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APRESENTACAO

O que este livro procura trazer aos seus leitores? Vamos tentar responder a essa
pergunta.

Em primeiro lugar, ela nos remete a Georges Bataille quando, diante da
experiéncia com as pinturas parietais das Grutas de Lascaux, disse ter se dado conta de
estar diante dos primdrdios da humanidade. Para o autor, o trabalho se constitui numa
atividade de reproducdo com a qual se perpetua a vida e a natureza. Muitos animais
desenvolvem atividades produtivas com essa mesma finalidade. Mas a arte, essa se
mostra realmente Unica e diferenciada desse constante “se refazer” da natureza — ela
é criagdo, encantamento, imaginagdo, transgressao, atividades essas que caracterizam
a humanidade em sua esséncia. O trabalho é a reproducao, a arte é a transgressao. O
trabalho é a necessidade, a arte é o recreio, o inesperado, o novo.

Também Villén Flusser, quando morou no Brasil, em uma de suas palestras na
Fundac¢do Bienal de Sao Paulo, revisitou os primérdios da humanidade e disse que a
grande revolugdo estética havia ocorrido quando os seres humanos, olhando para as
paredes enrugadas das cavernas, conseguiram projetar de forma bidimensional um
mundo que eles viviam tridimensionalmente. Para ele, todas as demais revolugdes
estéticas eram variacGes a partir de um mesmo tema.

Entdo, a primeira ideia que esse livro traz é a de que é a arte que se configura
como o principal traco de nossa humanidade, de uma evolucgdo que nos diferenciou dos
demais primatas e nos transformou em seres que, como disse Michel Foucault, sdo

feitos de linguagem e expressao.



Em segundo lugar, passamos a outra ideia expressa por Sigmund Freud em sua
obra o Mal-Estar da Civilizacdo de que, desde essas épocas primevas, na histdria da
humanidade, estabeleceu-se a luta entre a forca reprodutora da natureza e a expressao
transgressora da arte, um embate sem tréguas cuja finalidade consistiu sempre em
saber o que prevalece — a repeticdo ou a inovacao, a liberdade ou a ordem, Eros ou
Tanatos. Freud mostra que a civilizacdo humana se desenvolveu pela constante sessao,
por parte dos seres humanos, da liberdade pela seguranca e conforto, pela longevidade
e permanéncia. Essa sessao, entretanto, ndo deixou de ser sentida como perda, como
luto, o mal-estar da civilizacdo. Essa luta sem trégua entre ordem e transgressao,
conservacdo e inovacao se mostrou de forma particular em todos os processos
censoérios que a humanidade conheceu, desencadeados por instituicdes politicas,
religiosas ou sociais, numa tentativa de inibir as grandes forgas inovadoras da arte. Os
mecanismos censérios se constituem na arena em que as forgas reguladoras da
sociedade se mostram inibidoras dos avangos da cultura, enquanto a arte se coloca
como principio de renovacdo dos habitos, costumes, sentimentos e visGes de mundo
de sua época. A censura é, assim, uma forca repulsora das transformacées da cultura
humana.

Em terceiro lugar, este livro trata do Brasil, como um pais que passou por
séculos de colonialismo — essa condigdo que, assim como a censura, é repressora da
liberdade, da criatividade, do desenvolvimento e da emancipagdao. Um pais que chegou
ao século XX ja com grande experiéncia sobre as for¢as de controle, de ingeréncia, de
Tanatos, e quase nenhuma de autodeterminagao, de critica, de Eros. Nesse embate
colonial, a censura se sedimentou como recurso bélico das forgas colonizadoras,
entranhando-se na cultura e amordagcando as artes. SO no século XX, apds a
Proclamacgdo da Republica e a Abolicdo da Escravidao, pode o pais comegar a ver a si
mesmo como uma realidade prépria, Unica, capaz de pensar a si mesma. Essa
possibilidade ensejou um movimento artistico Unico que completa cem anos — o

Modernismo Brasileiro.



Assim, finalmente, este trabalho que resultou da pesquisa desenvolvida sob os
auspicios da Bolsa de Produtividade em Pesquisa do CNPq, de 2019 a 2022, procura
mostrar o embate entre a censura e a arte em obras em que o Brasil, sua histdria, suas
mazelas, suas dificuldades eram expostas para permitir aos brasileiros olharem para si
préprios e se reconhecerem.

Os autores esperam que, com essas ideias, este livro possa reafirmar a
importancia da arte para a formacao cultural de um povo, assim como mostrar que a

censura é uma forca contra a emancipacao, a renovacao, a transformacao.

Desejamos uma boa leitura a todos vocés.

Cristina Costa

Walter de Sousa Junior



INTRODUCAO

A génese do que conhecemos por Arte acontece, ao que apontam varios
indicios interpretados por diversos pesquisadores, no paleolitico superior, periodo em
gue o homo sapiens se consuma. E o que corrobora para essa conclusdo? Observando
as pinturas da caverna de Lascaux, feitas ha 20 mil anos, George Bataille concluiu que
aquele ser humano havia criado “do nada este mundo de arte onde a comunicac¢do dos
espiritos comeca”.! As pinturas seriam o primeiro sinal sensivel da presenca humana no
universo, mesmo que a partir da representacao pictérica de um tropel de animais.
Embora houvesse vestigios de que os hominideos povoavam a Terra ha pelo menos 500
mil anos antes de Lascaux, aquela era a primeira vez — depois descobriram-se outros
vestigios, inclusive com datagao anterior — que se tinha a sua dimensao interior. Assim
como a caverna de Chevet, com pinturas ainda mais antigas, entre 30 mil e 35 mil anos,
descoberta em 1994 (a de Lascaux foi revelada em 1940), esses registros sdo belos,
embora pouco saibamos da vida daqueles que os deixaram. Ndao sabemos que impulso
ritual moveu seus autores anGnimos embora seja uma evidente expressao do sensivel.
Sabemos, entretanto, que, mesmo sem terem inventado a fala, ja haviam concebido a
representacdo bidimensional, um grande salto em sua evolug¢do simbdlica.

O Homo Faber fez uso de utensilio, como a machadinha, o que pressupée o
trabalho, evolugdo determinante para o rumo do desenvolvimento social humano, mas,
foi trabalhando o barro e a pedra que a presenga humana se distinguiu definitivamente
dos animais. Um grande lapso de tempo e a arte chega com o Homo Sapiens. Embora

tenham aprendido a manipulagao de ferramentas, com a arte, o ser humano manifesta

1 BATAILLE, Georges. O nascimento da arte. Lisboa: Sistema Solar, 2015, p. 16.



uma operagdo simbodlica complexa que envolve a representagdo bidimensional da
realidade e o uso de signos visuais e sonoros de forma coletiva e, portanto, cultural.
Bataille cré que “(...) em relacdo a atividade utilitaria, [a arte] possui o valor de uma
oposicdo; é um protesto contra um mundo que existia, mas sem o qual o préprio
protesto n3o teria podido ganhar forma”.? Assim, a arte adiciona uma atividade ludica
a disputar o tempo dedicado a atividade utilitdria. Para o autor, o que transforma o
Homo Faber em Homo Sapiens é a arte, antes mesmo do conhecimento pratico.

O caminho trilhado entre um e outro passa por alguns aspectos que vao
despertar a sensibilidade humana. Um deles é a consciéncia da morte, engendrada
antes da conformacdo bioldgica do Homo Sapiens, estdgio que se caracteriza pelo
desenvolvimento da linguagem, pelo raciocinio abstrato, pela introspec¢do e pela
solucdo de problemas complexos, habilidades possiveis a partir de um cérebro
desenvolvido. Os achados arqueoldgicos indicam que os australopitecos foram os
hominideos mais antigos a inventarem rituais funebres, demonstrando a concepcdo de
ideias a respeito da vida e da morte.

A medida que os utensilios foram sendo criados, se estabeleceu uma relagdo
entre estes e a morte. A principio porque os objetos revelavam vida util além da vida
humana. Sobreviviam aqueles a quem pertenceram. Depois, por aglutinarem um valor
sagrado relacionado a vida do morto. Com isso, seu uso passou a ser proibido aos outros
membros remanescentes do grupo. Os objetos franqueados ao uso comum, sem as
limitagdes do sagrado, adquiriram um carater profano. A relagdo humana com os
objetos sagrados passa a estabelecer agles (ritos) que buscam cumprir objetivos
deslocados da vida profana. Para isso, indo além dos objetos Uteis, o ser humano passou
a criar objetos para atividades ludicas, abstratas e religiosas ou miticas, que envolviam
concepcdes metafisicas sobre a realidade. Assim surgiu a arte — a criagdo de objetos e

obras veneraveis capazes de transmitir prazer, recriando o mundo com outro sentido,

2 |dem, pp. 37 e 38.



um sentido humano. Ela traz a transgressdo, a contraposi¢ao as ordens do trabalho
enquanto revela “a exigéncia de um mundo sagrado” .3

A relacdo entre o sagrado e o profano a partir das técnicas de producdo e
reproducdo material e seu papel na emergéncia da produgdo artistica também sdo
evidentes nas pesquisas do etndlogo alemdao Max Schmidt, realizadas na regido
brasileira do Rio Xingu, na virada do século XX. Ao observar os indios guatds, notou
padrdes geométricas em sua arte decorativa e percebeu que eram muito similares aos
desenhos das escamas do peixe merechu, cuja pesca assegurava sua sobrevivéncia.
Esses desenhos abstraidos da lida didria inspiraram os trangcados com folhas de palmeira
realizados em forma de leque na producdo de cestaria. Esses padrdes geométricos,
assimilados, passaram a ser expressos nas pinturas decorativas. Ou seja, o convivio com
o peixe de cuja pesca sobreviviam, levou-os a trangar e depois a modelar, decorar e,
finalmente a desenhar, atribuindo a esse modelo um valor estético que Schmidt
chamou de Padrdo Merechu “Como foi que os padrdes, constituidos pelo proprio
trabalho de trangar apareceram como tais na consciéncia do manipulador e quais os
detalhes que se gravaram mais em sua memdaria como sinal caracteristico?”,* indaga.
Trata-se da mesma investigacdo sobre a passagem do profano (o trangado) para o
sagrado (a pintura).

Ao analisar essa relagdo do sagrado, Richard Leakey e Roger Lewin se
concentraram num pequeno objeto de seis centimetros talhado numa pega de marfim
de mamute encontrado em uma caverna de Vogelherd, sul da Alemanha, datado em 35
mil anos. Trata-se de um pequeno cavalo, produzido “com um talento artistico
semelhante aquele do auge da pintura de caverna, na Europa e na Africa, 20 mil anos

mais tarde”.”

3 Ibidem, p. 53.

4 SCHMIDT, M. Estudos de Etnologia Brasileira. Trad. de Catarina Baratz Cannabrava. Sdo Paulo: Companhia
Editora Nacional, 1942, p. 322.

5 LEAKEY, Richard e LEWIN, Roger. O povo do lago. Brasilia/Sd Paulo: Editora Universidade de
Brasilia/Melhoramentos, 1988, p.196.



(...) o cavalo fora levado a muitos locais numa sacola e
manuseado durante varios anos: o olho, a orelha, o nariz, a
boca e a crina, que foram cuidadosamente entalhados,
estavam muito gastos devido ao manuseio prolongado. Na
realidade, todas essas estatuetas, de Vogelherd revelavam os
mesmos sinais indicadores de uso constante: ndao parece que
elas tenham sido utilizadas como ornamento ou decoracdo
pessoal, mas podem ter sido talismas pessoais para atrair boa
sorte, manuseados constantemente e até inconscientemente
durante os afazeres didrios; ou, quem sabe, eles tenham
figurado em repetidas cerimonias sociais. Qualquer que tenha
sido o uso especifico desses entalhes e pinturas, eles nos falam
acerca de um espirito verdadeiramente humano que todos nds
reconhecemos em nds mesmos... Essa é a marca de uma
cultura em pleno amadurecimento.®

A expressdo do sagrado instaura o tempo mitico nas hordas primitivas — a
circularidade, o eterno retorno, as estagdes, as comemorag¢des. Uma das primeiras
manifestacOes desse processo foi a festa. Bataille vé a festa, que é religiosa, coletiva e
mitica, como uma forca de desenvolvimento das atividades artisticas. Ao mesmo
tempo, sua relagdo com o tempo profano, aquele da produgdo e reprodugao material,
da sobrevivéncia, exige um equilibrio entre ambos num processo de imbricagdo dos
contrarios. Isso aconteceu em todas as sociedades. Nas tribos africanas, por exemplo,
até a chegada do europeu, o tempo era dividido entre o da produgdo no campo e das
festas e descanso. Foi assim, também, com os festivais dionisiacos da Antiguidade.
Neles, é “necessdario brincar de mundo ao contrario, invertendo as hierarquias e as
convengoes sociais”, de modo que isso se dé de forma “exorbitada, em que o excesso,

o transbordamento, a transgressdo das normas s3o a regra”.” O carater efémero é

6 |dem, ibidem.
7 MINOIS, Georges. Histdria do riso e do escdrnio. Sdo Paulo: UNESP, 2003, p. 19.



previsto, assim como o castigo ao final da festa reforca a regra temporariamente
transgredida.

Nesse ambiente emerge a atividade artistica. Nietzsche® vé a separacdo entre
palco e plateia, entre os que apresentam e os que assistem, como fen6meno préprio
dos festivais dionisiacos. Em meio ao éxtase dionisiaco surge o coro, que é a parte do
publico que se investe de uma forca que rompe com a vida cotidiana e instala a
representacdo do sublime.

O que se apresenta de novo nessa divisdo é a funcdo poética que a
representacdo adquire. “(...) ela enfatiza as particularidades sensiveis da mensagem”.
Ao analisar a natureza do gesto, ou seja, os movimentos do corpo, Jean Galard percebe

que ele pode comunicar sentido e significacdo.

Os movimentos de um operario aparecem ora como atos,
ora como gestos, embora ndo se suponha que a intengao que
os dirige tenha mudado. (...) O gesto nada mais é que o ato
considerado na totalidade do seu desenrolar, percebido
enquanto tal, observado, captado. (...) O ato se resume em
seus efeitos, ainda que quisesse se mostrar espetacular ou
gratuito. Um se impde com o carater perceptivel de sua
construgdo; o outro passa como uma prosa que transmitiu o
que tinha de dizer. O gesto é a poesia do ato.’

O gesto é essencial para a representacdo teatral, a tragédia e a comédia, a
danga, assim como a poesia escrita, sagrada, é a linguagem do sensivel. Nesse sentido,
0 que separa palco e plateia, o que torna gesto o ato do operario? Ou, de onde brota a
poesia que da significado a algo que interpretamos como artistico? De que maneira as
pinturas de Lascaux adquirem significado diante dos nossos olhos de modo a

qualificarmos aqueles registros como arte?

8 NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia ou Helenismo e pessimismo. 2ed. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1992.
9 GALARD, Jean. A beleza do gesto: uma estética das condutas. Sdo Paulo: Edusp, 1997, p. 27.



Para que o signo se “materialize”, como sinaliza Galard, ele precisa enfatizar as
“particularidades sensiveis da mensagem”, ou seja, torna-se necessario que analisemos
o ato e, assim, o sensibilizemos para torna-lo gesto. A arte repercute, desperta no
observador a emocao de querer ter feito aquilo, ter escrito o texto, ter pintado o
guadro. Esse processo de intersubjetividade é, pois, condicdo essencial para existir a
arte.

A constatacdo dos tempos distintos, do profano e do sagrado, e da
intersubjetividade no fazer e no interpretar a arte, trazem como pano de fundo o
conflito que impde a realidade a mente subjetiva. Assim, a arte atua no sentido de
propor uma ordem a realidade vivida pelo ser humano. “A funcdo da narrativa é a
mesma fung¢do suprema do mito: encontrar uma forma no tumulto da experiéncia
humana”, sinaliza Umberto Eco.'® A funcdo especifica da expressdo artistica é articular
criativamente evidéncias de que o mundo faz sentido. Para isso cria verossimilhanca
com o real, de modo a conquistar a confianca do leitor, espectador, observador e, com
isso, tornar claro sua relagdo com o real.

O processo signico aqui apresentado ndo diz respeito somente a uma
construcdo cognitiva, mas também neurolégica. O médico Oliver Sacks!! afirma que a
capacidade de passar do “olho comum” ou “olho vulgar” a habilidade e pericia artistica
acompanha a mudanga de predominancia do hemisfério esquerdo para o direito do
cérebro, da racionalidade para a emocdo. Ao analisar a percep¢do musical, por
exemplo, ele constata que o hemisfério esquerdo é ocupado quando “ouvintes
ingénuos”, ou seja, sem aprendizado musical, fazem a audicdo de uma obra. Quando se
trata de musicos profissionais, eles empregam o lado direito do cérebro. Um estudo
feito a partir de imagens de ressonancia magnética para avaliar as atividades cerebrais

dos musicos enquanto tocam seus instrumentos corrobora essa observacdo de Sacks.

10 ECO, Umberto. ECO, Umberto. Seis passeios pelo bosque da ficgdo. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1994, p.
93.
11 SACKS, Oliver W. Vendo vozes: uma viagem ao mundo dos surdos. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1998.



Realizado pelo médico Charles Limb, ! Chefe do Departamento de Otologia,
Neurotologia e Cirurgia da Base do Cranio da Universidade da Califérnia, Escola de
Medicina de S3o Francisco (EUA), ele notou que a atividade cerebral muda
drasticamente quando o cérebro passa a se ocupar de desempenhos criativos. Por
exemplo, quando o musico de jazz abandona o tema principal que executa e parte para
o improviso. A primeira parte é executada pela drea localizada bem a frente do cérebro
(cortex pré-frontal), em que ocorrem o automonitoramento e a autocritica. Quando o
improviso comeca, ela é suprimida e a area de tras do cérebro (cortex pré-frontal
medial), que lida em parte com a memaria e a emogao, é ativada.

