasta mais quintessencialmente japo-
nés — epiteto valido ainda hoje. Mizoguchi realizou 86 filmes, dos quais
apenas 30 sobreviveram, e é conhecido principalmente por suas Gltimas
obras-primas da década de 1950, como A vida de Oharu (Saikaku Ichidai
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Onna, 1952), Contos da lua vaga (Ugetsu monogatari, 1953) e O intenden-
te Sansho (Sansho dayu, 1954). Esses e outros filmes compunham visoes
fantasticas do Japao feudal, tragicamente centradas em personagens fe-
mininas. O cinema de Mizoguchi se destacou também por sua atengao
obsessiva aos elementos de época, como a arquitetura e os trajes de suas
personagens, e nas artes e literatura japonesas tradicionais, nas quais ele
se inspirou profundamente.

Treinado na arte da pintura, fo1 a partir dela que Mizoguchi desenvol-
veu uma de suas marcas registradas, o chamado “plano-rolo”, influenciado
diretamente pela multipla perspectiva da pintura em rolo chinesa e japo-
nesa. O termo “plano-rolo” foi cunhado pelo teérico franco-americano Noél
Burch (1979) para descrever justamente os planos-sequéncia em movi-
mento lateral empregados por Mizoguchi em uma série de filmes a partir
dos anos 1930, e que, de acordo com o proprio diretor, procuravam emular
a experiéncia movel de observacdo de uma pintura japonesa tradicional
(e-makimono). Burch via nessa opc¢ao estética do diretor um distanciamen-
to em relacdo a decupagem classica caracteristica do cinema narrativo
americano, ja que o plano-sequéncia em movimento lateral dispensava a
decomposic¢ao espacial em planos e sua jungio em continuidade na monta-
gem. Os inexoraveis planos-sequéncia de Mizoguchi se tornaram sua mar-
ca registrada, exaltada anos mais tarde por Francois Truffaut, Jean-Luc
Godard, Jacques Rivette e Eric Rohmer nas paginas do Cahiers du Ciné-
ma. O lento desenrolar da camera e a preservacgio da continuidade espa-
co-temporal e da duracao foram celebrados como uma realizacido sublime
do realismo cinematografico avant la lettre, antecipando os principios do
realismo estético propagados nos anos 1940 e 1950 pelo pai espiritual da
nouvelle vague, André Bazin. O plano-rolo reaparece em varias instancias
do cinema do Leste Asiatico e mais recentemente, com bastante proemi-
néncia, no cinema chinés de Jia Zhangke, que desvela paisagens da China
como se fora o desenrolar de uma pintura (MELLO, 2019).
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Contos da lua vaga (Ugetsu monogatari, Kenji Mizoguchi, 1953)

Outro mestre a destacar é Yasujiro Ozu, amplamente considerado um
dos maiores e mais influentes cineastas do mundo. Sua carreira teve ini-
cio durante a era do cinema silencioso, e seus Ultimos filmes foram realiza-
dos em cores no inicio dos anos 1960. Ozu realizou varias comédias curtas
antes de se voltar para temas mais sérios, como as relacoes familiares,
tensOes geracionais e o casamento. Alguns de seus filmes mais admirados
sao Pai e filha (Banshun, 1949), Era uma vez em Téquio (Tokyo monoga-
tari, 1953) e A rotina tem seu encanto (Sanma no aji, 1962). Ozu utilizava
com frequéncia a mesma equipe técnica e os mesmos atores, com destaque
para Chishu Ryu e Setsuko Hara, com quem trabalhou por décadas.

Era uma vez em Téquio, considerado sua obra-prima, conta a histéria
de um casal de idosos que viaja para Toquio para visitar seus filhos adul-
tos. No filme, o comportamento dos filhos, ocupados demais para prestar
atencao nos pais, é contrastado com o de sua nora, viiva de um de seus
filhos morto na guerra, e que os trata com carinho. Como todos os filmes
sonoros de Ozu, o ritmo é lento e o mundo é observado a partir de uma ca-
mera baixa e praticamente imével. Nota-se igualmente o uso dos chama-
dos “planos-travesseiros”, termo que designa uma das marcas registradas
do diretor, a inser¢ao de um plano estatico de cinco a dez segundos de du-
racao contendo tropos visuais como o trem, alimentos, garrafas, edificios
ou cendrios, usados como um dispositivo de ponte entre diferentes sequén-
cias. Esse “estilo Ozu” teve, posteriormente, grande influéncia em outros
cineastas da regido, como Hou Hsiao-hsien, em Taiwan nos anos 1980,
e, mais recentemente, Hirokazu Kore-eda, no Japao. Hou e Kore-eda re-
fletem o ritmo e o estilo contemplativo de Ozu e empregam com frequén-
cla a camera baixa e os “planos-travesseiro’. Essa continuidade, notavel
também em relacdo a Mizoguchi, denota a importancia da obra dos dois
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mestres do cinema japonés para a formacao do que poderia se aproximar
de uma estética cinematografica propria do Leste Asiatico, com todas as
simplificacoes que essa afirmacdo inevitavelmente enseja.

Era uma vez em Toquio (Tokyo monogatari, Yasujiro Ozu, 1953)

SHANGHAI E AS DUAS ERAS DE OURO DO CINEMA CHINES

Na China continental na década de 1930, uma induastria de cinema
também havia se desenvolvido nos moldes de estidios que controlavam
todos os aspectos da producéao e distribuicio de filmes. Este periodo pode
ser visto com a primeira “era de ouro” do cinema chinés e se destaca pela
producio de filmes alinhados ideologicamente a esquerda e ao movimen-
to comunista crescente no pais. Duas produtoras dominavam o mercado a
época, a Lian Hua e a Ming Xing, e nota-se em torno delas a aparicio dos
primeiros movie stars do cinema chinés, a saber, Hu Die, Ruan Lingyu,
Zhou Xuan e Jin Yan.

Desde a primeira invasao japonesa da Manchiria, em 1931, e o bom-
bardeio de Shanghai, em 1932, o sentimento nacionalista vinha crescen-
do na China, influenciando diretamente a producado cinematografica. A
partir da década de 1930, alguns filmes com carater fortemente chinés
e socialista comecam a ser produzidos, dentre os quais Bichos de seda da
primavera, de Chen Bugao (Chuncan, 1933, Estidios Mingxing), A deusa,
de Wu Yonggang (Shen nii, 1934, Estudios Lianhua) e A grande estrada,
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de Sun Yu (Da lu, 1935, Estudios Lianhua). Alguns destes filmes utiliza-
vam numeros musicais e cenas de comédia, inserindo elementos do entre-
tenimento popular em seu contetido politico.

A invasio japonesa de 1937 pos fim a essa primeira era de ouro. A
maioria dos grandes estudios teve que fechar suas portas, e muitos direto-
res se deslocaram para Hong Kong. Durante a guerra, a falta de material
e as dificuldades diarias impuseram uma paralisia na producéo de filmes
na China. As equipes cinematograficas se uniram aos postos dos exércitos
comunistas e nacionalistas no interior da China, e companhias teatrais
foram formadas para encenar dramas patriéticos ao redor do pais.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial, houve também o fim da co-
laboracao entre os nacionalistas e os comunistas. A retomada dos confli-
tos internos deflagrou uma violenta guerra civil entre as duas facgoes,
lideradas respectivamente por Chiang Kai-shek e Mao Zedong. Houve,
contudo, espago para uma breve retomada da producdo a partir do que
restava dos estudios de Shanghai, levando a uma segunda “era de ouro”
do cinema chinés entre 1946 e 1949. Dentre os filmes produzidos nessa
época destacam-se Milhares de luzes (Wanjia denghuo, Shen Fu, 1948), O
corvo e o pardal (Wuya yu maque, Zheng Junli, 1949) e O rio da primavera
corre para o leste (Yi jiang chun shui xiang dong liu, 1947), este Gltimo um
melodrama épico de trés horas dirigido por Cai Chusheng e Zheng Jun-
li e conhecido como o E o Vento Levou... chinés. Um ano depois destaca-se
Primavera em uma pequena cidade (Xiaochen zhi chun), filme dirigido por
Fei Mu em 1948. Centrado na histéria de uma familia burguesa decaden-
te, o filme foi considerado pela critica chinesa marxista como desprezivel
e acabou sendo rechacado apds a proclamacido da Republica Popular da
China em 1949. Nos anos 1980, copias do filme foram redescobertas na
Cinemateca Chinesa e sua reabilitacao foi quase imediata. Hoje, Primave-
ra em uma pequena cidade é considerado por muitos a grande obra-prima
do cinema chinés. Sua mistura de realismo poético e melodrama traz para
a tela um mundo que parece ser dominado pelo destino, pela coincidéncia,
pela circularidade e pela nostalgia. Filmado ao redor das ruinas arquite-
tonicas de uma antiga residéncia burguesa e das muralhas semidestrui-
das de uma velha cidade, o filme trata do efeito devastador da guerra e,
ao mesmo tempo, prenuncia a nova China de Mao Zedong que, um ano
depois, ira emergir das ruinas da velha China.
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Po6ster do filme Primavera em uma pequena cidade (Xiaochen zhi chun, Fei Mu, 1948)

O CINEMA WUXIA DE HONG KONG E TAIWAN

No periodo pds-1949, o cinema da China continental assume um per-
fil altamente propagandistico e educacional, e passa a rejeitar a producao
de filmes que néo esposassem diretamente a ideologia comunista. Dentre
os géneros banidos no novo pais estava o tradicional wuxia, visto como
antiquado e promotor de supersticoes e crencas religiosas ultrapassadas,
como o budismo e o taoismo. Em uma traducio aproximada, wuxia desig-
na o cavalheiro versado em artes marciais dado a atos de nobreza e, ao
mesmo tempo, um género relativo as narrativas de cavalaria e historias
de artes marciais. Com sua origem na literatura popular chinesa, hoje
esta presente em diversas linguagens artisticas como romances, folhetins,
quadrinhos, filmes, séries televisivas e videogames. O herdi ou heroina
tradicionais dessa narrativa sao viajantes ou cavaleiros errantes que lu-
tam por justica.

A producéo de filmes de wuxia se deslocou nos anos 1950 e 1960 para
os territorios de Hong Kong e Taiwan, o primeiro ainda a época um prote-
torado britanico e o segundo um ex-territério chinés e ex-colonia japonesa
para o qual Chiang Kai-shek havia fugido com seus exércitos em 1949.
La, ele instalara a sede da Republica da China, pais fundado em 1911
por Sun Yat-sen e que passou a fazer frente a nova Republica Popular da
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China. Os filmes de wuxia tornaram-se muito populares em Hong Kong
em um primeiro momento, e demonstravam a influéncia do género japonés
chanbara ou Samurai, que vinha renascendo na década de 1950 especial-
mente devido ao trabalho de Akira Kurosawa, Hiroshi Inagaki, Masaki
Kobayashi e Kenji Misumi. Naquela época, os japoneses estavam ansio-
sos para trabalhar com Hong Kong para expandir seu mercado e, inver-
samente, os produtores de Hong Kong estavam interessados em aprender
com o0s japoneses para expandir sua producido. Run Run Shaw, da maior
produtora cinematografica da histérica do cinema de Hong Kong, a Shaw
Brothers Studio, comprou nos anos 1950 uma colecao de filmes chanbara
para serem exibidos e estudados por seus diretores, incluindo aqueles que
viriam a ser conhecidos como os mestres do wuxia, King Hu e Zhang Che

(Chang Cheh).

Os filmes de chanbara usavam um estilo e uma técnica de luta dis-
tintos dos filmes de acdo americanos, por meio da qual os herdis ficavam
parados em siléncio por alguns momentos antes de desembainhar suas es-
padas. Assim que o faziam, o ritmo se intensificava e os cortes e planos se
multiplicavam. Essa alternancia entre quietude e movimento foi incorpo-
rada pelos filmes de wuxia de Hong Kong e Taiwan. Mas diferentemente
do chanbara, no qual o herdr — o samurai — era sempre do sexo masculi-
no, seu homologo chinés dava grande destaque as personagens femininas,
distanciando-se amplamente da tradicdo japonesa. Além disso, o estilo
coreografico altamente estilizado das sequéncias de wuxia era também
herdeiro do teatro operistico chinés e, mais especificamente, da chamada
Opera de Pequim (jingju). Neste aspecto, o cinema do diretor visionario
King Hu (Hu Jinquan) se destaca dentre todos os outros, tendo sido res-
ponsavel pela reinvencao e reabilitacdo do género wuxia primeiramente
em Hong Kong, no inicio dos anos 1960, e mais tarde em Taiwan, na se-
gunda metade dos anos 1960 e nos anos 1970 (TEO, 1997, BORDWELL,
2000a). Apods o sucesso de O grande mestre beberrdo (Da zui xia, 1966),
realizado em Hong Kong pelo Shaw Brothers Studio, Hu partiu para Tai-
wan onde dirigiu suas obras-primas A pousada do dragdo (Long men ke
zhan, 1967), o episdédio Raiva (Nu) no filme portmanteau Alegrias e triste-
zas (Xi nu ai le, 1970) e Um toque de zen (Xia nii, 1971).

Dentro das convengées do género wuxia, os guerreiros treinados na
arte de kung fu tém poderes extraordinarios de velocidade e forca, desa-
fiando a gravidade com saltos impressionantes que os carregam por gran-
des distancias. Curiosamente, apesar dos filmes de King Hu apresentarem
historias em torno das habilidades de kung fu das personagens, seus ato-
res em geral ndo tinham qualquer treino formal em kung fu ou nas acro-
bacias tipicas do teatro operistico chinés. Para contornar essa inabilidade,
King Hu e seu coredgrafo Han Yingjie trabalhavam frequentemente com
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camas elasticas escondidas em pontos estratégicos do cenario e, por vezes,
com cabos atrelados aos corpos dos atores, ocultados por cenarios compac-
tos e densos, cheios de mobiliario nas internas, e de rochas, folhagens e
neblinas nas externas (BORDWELL, 2000b, p. 37). Para além desses tru-
ques, dominavam e aperfeicoavam um elemento especifico da arte do ci-
nema, a decupagem / montagem, onde a coreografia dos corpos se tornava
também a coreografia dos cortes, operando o milagre do voo, do salto, ou
seja, do kung fu, usado para propdsitos dramaticos.

Hoje em dia, isso é facilmente alcangado com efeitos especiais, a exem-
plo do filme de Ang Lee O tigre e o dragdo (Wo hu cang long, 2000), res-
ponsavel por mais uma onda de renovagao do género wuxia. Nesse filme,
os voos podem ser apreciados em planos mais longos e sem cortes, ja que,
além de trabalhar com cordas invisiveis que carregam os atores, o filme se
apoila com frequéncia nos efeitos de pds-producgio, ou seja, na composi¢ao
de imagens que pode ser descrita como uma instancia de montagem in-
terna. Ang Lee, diretor taiwanés baseado nos Estados Unidos, referencia
e reverencia a cena da floresta de bambus de Um toque de zen em O tigre
e o dragdo, mas a diferenca é que, nos anos 2000, a tecnologia digital, na
qual a montagem se da internamente na manipulacio dos pixels, dispen-
sa o uso do corte e os planos rapidos para construir a magica do kung fu.

Um toque de Zen (Xia nd, King Hu, 1971)
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O NOVO CINEMA TAIWANES

Apods o auge do cinema de género nos anos 1960, o cinema taiwanés
entrou em um processo de decadéncia. Devido em parte a forte censura do
governo, que inibia todo tipo de comentario politico, os estiidios buscavam
emular o produto comercial americano e repetiam as velhas formulas de
melodramas, filmes de kung fu, romances etc. Esses filmes também vi-
nham perdendo lugar para o cinema do exterior e para o videocassete, que
vinha principalmente dos Estados Unidos, do Japao e de Hong Kong. Isso
prejudicava imensamente o lucro das bilheterias como também fazia com
que a populacdo nao se interessasse pelo cinema do pais.

Ao contrario de outras cinematografias, como a japonesa, que havia se
transformado radicalmente com o advento da chamada nuberu bagu (nou-
velle vague) nos anos 1960, os cinemas chineses permaneciam de certo
modo presos ou a sua fungao politica e educacional (na Republica Popular)
ou a sua funcao essencialmente comercial, repetindo formulas desgasta-
das (Taiwan e Hong Kong). Ja no inicio dos anos 1980, com o desejo de
revitalizar a producdo de cinema em Taiwan e recuperar o publico e o
prestigio da critica, o governo acabou por relaxar sua censura e passou a
encorajar o trabalho de jovens iniciantes e modos menos rigidos de se fazer
cinema. O resultado foi a produgao de filmes tecnicamente e esteticamente
1novadores, e voltados para as questoes do cotidiano e para as dificulda-
des sociais e culturais que atingiam Taiwan. O chamado “Novo Cinema
Taiwanés” é visto como a culminacgio de um nacionalismo cultural de “re-
torno as raizes” que vinha se desenvolvendo na ilha nos anos 1970, uma
era de mudancas radicais marcada por uma série de ocorréncias politicas
embaracosas para Taiwan como o rompimento dos lacos diploméaticos com
os Estados Unidos (1979), com o Japao (1972) e com diversos outros paises,
a expulsao das Nacoes Unidas (1971) e sua consequente exclusao dos Jo-
gos Olimpicos. Esses acontecimentos precipitaram uma sensacgao de crise
nacional e levaram a um periodo de autorreflexdo, que em parte resultou
em um renovado interesse pela cultura dos primeiros povos da ilha e na
expansao da consciéncia sociopolitica representada principalmente pela
literatura dita “nativista”. Esta literatura colocava Taiwan no centro do
debate e rompia com a tradi¢do nostalgica que olhava para a China como
a terra perdida. O “Novo Cinema Taiwanés” é de certo modo o herdeiro ci-
nematografico dessa tradicao, e um de seus filmes fundadores, O homem
sanduiche (Erzi de da wanou, 1983), é um conjunto de médias-metragens
adaptados de contos do autor Huang Ch'un-ming, um dos expoentes do
movimento nativista. Outro filme fundador do novo cinema taiwanés é
Historia do tempo (Guangyin de gushi, 1982), talvez o primeiro exemplo
de um filme que trazia a aten¢ao do publico um novo realismo e uma re-
flexdo acerca da vida em Taiwan a época. O filme é composto de quatro
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segmentos que refletem, a partir de histoérias que se desenvolvem da déca-
da de 1960 até os anos 1980, o processo de modernizacao da ilha.

O “Novo Cinema Taiwanés” propoe um realismo que pode ser chama-
do de observacional (RAWNSLEY, 2009), caracterizado pelo uso de loca-
¢oes e atores nao profissionais, pela rejeicdo da interpretacao teatral e de
dialogos rigidos e pela adocao de um estilo minimalista, de uma narrati-
va mais aberta e solta e pelo ritmo lento. Alguns filmes também lancam
mao de recursos do cinema moderno, como o plano-sequéncia e a profun-
didade de campo, a reflexividade e a montagem descontinua. Ha também
o desejo de reconstruir ou reavaliar a histéria recente de Taiwan por meio
do cinema, incluindo a chegada tumultuosa de Chiang Kai-shek em 1949
e as cicatrizes da ocupacao japonesa, eventos que deixaram traumas na
historia da ilha. Nota-se também a abordagem de tabus sociais e politicos
e por vezes uma certa nostalgia em relagao ao passado rural, aliada ao de-
sencanto com a vida urbana. Os filmes do novo cinema taiwanés tiveram
sucesso de publico no inicio dos anos 1980, mas foram aos poucos perden-
do audiéncia, alcan¢cando, a0 mesmo tempo, enorme sucesso no circuito de
festivais de cinema ao redor do mundo.

Dentre os cerca de dez diretores atuantes no periodo do “Novo Cine-
ma Taiwanés”, destacam-se Hou Hsiao-hsien e Edward Yang, que vieram
a se tornar dois dos maiores nomes do cinema de lingua chinesa e mun-
dial. Hou é por vezes considerado um diretor laconico e obliquo, habitua-
do a lidar com elementos dramaticos a partir da observacao de elementos
do cotidiano. Seus filmes langcam méo com frequéncia do plano-sequéncia,
sao econdomicos em seus movimentos de camera e no emprego do close-up,
e exploram de forma criativa o espaco fora de quadro. Assim como os mes-
tres Mizoguchi e Ozu, Hou deriva grande parte de suas escolhas estéticas
da relacao intermidiatica que o cinema mantém com outras artes, como
a poesia chinesa e a pintura de paisagem. Filma também com frequéncia
espacos vazios, como corredores, quartos, salas e paisagens, e os emprega
como os “planos-travesseiro” de Ozu, realizando a passagem entre sequén-
cias e aludindo simbolicamente as questoes ensejadas.

Hou dirigiu um dos episédios de O homem sanduiche e, em seus filmes
seguintes — Os garatos de Fengkuei (Fenggui laide ren, 1983), Um verdo
na casa do vové (Dong dong de jiaqi, 1984) e Um tempo para viver, um tem-
po para morrer (Tongnian wangshi, 1985) —, passou a articular um esti-
lo cinematografico maduro e autoral. Por A cidade das tristezas (Beiqing
chengshi, 1989), filme que se passa entre 1945 e 1949, os anos da transi-
cao violenta entre a ocupacio japonesa e a chegada de Chiang Kai-check e
os nacionalistas a i1lha, Hou recebe o Ledo de Ouro no Festival de Cinema
de Veneza.
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Um verdo na casa do vové (Dong dong de jiagi, Hou Hsiao-hsien, 1984)

Nos anos 1980, o cinema de Hou Hsiao-hsien se concentrava com fre-
quéncia na vida no campo e nas cidades pequenas, ou em personagens que
migravam para as grandes cidades, abordando temas relativos a histéria
de Taiwan, a infancia e ao universo masculino. Na mesma época, desta-
ca-se igualmente o cinema de Edward Yang, que ao contrario privilegiava
a vida urbana e a época contemporanea, enfocando os jovens e os yuppies
taiwaneses e sua relacdo com o trabalho e o amor, bem como o universo
feminino. O primeiro filme de Yang foi o segundo episédio do filme inau-
gural do “Novo Cinema Taiwanés” em 1982, Historia do tempo. Com os
subsequentes Historia de Taipei (Qingmei zhuma, 1985) e Os terroristas
(Kongbu fenzi, 1986), o diretor estabelece sua reputacdo como um dos au-
tores mais relevantes da década, empregando muitas vezes um estilo de
montagem eliptica, tempos e espacgos fragmentados e composi¢oes sofisti-
cadas. Sua carreira culmina no ano 2000 com o prémio de dire¢do no Fes-
tival de Cannes por sua obra-prima As coisas simples da vida (Yi yi, 2000).
Tanto Yang quanto Hou constituem, por sua vez, novas matrizes para o
cinema do Leste Asiatico, recuperando tendéncias anteriores e firmando a
1lha de Taiwan como um dos principais polos do cinema como arte dentro
do mapa do cinema mundial.
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Histdria de Taipei (Qingmei zhuma, Edward Yang, 1985)

A QUINTA E SEXTA GERAGOES DO CINEMA CHINES

Também nos anos 1980, o cinema da China continental, tradicional-
mente dividido em geracoes de diretores agrupados em suas afinidades
tematicas e estéticas, passa por reformas que acompanham a gradual
abertura economica do pais, advinda do fim da Revolugao Cultural em
1976 e da Era das Reformas de Deng Xiaoping. As chamadas Quinta e
Sexta Geracoes dos anos 1980, 1990 e 2000 foram responsaveis pela cres-
cente notoriedade do cinema chinés ao redor do mundo, em grande medida
gracas a virada realista que as define, o que significou, em um primeiro
momento, a descoberta das paisagens do interior da China e, em um se-
gundo momento, o corpo a corpo com a realidade urbana das cidades do
pais. O cinema, arte do real por exceléncia na licao definitiva de André Ba-
zin (2014), parece tentar extrair justamente dessa interacao com a contin-
géncia novos modos para abordar uma nova conjuntura econémica e social.

A Quinta Geracgao, saida dos bancos da Academia de Cinema de Pe-
quim na primeira metade dos anos 1980, foi a grande responsavel pela
popularidade do cinema chinés no exterior. Sua produc¢io coincide com o
primeiro periodo de abertura economica do pais e com uma consequente
— mesmo que discreta — liberalizacdo no campo das artes, enriquecen-
do-se do acesso a teoria, critica e as producbes internacionais até entao
proibidas no pais. Isso se traduziu em um desejo pela modernizagio da
linguagem do cinema chinés e pela sua insercao dentro do debate teori-
co sobre a estética cinematografica. Um marco desse periodo foi a obra-
-prima de Chen Kaige Terra Amarela (Huang tudi, 1984), fotografada por
seu colega Zhang Yimou no interior da provincia de Shaanxi, no norte da

? 206




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGAO / N2 14, julho 2022
Uma viagem pelos cinemas do Leste Asidtico

China. Ambos se tornariam rapidamente os principais nomes da Quinta
Geracao, e sdo vistos como os principais responsaveis pela renovagao do
cinema chinés.

Terra amarela (Huang tudi, Chen Kaige, 1984)

Ja na virada para os anos 1990, observa-se o aparecimento gradual
de uma nova geracao de cineastas mais afinados a um movimento “under-
ground”, e cujas primeiras obras, rodadas quase sem dinheiro, de manei-
ra rapida e por vezes clandestina, contém um forte traco de amadorismo.
Destacam-se nomes como Zhang Yuan, Wang Xiaoshuai, Lou Ye e, prin-
cipalmente, Jia Zhangke, artistas capazes de transformar as restrigoes
técnicas encontradas no inicio da carreira em vantagens estéticas, empre-
gando um estilo documental marcado pela camera na mao, uso de luz na-
tural em locagbes reais, atores nao profissionais, dialogos improvisados e
exploracao das possibilidades criativas do plano-sequéncia.

Tanto a Quinta quanto a Sexta Geracado do cinema chinés se distin-
guem por seu elevado grau de realismo, mas se relacionam por meio do
principio da dialética que tende a reger as viradas realistas no cinema,
por meio do qual uma nova onda se configura como realista em relacéo
ao que vem suceder. A Sexta Geracdo — também conhecida como a Gera-
c¢ao Urbana — se pretendia mais colada ao contemporaneo e a experién-
cia urbana do que a precedente e desafiava assim o realismo da Quinta
Geracgao, que privilegiava o tempo universal e a descoberta da paisagem
a-historica do interior do pais. Histérias localizadas no passado aliadas a
um certo exibicionismo da cultura e histéria chinesas dao assim lugar a
imagens que exprimem sensacoes de alienagdo e angustia, trazendo para
o debate temas controversos. Observa-se também uma énfase na subcul-
tura jovem, até entdo ausente do cinema chinés.
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Em um segundo momento, a Sexta Geracao passa a se beneficiar tam-
bém da tecnologia digital, que emerge com forga no panorama audiovisual
dos anos 2000 e fortalece um dialogo com as paisagens reais da China
contemporanea, que parecem existir em estado de constante transforma-
¢ao. Mais recentemente, alguns criticos e tedricos falam da emergéncia de
uma Sétima Geracdo de cineastas, afinada com o boom no documentario
independente chinés, que teve inicio com o trabalho pioneiro de Wu Wen-
guang, no inicio dos anos 1990, e que também se beneficia fortemente da
tecnologia digital, facilitadora das filmagens em locacio e da investigacao
documental audiovisual. Diante da velocidade das mudancas, o cinema
chinés parece hoje movido pelo desejo de registrar o desaparecimento do
velho e o surgimento do novo, e assim preservar uma paisagem efémera e
um real instavel. O compromisso com o real, inaugurado nos anos 1980,
reforca-se e renova-se como tendéncia de um cinema autoral chinés, cada
vez mais audacioso e disposto a falar do presente, do passado e de pensar
o futuro de seu pais.

Em busca da vida (Sanxia haoren, Jia Zhangke, 2006)

O CINEMA E A INDUSTRIA AUDIOVISUAL DA COREIA DO SUL

Enquanto Taiwan e China viam seu cinema ser renovado por uma
onda realista nos anos 1980 e 1990, o cinema da Coreia do Sul passa por
um momento de reinvencdo, tanto industrial quanto artistica, a partir do
inicio dos anos 1990, vindo a ganhar muita for¢a no cenario mundial, de-
sempenhando sob diversos aspectos um papel mais relevante do que ou-
tros cinemas do Leste Asiatico nas ultimas duas décadas. Isso pode ser
notado no aumento do nimero de filmes coreanos distribuidos comercial-
mente em diversos paises ao redor do mundo, bem como nas multiplas pre-
miacées em festivais internacionais para diretores de destaque como Kim
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Ki-duk, Park Chan-wook e Hong Sang-soo. O chamado “Novo Cinema Co-
reano” surge em um momento de intensas mudancas sociais no pais, mo-
tivadas pela abertura democratica apds mais de duas décadas de ditadura
(1961-1987). Este novo cinema se beneficia do relaxamento da censura,
de mudancas nos canais de financiamento de filmes e do sistema de cotas
1mposto pelo governo, que garantiu um espaco maior para a distribuicao
de filmes sul-coreanos no mercado interno, tornando o pais um dos pou-
cos no mundo no qual o publico de filmes nacionais excede com frequéncia
aquele de filmes estrangeiros.

Aliado a abertura democratica, é importante também salientar o papel
desempenhado pela proliferacdo de escolas de cinema no pais e a conse-
quente mudanca geracional pela qual passou a industria cinematografica
na Coreia do Sul, hoje dominada por jovens na casa dos 20 e 30 anos que
emergem dos cursos de cinema diretamente para a induastria, ndo tendo
mais que atravessar o sistema hierarquico dos estudios. Por fim, é impor-
tante destacar a criacdo de importantes festivais de cinema no pais, como
o Festival de Pusan, a publicagdo de revistas de cinema e uma producao
robusta de curtas-metragens como outros fatores fundamentais para o for-
talecimento da producdo sul-coreana nas ultimas décadas. Assim é que
desde 1992 vem surgindo na Coreia do Sul um cinema saudavel tanto co-
mercialmente quanto artisticamente, e tanto no ambito nacional quanto
internacional, fomentado por uma conjuncio de fatores que ndo ocorrem
simultaneamente, mas que, aos poucos, se somam para possibilitar o fe-
noémeno hoje observado.

A aposta no cinema de género deve-se em grande parte a uma pressao
exercida pelo governo e pela indistria por um cinema lucrativo, capaz de
recuperar seu investimento através da bilheteria. Para isso, os esquemas
de producido sul-coreanos que se desenvolvem a partir de 1992 e tomam
forca a partir de 2006 seguem em grande parte o esquema de producao
hollywoodiano, visto como uma férmula de sucesso. Existem, porém, al-
gumas diferencas importantes entre o cinema de género americano e o
cinema de género sul-coreano. O sistema de distribuicdo de filmes, por
exemplo, funciona de maneira distinta, ja que o mercado interno sul-co-
reano é muito menor do que o americano. LLogo nao é possivel confiar ape-
nas nesse mercado interno para que um filme seja lucrativo, o que leva a
exploracgao de redes de distribuigdo internacionais. Outra distingéo entre
o tipo de producao de género nos dois paises diz respeito ao papel do dire-
tor, que, na Coreia do Sul, ainda é mais importante que o do produtor, ao
contrario do que geralmente ocorre nas producgoes hollywoodianas. Mas
talvez o maior destaque dos filmes coreanos, nao apenas no mercado in-
terno como também em outros paises do Leste Asiatico, deva-se a diferen-
cas estéticas importantes em relagdo as producoes de género americanas.
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Parece haver uma énfase em certos tracos culturais tipicamente asiaticos,
ligados aos antigos ensinamentos confucionistas e que se traduzem na
importancia dos lagos familiares e na for¢a atribuida a hierarquia social,
tudo 1sso tendo como pano de fundo uma sociedade moderna e altamente
tecnologica. Opera-se assim uma espécie de hibridismo entre o Ocidente e
o Oriente que parece agradar especialmente o publico asiatico.