Analisando mais profundamente o sentido da linguagem na construcdo da
realidade subjetiva, o fildsofo Jean-Paul Sartre propde um exercicio simples. O fato de
observarmos uma folha em branco a coloca no real como entidade auténoma e inerte.
Ao tomarmos contato com ela, tornamo-nos conscientes de sua existéncia. Ao
desviarmos o olhar sabemos que ela |4 estd. Mas ao retornarmos o olhar a ela, sua
existéncia mudou: ela passa a existir em imagem na nossa consciéncia. Ndo
confundimos o objeto com a imagem e essa é a esséncia do signo: a maneira como ele
se reflete como imagem em nossa consciéncia. Vemos a folha e sabemos que ela existe
porque temos a imagem consciente de sua presenga na realidade. “(...) essa confusdo
entre os modos de ser é tentadora, uma vez que, apesar de tudo, a folha em imagem e
a folha em realidade sdo uma Unica e mesma folha em dois planos diferentes de
existéncia.”® Sartre chama esse fendmeno de “metafisica ingénua da imagem”. Ou

seja, acreditamos que a imagem é uma cépia do objeto.

Usamos esse processo para construir qualquer representacao da realidade: ao

redigir um livro, ao reunir cores e técnicas para conceber uma obra de arte, ao reunir

12 DECKER, Ed. Charles Limb, MD. Mapping the Creative Minds of Musicians. International Arts+Mind Lab.
Disponivel em: <https://www.artsandmindlab.org/charles-limb-md-mapping-the-creative-minds-of-
musicians/>. Acesso em: 23 fev 2021.

13 SARTRE, Jean Paul. A imaginagdo. 8ed. Rio de Janeiro: Editora Brertrand Brasil, 1989, pp. 6-7.
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elementos estéticos num enquadramento fotografico. Tudo é construcdo da realidade,
ndao uma descricdao concreta da mesma. O que faz o escritor, o artista, o fotégrafo, é
reconstruir a realidade a partir da sensagao, ou seja, de como ele percebe a realidade.
Nesse processo esta a imagem, que é elemento primordial para construirmos ideias e
conceitos sobre a realidade. Portanto, a imagem é essencial para a imaginacdo usada
na criacdo artistica. Embora ela ainda ndo seja uma expressao do sensivel, ela é a base
para que o sensivel opere. Ao analisar a fenomenologia de Husserl, Sartre faz a seguinte

sintese do uso da imagem:

Depois, quando se tiver determinado o conjunto das
condicbes que um estado psiquico deve necessariamente
realizar para ser imagem, serd entdo preciso passar do certo ao
provavel e perguntar a experiéncia o que ela pode nos ensinar
sobre as imagens tais como se apresentam em uma consciéncia
humana contemporanea.'*

Da mesma forma, ao estabelecermos uma experiéncia estética com uma obra
de arte, construiremos imagens e faremos relagdes com nossa experiéncia pessoal.
Como visto, a percepcdo estética opera quando o observador, o publico, o espectador,
estdo diante da exceléncia no uso da linguagem. Ele absorve a representagdo e, a partir
de sua vivéncia particular, autbnoma, projeta internamente, sob o filtro estético, aquilo

qgue depreende como o sensivel.

A obra é assim “extraida” do processo constante da
realidade e assume um significado e uma verdade auténoma.
A transformacdo estética é conseguida através de uma
remodelacao da linguagem, da percepcao e da compreensao,
de modo a revelarem a esséncia da realidade na sua aparéncia:
as potencialidades reprimidas do homem e da natureza. A obra

14 1dem, p. 122.



de arte representa assim a realidade, ao mesmo tempo que a
denuncia.®®

A imagem, trabalhada pela percepcao estética, é passivel de expressao, o que
requer um meio para a criagdo na obra artistica. “(...) O artista ndo pode transcrever o
que vé. Pode apenas traduzi-lo para os termos do meio que utiliza”.'® No caso das
pinturas de Lascaux, usaram como meio o carvao, o pigmento ocre tirado do barro,
tinturas vegetais e pincéis rudimentares, mas também uma motivag¢ao ainda por nds
desconhecida, talvez ritual para garantir a caca bem-sucedida. “Toda cultura e toda
comunicacdo dependem da interacdo entre expectativa e observacao, das ondas de
gratificacdo, desapontamento, conjeturas acertadas e jogadas em falso, que constituem
a nossa vida didria”, como explica Gombrich.Y’

A histéria fez com que essa relagdo entre expectativa e observacdo se
estendesse uma longa tradicdo técnica artistica sempre acompanhando as profundas
transformacGes pelas quais a sociedade humana teve de passar. Sua percepgdo e a
maneira de comunicar sua leitura do real foi adquirindo complexidade na elaboragdo
do signo. Panofsky, ao analisar a expressao artistica na Renascenca, observa trés tipos
de significado. O primeiro é o significado natural, ou seja, aquele que o observador
identifica imediatamente, um objeto ou uma atitude representados, algo “apreendido
pela simples identificagdo de certas formas visiveis com certos objetos que ja conhego
por experiéncia pratica e pela identificacdo da mudanga de suas relagdes com certas
acdes ou fatos”?® Ainda nesse processo relaciono as imagens identificadas com estados
psicoldgicos que apreendo por empatia, o que requer certa sensibilidade. O segundo
significado é o convencional, que nao requer a sensibilidade, mas o entendimento

inteligivel, pois se reconhece um gesto ou objeto por sua interpretacdo pelos costumes

15 MARCUSE, Hebert. A dimensdo estética. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1981, p. 21.

16 GOMBRICH, E.H. Arte e ilusdo. S3o Paulo: Martins Fontes, 1986, p. 28.

17 1dem, p. 51.

18 PANOFSKY, Erwin. Iconografia e iconologia: uma introdugdo ao estudo da arte da Renascenga. In
Significado nas artes visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, p. 48.



e culturas de determinadas sociedades. Hd também o significado intrinseco e este se
refere a personalidade do observador. Ela é condicionada por ser ele, um homem do
seu tempo “por suas bases nacionais, sociais e de educacdo, pela histéria de sua vida
passada e pelas circunstancias atuais que o rodeiam”.*

Assim, o individuo estd condicionado ao seu contexto histdrico-social. Esse
complexo sistema interpretativo envolve, portanto, a relagdo interior/exterior (como
ocorre desde o paleolitico), mas também a partir de fatores intrinsecos que afetam a
forma do ser humano interagir historicamente com a sua realidade.

Procuramos nesta Introducdo, reafirmar o conceito de arte com o qual
trabalhamos em nossa pesquisa — uma instancia da mente humana surgida ao longo
dos séculos de desenvolvimento da humanidade, através da qual o ser humano passou
de criagdo a criador, refletindo, comunicando e recriando o mundo a sua volta. Nesse
processo desenvolveu o sentido estético e a intersubjetividade, prépria do fazer
artistico. Para sedimentar nossa reflexdao, amparamo-nos em diferentes dreas do saber:
filosofia, com Jean Paul Sartre e George Bataille; antropologia, com Max Schimidt,
arqueologia, com Richard Leakey e Roger Lewin; neurologia, com Oliver Sacks; ciéncias
da comunicagdo, com Umberto Eco, histdria da arte, com Ernst Gombrich e Jean Galard.
Em comum esses autores tém a abordagem da arte como manifestagdo do espirito
humano, algo que nos distingue e nos faz humanos, como uma forma especial de ser
no mundo e constituirmos a cultura. Todos tém em comum também uma epistemologia
fenomenolégica em relagdo aos processos simbdlicos da cultura.

Para encerrar essa parte e iniciarmos o estudo da censura as artes, vamos tratar
de Jacques Ranciere que no seu livro — A partilha do sensivel: estética e politica (Sao
Paulo: Editora 34, 2005), mostra como o ato libertdrio da produgao artistica foi sendo
controlado pelo que chamou de Regime das Artes. Por esse conceito ele se refere as

regras que condicionam o fazer artistico: as regras da linguagem utilizada que definem

19 1dem, p. 49.



o que pode ser dito ou feito e como é possivel expressa-lo; as regras sociais que
determinam quem pode dizer ou fazer arte e, finalmente, as regras de distribuicdo da
arte — a quem a obra chega, como e por quais meios. O regime das artes pressupde
também os processos censdrios que designam o que é conveniente, aceitdvel, legitimo
ser expresso e chegar ao publico leitor, observador, espectador. O que vamos tentar
mostrar é como, no Brasil, no século XX, a arte, tendo adquirido especial importancia
para a formacdo de uma identidade brasileira, teve nos processos censoérios uma
constante forma de controle e intervencdo, atrasando a criacdo de uma identidade
nacional ideoldgica e estética. Quisemos destacar nesses autores também o cardter
transgressor e revoluciondrio da arte uma vez que vamos analisar a producdo artistica
do século XX, controlada por esse carater transformador e mobilizador das pessoas que

a ela tém acesso.

0 poder regulador

Por ser transgressao, a criagao artistica foi, como acabamos de relatar, limitada
em sua possibilidade transformadora pelos cédigos reguladores da linguagem, do fazer
artistico e das regras de produgdo e distribuicdo de suas mensagens e obras. O
desenvolvimento da produgao artistica engendra entdo um estranho paradoxo. Por um
lado, por ser coletiva e mobilizar sensibilidades, ela envolve a prépria cultura
estabelecendo padrdes de sociabilidade, prazer e compartilhamento. Mas, por ser
transgressora e uma oposicdo a propria realidade, na medida em que a recria, ela
repercute fazendo surgir suas proprias formas de contestagcdo e controle. Por essa
razdo, podemos dizer que a censura as artes ou suas formas de cerceamento sao tdo
antigas quanto ela prépria. Em cada época ou momento histdrico, surgiram
ferramentas de intervencdo e cerceamento da liberdade artistica. Seja pelas crencgas
religiosas, pela autoridade monarquica, pelas desigualdades sociais (por idade, género

ou estrato social) mecanismos de controle buscaram limitar o poder critico e



transformador da produgao artistica, mesmo quando ela estava imbrincada com outras
instancias da vida social como a politica e a religido. Em muitas sociedades e culturas,
por exemplo, a representacao das divindades eram proibidas —impedindo-se, portanto,
a andlise daquilo que representavam. Certas formas de arte eram proibidas as
mulheres, outras aos homens.

Vamos dar um exemplo — entre os indios Suya, da Amazonia brasileira, havia
um tipo de musica, as akias, que s6 podiam ser cantadas pelos jovens do sexo
masculino. Em determinadas comemoracgdes, quando os membros da tribo de reuniam
no patio central, os jovens circundavam o grupo e comecavam a cantar em honra as
suas irmds. Os membros da tribo participavam e escolhiam o melhor
cantor/compositor, pois essas musicas eram improvisadas no momento. Essas akias
tinham a fung¢do de superar as barreiras que eram erguidas desde a puberdade entre
irmaos de sexo diferente, proibindo-se que eles sequer se falassem a sés. Além de nos
mostrar justamente esse carater transgressor da arte, na medida em que através do
canto os irmdos se aproximavam simbolicamente de suas irmds, esse exemplo mostra
que havia um regime que regulava como, quando e para quem a musica era entoada.
No entanto, esse grupo sequer entendia a musica como apresentag¢do artistica, mas
como costume da cultura tribal. Portanto o regime das artes e a censura ja existia em
sociedades que sequer conceituavam a produgdo estética como arte.

Entendido isso, vamos passar a pesquisa que serve de base para este livro que
analisa a produgdo artistica brasileira no século XX, procurando ver quais suas propostas
estéticas e como procuravam contribuir para o desenvolvimento da identidade
brasileira tendo, por isso, sido intensamente perseguida pelos érgdos censérios da
época.

No que confere a atuagdo censodria, é imperativo considerar a constituicdo do
poder como instancia reguladora da vida social. Isso implicou na configuracdo de
determinados principios ideoldgicos e comportamentais como sendo os desejaveis e

caracteristicos de determinado grupo social, em certa época e lugar, assim como os



mecanismos empregados para fazer prevalecer suas ideias e ideais sobre a dos demais,
incluindo os que se dedicaram a produgao artistica. A isso se dd o nome de hegemonia,
o poder de um grupo de disseminar sua visdo de mundo sobre os demais membros da
sociedade. A essa visdo de mundo hegemoénica se dd muitas vezes o nome de
mentalidade, como veremos a seguir.

Por meio da educacdo, dos ritos sociais, das religides, das legislacdes e dos
recursos de difusdo sociais, certa sensibilidade, gosto, estrutura comportamental e
mental se instala em um grupo e apresenta certo poder de resisténcia frente as
condic6es de mudanca social. A essa condicdo da cultura humana Lucien Febvre,
Philippe Ariés e Michel Vovelle chamaram de mentalidade. Pois bem, a censura ao
comportamento e as ideias divergentes em relacdo a mentalidade de um grupo, por
meio de puni¢Ges mais ou menos severas aos dissidentes, constituiu um meio universal
de consolidacdo das diferentes mentalidades na histéria da cultura.

A criacdo do Estado, como o principio de ordenacdo da sociedade, em qualquer
tipo de regime politico, instaurou a disputa entre grupos e setores sociais dado o
privilégio de poder, de modo a legitimar interesses e vantagens no transito das relagGes
sociais e especialmente na distribuicdo da riqueza. Essa disputa promoveu, no grupo
ocupante do poder politico, o uso de mecanismo de preservag¢ao de suas regalias e
privilégios. A censura foi um deles — mecanismos de interdigdo das criticas, das
denuncias e da disseminagdo de ideias tendentes as mudangas sociais. Quanto mais
acirrada a rivalidade e a disputa entre grupos politicos, religiosos ou sociais, para o
acesso ao poder politico, mais rigidos e violentos os mecanismos de censura das
oposigoes.

Dessa maneira, a censura deixa de ser apenas um mecanismo dialético de
relacdo entre visGes de mundo de diferentes grupos, para se institucionalizar como um
recurso de poder. No Ocidente, foi na Grécia que primeiro se constatou a existéncia de
formas coercitivas de um poder instituido sobre subjetividades e dissidéncias

percebidas como posicionamento ideoldgico e politico que se procura conter e



dominar. Apologia de Socrates, obra de Platdo, apresenta o processo de condenagao e
defesa de Sécrates, em 399 a.c., diante de acusac¢des de que estaria pervertendo os
jovens com suas prele¢des. Condenado a morte, Sécrates (por meio de Platdo, seu
discipulo) exorta o direito a pensar e a defender o que pensa, razao primeira da vida
humana. Assim se instituia a censura ideoldgica como ficou conhecida no Ocidente.

Durante a Idade Média, com o dominio religioso da Igreja Catélica, também a
dissidéncia foi duramente combatida, em guerras cruentas e sacrificios testemunhais;
porém, o carater politico e terreno dessa disputa por ideias, ideais e privilégios ndao
tinha carater civil claramente explicitado. Com o aparecimento de diferentes modelos
politicos — monarquia e republica — com a internacionalizacdo das relacdes politicas, o
colonialismo e a escraviddao, o carater terreno do poder se torna explicito e os
mecanismos de censura como forma de combater o poder de ideias tidas como
revoluciondrias se institucionaliza. Dentre os recursos de conquista, gestdo e
preservacdo do poder, os drgdos censorios se tornaram cada vez mais eficientes e
laicos. Nao se tratava mais de uma defesa dogmatica e sacra, mas terrena e politica.
Monarquias se defenderam de republicanos proibindo livros, discursos e condenando
seus idedlogos. Republicas se defenderam, de igual maneira, de socialistas, e
comunistas se desvencilharam de liberais. Assim, o uso da coer¢do, interdi¢ao e forga
contra ideias, denuncias e dissidéncias se naturalizou no Ocidente.

O uso de mecanismos de silenciamento e forga contra ideias que defendiam a
rejeicao ao status quo, a mudanca do poder e a alteracao de regimes politico, bem como
a critica a mentalidade que os legitimavam, se torna cada vez mais frequente e
recrudescem de intensidade a partir do momento que se desenvolvem os meios de
comunicagdo. A partir do século XIX, com o desenvolvimento da imprensa didria, do
telefone, do telégrafo e do radio, da producdo em massa de veiculos de producdo
simbdlica, quando se instaura a sociedade de massas, torna-se cada vez mais

importante conhecer, monitorar, controlar e punir ideias que desestabilizem o exercicio



do poder e a manutencdo dos grupos poderosos em suas posicdes de mando, no
monopdlio dos privilégios e benesses que delas advinham.

E nesse contexto, de uma sociedade bastante heterogénea e complexa, muito
diferente portanto dos indios Suya aos nos referimos, prépria da Modernidade
Ocidental, que se institui o que chamamos de Censura Cldssica, ou seja, o controle e
interdicdo da producdo simbdlica por 6rgaos estatais, sob ameaca de punicdo dos
produtores, em nome da estabilidade e da ordem social. Monarquias e Republicas
conheceram o funcionamento desses drgdos que interditaram discursos, exposicoes,
espetdculos, livros, artigos, jornais, revistas e, mais tarde, gravacoes, transmissoes,
apresentacdes. A importancia do espaco publico da comunicacdo, bem como do
controle do que é dito, com que intencdo e para quem é dito, se torna tdo agudo que,
na época da Revolugdo Francesa, na elaboracgdo da Declaracdo dos Direitos do Homem
e do Cidaddo menciona-se, pela primeira vez, a liberdade de expressdo como um direito
inalienavel do ser humano. A universalidade das relagbes politicas e econémicas, o
desenvolvimento dos meios de comunicacdo, o surgimento e a consolidacdo da
imprensa, foram os responsaveis pelo reconhecimento desse direito, bem como pela
institucionalizacdo dos mecanismos censérios politicos e laicos.

Foi no século XX, entretanto, que essa oposi¢do entre ideias revolucionarias que
se transmitiam através dos meios de produgdo simbdlica (tecnoldgicos, como o radio e
a televisdo, e ndo tecnoldgicos, como os espetaculos teatrais) e o poder instituido que
elas visavam criticar, chega ao auge, com a instrumentalizagao de érgdos censérios que
passaram a fazer parte das policias politicas, dos drgaos de informacgao oficiais e de
instancias militares e ministeriais dos governos. Tais érgdos e procedimentos passaram
a fazer parte dos regimes ditatoriais que se estabeleceram, durante a primeira metade
do século XX, especialmente nos chamados regimes nazi-fascistas estabelecidos na
Europa e América, embora os regimes comunistas também fizessem abertamente uso
desses mecanismos para controlar a propaganda ideoldgica liberal. Adotando um

carater metddico, sistematico e administrativo, os mecanismos de censura se



institucionalizam em rotinas de fiscalizagdo, controle e punicdo de ideias
revoluciondrias, criticas ou denunciadoras que se manifestem nos meios de
comunicac¢do e/ou no espaco publico, desestabilizando o poder.

Nesse periodo, no qual se trava a chamada Guerra Fria Cultural, estudada por
Saunders, a censura se torna emblematica na disputa entre dois modelos politicos que
disputam o dominio sobre o mundo — o liberal, defendido pelo Estados Unidos em todo
o bloco de paises capitalistas, e o comunista, defendido pela Unido Soviética e os paises
da chamada Cortina de Ferro. Em resumo, o primeiro defende a liberdade de mercado,
a pouca intervencdo do Estado, os ideiais burgueses, a propriedade privada e o
capitalismo, enquanto o segundo, prega uma administracdo estatizante, a hegemonia
do proletariado e relagdes econ6micas ndo baseadas na propriedade privada dos meios
de producdo. Os dois modelos tinham nas artes e na comunicacdo ferramentas
importantissimas para a propaganda politica e mobilizagdo da sociedade. A censura
buscava, em cada pais, evitar a proliferacdo desse embate ideoldgico. Nesse sentido, é
preciso entender que o liberalismo pregado pelos paises capitalistas ndo significava
liberdade de expressdo individual, dissidente e critica, mas liberdade de mercado,
podendo o capital direcionar-se livremente, através da oferta e da procura, sem
intervengdo do Estado, em busca do maior lucro.

Em 1991 foi dissolvida a Unido Soviética, que congregava a maioria dos paises
do Bloco Comunista, quando houve a renuncia de Mikhail Gorbachev, oitavo e ultimo
lider do antigo bloco. Embora tenha resistido em alguns paises, o comunismo enquanto
idedrio politico sofreu duro golpe. O liberalismo econémico vem, desde entdo,
prevalecendo no Ocidente, com uma reestrutura¢gdo econOmica e politica que prevé a
prevaléncia do mercado capitalista e o fim de um Estado voltado para o bem-estar
social.

Esse final de século foi marcado também pelo desenvolvimento das midias
digitais e pela comunicacao em rede de computadores que promoveram a globalizacao

e a livre circulacdo de informacgdes, mensagens em dmbito planetario, colocando em



cheque o nacionalismo e o regionalismo. Uma cultura mundializada acompanha o
mercado mundial.

O desenvolvimento tecnoldgico revolucionou a comunicagdo baseada nos
meios de comunicagao analégicos e em redes de distribuicdo estruturadas na légica de
um para muitos e do centro para a periferia. A comunicacdo em rede prevé uma
distribuicdo de informagdes de forma multidirecional e interativa. O afluxo de
informacgdes cresceu exponencialmente, assim como se multiplicou o nimero de

produtores e receptores de informacdes.

As transformacdes politicas, econOmicas e comunicacionais que essas
inovacoes acarretaram eram impensaveis, uma década antes de emergirem — hd um
aceleramento na vida social, uma aproximacdo nas relacdes mediadas que podem se
dar localmente ou até internacionalmente, um deslocamento nas relagGes
comunicacionais, sem que se saiba quem é emissor e quem é o receptor. Desemprego
estrutural, flexibilizacdo produtiva, terceirizacdo, comunica¢do simultdnea,
sincronicidade e cultura tecnoldgica sdo alguns dos fenédmenos estudados por
pesquisadores como David Harvey, Pierre Levy, Zygmunt Balman e Antony Giddens,
entre outros, que buscam caracterizar essa sociedade nova que emerge no século XXl e

gue ficou conhecida como Pds-Modernidade.

Estudos correlatos, como os de Pds-Colonialismo, Pds-Industrialismo, Pds-
Verdade, aparecem em diversos trabalhos que procuram mostrar que sobre as
herancas da Modernidade, surge uma sociedade com novas tendéncias e dire¢des.
Tudo isso acompanhado de fortes criticas, instabilidades e uma sensa¢do de que as
coisas estao fora de lugar. Com os estudos da censura nao foi diferente — extintos os
drgdos oficiais de censura, na segunda metade do século XX, em resposta a derrota nazi
fascista da segunda Grande Guerra, extincdo acompanhada de prematuro jubilo, como
passou a ser feita a interdicdo a critica, a denuncia e as ideologias consideradas

subversivas?



A extin¢do dos 6rgdos de censura na maioria dos paises ocidentais, encheu de
esperanca os produtores artisticos e culturais que pensavam num didlogo franco com a
sociedade e com seu publico, mas pesquisas?® mostram que a censura persiste e que a
cultura censéria resiste mesmo em épocas em que a liberdade e o respeito as opinides
divergentes pareciam indiscutiveis. A ideia falaciosa de que “o direito a liberdade de
expressao deve ser reconhecido para aqueles que pensam da mesma forma que eu” é
uma unanimidade. Também estd presente o principio segundo o qual a liberdade de
expressao é absolutamente desejdvel, salvo para ouvir o que ndo desejamos ou para
ver cenas que consideramos improéprias, para escutar musicas que julgamos de mau-
gosto, para ter informacdes e opinides com as quais ndo concordamos. Dessa forma o
direito a liberdade de expressdo é tedrica e abstratamente aceito como dogma,
enquanto os entrevistados sempre levantam algum dbice quanto as condi¢Ges de sua
pratica.

O acompanhamento, através de artigos publicados em midia impressa ou
eletronica, de 2011 até a atualidade, por meio de pesquisa de matérias na Internet, em
idiomas portugués, inglés e espanhol, guiada por diversos sistemas de busca e palavras-
chave referentes ao nosso tema, levou a andlise de novas situacGes de interdicdo que
nos colocam diante de principios censérios do passado e novas relagdes de poder e
institucionais que modificam as formas de controle e veto. A esse contexto censério
chamamos de Pds-censura pois resulta, como outros fendmenos sociais e
comunicacionais, das mudangas ocorridas no mundo, no final do século XX, que
transformaram a sociedade instituida e vivida na Modernidade. Assim, se a
Modernidade, com a expansdo da Republica e o desenvolvimento dos meios de
comunicagdo, criou a chamada Censura Classica, realizada por 6rgdos estatais, na

defesa ideoldgica dos Estados Nacionais republicanos ou constitucionais, na Pds-

20 0 OBCOM — Observatério de Comunicagéo, Liberdade de Expressdo e Censura, da ECA-USP, vem
estudando ha duas décadas as formas de intervengdo na produgdo artistica e os impactos que provocam
ndo sé na evolugdo das vanguardas artisticas como na opinido publica, aspectos que colaboram para a
construgdo de uma cultura censéria na sociedade.



Modernidade, o desejo de interdicdo se manifesta em procedimentos diversos, plurais,
indiretos, tanto publicos como privados.

As novas formas de censura, que deixa de ser prerrogativa do Estado e de seus
Orgdos de seguranga e passam a ser empunhadas por empresas de comunica¢do ou
ndo, escolas publicas e privadas, igrejas de diferentes religides, partidos politicos,
instituicoes estatais e ndo-estatais, que passam a criar seus préprios critérios censérios,
defendendo interesses politicos e econdmicos, e o poder que exercem em meio a
determinados grupos sociais. Igrejas proibem seus fiéis de assistir a televisdo; escolas
impedem alunos de criticarem sua atuacdo em blogues pessoais; editores submetem
livros e revistas a consultoria juridica para saber o que podem ou nao divulgar; filmes
sdo vetados por associagdes representativas de grupos minoritarios como mulheres e
negros, exposicoes de arte retiram obras pela pressao de grupos sociais organizados e
politicamente engajados.

A sociedade perplexa debate ideias e se debate, submetendo o direito a
liberdade de expressdo, cuja pratica ainda estamos aprendendo a exercer, ao
movimento fluido e inconstante de tendéncias que caracterizam a atualidade. Essa
multiplicidade e fragilidade ideoldgica que se percebe no mundo da sociedade
medidtica, em que os meios de expressao se apresentam disponiveis a determinados
sectores sociais, especialmente aos organizados, substitui posicionamentos criteriosos,
amadurecidos e mais abrangentes, permitindo que praticas censérias encontrem meios
de intervir, ainda que orientadas por interesses pontuais e privados.

Esses atos censérios da Pds-Modernidade, entretanto, sdo percebidos como
casos isolados — por ndo provirem de uma mesma fonte, por ndo se caracterizarem por
uma atividade sistematica e rotineira, por ndo terem a abrangéncia e legitimidade de
uma politica publica, as interdicdes sdo vistas como pontuais, como pessoais,
merecendo uma analise individual. Mas, o receio, o medo e a cautela se disseminam e

promovem, COmo a censura cléssica, a autocensura.



0 outro lado

A produgdo simbdlica vinculada a esse processo histérico que acabamos de
descrever com mudancas politicas, econOmicas e ideoldgicas, desencadeia, a partir da
Modernidade, uma série de rupturas e dialéticas que, em termos de inovacao artistica,
ird implodir canones surgidos com a autonomizag¢do do campo da Arte, que acontece a
partir do Renascimento. Nesse periodo foram elaboradas regras para a producdo da
Arte, resultando no método de ensino ministrado em academias, o que deu o nome de
academicismo a esse processo. O virtuosismo técnico foi perseguido pelos artistas que
buscavam referéncia na reprodug¢do da Natureza conforme o padrao da Antiguidade —
representando-a naquilo que ela tinha de melhor, o homem incluso — e a reproducdo
de conceitos ndo soé artisticos, mas éticos e hierdrquicos. Dessa forma, o artista deveria
ser apresentado como erudito (que prima pelo conhecimento) e humanista (o humano
como o centro das sensibilidades). Uma série de mudangas epistemoldgicas legadas
pelo processo histdrico foram conduzindo a produgdo artisticas a diversas rupturas com
a tradicdo de modo a possibilitar uma explosao criativa personificada pelas vanguardas.
Esse processo é analisado no Capitulo 1 desse relatério.

As diversas percepg¢Oes vanguardistas que surgem a partir da segunda metade
do século XIX e que se encerram com a Segunda Guerra Mundial, em meados do século
XX sdo apresentadas e analisadas no capitulo seguinte, que ird tratar especificamente
das escolas do Impressionismo, Simbolismo, Expressionismo, Futurismo, Cubismo,
Dadaismo e Surrealismo.

O Capitulo 3 é dedicado aos artistas representantes das vanguardas brasileiras.
Sdo 15 visbes de mundo que confrontaram os canones academicistas e deram
contribuicdo determinante nas diversas areas da producdo artistica a partir do
movimento Modernista: literatura (Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Graciliano
Ramos, Carolina Maria de Jesus e Ferreira Gullar), artes plasticas e performaticas

(Tarsila do Amaral, Flavio de Carvalho e Hélio OQiticica), teatro (Oswald de Andrade,



Gianfrancesco Guarnieri, Renata Pallottini e José Celso Martinez Correia), cinema
(Roberto Farias), musica (Chiquinha Gonzaga) e telenovela (Braulio Pedroso).

O capitulo 4 tratara da interferéncia que esses artistas sofreram por parte da
vigilancia impertinente da censura contra obras criticas e anticoloniais, voltadas a busca
pela autonomia artistica e de uma identidade nacional. O poder e o controle da
producdo artistica é a contraparte dos didlogos impertinentes da Modernidade, em
que, de forma dialética, a producdo artistica, impulsionada por sua esséncia

transformadora, avanca e propde novas interpretacdes da realidade.



MODERNIDADE: RUPTURAS E DIALETICAS

Modernidade é termo polissémico que se amoldou a diversos propdsitos desde
que o filésofo René Descartes prop6s a ruptura com o modelo escoldstico de
conhecimento, que havia prevalecido no periodo medieval. Ao mesmo tempo, o
caminho pela razdao em lugar da fé e do dogma se tornou fluido com a revolucao
industrial que trouxe como modelo de sociedade o capitalismo, e como modelo politico
o liberalismo. Por sua vez, a construgdo do sujeito moderno passou por rupturas e o
submeteu a dialéticas que exigiram dele posturas dubias, como observa Marshall

Berman:

Ser moderno é viver uma vida de paradoxo e contradicado.
E sentir-se fortalecido pelas imensas organizacdes burocraticas
gue detém o poder de controlar e frequentemente destruir
comunidades, valores, vidas; e ainda sentir-se compelido a
enfrentar essas forcas, a lutar para mudar o seu mundo
transformando-o em nosso mundo. E ser ao mesmo tempo
revolucionario e conservador: aberto a novas possibilidades de
experiéncia e aventura, aterrorizado pelo abismo niilista ao
qual tantas das aventuras modernas conduzem, na expectativa
de criar e conservar algo real, ainda quando tudo em volta se
desfaz.”

21 BERMAN, Marshall. Tudo que é sélido desmancha no ar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1986, pp. 12
e13.



Para que adentremos nesse processo de rupturas e dialéticas é prudente
comegarmos pela questao epistemoldgica que regula a ciéncia. Um senso comum desde
gue as bases do método cientifico foram lancadas é o de que a ciéncia seria um acumulo
gradual de conhecimentos. A partir dele é que as solucbes seriam buscadas pelos
cientistas no avangar dos séculos. O fisico Thomas Kuhn se inquietou com esse
postulado e observou que as solucdes buscadas seguem sempre um paradigma, como
ele denominou a estrutura mental composta por teorias, experiéncias, métodos e
instrumentos, que em geral organizam o pensamento em relacdo a realidade. Um
paradigma tem a funcdo de reunir as regras e as leis empregadas para a solucdo de
problemas tedricos e experimentais. Dessa forma, a ciéncia se faz a partir da relacao
entre as diversas teorias, dados e paradigmas. Um exemplo empregado por Kuhn é o
sistema cosmoldgico de Ptolomeu (90-168), que era geocéntrico (entendia a Terra
como o centro do universo), um paradigma que balizou a ciéncia durante toda a
Antiguidade e a Idade Média. A proposicdo heliocéntrica de Copérnico (1473-1543) ira
revolucionar a visdo cientifica no Renascimento e isso s6 encontrou ressonancia na
comunidade cientifica de sua época por conta das condi¢cGes histdricas em que viveu e
apresentou sua revisdo. “(...) uma comunidade cientifica, ao adquirir um paradigma,
adquire igualmente um critério para a escolha dos problemas que, enquanto o
paradigma for aceito, poderemos considerar como dotados de uma solucdo possivel”.?

Quando um paradigma ndao oferece mais condi¢des para responder as
necessidades dos novos dados ou que os novos dados requerem, ele entra em crise e a
comunidade cientifica é conduzida a criar novas formas de praticar a ciéncia. Como todo
processo, a crise paradigmatica se inicia numa pequena subdivisdo da comunidade
cientifica e, aos poucos, insere a necessidade até que ganhe o apoio da maioria. A
professora Roberta Chiesa Bartelmebs, ao analisar o livro de Kuhn, A estrutura das

revolugdes cientificas, afirma:

22 KHUN, Thomas. A estrutura das revolugées cientificas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1975, p. 60.



Nosso olhar nunca é isento de julgamentos. Somos
constituidos do paradigma vigente. Embora isso limite nossa
visdo para o novo (conforme vimos na ciéncia normal), é
possivel que anomalias surjam em nossas pesquisas. Nosso
primeiro movimento certamente sera o de adequa-las o mais
rapido possivel aquilo que temos como verdade cientifica. Caso
isso ndo se dé, ou seja, caso as anomalias persistam, o caminho
certamente sera o da mudanca.?

Essas anomalias ndo se dao somente nas Ciéncias Naturais, a despeito do
exemplo de Ptolomeu/Copérnico, mas também nas Ciéncias Humanas. Como vimos
anteriormente, é possivel entender a cultura a partir da mentalidade vigente. Assim
como postulou Michel Vouvelle, é possivel entender uma histdria das mentalidades, que
englobaria as mediacGes e as relagdes dialéticas entre as condi¢des objetivas da vida
dos homens e a maneira como elas sdo narradas e vividas. Assim, trata “das mediacGes
complexas entre a vida real dos homens e as representagdes que os homens produzem
para si — inclusive as representacdes fantasticas”. 2* Por tratar de “modelos de
comportamento oriundos de herangas culturais diferentes”, a histdria das mentalidades
lida com o “entrelagamento de tempos da Histdria”, algo que a abordagem cartesiana
da ciéncia jamais admitiria.

A histéria das mentalidades rompe com a visdo positivista da Histéria, que
postula que o avango cientifico é a Unica forma de haver progresso humano, ao defender
a interdisciplinaridade e a ampliagdo do campo historiografico para os dominios da
Ciéncias Sociais, Geografia, Psicologia, Sociologia e Antropologia.

Outras abordagens das Ciéncias Humanas vao tratar de analisar a realidade a

partir de abordagens que ndo atendem ao padrdo paradigmatico vigente até o século

23 BARTELMEBS, Roberta Chiesa. Resenhando As estruturas das revolug&es cientificas de Thomas Kuhn in
Revista Ensaio, Belo Horizonte, v. 14, n. 03, pp. 351-358, set-dez 2012. Disponivel em:
<https://www.scielo.br/pdf/epec/v14n3/1983-2117-epec-14-03-00351.pdf>. Acesso em: 22 mar 2021.
24\JOVELLE, Michel. Ideologias e mentalidades. Sdo Paulo: Brasiliense, 1991, p. 23.