Por fim, é impossivel ndo pensar na importancia da chamada onda
hallyu, que representou um consideravel aumento da popularidade de di-
ferentes expressoes culturais sul-coreanas como programas de televisao e
a musica pop, primeiramente em outros paises da Asia e posteriormente
em outras partes do mundo, com destaque para a América Latina, a In-
dia e o Norte da Africa. O governo sul-coreano vem participando desse
processo através da criacio de agéncias de promocao de produtos do pais,
transformando a onda hallyu em uma fonte de soft power. O cinema sul-co-
reano acaba entao surfando nessa onda e se beneficiando desse interesse
renovado na cultura do pais. Logo, a interacio cultural Oriente-Ocidente
parece ser uma via de duas méios.

Com a popularizacdo do cinema e o sucesso de bilheteria de alguns
filmes, grandes conglomeradores empresariais, como Samsung e Hyun-
dai, passaram a investir em producgoes cinematograficas ao perceber que
eram negocios lucrativos. Desde entdo, produgées como Oldboy (Oldeuboi,
2003), O hospedeiro (Gwoemul, 2006), A criada (Agassi, 2016) e Em cha-
mas (Beoning, 2018) se destacaram no mercado internacional, conquistan-
do prémios e atraindo atengio para esta cinematografia. Tudo isso parece
ter culminado com a consagracao do filme Parasita (Gisaengchung), reali-
zado em 2019 por Bong Joon-ho. O filme, que trata de temas caros ao ci-
nema coreano ha décadas, como tensées de classe e o emprego doméstico,
foi o grande vencedor da Palma de Ouro em Cannes em 2019 e de quatro
Oscar, incluindo os prestigiosos “melhor filme”, “melhor filme estrangei-
ro”, “melhor diretor” e “melhor roteiro original”. O feito foi extraordinario:
até entdo, nenhum filme falado em outro idioma que nido o inglés havia
ganhado a categoria principal da premiac¢ao. Além disso, o cinema sul-co-
reano nao havia recebido até entdo sequer uma tnica indica¢ao ao Oscar,
apesar de ter se reinventado a partir dos anos 1990, tornando-se um su-
cesso de bilheteria e critica e conquistando prémios nos mais importantes
festivais do mundo.

Ha no cinema sul-coreano — e no cinema do Leste Asiatico em cer-
ta medida — uma conciliacdo maior entre o cinema de apelo comercial
e aquele dito “de autor” ou “de arte”. Os trabalhos de Bong Joon-ho séo
um exemplo eloquente desta caracteristica, apreciados ao mesmo tempo
pelo publico geral e pelo piblico mais critico e seletivo. Essa receita pode
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significar uma inspiragio para outras cinematografias ao redor do mundo
e pode vir a assinalar novas tendéncias no universo audiovisual, cada vez
mais amplo e plural.

Parasita (Gisaengchung, Bong Joon-ho 2019)
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OS IMPACTOS DA POLITICA PUBLICA E A OCUPACAO
DAS RUAS PARA PRATICAS DE LAZER E CULTURA NA
CIDADE DE SAO PAULO

Bruna Hitos Pereira!, Sandra Leibovici?, Nilson Hashizumi?

RESUMO

Em mais de quatro décadas desde os anos 1970, a cidade de Sao Pau-
lo promoveu diversas iniciativas para que fosse possivel oferecer ati-
vidades de lazer, praticas esportivas, atividades fisicas, culturais e de
convivéncia a sua populacao. O impulso aconteceu a partir de estudos de
clentistas sociais que reconheceram a necessidade do lazer, além do seu
aspecto funcional — descanso e preparacado para o trabalho produtivo.
Como resultado, por iniciativa da gestao publica, programas, leis e pos-
turas municipais se multiplicaram, diante da escassez de recursos para
a construcio de espacgos publicos que pudessem acolher este perfil de ati-
vidades. Nesta perspectiva, este trabalho traca um recorte a partir de
varios programas lancados entre os anos de 1976 e 2019, na promocéo de
ocupacao de ruas, avenidas e pragas para a pratica de lazer e convivéncia
social, para compreender os aspectos-chave que podem permitir a consti-
tuicdo de conhecimentos para a compreensao e a possivel multiplicacéo de
acoes em todos os 96 distritos da cidade de Sao Paulo. Os programas ava-
liados foram: “Ruas de Lazer”, “Ruas 24 horas”, “Ruas Abertas” e “Rua
da Gente”, iniciativas estas que, uma vez comparadas, permitem formar
uma visio clara sobre os elementos que podem ser aplicados e os cuida-
dos especificos que vao garantir maior chance de éxito na mobilizacdo da
populacio paulistana.
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Convivéncia. Rua de Lazer. Ruas 24 Horas. Ruas Abertas. Rua da Gente.
Direito a Cidade.

ABSTRACT

Within more than four decades since the 1970s, the city of Sdo Pau-
lo has promoted several initiatives to offer leisure activities, sports, phy-
sical, cultural and social activities to its population. The impulse came
from studies and knowledge of social scientists who recognized the need
for leisure, beyond its functional aspect — rest and preparation for pro-
ductive work — and as a consequence, by public management initiative,
programs, laws and municipal ordinances have multiplied, in face of the
scarcity of resources for the construction of public spaces that could host
this profile of activities. From this perspective, this study aims to crea-
te a tapestry by analyzing several programs launched between 1976 and
2019, in the promotion of occupation of streets, avenues, and squares for
the practice of leisure and social coexistence to understand the key as-
pects that allow constituting knowledge for the understanding and possib-
le multiplication of these actions in all 96 districts of the city of Sdo Paulo.
The evaluated Programs were Ruas de Lazer (Leisure Streets), Ruas 24
horas (24-hour Streets), Ruas Abertas (Open Streets) and Rua da Gente
(People’s Street), initiatives which, once compared, allow us to construct
a clear perspective regarding to the aspects that can be applied and the
specific care that will ensure a greater chance of success in mobilizing the
population of Sao Paulo.

Keywords: Leisure. Physical Activity. Sports, Cultural and Social Activi-
ties. Leisure Street. 24-Hour Streets. Open Streets. People’s Street. Right
to the City.

Este artigo tem por objetivo analisar a ocupacao de espacgos publicos
— ruas, avenidas, pracas e parques — no municipio de Sdo Paulo para
praticas de lazer e cultura, com recorte especial dos programas “Ruas de
Lazer”, “Ruas 24 horas”, “Ruas Abertas” e “Rua da Gente”, iniciativas im-
plantadas pelo poder executivo municipal de Sao Paulo entre 1976 e 2019.

A analise se apoia em fatos historicos, declaracées de personalidades,
artigos de opinido e noticias publicadas nos principais jornais e sites da
Iinternet que registraram os acontecimentos em torno da implementacao
desses programas e iniciativas que vém se sucedendo na tentativa de ofe-
recer servigos a populagdo que permitam alcancar melhor qualidade de
vida na cidade.
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A principal motivagdo deste grupo nesta producéo é contribuir para
formar compreensao e conhecimentos que permitam aumentar as chan-
ces de éxito na missdo de tornar a cidade de Sdo Paulo mais inclusiva,
amigavel e humana.

A NECESSIDADE DO LAZER (CONCEITO E IMPORTANCIA)

Toda pessoa tem direito ao repouso e aos lazeres, especialmente a uma

limitacdo razoavel da duracgao do trabalho e a férias periodicamente pagas.
Artigo 24 da Declarag@o Universal dos Direitos Humanos.

Como fenémeno histérico, o “lazer” é decorrente da nossa sociedade
urbano-industrial. Ele possui uma funcionalidade, que é ocupar o tempo
livre dos sujeitos apds as obrigacoes sociais, como o trabalho e compromis-
sos pessoais, politicos e religiosos. Sendo uma conquista social, pode ser
considerado um tema transversal, a ser estudado por diversas areas do
conhecimento.

No Brasil, os estudos, pesquisas, projetos e acoes relacionados ao lazer
ganham forca a partir da década de 1970, sob uma forte influéncia do so-
cidlogo francés Jofre Dumazedier. Para ele, ha dois elementos fundamen-
tais para a definicao do lazer: a atitude e o tempo. E 1mprescindivel que as
pessoas tenham uma atitude de escolha das atividades a serem vivencia-
das no tempo que néo seja o das obrigagdes sociais.

Sob essa perspectiva, ainda na década de 1970, surgem no Brasil duas
das principais institui¢coes impulsionadoras da producao de conhecimento
no campo do lazer: o Centro de Estudos de Lazer e Recreagdo (Celar), ini-
ciativa da prefeitura de Porto Alegre e da PUC/RS, fundado em 1973, e o
Centro de Estudos do Lazer (Celazer), criado pelo Sesc Sdo Paulo em 1978.

Também em 1978, a Prefeitura de Sao Paulo reorganiza a Secretaria
Municipal de Esportes, criada em 1969, e pela primeira vez é introduzida
a expressao “lazer e recreagio’. Esta secretaria tem como funcao: “Art. 1°
- I Planejar, programar, organizar, amparar, incentivar, impulsionar ati-
vidades esportivas, esportivas educacionais, de recreacao e lazer no muni-
cipio em beneficio da populacdo” (SAO PAULO, 1978).

Em 1986, é criada a Secretaria Municipal de Esporte, Lazer e Recrea-
cao (SEME), com competéncia para:

1) Planejamento, organizacdo, coordenacao, orientacdo, execucao,
controle e fiscalizacdo das atividades relativas ao desporto, lazer,
recreacgao e atividades correlatas;
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2) Pesquisa, orientagdo, apoio e coordenacgdo do desenvolvimento da
educacao fisica, do desporto, da recreacao e do lazer, estimulando
a pratica dessas atividades, com vistas a expansado do potencial
existente;

3) Administracao das pragas de esportes e das unidades desportivas
integrantes de sua estrutura;

4) Supervisao, administracao e fiscalizacao dos equipamentos espor-
tivos e demais areas municipais destinadas a pratica desportiva;

5) Estudo das necessidades do Municipio no campo dos desportos, do
lazer e da recreacao, propondo medidas que visem a ampliagao de
suas atividades.

Em 1988, a Constituicdo da Republica Federativa do Brasil também
enumera o direito ao lazer dentre os direitos sociais, no artigo 6° e no ar-
tigo 7°, inciso IV, em que estdo enumeradas as necessidades vitais basicas
do trabalhador.

Titulo II - Dos Direitos e Garantias Fundamentais (Capitulo II -
Dos Direitos Sociais):

Art. 6° Sdo direitos sociais a educacdo, a saude, a alimentagao, o
trabalho, a moradia, o transporte, o lazer, a seguranca, a previdén-
cia social, a protecdo a maternidade e a infancia, a assisténcia aos
desamparados, na forma desta Constituicao.

Art. 7 S3o direitos dos trabalhadores urbanos e rurais, além de ou-
tros que visem a melhoria de sua condigao social:

6) Salario minimo, fixado em lei, nacionalmente unificado, capaz de
atender as suas necessidades vitais basicas e as de sua familia com
moradia, alimentacdo, educacao, saude, lazer, vestuario, higiene,
transporte e previdéncia social, com reajustes peridédicos que lhe
preservem o poder aquisitivo, sendo vedada sua vinculagio para
qualquer fim.

Nao ha como negar que o direito ao lazer é um dos componentes essen-
ciais a vida de todo e qualquer ser humano, constituindo-se em uma das
condicbes para o exercicio da cidadania e a busca de uma existéncia plena
e digna.

O LAZER E AS PRATICAS CULTURAIS NAS GRANDES METROPOLES

Apesar de ainda estar enquadrado dentro da Secretaria Municipal de
Esportes, o “lazer” ganha maior independéncia nos anos 2000, passando
a ser apresentado de forma plural, ndo apenas associado as atividades de
recreacgdo ou de esporte.
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O estudo do lazer na contemporaneidade parte de Dumazedier, mas
complexifica a sua funcionalidade e amplia a sua abrangéncia. No Brasil,
o professor doutor Nelson Carvalho Marcellino propée um olhar atento
para a relacdo entre a educagao e o lazer: a educagdo como meio de gerar
transformacao social a partir do que é vivenciado no ambito do lazer.

Com todas as mudangas de habitos e de costumes na vida social das
grandes cidades, a “reinvencio do lazer” mostra-se cada vez mais evidente
e necessaria. A rotina dos moradores da megaldpole Sao Paulo é de tra-
balho e de busca por status e condigoes minimas para a sobrevivéncia.
O tempo livre é escasso e sem opcoes positivas, o que Marcellino (1996)
chama de “antilazer” ou “lazer mercadoria’”.

O autor chama a atencéo para o fato do simples entretenimento e di-
versdo como forma de distracao, desvio da atencao e foco no consumo ex-
cessivo como a unica possibilidade de escolha e participacéo.

TERRITORIO E IDENTIDADE: O DIREITO A CIDADE

A expressao “direito a cidade”, cunhada em 1968 pelo socidlogo e filo-
sofo francés Henri Lefebvre, em seu livro homonimo, a partir de uma vi-
sdo marxista, aprofundando as discussées sobre a cidade para além de um
pano de fundo das relacées sociais, tem sido usado de forma recorrente por
diversos movimentos sociais em todo o mundo, nos provocando a reflexao
sobre os inimeros significados que podem ser atribuidos a essa expressao.

Para Lefebvre, a “cidade” podia ser definida como uma projecao da so-
ciedade sobre o territério; ademais, as consequéncias dos processos de ur-
banizacao fizeram com que as cidades passassem a ser produzidas como
mercadorias.

Segundo ele, os trabalhadores (residentes nas periferias), apos longas
horas de deslocamento na ida e vinda do trabalho, eram restritos a uma
demarcacao de vida com poucas oportunidades para o encontro e o lazer.

Outros seguiram discutindo as cidades, inclusive a partir da obra de
Lefebvre, como o britanico David Harvey, que aborda o direito a cidade
por uma perspectiva da justica social e do direito a moradia.

No Brasil, a discussio da obra de Henri Lefebvre é trazida pelo socidlo-
go José de Souza Martins, na década de 1970, sendo bastante aprofunda-
da em disciplinas dos cursos de Arquitetura e Urbanismo e de Geografia
na Universidade de Sao Paulo (USP). A arquiteta Erminia Maricato men-
cionava a obra O direito a cidade em seus estudos e defendia a necessidade
de ampliar a discussao e a consciéncia, para além do direito a terra e a
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moradia, ao direito a cidadania; essa associagdo também é defendida pelo
cientista social e mestre em planejamento urbano Pedro Jacobi:

Todas as pessoas que vivem na cidade sdo cidadios? Nao é bem assim.
Na verdade, todos tém direito ¢ cidade e tém direito de se assumirem
como cidaddos. Mas, na pratica, da maneira como as modernas cidades
crescem e se desenvolvem, o que ocorre é uma urbanizacio desurbaniza-
da. (...) Direito a cidade quer dizer direito a vida urbana, a habitagao, a
dignidade. B pensar a “cidade” como um espaco de usufruto do cotidia-
no, como um lugar de encontro e nio de desencontro. (JACOBI, 1986, p.

22, grifos do autor.)

As desigualdades ja estabelecidas no Brasil construiram o ideario de
direito a cidade como a articulacao pelos direitos a moradia, a mobilidade
e a cultura. O direito a cidade no Brasil, de alguma forma, é manifestado
na Constituicao Federal de 1988, em seus artigos 182 e 183, que pautam
sobre a politica de desenvolvimento urbano, mesmo que centrando-se nas
questoes de uso e parcelamento do solo, resguardando sua funcao social.
Em 2001, a Lei 10.257, denominada “Estatuto da Cidade”, estabelece nor-
mas de ordem publica e de interesse social que regulam o uso da proprie-
dade urbana em prol do bem coletivo, da seguranca e do bem-estar dos
cidadaos, bem como do equilibrio ambiental, regulamentando os artigos
182 e 183 da Constituigao Federal.

Observamos aqui que, ampliando a consciéncia do direito a cidade
para o direito a cidadania, conforme ja foi citado, a Constituicdo Federal
de 1988 estabelece em seus artigos 6° e 7° os direitos e garantias funda-
mentais, pautados nos direitos sociais.

A partir da Constituicdo Federal (1988) e do Estatuto da Cidade, os
Estados e Municipios trabalham em suas legislacoes e instrumentos para
fazer cumprir de forma local os direitos estabelecidos pelo poder federal.

Aproximando as lentes para o municipio de Sao Paulo, a “Lei Organica
do Municipio” e o “Plano Diretor Estratégico” - Lei n® 16.050/2014, vemos
que este ultimo, em seu artigo 5°, estabelece:

CAPITULO II - DOS PRINCIPIOS, DIRETRIZES E OBJETIVOS

Art. 52 Os principios que regem a Politica de Desenvolvimento Urbano e

o Plano Diretor Estratégico sao:
I - Funcio Social da Cidade;

II - Fungao Social da Propriedade Urbana;
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IIT - Funcéo Social da Propriedade Rural;

IV - Equidade e Inclusido Social e Territorial;

V - Direito a Cidade;

VI - Direito ao Meio Ambiente Ecologicamente Equilibrado;
VII - Gestdao Democratica.

§ 1° Fungéo Social da Cidade compreende o atendimento das necessida-
des dos cidaddos quanto a qualidade de vida, a justica social, ao aces-
so universal aos direitos sociais e ao desenvolvimento socioeconémico e
ambiental, incluindo o direito a terra urbana, 4 moradia digna, ao sa-
neamento ambiental, a infraestrutura urbana, ao transporte, aos servi-

¢os publicos, ao trabalho, ao sossego e ao lazer.

§ 2° Funcdo Social da Propriedade Urbana é elemento constitutivo do
direito de propriedade e é atendida quando a propriedade cumpre os cri-
térios e graus de exigéncia de ordenacédo territorial estabelecidos pela
legislacao, em especial atendendo aos coeficientes minimos de utilizagao

determinados nos Quadros 2 e 2A desta lei.

§ 32 Funcio Social da Propriedade Rural é elemento constitutivo do di-
reito de propriedade e é atendida quando, simultaneamente, a proprieda-
de é utilizada de forma racional e adequada, conservando seus recursos
naturais, favorecendo o bem-estar dos proprietarios e dos trabalhadores

e observando as disposi¢oes que regulam as relagoes de trabalho.

§ 4° Equidade Social e Territorial compreende a garantia da justica so-
cial a partir da reducéo das vulnerabilidades urbanas e das desigualda-
des sociais entre grupos populacionais e entre os distritos e bairros do

Municipio de Sao Paulo.

§ 5° Direito a Cidade compreende o processo de universalizac¢éo do aces-
so0 aos beneficios e as comodidades da vida urbana por parte de todos os
cidadios, seja pela oferta e uso dos servigos, equipamentos e infraestru-

turas publicas.

§ 6° Direito ao Meio Ambiente Ecologicamente Equilibrado é o direito
sobre o patrimoénio ambiental, bem de uso comum e essencial a sadia
qualidade de vida, constituido por elementos do sistema ambiental na-
tural e do sistema urbano de forma que estes se organizem equilibra-

damente para a melhoria da qualidade ambiental e bem-estar humano.

§ 7° Gestdo Democratica é a garantia da participagdo de representantes
dos diferentes segmentos da populacio, diretamente ou por intermédio
de associacbes representativas, nos processos de planejamento e ges-

tao da cidade, de realizacdo de investimentos publicos e na elaboracéo,
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1implementacéo e avaliagdo de planos, programas e projetos de desenvol-

vimento urbano.

Essencialmente, os direitos propostos nos paragrafos 12, 42, 5° e 7° po-
deriam assegurar uma cidade cujo valor principal é o seu uso, e esse é um
desafio constante para os gestores publicos e os urbanistas.

Dentro do processo de gestdo democratica, a expressao “direito a ci-
dade” ganha um grande sentido de identificacao por parte das liderancas
comunitarias, pois desperta o sentimento de pertencimento a cidade, pro-
vocando constantes reivindicacoes na esfera puiblica. Reivindicagoes estas
que passam pelas pautas da educacdo, saude, saneamento, emprego, mo-
bilidade e lazer e cultura.

O que néao pode ser ignorado na discussao das cidades sdo as diversas
territorialidades que se constroem a partir de muralhas simbdlicas, que
fragmentam a cidade, ressaltando cada vez mais a desigualdade no acesso
aos direitos, aquecendo os conflitos entre o centro e a periferia.

O TERRITORIO DO LAZER

Pensar que o lazer e os habitos que o definem estao diretamente rela-
cionados ao tempo livre nos leva a refletir nos momentos em que podem
ser usufruidos.

A fruicdo dos momentos de lazer pode passar de experiéncias indivi-
duais as coletivas, da intimidade do ambiente doméstico a exterioridade
das ruas. O que pode ser refletido em cada uma dessas experiéncias?

A porta das casas sempre foi esse lugar de encontro, o portdo em al-
gum momento se transformou no portal a ser transposto para que o tempo
livre pudesse ser gozado em companhia do vizinho, fosse com as cadei-
ras na calgada, para momentos de convivéncia, ou o compartilhamento de
brinquedos e brincadeiras entre as criancas; e, de repente, a rua se trans-
forma em um centro de convivéncia/parque de diversoes.

Pensando na cidade de Sao Paulo, esse processo de ocupacao das ruas
para os momentos de lazer e convivio acontecia de forma fluida até sua
explosao urbana.

SAO PAULO: A EVOLUGAO DAS INICIATIVAS PELO PODER PUBLICO PARA A
OCUPAGAO DE RUAS, AVENIDAS E PRAGCAS EM FAVOR DO LAZER

Tamanha foi a importancia do “direito a cidade” e de suas postula-
¢oes, que cilentistas sociais, administradores e legisladores tém se esfor-
cado para que a populacao dos grandes centros, em especial da cidade de
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Sao Paulo, possa alcancar melhor qualidade de vida, a partir do exercicio
pleno de cidadania, inclusive em suas praticas cotidianas de lazer e con-
vivéncia social.

Nesse sentido, foi possivel mapear e compreender as iniciativas do mu-
nicipio de Sdo Paulo, num periodo aproximadamente de quatro décadas,
ente 1976 e 2019, quando foram ativados esforcos estruturados para que
a cidade e os seus espacos publicos pudessem ser ocupados pela popula-
¢ao, de forma a proporcionar atividades fisicas, esportivas, culturais e de
convivéncia.

Iniciativas para ampliar a ocupacao de ruas, pracas e avenidas:
1975 — Primeiro Passeio Ciclistico da Cidade de Sao Paulo (29/09);
1976 — Secretaria de Esportes lanca o programa “Ruas de Lazer”,

1996 — Vinte anos apés o lancamento do programa “Ruas de Lazer”, o
entdo prefeito de Sdo Paulo, Paulo Maluf, promulga lei que permite a im-
plantacao de areas de lazer em vias publicas com transito de veiculos de
baixa intensidade (Lei n® 12.264, de 11 de dezembro de 1996);

1996 — “Ruas 24 Horas”. “O programa ‘Ruas 24 horas’ consistira na
escolha, pelo Poder Publico Municipal, de vias publicas localizadas no
Centro da Cidade de Sao Paulo e nos principais polos comerciais de seus
bairros, nas quais sera permitido o funcionamento ininterrupto das ativi-
dades comerciais e de servicos la desenvolvidos, inclusive, nos domingos e
feriados (SAO PAULO, 1996, Art. 12, §19). Inicio a partir da rua Dom José
de Barros (Republica);

1997 — A cidade de Sao Paulo sedia a sua primeira Parada LGBT. Em
2006, a passeata paulistana entra para o Guinness Book como o maior
evento do género;

2005 — Primeira edigdo da Virada Cultural em Sao Paulo;

2010 — Movimentos civis organizados para a retomada do Carnaval de
rua em S3o Paulo;

2013 — Aprovado Projeto de Lei que modifica o programa “Ruas 24 Ho-
ras” e amplia o escopo de atividades para além das atividades comerciais
e acrescenta:

+ Atividades fisico-esportivas;
+ Atividades de lazer; e

+ Atividades culturais.
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2015 — Inauguracgao da ciclofaixa na Paulista, primeiro evento teste
com a abertura da avenida Paulista apenas para pedestres;

2016 — Ruas Abertas: destinacdo temporaria ou permanente de tre-
chos de vias publicas, pracas e largos para atividades de lazer, esporte,
cultura, e engloba trés modalidades:

* “Ruas de Cultura e Lazer”: que funcionam aos domingos e feriados,
no horario compreendido entre 10 e 16 horas;

* Inclui “Ruas 24 Horas” (funcionamento ininterrupto em areas pre-
dominantemente comerciais);

+ Criacao de “Vagas Vivas” (Parklets);

2019 — “Rua da Gente”. Lancado como programa oficial da Prefeitura
de Sao Paulo, o programa “Rua da Gente” tem como objetivo: “Estimular
a ocupacao do espaco publico com atividades esportivas e brincadeiras gra-

tuitas, sempre aos sabados e domingos, em diversas ruas da capital” (SAO
PAULO, 2019a);

2019/2020 — Carnaval de rua em Sdo Paulo bate recorde de publico.
Programa Ruas de Lazer

Os anos da década de 1970 trouxeram impulsos de desenvolvimento
para a humanidade através da discussao de melhoria na vida dos morado-
res de grandes cidades, nas quais o desequilibrio entre o tempo de traba-
lho e o tempo de lazer comecgava a ser questionado, especialmente diante
da falta de opc¢oes em lazer, cultura e entretenimento.

Sao Paulo, que nos anos 1970 tinha uma populacao de 7,5 milhoes de
habitantes, ja era vista entdo como um “gigante trabalhador”, a locomoti-
va de desenvolvimento do pais e lugar onde muitos brasileiros chegavam
em busca de oportunidades para melhorar a vida. Estes migrantes viam
Sao Paulo como o local para “enricar” e, em muitos casos, voltar para a
localidade de origem.

Naquele momento, a televisio era a principal alternativa de entreteni-
mento para milhoes de familias em todo o pais. Na cidade de Sao Paulo, o
entdo secretario de esportes, Caio Pompeu de Toledo, reconhecia que a cria-
¢ao das Ruas de Lazer seria uma férmula pratica, diante da falta de recur-
sos que permitissem oferecer mais e melhores servigos, com a construcio de
centros esportivos e de lazer para a populacio da periferia, sem gastar em
conducao e em tempo. Para esclarecer, em 1976, a Secretaria de Esportes
geria onze centros educacionais, quatro balnearios e quatro minibalnearios.

No aniversario de 422 anos, em 25 de janeiro de 1976, a edicdo de
O Estado de S. Paulo, o Estadao, trazia ao pé da primeira pagina uma
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declaracao do prefeito Olavo Setiibal que reconhecia a dependéncia de um
“milagre” para oferecer aos 8 milhoes de habitantes uma qualidade de
vida proxima a de outras megaldpoles do mundo. “Por viver numa cidade
doente, somente no fim do século o paulistano podera desfrutar de melho-
res condicoes de vida”.

Em maio daquele mesmo ano, o secretario de esportes, Caio Pompeu
de Toledo, inaugurava o décimo nono trecho de Rua de Lazer oficial, em
Vila Nova Conceigdo, e reconhecia a falta de recursos para criar novos
equipamentos publicos.

Foi, alias, Settibal que langou e implantou o projeto “A¢ao Centro”,
pelo qual priorizou-se a chegada dos 6nibus a regido central da cidade,
restringindo a circulagio de carros particulares, e criou-se o calgadao, que
passou a ocupar parte do centro velho, indo até a praca da Republica. Se-
gundo informa o Itat Cultural em seu site, com a iniciativa haveria “uma
area destinada exclusivamente ao lazer”.

O conteudo publicado pelo Itat Cultural acrescenta que “em 1976, al-
gumas ruas, como a Direita e a Sdo Bento, ja tinham grande transito
de pedestres — a regido ainda era o coracio financeiro da cidade. Na
pratica, poucos carros conseguiam passar por elas. Em outras, como Ba-
rao de Itapetininga e 15 de Novembro, os veiculos circulavam livremente.

Quando Settibal anunciou que elas virariam cal¢adoes, o comércio reagiu”
(MACHADO, 2015).

“As pessoas que vém fazer compras de carro irdo para os shopping
centers”, reclamou, no jornal, a gerente Teresa Andrade, das Lojas Sart
(“Modas Infantis”) (ibidem).

Também ouvido, Edson Heidi, dono da loja de tecidos importados San-
ta Branca, temia que a restricido resultasse na perda de clientes, que até
entdo podiam estacionar na frente da sua loja na rua Barao de Itapetinin-
ga. “Eu tinha 16 anos em 1976, ja frequentava a loja do meu pai. Depois
que fecharam a Barao e outras ruas, o movimento de clientes diminuiu
muito”, disse Edson Paulo Heidi, 55, filho do comerciante e hoje corretor
de imoveis (ibidem).

Settibal também enfrentou resisténcia na Camara. “A ‘A¢ao Centro’
esta sendo executada sem planejamento. A cidade vai ficar congestionada
e tumultuada”, reclamou o vereador José Storopolli, do MDB, partido de
oposicao (ibidem). No mesmo ano, o prefeito também criou as “Ruas de La-
zer” — vias abertas para recreac¢ao de moradores — em bairros como Casa
Verde, Jabaquara e Saude.
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“Onde estao os carros?”

Naquele 4 de setembro de 1976, o texto da Folha de S.Paulo comecava
assim: “Sera que é a Barao de Itapetininga? Uma familia caminhando no
meio da rua, um bebé ensaiando os primeiros passos (...) E os carros, onde

estao os carros?” (MACHADO, 2015)

A reportagem relata que muitos pedestres ainda andavam nas calga-
das e olhavam para os lados antes de atravessar, como se corressem risco
de atropelamento.

“Os calgaddes em Sao Paulo seguiram uma tendéncia que surgiu na
Alemanha, em 1930, de abrir as ruas mais movimentadas para as pes-

soas”, diz a urbanista Camila D’Ottaviano, professora da Universidade de
Sao Paulo (ibidem).

Em seu apogeu, o “Programa Ruas de Lazer” consolidou 1.078 ruas
oficiais cadastradas. Hoje, a pagina da Secretaria Municipal de Esportes
esta em branco e ndo constam as ruas remanescentes.

Até marco de 2020, estavam publicadas na pagina da SEME, as

seguintes ruas remanescentes do programa:
2019

g) Rua Evolucao (Ipiranga)

h) Rua Ida Vanussi Puntel (Ermelino Matarazzo)

1) Rua José Maria Whitaker (Vila Mariana)

j) Rua Maria José (Sé)

k) Rua Santa Rosa do Viterbo (Freguesia do ()/Brasﬂéndia)

1) Travessa Xavier (Ermelino Matarazzo)

2018
a) Alameda Araés - 09/12/2018
b) Alameda Araés - 25/02/2018

IV ENCONTRO MUNICIPAL DAS RUAS DE LAZER

Durante a preparacao desse estudo, que possibilitou a revisdo do
Programa entre 2014 e 2015, do total de Ruas de Lazer cadastradas na
SEME, a amostra total esperada era de 1.078 ruas identificadas em ca-
rater ativo, porém a empresa contratada conseguiu identificar 1.060 ruas
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(assim, as 18 ruas restantes nao foram localizadas no mapeamento até o
final do trabalho de campo).

Destas 1.060 ruas, para a realizagio da pesquisa junto aos moradores,
foram descartadas duas, cujas caracteristicas foram as seguintes:

* Rua 1: Rua localizada em regido de alto padrao, com diversos con-
dominios fechados. Apesar de a rua se encontrar fechada com cavaletes,
nao havia movimentacgao de lazer. Nao houve interesse dos moradores em
atender as pesquisadoras.