XIX. Por exemplo, na Sociologia, Max Weber, que também ird divergir da abordagem
positivista de sociedade, propde como principio metodoldgico a construgdo de um
modelo mental que chamou de tipo ideal. Nele, o pesquisador seleciona um certo
numero de caracteristicas do objeto em estudo, a fim de construir um “todo tangivel”.
Tal como quando pensamos em democracia, reunimos um conjunto de caracteristicas
qgue formam um todo idealizado sobre essa ideia. Ou seja, elaboramos um tipo ideal
que, confrontado com o préprio sistema politico, serve de baliza para avaliarmos se ele
é de fato democratico ou ndo.

Esses novos modelos mentais estabelecem condicbes para que o paradigma
vigente até entdo esmoreca e as condicGes histdricas se tornem suscetiveis a
transformacdo, o que de fato acontecerd a partir do século XVIIl. Berman aponta que
entre o século XVI e XVIl os homens comecam a experimentar a vida moderna: “Elas
tateiam, desesperadamente mas em estado de semicegueira, no encalco de um
vocabuldrio adequado; tém pouco ou nenhum senso de um publico ou comunidade
moderna, dentro da qual seus julgamentos e esperancas pudessem ser
compartilhados”.?®> Com a onda revoluciondria iniciada em 1789 (quando acontece a
Revolugdo Francesa), o ser humano experimenta o sentimento de viver uma era “que
desencadeia explosivas convulsdes em todos os niveis da vida pessoal, social e
politica”.?® O século seguinte sera de limiar entre as duas fases, de modo que ainda ndo
ha o homem moderno por inteiro, mas dividido em dois mundos simultdneos. O
processo se completa do século XX, quando “o publico moderno se multiplica em uma
multiddo de fragmentos, que falam linguagens incomensuravelmente confidenciais
(...)"%7

Antes de analisarmos os aspectos em que essas transformacgdes se dao,

necessario se revela percebermos de que maneira a crise paradigmatica se da no ambito

25 BERMAN. Marshal. Op. cit., p. 15.
26 |dem.
27 |dem, p. 16.



do artista na sua relacdo com a realidade que ele representa.

E. H. Gombrich se dedicou a compreender a maneira como o artista forma o seu
estilo, aspecto importante na autonomizacdo do campo da Arte, ou seja, a maneira
como ele interpreta a realidade na sua representacdo. Para compor seu estilo, o artista
estd vinculado ao seu tempo e seus interesses. Ele busca suas referéncias na cultura,
qgue é cumulativa, para compor a sua obra, de modo que, mesmo que tente representar
a realidade fielmente, o estilo acaba por se impor. Por exemplo, ao representar maos e
pés humanos, o seu treinamento e especializacdo em certa técnica, circunscritos a sua
formacdo artistica, definem o seu estilo, assim como criam esteredtipos de
representacao. Esses esteredtipos adicionam a férmula artistica elementos distintos
gue tornam o estilo reconhecivel e aceitavel.

Portanto, o artista atendera as rupturas e dialéticas de seu tempo por serem
elas parte da constituicdo de seu estilo. Em contrapartida, o poder politico fortalecido
pelo Estado nacional cria mecanismos de controle para interferir nessa producdo
artistica a medida que o jogo de interesses se vé em risco com a adesdo as
transformacdes. Esse cenario politico, econdmico, cultural e filoséfico serad analisado a

seguir.

A mentalidade historica

A chamada Era Moderna, assinalada pelos historiadores como o fim da Idade
Média, tem como limiar o principio de uma expansdo global que se tornara crescente
com a consolida¢do do modelo capitalista de vida socioecon6mica em substituicdo ao
feudalismo. E também o poente do catolicismo como religido universal, pois a partir do
cisma reformista, as vertentes revelacionistas entram em decadéncia, enquanto
emergem aquelas que propdem a salvagdo como resultado de atitudes individuais

frente a vida. Assim, o signo da salvacdo passa a ser o sucesso individual. O secularismo,



ou a separagao entre as instituicdes governamentais das religiosas, enseja um retorno
as fontes filosdéficas do racionalismo grego, calcado na ideia de que tudo o que existe
possui uma causa inteligivel.

Essa retomada do racionalismo, promovida no século XVII por diversos
pensadores, entre eles René Descartes, Baruch Spinoza e Georg Wilhelm Friedrich
Hegel, inaugura a filosofia moderna. Em funcado disso, algumas correntes de grande
influéncia irdo se desenvolver, entre elas o cientificismo, ou crenga no poder absoluto
da ciéncia, que, por sua vez ira criar as bases do lluminismo no século XVIIl (chamado
de “século das Luzes”), corrente filosdfica também baseada na confianca na ciéncia e
no conhecimento ldgico. O cientificismo, aliado a visdo materialista, que identifica a
matéria como realidade Ultima da existéncia e responsavel pelos fen6menos naturais,
acabou por estabelecer a crenca de que o desenvolvimento tecnoldgico é o elemento
fundamental do progresso natural e humano. Progresso, alias, é o conceito central de
outro movimento filoséfico derivado do Iluminismo, que surge no século seguinte
idealizado por Augusto Comte, o positivismo. Com largo espectro de influéncias, da
filosofia a politica e a sociologia, o positivismo defende a ciéncia como Unica forma
verdadeira de conhecimento, aliando-o a valores humanos, essencialmente a ética.
Tomando o método cientifico como base, que inclui a observa¢do dos fenébmenos por
meio da experiéncia sensivel, a corrente filoséfica defende a identificagdo de leis
naturais que regem os fenédmenos, sejam fisicos ou sociais. Somente com esse cabedal
é que, segundo Comte, a humanidade é capaz de progredir.

Ao lado do desenvolvimentismo ao qual acabamos de nos referir, outro aspecto
caracteristico da mentalidade moderna é o eurocentrismo, que trata da superioridade
e da centralidade da Europa sobre as distintas visbes de mundo espalhadas pelos
demais continentes, com os quais 0s europeus passaram a conviver a partir da expansao
colonialista do século XVI. A motivacdo mercantilista guardou embutida a centralizacdo
cultural dos valores europeus, estabelecendo-o como o mais avancado em termos

civilizatdrios, em detrimentos da demais culturais espalhadas pelo globo.



Em parte, essa visdo foi corroborada pelo evolucionismo, que surge no final do
século XIX, e que afirma que o desenvolvimento das espécies vivas segue um
movimento de transformacdo de seres simples em complexos, de imperfeitos a
perfeitos, promovendo a melhor adaptacdo as condicGes de vida e garantindo a
reproducdo e a sobrevivéncia dos mais fortes e aptos. O evolucionismo cultural, por
exemplo, postula que todos os seres humanos passam por estdgios de evolucdao
sociocultural do modo mais primitivo de vida para o mais complexo, de modo que, para
entendermos o passado, basta estudar as sociedades ditas “primitivas”. Com isso, o
nivel de evolucao é medido pelo desenvolvimento tecnolégico de cada sociedade, o que
indicaria uma maior complexidade social, e, portanto, um avanco maior em relacdo as
“primitivas”. Essa abordagem desconsidera a diversidade cultural em seus distintos
aspectos, além de hierarquizar culturalmente as expressGes humanas
independentemente de seu histérico de construgdes simbdlicas.

Em termos politicos, o nacionalismo republicano, que emerge com o lluminismo
como resposta ao Antigo Regime absolutista com viés democratico e constitucional se
consolida como modelo ao reunir uma série de aspectos predominantes. O principal
deles é o sentimento de pertencimento de individuos a uma nagdo, ou seja, uma porcao
geografica com fronteiras definidas, regidas por uma organizagao politica, social e
cultural e unificada por um governo que a administra. O modelo, que hoje responde por
200 paises, ou seja, por Estados nacionais, pode gerar sentimentos que vao desde o
patriotismo, ou o amor filial dos individuos por essa entidade (a nagdo), até os
sentimentos de superioridade étnica e racial (como na Alemanha nazista) ou de
xenofobia (6dio aos estrangeiros).

Os Estados nacionais também desenvolveram instituicdes a quem deram o
monopdlio do uso da violéncia, os Exércitos, além de adotarem, em boa parte, o sistema
tripartite de governo democratico em que as fun¢des de administracdo politica ficam a
cargo do poder Executivo, as atividades legislativas do Congresso (com uma ou duas

camaras), e as funcgdes judiciais aos tribunais. O Estado conta ainda com atividades de



intermediacao das relagdes humanas — a burocracia — e as divisdes hierarquicas de seus
funcionarios.

Ela nasce também sob a égide do liberalismo juridico, econémico e comercial,
doutrina politica que privilegia a liberdade individual sob a vigilancia dos mecanismos
coercitivos do Estado. Entre seus pressupostos estdo a propriedade privada, o livre
mercado, a igualdade de todos ante a lei, a liberdade de imprensa e de expressao,
liberdade de crenca, além da democracia. Surgido no século XVI também como
alternativa a politica das monarquias absolutistas, o liberalismo é uma resposta a
ingeréncia do Estado que defendia o protecionismo e o nacionalismo, politicas
econOmicas que cerceiam o capital em direcdo a uma iminente globalizagao.

O periodo também registra um rapido desenvolvimento e expansdo das
comunicagdes, com o capital simbdlico ganhando importancia a partir do advento da
prensa de tipos modveis e com a desmaterializagdo da cultura a partir da produgao
industrial de bens simbdlicos. Dadas as linhas gerais do cenario histérico, serdo
analisadas, a seguir, as rupturas e as dialéticas envolvidas na mudanca paradigmatica da

Modernidade.

Antigo Regime X Repiiblica

A Modernidade se caracteriza por ter se inspirado nas tradi¢des greco-romanas,
entre elas a reinvencdo do modelo politico da Republica, que se torna num regime
politico aceito quase que universalmente. Grande parte dos movimentos sociais e das
revolucdes modernas tiveram por objetivo eliminar o que passou a ser considerado
como Antigo Regime (Ancien Régime) — a monarquia, a nobreza e a aristocracia. Outra
mudanca foi a do papel do individuo dentro da vida politica e social, antes relegada a
producgao rural e a relagdo de vassalagem com os senhores feudais, para se tornarem

cidaddos com direitos garantidos pelo Estado, de modo a manter liberdades individuais.



Rural X Urbano

O crescimento dos grandes centros urbanos propicia o surgimento das massas,
em geral trabalhadoras no comércio e na industria. Como a producao estd nos centros
urbanos, a producdo agraria se torna refém da sociedade que vive nas cidades. A
concentragdo de oportunidades de trabalho acaba por promover a didspora rural,
enquanto a aristocracia, dona das terras, entra em franca decadéncia. A burguesia
ascendente faz surgir o capitalista, aquele que dispde de capital para investir na

producgdo, pagando pela forca dos trabalhadores.

Ocidente X Oriente

Ocidente é o nome que se da, genericamente, ao conjunto de nagdes que tém
em comum ascendéncia europeia ou que possuem cultura fortemente influenciada pela
Europa. S3o nacbes do continente ou ex-col6nias europeias, as quais comungam com
muitos de seus valores, habitos e ideais. Oriente, por oposicdo a noc¢do de Ocidente,
refere-se aos paises que ndo sdo herdeiros das tradicGes europeias, seja pela lingua,
religido, ascendéncia ou ideais politicos. Essa divisdo teve inicio em 292 d.C., quando o
Império Romano foi dividido em duas partes, uma oriental e outra ocidental e se

acentuou com o projeto eurocéntrico.

Capitalismo X Comunismo

A Modernidade engendrou o capitalismo e sua oposicdo, o comunismo. O
primeiro defendendo o liberalismo e o segundo um regime de combate a propriedade
privada dos meios de producdo e as desigualdades sociais. No entanto, ambos passaram
por varias etapas com caracteristicas préprias. O capitalismo passou de comercial, nos

séculos XVI e XVII, calcado unicamente no lucro e na mao-de-obra assalariada, para



industrial, no século XVIII, quando o sistema de produgdo se automatizou com o uso de
maquinas o que permitiu a fabricacdo em massa. Com isso o capital passou a ser
acumulado com a rdpida geracdo de lucros. No século XX, com forte apoio do sistema
bancario e das corporacgdes financeiras, o capitalismo se tornou monopolista-financeiro,
com o mercado de consumo e o sistema de producao se tornando globalizado.

A geracao de desigualdades sociais dentro desse sistema gerou a reflexdao dos
filésofos alemaes Karl Marx e Friederich Engels de que o capitalismo alcancaria um
estdgio insustentavel de acumulacdo do capital, o que precipitaria uma revolucdo por
parte dos trabalhadores. A Comuna de Paris, insurrei¢cdo popular que durou dois meses
de 1871, reprimida e derrotada pela burguesia, criou a “ditadura do proletariado”,
sistema em que consolida a derrubada da burguesia do poder.

O movimento culminou em 1917, com a Revolug¢do Russa, quando, pela
primeira vez, um Estado se declarou comunista. Vladimir llich Lénin estabeleceu a
“ditadura do proletariado” e o sistema de partido Unico, que acabou por concentrar o
poder. Assim, seu sucessor Josef Stalin, passou a promover uma feroz luta contra seus
opositores politicos, além de promover a internacionalizacdo do comunismo. De fato,
esse projeto se expandiu com a Segunda Guerra Mundial, de modo a promover a Guerra
Fria, tensdo entre os blocos capitalista e socialista durante a segunda metade do século

XX.

Tradigao X Hibridismo

A tradigdo cultural, que foi a base do eurocentrismo, ndo deixou de sucumbir ao
seu préprio projeto de expansdo colonial. Embora se impusesse como centro cultural, o
surgimento de periferias hibridas derivada da hibridizacdo de diversas culturas de
referéncia acabou gerando efeitos sociais e econdémicos, como a imigra¢do, a
desterritorializacdo e a globalizagdo. As culturas se tornaram permeaveis e massivas —

estabelecendo o conflito entre tradi¢ao e normatividade.



No Brasil, a miscigenac¢do promovida pelas condig¢Ges histéricas do colonialismo
— a ocupacao territorial se deu a partir da mistura do colonizador com as populagées
nativas, subjugadas, e com os escravizados trazidos da Africa — acabou por gerar uma
cultura de referéncias permeadas, negada por varios séculos. A aceitacdo dessa
condicdo hibrida a principio se deu com propdsitos politicos para, em seguida ser

reconhecida gradativamente embora afirmada pelas vertentes populares da cultura.

Individualismo X Anonimato X Cultura de Massa

A cultura desiste da representacdo, do conhecido, do pessoal e adota um modo
de ser an6nimo, impessoal e desmaterializado. Massificada, se torna uma cultura
fetichista, ao mesmo tempo narcisista, cultuando o individuo e seu sucesso pessoal — o
individualismo. Esse processo resulta da sociedade de consumo, estabelecida pelo
capitalismo quando, a partir de suas sucessivas crises, adota o modelo do
desenvolvimento econémico calcado no crescimento do consumo. Com isso, cria-se um
sistema em que os estoques acumulados com a aceleragao da produgdao em massa sao
vendidos com a cria¢do de demandas de consumo. Isso envolveu ainda a melhoria do
poder aquisitivo do trabalhador e dos sistemas de crédito. A forga que promove esse

consumo pelo consumo é a satisfacdo individual.

Com o tempo, esse modelo foi apresentando seus efeitos negativos, entre eles
0 esgotamento dos recursos naturais, usados como matéria-prima na producdo de bens
de consumo que, por sua vez, passaram a ser produzidos com uma obsolescéncia

programada, ou seja, com rapido descarte para exigir nova compra.



Academicismo X Modernismo

A Modernidade alcanca as Artes na forma de Modernismo, um movimento que
ird confrontar e implodir o Academicismo e o Classicismo com seu hibridismo, sua
diversidade e seu poder criativo. Em termos gerais, ele levara ao extremo a autonomia
do campo artistico. 0 homem moderno, que vive nas ruas urbanas, segundo Charles
Baudelaire, desenvolve percepgdes a partir de recursos sensoriais que desconhecia até
entdo. Assim, no meio do turbilhdo urbano, ele se adapta as adversidades e aos
percalcos do territdrio urbano. Com isso, ele cria uma nova nogao de liberdade baseada
na nova mobilidade do homem moderno. A aceleracdo e a sobrevivéncia ante ao caos
moderno, além de fendmenos mais efetivos, como a aceleracdo industrial e o
aperfeicoamento cientifico, criam novas formas de expressdo artistica. Rompe-se

também a territorialidade, como percebe o portugués Fernando Pessoa:

A verdadeira arte moderna tem de ser maximamente
desnacionalizada — acumular dentro de si todas as partes do
mundo. Sé assim serd tipicamente moderna. Que a nossa arte
seja uma onde a doléncia e o misticismo asiatico, o
primitivismo africano, o cosmopolitismo das Américas, o
exotismo ultra da Oceania e o maquinismo decadente da
Europa se fundam, se cruzem, se interseccionem. E, feita esta
fusdo espontaneamente, resultard uma arte-todas-as-artes,
uma inspiracdo espontaneamente complexa...?

Ruptura passa a ser a direcdo inequivoca da produgdo artistica modernista,
movendo-se a partir de vanguardas que aprofundardo as formas de implosdo das regras

académicas e cléssicas do fazer artistico. Elas serdo tratadas a seguir.

28 PESSOA, Fernando. Obras em prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1993, p. 408.



VANGUARDAS E ARTE MODERNA

O periodo que engloba meados do século XIX e meados do século XX
compreende as chamadas vanguardas artisticas, que vao moldar a Arte Moderna. Na

defini¢do do historiador da arte italiano Giulio Carlo Argan:

Ha um periodo, ao qual atualmente nos referimos como o
das “fontes do século XX”, em que se pensou que a arte, para
ser arte, deveria ser moderna, ou seja, refletir as caracteristicas
e as exigéncias de uma cultura conscientemente preocupada
com o proprio progresso, desejosa de afastar-se de todas as
tradicGes, voltada para a superacdo continua de suas proprias
conquistas. A arte deste periodo é também conhecida como
“modernista” — programaticamente moderna e, portanto,
consciente da necessidade de desenvolver-se em novas
direcGes, com frequéncia contraditérias em relacdo as
anteriores.”

A denominagdo militar se confunde com a ideia de pioneirismo, uma vez que o
pelotdo que segue a frente do Exército, e, por consequéncia, morre antes, aponta
igualmente para diante e ndo para o passado, uma vez que o ponto comum entre as

vdrias vanguardas europeias que serdao analisadas neste capitulo concordavam em

29 ARGAN, Giulio Carlo. As fontes da Arte Moderna. Tradugdo de Rodrigo Naves. Novos Estudos CEBRAP no.
18, setembro 87, pp. 49-56. Disponivel em: <https://www.trf3.jus.br/documentos/emag/Cursos/454_-
_Historia_da_Arte_-_Modulo_lll/1o_Encontro/ARGAN_Giulio_Carlo_-_As_fontes_da_arte_m.pdf>.
Acesso em: 1 mai 2021.



romper com a tradicdo, mesmo que essa tradicdo fosse a vanguarda imediatamente
anterior, como aconteceu, por exemplo entre o Impressionismo e o Expressionismo.
Grande parte delas rompe com o Classicismo e o Academicismo, formas de entender e
produzir arte desenvolvidas no Renascimento, ja amparadas pelo rigor cientifico e sob
o ideal humanista, centrada na racionalidade e no ser humano. Afeita a regras definidas
para bem produzir a arte, elas se fixaram de modo a servir de base tanto para os pintores
guanto para os apreciadores, ou seja, aqueles dados a financiar a produgdo. Assim, o
uso obsessivo da perspectiva, o uso do espaco e da cor para dar realismo ao motivo
retratado, o predominio da linha sobre a cor e a reproducdo realista do ideal do belo, se
tornaram canones absolutos na pintura renascentista, perdurando pelos séculos
seguintes.

Outra escola que incomodou os vanguardistas foi o Romantismo, que ao
confrontar o racionalismo, prop6s uma producgdo artistica baseada nas emogdes, na
subjetividade, na natureza e no individualismo do artista. O movimento, que se iniciou
no século XVIIl sob a revolucdo industrial e o Iluminismo, do qual discordou
filosoficamente, se estendeu até meados do século XIX, quando entdo emergiram as
vanguardas. O Romantismo ndo influencia somente a pintura, mas afetara a literatura,
o teatro, a musica, a escultura e a arquitetura, e tratard de aspectos como o
nacionalismo — ele emerge no periodo de formagao dos Estados nacionais — e do ideal
revolucionario, estado de espirito “romantico” por exceléncia, ou seja, idealista e lirico.

Ambos os movimentos se calcam numa arte dedicada a cultuar o belo,
enquanto a arte da segunda metade do século XIX e a primeira metade do XX estava
interessada na existéncia histdrica do ser humano que, naquela altura, estava envolto
em novos problemas sociais, econémicos e culturais. Naquele momento, sinaliza Argan,
a Arte Moderna vivia “o problema de uma presenca concreta e atuante da arte no

mundo da vida social, e de uma ativa participacdo em suas lutas histdricas”.>°
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Impressionismo

A ruptura primeira no século XIX tratou diretamente das premissas e das
finalidades do trabalho artistico. O principio, parece rudimentar: o artista deve ser livre
para produzir e, para isso deve ser auténtico. Alcangar essa autenticidade exige o uso
das sensacgGes que ele, individuo, emprega no lugar de convencgdes artisticas. O ideal do
belo é abandonado pelo ideal do homem moderno, “livre de preconceitos e pronto para
a experiéncia direta do real” 3!

O impressionismo aparece na Paris da segunda metade do século XIX, a partir
dos 1860 e se dissemina apds os 1870, na chamada Belle Epoque, quando o otimismo
passeava pelo novo tracado urbano da capital francesa em fung¢do do fim da guerra
franco-prussiana e da instauragdo a Terceira Republica. A vida noturna fervilhava nos
cabarés noturnos, entre eles o Moulin Rouge, e a vida diurna nas Exposi¢cdes Universais,
qgue revelavam as inovagdes tecnoldgicas do mundo sob o tema do progresso. Na
exposicdo parisiense de 1889, que celebrou o centendrio da Revolugdo Francesa, foi
erigida uma torre de ferro com 300 metros de altura, com projeto do engenheiro
Gustave Eiffel, que, ao final do evento, se tornou monumento permanente. Outra
inovacdo, inaugurada na Exposi¢do Internacional de 1900 foi o Metr6 de Paris.

Como centro da intelectualidade europeia, foi nessa Paris que alguns jovens
pintores, entre eles Claude Monet, que se desencantou com a pintura cldssica, se juntou
a Camille Pissarro e Gustave Coubert para experimentarem a pintura com rapidas
pinceladas na intencdo de acentuar o efeito de luzes. Ao pintar em 1872 o quadro
Impresséo: nascer do sol foi duramente criticado pelo escritor Louis Leroy, que

comparou aquela “impressdo” a um papel de parede, que seria mais elaborado.
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Imagem 1 — Impressdo: nascer do sol (1872), de Claude Monet

A relagdo cromatica, defenderam os impressionistas — usaram a critica para
nomear o movimento — deveria vir da percepgao e da interagdao entre cores, e ndo de
convengles. Portanto, buscava-se a emocionalidade visual, enquanto aspectos
definidores foram ficando claros aos apreciadores: cores brilhantes, cenas claras,
pintura com réapidas pincelas e temas encontrados no cotidiano. “E um estado da
consciéncia, a propria consciéncia surpreendida e interrogada no momento ativo de seu
encontro com o fenémeno”, explica Argan.3? O olho é o elemento mediador desse

fendmeno, é ele que traduz o objeto real. O artista se torna agente do registro, pois a
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sua percepgao esta na pintura, de modo que as pinceladas sdo perceptiveis, ndo
atenuadas. S3o construidas de forma deliberada, pois a sensacdao deixa de ser um
fenémeno fisioldgico para se tornar agente da cor. Em reacdo ao Romantismo, os
autores evitam a comocgdo, ndo poetizam os temas pintados.

Alinhados ao impressionismo estavam também os pintores Edouard Manet —

gue nao gostava do termo —, Edgar Degas e Auguste Renoir.

magem 2 — Mulher com sombrinha no jardim (1875), de Auguste Renoir



Imagem 3 — Claude Monet pintando no seu atelié (1874), de Edouard Manet

Uma das grandes questdes debatidas pelos impressionistas foi a ascensdo do
registro fotografico como forma de retratar, o que até entdo era feito somente pelos
artistas plasticos. O registro da imagem real em chapas por meio de processos fisico-
qguimicos foi desenvolvido a partir de 1826 com as experiéncias realizadas pelo francés
Joseph Nicéphore Niepce e por Louis Jacques Mandé Daguerre, que adaptou a camera
escura para o registro da imagem. O processo suscitou a necessidade de repensar o
papel da arte ante o registro da realidade pela fotografia: como buscar o realismo se
tecnicamente a fotografia o faz diretamente, sem media¢do do olhar? A resposta dos
impressionistas condiz com a base da sua proposta artistica: a fotografia liberta a arte
de “representar o verdadeiro”, dedicando-a a ser somente pintura e ndo registro.
Interessante é que a partir da fotografia, por meio do enquadramento, que é distinto do
olhar plastico do artista, novos recortes do objeto ou fen6meno registrado passaram a
ser observados pelos pintores impressionistas. Edgar Degas ird usar o enquadramento

fotografico em suas obras, prescindindo de detalhes do objeto pintado que ndo



impossibilitam depreender o todo, como no quadro Cavalos de corrida (1879), em que
a falta da cabeca de um dos animais, fora do enquadramento, ndo compromete o

movimento de toda a composicdo.

Imagem 4 — Cavalos de corrida (1879), de Edgar Degas

Os efeitos dpticos que passaram a ser estudados com a fotografia, a formacdo
da imagem na retina do observador e aspectos sobre a composi¢do das cores atrairam
também o interesse dos impressionistas, atentos as deformacgdes da luz a medida que
incidiam sobre os objetos. Ou seja, mesmo a espontaneidade da pintura buscava o
principio cientifico para a insercdo de novas impressGes. Nesse sentido, o
impressionismo ndo era uma abordagem que buscava intervir na realidade, mas uma
experiéncia passiva, contemplativa, sem envolvimento maior que a sensa¢do permitia.
O mote era sentir e tornar-se ciente. Por ser a camada primordial da experiéncia
humana, a sensacdo precede a cultura. Por isso é acessivel a todos. Embora ndo busque

a interferéncia, o impressionismo, a partir desse pressuposto, permitiu que os



movimentos vanguardistas posteriores que o usaram como referéncia, pudessem
apresentar propostas revoluciondrias em termos estéticos.

Houve tentativa de estender os principios do impressionismo da pintura para a
musica e para a literatura. Os criticos viram na atmosfera de composi¢des francesas do
mesmo periodo uma influéncia direta dos preceitos de Monet. Claude Debussy rejeitou
o rétulo, embora tenha sido o inventor do efeito de “planar” sobre uma frase melddica,
a repeticdo lenta no acompanhamento usando sempre as mesmas notas. Influenciado
por Debussy, Maurice Ravel usou do mesmo recurso, além de recorrer a dissonancia,
fugindo da escala tonal do sistema classico. Da mesma maneira, o estilo impressionista
foi prismado sobre a producdo literdria do periodo, entre eles aspectos como a inércia
humana sobre o fluxo da experiéncia e a narragdo feita do ponto de vista do herdi/autor.
Entre os autores, sdo apontados Thomas Mann, Henry James e Marcel Proust. Este
ultimo deixara extensa obra calcada no fluxo da memdria e na perda do sentido da

existéncia.

Simbolismo

A publicagdo dos poemas de Charles Baudelaire sob o titulo Flores do Mal em
1857 e a violenta reagao da critica do jornal Le Figaro, acusando-o de atentar contra os
bons costumes, fez com que o autor fosse condenado a pagar uma multa de 300 francos
e o editor a pagar outros 100 francos, enquanto seis poemas foram censurados e
suprimidos das edi¢Oes seguintes por tratarem com crueza o tema do erotismo. Mas o
gue a intelectualidade parisiense notou no livro foi que ele tratava do grande dilema de
sua época, a perplexidade humana ante a emergéncia da Modernidade. Antipositivista,
a poesia de Baudelaire coloca em duvida o cientificismo, o materialismo e o
determinismo e, por isso, ensejou a inspiracdo necessaria para a emergéncia do
movimento simbolista, em 1886, ano em que o poeta e ensaista Jean Moréas (nome
francés do grego loannis Papadiamantopoulos) publicou no mesmo Le Figaro o

Manifesto Simbolista.



Baudelaire, naquele momento reagia contra o cenario de divisdo social entre a
burguesia e o proletariado com a revolugdo industrial e o desenvolvimento tecnolégico.
Sua posicdo foi a de colocar em duvida a eficicia dos métodos cientificos para
compreender a realidade ao mesmo tempo que rompia com a visdao de que a natureza
é a representacdo do belo e que o ser humano é o centro das ambiguidades. Nisso, os
simbolistas viram uma ruptura com a racionalidade e, ao mesmo tempo, com o
romantismo.

O simbolismo foi um movimento parisiense, cosmopolita
[...]. Com o simbolismo, a arte deixou de ser nacional e assumiu
as premissas da cultura ocidental. Sua preocupacdo maior era
o problema n3do temporal, ndo-sectario, ndo-geografico e ndo-
racional da condicdo humana: o confronto entre a mortalidade
humana com o poder de sobrevivéncia, através da preservacdo
das sensibilidades humanas nas formas artisticas.>

O manifesto de Moréas coloca no centro da criacdo artistica simbolista a
expressdo subjetiva da ideia, o uso de objetos naturais e concretos para referenciar
essas ideias, o que aponta a alegoria e o simbolo como métodos criativos. Isso aproxima
o simbolismo do misticismo, particularmente das correntes filosoficas orientais
descobertas no periodo pela intelectualidade parisiense.

De acordo com a perspectiva simbolista, existe uma
relagdo entre o significado das palavras e as sensa¢des que elas
provocam no ser humano. Essa visdo revela uma forma ndo so
de ler os textos, mas uma forma de ler o mundo, partindo dos
drgdos sensoriais: audi¢ao, paladar, olfato, tato e visdo. Esse
processo considera compreender todas as informagGes por
meio das percep¢des. Para os simbolistas a escolha das
palavras era de suma importancia. Eles procuravam usar
palavras que pudessem sugerir a realidade, pois a sugestao
estimula a imaginac¢3o e o simbolo transcende o significado.?*

33 BALAKIAN, A. O Simbolismo. S3o Paulo: Perspectiva, 1985, p. 15.
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A poesia simbolista, ao expressar a metafisica, estabeleceu parametros de estilo
calcados em trés aspectos: 1. Subjetivismo, a busca pelo mais profundo do ser, inclusive
empregando a narrativa do sonho, do subconsciente; 2. Musicalidade, que da ritmo
evanescente ao poema, que usa a aliteragdo e a assonancia (recursos de repeticdo de
fonemas consonantais e vocalicos); 3. Transcendentalismo, que da énfase ao imaginario
na interpretacao da realidade, sempre recorrendo ao indefinido e impreciso.

Esse recolhimento ao mundo interior do artista é de uma radicalidade artistica
superior ao de outras vanguardas que vao se desenvolver mais adiante, entre elas o
expressionismo e o surrealismo.

A caracteristica mais espantosa dos artistas do
Simbolismo é a sua retirada para o reino da imaginac3o. E a
soliddo do sonhador, daquele que, encalhado numa ilha
deserta, conta histérias a si mesmo. E a atitude solipsista de
alguém que estd certo de n3o existir nada fora de si préprio.®

Entre os poetas simbolistas se destacam Arthur Rimbaud, que se fartou do
formalismo parnasiano e passou a ridiculariza-lo em parddias poéticas; Paul Verlaine,
que ird sistematizar as caracteristicas do simbolismo ao lado de Stéphane Mallarmé,
vértice do movimento ao reunir poetas em tertulias que realizava em sua casa.

Na pintura, Paul Gauguin, embora avesso aos rétulos, buscou tanto uma
singularidade artistica que o diferenciasse do impressionismo, quanto uma
interpretacdao da arte como filosofia de vida. Para escapar dos condicionamentos
europeus, Gauguin se retirou em 1891 para o Taiti, onde criou uma nova iconografia,
exotica e com cores intensas. Foi pela cor que percebeu que poderia aproximar a pintura
da poesia, pois ao liberta-la de sua fungdo descritiva, tornou sua obra um simbolo de si

mesma. Um exemplo disso é sua descri¢cdo do quadro Manad Tupapadu, da fase taitiana:
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Ela repousa sobre uma cama coberta por um pared azul e
um tecido em amarelo cromo. O fundo violeta avermelhado
estd salpicado de flores que se assemelham a faiscas elétricas.
Uma figura particularmente estranha acha-se de pé ao lado da
cama. Como o pared desempenha um papel tdo importante na
vida de uma mulher nativa, eu o utilizo como lencol de baixo.
O tecido tem que ser amarelo, ndo sé porque essa cor aparece
COMo uma surpresa para o observador, como também porque
ela cria uma ilusdo de um cenario iluminado por uma lampada,
tornando assim desnecessario simula-la. O fundo deve parecer
um pouco aterrorizante, e por essa razao a cor perfeita é o
violeta. Desse modo, a parte musical da pintura esta
completa.®®

Imagem 5 — Manad Tupapa (1892)d, de Paul Gauguin

36 GAUGUIN, Paul, apud MACKINTOSH, Alastair. O simbolismo e o Art Nouveau. Barcelona: Labor, 1977, p.

22.



O uso de formas geométricas e a obsessdo pelo dourado inclui o pintor
austriaco Gustave Klimt entre os simbolistas. Além de optar por um estilo decorativo,
ele ird compor seus quadros com figuras realistas centrais circundadas por simbolos.
Apds uma viagem a Paris, também absorvera influéncias do expressionismo e, mais

adiante, do cubismo.

Expressionismo

O fundamento do impressionismo na sensacdo logo desperta para a
constatacdo de que camadas mais profundas do sentimento é que comandam a
percepcdo do momento. O pintor Paul Cézanne, contemporaneo dos impressionistas,
negou os principios do grupo ao buscar uma intelectualiza¢do da arte, propondo a
distor¢ao da perspectiva para ressaltar o volume e o peso das formas. Ja Paul Gauguin
discordou da pintura visual de Monet e tomou o quadro como imagem autébnoma, ndo
representa¢do do real, mas dotada de um poder magico, similar a dos objetos sagrados
primitivos. Por fim, a leitura da realidade a partir das paixGes internas, capaz de
deformar as sensagdes e expressar o desespero e a soliddo, presentes na obra de
Vincent Van Gogh, ird romper com a leveza impressionista. Esses trés artistas, em geral
colocados sob o rétulo de Pés-impressionismo, ensejam uma mudanga de percepcgdo
artistica da sensagdo para a emocdo. Embora ndo tenham nem defendam caracteristicas
em comum, vao discordar da técnica impressionista por se sentirem restringidos por
ela. Muitos pesquisadores consideram essa passagem como sendo a do triunfo da cor
por expressar algo “por si sé” de modo que os pintores se langam na busca dessa
expressao vinculada aos seus sentimentos.

O termo expressionismo surge para nomear uma série de quadros do pintor

francés Julien-Auguste Hervé no Saldo dos Independentes de Paris em 1901 e se fixa na



defini¢do estética de um movimento que atravessara duas décadas do novo século XX,
influenciando multiplos campos artisticos, entre eles a literatura, o cinema, a
arquitetura, a musica, o teatro, a danca, a fotografia, além da pintura. Em alguns
aspectos, se traduz como visao de mundo em um periodo anterior a Primeira Guerra
Mundial vinculada a deformac3o da realidade. Apesar de ter inicio na Belle Epoque

parisiense, encontrara vasto campo na Alemanha.