* Rua 2: Ndo havia nenhuma casa com moradores no trecho. A rua da
acesso a uma grande igreja evangélica localizada no local e tem elevada
movimentacdo de fiéis. A rua nio se encontrava fechada no momento da
visita.

Poucas “Ruas de Lazer” funcionavam em 2014.

A pesquisa realizada junto aos moradores constatou:

* Apenas 13%, 138 ruas, funcionavam regularmente;

+ 28% das “Ruas de Lazer”, 331, funcionavam esporadicamente;

* 61% das “Ruas de Lazer” da cidade de Sao Paulo no funcionavam (591).
Grafico 1. Ruas de Lazer em Sdo Paulo

Ruas de Lazer em 2014

M Atividade Regular
M Atividade Esporadica
M sem Atividade

Fonte: Costa e Sampaio, 2015.
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Tabela 1. Motivos pelos quais as Ruas de Lazer ndo funcionam em Sao Paulo

POR QUE A RUA DE LAZER NAO FUNCIONA POR QUE A RUA DE LAZER NAO FUNCIONA

POUCO INTERESSE / ENVOLVIMENTO DOS MORADORES 162| 25,96% PREFEITURA NAO AJUDA 2| 0,32%
MUITO TRANSITO / CARROS ESTACIONADOS 130/ 20,83% POLICIA NAO DEIXA 2| 0,32%
FALTA DE SEGURANCA 102| 16,35% FEIRA 2| 0,32%
FALTA MATERIAL 53| 8,49% BAGUNCA 2| 0,32%
NAO HA CRIANCAS / CRIANGAS CRESCERAM 28| 4,49% RECLAMACAO 1| 0,16%
TUDO 8| 1,28% LAVA RAPIDO 1] 0,16%
VIZINHOS NAO ACEITAM 6| 0,96% FAZ TEMPO QUE NAO FUNCIONA 1| 0,16%
FALTA RESPEITO 5/ 0,80%) FALTA TUDO 1| 0,16%
NUNCA FECHOU 3| 0,48% VANDALOS 1| 0,16%
NAO TEM PLACA 3| 0,48% NAQ TEM MATERIAL 1| 0,16%
NAO SABIA QUE ERA RUA DE LAZER 3| 0,48%) SUBIDA 1| 0,16%
NAQO FUNCIONA MAIS 2| 0,32% MUDARAM DE LUGAR 1 0,16%
BRIGAS 2| 0,32% PREFEITURA NAO FECHA 1| 0,16%
NAO TEM RESPONSAVEL 2| 0,32% POPULAGAO NAO COOPERA 1| 0,16%
RUA NAO TEM ESTRUTURA 2| 0,32% NAO TEM ASFALTO 1| 0,16%
COMERCIO 2| 0,32% NAO SOUBE RESPONDER 90| 14,42%
PASSA ONIBUS 2| 0,32% Total 624(17,47%

Fonte: Costa e Sampaio, 2015.

Grafico 2. Principais atividades realizadas nas Ruas de Lazer que funcionam em S&o Paulo

[N
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Figura 1. Indicacdo das localidades do Programa Ruas de Lazer. Visdo geral.

Ruas de Lazer de Sao Paulo

i Este mapa foi feito com o Google My Maps. Crie o seu.
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Fonte: Blog SP a Pé

O blog “SP a P¢é”, da jornalista Adriana Terra, trouxe matéria postada
em julho de 2019 com informacdes gerais sobre o Programa Ruas de La-
zer, criado nos anos 1970, e um mapa onde se pode visualizar a distribui-
cao dessas Ruas de Lazer na cidade de Sao Paulo.

Emjunho de 2022, 89 “Ruas de Lazer” estavam ativas, conforme rela-
¢ao encontrada para download no site da Secretaria de Esportes.
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Figura 2. Relacdo das Ruas de Lazer em atividade em 2022

é PREFEITURA DE
SAO PAULO

ESPORTES £ LAZER

Secretaria de Esportes e Lazer

Departamento de Gestdo das Politicas e Programas de Esporte e Lazer - DGPE RUAS D E

SUBPREFEITURA RUA DE LAZER TRECHO PORTARIA

01 Aricanduva/Formosa/Carréo | Rua Anabiju Entre Rua Antonio La Giudice e a Rua Albury 007/2019
02 Butanta Rua Frutuoso Coelho Entre a Rua Candido Fontoura e Rua Francisco Luz. 013/2021
03 Campo Limpo Rua Ajurueté Entre a Rua Tabima e a Avenida Carlos Lacerda 023/2018
04 Campo Limpo Travessa Aroeira da Praia Entre Rua Domingos Peixoto da Silva e Rua Modelar 033/2018
05 Campo Limpo Rua Arroio do Engenho Entre Rua Arroio das Caneleiras e a Rua Arroio Butia 006/2019
06 Campo Limpo Rua Laredo Entre Rua Lusitano Soares e a Rua Henrique Sam Mindlin 005/2019
07 Campo Limpo Rua Augusto Franco Entre Rua Antonio José Patricio e Rua Garcia de Toledo 020/2021
08 Campo Limpo Rua Abigail Maia Entre Rua Gongalo Barros e Rua Abilio César 009/2021
09 Campo Limpo Rua Lega Entre Avenida Dom Rodrigo Sanches 005/2021
10 Campo Limpo Rua Jo&o Dias de Vergara Entre Rua Canori € Rua Alessandro Algardi 014/2021
1 Campo Limpo Rua Apeacu Entre a Avenida Carlos Lacerda e Rua Amacas 012/2021
12 Campo Limpo Travessa Véu do Templo Entre a Rua sem saida e Avenida Felipe Carrillo Puerto 015/2019
13 Capela do Socorro Rua Edmundo André Bonotti Entre Rua Djalma Pessolato e a Rua Christian Heins 003/2019
14 Capela do Socorro Rua Luis Mena Entre a Rua Oscar S. Telles e Rua André Fiore 025/2019
15 Capela do Socorro Travessa Arroio Irapuru Entre Travessa Arroio Pimenta e a Travessa Bambu Japonés 016/2019
16 Capela do Socorro Rua Constelagado do Oitante Entre a Rua sem saida e Rua Constelagao do Caranguejo 003/2022
17 Capela do Socorro Rua Antonio Rangel de Castro Entre a Rua Joaquim Ribeiro e a Rua Castro Menezes 004/2022
18 Casa Verde/Cachoeirinha | Rua Gabriel Covelli Entre Rua Anisio Moreira e Rua José Rangel de Camargo 022/2018
19 Casa Verde/Cachoeirinha | Rua Gongalves de Magalhaes Entre Avenida Inajar de Souza e Rua Cesario Verde 027/2015
20 Cidade Ademar Rua Adolfo Adam Entre Rua Gino Marinuzzi e Rua Maria de Rohan 032/2018
21 Cidade Ademar Rua Asmara Entre a Rua Ana Rosa de Miranda e Avenida Senador Vitorino Freire 017/2019
22 Cidade Ademar Rua Giacomo Lauri Volpi Entre Rua Brasil e Rua Ant6nio Pedroso de Oliveira 018/2019
23 Cidade Ademar Rua Jesus Borges Gouvéa Entre Rua Joo Rodolfo e Rua Olivaldo Vila Nova 027/2018
24 Cidade Ademar Rua Juberis Entre Rua Fernando de Trejo e Rua Amador Lourengo 030/2018
25 Cidade Ademar Rua Vicenzo Galli Entre Rua Pedro Francelino dos Santos e Rua sem saida 025/2021
26 Cidade Ademar Rua Virgilio Gongalves Leite Entre Rua Angelo Dedivitis e Rua Comendador Artur Capodaglio 031/2018
27 Cidade Tiradentes Rua 530 Jodo de Avila Entre Rua Jacinta Marto e Rua S&o Bertino 011/2021
28 Ermelino Matarazzo Rua Lagoa Nova Entre Rua Acetista e Rua Aprigio 031/2019
29 Freguesia/Brasilandia Rua Carolina Maria do Carmo Entre Rua Cajati e Rua Francisco Siqueira Brito 010/2018
30 Freguesia/Brasilandia Rua do Mestre Entre Travessa da Rua Clara Nunes (Rua Sem Saida) 042/2016
31 Freguesia/Brasilandia Rua José da Cunha Pontes Entre a Travessa Vancouver e a Rua Pe. Manoel Honorato 029/2019
32 Freguesia/Brasilandia Rua Manoel Nascimento Pinto Entre Rua do Outono e Rua Barra do Sirinhaem 013/2018
33 Freguesia/Brasilandia Rua Santa Rosa do Viterbo Entre Rua Presidente Bernardes e Rua Guaigara 011/2018
34 Freguesia/Brasilandia Rua Prof. Marcio de Barros Entre Travessa Francisco Reis (Rua sem saida) 024/2021
35 Freguesia/Brasilandia Rua Santo Antonio de Carangola Entre Rua S&o Francisco de Humaité e Rua Carlos da Costa Carvalho 009/2018
36 Freguesia/Brasilandia Rua Afonso de Carvalho Entre Rua Noronha Abranches e Rua Januério dos Santos 002/2022
37 Guaianazes Rua Timbé-de-Caiena Entre Rua Ipadu-mirim e a Rua Douradinha-do-Campo 019/2019
38 Guaianazes Rua Furtado de Moraes Entre Rua Alexandre Ademolo e a Rua Miguel Achiole de Fonseca 021/2019
39 Guaianazes Rua Cabral de Ataide Entre Rua Quimanga e Rua Homero de Sousa Campos 008/2021
40 Guaianazes Rua Roque Gonzales Entre Rua Flantenor de Lima Paiva 030/2019
41 Guaianazes Rua Arraial dos Gorinos Entre Rua Adelino Vieira & Rua Eusébio Rodrigues 026/2019
42 Ipiranga Rua Professora Edméia Attab Entre Estrada das Lagrimas e Rua Tito Oliani 028/2019
43 Ipiranga Rua Giuseppe Arcimboldo Entre Rua Coronel Laércio de Oliveira e a Rua Jo&o Alves Viana 027/2019
44 Ipiranga Rua Ademilson Martins de Sousa Entre Travessa Martiniano Bonorino e Rua Particular Dois 016/2017
45 Ipiranga Rua Aviador Barros Entre Rua Marqués de Lages e Rua do Pomar 035/2018
46 Ipiranga Rua do Chaco Entre Rua de Arrebol e Rua Salvador Pires Lima 036/2018
47 Ipiranga Rua Eduardo Valim Entre a Rua Geraldo Santos e a Rua Dr. Elias Machado 006/2018
48 Ipiranga Rua Evolugao Entre a Rua Gal. Enrico Caviglia e Rua Girolamo Dai Libri 015/2017
49 Ipiranga Rua José Pereira Cruz Entre Rua Jan de Capelle e Rua Jorge Morais 005/2018
50 Ipiranga Rua Menino de Engenho Entre a Rua Antdnio Auge Garcia e Rua Dona Isménia 007/2018
51 Ipiranga Rua Paulo Barbosa Entre Rua Teresa Cristina e Rua Cipriano Barata 003/2018
52 Ipiranga Rua Primeiro de Agosto Entre Rua Eduardo Ferreira Franga e Av. do Cursino 028/2018
53 Ipiranga Rua Professor Thomaz de Aquino Entre a Rua Dr. Pinto Nazério e Rua Eng. Edgar Autran 002/2018
54 Itaim Paulista Travessa Pietro Magri Entre Rua Cachoeira Utupiri e Rua Clemente Martins de Matos 026/2021
55 Itaim Paulista Rua Jodo Barbosa de Lima Entre Rua Areado e Rua Anisio da Silveira Machado 016/2021
56 ltaim Paulista Rua Erva Botao Entre Rua dos Igarapés e a Rua Caraipé da Aguas. 012/2019
57 Itaim Paulista Rua Jason Xavier de Barros Entre Rua Antonio de Camargo Ortiz € a Rua Sem Denominagéo 015/2021
58 Itaim Paulista Rua Guirapa Entre Rua Jaguaraba e a Rua Inubia 010/2021
59 Itaim Paulista Rua Joaquim Bueno Entre Rua Joao Neder e a Rua Romualdo de Sousa Brito 007/2021
60 Itaim Paulista Rua Desemb. Adarito Pereira Entre a Rua Desemb. Isnard dos Reis e Rua Desemb. Juarez M. B. B. de Menezes | 025/2018
61 Itaim Paulista Rua Dr. Zacarias Colago Filho Entre Rua Arvore da Cera e Rua José Leao dos Santos 027/2021
62 Itaquera Rua Carancho Entre Rua Cabo Joel Leite e a Avenida Caititu 004/2019
63 Itaquera Avenida Flor da Abissinia Entre Rua Rainha da Noite e Rua Flor da Esperanga 004/2021
64 Itaquera Rua Fragueiro Entre Rua Ruivinha € a Rua Oanani 008/2019
65 Itaquera Rua Cavaleiro da Lua Entre Rua Terra Brasileira e Rua Correnteza 011/2017
66 Itaquera Rua Isaias Coelho Entre Rua Lebon Régis e Rua Doutor José Nigro 006/2017
67 Itaquera Rua Maria Pinto Labiapari Entre numere 42 ao 230 004/2017
68 Jagana/Tremembé Rua Irma Filomena Entre Rua Igap6 e a Rua Iguaruana 014/2019
69 Jagana/Tremembé Rua dos Canarios Carmins Entre Rua Andorinhas Migratérias e a Rua das Gaivotas Atlanticas 024/2018
70 Jagana/Tremembé Rua Ministro Fonseca Filho Entre a Rua César Augusto Marques e Rua Alvaro Duarte 023/2021
71 Jagana/Tremembé Rua Major Baracca Entre Rua Professor Mamede Freire e a Rua Liliental 011/2019
72 M'Boi Mirim Rua Maria Cortada Cordoniz Entre Rua Guilherme Espindola Pequito e Rua Francisco Mayer Junior 033/2019
73 M'Boi Mirim Rua Geraldo Bretas Entre Travessa Haroldo Soares Regos e Travessa Amon 001/2017
74 M'Boi Mirim Rua Vilar de Amargo Entre Rua Gaspar Coelho e Rua Petrasco 002/2017
75 M'Boi Mirim Avenida Nuno Marques Pereira Entre Rua José Montes da Silva e Rua Robert Campin 018/2021
76 M'Boi Mirim Rua Quimili Entre Rua Padre Rodrigues Femnandes e Rua Quibor 019/2021
77 M'Boi Mirim Rua Vasco da Gama Entre Rua sem denominagao 022/2021
78 M'Boi Mirim Travessa Elza Okubo Entre Avenida dos Funcionarios Plblicos 017/2021
79 Penha Rua Arcoverde Entre Rua Peirdpolis e Rua Abadiania 020/2012
80 Perus-Anhanguera Rua Brotas de Entre Rua Banana Branca e Rua Alabano 006/2021
81 Pirituba/Jaragué Rua Fragata Constituigio Entre Rua Sem Saida e Rua Palacio da Cultura 009/2019
82 S&o Miguel Paulista Rua Choré&o Salgueiro Entre Rua Sol da Meia Noite e Rua Mimoséaceas 001/2019
83 S&o Miguel Paulista Avenida Doutor Bettino de Deo Entre Rua Doutor José Artur Nova e Rua Anténio Viana 021/2021
84 ‘Sao Miguel Paulista Rua Ida Vanussi Puntel Entre Rua Praia das Pel6nias € Rua Praia do Valente 011/2013
85 Sé Rua Maria José Entre Rua Fortaleza e a Rua Conselheiro Carrao 002/2019
86 Vila Mariana Rua Dr. Mario Cardim Entre Rua Napoledo de Barros e Rua Rio Grande 023/2019
87 Vila Mariana Avenida José Maria Whitaker Entre Al. dos Tacaunas e a Rua Salvador de Edra 010/2019
88 Vila Mariana Alameda dos Araés Entre Avenida Moaci e Avenida Miruna 137/1984
89 Vila Mariana Rua Francisco Aguarone Entre a Rua Leandro Dupret e a Rua Dr. Bacelar 001/2016

Ruas de Lazer Ativas até Marco de 2022. (Arquivo atualizado em 17 de Marco de 2022)

Fonte: https://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/esportes/ruas_de_lazer/index.php?p=270518
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RUA 24 HORAS

E foi um entre tantos atributos usados para descrever Sao Paulo, “a

cidade que nao dorme”, que certamente motivou a cria¢do do PL n° 59/96,
de autoria do (entdo) vereador Mohamed Mourad.

O mencionado Projeto de Lei trouxe o seguinte conjunto de medidas:

Permitir o funcionamento ininterrupto das atividades comerciais
e de servicos desenvolvidos, nas vias escolhidas pelo poder publico
municipal (Centro e principais polos comerciais nos bairros), inclu-
sive nos domingos e feriados;

Ter o funcionamento subordinado as leis federal, estadual e muni-
cipal pertinentes, em especial a legislacao trabalhista e de sons e
ruidos urbanos;

Escolhida a rua Dom José de Barros como a primeira rua a funcio-
nar nos termos instituidos por esta lei, devendo seu funcionamento
servir de experiéncia para as demais ruas do mesmo tipo;

Responsabilidade do Executivo desenvolver projetos urbanisticos
de ambientacao local de cada Rua 24 horas (iluminac¢ao adequa-
da as atividades noturnas, arborizagao, remodelamento do passeio,
instalacdo de jardineiras, de sanitarios publicos, de quiosques, de
caixas eletronicos e disponibilizacdo de areas destinadas ao esta-
cionamento de veiculos nas proximidades);

Obrigatéria a construcdo de quiosques para a instalacdao de uma
cafeteria, de uma banca de jornais e revista e de uma floricultura
em cada Rua 24 horas;

Protecao diuturna pela GCM, Guarda Civil Metropolitana, para
resguardar a seguranca dos cidadaos e o desenvolvimento das ati-
vidades comerciais desenvolvidas em toda Rua 24 horas;

Uma vez aprovada na Camara Municipal, a primeira edi¢ao desta lei,

que criou o Programa Rua 24 Horas, foi promulgada pelo prefeito Paulo
Maluf em 1996, portanto, vinte anos apds a ativacdo do Programa Ruas
de Lazer.

MUDANCA DO ESCOPO DAS RUAS 24 HORAS:
COMERCIO E SERVIGCOS + ATIVIDADE FiSICA, LAZER E CULTURA

®

Com especial motivagao pelo segundo governo municipal progressis-
ta, sob o Partido dos Trabalhadores (PT), recém-eleito em 2013, os ve-
readores Nabil Bonduki e Juliana Cardoso propuseram o Projeto de Lei
594/2013, que ampliou o programa “Ruas 24 Horas”, aprovado em defini-
tivo na Camara Municipal e promulgado pelo Executivo.
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Na pratica, a proposta visou a utilizagdo de trechos de vias publicas e
pracas para atividades culturais, de lazer, esportivas e a abertura de co-
mércio para além do horario normal de funcionamento — das 22h as 5h —
desde que os prédios no entorno fossem predominantemente comerciais.

De acordo com a justificativa do PL, o objetivo foi “autorizar a criacéo
de Ruas de Lazer no periodo noturno, com gestao conjunta do poder publi-
co e da comunidade, através dos ‘Comités de Ruas 24 horas’, estimulando
que a propria comunidade possa propor, organizar e autogerir os eventos
e atividades que ali ocorrerao”.

DIFERENCAS ENTRE CONSERVADORES E PROGRESSISTAS

Incluimos aqui uma reflexdo acerca das diferencas de postura entre
governos de orientacdo ideoldgica diferente.

Nos mandatos dos governos conservadores, parece haver uma incli-
nagio para a tutela da populacgao pelos governantes. Os governos pro-
gressistas, por outro lado, parecem mais inclinados a construir solugées
participativas, porém, muitas vezes, a acdo também fica delegada e nem
sempre a execucdo acontece conforme o planejado.

PROGRAMA RUAS ABERTAS

O programa “Ruas Abertas” pode ser considerado o melhor exemplo fi-
nalizado de ocupagao de espagos publicos e de uso comum, destinado ao la-
zer, ao entretenimento e a interacao entre pessoas na cidade de Sao Paulo.

A mobilizacio pela abertura da avenida Paulista aos pedestres come-
cou em 2014, por demanda das organizacoes da sociedade civil, em conjun-
to com a populacéo.

Como resultado dessa mobilizagcdo — quando a Prefeitura buscava
restringir a circulacao de veiculos motorizados e promover a abertura de
ruas para as pessoas aos domingos e aos feriados —, foi langado o progra-
ma “Ruas Abertas”, com a destinac¢do temporaria ou permanente de tre-
chos de vias publicas, pracas e largos, para atividades de lazer, esporte,
cultura, e englobou 3 modalidades:

* “Ruas de Cultura e Lazer”. que funcionam aos domingos e feria-
dos, no horario compreendido entre 10 e 16 horas;

* Inclui o “Ruas 24 Horas” (funcionamento ininterrupto em areas,
predominantemente, comerciais); e

* Criacao de Vagas Vivas (Parklets).
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Em 29 de dezembro de 2016, foi promulgada a Lei n® 16.607, que teve
origem no Projeto de Lei n°® 594/13, dos vereadores Nabil Bonduki e Julia-
na Cardoso (PT), instituindo o Programa Ruas Abertas, alterando a Lei
n° 12.879, de 13 de julho de 1999, revogando a Lei n° 12.273, de 19 de de-
zembro de 1996, e da outras providéncias.

Daquela data em diante, as avenidas Paulista e Sumaré tornaram-se
areas livres para a pratica de lazer, atividades fisicas, esportivas e cultu-
rais, e hoje sdo exemplos que remanesceram aos domingos e aos feriados.

A abertura da avenida Paulista exclusivamente para pedestres aos do-
mingos e feriados, por certo, se transformou na melhor experiéncia de ocu-
pacao de espacos publicos para fruicdo do lazer, cultura e encontro entre
pessoas de que se tem noticia no Brasil. Foi uma verdadeira saga, repleta
de incidentes e de disputas, que envolveu a participacao ativa de organiza-
¢oes da sociedade civil, de representantes dos ciclistas, pedestres, popula-
¢ao e autoridades do executivo, legislativo e judiciario no municipio e, até
mesmo, do estado de Sao Paulo.

Se em 1976 o entao prefeito de perfil conservador Olavo Settbal en-
frentou a resisténcia de comerciantes em sua “Ac¢do Centro”’, com o pro-
gressista Fernando Haddad, em 2015 e 2016, a resisténcia foi ainda mais
critica a implantacao, pois comerciantes e moradores se mobilizaram e,
em meio a uma disputa que teve até inclinacio ideolégica, em que se des-
taca a acao do Ministério Publico Estadual que chegou a impor Termo de
Ajuste de Conduta, TAC, proibindo o fechamento da avenida Paulista para
veiculos e mesmo multa diaria para cada dia de avenida Paulista aberta
aos pedestres.

Para avaliar o impacto da avenida Paulista Aberta, foi1 produzido o
relatorio Avaliagdo de impacto da Paulista Aberta na vitalidade urbana,
por um grupo de organizagoes da sociedade civil, e publicado em 2019, a
partir de uma ampla pesquisa, trazendo em detalhes o completo histérico
desta abertura.

A pesquisa fo1 desenvolvida por uma equipe constituida por represen-
tantes do Laboratério de Mobilidade Sustentavel (LABMOB), do Progra-
ma de Pos-Graduacido em Urbanismo (PROURB) da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ), em parceria com o Instituto de Politicas de
Transporte & Desenvolvimento — ITDP Brasil, o Bike Anjo e a Corrida
Amiga, e teve o apoio do Instituto Clima e Sociedade (1CS).

O desenvolvimento da pesquisa foi acompanhado por diversos atores-
-chave, envolvidos ou impactados, direta ou indiretamente, com a Paulista
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Aberta, e profissionais com conhecimentos especificos relacionados ao re-
ferido projeto, como pesquisadores/especialistas e ONGs.

Além dos impactos na vitalidade urbana, a pesquisa também estabe-
leceu os seguintes objetivos secundarios:

1. Migracao modal dos frequentadores e moradores;
2. Demanda de espaco ptblico na avenida Paulista e na cidade de Sao Paulo;

3. Mudanca de padrao de atividades de lazer dos frequentadores e
moradores;

4. Impactos ambientais relativos a polui¢cao do ar e sonora; e

5. Avaliacgdo do programa pelos beneficiarios — moradores, frequenta-
dores e comerciantes.

CONCLUSOES DO RELATORIO

Para sintetizar os resultados deste estudo, é possivel afirmar que “ruas
abertas aumentam a vitalidade urbana e a qualidade de vida no local”.

* O programa contribuiu positivamente para estimular o uso do es-
paco publico da avenida Paulista para atividades de lazer, esti-
mulando o uso de outros espacos publicos da cidade de Sao Paulo,
como ruas e pragas, segundo os entrevistados;

* Sobre a poluicdo atmosférica (emissoes de gases das estagoes de
medicao da cidade), ndo se verificou efeito, positivo nem negativo;

* Também foram apresentadas evidéncias sobre como o uso desse
espaco publico incentiva o consumo de produtos e o movimento de
clientes no comércio local;

* Quanto aos habitos relacionados ao lazer na Paulista Aberta, veri-
ficou-se que ao menos 78% dos moradores da regido visitam o pro-
grama com alguma regularidade para realizar atividades de lazer;

* A Paulista Aberta atraiu os moradores da regido a visitar com
maior frequéncia o local para atividades de lazer;

* Quanto a pratica de exercicios fisicos, os principais exercicios rea-
lizados sdo caminhar e andar de bicicleta;

* 97% de seus frequentadores sao favoraveis ao programa;

* A grande maioria desse grupo (76%) indicou que frequentaria ou-
tra avenida que fosse convertida para espaco de lazer aos domingos,
com destaque para a sugestao da avenida Brigadeiro Faria Lima,;
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* Moradores: 71% sao favoraveis ao programa x 26% contra;

* A maior parte dos comerciantes de lojas fechadas também decla-
rou ser favoravel ao programa (86% a favor x 14% contra);

* Comerciantes ambulantes (92% a favor x 7% contra).

RUAS ABERTAS, FUNCIONAMENTO SEGUNDO A PREFEITURA DE SAO PAULO

Em pagina oficial da Prefeitura de Sao Paulo, o Programa Ruas Aber-
tas informa que: “funciona aos domingos e feriados das 10h as 16h, com
excecoes da Avenida Paulista, que funciona das 10h as 18h, e a Avenida
Sumaré, das 07h as 14h”.

Durante esse periodo, as ruas sao interditadas para o transito de au-
tomoveis e liberadas para a convivéncia e lazer dos moradores das imedia-
coes. De acordo com a lei, os materiais que sinalizam e bloqueiam as vias
devem ser fornecidos pelo municipio. Também néo é permitida a utiliza-
¢ao de aparelhos sonoros instalados em veiculos automotores que estejam
estacionados.

No antncio oficial, as vias que participam do programa “Ruas Abertas” sao:
* Rua Sao Luiz Gonzaga e Praga Com. Alberto de Souza;
* Rua Cassio de Almeida;
+ Avenida Koshun Takara (Sentido Bairro-Centro);
* Rua Professor Onésimo Silvaira;
* Rua Salvador Albano e Avenida Piero Trica;
* Avenida Sumaré (ndo estara ativa neste fim de semana);
* Avenida José da Natividade Saldanha;
* Rua Benedito Galvao e Praca Albino F. Figueiredo;
* Rua Aida;
* Rua Luis Pereira da Silva;
+ Avenida Vereador Abel Ferreira;
* Rua Terezinha do Prado Oliveira e Rua José Pedro de Borba;

* Avenida Luiz Gushiken;
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+ Avenida Milene Elias;
* Rua Monte Camberela;
+ Avenida Paulista;

* Rua Medeiros de Albuquerque;

RUA DA GENTE

A partir de setembro de 2019, sob comando do prefeito Bruno Covas,
a Prefeitura de Sao Paulo ativou o programa “Rua da Gente”, sendo apre-
sentado como uma iniciativa transversal e evolutiva que envolveu trés se-
cretarias municipais: Esportes e Lazer, Cultura e Relagées Sociais.

“Estamos fazendo uma evolucao no programa ‘Ruas Abertas’, onde a
Prefeitura garantia o fechamento dos espacos da cidade e a populacgio que
tem que levar a atividade. Aqui ndo. Nos teremos 320 edi¢oes, sendo 100
em 2019, e 220 no ano que vem. Serdo ao menos quatro edi¢ées por fim de

semana em todos os cantos da cidade, em especial nas regioes mais peri-
féricas”, destacou o prefeito Bruno Covas (SAO PAULO, 2019b).

Mesmo ocorrendo no més de setembro, essa iniciativa fol anunciada
como um programa que se estenderia por 2019 até 2020, compromissando
R$ 2,5 milhées em 2019, a titulo de “investimentos” e integrou o Plano de
Metas 2019—-2020 da cidade.

Curiosamente, quando se avaliam os contetidos publicados por diver-
sas areas da administracado municipal, informacées importantes sobre a
publicacao de lei, decreto-lei ou equivalente, origem dos recursos emprega-
dos, bem como a envergadura do programa pareceram difusas, visto que
foi tratado como um “evento” por umas, enquanto outras repercutiram
segmentos de informacao.

CRONOLOGIA DA ATIVAGAO DO PROGRAMA RUA DA GENTE:

09/09/2019. Antincio do langamento do programa pelo site da
Prefeitura;

11/09/2019. Site da Prefeitura anuncia o Rua da Gente como um
evento em todos os finais de semana com datas e localidades
especificas;

27/09/2019. Programa anuncia a realizacao de atividades esporti-
vas para moradores das zonas sul e leste;
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25/10/2019. Site da Subprefeitura de Ermelino Matarazzo anuncia
atividades esportivas e culturais ligadas ao “Rua da Gente” nas zo-
nas Leste e Sul.

No lancamento, o programa Rua da Gente fol apresentado como uma
evolucdo do (programa) “Ruas Abertas”, langcado por Fernando Haddad,
cujo exemplo bem-sucedido foi a ocupacao da avenida Paulista, aberta aos
pedestres aos domingos e feriados, recebendo dezenas de milhares de vi-
sitantes nesses dias.

Em matéria publicada pela Veja Sdo Paulo, publicacdo regional em
papel e internet, em 2017, era estimado um publico circulante de cerca de
30 mil pessoas aos domingos. A mesma matéria registra a marca consi-

derada recorde de 100 mil pessoas, registrada durante a gestdo Haddad
(LEME, 2017).

MUDANCA DE ROTA BASEADA EM RUAS DE LAZER E RUAS ABERTAS

Todas as alteracoes e adendos ao Rua da Gente foram concebidos e im-
plantados a partir de um estudo sistematizando o diagnostico da situacao
do Programa Ruas de Lazer e cujas conclusoes indicaram varios aspectos
entre pontos positivos, problemas e oportunidades de melhoria.

O trabalho foi elaborado por Alan Queiroz da Costa, Mestre em Cién-
cias da Motricidade Humana pela Universidade Estadual Paulista Jualio
de Mesquita Filho (Unesp) e Professor da Fundagao Visconde de Porto Se-
guro, e Corine Martins Sampaio, Especialista em Treinamento Esportivo
e Gestor Técnico da Secretaria Municipal de Esportes, Lazer e Recreacao
da cidade de Sao Paulo, publicado em 2015.

Foram mobilizadores para esse redesenho de Programa, os seguintes
aspectos:

* Respeito do acesso a informacao como direito do cidadao;

* Crenca de que as politicas publicas devem ser fruto de um processo
de decisées tomadas coletivamente;

* Uso do relato técnico por meio de pesquisa descritiva e etnografica
sobre a realidade atual do programa;

* Envolvimento da comunidade e coordenacio local para a manuten-
¢ao do Ruas de Lazer;

* Quantidade de ruas integrantes do Ruas de Lazer e a falta de uni-
formidade na prestacao dos servigos.
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ESCOPO DO PROGRAMA RUA DA GENTE

Com o objetivo de proporcionar a integracao das familias e o direito de
brincar, com praticas esportivas que trabalhem o corpo e a mente, além de
atracgoes culturais, as atividades do “Rua da Gente” foram divididas em
quatro polos, idealizados para atender uma grande quantidade de ptblico,
oferecendo alternativas para pessoas de todas as idades:

1. Praticas Esportivas: atletismo, basquete, futebol, futsal e lutas;
2. Praticas Corporais: alongamentos, exercicios funcionais, cros-
sfit e street dance;

3. Lazer: brincadeiras tradicionais e contemporaneas, gincanas e
oficinas de artesanato;

4. Praticas Integrativas e complementares: praticas
terapéuticas, dancas e meditacao.

Segundo afirmacéo do secretario de Esportes e Lazer a época, Carlos
Bezerra Junior, “diferente de outros programas, o Rua da Gente pode-
ra realizar suas atividades nos mais variados espacos abertos da cidade,
como ruas, pracas e clubes municipais que tenham uma infraestrutura
basica para atenderem as especificidades das modalidades apresentadas”
(SAO PAULO, 2019).

Dentre as atividades previstas para acontecer dentro deste programa,
foram mencionadas pelas autoridades municipais as seguintes:

Ludicas: jogos com bola, de mesa, tabuleiro, musicais, pega-pega,
queimada, amarelinha, cabo de guerra, quebra-cabecas, gincanas,
oficinas de artesanato, dancas variadas, confeccdo de brinquedos
com material reciclavel serao desenvolvidos;

Fisicas: fitness e wellness, como zumba, street dance, crossfit, trei-
namento intervalado de alta intensidade, circuitos de exercicios,
alongamentos e condicionamento fisico;

Terapéuticas: liang gong, mindfullness, yoga, aromaterapia, bioe-
nergética, cromoterapia, dancas circulares, meditacdo e quiro-
praxia; e

Culturais: Contacao de histérias, musica, seja com apresentacgoes
ou com oficinas, teatro e atividades circenses.

“Uma cidade mais ocupada acaba sendo uma cidade mais segura”,
declarou o ex-secretario municipal de Cultura, Alé Youssef, adicionando
mais um argumento em favor da iniciativa. “Estimular a ocupagao do es-
paco publico com atividades esportivas e brincadeiras gratuitas, sempre
aos sabados e domingos, em diversas ruas da capital. Com esse objetivo, a
Prefeitura de Sao Paulo, por meio das Secretarias Municipais de Esportes
e Lazer, Cultura e Relagoes Sociais, lancou nesta segunda-feira (9) o Pro-
grama ‘Rua da Gente™” (idem, 2019b).
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PROGRAMAGAO RUA DA GENTE EM 2019

Com a promessa de levar a populacgao atividades culturais, ladicas, es-
portivas e recreativas, o “Rua da Gente” teve a sua programacio anuncia-
da para acontecer nos locais abaixo, todos os finais de semana, das 9h as
18h, nas seguintes datas:

Data Subprefeitura Enderec¢o
Capela do . i
16/11/2019 Socorro Pca lvete Vargas — no Parque das Arvores
16/11/2019 Sa0 Mateus Rua Vercinio Pere|r?2c%|(e) Souza, altura do n¢
) Praca Antbénia Espinosa Picerni — av.
16/11/2019 Freguesia do O Ministro Petréonio Portela x Elisio Teixeira
Leite
= Rua Jodo Crispiniano Soares, antiga rua 22-
16/11/2019 Sao Mateus Pq. Boa Esperanca
. Rua Domingos Georgetti entre rua Batuira
17/11/2019 Ipiranga e rua Doutor Odilon
17/11/2019 Ipiranga Rua Aida — Vila Carioca
17/11/2019 Vila Maria Praca Parque Novo Mundo
17/11/2019 Mooca Rua Sebastido Preto
. Parque Linear Parelheiros — rua Terezinha
23/11/2019 Parelheiros do Prado Oliveira
23/11/2019 Capao Redondo Rua Feitico da Vllar\,/lgﬁ; — Chacara Santa
Freguesia/ . .
23/11/2019 Brasilandia Parque Linear do Canivete
. . Mercado Municipal de Pirituba — rua
23/1/2019 | Pirituba/ Jaragud Comendador Gabriel Cotti — Vila Pereira
24/11/2019 Sapopemba Rua Giovani Lasco, 377
24/11/2019 ltaim Paulista Praca Jaguamitanga — Vila Curuca
~ : Praca rua Fruta do Paraiso e Flor da
24/11/2019 S&o Miguel Redencao
Praca Adao Benedito — rua Abagiba x av.
24/11/2019 Ipiranga Tancredo Neves, 1.265 — (Casa de Cultura
Chico Science)
30/11/2019 M’Boi Mirim Rua Macari Grande — Jardim Nakamura
30/11/2019 Vila Matilde Praca José Saes — Jd. Santa Maria
. Estrada de Itapecerica, n® 7129 — Pq.
30/11/2019 Campo Limpo Fernanda — (Acougue Rei da Picanha)
01/12/2019 Santana Av. Engenheiro Caetano Alvares, 2.700
Rua Conde Monterone — parte da rua
- . Wenceslau de Campos e parte da rua Dr.
07/12/2019 Pirituba/Jaragua Paulo Roberto Leite — Jd. Sydney — Parada
de Taipas
07/10/2019 Jabaquara Rua Inacio Lima — Jardim S&o Luiz
Ermelino Praca Benedito Ramos, av. Milene Elias,
08/12/2019 Matarazzo 1.398 — Jardim Belém
Perus/ Parque Praca da Cultura Mini Ramp — rua Ricardo
08/12/2019 Anhanguera Dalton, atura do n° 700 — Jd. Santa Fé
. Conj. Habitacional Cintra Gordinho - rua
14/12/2019 Vila Prudente dos Pintores, alt. n° 60
14/12/2019 Sé Largo Santa Cecilia
. . Praca Dona Fihica Sales, localizada a rua
15/12/2019 ltaim Paulista Sete Estrelas
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15/12/2019 Penha Praca da Toco - Vila Matilde
21/12/2019 Vila Mariana José Maria Whitaker
21/12/2019 Jabaquara Rua Alba

Rua Adelina Linhares, alt. n® 230 — Jardim
22/12/2019 Penha Piratininga
22/12/2019 Vila Mariana Rua Dr. Mario Cardim

A despeito do previsto em novembro de 2019, ainda em setembro ocor-
reram eventos em bairros das zonas Sul e Leste:

Sabado (28/09/2019)

* Praca Felisberto Fernandes Silva — Sao Mateus

* Avenida Silvio R. de Aragao x Eurico A. Marques — Campo Limpo
Domingo (29/09/2019)

* Praca do Piscinao x Cupecé — Jabaquara

* Praca Padre Nelson José Sigrist — Aricanduva

GESTAO ATRAVES DE ORGANIZACAO SOCIAL PARA O “RUA DA GENTE”

Para a execugdo do Programa “Rua da Gente”, foi selecionado e contra-
tado o Instituto Movimento ao Esporte Lazer e Cultura, IMELC, organi-
zacgdo social fundada em 2009. Em seu site, o IMELC se apresenta como
uma organizag¢ido que trouxe a experiéncia da area corporativa para os
projetos e programas sociais desenvolvidos pela entidade e também para
ajudar outras entidades e parceiros a viabilizar ideias que incentivam o
esporte, o lazer e a cultura.

Entre os seus credos, afirmam que estes projetos e programas buscam
facilitar o acesso e estimular o habito ao esporte e cultura e destacam:

* A importancia do acesso a cultura, participacido na vida cultural
e artistica, e oferta as atividades recreativas e de lazer para a for-
macéao do ser humano desde a infancia; e

* Beneficios para a populagdo néo apenas fisicos, mas também men-
tals e no campo da socializacdo, cognicao, produtividade e bem-es-
tar, proporcionados pela area do esporte.

RELATO DE UMA EDUCADORA, A SERVICO DO “RUA DA GENTE”:

Pouco tempo depois dos decretos estadual e municipal que estabele-
ceram o 1solamento social, pelo qual a populacao foi motivada a reduzir o
contato social e a evitar aglomeracgées, para reduzir a velocidade de con-
tagio pelo novo coronavirus e assim diminuir a pressao sobre os sistemas
de saude, conseguimos, no dia 3 de abril, o testemunho, via WhatsApp, de
Flavia Borges, educadora da empresa Recreart Festas, sobre o programa
“Rua da Gente”:
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... 0 projeto Rua da Gente comecou em 2019, acontecia todo final de se-
mana em alguma rua ou praca de SP e durou o ano inteiro! E a progra-
macao teve continuidade em 2020 também até acontecer a quarentena.
As atividades comecavam as 9:00 e ficavam até as 18:00. A cada uma
hora, acontecia uma apresentacio de teatro/musica/danca que durava
de 30 a 40 min. No espaco tinha brinquedo inflavel, cama eléastica, es-
portes, pipoca e algodao doce. Essas atividades eram fixas. A equipe da
Recreart fazia brincadeiras por todo o espaco (bolha de sabéo, corrida
de saco, corda, pido, pega-pega, dobraduras, entre outras brincadeiras).
E a instrucio que passavam era que na hora das apresentacgoes de tea-
tro/musica/danca fizéssemos uma pausa para assistir. E convidar as

criangas para assistir também.

Segundo ela, também ocorriam no espacgo oficinas (desenho, pintura,
bordado) dadas por outros profissionais. Percebemos que havia uma grande
oferta de atividades com profissionais qualificados, porém, sem divulgacio.

O publico nao tinha conhecimento previamente do evento:

Ja cheguei ir em evento que néo tinha crianca para assistir as apresen-
tagoes. O teatro acontecia pra gente sé. Principalmente de manha. Pq
como nio tem divulgacdo, as pessoas q moram perto s6 vao saber que
esta tendo algo quando forem sair de casa, ou se escutarem algo, perce-
ber uma movimentacdo... Entdo muitas vezes de manha néo tinha nin-

guém. E comecavam chegar a partir das 11:00.

Sobre a estrutura, Flavia relatou que nem sempre tinha agua para o
publico beber e banheiro quimico para usar. Muitas vezes, os educadores
acabavam dando a prépria agua para as criancas. Porém, esse quadro
mudou no final de 2019, quando o caminhéo da Sabesp comecou a ir aos
eventos e fornecer agua para todos, o que melhorou muito o acolhimento
segundo a educadora.

Sobre a organizacao, Flavia comentou que as ruas nio se repetiam,
eram sempre locais novos e que o contrato com a empresa Recreart era
anual. O testemunho da educadora demonstrou que ainda ha melhorias a
se fazer, especialmente na infraestrutura destas agées e, principalmente,
na mobilizacdo popular, tendo em vista que a populacdo beneficiada, no
testemunho concedido, desconhecia a acao.

A DIFICIL CONVIVENCIA DE TRES PROGRAMAS SIMULTANEOS

Em matéria publicada no Didrio Zona Norte, de 9/09/2019, por ocasiao
da ativacao do Programa Rua da Gente, a redacio confirmou que as ini-
clativas anteriores, como Rua de Lazer e Ruas Abertas teriam conceitos
diferentes e, naquela ocasido, ainda nao contavam com lei ou decreto que
normalizassem a pratica.
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No relato, o Didrio antecipou a programacao prevista para o dia 15/09,
quando seriam realizados simultaneamente os trés eventos na mesma
area da Zona Norte, nas imediac¢ées da Casa de Cultura de Vila Guilher-
me, e além de lancar sombras sobre sua continuidade, ainda trouxe uma
dentncia velada entre uma vereadora da regido e um pastor evangélico
que teriam preparado um evento popular na mesma data.

Entendimento do Grupo

* O lazer e a convivéncia na cidade devem ser elementos constituin-
tes de uma politica de estado e nao iniciativas esparsas de um
governo;

* Sao essenciais a articulacio e a transversalidade entre os organis-
mos que realizam os Programas;

* Racionalidade na aplicacdo dos recursos precisa ser empregada
para que possam se converter em acoes mais efetivas e integrati-
vas; e

+ A articulacdo deve ocorrer no ambito do territério, o que promove
maior participacao popular e transforma os participantes em ver-
dadeiros “mobilizadores” na realizacdo dos programas.

Consideracoes Finais

Avaliadas as iniciativas produzidas em mais de quarenta anos para a
melhor utilizacdo dos espacos publicos e o incentivo a populacio para ocu-
pacao de ruas, pracas e avenidas para lazer, cultura e convivio, foi possivel
reunir os seguintes aprendizados:

* Projetos e programas para incentivar a ocupacao de espacos publi-
cos devem existir inseridos numa politica publica especifica, para
elevar a qualidade de vida dos moradores. Cabe ao governo dar for-
ma a politicas demandadas pela sociedade civil;

* Iniciativas que venham a acontecer precisam integrar interesses
dos moradores, atores sociais, organizacoes da sociedade civil, au-
toridades e executivos, preferencialmente, em sistema de “cons-
trucao coletiva”, para garantir avancos favoraveis as demandas de
cada grupo representado. As acoes devem assumir a caracteristica
da comunidade em que esta inserida de forma a fortalecer a iden-
tidade local;

+ A definicdo de indicadores de performance e a gestdo e comunica-
cao transparente de informacées, recursos e atividades sdo essen-
clais para a sobrevivéncia de programas e projetos;
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* Os processos e as atividades que tenham comprovada a efetividade
dos resultados esperados devem ser padronizados, documentados
e compartilhados;

+ As iniciativas consideradas exitosas devem ser multiplicadas, atra-
vés da aplicagdo dos processos e atividades padronizados, com res-
pectivas medicoes e analise de resultados;

* A ocupacao de espacos publicos com atividades de lazer, cultura e
convivéncia pode — e deve — ser compreendida como complemen-
tar, transversal e integrada aos equipamentos publicos de espor-
tes, cultura, educacio e saude, além de areas predominantemente
comerciais.
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PLANOS MUNICIPAIS DE CULTURA: REFLEXOES E
ANALISES NA ELABORACAO, IMPLEMENTACAO E
FORTALECIMENTO DAS POLITICAS CULTURAIS '
Mateus Sartori Barbosa?

RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivo analisar os caminhos adotados,
os desafios encontrados e as metodologias utilizadas na implementacao
dos Planos Municipais de Cultura de trés municipios paulistas: Mogi das
Cruzes, Sao Vicente e Sao Caetano do Sul. A pesquisa busca ainda inves-
tigar as dificuldades encontradas antes da aprovacio dos planos culturais
e responder as seguintes questoes: quais foram os impactos gerados na
gestao cultural local? O que levou os municipios estudados a terem seus
planos decenais para o setor cultural? Foram desenvolvidos devido ao in-
centivo do Ministério da Cultura ou havia por parte dos municipes e agen-
tes culturais esse anseio? A sociedade civil se apoderou desse processo e
passou a utilizar o plano aprovado como um instrumento norteador das
politicas publicas culturais municipais? O trabalho apresenta ainda algu-
mas reflexdes sobre os direitos culturais, a relacio entre a cultura e a ci-
dade, traz informacées sobre o Plano Nacional de Cultura e contextualiza
e fundamenta os Planos Municipais de Cultura dos municipios por meio
de entrevistas com os gestores culturais e pessoas que participaram do
processo de elaboracao.

Palavras-chave: Plano Municipal de Cultura. Plano Nacional de Cultura.
Sistema Nacional de Cultura. Politica Cultural. Gestao Cultural.

ABSTRACT

This research aims to analyze the paths adopted, the challenges en-
countered and the methodologies used in the implementation of Municipal
Culture Plans in three cities in Sdo Paulo State: Mogi das Cruzes, Sao

1 Projeto de pesquisa apresentado ao Centro de Pesquisa e Formacgéo do Sesc-SP,
sob orientagdo do professor Eder Martins, como requisito para a conclusio do curso
de Gestdo Cultural.

2 Mateus Sartori é musico, gestor cultural, arquiteto urbanista e empresario. Gra-
duado em arquitetura e urbanismo pela Universidade de Mogi das Cruzes (UMC)
e turismo pela Universidade do Sul (Unisul), é pés-graduado em Geréncia de Ci-
dades pela Fundacdo Armando Alvares Penteado (Faap) e em Cultura: Plano e
Acéo pela Universidade de Sdo Paulo (USP). Autor do livro Politica Cultural: uma
construcdo coletiva (Capella, 2020) foi secretario de Cultura e Turismo de Mogi
das Cruzes (SP), entre 2013 e 2020, e atualmente ocupa o cargo de secretario de
Cultura e Turismo de Guararema (SP).

244



REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Planos municipais de cultura: reflexdes e analises na elaborac¢é&o,
implementacé&o e fortalecimento das politicas culturais

Vicente and Sdo Caetano do Sul. The research also addresses to investi-
gate the difficulties encountered before the approval of the cultural plans
and answer the following questions: what were the impacts generated in
the local cultural management? What led the cities studied to have their
ten-year plans for the cultural sector? Were they developed due to the en-
couragement of the Ministry of Culture or was there this desire on the
part of citizens and cultural agents? Did civil society embrace this process
and use the approved plan as a guiding instrument for municipal cultural
public policies? The work also presents some reflections on cultural rights,
the relationship between culture and the city, it brings information about
the National Culture Plan and contextualizes and supports the Municipal
Culture Plans of the municipalities through interviews with cultural ma-
nagers and people who participated in the development process.

Keywords: Municipal Culture Plan. National Culture Plan. National
Culture System. Cultural Policy. Cultural Management.

INTRODUCAO

Os Planos Municipais de Cultura tém por finalidade o planejamento e
1implementacao de politicas publicas de longo prazo para a protecao e pro-
mocao da diversidade cultural brasileira.

Com uma perspectiva de gestdo de dez anos, os planos auxiliam na
consisténcia do Sistema e do Plano Nacional de Cultura e constituem-se
num instrumento fundamental no processo de institucionalizagio das po-
liticas publicas de cultura no pais.

Com a aprovacgao dos Planos de Cultura Municipais, Estaduais e Na-
cional, fortemente fomentados pelo extinto Ministério da Cultura entre os
anos 2010 e 2012, buscou-se fortalecer as politicas culturais dando a elas
a tao sonhada estabilidade juridica e seguranca minima de continuidade
nas acoes que propiciam o acesso aos bens culturais enquanto politica de
Estado.

Desta forma, esse trabalho tem por objetivo refletir e analisar os de-
safios na elaboragao e implementagao de Planos Municipais de Cultura e
seus resultados efetivos.

Para isso, foram selecionados trés municipios paulistas: Mogi das Cru-
zes, situado na regiao do Alto Tieté, pelo fato de ser o plano cultural dece-
nal mais recente e cujas perspectivas de implantacao e coleta de resultados
ainda sdo embrionarias, além de uma metodologia préopria na elaboracao;
a cidade de Sido Vicente, no litoral sul paulista, cujo plano esta na metade
de sua implantacgao, e Sao Caetano do Sul, pertencente a regido do ABC,
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que utilizou as metodologias e recebeu apoio do Ministério da Cultura
para a sua elaboracio.

Ressalta-se que as analises a serem feitas se distanciarao das compa-
racoes qualitativas e quantitativas entre os municipios, focando apenas na
demonstracao dos procedimentos e metodologias utilizadas, reconhecendo
as dificuldades, desafios e experiéncias vividas.

Nos interessa averiguar: quais foram as dificuldades encontradas
antes da aprovacao desses planos e, apds a aprovacao, quais foram os
1Impactos na gestdo municipal? Quais foram os fatores que levaram os
municipios a terem seus planos? Apenas o incentivo do Ministério da Cul-
tura ou havia por parte dos municipes esse anseio? Quais os principais
desafios encontrados? A sociedade civil se apoderou desse processo e tam-
bém o utilizou como um instrumento norteador para as politicas publicas
culturais futuras?

As respostas aos questionamentos levantados nos mostrardo que, ape-
sar de caracteristicas demograficas e metodologias independentes, os pro-
cessos e resultados se assemelham, principalmente no tocante ao principal
fato, de que a cultura nao é politica central nos governos de qualquer esfe-
ra, ou seja, ha que vencer muitos desafios para conquistar alguns espacos.

As metodologias utilizadas na pesquisa foram a exploratéria e biblio-
grafica, por meio de entrevistas com os gestores municipais de cultura
e membros da sociedade civil que atuaram nos processos de elaboracao
dos planos dos municipios pesquisados, e levantamentos tedricos e concei-
tuais, por meio de textos, publicacoes cientificas e livros.

FUNDAMENTACAO TEORICA

O direito a cultura

Os direitos culturais foram previstos pela primeira vez, no plano in-
ternacional, na Declaracdo Universal dos Direitos do Homem e do Cida-
déo, de 1789, que situa tais direitos como indispensaveis a dignidade e ao
livre desenvolvimento da personalidade e afirma que toda pessoa tem o
direito de participar livremente da vida cultural da comunidade, de fruir
as artes e de participar do processo cientifico e de seus beneficios.

Desde entdo surgiram diversos tratados, declaragoes e convengoes ver-
sando diretamente sobre os direitos culturais, tais como: a Declaracao
Universal de Direitos Humanos (1948), em seu artigo 27; o Pacto Inter-
nacional de Direitos Economicos, Sociais, Politicos e Culturais (1966), no
paragrafo 1° do artigo 15 — este em vigor a partir de 1976 e promulgado
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no Brasil apenas 1992 —; a Declaracdo Americana dos Direitos e Deveres
do Homem (1969), entre outros.

Com o intuito de garantir a todos os cidadaos brasileiros o efetivo exer-
cicio dos direitos culturais, a Constituicdo Federal Brasileira (1988) pre-
vé, em diversos artigos, os deveres do Estado no que tange tais garantias..
Sao eles: o direito autoral (artigo 5°, XXVII e XXVIII), o direito a liberda-
de de expressao da atividade intelectual, artistica, cientifica e de comuni-
cacao (artigos 5°, IX, e 215, §3¢, II), o direito a preservacao do patrimonio
histérico e cultural (artigos 5°, LXXIII, e 215, §3¢, inciso I); o direito a di-
versidade e identidade cultural (artigo 215, caput, § 1°, 22, 32, 'V, 242, § 19);
e o direito de acesso a cultura (artigo 215, §3¢, I e IV).

Em entrevista a revista Observatorio Itat Cultural n.11, Farida Sah-
eed? afirma que: “os direitos culturais protegem os direitos de cada pessoa
— individualmente, em comunidade com outros e como grupos de pessoas
— para desenvolver e expressar sua humanidade e visdo de mundo, os
significados que atribuem a sua experiéncia e a maneira como o fazem”
(COELHO, 2011, pp. 19-20). Ja Patrice Meyer-Bisch?, nessa mesma edi-
¢ao, defende que “os direitos culturais podem ser definidos como os di-
reitos de uma pessoa, sozinha ou coletivamente, de exercer livremente
atividades culturais para vivenciar seu processo nunca acabado de iden-
tificacdo, o que implica o direito de acender aos recursos necessarios para
1ss0. Sao os direitos que autorizam cada pessoa, sozinha ou coletivamente,
a desenvolver a criacdo de suas capacidades” (ibidem, p. 28).

Entretanto, em pleno século XXI, apesar dos instrumentos juridicos
aqui citados, presenciamos graves ameacas as manifestagoes artisticas e
culturais, a criminalizacao da arte, a censura das ideias, dos ideais e do
pensamento critico. Presenciamos um governo intolerante, que aguca o
6dio, focado em atacar o pouco ja conquistado, desrespeitando os direitos
humanos e a liberdade de expressao.

Como argumenta a filésofa Marilena Chaui (2006), é necessario avan-
car no sentido de uma “cidadania cultural”, extrapolando a concepcao li-
beral classica e pensando a cidadania a partir da emergéncia de novos
direitos, expandindo, consequentemente, os principios politicos liberais de

3 Farida Shaheed é uma socibdloga paquistanesa e ativista feminista de direitos hu-
manos. Em 2012, fol nomeada relatora especial das Nag¢oes Unidas no campo dos
direitos culturais.

4 Patrice Meyer-Bisch é coordenador do Instituto Interdisciplinar de Etica e dos Di-
retos Humanos da Universidade de Friburgo, fundador do Observatoério da Diver-
sidade e dos Direitos Culturais e autor de diversas publicacbes sobre os direitos
culturais.
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“igualdade e liberdade”. No discurso de posse da Secretaria de Cultura de
Sao Paulo, em janeiro de 1989, Marilena definia como direitos culturais:

* o direito de produzir cultura, seja pela aproximacao dos meios cul-
turais existentes, seja pela invencao de novos significados culturais;

* o direito de participar das decisées quanto ao fazer cultural;

* o direito de usufruir dos bens da cultura, criando locais e condi-
¢oes de acesso aos bens culturais para a populacio;

* o direito de estar informado sobre os servicos culturais e sobre a
possibilidade de deles participar ou deles usufruir;

* o direito a formacao cultural e artistica publica e gratuita nas Es-
colas e Oficinas de Cultura do Municipio;

* o direito a experimentacio e a invencao do novo nas artes e nas
humanidades;

* o direito a espacos para reflexdo, debate e critica; e

* o direito a informacgdo e a comunicacao sobretudo quanto se faca
nesta Secretaria. (CHAUI, 1989.)

Ainda como apresentado por Chaui (2006), a politica cultural nao pode
limitar-se as tradi¢bes oligarquicas e autoritarias, a partir do Estado,
cuja relagdo com o setor cultural pode ser resumida em quatro principais
modalidades:

+ A Liberal, que identifica cultura e belas-artes, estas ultimas con-
sideradas a partir da diferenca classica entre artes liberais e ser-
vis. Na qualidade de artes liberais, as belas-artes sao vistas como
privilégio de uma elite escolarizada e consumidora de produtos
culturais.

* A do Estado Autoritario, na qual o Estado se apresenta como pro-
dutor oficial de cultura e censor da producio cultural da sociedade
civil.

* A Populista, que manipula uma abstracio genericamente denomi-
nada cultura popular, entendida como producgao cultural do povo e
1dentifica como o pequeno artesanato e o folclore, isto é, com a ver-
sdo popular das belas-artes e da induastria cultural.

* A Neoliberal, que identifica cultura e evento de massa, consagra
todas as manifestacoes do narcisismo desenvolvidas pela mass
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media®, e tende a privatizar as instituigdoes publicas de cultu-
ra deixando-as sob a responsabilidade de empresarios culturais.
(CHAUI, 2006.)

Ainda nesta mesma linha, Coelho (2011) reafirma o papel do Estado
nas politicas publicas culturais, destacando que cabe a ele “preservar a
vida cultural que existe, ndo criar uma, produzir uma. O Estado contem-
poraneo nao produz cultura, apenas cria as condi¢ées para que a cultura
aconteca’”.

Conforme demonstrado, ambos enfatizam que o acesso a cultura é um
direito fundamental em razao das fung¢ées que cada individuo ocupa na
sociedade, possibilitando entender o mundo e atuar sobre sua transfor-
macdo. Esse acesso livra a sociedade de preconceitos existentes em torno
desse direito e mostra que é preciso compreender a dimensao imaterial da
cultura, aquela que permite ao individuo ampliar as formas de conheci-
mento da realidade a partir do trabalho com a sensibilidade e imaginacao,
exercido ndo apenas pelo sujeito criador, mas também por aqueles que tém
acesso ao objeto criado.

A cultura e a cidade

No ano de 2013, na capital paulistana e sob a curadoria do arquiteto
Guilherme Wisnik®, o tema “Cidade: Modos de Fazer, Modos de Usar” da
10? Bienal de Arquitetura’ propunha uma reflexao sobre as complexas di-
namicas que constroem, destroem e reconstroem a cidade cotidianamente.
Um olhar sobre uma cidade que muda, altera, evolui.

Em aula ministrada no curso de Gestao Cultural no Centro de Pes-
quisa e Formagao do Sesc, no dia 27 de setembro de 2019, Wisnik afirmou
que os “modos de fazer e modos de usar” estao intrinsecamente ligados aos
“modos de agir”.

A acdo é a base para se transformar algo e, no espaco cidade (ndo lu-
gar, grifo meu), os individuos munidos de vivéncias culturais serao os res-
ponsaveis por empreender essa transformacao.

Assim como descrita pelo socidlogo e urbanista Robert Park no artigo in-
titulado “O Direito a Cidade”, do gedgrafo britanico David Harvey, a cidade é

Eo conjunto dos meios de comunicacdo de massa (jornal, radio, televisio etc.).

6 K professor na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo
Paulo. Autor de diversos livros como: Lucio Costa (Cosac Naify, 2001), Caetano
Veloso (Publifolha, 2005) e Estado critico: a deriva nas cidades (Publifolha, 2009).

7 Disponivel em: <https://www.papodearquiteto.com.br/x-bienal-arquitetura-sao-

-paulo-bienal-arquitetura-2013/>. Acesso em: 21 fev. 2022.
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a tentativa mais bem-sucedida do homem de refazer o mundo em que
vive, mais de acordo com os desejos do seu coracdo. Mas, se a cidade é o
mundo que o homem criou, é também o mundo onde ele esta condenado
a viver daqui por diante. Assim, indiretamente, e sem ter nenhuma no-
¢do clara da natureza da sua tarefa, ao fazer a cidade o homem refez-se
a si mesmo. (PARK apud HARVEY, 2013).

Ainda nesse mesmo caminho de pesquisa sobre as mudancas das cida-
des, a edicao de 2018 do relatorio “Perspectivas da Urbanizacao Mundial”
(World Urbanization Prospects®), produzido pela Divisao das Nagoes Uni-
das para a Populagdo do Departamento dos Assuntos Econémicos e So-
ciais (DESA), mostra que 54% da populacdo mundial atual vive em areas
urbanas e que, até 2050, esse niimero subira para 68%.

Esse fenomeno chamado urbanizacgio nos leva a pensar ainda mais so-
bre os desafios do uso da cidade no futuro.

Para isso, assim como menciona Coelho (2008), ha que se pensar uma
“nova politica cultural para a cidade, apropriada aos novos tempos e aos
novos tempos dificeis que se anunciam”. Ainda na mesma linha, afirma o
autor e antropodlogo argentino Néstor Garcia Canclini (2008) que as cida-
des estao sempre entre a “tensao do que sédo e o que queremos que sejam’
e que estas proporcionam “experiéncias de desconhecimento” (p. 10). Ou
seja, os Planos Municipais de Cultura terdo como desafio planejar algo
para o futuro sem ter todas as informacoes de como esse futuro sera.

Pensar a cidade do futuro é transformar o “discurso da politica cultu-
ral” (sentido pejorativo, grifo meu), numa acio efetiva e central de gover-
nos e administracgoes publicas na linha apontada por Wisnik.

Para tanto, devem-se utilizar “solucgoes culturais criativas para a vida
em comum na cidade”, pensando a cultura como um vetor da vida cotidia-
na e, através dele, implementar ac¢ées que visem uma “politica cultural de
proximidade” (COELHO, 2008), ou seja, como algo que corre entre duas
margens, uma que reinventa e a outra que readéqua o cotidiano, utilizan-
do solugoes criativas para relacionar-se com a diversidade, com os direitos
culturais e humanos e os problemas urbanos.

O plano nacional de cultura

Antes de analisar o Plano Nacional de Cultura vigente, buscarei de
forma sintética apresentar a trajetéria desse instrumento de gestdo na
administracao publica federal.