Imagem 6 — Arearea (1892), de Paul Gauguin
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Imagem 8 — A noite estrelada (1889), de Vincent Van Gogh

O expressionismo alemao, em contraste com o francés, que ird se firmar no
fauvismo (do francés les fauves, as feras, movimento encabecado por Henri Matisse),
se dedica a desconstruir a heranga do Romantismo, cuja influéncia se alongava desde
fins do século XVIIl, de modo a modernizar a producgao artistica germanica. No entanto,
o termo foi usado inicialmente de forma genérica, em particular para denominar uma
exposicdo no Palacio de Artes de Col6nia, em referéncia a producdo de artistas variados
provenientes da Franca, Alemanha, Austria-Hungria, Suica, Holanda, Noruega e Russia.

As caracteristicas dessa resposta anti-impressionista, além das ja assinaladas,
envolvem o reconhecimento dos suburbios e das forcas destrutivas, a recusa da légica
e da linearidade, a énfase na composicao, o que, muitas vezes leva a uma proximidade
com o primitivismo, e a recusa do belo em nome do tragico. Mas a principal delas é a
liberdade individual, de modo que a obra se torna biografica, embora o autor tenha
consciéncia social. Além disso, a recusa ao positivismo e seu cientificismo por ser
considerado restritivo ao desenvolvimento do potencial humano, se intensifica com o
periodo pré-guerra. Como o movimento expressionista perdurou até a década de 1920,
foram muitas as turbuléncias politico-sociais pelas quais passou a Alemanha, incluindo
a Primeira Guerra Mundial, iniciada por conta das politicas imperialistas dos grandes
impérios europeus, entre eles o alemao e sua consequente derrota num confronto que
envolveu 70 milhGes de combatentes, dos quais 9 milhGes foram mortos; a Revolugao
Alema no final da guerra (1918-1919), que derrubou o governo do Kaiser e instalou uma
republica parlamentarista; a instalagdo da Republica de Weimar em 1919, e o quadro
de quebra econdmica do pds-guerra, que veio a gerar intensa guerra civil, e a ascensao
do Partido Nacional Socialista (nazista).

Dois grupos polarizaram o expressionismo alemao a principio: Die Briicke (a
ponte), de 1905, surgido em Dresden e dedicado a construir um projeto de arte social

voltado ao futuro, com forte influéncia do gético alemao e da arte africana; e o Der



Blauer Reifer (o ginete azul), criado em 2011, em Munique, que também buscou a arte
centrada na expressao do interior do artista. Do primeiro grupo participaram os
pintores Ernst Ludwig Kirchner, que privilegiava as figuras mais geométricas e
estilizadas; Erick Heckel, muito influenciado por Van Gogh; e o fundador do grupo, Karl
Schmidt-Rottluff, que também buscou as figuras esquematicas. Do segundo grupo
destacam-se Franz Marc, que usou como tema os cavalos para expressar sua visdo
interior, com forte influéncia de Degas; o russo Wassily Kandinsky, estabelecido em
Munique, que buscou a confrontagdo de cores; e o suigo Paul Klee, também compositor

musical, que tratou igualmente a cor como elemento dinamizador da obra.

T A

Imagem 9 — O ginete azul (1911), de Franz Marc, quadro que deu nome
ao grupo de pintores expressionistas alemaes
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Imagem 10 — Paisagem de inverno (1909), de Wassily Kandinsky
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Imagem 11 — Na pedreira (1913), de Paulo Klee



O expressionismo acabou por se tornar um conceito tedrico usado para
chancelar artistas que criavam obras que afrontavam, de alguma maneira, o
academicismo. Para isso, criaram centros difusores, entre eles revistas, centros
artisticos, galerias, exposicOes, etc. Mas sem a preocupacao de homogeneizar as
opinides, como tentou-se com o impressionismo francés e, naquela altura, com o
fauvismo. Por ter esse carater de rebeldia aos canones classicos, no pds-guerra se
tornou foco de artistas perseguidos e criticados pelo nazismo, o que fez com que o
movimento entrasse em recolhimento apds a década de 1920. Mesmo assim, se
estendeu a todas as expressdes artisticas: escultura, arquitetura, fotografia, literatura
(que teve Georg Biickner e August Strindberg como precursores e Thomas Mann como
principal nome, além do poeta Rainer Maria Rilke), teatro, musica (com destaque para
a musica atonal e dodecafonica de Arnold Shonberg, Anton Webern e Alban Berg),
Opera e danga.

O cinema expressionista alemdo, em contrapartida ao cinema francés e ao
emergente cinema norte-americano, abandona o naturalismo para abragar a distor¢ao,
seja no exagero da expressividade emocional dos personagens, nos cenarios e figurinos
pouco realistas, ou nas sombras alongadas em planos de fundo que garantiam uma
atmosfera inquietante. Os roteiros abordavam a representagao subjetiva da realidade,
sempre buscando o tom melancdlico da aventura humana. Dois filmes precursores
definiram essas caracteristicas: O estudante de Praga (1913), dirigido por Paul Wegener
e Stellan Rye, sobre um jovem que vende a sua imagem no espelho para um demdnio,
e O golem (1914), de Paul Wegener e Henrik Galeen, sobre o mito judeu de criagdo de
um homunculo com barro. O filme que consagra o modelo expressionista é dirigido em
1919 por Robert Wiene, O gabinete do doutor Caligari. A histéria de um médico que
perambula pelo interior da Alemanha apresentando o jovem Cesare, sonambulo que
dorme ha 23 anos. Tudo se passa num cenario vertiginoso, com construgdes e ruelas

tortuosas, e narrativa construida com varios flashbacks.



Outro importante nome que ira despontar no inicio dos anos 1920 é o de Fritz
Lang, diretor de A morte cansada (1922), Dr. Mabuse (1922), Os nibelungos (1923-1924)
e o grande classico de ficcdo cientifica Metropolis (1927). Vinculado ao cinema
expressionista também estavam os diretores F. W. Murnau (Nosferatu, 1922 e Fausto,
1926), Paul Leni (O gabinete das figuras de cera, 1924) e Georg Wilhelm Pabst (A caixa
de Pandora, 1929).

Distributed by Goldwyn The Cabinet of Dr. Calgan

Imagem 12 — Cena de O gabinete do doutor Caligari (1919), de Robert Wiene.



Imagem 13 — Cena de Metrdpolis (1927), dirigido por Fritz Lang

Em abril de 1930 o ministro da Educacao Nacional-Socialista assinou o decreto
“Contra a cultura negra, a favor do nacionalismo alemao”, em que define a obra dos
artistas alemades vinculados a Arte Moderna, entre eles os expressionistas, como “arte
degenerada”. A perseguicdo levou a fuga de 64 artistas de Hamburgo para 23 paises
diferentes. Entre os artistas considerados “degenerados” estavam Franz Marc, Giorgio
de Chirico, Max Ernst, Pablo Picasso, Paul Gauguin, Paul Klee, Piet Mondrian, entre
muitos outros. Com o mesmo titulo “Arte Degenerada”, o Reich patrocinou exposicdo
em Munique, em 1937, com 650 obras confiscadas pelo governo em 32 museus
alemdes, com a intengdo de ridiculariza-las. A exposicdo seguiu, itinerante, para que o
povo alemdo notasse que aquelas obras fugiam ao naturalismo. Por fim, as obras foram
recolhidas a depdsitos em Berlim. Em 1939 cerca de 5 mil obras foram queimadas.

O expressionismo também desagradou aos comunistas, que acusaram seus
representantes de promoverem um anticapitalismo romantico (no sentido de utdpico),
pois a produgdo artistica dos grupos tdao heterogéneos que se colocam sob a mesma
denominac¢do nao se pautava pelo materialismo histdrico. Outras acusa¢Ges foram de
gue o pessimismo rebelde das obras expressionistas agradava aos conservadores, além

de que a exaltacdo sensivel era alienante.



A critica aos modelos condicionantes e a defesa dos valores humanos em meio
a um cenario sociopolitico instavel e corrosivo fez com que o expressionismo adquirisse
ainda mais influéncia apds a Segunda Guerra Mundial, de modo a alimentar novas

discussdes artisticas que ocuparam a segunda metade do século XX.

Futurismo

A eclosdo da Primeira Guerra Mundial marca a agonia de trés grandes impérios
estabelecidos na segunda metade do século XIX: o Austro-Hulngaro (a partir de 1867,
constituiu-se o segundo maior pais europeu), o Otomano (que remonta ao século Xlll e
tenta se modernizar em meados do século XIX) e o alemao (surge com a unificacdo da
Alemanha em 1871). O conflito iniciado em 1914 se da no seio do primeiro, com o
assassinato do herdeiro do trono por um nacionalista sérvio. A resposta foi a invasdo da
Sérvia pela Austria-Hungria e, na sequéncia, a invasdo da Bélgica, Luxemburgo e Franca
pelo Império Alemdo. A reagdo veio de outro bloco, a Alianga Entente, formada pela
Franga, Russia e Reino Unido. Foram formadas grandes frentes de batalha num
confronto feito a partir de ocupagdes de territérios defendidos em trincheiras e com o
uso de armas quimicas.

Outro império entrava em estado agbnico, o russo, afrontado por levantes
populares que pediam um governo democratico, e que culminaria na Revolugdo de
1917 e a queda do czar absolutista Nicolau Il. Presente no conflito mundial no lado da
Alianca Entente, a Russia foi derrotada pela Alemanha e, por conta das movimentagdes
internas, assinou acordo de paz em 1918, se retirando do conflito. Naquele mesmo ano
uma série de ataques rapidos contra a Alemanha enfraqueceu a sua frente de guerra,
enquanto a populacdo alema sofria com a fome e a miséria. Com isso, o kaiser

renunciou e se instalou um regime democratico, chamado de Republica de Weimar.



A ltalia, por sua vez, iniciou o confronto mundial apoiando a Alemanha, mas em
1915 mudou de lado, apoiando a Alianga Entente. O pais vinha de um processo histérico
arrastado. A formacgdo do Estado italiano se deu tardiamente, com a unificacdo do pais
entre 1859 e 1870, o que também retardou o processo de industrializacdo e
modernizacdao da sua economia. Muitos agricultores fugiram do campo — muitos
migraram para a América do Sul — e o desemprego explodiu nas cidades industriais.
Politicamente, o Estado monarquico era apoiado pela elite industrial sem apresentar
politicas sociais que aplacassem a crise econdmica. Assim como na Alemanha do pés-
guerra, as forgas conservadoras emergiram e se concentraram no movimento Fascio de
Combate, liderado por Benito Mussolini (que em 1921 funda o Partido Nacional
Fascista).

Os conflitos da Primeira Guerra Mundial foram antecedidos por um periodo de
largo desenvolvimento tecnoldgico. Entre a virada do século e 1914, quando tem inicio
a guerra, varias invengdes modificam a maneira do ser humano se relacionar com a sua
rotina. Em 1904 o cientista alemao Christian Hillsmeyer criou o primeiro dispositivo
para detectar objetos a longas distancias, o radar; em 1906 aconteceu o primeiro v6o
publico do 14-Bis, aeronave com impulsdo prépria concebida por Alberto Santos
Dumont em Paris; em 1910 o romeno Henri Coanda inventou o primeiro avido com
motor a jato; em 1913 o industrial Henry Ford criou a linha de montagem para a
producdo em série de automoveis; em 1915 Albert Einstein publicou a Teoria da
Relatividade Geral, que ampliou as concepgdes astrofisicas da época e gerou muita
polémica entre estudiosos; no mesmo ano o gedgrafo e meteorologista alemao Alfred
Weneger apresentou a teoria da Deriva Continental, que descrevia a origem dos
continentes, a partir de Pangeia, uma grande massa de terra inicial.

Berco da cultura ocidental e das Belas Artes, a Italia, em meio a crise politica e
econdmica, viu a necessidade de negar o passado para sedimentar uma nova base
cultural. Assim, em 1900, vdérios artistas se reunem em torno da celebracdo da

industrializacdo. Acreditavam que uma “Era da Maquina” traria uma nova ordem



mundial e uma consciéncia renovada. Essas ideias se tornaram publicas em 1909 com o
Manifesto Futurista, assinado pelo poeta Filippo Tommaso Marinetti, nascido no Egito,
formado em Paris e radicado na Italia. Publicado no jornal Le Figaro, o manifesto trazia

11 artigos, e afirmava no ultimo deles:

Nds cantaremos as grandes multiddes agitadas pelo
trabalho, pelo prazer ou pela sublevacao; cantaremos as marés
multicores e polifénicas das revolucdes nas capitais modernas;
cantaremos o vibrante fervor noturno dos arsenais e dos
estaleiros incendiados por violentas luas elétricas; as estacdes
esganadas, devoradoras de serpentes que fumam; as oficinas
penduradas as nuvens pelos fios contorcidos de suas fumacas;
as pontes, semelhantes a ginastas gigantes que cavalgam os
rios, faiscantes ao sol com um luzir de facas; os pirdscafos
aventurosos que farejam o horizonte, as locomotivas de largo
peito, que pateiam sobre os trilhos, como enormes cavalos de
aco enleados de carros; e o voo rasante dos avides, cuja hélice
freme ao vento, como uma bandeira, e parece aplaudir como
uma multiddo entusiasta.’’

Além do apreco a velocidade em detrimento da cultura italiana tradicional, o
chamado de Marinetti se dirigiu aos jovens para que destruissem museus e bibliotecas,
além de combaterem o moralismo e o feminismo. O artigo 92. Do manifesto apontava:
“Nés queremos glorificar a guerra — Unica higiene do mundo — o militarismo, o
patriotismo, o gesto destruidor dos libertarios, as belas ideias pelas quais se morre e o
desprezo pela mulher”. Eram ideias que os aproximavam diretamente do movimento
conservador que iria derivar no fascismo. De fato, Marinetti alistou-se no Exército e nas
fileiras do fascismo e chegou a afirmar que a ideologia do Partido Nacional Fascista era

uma extensdo natural das ideias futuristas.

37 MARINETTI, Fillipo Tommaso. Biblioteca Digital Mundial. Disponivel em:
<https://www.wdl.org/pt/item/20024/. Acesso em: 10 mai 2021.



O Manifesto Futurista de 1909 nao dispunha de um projeto artistico, o que foi
corrigido com a publicacdo do Manifesto dos pintores futuristas em 1910, assinado
pelos artistas Carlo Carra, Luigi Russolo e Umberto Boccioni. Entre outros pontos, o
novo manifesto desfez a distingdo entre arte e design, além de defender a propaganda
como forma de comunicagdo. Em termos estéticos, a op¢ao dos futuristas recaiu sobre
o cubismo e o abstracionismo, sempre buscando o dinamismo, glorificando o futuro e
as maquinas. O movimento recebeu adesdo massiva e o habito dos manifestos se
arraigou na sua produg¢dao — foram mais de 40 entre 1909 e 1929. Influente, o
movimento se espalhou por varios paises a partir dos suportes da literatura, da

arquitetura e da escultura.

Imagem 14 — Velocidade do automével (1913), de Giacomo Balla



No pds-guerra alemao, quando se estabeleceu o modelo democratico com a
Republica de Weimar, surgiu um movimento artistico que também se dedicaria a
desfazer as fronteiras entre arte e design. Centrado na Escola Bauhaus, fundada por
Walter Gropius em 1919, que obteve subsidio oficial, tinha o objetivo de alinhar as artes
com o artesanato e a tecnologia. Buscava ainda uma visdao funcionalista do fazer
artistico, optando pela geometrizacdo do mundo, com o predominio das linhas retas,
de modo a simplificar a producdo simbdlica. Ao contrdrio do conservadorismo futurista,
aceitavam artistas do sexo feminino e eram inspirados pelo liberalismo da Republica de
Weimar. Por isso foram duramente rechacados pelos emergentes membros do Partido
Nacional-Socialista, de modo que a escola teve de se mudar para Dessau em 1925 e
para Berlim em 1932, onde haviam governos municipais de esquerda, até ser

considerada comunista e fechada em 1933 pelo governo de Adolf Hitler.

A pintura da Bahuaus comecou expressionista, mas logo foi influenciada pelo
construtivismo russo com a aproximacgao de artistas daquele pais, que havia acabado
de se tornar comunista, entre eles Wassily Kandinsky (que adotaria cidadania alemad em
1928). O legado da escola na arquitetura e no design modernista foi influente em toda
a Europa, especialmente na constru¢do de blocos habitacionais e na criacdo de

campanhas publicitarias.

Ainspiragdo futurista assumiu o outro lado politico na Russia prestes a se tornar
a Unido das Republicas Socialistas Soviéticas. Em 1912 um grupo de poetas
participantes do grupo Hylaea publicou um manifesto chamado “Um tapa na face do
publico”. Entre os signatdrios estavam Vielimir Khlébnikov, Aleksiéi Krutchdnik, Vladimir
Maiakodvski e Vassili Kamiénski, e buscavam inspiragdo no primitivismo da cultura
eslava. Logo depois, eles assumiriam o rotulo de futuristas, também abracado por
outros dois grupos literarios (Mezzanino da poesia e Centrifuga). Ao contrario dos
autores italianos futuristas, os russos aderiram prontamente ao governo comunista. E

o que defendiam no manifesto de 19127 Jogar Pushkin, Dostoievski e Tolstoi para fora



do “Navio da Modernidade”. Também criticavam o simbolismo, cujos autores seriam

ultrapassados e mediocres.

O termo futurismo também foi usado pelo artista pldstico Kazimir Malevich,
mas juntando ao nome de outra vanguarda, o cubismo. O cubofuturismo teve a adesao
das artistas Elena Guro, Lyubov Popova, Aleksandra Ekster, Nadezhda Udaltsova e Olga
Rozanova. A proposta desse movimento foi aliar as formas cubistas e o dinamismo
futurista tanto nas artes plasticas como na literatura. Além disso, acomodaram entre

ambos o primitivismo da cultura popular russa e a arte infantil.