8 Disponivel em: <https://www.un-ilibrary.org/content/books/9789210043144>,
Acesso em: 22 fev. 2022.
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Um dos primeiros momentos em que se ouviu falar no Brasil da ela-
borac¢ao de um Plano Nacional de Cultura foi logo apds o golpe militar de
1964, mais precisamente no final de 1966, com a instituicdo do Conse-
lho Federal de Cultura durante o governo do Presidente Castello Branco
(1964-1967), que teria como objetivos “elaborar o Plano Nacional de Cul-
tura, coordenar as atividades culturais do Ministério da Educacio e Cul-
tura (MEC) e reequipar as principais instituigoes culturais do pais, isto é,
o Museu Histoérico Nacional, o Museu Nacional de Belas Artes, a Bibliote-
ca Nacional e o Instituto Nacional do Livro” (MAIA, 2012, p. 27).

Articulado pelo académico Josué de Souza Montello junto ao Ministro
da Educacgao e Cultura, Raymundo Moniz de Aragao (1965-1966), o Con-
selho Federal de Cultura, que contava com a participacao de personalida-
des e intelectuais® da época, além de ser responsavel pelas formulacées de
politicas culturais para o pais, buscava a criagao de outros 6rgios e conse-
lhos de cultura estaduais, uma acao de descentralizacido e posicionamen-
to institucional, e que mais tarde serviria de suporte para a atuacao em
nivel municipal.

Ja em 1973, na gestao de Jarbas Passarinho como ministro da Educa-
cao e Cultura, duas agoes foram significativas para a trajetoria do futuro
Plano Nacional de Cultura. Uma delas foi a elaboracdo de um documento
produzido pelo conselho, intitulado “Diretrizes para uma Politica Nacio-
nal de Cultura”, que naquele momento ja sinalizava a necessidade de criar
um novo organismo para a gestao cultural, como o Ministério da Cultura,
e também a criagdo do Programa de Ag¢ao Cultural, programa esse que
“voltava afirmar a necessidade da atuacao do Estado no desenvolvimento
da cultura” (ibidem).

Apenas em 1975, no programa politico do governo do presidente Er-
nesto Beckmann Geisel (1974-1979), na gestao de Ney Braga a frente do
Ministério da Educagao e Cultura, criou-se a Politica Nacional de Cultu-
ra, que, na visao de Maia (2012) significava “o reconhecimento oficial da
necessidade de incluir a cultura no programa de desenvolvimento preten-
dido pelo governo para o pais”’. Entretanto, a autora citada aponta que
o foco ndo estava no fortalecimento da cultura brasileira, mas sim no
controle e direcionamento cultural criado pelos militares com o objeti-
vo de neutralizar as manifestacoes artisticas, bem como “controlar o que

9 O CFC era formado por 24 membros, escolhidos pelo Ministro e empossados pelo
presidente da Republica. Além de Josué de Souza Montello, que assumiu a pre-
sidéncia do Conselho, participavam intelectuais como Pedro Calmon, Gilberto
Freyre, Gustavo Cor¢do, Djacir Lima Menezes, Jodo Guimardes Rosa, Rachel de
Queiroz, Ariano Suassuna, Roberto Burle Marx, Afonso Arinos de Melo Franco,
Hélio Vianna, entre outros.
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deveria ser produzido como cultura oficial”, adequando a politica de de-
senvolvimento nacional “aos novos valores trazidos com as transforma-
¢oes no mundo capitalista, na tentativa de inserir o Brasil no circulo dos
paises de primeiro mundo”.

A pauta da elaboragio desse instrumento de gestido passa a ser reto-
mada com mais intensidade no governo do presidente Luiz Inacio Lula
da Silva (2003—-2010), em um momento politico bem diferente dos fatos
mencionados até aqui, com um Ministério da Cultura fortalecido e tendo
a frente o ministro Gilberto Gil (2003—2008).

No ano de 2005, sob a supervisao do Conselho Nacional de Politica
Cultural, estruturado a partir do Decreto n® 5.520/2005'°, que institui o
Sistema Federal de Cultura, cujo objetivo principal era formular politicas
publicas e promover a participacao da sociedade civil e governamental nas
acoes, deu-se inicio a um dos mais importantes processos democraticos e
de plena participacao social visando a elaboracdo do Plano Nacional de
Cultura (PNC). Foram realizados diversos encontros, féoruns, seminarios
e audiéncias publicas, culminando na 1* Conferéncia Nacional de Cultu-
ra, em 2005, em seguida realizada também pelos estados e municipios.

Nodia 2 de dezembro de 2010, é sancionada a Lei Federal n°12.343/2010,
que institui o Plano Nacional de Cultura com duracao de 10 anos (2010—
2020) e cria o Sistema Nacional de Informacgéoes e Indicadores Culturais

(SNIIC).

O PNC, composto de 36 estratégias, 275 acoes e 53 metas, consiste
em um conjunto de diretrizes e estratégias “cujo objetivo é orientar o de-
senvolvimento de programas, projetos e agoes culturais que garantam a
valorizagao, o reconhecimento, a promocio e a preservacao da diversidade
cultural existente no Brasil”?, e passa a ser o eixo norteador para a im-
plantacdo de uma visdo ampla sobre as trés dimensées da cultura ampla-
mente difundidas pelo Ministério da Cultura naquele periodo:

a simbolica: todos os seres humanos tém a capacidade de criar sim-
bolos, expressados através das praticas culturais diversas, relacionadas as
necessidades e ao bem-estar do homem enquanto ser individual e coletivo;

a cidada: um direito basico do cidadao conforme previsto da Consti-
tuicao Federal, incluindo a cultura como mais um dos direitos sociais, ao

10 Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2004-2006/2005/Decre-
to/D5520.htm>. Acesso em: 21 fev. 2022.

11 Disponivel em: <http:/cnpc.cultura.gov.br/wp-content/uploads/sites/3/2017/03/
ANAIS-I-CNC_1%C2%AA-PARTE.pdf>. Acesso em: 21 fev. 2022.

12 Disponivel em http://pnc.cultura.gov.br/. Acesso em: 21 fev. 2022.
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lado da educacéo, saude, trabalho, moradia e lazer, bem como os mecanis-
mos de participacao social, formacao, relacdo da cultura com a educacéao e
promocao da livre expressdo e salvaguarda do patriménio e da memoria
cultural; e

a economica: como vetor econémico, considerando o potencial da cul-
tura para gerar dividendos, produzir lucro, emprego e renda, assim como
estimular a formacio de cadeias produtivas que se relacionam as expres-
soes culturais e a economia criativa.

No ano de 2012, dia 29 de novembro, com intensa participacao da so-
ciedade civil e o respaldo do Ministério da Cultura, aprovou-se a Emenda
Constitucional n® 71, acrescentando o artigo 216-A a Constituicdo Fede-
ral, instituindo assim um dos marcos legais de maior importancia para
a cultura no pais, o Sistema Nacional de Cultura, “organizado em regi-
me de colaboracdo, de forma descentralizada e participativa, institui um
processo de gestdo e promocao conjunta de politicas publicas de cultura,
democraticas e permanentes, pactuadas entre os entes da Federacao e a
sociedade, tendo por objetivo promover o desenvolvimento humano, social
e economico com pleno exercicio dos direitos culturais” (BRASIL, 2012).

Passados doze anos de existéncia do PNC, nao se faz necessaria uma
profunda analise critica para verificar que a politica cultural brasileira
permanece, assim como afirma Rubim (2007), “marcada por tristes tradi-
¢oes: autoritarismos, descontinuidades e fragilidade institucional”.

A plataforma oficial do Ministério do Turismo/Secretaria Especial da
Cultura que possibilita o acompanhamento do PNC, bem como a publica-
cao de 2012 intitulada “As Metas do Plano Nacional de Cultura”, nos mos-
tram um planejamento que nao chegou perto daquilo que seria o resultado
esperado para 2020, ou seja, a politica cultural brasileira segue sem ocu-
par um espago de centralidade na gestao publica federal.

No dia 1° de junho de 2021, o atual presidente Jair Messias Bolsonaro,
que diariamente ataca e criminaliza as politicas, os agentes e os traba-
lhadores culturais, sancionou a Lei1 Federal n® 14.156/2021, prorrogando
para dezembro de 2022 a vigéncia do PNC, porém, vetando a realizacéo
pelo Congresso de seminarios e debates com o setor cultural para aperfei-
coar o novo plano, alegando que tal acdo contrariaria o interesse publico.

CARACTERIZAGAO E LEVANTAMENTO DE DADOS DOS MUNICIPIOS PESQUISADOS

O critério de escolha dos municipios para a analise e reflexdo de seus
Planos Municipais de Cultura deu-se prioritariamente pelas metodologias
utilizadas na sua elaboracao, o tempo de implementacao, as experiéncias
adquiridas e a disponibilidade de acesso as informacoes.

? 253




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Planos municipais de cultura: reflexdes e analises na elaborac¢é&o,
implementacéo e fortalecimento das politicas culturais

Além dos dados obtidos com metodologias bibliograficas e explora-
torias, foram realizadas cinco entrevistas com os dois gestores das res-
pectivas secretarias de cultura no periodo pesquisado: Fabio Lopes (Sao
Vicente) e Jodo Manoel da Costa Neto (Sao Caetano do Sul), e trés pes-
soas que participaram ativamente no periodo de elaboracao de cada Plano:
Priscila Nicoliche, representante do segmento Teatro e Presidente do Con-
selho Municipal de Cultura de Mogi das Cruzes; Lincoln Spada, membro
da Comissdo de Elaboracdo do Plano de Sao Vicente; e Sérgio Azevedo,
membro da Comissido de Elaboracio do Plano de Sdo Caetano do Sul.

As entrevistas possibilitaram entender as metodologias aplicadas,
analisar a participagio da sociedade civil na elabora¢do do documento e
conhecer os desafios encontrados e superados em cada municipio.

Antes da analise dos planos, faz-se necessario ter um panorama geral
de cada municipio, apresentado na tabela a seguir. Observa-se que a cida-
de de Mogi das Cruzes tem o plano mais novo, Sdo Vicente encontra-se no
meio do periodo decenal e Sdo Caetano do Sul, preparando-se para o pe-
riodo final de gestdo do atual plano em vigéncia.

Tabela 1: Dados e caracterizacdo dos municipios pesquisados.

MOGI DAS CRUZES SAO VICENTE SAO CAETANO DO SUL
1 Territério (IBGE-2018) 712,541 km? 148,100 km? 15,331 km?
2 N¢ de Habitantes (IBGE-2019) 445.842 365.798 161.127
3 Densidade Demografica (IBGE-2010) 544,12 hab/km? 2.247,88 hab/km? 9.736,03 hab/km?
4 Orgamento Municipal (LDO-2020) R$1.311.682.884,10 R$1.216.078.000,00 R$1.538.952.600,00
5 PIB per capita (IBGE-2017) R$33.350,06 R$14.441,16 R$82.119,69

Salério Médio Mensal do ‘ . < . < .
6 2,7 SALARIOS MINIMOS R$2.530| 2,6 SALARIOS MINIMOS  |R$2.436 3,6 SALARIOS MINIMOS R$3.373
Trabalhadores (IBGE-2017)
Populagdo Ocupada (empregada)
(IBGE-2017)

112.828 pessoas 26% 41.583 pessoas 11,50% 119.518 pessoas 74,90%

Org. do Orgdo Gestor da Cultura /

%
% Ref. a0 Ore. Munic. (LDO-2020) R$13.236.506,66 1,01% R$4.428.000,00 0,36% R$30.230.989,00 1,96%

1. Secretaria Municipal de Cultura
Orgdo Gestor 1. Secretaria de Cultura e Turismo 1. Secretaria de Cultura 2. Fundagdo das Artes de S&o Caetano do Sul
3. Fundagdo Pr6-Meméria de Sdo Caetano do Sul

Qnt de Colaboradores Diretamente

31 54 115
Ligados (IBGE-2014)
Lein 7.536/19 Lein? 3.407/15 Leing 5.159/2013
Aprovado em 12/dez/2019 Aprovado em 27/nov/2015 Aprovado em 06/nov/2013
07 Diretri: 02 Objetivos Gerais, 19
Plano Municipal de Cultura 08 Eixos, 18 Metas, 97 AgBes Bl UEHVOS BEBE; 08 Objetivos Gerais, 31 Metas, 210 AgBes
Metas, 137 Ages
Processo: 7 anos / 8 etapas Processo: 12 meses / 15 reunides Processo: 08 meses / 62 reunides
304 reuniBes / 16.339 partici 200 partici 200 participantes
Utilizag&o de metodologias do MINC Nio N3o sim
Contratou técnicos ou recebeu apoio do - " )
Né&o Néo Sim
MINC e/ou UFBA
indice de Desenv. Humano Municipal 0.783 0,768 0,862
(IBGE-2010)
Salri édio M I dl " . < . < .
el 2,7 SALARIOS MINIMOS RS$2.530| 2,6 SALARIOS MINIMOS  [R$2.436 3,6 SALARIOS MINIMOS RS$3.373
T (IBGE-2017)
Populagéo O d; d:
CE SR S () 112.828 pessoas 26% 41.583 pessoas 11,50% 119.518 pessoas 74,90%
(IBGE-2017)
Taxa de Escolarizagdo de 6 a 14 Anos 97,70% 96,70% 97,40%
IDEB (indice de Desenv. da Educagdo
Basica) — Anos iniciais do ensino 6.8 58 75
fundamental (Rede puiblica)
(IBGE-2017)
IDEB (indice de Desenv. da Educagio
Bésica) — Anos finais do ensino . . -
fundamental (Rede publica) ) . )
(IBGE-2017)
4 |or da LDO (Lei de Diretrizes Orcamentarias) de cada

6 _|Saldrio minimo de 2017 foi de RS 937,00, RS 57,00 maior do que o de 2016.
Mogi das Cruzes: O valor apresentado equivale a soma de: R$8.062.000,00 destinado & gest&o cultural, R$593.930,29 geridos pela Coordenadoria de Turismo e R$4.580.576,37
em recursos vinculados externos, ou seja, convénios assinados com Governo Federal e Estadual.

S&o Caetano do Sul: O valor apresentado equivale a soma de: R$12.811.989,00 geridos pela Secretaria Municipal de Cultura, R$14.563.000,00 pela FUNDARTE - Fundag&o das
Artes de S30 Caetano do Sul e RS 2.856.000,00 pela Fundag&o Pro-Meméria de S50 Caetano do Sul.

10 |N3o incluem colaboradores terceirizados
11 |Dados retirados dos Plano Municipais de Cultura. Para referéncia, o Plano Nacional de Cultura, Lei n® 12.343/2010, possui 36 estratégias, 275 a¢Ses e 53 metas.

Fonte: www.ibge.gov.br.
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Apesar da caracterizagio apresentada na tabela acima, que demons-
tra as especificidades de cada municipio quando se trata de politicas pua-
blicas para o setor cultural, os desafios existentes e os caminhos adotados
para supera-los sdo similares.

Mogi das Cruzes criou um programa de mobilizagcdo e participagao
social chamado Dialogo Aberto, e através dele, em sete anos, com 304 en-
contros presenciais e aproximadamente 16 mil participantes, elaborou o
futuro plano. Sem apoio do Ministério da Cultura nem técnicos contrata-
dos para a execucao das agoes, criou um formato préprio para desenvolver
o PMC. A ampla mobilizacio se deu pela necessidade de aproximar-se da
classe artistica e dos agentes culturais, ja que o didalogo era inexistente e
insuficiente ha muitas gestées municipais.

Sao Vicente participou da capacitagio técnica oferecida pelo Ministé-
rio da Cultura, e a equipe formada no préprio municipio, juntamente com
uma Comissio especifica de coordenacgio do trabalho, que uniu Poder P-
blico e Sociedade Civil, priorizou as relagoes e a ampliacao do dialogo, a
participagdo social e o fortalecimento do Conselho Municipal de Politicas
Culturais. Seguiram as orientacées técnicas e materiais informativos am-
plamente divulgados pelo Ministério da Cultura, entretanto, a aplicacao
desses conteudos foi de acordo com as necessidades e caracteristicas do
municipio.

A Prefeitura de Sao Caetano do Sul, que naquele momento aplicava
um projeto considerado referéncia, recebeu aporte financeiro e auxilio téc-
nico de profissionais da Universidade Federal da Bahia (UFBA)", cus-
teados pelo Ministério da Cultura, que auxiliaram em todo o processo de
elaborac¢ao do documento. O formato padronizado oferecido foi utilizado no
municipio, e, em alguns momentos, membros do poder publico e/ou socie-
dade civil questionavam as metodologias, apontando que as especificida-
des da cidade deviam ser respeitadas e que um formato padronizado nao
deveria ser imposto apenas para atender as necessidades do Ministério da
Cultura. Assim como afirma Sérgio Azevedo, “o plano era da cidade, e ndo
do Ministério”.

Um dos principais fatores que levaram estados e municipios a desen-
volverem seus planos de cultura, assim como mencionado no item 1.3, foi o
incentivo e a difusio do tema realizado pelo Ministério da Cultura.

13 A Escola de Administragdo da Universidade Federal da Bahia (UFBA) por meio
de acordo de cooperag¢do com Ministério da Cultura, ofereceu cursos de formacgéo e
assessoramento técnico em alguns municipios para a elaboracdo de planos muni-
cipais de cultura, como parte do Programa de Fortalecimento do Sistema Nacional
de Cultura.
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Sao Vicente e Sao Caetano do Sul iniciaram suas agdes apds esse in-
centivo, num periodo, entre 2010 e 2012, em que o Sistema Nacional de
Cultura era pauta prioritaria do Ministério da Cultura.

Ja Mogi das Cruzes, registra sua primeira tentativa de viabilizar um
plano decenal cultural na gestdo do Conselho Municipal de Cultura ainda
em 2006, ou seja, desvinculando-se das agendas do ministério. Entretan-
to, a retomada da discussio foi apds a adesido do municipio por meio de
Termo de Cooperacgio assinado em 25 de marco de 2013 junto ao Ministé-
rio da Cultura, visando o desenvolvimento do Sistema Nacional de Cultu-
ra. Com o termo assinado, a pauta do PMC voltou a ser discutida.

Um dos primeiros questionamentos levantados com os entrevistados
tratou de averiguar os principais desafios encontrados no periodo de ela-
boracao dos planos municipais.

No municipio de Mogi das Cruzes é unissona a fala de que uma das
maiores dificuldades foi transformar os desejos e anseios propostos no lon-
go periodo de escuta e mobilizacao social em possibilidades de politicas pua-
blicas. Priscila Nicoliche!* nos coloca que grande parte dos participantes
apresentava demandas mais individualizadas ou necessidades especificas
de algum segmento ou localidade. A falta de conhecimento dos participan-
tes dos programas e acoes existentes fez com que houvesse uma auséncia
de propostas mais consistentes ou que pensassem o setor da cultura de
forma mais abrangente, para além das linguagens artisticas.

Havia também que levantar os documentos, dados e informacgoes, nao
apenas aquelas ligadas ao setor cultural, mas de outras secretarias e Or-
gd0s municipails, cujo acesso nem sempre era rapido ou estava disponivel.

Na cidade de Sao Vicente, Lincoln Spada'® menciona que a participa-
¢ao social no inicio do processo estava enfraquecida devido a falta de dia-
logo entre sociedade civil e poder publico. Havia ainda um esvaziamento e
enfraquecimento do Conselho Municipal de Politicas Culturais.

O Secretario de Cultura, Fabio Lopez!, informa que, no periodo de
elaboracao do PMC, havia um distanciamento da gestdo publica no dire-
cionamento dos trabalhos, e que o resultado dessa inércia foi a criacio de

14 Entrevista concedida por Priscila Nicoliche, Presidente do Conselho Municipal de
Cultura e representante do segmento Danga em 21 de abril de 2020.

15 Entrevista concedida por Lincoln Spada, membro da Comisséo de Elaboragéo do
Plano de Sio Vicente, em 3 de marco de 2020.

16 Entrevista concedida por Fabio Lopez, secretario de Cultura de Sio Vicente e di-
retor executivo da Associacido de Dirigentes Municipais de Cultura, em 10 de abril
de 2020.
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um plano capaz de atender a classe artistica, porém com metas e agoes di-
ficeis de alcancar devido as realidades orcamentarias do municipio.

Em Sao Caetano do Sul, Sérgio Azevedo'” menciona o periodo de ela-
borac¢ao como uma das principais dificuldades. O plano foi elaborado entre
fevereiro e outubro de 2012, periodo eleitoral, e por i1sso havia uma des-
confianca por parte dos artistas, produtores e agentes culturais se aquela
nao seria apenas uma acao “eleitoreira”’. Diz ainda que os governos da-
quele periodo, tanto aquele que estava a frente da administracio publica
quanto o outro que pleiteava a vaga no processo eleitoral, manifestavam
certa desconfianca dos resultados do futuro plano, entendendo que este
poderia criar fragilidades na gestao publica caso o documento aprovado
fosse inexequivel ou criasse expectativas orcamentarias fora da realidade.

Sérgio Azevedo menciona ainda como um dos fatores que tiveram de
ser superados, assim como nos demais municipios, a falta de registros his-
toricos, informacoes compiladas e organizadas de gestoes anteriores.

Quando consultamos sobre a relevancia de um planejamento estra-
tégico decenal para os municipios, a fala do secretario Jodo Manoel da
Costa Neto'8, de Sdo Caetano do Sul, traduz o pensamento de todos os en-
trevistados: “um importante instrumento norteador das politicas publicas
de cultura (...) cujo principal aspecto é a construcao democratica e coletiva
por meio da participacao cidada da sociedade civil”.

Independente de seus periodos e tempo de implementacdo, todos os
PMC apresentam impactos positivos nas gestoes culturais locais. Para
Mateus Sartori, Secretario de Cultura e Turismo de Mogi das Cruzes
(2013-2020), o plano ainda recente conseguiu dar garantias na execugao
de politicas existentes e fortalecer a¢bes que estavam em fase de implan-
tacdo, como, por exemplo, dar inicio aos processos licitatorios para a cons-
trucdo de dois novos equipamentos culturais, além de atualizacoes nas
legislagoes vigentes, a desburocratizagao de editais e processos seletivos,
dentre outras ac¢oes. Ressalta ainda a importancia da atuagao do Conselho
Municipal de Cultura em todo o processo.

Lincoln Spada e o Secretario Fabio Lopez, ambos de Sdo Vicente, con-
sideram que o plano foi o vetor de aproximacio e dialogo entre o poder
publico e sociedade civil, fortaleceu o Conselho Municipal de Politicas

17 Entrevista concedida por Sérgio Azevedo, membro da Comissdo de Elaboragdo do
Plano de Siao Caetano do Sul, em 25 de abril de 2020.

18 Entrevista concedida por Jodo Manoel da Costa Neto, secretario de Cultura de Séo
Caetano do Sul e tesoureiro da Associacdo de Dirigentes Municipais de Cultura,
em 22 de abril de 2020.
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Culturais e garantiu minimamente a continuidade de agdes e programas
existentes.

Contudo, o secretario Fabio Lopez ressalta que “o PMC da garantias
para executar a politica cultural, afinal de contas é Lei”, mas considera
que o plano precisa de ajustes para adequar-se a realidade atual. Justifi-
ca ainda que a cidade sofreu com a instabilidade devido a alternancia de
governos, além da falta da participacio efetiva do poder publico na elabo-
racao do plano, fazendo com que algumas agbes fossem descontinuadas.
Porém, ressalta que, por meio do PMC, a gestao atual tem conseguido
manter grande parte do que foi planejado e que a Secretaria de Cultura
tem se dedicado “com bastante empenho para alcancar as metas previstas
no plano cultural vigente”.

Importante para essa pesquisa foi observar a relagdo entre o PMC
aprovado e a sociedade civil. Os entrevistados apresentaram analises
também individualizadas para cada municipio.

Sérgio Azevedo e o secretario Joao Manoel de Sao Caetano do Sul di-
zem que a classe artistica local considera que o plano possui um potencial
de transformacio na politica cultural local, mas sua aplicabilidade esta
atrelada ao trabalho em conjunto entre poder publico e sociedade civil. Ja
aqueles que nao participaram do processo de elaboracdo, tendem a afir-
mar, também devido a algumas descontinuidades de agoes locais, que o
plano é inexequivel ou ndo acreditam que este auxiliara na gestao cultu-
ral do municipio.

Em Sao Vicente, ambos os entrevistados colocam que aqueles que se
aproximaram do processo de elaboracdo e da gestdo publica possuem um
melhor entendimento e aceitagdo do documento. Todavia, muitos sao de-
sesperancosos e desconfiam de acoes postas em papel, mesmo possuindo
forca de lei.

Na cidade de Mogi das Cruzes, o secretario Mateus Sartori segue a
mesma linha apontada pelos secretarios de Sao Vicente e Sdo Caetano do
Sul. Reconhece que aqueles que participaram do processo de elaboracao
ou possuem relacdo mais proxima com a gestdo publica tendem a conhecer
e monitorar o plano aprovado, além de acreditarem na potencialidade do
Instrumento legal.

Ja Priscila Nicoliche tem a impressao de que, “em sua maioria, artis-
tas produtores, ndo fazem ideia da importancia do documento (PMC) e,
portanto, pouco fardo uso dele como um instrumento de construgao e for-
talecimento de Politicas Publicas e criacdo de oportunidades de desenvol-
vimento pessoal, coletivos (ou de coletivos) ou ainda como tudo isso pode
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vir a ser um movimento de desenvolvimento da cidade onde estamos inse-
ridos como trabalhadores da cultura”.

Para finalizar, todos foram questionados se o PMC da garantias no
fortalecimento, na continuidade e na execucio de politicas publicas mais
efetivais e duradouras para a gestao cultural municipal.

Apesar do momento politico atual, em que Governo Federal tende a
criminalizar o setor cultural e seus trabalhadores, os entrevistados da
cidade de Sao Vicente, Lincoln Spada e o secretario municipal Fabio Lo-
pez, se mostram otimistas quanto a forca existente no plano municipal em
fortalecer a gestao cultural local. “Por ser um instrumento aprovado por
meio de lei, cabe ndo apenas a administracao publica sua execucao”, afir-
ma Lopez. Apesar do otimismo em relacdo ao Plano Cultural, afirmam
que ha muitas leis que ndo sdo cumpridas e que, para que haja esse cum-
primento se alcancem os resultados esperados, é de extrema importancia
o fortalecimento das instancias locais, como a relagdo entre poder ptiblico
e sociedade civil, bem como do Conselho Municipal de Politicas Culturais,
processo este construido no periodo de elaboracio do PMC de Sio Vicente.

Em Sao Caetano do Sul, o secretario Jodo Manoel também se mos-
tra otimista quanto as garantias possiveis por meio da implementacao
do PMC. Afirma que “um aspecto importante, adotado no plano munici-
pal aprovado, foi [fazer]| constar os programas por suas defini¢ées, e néo
por nomenclaturas, acreditando que com isso, em uma eventual troca de
governo, estes seriam menos atacados”, evitando assim estar atrelados a
partidos ou programas de governos especificos.

Sérgio Azevedo inicia dizendo que “apds a aprovacio do PMC, foi es-
quecido e faltou cobranga da sociedade civil, pois o que o qualifica e o colo-
ca em destaque na gestao publica sdo as pessoas, a vontade delas de fazer
acontecer”.

Entretanto, considera-se um entusiasta, acreditando que o PMC pos-
sibilita garantir as a¢oes nele previstas, porém defende que, para que isso
seja possivel, “dependera de outros planejamentos que o afetam direta-
mente, como, por exemplo as leis orcamentarias e demais planos estraté-
gicos municipais, como, por exemplo, os planos da educacgio, assisténcia
social, saude e outros”.

Em Mogi das Cruzes, Priscila Nicoliche também acredita no PMC
como um instrumento de gestao a longo prazo e que este podera garantir
minimamente as continuidades na gestao cultural bem como o fortaleci-
mento das acoes culturais existentes.
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“Nossa realidade politica atual é muito melhor do que a maioria dos
municipios que tenho conhecimento. Tem seguido na contraméo do pen-
samento (ou da falta de pensamento) e total falta de acdo do Governo
Federal, por exemplo. Politica Cultural é feita por agentes politicos”, diz
Nicoliche. Entretanto, afirma estar temerosa com uma eventual troca de
gestdo e, caso ela ocorra, se havera organizacao e mobilizacao por parte da
sociedade civil com forca capaz de pressionar e exigir o cumprimento das
agoes previstas no PMC.

Tendo estado a frente da gestao cultural do municipio de Mogi das
Cruzes entre 2013 e 2020, Mateus Sartori, secretario de Cultura e Tu-
rismo de Mogi das Cruzes, acredita na forca existente do PMC aprova-
do. Reconhece que o planejamento decenal é exequivel, pratico e objetivo.
Contempla as necessidades urgentes, possibilita ampliar o que se tem e
sonhar com aquilo que se busca, de forma planejada e a longo prazo. Ele
entende que nenhum planejamento seria capaz de cravar em seu tempo
todas as solucgoes para o “agora” e o futuro, ainda mais quando se trata de
planejar uma trajetéria tdo mutavel e subjetiva como é a da cultura, e que,
diante disso, ao PMC cabera adequar-se ao tempo e aos anseios, ou seja,
suas metas precisam caminhar ao lado das possibilidades e dos sonhos.

O secretario considera ainda que, assim como toda e qualquer cida-
de brasileira, em Mogi a descontinuidade de ag¢bes, programas e projetos
esta presente nas gestoes publicas e que nao cabera apenas ao PMC de
um municipio, mesmo que aprovado por lei, dar as devidas garantias nele
previstas. Cabe a sociedade civil, aos artistas, produtores, “fazedores” de
arte e pessoas ligadas ao setor cultural, monitorar as a¢des norteadoras
presentes no planejamento decenal.

CONCLUSAO

O PMC, assim como qualquer outra forma de planejamento, tornou-se
uma ferramenta administrativa que nos possibilita perceber a realidade e
estabelecer um “marco zero” para as futuras medigoes de resultados, per-
mitindo-nos avaliar os caminhos ja percorridos e os que ainda serdo des-
cobertos e utilizados. Nos provoca a construir um referencial de futuro, ou
seja, onde se pretende estar ao longo dos dez anos de gestao e, claro, a cada
periodo, reavaliar todo o processo para qual o plano se destina.

Face ao que fo1 exposto até este momento, a pesquisa nos leva a afir-
mar que os PMC, bem como as instancias de dialogo entre poder publico e
sociedade civil, sdo essenciais para que as gestoes e politicas publicas cul-
turais se mantenham fortalecidas e continuadas.
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Em momentos como o vivido atualmente, em que o presidente Jair Bol-
sonaro busca criminalizar a cultura, os processos democraticos e a liber-
dade de expressio, e esse posicionamento tende a influenciar as gestoes
nos estados e municipios, os PMC déao garantias minimas as politicas pu-
blicas culturais existentes ou aquela que se almeja alcancgar. Cria norma-
tivas e novos caminhos que fortalecem todo o sistema da gestio cultural
do municipio: da frui¢cdo ao acesso, da producao a continuidade das agoes.

Um setor que movimenta 4% do PIB, que emprega, entre formais e
informais, aproximadamente 5 milhoes de pessoas, ou seja, quase 6% de
toda a mao de obra brasileira, precisa ocupar um lugar de centralidade na
politica.

A Cultura néo pode estar dissociada da educacéo, da satde e/ou da
area econdmica, tratando-a como inimiga ou algo menor. Confundindo e
limitando-a apenas as atividades culturais e artisticas. Ela subsidia e é
subsidiada por todos os setores administrativos numa gestao publica e,
assim como ocorre em qualquer area, com um planejamento adequado po-
dera oferecer muitos resultados positivos.

Quando essas potencialidades do setor forem reconhecidas e valoriza-
das nas administragoes publicas das diferentes esferas administrativas,
estaremos vivendo em um pais mais livre, humano e democratico.
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RESUMO

A crise de financiamento do setor cultural brasileiro foi agravada pela
crise economica e sanitaria do novo coronavirus. A mingua de recursos
financeiros impo6e novos desafios. Este trabalho busca em espacos cultu-
rais auto-organizados da cidade de Sao Paulo boas praticas que ajudem a
supera-los.
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ABSTRACT

The financing crisis of the Brazilian cultural sector was aggravated
by the economic and health crisis of the new coronavirus. The lack of fi-
nancial resources poses new challenges. This work seeks good practices
in self-organized cultural spaces in the city of Sao Paulo that help to over-
come them.
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INTRODUCAO

A intensa producao cultural brasileira tem como base de sustentacao
uma cadeia produtiva fortemente dependente do investimento publico es-
tatal, mas um breve olhar sobre as politicas publicas de cultura no Bra-
sil permite identificar que sdo comuns problemas como a descontinuidade
nas acoes do Estado e, na maior parte do tempo, a auséncia de um projeto
amplo que abarque a cultura em suas variadas dimensoes.

Embora o investimento publico estatal seja predominante, a maior
parte desse orcamento tem sido executada em um modelo que transfere
a empresas privadas o poder de decidir quais projetos culturais merecem
destinacao de recursos, o que reproduz uma légica de mercado que exclui
os projetos pequenos, baseados em seus territorios e de pouco apelo de
marketing para as grandes marcas.

O setor cultural brasileiro que ja era fragilizado, se viu diante de um
1Iminente colapso com a pandemia do novo coronavirus e a consequente
politica de distanciamento social. Nesse preocupante cenario, se faz ur-
gente pensar estratégias de sustentabilidade financeira que possibilitem
as iniciativas culturais, sobretudo as de pequeno e médio porte, existin-
do ao longo dos anos de maneira continua, garantindo que suas praticas
e seus agentes culturais tenham condicées de sobreviver e sejam menos
1impactados pelas crises e por eventuais ataques de governos e setores da
sociedade.

Esta pesquisa analisa espacos culturais auto-organizados de peque-
no porte na cidade de Sao Paulo, que recebem pouco ou nenhum recurso
publico para manter sua programacio cultural, e aponta praticas exequi-
vels que podem ajudar a trazer estabilidade financeira a outras iniciativas
culturais.

A intencdo nio é esgotar a discussio; ao contrario, o que se espera é
apontar para um campo de estudos pouco explorado e de escassa biblio-
grafia em lingua portuguesa. Nao se pretende tampouco diminuir o papel
do Estado como financiador da cultura. Ao contrario, buscam-se caminhos
para que o campo da cultura se estabeleca de forma ainda mais pujante,
diminuindo sua dependéncia dos recursos estatais de modo a se tornar
mais autonomo.

BREVE HISTORICO DAS POLITICAS CULTURAIS NO BRASIL

A histéria das politicas culturais no Brasil mostra que, assim como
em politicas publicas de outras areas, a falta de continuidade talvez seja
o maior problema. Alternam-se periodos em que ha projeto e periodos de
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apagdo completo. Como aponta Paiva Neto (2017), muito em funcio da
estrutura administrativa, capacidade de geréncia e orcamento, o investi-
mento publico em cultura tende a ser concentrado na Unido, o que tornou
o recente e repentino apagao nas politicas federais ainda mais traumatico,
principalmente porque a histéria “recente” — apesar do carater tardio da
politica cultural no Brasil — legou ao Estado um importante papel no fo-
mento a atividades culturais, inclusive as de apelo comercial.

Até a década de 1980, o apoio se dava fundamentalmente por inves-
timento direto a fundo perdido, com excecao da Embrafilme e alguns in-
centivos fiscais pontuais. A politica de balcido determinava quanto e como
investir (ibidem, p. 16). Desde 1986, com a institui¢do da Lei Sarney, o in-
vestimento baseado em renuncia fiscal ganhou corpo e se tornou o princi-
pal meio para repasse de recursos federais a iniciativas culturais a partir
da década seguinte, com a institui¢do do Programa Nacional de Apoio a
Cultura (Pronac), ou Lei Rouanet. Como mostram Salgado, Pedra e Cal-
das (2010), desde entao, o financiamento de iniciativas culturais se da ba-
sicamente por meio de 1) recursos or¢camentarios do Fundo Nacional da
Cultura (FNC) e de instituicoes federais de cultura; 2) incentivos fiscais;
3) fundos de investimento, como o Ficart e o Funcine (menos efetivos).

A Lei Sarney e o Pronac deslocaram para a iniciativa privada, sobre-
tudo para as grandes empresas, o poder de decisdo sobre em quais inicia-
tivas culturais investir os recursos publicos, que na pratica passaram a
incorporar o orcamento de marketing dessas empresas. Via de regra, as
escolhas do “mercado” partem de critérios como projecao da marca e ga-
nho em reputacao em vez do interesse publico, o que acaba concentrando
o investimento em regidoes mais ricas e projetos maiores ou que atendem
a nichos especificos, com poder de compra e interesse em consumir. Se-
gundo estudo da Confederagao Nacional de Municipios (2018), quase 4/5
do total dos recursos captados nos ultimos anos por meio do mecanismo
de incentivo fiscal da Lei Rouanet se concentra na regido Sudeste, metade
disso no estado de Sao Paulo.

O efeito gerado pela Rouanet é paradoxal: por um lado, injetou um vo-
lume de recursos no setor cultural sem precedentes na histéria do pais;
por outro, diminuiu a presenca relativa do investimento privado, tornan-
do a rentncia fiscal um desestimulo ao mecenato tradicional. A queda
do investimento privado teve inicio com a promulgacio da Lei do Audio-
visual, que admitiu abatimento integral do valor aportado nos projetos,
mas se acentuou sobretudo a partir de 1998, apds publicacdo da Medida
Proviséria 1.589/97, reeditada por Fernando Henrique Cardoso 27 vezes
ao longo de dois anos, até torna-la a Lei 9.874/99, que, em vez de corrigir
a distorcao da Lei do Audiovisual, a reproduziu na Lei Rouanet. Durante
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o mandato de FHC, a politica cultural foi1 quase toda resumida as leis de
incentivo baseadas em rentncia fiscal, como mostra Rubim (2007, 2011).
“O governo FHC caracterizou-se por uma auséncia de politicas culturais
nacionais” (idem, 2011, p. 26).

Grafico | - Evolucdo dos percentuais de renuncia e de apoio privado no valor de
mecenato captado pelo MinC
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Elaborado por Sa-Earp e Estrella (2016), a partir dos dados do Ministério da Cultura.

A gestao de Gilberto Gil, continuada por Juca Ferreira, no Ministério
da Cultura, durante o governo Lula (2003—-2010), inverteu a légica do go-
verno anterior e encampou uma politica cultural ativa, baseada na diver-
sidade da cultura brasileira. Embora Gil e Juca tenham logrado diversos
éxitos, nao alteraram a matriz de financiamento as iniciativas culturais,
que seguiu sendo baseada no incentivo fiscal, por um lado, e no Fundo
Nacional de Cultura, por outro. Como mostram Salgado, Pedra e Caldas
(2010, p. 91), apesar do significativo aumento no orcamento global do Mi-
nistério da Cultura e dos diversos incrementos ao Fundo Nacional de Cul-
tura, os recursos do FNC nunca chegaram a 1/3 do volume do mecenato
baseado em renuncia fiscal. Mais significativo que o aumento no orcamen-
to fol a mudanca radical na orientacio da utilizacdo dos recursos do FNC,
sobretudo no ambito da Politica Nacional de Cultura Viva, que colocou no
orcamento os pequenos espacos e as Iniciativas de impacto local, promo-
vendo a perspectiva de democracia cultural.

A partir de 2011 se inicia uma queda gradual do or¢camento da cultu-
ra e uma nova mudanca na orientagdo da politica cultural. A politica de
austeridade economica encampada a partir de 2015 e aprofundada apés a
deposicdo de Dilma Rousseff acelerou a queda no orcamento, de um lado
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pelo corte de gastos e imposicao pelo Legislativo de uma gradual queda
da capacidade de investimento do Estado, de outro pelo carater pro-ciclico
da austeridade economica neste contexto. A Gnica exce¢do no periodo foi
o setor do audiovisual. Nery (2019) aponta que, apesar da diminuigdo dos
aportes do Tesouro Nacional, a Agéncia Nacional de Cinema (Ancine) teve
um incremento em seu orcamento, gracas a Contribuicdo para o Desen-
volvimento da Indastria Cinematografica Nacional (Condecine), taxa que
passou a ser paga pelas operadoras de telecomunicacées em 2011, alavan-
cando os investimentos no audiovisual.

Em janeiro de 2019, Jair Bolsonaro assumiu a presidéncia do Brasil en-
campando uma “reforma ministerial” que, entre outros efeitos, extinguiu o
Ministério da Cultura, integrando a pasta ao Ministério do Turismo, com
o status de “secretaria especial”. A agenda encampada pelo governo desde
entdo tem inspiracdo econdémica no neoliberalismo e politica em um neo-
conservadorismo autoritario que combate a diversidade e a pluralidade em
uma espécie de guerra cultural, atacando artistas e o fazer artistico, o que
levou as instituicoes e politicas culturais que ja vinham sofrendo com a ina-
nicao economica imposta pelas politicas de austeridade a morte por asfixia
1deolégica e gerou uma crise em cascata no Sistema Nacional de Cultura.

Em marco de 2020, a pandemia do novo coronavirus levou estados e
municipios a adotarem uma politica de isolamento social, que proibiu os
eventos publicos presenciais, fechou espacos de visitacdo publica e atingiu
diretamente a cadeia produtiva da cultura. A crise do coronavirus se so-
mou as crises do subfinanciamento e do ataque neoconservador, gerando
um ambiente catastréofico para trabalhadores da cultura, que viram seu
rendimento diminuir muito ou mesmo extinguir-se. Por pressiao do setor
da cultura e em resposta a essa crise, o Congresso Nacional aprovou a Lei
n° 14.017/20, batizada de Lei Aldir Blanc — em homenagem ao compositor
recém-falecido — e sancionada em 29 de junho daquele ano.

A Lei Aldir Blanc determinou que a Unido entregaria a estados e
municipios um montante total de R$ 3 bilhdes para aplicagdo em agoes
emergenciais de apoio ao setor cultural, por meio de 1) renda emergencial
mensal a trabalhadores da cultura; 2) subsidio mensal para manutencao
de espacos, empresas, instituigoes e organizacgoes culturais comunitarias
com atividades interrompidas pelas medidas de isolamento social; 3) edi-
tais, chamadas publicas, prémios, aquisicdo de bens e servicos vinculados
ao setor cultural. Até a finalizacao deste texto, em marco de 2022, nio fo-
ram encontrados estudos de avaliacao da Lei Aldir Blanc.

No dia 15 de marco de 2022, o Congresso Nacional aprovou outra lei
de fomento, batizada de Lei Paulo Gustavo, que prevé a liberacdo de R$
3,86 bilhdes para financiamento a projetos culturais. Os recursos devem
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ser executados até o fim de 2022. No inicio de abril de 2022, o presiden-
te Jair Bolsonaro vetou o projeto de lei com o argumento de que o mesmo
criava despesas aos cofres publicos sem apresentar medida compensato-
ria. No fechamento deste artigo, o veto presidencial estava em analise
pelo Congresso Nacional.

ESPACOS AUTO-ORGANIZADOS

A cultura é fator determinante de uma sociedade. Considerada direi-
to garantido a todos pelo artigo 27 da Declaracao Universal dos Direitos
Humanos da ONU, foi considerada o quarto pilar de desenvolvimento de
um povo pela Agenda 21. Em 2015, a cultura passou a ser entendida como
fator transversal de desenvolvimento dos Objetivos de Desenvolvimento
Sustentaveis para o planeta.

Em suas dimensoes antropologicas e sociologicas (BOTELHO, 2016), a
cultura é essencial na formacio cidada. A democracia e a democratizacao
cultural atravessam as diversas camadas que constituem as sociedades.

Como mostra Moraes (2021), os locais onde a cultura é produzida nas
cidades se tornam elos fundamentais na formacao da cadeia cultural. Sao
esses espacos que permitem que o encontro entre humanidades, saberes e
fazeres acontecam e, através de suas praticas, conduzem a sociedade em
uma direcao mais justa e democratica. Como verdadeiros o4sis em meio ao
deserto da desesperanca criado pelo sistema neoliberal e as desigualdades
que nos sdo impostas em nosso cotidiano, pensam coletivamente e promo-
vem experiéncias transformadoras.

Segundo Chico Peltcio:

E no municipio que as transformacdes comecam a acontecer e onde sdo
geradas as ideias e possibilidades de transformacio da sociedade, do
Estado e do pais. Para tanto, temos que conhecer e reconhecer a fundo
a cidade, sua origem, sua populacio, seus bens materiais e simbdlicos
e, principalmente, seus costumes, crencas, manifestacoes e expressoes

artisticas. (PELUCIO, 2021, p. 67.)

A cidade de Sdo Paulo ndo possui um indice oficial de todos os espacos
culturais existentes nela. Tentativas de mapeamento como a plataforma
SP Cultura e a rede Oceano apontam que sio centenas de casas que de
formas e modos variados fomentam a cultura dentro do municipio. Como
diz Isaura Botelho:

Mais do que nunca o local deve assumir o protagonismo nio apenas enquanto
lécus da vida cultural dos individuos, mas como vanguarda em experiéncias e
quebra de paradigmas, promovendo uma inversdo no encaminhamento de no-

vas politicas e de novas articulacgées institucionais. (BOTELHO, 2021, p. 63.)
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Dada a relevancia da producgao fomentada por esses locais, esta pes-
quisa analisou os fazeres de sete espacos culturais auto-organizados da ci-
dade de Sao Paulo. O conceito de espaco auto-organizado aqui mobilizado
parte da defini¢cdo de Maira Endo (c. 2018), segundo a qual:

Um espago (ou iniciativa) auto-organizado é aquele cuja ordem e sentido
foram criados a partir do conjunto das experiéncias dos envolvidos, ou
seja, da forma como processam, interpretam, atribuem significados e or-
ganizam. Isso significa, na pratica, a valorizagio da voz de cada um den-
tro de um sistema coletivo, a busca por novos modelos organizativos que
tendem a horizontalidade e suavizagio dos poderes, e a construcio de

redes de trabalho que estabelecam rela¢oes de dependéncia estratégica.

Procurou-se por caracteristicas comuns e em comum para a escolha
dos espacos analisados, de modo a obter-se um registro tao diverso quanto
possivel. Como ponto comum, buscou-se por espagos que atendessem pre-
sencialmente no maximo cem pessoas simultaneamente e que tivessem no
maximo 30% de seu faturamento garantido por verbas publicas. As carac-
teristicas comuns analisadas foram a localizacdo dentro da cidade, tempo
de existéncia e linguagens culturais trabalhadas.

Chegou-se entdo nos seguintes espacgos e projetos: Agéncia Solano
Trindade, Cia Circodanca, Casa da Ponte, Casa Mestre Ananias, Cia Pes-
soal do Faroeste, Projeto Marieta e Projeto Rede Oceano, que esta locali-
zado dentro da Casa Goiaba. Faremos a seguir uma breve apresentacao
dos espacos.

A Agéncia Solano Trindade esta localizada no bairro Campo Limpo e
¢ um empreendimento cultural que desenvolve tecnologia, servicos e pro-
dutos que dialogam com o dia a dia das comunidades periféricas, atuando
no campo social, economico e cultural. Dentre os servicos prestados pela
agéncia, destacam-se um espaco de coworking, uma radio, uma venda de
produtos organicos e um restaurante.

A Cia Circodanga Suzie Bianchi esta localizada no bairro Campo Belo,
conta com trés divisoes: a escola, a companhia artistica e o departamen-
to de eventos corporativos. A escola oferece aulas de circo, danca, yoga,
pilates, musicoterapia e desenvolve um trabalho especifico para pessoas
com deficiéncia. A mesma estrutura da escola, que conta com profissionais
qualificados em cada técnica, pode ser contratada e levada para escolas
particulares, como uma disciplina opcional.

A Casa da Ponte esta localizada na Zona Oeste de Sao Paulo e se pro-
poe a receber as pessoas de um modo afetivo. Tem como linha de atuacéo:
criacao, difusio, producdo artistica, editorial e cultural, desenvolvimen-
to humano e gestao em rede. Além de sediar exposigoes de artes visuais,
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langcamentos de livros e formacées, o espaco oferece pratica de yoga, aten-
dimento psicologico, espiritual e terapéuticos: Reiki, Barra de Access, Lei-
tura de Aura, Taré Terapéutico, Chakras Xamanico, Processos Corporais
de Access e Massagem.

A Casa do Mestre Ananias esta localizada no bairro Bixiga e é um
polo de vivéncia socioeducativa que tem como atividade principal a trans-
missao oral de conhecimentos de capoeira e do samba de roda, além de
outras tradigoes populares afro-brasileiras. A casa abriga a Associacao
de Capoeira Angola Senhor do Bonfim, fundada por Mestre Ananias em
1953, o grupo de samba de roda “Garoa do Reconcavo” e o grupo de samba
tradicional “Sem Vintém”.

A Cia Pessoal do Faroeste esta localizada na regiao da Luz, no cen-
tro de Sdo Paulo. £ uma companhia de teatro com 22 anos de existéncia e
20 espetaculos, sendo dois deles infantis. Além do teatro, atua em varias
frentes na regido, sempre criando encontros, transversalidades e permea-
bilidades entre arte, direitos humanos, politica e cultura.

O Projeto Marieta esta localizado no bairro Bela Vista e é um cen-
tro de cultura voltado para o pensamento contemporaneo que se propoe
como lugar de criacao, debate e difusao de produgoes artisticas e cultu-
rais. Com o objetivo de difundir conhecimento e estimular o debate pu-
blico, o Marieta oferece a comunidade uma constante, variada e gratuita
programacao cultural publica, além de alguns cursos pagos e espacgos de
residéncia artistica.

O Projeto Rede Oceano possui duas esferas: a primeira, como registro
cartografico, seguido da construcio de uma rede de intercambio e circula-
¢ao de artistas nos espacos; a segunda, uma pesquisa académica resultan-
te desse caminho percorrido. Esta sediado atualmente na Casa Goiaba,
na Vila Mariana, e teve inicio como uma pesquisa pessoal de cartografia,
catalogacao e indexac¢édo de Henrique Santos.

Apos entrevistar e pesquisar os espacgos culturais auto-organizados,
transcreveu-se todo o material analisado e buscou-se por pontos em co-
mum, que pudessem ser exequiveis por outras iniciativas culturais. As
praticas e estratégias relatadas pelos espacos foram divididas em sete ei-
X0s, que por vezes tém suas acoes transversalmente relacionadas: 1) co-
municacdo e engajamento de publicos; 2) espaco fisico; 3) loja, 4) relacéo
com a comunidade; 5) estratégias baseadas na transversalidade da cultu-
ra, 6) gestao cultural e 7) aprendizados.
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Comunicacao e engajamento de publicos

Quase todos os gestores entrevistados pensam na comunica¢do como
elemento estratégico para os espacos em que atuam; entretanto, a maio-
ria deles nao consegue descrever de que maneira as a¢ées de comunicagao
produzem impacto positivo nos or¢amentos dos espacos. S6 um dos espa-
cos tem um plano de comunicacao formulado, com alguma métrica para
avaliacao do retorno das agoes de comunicacao.

Para todos os entrevistados, uma comunicacio efetiva é capaz de am-
pliar e engajar publico, levando-o a contribuir financeiramente, seja atra-
vés da compra dos produtos e servicos oferecidos, seja através de doacgoes.
Além de informar sobre a programacio, as a¢oes de comunicacdo perpas-
sam todas as atividades realizadas.

Em comum, observamos que todos os espacos e projetos mantém uma
linguagem informal, como se fala, em primeira pessoa, o que aproxima
espacos e publicos. Como dito por Henrique Santos, gestor do projeto Rede
Oceano, “mais do que divulgar e encher as pessoas de informacgéao, nos
1Importamos com comunicar, pratica que envolve também a escuta da nos-
sa parte”. O Projeto Oceano também dialoga com outros espacos e gesto-
res culturais na articulacdo de uma rede ligada pela producao de arte e
cultura.

A Casa da Ponte tem a maior parte de sua comunicagao falada. As
pessoas que frequentam a casa sao recebidas por alguém que apresenta o
espaco a elas e faz a divulgacio da programacio e agoes futuras. Atual-
mente divulga a programacao também no Instagram, Facebook e na rede
contatos do WhatsApp, que tem aumentado.

O Projeto Marieta envia quinzenalmente uma newsletter para todas
as pessoas que se cadastram no site. Com linguagem informal e textos
longos entrecortados por imagens, citacoes diversas e referéncias musi-
cais, a newsletter informa a programacao do espaco e, seguindo a linha
curatorial do projeto, discute temas da atualidade. Em todas as edigoes,
propoe que as pessoas respondam ao e-mail. Com isso, mantém relacgao di-
reta e cria vinculos com essas pessoas. Parte do publico responde pergun-
tando como pode contribuir financeiramente com o projeto, mesmo sem
nunca ter frequentado o espaco.

Giovanni Pirelli e Helena Guerra, diretores executivos do Projeto
Marieta, ressaltaram a importancia de uma comunicacao direta e afeti-
va somada a uma estratégia de engajamento, onde o publico tem partici-
pacao direta.

? 271




REVISTA DO CENTRO DE PESQUISA E FORMAGCAO / N2 14, julho 2022
Crises e recomecos: reflexdes sobre sustentabilidade financeira
de espacos culturais auto-organizados em S&o Paulo

Em nosso flyer esté escrito “democracia, cidadania, abertura, amor, pen-
samento reflexdo e didlogo”. Sdo os valores que a gente transmite e que a
gente afirma em tudo que a gente faz. E nés achamos que é o que as pes-
soas da nossa comunidade buscam (...) porque, quando vocé participa de
um lugar que explicitamente fala que “vocé estar aqui faz diferenga”, as

pessoas nao s6 enxergam um valor, elas se veem portadora de um valor.

A Casa Mestre Ananias tem como maior fonte de recursos as vendas
realizadas nas quatro festas que promove anualmente. Segundo o gestor
do espaco, mestre Rodrigo Minhoca, o grande publico frequentador das
festas é a comunidade de capoeiristas, que mora longe da Casa. Pelo en-
gajamento gerado pela rede de relagoes, a comunidade faz questao de fre-
quentar eventos onde é possivel encontrar e vivenciar a tradi¢éo

O Projeto Marieta conta com servico de assessoria de imprensa. A Cia
Circodanca e a Cia Pessoal do Faroeste eventualmente contratam profis-
sionais de comunicagdo. O restante dos espagos nao conta com profissio-
nais de comunicacgao.

Com relacao as redes digitais, possuem pagina prépria na internet:
Cia Circodanca, Casa Mestre Ananias, Cia Pessoal do Faroeste, Projeto
Marieta. A Agéncia Solano Trindade tem um blog, porém o mesmo esta
desatualizado. Sdo inscritos no YouTube: Cia Circodanga, Cia Pessoal do
Faroeste e Projeto Marieta.

Todos os entrevistados, com exce¢do do Projeto Rede Oceano possuem
perfis nas redes sociais Facebook e Instagram. Nenhum dos entrevistados
possui conta comercial no WhatsApp, alguns gestores utilizam essa ferra-
menta para se comunicar com as pessoas a partir de suas contas pessoais.

Espaco fisico

O espaco fisico também gera receita. O Projeto Marieta e a Agéncia
Solano Trindade tém como uma de suas fontes de renda a sublocagio de
algumas salas de seus espacos fisicos e, com o intuito de praticar a cidada-
nia, também disponibilizam partes de sua estrutura fisica para pessoas e
projetos de terceiros de forma gratuita. Essa acdo além de ser uma fonte
de renda direta, também amplia o publico que frequenta o espaco. A sede
da Agéncia Solano Trindade funciona como um espaco de coworking.

A Cia Circodanca loca sua estrutura circense para realizacio de fes-
tas. Outra estratégia para arrecadacio de renda com o espago é o rece-
bimento de percentual do valor das aulas que sdo dadas em sua escola,
pratica também adotada pela Casa da Ponte que recebe parte do valor dos
atendimentos que sio feitos dentro do espaco.
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Loja

Alguns entrevistados tém como pratica a criacdo de uma loja ou ponto
de venda de produtos nao diretamente ligados a atividade-fim do espaco,
para ampliar a renda: A Agéncia Solano Trindade tem um restaurante
que também vende produtos organicos; a Casa da Ponte, um ponto de ven-
das de livros da Editora Cosmos, artigos e acessorios de parceiros e comer-
cializou camisetas para o movimento secundarista durante producao do
espetaculo “Quando Quebra Queima”. A Cia Circodanga vende camisetas
da escola; a Casa do Mestre Ananias tem uma loja que vende berimbaus,
CD’s, o livro “Cartilha do Samba Chula”, camisetas, bolsas, acessorios e
ainda pacoca de pilao (sob encomenda). A Cia Pessoal do Faroeste ja teve
um bar e o Projeto Marieta vende bebidas nas apresentacoes do cineclube.

Relacao com a comunidade

Os espacgos culturais surgem com o proposito de responder as necessi-
dades da sociedade, articulam movimentos e atividades para mobilizar e
atender aos anseios sociais, cumprem muitas vezes com os deveres do pro-
prio poder publico.

Embora todos os entrevistados considerem a relacdo com o entorno
fundamental para o fortalecimento de suas ag¢oes, nem todos tém ganho
de renda com essas agoes. Por saber da relevancia que possuem em seus
territorios, todos prestam algum atendimento gratuito a comunidade. Por
estarem inseridos na dinamica de cada territorio, compartilham caréncias
e desejos parecidos, valorizam a forca de trabalho e os contetidos locais.

O Projeto Marieta iniciou uma acao de divulgacio no entorno da sede
fisica em fevereiro de 2020, mas néo teve tempo suficiente para mensu-
rar seu retorno, pois que fol interrompida pela metade em funcao da de-
cretacdo do distanciamento social pela Prefeitura de Sao Paulo no dia 24
de marco de 2020. Foi possivel identificar que o niimero de pessoas que
pediram para assinar a newsletter e a quantidade de seguidores nas redes
socials aumentou, mas nao ha dados suficientes para estabelecer relacao
de causalidade.

A Cia Circodanga realiza contato e firma parcerias com escolas infan-
tis da regido para que criancas e adolescentes facam aulas em sua esco-
la de danca e circo. Também realiza workshops e oficinas em empresas e
vende espetaculos de sua companhia.

Desde o 1nicio de suas atividades, a Casa da Ponte estabeleceu parce-
rias com o entorno. Conseguiu a divulgacao gratuita no Centro Cultural
Butanta, Ponto de Economia Solidaria e Cultura do Butanta, Provincia
Missionarios Combonianos Brasil e artistas, além do apoio de duas em-
presas alimenticias.
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A Cia Pessoal do Faroeste tem forte ligagdo com a regido da Luz, onde
sua sede esta localizada. Em 2014 a companhia aproveitou um aumento
da especulacio imobilidria na regido para propor um acordo de patrocinio
a uma incorporadora sem historico de patrocinio a iniciativas culturais,
com o argumento de que um polo cultural potencializaria a valorizacao na
regido. Conseguiram o patrocinio.

A ideia de criar a Agéncia Solano Trindade foi baseada no territério.
Inicialmente realizaram o mapeamento dos produtos e servicos culturais
na regiao do Campo Limpo, Capao Redondo e adjacéncias para em segui-
da formar uma rede de articulacido e ampliacdo dos bens culturais da re-
gido. Um dos intuitos da Agéncia é que os produtores culturais atendidos
alcancem sua proépria sustentabilidade financeira. A Solano Trindade tem
capacidade de organizar eventos fora da regido, sempre com o intuito de
fomentar o desenvolvimento do territorio. Segundo Thiago Vinicius, fun-
dador do espaco, “nosso intuito é fazer com que esse empreendedor ou em-

preendedora acesse o mercado, venda o produto e volte para a quebrada”
(AGENCIA, 2020).

Na sede da Agéncia, montaram um espacgo de coworking (que atende
a 75 empreendedores e tem outros 32 na lista de espera), uma radio, uma
venda de produtos organicos e um restaurante. Sao realizadores do Fes-
tival Percurso, que conta com apresentacoes artisticas e culturais, e uma
feira com cem empreendedores da regidao. Nenhum dos empreendedores
paga para participar do evento ou reverte parte do lucro para a Agéncia,
mas todos sdo obrigados a participar dos treinamentos de gestao que acon-
tecem antes do evento.

Também fundaram o “Perifa Talks”, evento com ciclo de palestras ins-
pirado no TED. O acesso ao evento é gratuito, sendo necessario somente
retirar uma senha no local uma hora antes do inicio.

Estratégias baseadas na transversalidade da cultura

Alguns dos entrevistados citaram a possibilidade de, a partir da di-
mensao antropologica de cultura, criar estratégias que tirem proveito do
carater transversal da cultura para ampliar as possibilidades de finan-
ciamento, dialogando com outros campos. De forma pratica, entendem que
em algumas situagoes é mais facil levantar dinheiro com propostas de
acoes em areas como Direitos Humanos, Saude, Assisténcia Social e Edu-
cacao, por exemplo.

Pensando o teatro como meio efetivo de formacado do cidadédo, a Cia
Pessoal do Faroeste realizou agoes e oficinas no programa “De Bracos
Abertos”, da Prefeitura de Sao Paulo. As atividades foram pagas pela Se-
cretaria Municipal de Saude.
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A Companhia também circulou com pegas em escolas publicas do in-
terior do estado em projeto pago pela Secretaria da Educacao do Estado
de Sao Paulo. Além disso, desenvolve um trabalho de cartografia afetiva
da regido da Luz, em parceria com a SP Urbanismo, e sempre realizaram
acoes no campo dos direitos humanos — nao por acaso Paulo Faria rece-
beu o Prémio Santo Dias de Direitos Humanos da Comissio de Defesa dos
Direitos Humanos da Assembleia Legislativa do Estado de Sao Paulo.

A Agéncia Solano Trindade montou o Banco Comunitario Unido Sam-
paio, com moeda cultural propria, a “$ampaio”, com circulacio circuns-
crita ao territério, para estimular o consumo dentro da comunidade e

movimentar a economia da regido. Até 2017 ja havia movimentado mais
de 1 milhé&o de reais (cf. MEISLER, 2017).

Gestao Cultural

Os pequenos espacos culturais lidam continuamente com desafios na
gestdo de financas, pessoal, recursos materiais e infraestrutura. Especi-
ficamente no campo cultural, ainda tém o desafio da programacio. Geral-
mente esses espacos contam com poucos funcionarios e, em diversos casos,
o gestor é o Uunico trabalhador fixo com que o espaco conta. Ao tentar rea-
lizar multiplas fungées, além de acumular tarefas, muitas vezes falta ao
gestor repertdrio para atender a determinadas demandas. Descrevemos
abaixo praticas e estratégias assertivas de gestado cultural mencionadas
por nossos entrevistados, algumas simples, mas nem sempre praticadas:

+ Elaboracao de plano de negécios. Ajuda a estruturar o pla-
nejamento do espago cultural e orientar decisées que envolvam
questoes contabeis, juridicas, administrativas, de marketing e de
comunicacio. Alguns dos gestores entrevistados sugeriram utili-
zar o manual “Como elaborar um plano de trabalho”, do Sebrae
(2013).

* Uso de métodos de pagamento digital. Ao oferecer ao publico
a opcao de realizar pagamento digital, o espaco cultural possibi-
lita que seu publico compre produtos e servigos culturais sem co-
municacao prévia e evitando deslocamentos, o que potencializa as
vendas.