Figura 15 — O amolador de facas (1913), de Kazimir Malevich



O poeta Vladimir Maiakovski, que se tornara a voz da revolugao bolchevique,

usara a fragmentacao na construcdo dos seus poemas, além da fala coloquial das ruas,

o que atribuiu movimento as suas palavras, algo que o manifesto de Marinetti defendeu

mas que nenhum futurista italiano havia conseguido alcancgar. A guerra de 1914 imp6s

outro ritmo ao cotidiano daqueles poetas e pintores, de modo a prevalecer as

dificuldades econO6micas sobre a construcao do novo regime, o que fez com que o

discurso futurista se esfarelasse. Maiakovski escreveu no Manifesto “Uma gota de

piche”:

Cubismo

Este é um ano de mortes: quase todos os dias os jornais
choram alto em luto sobre alguém que morrera antes que fosse
seu tempo. Todo dia, com lagrimas doces, os didrios entoam
lamentos sobre o imenso niumero de nomes massacrados por
Marte. Quao nobres e monasticamente severos os jornais de
hoje aparentam. Eles se vestem com as roupas pretas dos
obituarios, com a cristalina lagrima de um necroldgio em seus
olhos brilhosos. E por isso que vem sendo particularmente
enraivecedor ver estes mesmos jornais, normalmente
enobrecidos por seu luto, relata com jubilo indecente uma
morte que me é proxima.®

Passado o otimismo inebriante da Belle Epoque francesa, a sociedade

parisiense teve de encarar a realidade de contradicGes sociais e politicas.

38 Apud MAIA, Rodrigo Reis. Os falsos futuristas: os futurismos russos, seus criticos e Marinetti. XI
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A dindmica do capitalismo que impulsionou sua economia
em expansao exacerbou as desigualdades sociais ja agudas e
encontrou uma crescente resisténcia da classe trabalhadora
organizada nos novos movimentos do socialismo e sindicalismo
(ou sindicato dos trabalhadores) e com as mulheres do
vociferante movimento feminista. O rapido crescimento da
cidade e seus novos meios de transporte publico, consumo e
entretenimento, ameacavam as, muitas vezes rurais, industrias
existentes, bem como modos de vida pelos quais se mantinha
um apego profundo. Enquanto isso, a competicdo internacional
por posses e os mercados coloniais alimentaram um espirito de
nacionalismo que, alimentado por confrontos com a Alemanha
em relacdo ao seu protetorado marroquino em 1905 e
novamente em 1911, isso levou inexoravelmente a
conflagracdo de 1914. Dentro desta sociedade complexa e
dindmica, desenvolveu-se a heterogénea comunidade da
vanguarda artistica.>®

Nesse sentido, os debates em torno de uma arte moderna buscavam o que se
coadunava com a ideia de revolucionario. Como visto, o futurismo italiano e russo, o
expressionismo alemao e o fauvismo francés buscavam essa ténica no historicismo e,
mais especificamente na linguagem artistica. Paul Cézanne, que foi o primeiro a rejeitar
0 impressionismo e embora atirado no rétulo do pds-impressionismo, ao se livrar da
profundidade e da perspectiva em busca da solidez das formas, abriu um caminho
alternativo e ainda mais radical, embora ndo fosse ele quem o levou ao seu limitem,

mas o cataldo Pablo Picasso.

Numa de suas cartas a um jovem pintor, Cézanne
aconselhara-o a observar a natureza em termos de esferas,
cones e cilindros. Queria presumivelmente dizer com isso que
deveria manter sempre em mente essas formas sdlidas basicas
guando organizasse suas pinturas. Mas Picasso e seus amigos
decidiram aceitar o conselho literalmente. Suponho que
raciocinaram mais ou menos assim: “Abandonamos ha muito a

39 COTTINGTON, David. Cubismo. Trad. Luiz Antonio Araujo. Sdo Paulo: Cosac & Naify Edi¢bes, 1999, p. 6-
7.



pretensdo de que representamos as coisas tal como se
apresentam aos nossos olhos. Isso era um fogo-fatuo que é
indtil querer explorar. Ndao queremos fixar na tela a impressao
imagindria de um momento fugaz. Sigamos o exemplo de
Cézanne e construamos um quadro de nossos motivos tao
solida e duradouramente quanto pudermos. Por que ndo ser
coerente e aceitar o fato de que o nosso objetivo real é
construir algo, em vez de copiar algo?”.*

Picasso chegou a Paris em 1900 apés ter mantido contato com as vanguardas e
grupos modernistas de Madri. La, comecou a se relacionar com os escritores André
Breton, Guillaume Apollinaire e a Gertrude Stein. Seu desejo de se tornar um
iconoclasta foi que o impulsionou a levar o conselho de Cézanne ao pé da letra. Assim,
em 1907, pinta Les demoiselles d’Avignon, ou Bordel filosdfico, como chama
inicialmente, com clara influéncia de madscaras africanas que viu numa exposicdo em
Paris. Levou sete meses para compor as cinco figuras disformes por angulos retos, uma

delas com a mascara tribal africana.

Mas o cubismo levanta explicitamente o problema da
renuncia a fungdo decorativa, do retorno a analitica da visdo e
da rigorosa objetividade da forma, da renovagao total da
linguagem, do sistema dos signos e da técnica — ou seja,
retoma o problema da forma e do espago no ponto em que
Cézanne, ao morrer, o tinha deixado.*

40 GOMBRICH, E. H. A histdria da arte. Rio de Janeiro: LTC Livros Técnicos e Cientificos, 1995, p. 396.
41 ARGAN, Giulio Carlo. Op. Cit..



Imagem 16 — Les demoiselles d’Avignon (1907), de Pablo Picasso

Cottington acredita que uma das principais motivagdes de Picasso foi o sentido
de vanguarda em si, o espirito de rebelido contra as conveng¢Ges académicas que o ja
havia contaminado desde os grupos madrilenhos. As vanguardas fermentaram um
ambiente alternativo de arte que abrigou jovens artistas independentes de toda a
Europa. Estima-se que em 1911 haviam 30 mil novas pinturas para serem exibidas, e
entre 1900 e 1914, 200 revistas literarias e artisticas tinham sido langadas. Outro
impulsionador dessa geracdo vanguardista foi a ampliacgdo do mercado de
colecionadores de arte, dispostos a comprarem obras para revendé-las uma década

depois, aproveitando-se da sua valorizacdo. Nem a guerra atrapalhou esse projeto.



Ainfluéncia de Cézanne duraria pouco menos de dois anos e em 1909 todos os
elementos representados numa obra foram literalmente quebrados e superpostos em
planos sucessivos, enquanto a paleta de cores se tornou quase monocromatica. Amigo
de Picasso, Georges Braque é autor de Casas de I’Estaque (1908) exemplo do cubismo
analitico, que é substituido em 1913 pela fase sintética, que retrocede a fragmentacao
e retoma as formas reconheciveis, com o uso de colagens com inimeros materiais, além

do uso de letras, palavras, numeros, etc.

Imagem 17 — Casas em I’Estaque (1908), de Georges Braque



Imagem 18 — Natureza morta com toalha de mesa xadrez (1915), de Juan Gris

Embora radical, o cubismo estava restrito a algumas regras logo reconhecidas
por seus criadores. Como a proposta ndo era abolir a representagdo, mas reforma-la,
era possivel representar somente objetos passiveis de reconhecimento sob as camadas
geomeétricas superpostas, sob risco de se tornarem abstratas. “Sabemos que artistas de
todos os periodos tentaram apresentar suas solucdes pessoais para o paradoxo

essencial da pintura: a representacdo da profundidade numa superficie plana. O



cubismo foi uma tentativa, ndo de encobrir esse paradoxo, e sim, de explora-lo para
novos efeitos”, aponta Gombrich.*? Isso ndo evitou que outros artistas levassem o
paradoxo ao extremo ao transformar a pintura num exercicio arquiteténico, em que as
formas se empilham numa determinada construcdo. Assim, o pintor holandés Piet
Mondrian resumiu sua técnica a linhas retas e cores sem nuangas em nome de uma arte
de clareza e disciplina. Certamente ndo se vinculava mais ao cubismo, mas a uma
vanguarda por ele inaugurada, o neoplasticismo, inspirada no cubismo, que conheceu

em Amsterda.

Imagem 19 — Composicdo com vermelho, amarelo e azul (1921), de Piet Mondrian

42 GOMBRICH, Ernst. Op. Cit., p. 399.



Dadaismo

O caos e 0 acaso como forga motriz da criacao artistica foi a base do movimento
surgido em Zurique, na Suica, entre escritores, poetas e artistas plasticos, entre eles
Tristan Tzara, Hugo Ball e Hans Arp. Batizaram o movimento de dada, termo em francés
usado para denominar o cavalo de pau, brinquedo infantil. A proposta era escancarar o
nonsense de que a linguagem pode estar isenta de qualquer sentido. Como outras
vanguardas consequentes, o dadaismo se alastrou rapidamente de Zurique para a
Espanha, a Alemanha, a Franga e os Estados Unidos. A principal denulncia de seus
criadores era contra a ineficiéncia da ciéncia, da religido e da filosofia para evitar a
destruicdo da Europa com a Primeira Guerra Mundial. Portanto, ndo havia mais motivos
para que a arte continuasse amarrada a razdo. Ela seria entdo criada pelo automatismo
psiquico, ou seja, a combinacdo de elementos ao acaso. A principio criaram o jogo do
“cadaver requintado” (do francés cadavre exquis), que subvertia a légica do discurso
literario ao propor a construgdo de frases a partir da escrita de palavras aleatdrias em
pequenos papéis. Seguindo a estrutura artigo, substantivo, adjetivo e verbo,
sorteavam-se as palavras para que a frase fosse formada. A primeira rodada promovida
por Tristan Tzara rendeu a seguinte frase: “O caddver requintado beberd o vinho novo”,
de onde vem o nome do jogo.

A descontextualizacdo também foi a base para as obras plasticas. Marcel
Duchamp, por exemplo, criou os ready-made (banal, em inglés), a apropriacdo de
objetos industriais, ndo produzido com fins artisticos e, tirando-os de seu contexto
funcional, atribuir-lhe sentido artistico. Um deles foi A fonte (1917), um mictério de
louca postado de modo invertido, portanto sem o seu contexto de uso, com uma
assinatura de autoria: R. Mutt (o nome da fabrica que produzia o urinol), inscrita no

Saldo da Sociedade Novaiorquina de artistas independentes e rejeitada pelo juri.



Imagem 20 — A fonte (1917), de Marcel Duchamp

O dadaismo leva a arte para além da provocacdo vanguardista, da necessidade
de chocar o apreciador de arte, pois defende um tipo de neutralidade estética que
propde a recusa da definicdo da arte. Por isso os ready made sdo uma espécie de
blague, risiveis, sob a filosofia de Duchamp: “serd arte tudo o que eu disser que é arte”.

Outro artista dadaista foi o pintor alemdo Kurt Schwitters, que usou a colagem
com materiais diversos com o propdsito de construir formas, sob o discurso de que
usava os dejetos da sociedade industrial para reestrutura-los esteticamente. Para se
distanciar do dadaismo deu o home a sua técnica de Merz, nome também aleatério,
gue encontrou numa de suas obras, em que o recorte de um anuncio do Banco do
Comércio se destacava da colagem. Também escritor, Schwitters publicou o An Anna
Blume - Poema Merz | (1919) impresso em um cartaz com um metro de altura,

espalhado pelas ruas de Hanover, na Alemanha. Dizem os versos finais:



Anna Flor! Anna, a-n-n-a, gotejo o teu nome.

Teu nome pinga como tenra gordura bovina.

Sabes, Anna? Ja o sabes?

Posso ler-te também de tras para frente, e tu,

a mais formosa de todas, seras sempre, de tras para frente e de
frente para tras: »a-n-n-a«.

Gordura bovina goteja acaricia minhas costas.

Anna Flor, tu, bicho gotejante, eu lhe amo!*
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Imagem 21 — Colagem de Kurt Schwitters de onde foi tirado o nome da sua arte dadaista

43 SCHWITTERS, Kurt. Anna Blume. Tradugdo de Fabiana Macchi. Disponivel em: <
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Surrealismo

As ligacGes entre o escritor e poeta francés André Breton e o médico vienense
Sigmund Freud ocorre pela psiquiatria, area médica a que ambos se dedicavam.
Particularmente o interesse de Breton estava na teoria freudiana sobre o inconsciente.
Freud, ao publicar o livro A interpretacdo dos sonhos, em 1900, apontou que a vida
psiquica ndo é feita somente de eventos conscientes, mas parte dela estd em
pensamentos inconscientes. Essa instancia psiquica guarda conteldos da pulsdo fixados
em fantasias, histdrias imagindrias, em geral manifestacdes do desejo. O acesso ao
inconsciente se da por sua manifestacdo no estado consciente. Mas em geral ela chega
distorcida pelos mecanismos de censura da psique humana. Freud ird notar que o
processo de consciéncia é repleto de lacunas, mesmo em pessoas sadias em termos
psiquicos. Entre essas lacunas o médico identificou os atos falhos, lapsos conscientes
gue denotam o desejo inconsciente. Também percebeu que lembrancas da infancia
sem muita importancia podem encobrir acontecimentos importantes, um refinado
recurso do inconsciente. Mas o caminho mais eficiente de alcangar esse inconsciente é

por meio dos sonhos, que seriam realizagOes de desejos proibidos e inconscientes.

Além desse interesse, Breton também se aproxima das vanguardas europeias
ao se corresponder com o poeta Guillaume Apollinaire e com Tristan Tzara, fundador
do dadaismo. Foi de Apollinaire que ouviu o neologismo surrealismo (algo como super-
realismo, usadas para qualificar duas pegas teatrais). O poeta também vinha resgatando
os romances de Marqués de Sade, obras que acabaram por influenciar o grupo de
intelectuais que se reuniam sob a lideranc¢a de Breton e que, a partir de 1924, com a
publicacdo do Manifesto Surrealista, assim ficaram conhecidos. Entre eles estavam o

cineasta Luis Bufiuel, e os pintores Max Ernst, René Magritte e Salvador Dali.



Assim como os dadaistas, os surrealistas criticavam a racionalidade, mas em vez
do absurdo propunham a expressdao do mundo dos sonhos e do inconsciente. Avessos
aos valores burgueses, os surrealistas demonstravam claro viés da esquerda e
guardavam a missdo de usar a arte para revelar os segredos reprimidos e profundos do

inconsciente burgués.

Como método, usaram também a escrita automatica, estendendo-a a outras
linguagens. Por exemplo, o filme Um cdo Andaluz (1929), de Luis Bufiuel e Salvador Dali,
encadeia cenas oniricas sem logica, como se a sequéncia fosse a de um sonho, com
imagens metafdricas como as formigas que saem da palma da mdo de um dos
personagens. Uma imagem, alias, recorrente nos quadros posteriores de Salvador Dali.
O filme teria sido escrito a partir, de fato, dos sonhos de seus dois diretores. O filme
seguinte de Bufiuel, A idade do ouro (1930), segue a mesma intencdo de narrativa de

sonho. Neste, participa o pintor Max Ernst.

Este, alids, foi considerado pelo critico Argan como “o mais surrealista dos
surrealistas”, embora tenha iniciado sua carreira vanguardista entre os dadaistas, em
Zurique. Usou o automatismo psiquico na técnica plastica, desenvolvendo dois
métodos: o frottage, que consiste em passar o |apis ou carvdo em alguma superficie
com textura, como casca de uma arvore, parede de tijolos, assoalho do chdo, criando
assim um padrao de textura a sua pintura; e o grattage, que inclui a aplicacdo de uma
espessa camada de tinta sobre a tela para, com uma espatula, tirar aleatoriamente
parte da tinta aplicada. Também usou materiais variados para criar texturas, entre eles
lascas de madeira e até espinhas de peixe. Sdo obras de sua fase dadaista. Apds ter
participado da Primeira Guerra Mundial e aderido ao surrealismo, Ernst retoma o

suporte cldssico da pintura, mas suas imagens assumem plenamente o tom onirico.



Imagem 21 — Edipo Rex (1922), de Max Ernst

O surrealismo, ao procurar a imagem onirica, ndo o fazia aleatoriamente, mas
buscava a estética da imagem poética, que por sua vez era abstraida da aproximacdo
de duas realidades afastadas. Portanto, opta pela descontextualizagdo. Assim agiu René
Magritte, pintor belga que se mudou para Paris em 1927, quando se envolveu com
Breton e Paul Elouard. Buscou a poesia nas imagens insélitas, escapando as imagens
oniricas, comum a seus pares. Tanto que usa das imagens realistas e apresenta uma
série de objetos que explora obcessivamente em suas obras, entre eles o chapéu, a

janela, a rocha, o castelo.



LCeci nest nas une fufie.

Imagem 22 — A trai¢do das imagens (1928), de René Magritte

Convencido por Marcel Duchamp a se mudar dos Estados Unidos para Paris, o
pintor, fotégrafo e cineasta Man Ray (pseudénimo de Emmanuel Radnitzky) se alinhou
com as ideias de Breton e decidiu explorar experimentalmente o processo fotografico
para que este alcangasse o mesmo prestigio da pintura. Entre seus experimentos,
colocou objetos opacos sobre papéis fotograficos sensiveis, expondo-os a luz e obtendo
como resultado imagens abstratas. Chamou esse processo de raiografia. Descobriu
também a solarizagdo, juntamente com sua namorada a época, Lee Miller. Enquanto
revelava suas fotografias, acendeu inadvertidamente a luz, se dando conta de que
prejudicaria o processo de revelacdo, apagando-a imediatamente. Percebeu que isso
criara uma luz brilhante ao redor da imagem que estava sendo revelada, o que lhe deu
um ar feérico. Man Ray usou também técnicas convencionais para registrar imagens

iconicas e surpreendentes, construidas em estudio.