* Uso de métodos de pagamento eletronico. Recebimento de pa-
gamento por meios eletronicos: poucos clientes tém o habito de por-
tar dinheiro em espécie. Quando um espaco aceita pagamento via
cartao ou Pix, potencializa as vendas de produtos e servigos no mo-
mento em que o cliente esta no espaco.
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* Abertura de uma empresa. Ao ter registro de CNPJ, os espagos
encontram menos dificuldades para oferecer produtos e servicos
para pessoas e empresas que necessitam de emissio de nota fiscal.
Também potencializam doagdes e patrocinios de maior valor. Por
conta da carga tributaria, foram mencionadas nas entrevistas al-
ternativas como o enquadramento como Microempreendedor Indi-
vidual (MEI) e a associagdo a cooperativas.

* Sustentabilidade financeira nao envolve somente dinheiro.
E possivel pensar em trocas, apoios, permutas e parcerias. Giovan-
ni Pirelli, gestor do Projeto Marieta, cita um exemplo:

Noés temos o vicio de achar que precisamos de dinheiro para tudo, mas
nem sempre é assim. Certa vez, precisava de cadeiras para o meu espa-
co e enquanto s6 pensava em como conseguir a quantia financeira para
a compra, nio consegui nenhuma. Quando pensei em apoios, consegui a
doacdo de todas as cadeiras que precisava de uma empresa que nio te-

ria condicdes de nos ajudar financeiramente.

* Replanejamento e reducao de custos. Outra estratégia inte-
ressante é fazer um replanejamento ao menos duas vezes ao ano,
avaliando se ha possibilidades de redugao dos custos sem perda de
qualidade do servigo ou produto oferecido.

* Otimizacao de recursos. Uma boa analise e algumas mudancas
pontuais sio capazes de aumentar o caixa. Suzie Bianchi, gestora
da Cia Circodanca, lembrou que “ao mudar alguns equipamentos
de aula de lugar, ganhamos mais espaco livre em nossas salas e,
com isso, pudemos atender um ntimero maior de alunos”.

+ Contratacao eventual de profissionais especializados. Um
profissional especializado é capaz de economizar tempo e gastos,
além de conseguir oferecer produtos e/ou servigcos de melhor qua-
lidade. Na incapacidade de pagamento dessas pessoas, é possivel
propor permutas e apoios.

* Registrar acoes e manter um clipping. Ter registro documen-
tal organizado e atualizado é fundamental para preservacio da
memoria e, sob o aspecto financeiro, facilita na realizacio de ins-
cricao de projetos para editais, nos pedidos de patrocinio e publicar
1sso tende a atrair publico, pois gera valor e relevancia.

* Buscar formacao para os profissionais. Os cursos de formagao
em gestao cultural sdo relativamente recentes, mas, segundo os
entrevistados, conhecer as especificidades da gestao na cultura po-
tencializa o poder de atuacao ja praticado por esses espacos.
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* Articulacao em rede. A articulagio é pensada para além de ou-
tros gestores, sendo feita também com pessoas de conhecimentos
diversos que compartilham experiéncias, conhecimentos, saberes e
praticas. Ha alguns espacos que estio se articulando para compar-
tilhar programacao cultural, servicos administrativos, contabeis e
juridicos. Com articulacdo, também é possivel aumentar a pressio
sobre o Estado para efetivagdo de politicas.

Aprendizados

Todos os entrevistados descreveram de formas muito parecidas as con-
digoes de seus espagos para enfrentar o desafio de sobreviver ao periodo
de 1solamento social: ndo havia dinheiro suficiente para se manterem, se
permanecessem fechados por muitos meses. Por uma questao de sobrevi-
véncia, se viram obrigados a se reinventar rapidamente.

A primeira mudanca foi o enfrentamento do desafio de migrar para
o mundo digital sem planejamento prévio e por tempo indeterminado. A
partir da pandemia, muito se especulou sobre a importancia de se manter
ativo nos canais digitais.

Outros dois pontos em comum a todos os entrevistados foi o fato de es-
treitarem as relagdes com o publico, apds a constatacao de que a pandemia
duraria muito mais tempo do que o previsto inicialmente, e o firme desejo
de prosseguir apesar de todas as adversidades. Como dito por Giovanni
Pirelli, do projeto Marieta:

Ao olharem o (nosso) acervo de producdes lembrem-se de uma coisa: até
hoje ndo tivemos apoio do poder publico, nem patrocinio empresarial
e tudo isso foi possivel gracas a vocés, que acompanham nosso traba-
lho, participam das atividades, propoem ideias e nos dio energia para
continuar esse trabalho, até agora voluntario, de criacdo de um lugar
comum, um espaco criativo e ativo de producio cultural comunitaria.
Parabéns pra vocés.

CONSIDERAGOES FINAIS

Respostas curtas e objetivas estdo distantes de uma conclusdo. Ao
contrario disso, esta pesquisa propoe algumas questoes para reflexdo. A
discussao sobre a sustentabilidade financeira em espacos auto-organiza-
dos abre um horizonte de possibilidades que nunca tivemos a intencao de
transpor em texto, em sua complexidade.

O que os pequenos espacos culturais auto-organizados nos mostram é
que se adaptar nao sé6 é possivel, como também é preciso. Adaptar-se nao
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significa aqui perder de vista os valores que orientam as praticas de cada
espaco e de cada agente da cultura dentro de cada espaco, mas de reafir-
ma-los, reforcando os lacos de solidariedade que fazem com que a existén-
cia de cada espaco cultural faca sentido para as pessoas que o frequentam.
No fundo ¢é 1sso que cada um dos espacos esta fazendo, da doacéo de ces-
tas basicas a producdo de contetido digital aberto e gratuito, da luta para
criar redes de solidariedade entre agentes da cultura a luta por garantir o
acesso as redes digitais e a cidadania digital que pode advir dai.

Embora muitos gestores vejam com reservas o aumento da presenca
digital dos espacos culturais, este nos parece um caminho sem volta, nao
porque a interacgdo digital possa substituir a presenca fisica, mas porque
os dados que trafegam em um cabo de fibra éptica podem fazer transitar
parte do aconchego de um abraco quando nio é possivel abracar. A vida
das pessoas é cada vez mais digital, nossa cultura é digital, e se o ambien-
te digital for um lugar (por vezes o Uinico) de encontro de coragoes e men-
tes, que os espacos culturais estejam preparados para acolherem pessoas
também ali. A acéo cultural nao precisa deixar de lado seu sentido de aco-
lhimento pela falta da presenca fisica.

E é importante dizer tudo isso antes de tratar do assunto principal
deste trabalho, o dinheiro.

A crise do financiamento da cultura nio é exatamente uma novidade.
O campo da cultura é como um microcosmo que espelha as contradicoes e
desigualdades existentes no mundo. Nao foi no periodo de pandemia que
0s pequenos comecgaram a se virar e buscar saidas para uma precariedade
que se impoe com tanta for¢a por nao ser apenas a precariedade do campo
da cultura, mas da vida material.

A histéria das politicas culturais no Brasil mostra que as iniciativas
culturais acompanharam os sabores e dissabores da vida no pais e dos
projetos politicos que se impéem. Do intento modernista de invencgio de
uma nacao que precisava ter uma histéria (e um patrimonio!) de nacao
para contar, passando pelo dirigismo da politica de balcio da ditadura mi-
litar, depois pelo controle da méao nao téo invisivel do deus mercado, depois
por um breve respiro com a garantia do minimo no inicio do novo milénio
e a retomada recente de muitos dos demonios que alguns acreditavam
que estavam extintos. Em nenhum desses momentos os pequenos tiveram
acesso a mais do que as migalhas que cailam das mesas dos grandes. E
bem verdade que em alguns momentos mais migalhas cairam e que por
vezes até afugentaram temporariamente uma fome histérica.

A licdo que tiramos disso é que qualquer mudanca que se produza
partira dos pequenos, dos que usam da criatividade, que pode ser tudo o
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que tém a disposi¢do, para no minimo reproduzir as condi¢ées para se-
guir existindo. E mais do que antes, existir agora é preciso, mesmo que o
Estado esteja omisso, como em alguma medida sempre foi. Buscar novos
espacos (ainda que virtuais) para acolher pessoas, para criar relacées ho-
rizontais, para que um consiga apoiar o outro, seja na forma de vaquinha,
na permuta de trabalhos, ou em outros modos que dinamizem e potencia-
lizem as trocas financeiras nos parece ser a troca de afetos. Se ninguém
soltou a mao de ninguém até ontem, reforcar esses lacos é o que pode ga-
rantir que ninguém solte agora nem amanha.

A venda de um produto ou servico cultural s6 faz sentido se isso sig-
nifica na mesma medida recompensar o agente cultural e seu publico. E
exatamente por 1sso que a manutencio dos espacos em que essa troca (da-
diva) acontece se faz tdo importante quanto garantir a remuneracio de
quem trabalha para que ela seja possivel. A efetiva profissionalizagio dos
agentes culturais, sejam artistas, produtores, trabalhadores da técnica,
ainda é um grande desafio a ser superado. Néo é raro ouvir de quem tra-
balha com cultura que nao o faz por dinheiro, mas para produzir cultura é
necessario estar vivo. O que os pequenos espagos tém mostrado, com mais
ou menos sucesso, ¢ que viver de cultura — viver de fazer sorrir, chorar,
sentir, viver — ainda é possivel. E a grande licdo que ensinam aos gran-
des espacos é que ndo é o glamour que torna isso possivel.

Essa profissionalizacido também passa pela formacao, que néo precisa
necessariamente acontecer em um ambiente formal de ensino. Nessa ca-
minhada, conhecemos pessoas que vivenciam a cultura e, para produzi-la,
se veem obrigados a ser gestores. Sem titulos, sem serem legitimados pela
academia, mas que ainda assim encontram saidas para os desafios coti-
dianos, muitas vezes na vanguarda da mudanca. Mas isso s6 é possivel se
fizerem esforcos de troca, de aprenderem uns com os outros, de participar
daquela reunido com seus pares quando nio for possivel pagar um cur-
so, mas de tornar cada uma dessas escutas sistematica, de tirar ligoes de
cada exemplo que encontra pelo caminho.

Nossa pesquisa procurou por espacos culturais que fossem diversos
entre si no tempo de existéncia e no eixo curatorial, com o intuito de bus-
car apontamentos que servissem de inspiracdo ou pudessem ser aplica-
dos futuramente por outros gestores e espacos auto-organizados da forma
mais ampla possivel.

Os pequenos espacos culturais tém como caracteristica comum o aco-
lhimento. Optam por receber em suas casas seres humanos, em sua di-
mensao completa, complexa, diversa e por vezes contraditoria, em vez de
s6 tratarem das pessoas como um publico que é alvo e precisa ser atingido.
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Com gestos e afetos resgatam nossa humanidade em um mundo que
tenta nos impor a barbarie. Sao ilhas que respeitam as pausas e os silén-
cios numa contemporaneidade que atropela e ensurdece. Compartilham
experiéncias e saberes de forma mais intima. Nos recebem com um café,
um cha, com ervas do quintal, um bolo, uma pipoca, um sorriso, um abra-
co. Riem e choram conosco. Alimentam nossos corpos e nossas esperancas.

Nos relembram que o conflito pode ser positivo. Nos propoem o debate
sabendo que as perguntas muitas vezes sdo mais importantes do que as
respostas. Nessas casas, discutimos e nem sempre concordamos, mas ja-
mais perdemos o respeito. Nos ajudam a resgatar nossas ancestralidades e
memorias, sem, contudo, deixar de olhar para o futuro. Provam com suas
praticas e atitudes que resisténcia pode ser gentil, ter beleza e ternura.

Nosso mais sincero respeito e agradecimento a essas casas que nos
acolheram para que a realizacdo dessa pesquisa fosse possivel. E que néo
se encerre por aqui, porque todo final é um recomeco.
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ENTREVISTA COM MARCOS AUGUSTO GONCALVES'

CPF: Vocé publicou um livro ha dez anos que desmistificou a Semana
naqueles aspectos que vieram a tona em 2022 com ares de novidade. A se-
mana que ndo terminou é um livro de um jornalista sem pretensoes, como
vocé comentou varias vezes, e que, no entanto, conseguiu, como nenhuma
outra publicacdo com esse carater, ter boa aceitacdo no meio académico,
sobretudo dentre os pesquisadores que trabalham com a Semana. A que
vocé atribui essa formula de sucesso?

Marcos Augusto: Olha, antes de mais nada, obrigado pelo considera-
vel sucesso. O livro teve como objetivo central ser uma reportagem histo-
rica que procurasse reconstituir a Semana. Entdo para isso eu contei com
uma pesquisa ja relativamente avancada do meio académico, de uma série
de criticos, professores, que se dedicaram ao longo dos anos a estudar a
Semana de Arte Moderna de Sao Paulo. Isso ja foi um certo avanco para
o trabalho, ja partir do patamar de um assunto relativamente pesquisado.
O que era uma vantagem de um lado, mas uma desvantagem por outro,
também, porque corria o risco de o livro ficar chovendo no molhado, di-
gamos assim, de ndo apresentar novidades. Entdo foi um desafio retomar
esse tema, de certa forma bastante explorado, de uma maneira que fosse
atraente e que pudesse levar ao leitor, aos interessados, algum tipo de no-
vidade, nao s6 do ponto de vista factual de alguma descoberta. O que eu
me coloquel como desafio foi tentar apresentar uma compreensao daquele
processo com uma revisao histérica de alguns pontos de vista que se tor-
naram hegemonicos durante esse periodo, mas que fosse capaz de dar ao
leitor uma visao mais global do evento, especialmente dos seus anteceden-
tes, seus personagens principais e um pouco do que veio depois. Isso, no
livro, realmente é uma parte menos importante, acho que o fundamental
era conseguir montar uma reportagem historica que apresentasse os prin-
cipails personagens e que mostrasse o pano de fundo do processo cultural,
histoérico e o contexto em que se deu a articulagio dessa Semana de Arte
Moderna de Sao Paulo. Procurei também usar uma linguagem relativa-
mente acessivel, uma linguagem jornalistica. O livro tem essa cogitacao,
mas alguma coisa que fosse legivel, que nao ficasse entrando em dispu-
tas académicas, que eu acho que poderiam ser de interesse, mas também

1 Estudou literatura na PUC-RJ e cursou o mestrado em Comunicagdo na UFRIJ. Tra-
balhou para diversos veiculos da imprensa brasileira. Foi editor da “Ilustrada” e do
caderno “Mais”!, da Folha de S.Paulo, onde também exerceu o cargo de editor de
“Opinido”. Autor de 1922 - A Semana que ndo terminou e, com Heloisa Buarque de
Hollanda, de Cultura e participacdo nos anos 60 e organizador de Pos-tudo - 50 anos
de cultura na llustrada.
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poderiam ser um fator que afugentasse, digamos assim, a leitura mais
fluente. Acho que o livro entra nessas questoes académicas também por-
que se poe em discussoes mais conceituais, mas tem como primado esse
relato jornalistico, histérico.

CPF: Quais condig¢bes vocé percebe nos dias de hoje que permitem a
atualidade do seu texto?

Marcos Augusto: Eu acho que o livro tem essa virtude de apresentar
o exemplo dentro de um contexto histérico e, ao mesmo tempo, ele eleva
uma reflexao sobre o presente. Obviamente, levei em conta também o que
se discutia mais recentemente, embora o livro ja tenha dez anos, o que era
a discussao mais em torno do Modernismo no Brasil. Acho que é uma boa
introducao, digamos assim, aquele contexto histérico e as questdes princi-
pais que estavam em discussio, que remetem as questoes culturais e poli-
ticas do Brasil. O livro tem um interesse para o leitor contemporaneo, ele
continua vivo e util, tem uma func¢do a cumprir e de certa forma ele vem
cumprindo. Os retornos que recebi foram muito bons e estou muito satis-
feito. A discussao agora avancou para um outro terreno, que é a discussao
sobre a diversidade, sobre a participacdo de artistas negros, por exemplo,
a questdo toda que hoje se discute sobre a identidade racial, sobre a ques-
tao da elite, o fato de o movimento ter tido como seus protagonistas alguns
personagens ligados a elite de Sdo Paulo, o proprio universo da classe do-
minante cafeicultora na época, enfim, acho que a discussao avancou ja
um pouco em relagdo ao que o livro traz, mas acho que o livro permite dar
uma base, dar um patamar a partir do qual essas pessoas podem ser tra-
tadas até com mais propriedade.

CPF: Como vocé avalia as propostas da Antropofagia hoje frente as
novas pautas identitarias que estdo se impondo nos tltimos anos?

Marcos Augusto: A formulacao da Antropofagia surge a partir do fi-
nal da década de 1920, com o Oswald, a Tarsila, o proprio Macunaima do
Mario de Andrade, e o Oswald de Andrade levou isso posteriormente mais
A frente. E um conceito-chave para a gente entender a dinamica da cultu-
ra brasileira, essa relacdo com o outro, seja o outro europeu, estrangeiro,
seja o outro nosso também, nosso no sentido do pais. Entao, obviamente o
pais ndo é uma massa homogénea, existe uma série de contradi¢oes, de in-
teresses, uma diversidade racial, economica, de género, entio todas essas
pessoas de alguma maneira apareceram ali no movimento modernista,
em Sio Paulo e também em outros estados. A gente esta falando de Sao
Paulo porque em Sao Paulo houve uma articulagdo, houve uma militan-
cia, houve um movimento propriamente dito, com manifestos, com uma
atuacao da imprensa que de fato diferenciou o Modernismo em Sao Paulo
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de outros modernismos que foram ocorrendo, como o Ruy Castro coloca
em relacao ao Rio de Janeiro, que era uma cidade ja moderna em diversos
aspectos, um dos principais centros do pais. Isso tudo foi levado em conta,
¢é pertinente. A questdo da Antropofagia e as proprias propostas do Mo-
dernismo em Sao Paulo nao se fecham a esse debate contemporaneo, pelo
contrario, ndo se pode querer que esse movimento, que comegou cem anos
atras tivesse, naquele momento, a consciéncia que se tem hoje em relacao
a este universo de questoes, mas basta ter um minimo de abertura e de
visao para perceber que essas questoes estavam ali colocadas de algu-
ma maneira. Nao da maneira como sio colocadas hoje, obviamente, mas
estavam ali potencialmente colocadas.

CPF: Os debates trazidos nas comemoragoes do centenario tém colo-
cado em pauta muitos temas como a identidade, o racismo, as sociedades
tradicionais, que foram alijjadas da narrativa principal da Semana. Dian-
te dessas novas questoes, como vocé tem encarado essas revisoes criticas
e de que forma continuar a falar das figuras canonizadas pela critica sem
se afastar do debate publico atual?

Marcos Augusto: Vejo como uma consequéncia natural e bem-vinda.
B importante questionar os mitos da Semana, o meu livro mesmo entra
nessa discussao sobre a ideia de criar um mito fundador do Modernismo,
como se 0 Modernismo tivesse uma data e um local para nascer. Penso
que ocorreu, de fato, uma tentativa de transformacao da Semana em um
evento que presidisse a fundacio do Modernismo brasileiro, que é como se
fosse uma espécie de big bang de tudo. Embora nao reste divida de que
apenas em Sao Paulo aconteceu um movimento organizado e programati-
co em torno das propostas estéticas do modernismo, prevaleceu em parte
essa visdo equivocada a que me referi. A propria Semana surgiu em um
contexto de projecido de Sdo Paulo, que era naquele momento uma cidade
que crescia vertiginosamente, sob o impulso da economia do café. O estado
de Sdo Paulo enriqueceu de uma maneira muito rapida, e havia ali todo
um desejo de afirmacio da identidade paulista, a construcao de uma lide-
ranca intelectual de Sdo Paulo, de um projeto de lideranca intelectual de
Sao Paulo, que queria também ser influente e se via em condigoes de as-
sumir um papel de lideranca nacional como ja exercia, de certa forma, no
terreno da economia e da politica, dividindo com outras forcas nacionais,
mas com uma presenca bastante marcante, e também se projetava como
uma possivel lideranca cultural para o Brasil. Sdo Paulo se via, a elite de
Sao Paulo, os intelectuais de Sao Paulo, parte, ndo como um bloco, mas
esses setores mais modernizantes, digamos assim, de Sao Paulo se viam
como potenciais lideres do Brasil do século XX, um novo século, uma nova
época, e havia esse desejo de rivalizar com o Rio de Janeiro e de colocar
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questoes que, aos paulistas, pareciam que estavam sendo recalcadas ou
abandonadas ou sobre as quais a atencio do pais nio era suficiente. Entao,
faz parte do projeto modernista, do movimento modernista de Sdo Pau-
lo esse desejo de projecio da elite, da intelectualidade e do estado de Sao
Paulo, como centro capaz de exercer uma lideranca do século XX. O Rio
foil a lideranca do Século XIX, e agora que os tempos estdo mudando o fu-
turo pertence a Sao Paulo, fol um pouco esse sentimento. Essa visao sobre
o que fol o movimento modernista, a Semana de Arte Moderna, nao pode
prescindir dessa ideia de um projeto nacional. Um projeto nacional, nao
nacionalista, com um internacionalismo presente de maneira muito expli-
cita no movimento modernista, uma vontade de cosmopolitismo e também
todo um projeto de pais. Tem ali subjacente um projeto de pais que leva em
conta a sua diversidade, que leva em conta a cultura indigena, que leva em
conta a cultura negra, isso tudo esta ali presente, embora vocé nao tenha
o artista negro, o artista indigena, enfim, sdo circunstancias histéricas.
Mas esse desejo de incorporacgio, de integracdo de um pais diverso esta
presente no Modernismo de Sao Paulo de uma maneira muito evidente.

CPF: Vocé julga que a Semana de 22 auxiliou nesse projeto construido
pelas geragoes posteriores? Em que medida?

Marcos Augusto: Penso que sim. Ter intelectuais e artistas como o
Mario de Andrade, como o Oswald de Andrade, como a Tarsila do Ama-
ral, como Heitor Villa-Lobos, D1 Cavalcanti... note-se ai que néo sao todos
paulistas. A Semana na verdade foi uma festa de Sao Paulo, mas para a
qual Sdo Paulo convidou representantes de outros estados, ndo s6 do Rio
de Janeiro, mas de Pernambuco, Minas, entre outros. Basta ver a atua-
¢ao e a obra desses expoentes do Modernismo que estavam na Semana de
22 para entender que houve de fato uma grande influéncia no processo
de imaginacao do Brasil, do que seria o Brasil, um Brasil moderno, um
Brasil que se encontrasse consigo mesmo, enfim, que pensasse a questao
da sua identidade de uma maneira descolonizada, como hoje em dia, que
voltamos muito a falar nesse assunto da descolonizacdo — ou da decolo-
nizacdo. Obviamente que tem uma coisa da Semana de Arte Moderna no
Tropicalismo, tem alguma coisa na propria formulag¢io da Bossa Nova, das
vanguardas também dos anos 50, do Concretismo... Nao que a Semana
de 22, o movimento Modernista em Sao Paulo, tenham sido os criadores
desses desdobramentos, ndo que tudo venha dali, mas de fato houve uma
influéncia sobre o debate cultural do século XX também sobre as questoes
politicas em um sentido mais amplo de concepcao de pais, o que é Brasil, o
que nos distinguiria como cultura, e ai a questao da antropofagia também
¢ muito importante nesse universo, nessa discussio. Entdo, o movimento
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modernista de uma maneira ou de outra teve uma influéncia importante
na discussao sobre o Brasil no século XX.

CPF: Como vocé 1é o debate atual acerca do que nao estava presente
na semana?

Marcos Augusto: Acho bom o debate atual, que descentralizou de
uma vez por todas a Semana. Surgiram muitas manifestagoes de artigos,
livros, ensaios, criticas, colocando em questdo uma série de mitos relacio-
nados a Semana, apontando também uma série de contradic¢oes, de proble-
mas. Vejo com bons olhos o debate atual, e o centenario acabou provocando
uma onda critica em relacdo a Semana e ao Modernismo de Sao Paulo.
Teve uma excelente exposicdo no Museu de Arte Moderna de Sio Paulo ,
com curadoria de Aracy Amaral e Regina Teixeira de Barros, sobre varios
modernistas brasileiros. A mostra colocou em perspectiva a Semana, re-
lativizou o seu peso e corrigiu uma distor¢cao que se acumulou ao longo do
tempo. Entao eu vejo como um debate bastante rico, porque travou e tem
travado ainda neste ano do centenario justamente pelo seu potencial criti-
co. Tem sido muito importante submeter algumas verdades estabelecidas
sobre o Modernismo de Sao Paulo, submeter a um crivo critico, e 1sso tem
sido feito. As vezes talvez de maneira um pouco forcada, um pouco exage-
rada, dependendo de quem observe, mas acho necessario que seja assim
também, é natural que seja assim e acho bastante positivo.

CPF: Qual o lugar das periferias na inovacgao cultural dos dias de hoje?
Estamos falando de um novo Modernismo feito longe dos espacos intelec-
tuais legitimados ou de uma mera apropriacio das culturas periféricas?

Marcos Augusto: Tendo a concordar com o Zé Miguel Wisnik, que
escreveu sobre esse assunto com o seguinte ponto: o que a gente assiste
hoje é a emergéncia dessa voz da periferia, digamos assim, desse outro da
cultura popular, da cultura negra, da cultura indigena, de uma maneira
mais direta, sem a mediagao. Naquele momento do Modernismo, essas
manifestacoes vinham mediadas por aqueles artistas e aqueles intelec-
tuais, hoje vém diretamente da “periferia”. A gente esta assistindo a um
fenomeno muito rico dessa diversidade cultural, economica, socioeconomi-
ca, de género, de raca, essa diversidade esta falando por si mesma, nao
precisa mais que venha alguém falar por eles ou por elas. Ou por ela, por
essa diversidade, que esta ganhando capacidade de se autorrepresentar,
de falar por si mesma e de se apresentar como sujeito no debate politico,
cultural. Enfim, é de fato uma novidade auspiciosa.
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MODERNISMO EM GRUPO
Luiz Carlos Jackson'

Resenha do livro: SILVA, Mauricio Trindade da. Mdrio de Andrade, epi-
centro: sociabilidade e correspondéncia no Grupo dos Cinco. Sdo Paulo:
Edicoes Sesc, 2022.

O livro de Mauricio Trindade, Mario de Andrade, epicentro: sociabili-
dade e correspondéncia no Grupo dos Cinco, toma como objeto os agentes
centrais do modernismo paulista. Focalizando sua analise no chamado
Grupo dos Cinco e, em especial, na figura de Mario de Andrade, o olhar
do autor reconstitui as disposi¢oes sociais desses agentes que, com prota-
gonismos distintos, qualificaram o movimento cultural proeminente de
Sao Paulo no inicio do século XX. O Grupo dos Cinco, formado por Anita
Malfatti, Mario de Andrade, Menotti Del Picchia, Oswald de Andrade e
Tarsila do Amaral, inclui as personagens centrais do modernismo no pas-
so da indeterminacao tipica a juventude, prenhes de veleidades de largo
horizonte — literarias e artisticas, sobretudo — em 1nicio de carreira na
vida cultural e publica. Fincando o prisma da analise em Mario de An-
drade e partindo de uma pesquisa robusta sobre a sua gigantesca corres-
pondéncia, o pesquisador percorre as trocas missivistas entre o escritor
de Pauliceia Desvairada e os demais integrantes do grupo. Ancorado na
centralidade de Mario de Andrade, o enfoque escolhido revela as fei¢oes
que caracterizaram as relacées de interdependéncia entre as liderancas
intelectuais do modernismo paulista, o que permite divisar as constrigoes
e as disputas em que esses jovens estavam imersos.

Ao escorar suas analises nas trocas epistolares, isto é, ao fazer da
correspondéncia de Mario de Andrade com os demais integrantes do gru-
po fundamento empirico para a investigagdo, Mauricio nos permite, como
Miceli diz na apresentacao ao livro, entrever “a concorréncia, os lacos de
amizade, os enlevos amorosos, os entreveros intelectuais, as pretensoes
de supremacia e de legitimidade, os topicos cadentes do momento” (p. 10)
a partir das posicoes sociais e das trajetorias intelectuais de cada agen-
te, revelando os bastidores da sociabilidade do grupo, cravejada de dis-
tancias, rupturas, concorréncias e assimetrias. Tal enfoque possibilita
compreender o que esta em jogo nas estratégias lancadas por cada um,
e cada uma, e como o jogo social definiu momentos-chave da génese do
movimento modernista.

1 Socidlogo e professor do Departamento de Sociologia na Faculdade de Filosofia, Le-
tras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo. E-mail: ljackson@usp.br.
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Os dois primeiros capitulos centram-se em Mario de Andrade e na
formacao do Grupo do Cinco. O primeiro investiga em perspectiva rela-
cional o protagonismo conquistado por Mario de Andrade enquanto lider
inconteste, formador do canone estético do movimento — isto em virtude
da diversidade dos dominios de atividade em que se enfronhou, bem como
pelas estratégias e renincias que marcaram sua vida. Exp6e os processos
de subjetivacdo que marcam os timbres de suas cartas, recupera a posigao
de poligrafo derivada de sua situacao familiar, passeia pela infancia e a
vida adulta, sublinhando os eventos relevantes para a constituicao de seu
habitus, elemento unificador de disposi¢bes sociais que orientam as estra-
tégias dos produtores culturais (BOURDIEU, 2010). No segundo capitulo,
Iinveste na caracterizacdo do Grupo dos Cinco por meio dos significados
que seus integrantes atribuiram ao grupo. De tal modo, intenta por meio
da “designacao nativa” informar o locus ocupado pelo grupo, trazendo de
cada interpretacao realizada pelos integrantes o seu lugar social de elocu-
¢ao, revelando as constri¢bes que revestiam o elo de seus integrantes e que
davam feicao a rede de interdependéncia que os unia.

O capitulo terceiro centra-se na correspondéncia entre Mario de An-
drade e Anita Malfatti, parte inspirada do livro, procurando demonstrar
as relacgoes de influéncia e “catequese” do poeta sobre a pintora, que, iso-
lada e insegura sobre a continuidade de sua carreira apds a estreia ex-
pressionista bombastica, manifesta resisténcia e autoafirmacio resignada
diante dos planejamentos intelectuais de Mario sobre sua produgio picto-
rica. Tal relacdo, impregnada de assimetrias, € reconstruida pelo socidlo-
go desde o apoio critico dado pelo poeta em razio do rechaco perpetrado
por Monteiro Lobato a exposi¢ido de 1917, passando pelo processo de obje-
tivacdo dos enguicos possiveis das trocas entre ambos — isto €, o caso da
paixao de Anita por Mario —, até as inimeras tentativas de mentoria por
parte do autor de Losango Cdqui. A atencdo as estratégias e ao tom dis-
cursivo nas trocas epistolares entre Mario e Anita, que vao de discussoes
intelectuais a declaracoes afetivas, é notavel e permite ao autor explicitar
as tensoes entre o poeta que algava investimentos para afirmar sua lide-
ranca intelectual no movimento e a posicao algo em falso de Anita, dadas
as oscilacgoes e hesitacoes de sua obra madura, da qual resultaria a repro-
vagao de seus companheiros modernistas em fungio do recuo classicista
no decorrer de sua trajetoria.

Se no capitulo trés nos deparamos ja com as tensoes e disputas que
moldavam a sociabilidade do grupo, resumida na competicio, na década de
1920, entre Tarsila do Amaral e Anita Malfatti, no capitulo quatro, estas
se acentuam nas interacoes entre Menotti Del Picchia, Oswald e Mario de
Andrade, que explicitam as diferencas estruturais entre capitais — eco-
nomicos, sociais e culturais — dos contendores de peso pelo protagonismo
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no modernismo paulista. A voltagem da peleja manifesta nas cartas en-
tre Mario, Oswald e Tarsila (na época companheira do segundo) da conta
das disputas pela lideranca do grupo, que tinham em Mario e Oswald seus
mailores competidores, e permite ao autor demonstrar as disparidades entre
o primo pobre e o homem sem profissdo, entre o autodidata e o cosmopolita,
entre o estudioso do portugués brasileiro e o estreante em lingua francesa,
enfim, entre dois agentes dispares ombreados no interior da fracgao cultiva-
da da elite paulista, até o rompimento da amizade, em 1929. Tal conflito
deixa em segundo plano o litigio entre Mario de Andrade e Menotti Del Pic-
chia, sobretudo quando o socidlogo sugere que as relages entre os dois eram
uma espécie de contraponto as relagées ambivalentes entre Mario e Oswald.

Tem-se, por meio da analise empreendida no livro, acesso as tensoes,
aos conflitos, as lutas hierarquicas e as disputas empreendidas por esses
produtores e produtoras culturais paulistas, cujas origens sociais e fami-
Liares sao exploradas em agua-forte. A sequéncia do argumento expoée,
também, as tensoes derivadas das disparidades de género. A ala mas-
culina, envolvida na defini¢do dos caminhos da vanguarda, nas mobili-
zacoes teodricas e ataques literarios, na escrita de manifestos e prefacios
interessantissimos, descambando vez por outra para modalidades sérdidas
de combate, como os insultos racistas e homofébicos além de desqualifica-
coes pessoais. A ala feminina, ausente das disputas nas arenas publicas e
mesmo em cartas carregadas por siléncios, disfarcando o confronto direto,
embora a competicdo entre ambas as afastasse. A divisio se cristaliza nas
formas privilegiadas de producdo: a ala masculina, prioritariamente na
literatura, género central da vida intelectual brasileira naquele periodo; e
a ala feminina, nas artes plasticas.

A estratégia adotada por Mauricio Trindade de investigar o modernis-
mo paulista por meio do Grupo dos Cinco, em viés relacional, atenta ao es-
paco de sociabilidade que os integrantes nutriam e as trocas intelectuais e
afetivas que realizavam, valendo-se sobretudo da perspectiva analitica do
socidlogo alemao Norbert Elias e da teoria dos campos de Pierre Bourdieu.
Tais escolhas orientam a interpretacao das correspondéncias de Mario de
Andrade. Sobretudo, a no¢ao de interdependéncia permite enquadrar a re-
lacdo entre os integrantes do grupo como elemento heuristico da pesquisa.

O conceito de interdependéncia tal como proposto por Norbert Elias
(1994) desafia a disjuncao entre individuo e sociedade, sugerindo que os
individuos ndo sio exteriores a sociedade e tampouco a sociedade exterior
aos individuos. O pressuposto da interdependéncia entre os agentes e as
formas sociais permite, assim, apreender os processos complexos constitu-
tivos de configuragoes historicas e sociais especificas, como as que o autor
examina no livro.
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A analise se apoia, também, na sociologia da cultura de Pierre Bour-
dieu, objetivando de modo relacional disposi¢oes sociais de cada integran-
te do grupo, envolvidos na concorréncia por consagracao e lideranca, na
qual os capitais herdados ou adquiridos séo cacifes determinantes das es-
tratégias de cada um. A todo momento no livro, os itinerarios sociais dos
agentes sio reconstruidos a fim de explicitar o ponto de vista de cada um
deles e delas, em meio as constrigoes que pesam sobre o grupo.

A articulacio dessas perspectivas sobre o mundo social possibilita a
Mauricio Trindade compreender o Grupo dos Cinco como um espago de
condensacdo da tensdo social “em escala reduzida e dinamica” (p. 202),
enfocando os integrantes desse grupo a partir de suas propriedades so-
ciais, reveladoras das diferencas que os posicionavam no interior da fracao
1lustrada da elite paulista como a ponta de lan¢ca do movimento modernis-
ta, apesar das divisbes internas ao grupo:

O herdeiro capitalista, dominante e rico, sem profissdo, mimado e goza-
dor, agressivo e inquieto, que ambicionava o brilho social e artistico por
meio de manifestos de impacto e que nio se furtava ao confronto pan-
dego e muitas vezes bruto, justamente quando desafiado em seu brio e
pretensdo de legitimidade intelectual e cultural [Oswald de Andrade]; a
sinha, também herdeira e rica, dotada de beleza e leveza (...), com um
estilo de vida ostentatério (...), de énfase competitiva e muito determina-
da a ser referéncia artistica de vanguarda, adaptando-se, transforman-
do-se e movendo seu capital para tal feito [Tarsila do Amaral]; a pintora
desbravadora, ousada e incompreendida, marcada por condic¢éo de isola-
mento e singularidade devido a deficiéncia fisica, proveniente de familia
duplamente estrangeira sob tutela de um tio protetor que investia em
sua carreira, e que se deteve, por fim, a procura de um caminho menos
conflituoso na arte pictérica [Anita Malfatti]; o filho de imigrantes, sem
trunfos iniciais de capital social, mas que foi sedimentando seu caminho
na via da tradigao formativa (...) e por mérito proprio, envolto num pro-
cesso de faléncia financeira familiar e num constante esforco de superar
os destratos dessa situacgdo de origem [Menotti Del Picchial; e o “primo
pobre” inteligente, esforgado e autodidata, sem trunfos originarios valo-
rativos e “masculinos” e com situacio social descendente (...), mas que
se lan¢a numa jornada continua de amplo investimento de capital cultu-
ral, mobilizando relacdes e relacionamentos escolhidos a dedo, presen-
clais e epistolares, em busca de concretizar, pela diversidade das areas

em que se envolveu, uma posicdo epicéntrica, protagonista. (P. 202.)
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PERIFERIA, CENTRO, EPICENTRO

O livro de Mauricio Trindade traz uma contribuicdo importante aos
estudos sobre a produgao cultural brasileira que pretendem desvelar a
especificidade do padrao “esquisito” de dependéncia cultural do qual o
modernismo brasileiro é um capitulo (MICELI, 2012). O autor apresen-
ta evidéncias de como os elementos de tensado entre as metropoles cultu-
rals europelas e a nascente metropole paulista impuseram marcas nas
preocupacoes estéticas de cada integrante do grupo. As hesitacoes de Ani-
ta Malfatti em relacdo a sua propria obra de vanguarda e sua viagem a
Paris para se colocar a par das novidades; a op¢do cubista de Tarsila do
Amaral depois de viagem a Paris; as cartas de Oswald a Mario relatando
os encontros com figurdes da cena intelectual francesa. Nesse contexto, o
“matavirgismo” de Mario de Andrade era empunhado como defesa face a
francofilia dos colegas, sendo também nutrido por seu ressentimento dian-
te das longas viagens de Anita, Tarsila e Oswald a Europa. Todos esses
elementos ajudam a compreender as apostas a um s6 tempo estéticas e
sociais que os modernistas brasileiros, na periferia do capitalismo, assu-
miam como vanguarda artistica.

Evidéncias da posicdo periférica da cultura brasileira, matizada no
sopeso comparativo entre as modernidades daqui e de 14 que aparece de
raspao nas cartas trocadas entre Mario de Andrade e Oswald de Andra-
de, sdo captadas analiticamente. Os sintagmas “modernidade ocidental” e
“modernidade paulista”, mobilizados um tanto livremente por Oswald, sdo
signos da tensao e da preocupacao intelectual desses atores acerca da pro-
ducdo artistica desigual e coetanea. Exprime essa relacdo de dependéncia
o roteiro da autoidentificacdo do Grupo dos Cinco em referéncia aos com-
positores franceses, inspirados por Erik Satie e Jean Cocteau, conhecidos
como o Grupo dos Seis. No passo hesitante das reflexées sobre a moder-
nidade francesa e paulista, ganham concretude as relacées de dominacao
que a Europa e a Franca impunham aos artistas brasileiros.

A partir dessas relacoes transnacionais, é possivel também correlacio-
nar as distancias sociais entre os membros do grupo as distancias geogra-
ficas percorridas por cada um. O cosmopolitismo de Oswald de Andrade e
Tarsila do Amaral nao pode ser dissociado da origem e das disposi¢oes so-
ciais herdadas por ambos, constitutivas do estilo de vida que legitimava a
pretensao pela supremacia cultural; assim como nao se pode compreender
as estratégias de Menotti Del Picchia sem levar em consideracao sua posi-
cao de descendente de imigrantes em Sdo Paulo, carente de capital social.

A condic¢ao de “primo pobre” de Mario de Andrade estaria na génese
de sua estratégia epistolar, elemento central para entendermos seu po-
siclonamento no modernismo paulista e a pretensdo de conquistar uma
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lideranca nacional (MICELI, 2012, p. 112). Como argumentado no pri-
meiro capitulo, a estratégia envolvida em sua escrita carrega a expressao
subjetiva de seu habitus, isto é, empreende um jogo de aproximacao, de
confissdo, com interlocutores consagrados cujas chancelas demarcam as
condicoes objetivas para sua propria consagracao. Ao lado do imenso in-
vestimento em capital cultural e da expansao das institui¢oes culturais da
oligarquia, a correspondéncia desempenhou papel decisivo na construcao
da centralidade de Mario de Andrade na vida intelectual brasileira. Nesse
sentido, mais do que lider, o poeta arlequinal seria o epicentro do moder-
nismo paulista ao expressar os elos subjacentes as transformacoes sociais
da vida intelectual brasileira da primeira metade do século XX.
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UMA [-IISTéRIA DAS SEXUALIDADES PARA ALEM DA
HISTORIA DAS SEXUALIDADES
Alexandre Filordi de Carvalho'

Resenha do livro: STEINBERG, Sylvie (org.). Unma historia das sexualida-
des. 1. ed. Trad. Mariana Echalar. Sdo Paulo: Edi¢oes Sesc, 2021.

HORIZONTES POLITICOS QUE PEDEM PASSAGEM NA HISTORIA
DAS SEXUALIDADES

Antes mesmo de sua volumosa Historia da sexualidade, subdividida
em quatro volumes, Michel Foucault (2001) delineou uma concepc¢ao cuja
consequéncia fol extensa e permanente para as abordagens histéricas sub-
sequentes: “a sexualidade, no Ocidente, nao é o que se cala, nao é o que se
obrigado a calar, mas é o que se é obrigado a revelar” (p. 213).

O desvelo de nossa sexualidade sempre nos circunscreveu a um jogo
de verdade em que, entre o dito e o ndo dito, as insistentes formas de se
dar visibilidade aos circuitos dos gozos, dos prazeres e dos usos dos cor-
pos, com seus rituais, extrairam do que se revelava a tnica condicao de
suas possibilidades. Entretanto, “o que se é obrigado a revelar” pode ser
anunciado de outra maneira, diferentemente de formas cujos sensos e con-
sensos pintam com tons decadentes as mesmas maneiras de perspectivar
0 que nao se obriga a calar.

Quando Sylvie Steinberg indaga “como escrever uma histéria da se-
xualidade nos dias atuais?” (p. 15), a0 mesmo tempo se propoe a des-
cortinar uma miriade de palcos que compoem a obra Uma historia das
sexualidades. E em tal composi¢ao, publicada com esmero pelas Edig¢oes
Sesc e traduzida com primor por Mariana Echalar, outra questdo subjaz:
em que medida é possivel escrever uma historia das sexualidades? Sao
justamente as entradas e as saidas nas sexualidades, portanto, naquilo
que delas se quer ou se pode “fazer falar” historicamente e como se “fala”,
o0 exercicio emergente e dinamico a permitir o alcance da compreensao de
que o “como” da histéria das sexualidades a se escrever esta diretamente
vinculado as escolhas politicas daquilo que se deseja enunciar.

1 Doutor em Filosofia (USP) e doutor em Educacio (Unicamp); bolsista produtivida-
de CNPqg/PQ2, professor permanente do Programa de Educag¢ido da Universidade
Federal de Sdo Paulo (Unifesp) e do Departamento de Educac¢ido da Universidade
Federal de Lavras. Autor de Foucault e a fun¢do-educador (KDP/Amazon, 2020); co-
organizador de Filosofia e educagdo no mundo contempordneo (Humanitas/Fapesp,
2016), Repensar a educagdo: 40 anos apés ‘Vigiar e Punir’ (Ed. da Fisica, 2015) e de
Paisagens menores: experiéncias com a escrita criativa (Dobradura Editorial, 2017).
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Tais escolhas sdo concomitantes aos dominios e as experiéncias de se-
xualidades cujas fantasias, representacoes, praticas eroticas, interdicoes,
capturas normativas, regras reprodutivas, medicalizacdo, contestacgoes,
além de vinculos sociais, politicos e econémicos compdéem o longo arquivo
de nossa sexualidade como aventura incansavel de um “fato social total”,
como é assumido na obra. Seguir o fio mutatis mutandis dessa histéria
nos introduz ao exercicio problematizador acerca do que estamos fazendo
de nés mesmos.

Acompanhar as cinco partes constitutivas de Uma historia das sexua-
lidades é mais do que nos munir de fios-guias Uteis na condugio pelos
labirintos de um panorama de conhecimento pretérito. Ao contrario, sua
leitura nos conecta com potencialidades de experiéncias das quais talvez
ainda nao ousamos dizer o nome. Nao obstante, latejam como pistas de de-
vires que nio se furtam a insistir em escrever para as sexualidades, e com
a propria tinta das sexualidades, uma historia de permanente abertura.

DAS SOCIEDADES ANTIGAS AO SECULO XXI: UM PANORAMA COMO CONVITE
A LEITURA

Enquanto para o mundo contemporaneo esta bem delineado que “o
sexo remete ao corpo e ao fisico dos homens e das mulheres. O género re-
fere-se a masculinidade e a feminilidade, a modelos de identidade e com-
portamento. A sexualidade diz respeito as praticas, a orientacido sexual
(homo/hétero) e ao desejo” (p. 69), essas distingoes ndo existiam entre as
“sociedades antigas” até o final do século XVIII. Como o livro alerta, se-
quer o registro de “sexualidade”, como foi inventado no século XIX, faria
jus a ampla gama de experimentacao do uso dos prazeres ao redor das pra-
ticas sexuais em periodos historicos anteriores.

Escrita por Sandra Boehringer, a sexualidade nas “Sociedades anti-
gas: Grécia e Roma” abrange o estudo de praticas discursivas como can-
tos, satiras, elegias, discursos judiciais, textos filosoficos e cartas. Para a
Grécia se privilegia o periodo arcaico, dos séculos VIII a.C. ao final do VI
a.C., adentrando-se, em seguida, até no século III a.C. A extensao da abor-
dagem historica para Roma recai em documentos latinos datados entre os
séculos III a.C. e III, com destaque para a Antiguidade dita paga.

Longe do que poderiamos chamar de fantasia de fastio orgiastico, a
sexualidade na Antiguidade possuia for¢ca de Connexio societatis, ou seja,
funcionava como uma espécie de amalgama dos vinculos sociais, a partir
de contextos institucionais e sociais muito especificos e delimitados. Se é
certo, em especial na Grécia, que “os homens e as mulheres nao se reco-
nheciam a partir de uma identidade heterossexual ou homossexual”, por
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outro lado, havia o constrangimento de “critérios que presidiam a percep-
cdo ou a avaliacdo dos comportamentos sexuais” (p. 30). De todo modo,
porém, tais comportamentos ndo eram marcados pelo ato sexual que fosse
em si objeto de julgamento moral definido ou sancao especifica. Todo ato
sexual era relacionado a pessoa, a seu estatuto, conforme critérios sociais
peculiares ao lugar do ato a partir de éros, espécie de ela de forca divi-
nal. Com efeito, “a cultura grega nao distingue a atracdo erética que se
sente por uma mulher daquela que se sente por um homem” (p. 44). Isso
nos ajuda a compreender, por exemplo, o lugar da homoafetividade ou da
pederastia fora dos circuitos punitivos que a historia ocidental concebeu
posteriormente; ou a especificidade das relacoes sexuais fora do ambito
conjugal ou até algumas violéncias sexuais.

Por sua vez, estudar Roma evidencia inflexdes importantes na relacéo
corpo e sexualidade. Os contextos institucionais abrangendo casamento,
sexo pago, adultério, homoafetividade, violéncia sexual e a ideia de con-
sentimento sofrem influéncia direta de um corpo juridico cada vez mais
sistematizado a partir do século III a.C.

Se na Grécia nos deparamos com a poténcia da erdtica, em Roma pre-
valecem feixes sociais de assimetrias instituidas entre homens e mulhe-
res, com longo alcance politico para a sexualidade ocidental. Uma historia
das sexualidades nos auxilia no entendimento de certa genealogia do ma-
chismo ocidental.

O conubium romano, ou seja, o casamento, tinha como fungao princi-
pal a transmissio de patrimonio e a reproducio. Dada a preferéncia dos
romanos por meninas virgens, as mulheres se casavam com 12 a 14 anos.
“E ser casado nao impedia o cidadao de frequentar prostitutas ou ter uma
concubina” (p. 53). Roma contribuiu, assim, com um tipo de relacao de
poder a incidir sobre os corpos das mulheres de modo inequivoco, notada-
mente em funcio da intermediacao da relacdo entre homens livres e suas
demandas.

Ja a homossexualidade padeceu de proibi¢cées declaradas. A relacdo
entre um cidaddo e um jovem cidadao era proibida. Os romanos tomavam-
-na como um atentado a honra do rapaz e de sua familia. Nao é de se su-
por, contudo, a inexisténcia de praticas homoafetivas em Roma, alias, elas
eram licitas, desde que o parceiro nao fosse um cidaddo romano.

Esses dois aspectos, incidéncia de relagoes de poder legalizadas sobre o
corpo da mulher, somada a institucionalizacdo do conubium, e restricio as
praticas sexuais entre homens serdo reforcadas na sexualidade medieval.

“O Ocidente medieval”, escrito por Didier Lett, concentra a histéria
das sexualidades entre os séculos XII ao XV. As praticas sexuais se viram
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espremidas entre fortes padroes de expectativas e de controles “num mun-
do catdlico ou cristdo extremamente heteronormativo, na visao dos quais
as prescricoes eclesiasticas valiam para as praticas” (p. 68). Nessas pra-
ticas, a sexualidade visada era a heterossexualidade matrimonial e para
a procriacao.

Desde o Terceiro Concilio de Latrao (1179), o conceito de ato “contra a
natureza” e a assimetria sexual passam a ser normatizados; “os parceiros
nao se definem em termos de pertencimento de género (masculino/femi-
nino), mas em termos de papel ativo ou passivo” (p. 72). Nao se demora,
assim, a compreender as razdes pelas quais a masturbacio, a felacao, a
sodomia, como a homoafetividade passou a ser designada, os amores lésbi-
cos, 0 coito nao vaginal etc. entraram para o rol das condenacoes de “cri-
me contra a natureza”, além de serem concebidos como vicios passiveis de
purificacéo e severas punigoes. Entre o século XIV e XV, “a sodomia”, por
exemplo, “tornou-se um crime tao grave quanto renegar a Cristo, adorar
idolos ou fazer pacto com o diabo” (p. 94).

No 1inicio do século XIII, a instituicdo da Summa confessorum, isto é,
o manual dos confessores, reverbera alguns elementos curiosos: conside-
rava-se coito sem conformidade com a “natureza” toda relacao sexual nao
vaginal e vaginal que nao fosse na posicao do missionario — consagran-
do-se, assim, a passividade da mulher; também o eram as relagées sexuais
nao autorizadas pelo calendario eclesiastico ou na gravidez, no periodo
menstrual, no resguardo de quarenta dias do puerpério. Mas néo é tudo.
As praticas sexuais eram proibidas aos domingos, as quartas e sextas-fei-
ras, nos dois grandes periodos de jejum de quarenta dias antes da Pascoa
(Quaresma) e do Natal (Advento) e nas numerosas festas de santos (cerca
de 140 festas).

Em “Do Renascimento ao Iluminismo”, apresentado por Sylvie Stein-
berg, as sexualidades adentram em uma nova era, introduzindo ruptu-
ras determinantes. Em meados do século XVI, dois famosos anatomistas,
Matteo Colombo e Gabriele Fallopio, descortinam as singularidades do
corpo das mulheres. O clitéris comecga ser observado como “lugar de pra-
zer” e “por que o prazer sexual foi concedido aos seres humanos?” (p. 121)
passa a ser a pergunta do periodo.

Apenas a leitura detida nos permite alcancar as transformacgoes no
imaginario erdtico ao longo do Renascimento. Contudo, os preceitos da
Igreja continuaram a ser disseminados tanto pelos conquistadores e mis-
sionarios, no Novo Mundo, quanto pela Contrarreforma na Europa. Essa
sexualidade ainda sem nome precisou aguardar o Iluminismo para se de-
frontar com o confronto da libertinagem.
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Os libertinos do Iluminismo sdo “aqueles que se distanciam dos ‘pre-
conceitos’ dominantes a respeito da sexualidade, mas também demons-
tram certa atracado pelo transvio; podem, ainda, comportar uma critica
implicita ou explicita as normas estabelecidas” (p. 144). Ademais, eram
considerados libertinos homens e mulheres que se recusavam a se re-
produzir, deflagrando, assim, uma das lutas mais contundentes para as
“revolugdes” sexuais do século XX: a dos métodos contraceptivos. “A possi-
bilidade mental e concreta de dissociar a procriacao do desejo sexual” (p.
150) estava assim dada.

Nao é a toa que no século da Revolugao Francesa, homoafetividade e
masturbagido emergem igualmente a margem de uma heterossexualida-
de triunfante. Contudo, o texto ressalta a drastica divisdo entre homens
e mulheres, umas “feitas para casar e ser maes, e as mulheres perdidas,
vindas das camadas populares e destinadas a satisfazer os prazeres de
uma aristocracia decadente e de uma burguesia comercial nascente” (p.
160). Paradoxalmente, as sexualidades se voltam para “uma cultura se-
xual cada vez mais falocratica” (p. 160), cuja contestacdo encontra-se na
pauta cotidiana do século XXI.

“O século XIX” merece, em Uma historia das sexualidades, cenario a
parte. A cargo de Gabrielle Houbre, este “século da sexualidade” foi incu-
bador da “sexologia” como ciéncia da sexualidade, embora toda ela escrita
por homens. Também foi o século da medicalizacao, da emersao de nogées
que decalcaram na histéria das sexualidades do Ocidente significados po-
derosissimos, com grandes impactos nas politicas profundamente higie-
nistas do periodo, sobretudo visando a reproducao.

O termo “sexualidade” surge em 1837; “homossexual” entre 1868 e
1869; em 1897, Havelock Ellis situa a homossexualidade fora dos circuitos
da “degeneracao”; em 1857, na Franca, a Corte de Cassag¢do promulga o
estupro como crime: pela primeira vez os atos de estupro cometidos contra
mulheres foram considerados para além da violéncia fisica.

Uma passagem sintetiza a importancia de “O século XIX":

No século XIX, a sexualidade teve de enfrentar questoes médicas, sani-
tarias, religiosas, sociais, politicas e também culturais. Era motivo de
confronto entre, de um lado, autoridades preocupadas em preservar os
“bons costumes” — termo subjetivo e maleavel — e, de outro, celebrida-
des e desconhecidos, pensadores e artistas que provocavam e transgre-

diam esses bons costumes. (P. 219.)

Entretanto, como Christine Bard revela em “Século XX e inicio do
século XXI”, os confrontos anteriores assumiram protagonismo quase
que cotidiano para a afirmacido de sexualidades cuja transgressao nao é

®
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mais da ordem do licito ao ilicito, mas da passagem para além dos limites,
da passagem para aquilo que nao tem regra e, portanto, ainda nao tem
representacgao.

A sexualidade concebida como invencao discursiva produz um giro de
forga politica importante, pois é tal producgdo que “inventa” a sexualidade.
Ainda assim, tabus e normas continuam a funcionar de modo pendular,
evidenciando que as sexualidades ndo escapam das relagées de poder, algo
proprio de toda produgdo discursiva.

O século XX, porém, deflagrou a concepgao de “revolugao sexual”, em
pleno século das guerras, do “Relatério Kinsey”, da Aids, da populariza-
cao contraceptiva etc. A concepcao de “género”’, empregada desde 1968 nos
Estados Unidos, coincide com o ano das manifestacées de Maio de 68 na
Franca, onde se lia em um muro de Paris: “goze sem entraves” (p. 225). O
feminismo perspectivou determinantemente outras possibilidades de mo-
dos de existéncia, uso dos prazeres e vinculos sociais. Os anos 1970 dao a
conhecer a diversificacdo dos gender studies; o direito ao prazer pelo pra-
zer sexual, sob muito enfrentamento, revigora-se. A ideia de que “a ar-
regimentacgio do corpo é a condi¢cdo para a submissdo da mente” (p. 254)
torna-se uma espécie de sintoma dos lugares de lutas em favor de outras
sexualidades.

A sigla LGBTQIA+ se espraia como abordagem construtivista do géne-
ro e das sexualidades: “As identidades de género se multiplicaram, e novas
possibilidades de autodefinicao emergiram das redes sociais: nao binarias,
genderfluid, gender questioning, bigender, trigender, agender (sem género
ou género neutro), gender variant, genderqueer, pangender...” (p. 274).

Experiéncias como as do post-porn queer subverterao as referéncias de
género e a categorizacao da sexualidade por suas aberturas a todos os ti-
pos de corpos: “trans, intersexos, androginos. O post-porn queer intervém
nas praticas, especialmente com as oficinas de drag king e de ‘ejaculacao
feminina™ (p. 291).

Contudo, ndo nos enganemos. Foi apenas em 1990 que a OMS retirou
a homossexualidade de sua lista de transtornos psiquicos; o DSM V segue
patologizando a sexualidade com a categoria de “disforia de género”; ho-
mens e mulheres frans sdo brutalmente assassinados; gays e lésbicas sao
excluidos de postos de trabalho, sucessivamente. Entre embates e resistén-
cias, chegamos ao século XXI com a urgente demanda: “Da mesma forma
que democracia politica, a democracia sexual nao é apenas uma questao
de direitos, mas de condigoes e de exercicios desses direitos” (p. 299).
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QUANDO A LEITURA E ATO POLITICO

Em tempos de recrudescimento vigilante e punitivo das sexualidades;
de moralizacdo frigida do gozo alheio; de vivas e urras ao patriarcalis-
mo; de mumificacio da triade Deus, Patria e Familia, como ja cantaram
Franco, Mussolini, Salazar, a Acao Integralista Brasileira e tantos ou-
tros amantes do fascismo e do autoritarismo; de retrocessos dos direitos
humanos de pessoas LGBTQIA+ e de sufocamento de suas lutas; de nor-
malizacao da violéncia homo-lesbo-transfobica, ler Uma historia das se-
xualidades é mais do que uma insercio em um vasto horizonte histoérico,
porém, muito mais uma subscri¢ao politica com consequéncia para nossas
opcoes, atos, decisoes e posturas.

REFERENCIAS
FOUCAULT, Michel. Os anormais. Trad. Eduardo Brandio. 1. ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2001.
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ENCRUZILHADA

Bruna Beber!

1944, Mario de Andrade cruza
a Lopes Chaves rumo ao eterno incontornavel
Largo da Banana, quer versar

1945, Geraldo Filme cruza
a Capistrano de Abreu e encontra o Zeca
da Casa Verde numa roda de tiririca, querem versar

1952, Dona Augusta Geralda cruza
a pensao e dirige-se a fundacéo
do Sindicato das Domésticas de SP, quer versar

2013, Jucara Marcal, minha conterranea, cruza
a Eduardo Prado e ruma para o Metro
Marechal com um caderno na mao, quer versar

1940, Inezita Barroso cruza
a Adolfo Gordo a caminho da Caetano
de Campos intuindo a biblioteconomia, quer versar

2018, Kiko Dinucci cruza
a Albuquerque Lins de guitarra e caneta
em direcao a Padaria Palmeiras, quer versar

1951, Marcia Vinci, esbaforida, cruza
a Vitorino Carmilo para escalar a Angélica
de bonde: USP Maria Antonia, quer versar

1

Bruna Beber nasceu em 1984, em Duque de Caxias (RdJ), e vive em S&o Paulo.
Poeta, tradutora e mestre em Teoria e Histéria Literdria pela Unicamp. Traduziu
Louise Gliick, Shakespeare, Sylvia Plath, Lewis Carroll, Mary Gaitskill, Eileen
Myles, Dr. Seuss, Neil Gaiman, entre outros. Autora de cinco livros de poesia, en-
tre eles Rua da Padaria (Record, 2013) e Ladainha (Record, 2017). Seus poemas ja
foram publicados em antologias na Argentina, Brasil, Espanha, Estados Unidos,
México e Portugal. Participou como autora convidada de diversos eventos litera-
rios no Brasil e no exterior, tais como a Flip (Festa Literaria Internacional de Pa-
raty), nas edic¢ées de 2013 e 2020, e a Goteborg Book Fair 2014, na Suécia. http://
brunabeber.com.br/
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2019, Amara Moira cruza
a Alameda Glete com quatro livros rumo
ao Aparelha Luzia, quer versar

1912, Mazzaropi cruza o corpo de sua mae
no casebre 61 da Vitorino Carmilo,
hoje um estacionamento, querendo versar

2016, Julio de Paula cruza a Lopes
de Oliveira em vibracio e traz o Camara
Cascudo pra gente escutar, versemos

2012, o Il Oba de Min sai da Eduardo
Prado, 342, cortejando céus e terras
em direcao ao Minhocao, quer versar

2020, Bruna Beber cruza a Vitorino
Carmilo de mascara e rasteja

até o Bar dos Passarinhos, quer o qué?

Na Barra Funda é assim.
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RODA DE TIRIRICA

Bruna Beber

Até a policia chegar
no Largo da Banana
a vida era macia

Engraxate puxa a caixa
Marmiteiro puxa o fésforo
Samba, samba e valentia

Visage
Vai pernada, pernada, salto e
rabo de arraia, salta, ameaca

rasteira e

Agache

Visage
Vem torto, protege a queixada,
pula pra 14, apeia pra c4, sacode
e la foi banda e

Visage

Engraxate sarrafando caixa
Marmiteiro pipocando fésforo
Samba, samba, graca infinita

Tarde adentro noite afora
Ia 1a 1a até a policia chegar
no Largo da Banana.

Baseado em depoimentos de
Osvaldinho da Cuica e Toniquinho Batuqueiro,
em memoria do batuque e do Samba de Pirapora.
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TEMPOS
Ed Viggiani'

Cidade insaciavel. Sombras vivas e passageiras sao as personagens
anonimas do dia a dia.

O que era para ser um nio-lugar pode se tornar o lugar das principais
referéncias do histérico de vida.

O tempo, muitas vezes, é responsabilizado pela derrocada da memo-
ria, entretanto, o perdido s6 se da pelo esquecido.

A fotografia transforma o tempo em lembrancas das iniimeras faces
da cidade, se aproxima da solidao e reconhece a impessoalidade do ser ur-
bano. Para cada um, em cada lugar, o olhar é outro.

BEET J444:

Viaduto do Ch4, Sao Paulo, SP, 2011

1 Fotografo, mestre em Ciéncias da Comunicacio pela ECA-USP. Integra as colegoes
do Masp (1991) e do MAM-SP (1999). Autor do livro Brasileiros Futebol Clube (2006),
entre outros. Em 2012, foi um dos vencedores do Prémio Marc Ferrez da Funarte.
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Praca das Artes, Sao Paulo, SP, 2015

Viaduto Santa Ifigénia, Sdo Paulo, SP, 2011
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