Imagem 23 — O violino de Ingres (1924), de Man Ray

Mas a figura mais emblematica do surrealismo foi sem duvida Salvador Dali. O
pintor cataldo, amigo de Luis Bufiuel e de Federico Garcia Lorca, que conheceu em
Madri, quando foi estudar na Academia de Artes de San Fernando e flertou com o
dadaismo. Foi a Paris a convite de Pablo Picasso, que o admirava, assim como Juan Miré,
pintor surrealista. Em 1929 se juntou ao grupo de Breton. Suas posi¢Ges politicas, a
favor do ditador espanhol Francisco Franco logo geraram atritos com o esquerdismo do
grupo surrealista. Tanto que, algum tempo depois, Breton tentou desvincular a obra de
Dali das ideias do grupo.

Dali também foi muito influenciado pelo simbolismo. Leitor de Freud, com
guem forjou um encontrou por intermédio do amigo em comum Stephan Zweig, este
aconteceu em 1938, um ano antes da morte de Freud. Levou seu quadro Metamorfose
de Narciso (1937), inspirado pelo médico vienense. Doente, ndo foi capaz de arriscar

uma interpretacao, o que decepcionou o pintor. Depois, Freud escreveu a Sweig:



Preciso realmente agradecer-lhe pelas palavras de
apresentacdo que trouxeram a mim os visitantes de ontem. E
gue até entdo, ao que parece, eu me sentia tentado a
considerar os surrealistas, que aparentemente me escolheram
como santo padroeiro, como totalmente loucos (digamos,
noventa e cinco por cento, como o alcool absoluto). O jovem
espanhol, com seus ingénuos olhos de fanatico e sua inegavel
mestria técnica, incitou-me a reconsiderar minha opinido. Seria
de fato muito interessante estudar analiticamente a génese de
um quadro desse género.*

Imagem 25 — A metamorfose de Narciso (1937), de Salvador Dali.

Em sua obra Dali usou simbolos recorrentes, entre eles as formigas que
aparecem no filme Um cdo andaluz, que representam a putrefacdo e a morte (saem, no

filme, das mdos do assassino). Um dos mais intermitentes em seus quadros é a imagem

44 FREUD, 1967, p. 490 apud ROUDINESCO, Elisabeth. Histdria da Psicandlise na Franca: a batalha dos
cem anos, volume 2: 1925-1985. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988., 1988, p. 48-49.



do ovo, que representa o inicio do ciclo, a renovacdo. Teria se apropriado da
interpretacdo dos filésofos oérficos, que acreditavam ter tudo nascido de um ovo
cosmico. Outra imagem constante é dos elefantes apoiados em pernas longas e
delgadas usada para demonstrar a fragilidade do uso do poder e da forca. As gavetas
eram sempre presente nos corpos femininos, para guardar os desejos proibidos.

Sua pintura mais conhecida, A persisténcia @ memoria, é uma referéncia a
Teoria da Relatividade de Albert Einstein que, em 1915 revolucionou a maneira de
pensar a relacdo entre espaco e tempo fisicos. Einstein postulou que, por forca da
gravidade, o espaco se torna curvo, moldando da mesma forma a propagacao da luz.
Com isso, a natureza de tudo que estd contido no universo deve considerar também a
variavel espaco-tempo, que é relativa em relacdo a quem a percebe. Os reldgios
derretidos de Dali, inspirados numa fatia de queijo, é a representacdo dessa

relatividade.

Imagem 26 — A persisténcia da memoria (1931), de Salvador Dali



O surrealismo continuou apds a Segunda Guerra Mundial ndo mais como
movimento artistico, mas na expressdo de seus principais nomes, entre os nao
mencionados estdo Joan Mird, Paul Delvaux, Yves Tanguy, Remédios Varo e Frida Khalo
(que rejeitou a denominacdo por defender que sempre pintou sua realidade e ndo seus
sonhos) e Vito Campanella.

Toda a base da arte moderna foi entdo estabelecida até a Segunda Guerra
Mundial, trazendo com ela as contradi¢cdes sociais e as inovagdes tecnoldgicas do
periodo, as tensdes culturais e a sua afirmacdo histérica. Sua centralidade europeia ndo
retém somente para si a propria Modernidade, que se espraia pelos paises periféricos
encontrando novas contradi¢gdes sociais e culturais. E 0o que veremos no préximo
capitulo. Antes, porém, veremos como as vanguardas afetaram profundamente a ideia

de campo artistico.

A implosao do campo artistico

Durante a Modernidade, no Ocidente, foi-se organizando o que chamamos de
campo artistico. O conceito de campo tem sua origem no desenvolvimento da fisica que
o relaciona a um espaco de forca onde matérias interagem. Na sociologia, esse termo
foi usado por Pierre Bourdieu para designar instancias da vida social que se destinam a
uma determinada funcdo seja politica, social ou econémica, por exemplo. O campo
politico, entdo, é essa instancia que relaciona as instituicGes e agentes que fazer
funcionar a politica — partidos, candidatos, eleitores, justica eleitoral, calendario de
eleicdes e legislacdo que regula essas relagdes. Pois bem, Bourdieu desenvolveu o
estudo do campo artistico, ou seja, a instancia da sociedade que se dedica a producao,
comercializacdo e legitimacdo das obras artisticas, a formacdo dos artistas, a

publicidade das obras e a histéria da produgao artisticas, bem como a instauragdo e



manutencdo de entidades artisticas como os museus, as academias, os conservatorios,
etc. Esse estudo foi feito em seu livro As regras da Arte.

A Modernidade se caracterizou pela formac¢do na Europa, nos Estados Unidos
e, depois, nas colOnias europeias, pela institucionalizagdo do campo artistico com a
formacado do artista moderno, aquele profissional que vive de sua arte e cujas obras
tém a chancela de criticos e especialistas, a criacdo de instituicbes artisticas e a
elaboracdo de uma regulacdo do que é arte e de como ela circula na sociedade. Criaram-
se 0s museus, as academias, o mercado de arte se organizou, bem como as teorias que
reconhecem e legitimam o fazer artistico — a filosofa da arte e a histdria da arte.

Como vimos no presente capitulo, entretanto, esse espago abstrato e
socioldgico de produgdo artistica é ameacado pelo desenvolvimento dos meios de
comunicacdo, a comecar pela invencdo da fotografia que modifica a concepgao que se
tinha sobre produzir arte. Desde entdo o gesto artistico, antes considerado como o
resultado de duro aprendizado e dominio fisico do corpo, passa a depender
crescentemente de um aparato tecnoldgico cujo acionamento exige pouco de forga,
aprendizado e investimento sensorial.

Por outro lado, o desenvolvimento cientifico — quer no campo das ciéncias
humanas, quer no campo das ciéncias exatas, trazem teorias que revolucionam, como
vimos, a relagdo do ser humano com a realidade circundante, com seus pares e consigo
proprio. A teoria da relatividade, revolucionando o conceito de tempo e espaco, a
psicandlise freudiana, evidenciando a existéncia de processos psiquicos inconscientes,
a antropologia explorando outras formas de producao artistica de povos antiquissimos,
como, por exemplo, a escultura africana com sua geometria abstrata, colocam em
Xeque a arte académica pautada na superficialidade visivel do real. Integrar tais teorias
e seus resultados foi um grande desafio para os artistas europeus. Ndo podemos
esquecer também a contribuicdo dos tedricos marxistas explorando o conceito de
ideologia e alienacdo que obrigaram artistas e publico a repensarem a fungéo da arte

na sociedade.



Além disso, as transformacgGes sociais e a emergéncia de regimes politicos
totalitarios, a rivalidade entre paises europeus, que desencadearam os conflitos
mundiais da passagem do século XIX para o século XX, fizeram com que os artistas
repensassem seu papel na sociedade e obrigassem a uma tomada de posicdo politica
frente aos acontecimentos. A consciéncia do papel social do artista e da obra junto ao
publico revolucionou o conceito de beleza e apreciacdo estética.

Nao podemos esquecer também o crescimento e aprimoramento da industria
material que descobriram o valor das artes aplicadas no desenvolvimento industrial e
do consumo. A publicidade e as artes aplicadas tiravam os artistas de seu espaco
reservado as producdes intelectuais e lhes apresentavam desafios praticos a sua
producao.

Dessa forma, reagindo a esse contexto verdadeiramente revolucionario, o
Modernismo — movimento artistico que se caracterizou pela emergéncia das
vanguardas artisticas — fez implodir o campo artistico em propostas divergentes, muitas
vezes conflitantes, que propunham uma completa transformacdo no conceito de beleza
e de sua funcdo social na sociedade. O carater revoluciondrio dessas propostas, que
acabamos de apresentar, coincide com o movimento ininterrupto de independéncia
das colonias europeias que tem inicio no século XIX e que se estendera até o final da
Segunda Guerra Mundial. Criticar, denunciar, combater, conscientizar, passaram a ser
fungdes artisticas que se harmonizavam com o espirito libertador das col6nias e deram
a ele uma forma de apresentacdo pldstica, visual, sonora, literdria e dramatica
realmente inovadora. Homi Bhabha, em O lugar da Cultura, dedica-se ao estudo do Pés-
Colonialismo, esse sentimento de revolta, de liberta¢cdo e, ao mesmo tempo, de busca
de uma identidade nacional nova, capaz de elaborar os séculos de colonialismo, de uma
forma que Oswald de Andrade chamaria de Antropofagica.

Pois bem, a obra e o pensamento dessas vanguardas europeias chegam aos
demais continentes impulsionado pela imigracao que se intensifica durante os conflitos

mundiais e as perseguicdes dos regimes autoritarios e pelas constantes comunicagdes



com o Velho Continente. As distancias tornam-se menores e as comunica¢cdes mais
frequentes e o resultado é a transformacado da arte em uma bandeira de libertacao das
ex-colonias, de expressdo de um espirito novo revoluciondrio. No préximo capitulo,
faremos um estudo de algumas de suas manifestacdes mais importantes no Brasil, no
campo das artes e das comunicacdes, capazes de engendrar um cendario propicio a
formulacdo de uma identidade nacional. Serdo artistas e obras pontuais cujo critério de
selecdo foi a intensa perseguicdo censdria.

Veremos como a censura reage e essas manifestagdes ao mesmo tempo
identitdrias e libertadoras, adiando sua incorporacdo ao universo da cultura
revolucionado pelas transformacdes defendidas pelas vanguardas. O colonialismo
fenece e com ele a possibilidade de vigéncia de uma arte alienante, estrangeira e

submissa a interesses externos. E o que veremos nas proximas paginas.



MODERNISMO E VANGUARDAS BRASILEIRAS

A cultura brasileira, ou seja, a producdo simbdlica que podemos identificar
como tendo um carater nacional (seja territorial, pela nacionalidade dos envolvidos,
pelo idioma ou pela importancia que veio a ter para os habitantes do pais) surge com a
formacao do Estado brasileiro em 1822 com a independéncia politica. Ela é formada de
varias herancas —indigena, ibérica e africana — como os demais povos da chamada Afro-
Indo-América, por Carlos Fuentes® e sé foi compreendida a partir dessa mesticagem no
final do século XIX. As iniciativas anteriores foram obra feita em forja intelectual cujas
matrizes trazidas da Europa replicavam escolas artisticas e literdrias, entre elas o
Academicismo, o Romantismo e o Realismo. Reflete sobre o tema o socidlogo Renato

Ortiz:

O movimento romantico tentou construir um modelo de
Ser nacional; no entanto, faltaram-lhe condi¢Ges sociais que
Ihe possibilitassem discutir de forma mais abrangente a
problemdtica proposta. Por exemplo, O Guarani, que é um
romance que tenta desvendar os fundamentos da brasilidade,
é um livro restritivo. Ao se ocupar da fusdo do indio (idealizado)
com o branco, ele deixa de lado o negro, naquele momento
identificado somente a for¢ca de trabalho, mas até entdo
destituido de qualquer realidade de cidadania. Por outro lado,
o modelo que se utiliza para pensar a sociedade brasileira é o
da Idade Média.*®

45 FUENTES, Carlos. Valiente mundo nuevo: épica, utopia e mito en la novela hispanoamericana.
México: Fondo de Cultura Econémica, 1990
46 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986, p. 37.



A virada do século XX guarda o surgimento do mito de que a cultura brasileira

se forja nas trés ragas fundantes. No contexto politico, o mito surge em periodo em que
a sociedade rural, exportadora e escravista, da qual a col6nia dependeu para sua
insercao no Capitalismo Internacional, passa por um brutal processo de urbanizacao,
enquanto a industrializacdo faz frente a oligarquia agrdria que se perpetua
politicamente até 1930. Em meio as contradi¢des histéricas, uma elite intelectual
habilitada na Europa, ou seja, na convivéncia com as vanguardas europeias, comeca a
engendrar um movimento cultural a partir da consciéncia histérica. O fim da escravidao,
por outro lado, traz ao pais levas de imigrantes com ideias libertarias e cultura
progressista que dao a cultura nacional novos objetivos e alentos. Essa producdo
artistica revigorada pelas condi¢des sociais e influéncias estrangeiras foi chamada
inicialmente de futurista, por influéncia da vanguarda mais conservadora que surgiu nas
primeiras décadas do novo século. Outras tendéncias mais renovadoras, entretanto,
foram fomentadas e desembocaram em um movimento artistico de grande
importancia, reconhecida especialmente no decorrer do século XX, que foi a Semana
de Arte Moderna, em 1922. Os artistas que dela participaram foram entdo chamados
de modernistas. Embora ndo endossem o mito das trés racas que, antes, encobre as
desigualdades histdricas, esses intelectuais, escritores, artistas, poetas, dramaturgos,
musicos e arquitetos, pensaram inicialmente numa estética rompida com o passado e
alinhada com as vanguardas europeias e, a partir de 1925, vao se ocupar da questdo da
brasilidade e da sua relagdo com a moderniza¢do da sociedade. Varios estudiosos, entre
eles o mesmo Ortiz, enfatizam que o modernismo é a primeira iniciativa consequente

de elaboragao da identidade nacional.

Parece que o modernismo (tomado o conceito no sentido
mais amplo de movimento das ideias, e ndo apenas das letras)
corresponde a tendéncia mais auténtica da arte e do
pensamento brasileiro. Nele, e sobretudo na culminancia em
gue todos os seus frutos amadureceram (1930-40), fundiram-



se a libertagdo do academicismo, dos recalques histdricos, do
oficialismo literario; as tendéncias da educacdo politica e
reforma social; o ardor de conhecer o pais.*’

Emblematicamente no mesmo ano de 1922, ano das comemoragdes do
centenario da independéncia, chega ao pais o radio, primeiro meio de comunicagao a
se tornar hegemOnico em termos nacionais — os jornais até entdo tinham alcance
restrito, considerando também o nimero de alfabetizados no pais — o que aconteceria
entre as décadas de 1930 e 1940. Somente em 1935 o radio se tornou comercial, ou
seja, foi criada uma legislacdo que permitiu a comercializacdo de espaco para
propaganda, o que impulsionou a programacdo e as emissoras que, até ali tinham
cunho educativo a partir de um projeto pioneiro do antropélogo Edgar de Roquette
Pinto.

O radio seria também um efetivo veiculo para a cultura popular, apropriando-
se dos sotaques, das prosddias e do humor das ruas, da musica urbana e rural, que seria
formatada pela indUstria fonografica, da dramaticidade melodramatica dos circos e da
literatura popular. Com o radio e o cinema, que encontrou ampla penetracdo nas
décadas de 1940 e 1950, estabelece-se uma cultura de massa que influenciou também
a cultura letrada das vanguardas. Assim, considerando inicialmente o periodo anterior
ao final da Segunda Guerra Mundial, analisaremos os primeiros vanguardistas
essenciais na construgdo da identidade brasileira.

A preocupacao desses artistas voltou-se prioritariamente para tornar a cultura
brasileira independente dos rigores da arte e da cultura coloniais, sejam eles formais
ou de conteudo. Por um lado, liberta-la das gramaticas e do linguajar lusitanos, por
outro expressar o desejo de afirmacdo de sua independéncia para além dos ditames
coloniais, em um movimento que tdao bem estudou Homi Bhabha em O local da

cultura®, chamando esse processo de Pés-Colonialismo de “entre culturas”. As obras

47 CANDIDO, Antonio. Literatura e sociedade. Sdo Paulo: PubliFolha, 2000, p. 114.
48 BHABHA, Homi K. O local da cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998.



desses artistas manifestavam o aprendizado e a autonomia do fazer cultural e artistico,
contestavam a subserviéncia colonial e pregavam a postura de assumir sua autonomia
e capacidade de expressao politica, social e estética. Sua missdo nao foi facil e contou
com a constante e permanente perseguigdo das elites conservadoras e dos regimes
autoritarios expressa nos atos censdrios e na violéncia politica. Vejamos o que eles

propuseram para a cultura nacional.

Mario de Andrade — Macunaima

O préprio Mério de Andrade elaborou, a partir de suas pesquisas, o mito a partir
do qual escreveu Macunaima de 16 a 23 de dezembro de 1926, sentado a rede na
chacara do seu tio, Pio Lourengo, em Araraquara, interior de Sdo Paulo. Uma primeira
leitura desconstréi a lenda. "Com o subtitulo “o herdi sem nenhum cardater”, o que nao
significa que seja mau-cardter, mas um personagem indefinido, uma mesticagem das
varias culturas populares brasileiras, o romance é exatamente isso: uma colagem muito
bem cuidada de uma infinidade de informag¢des coletadas por Mario durante muitos
anos e costuradas artesanalmente na prosa do livro. O critico literario M. Cavalcanti
Proenca atribui essa tarefa a fabulosa “paciéncia” do autor.* Tanto que chegou para a
impressao somente em 1928, o que se deduz que Mario de Andrade se ocupou mais de
um ano com os ajustes pontuais a partir de sua documentagdo. Cavalcanti aponta trés
fontes principais: De Roraima ao Orinoco. Resultados de uma viagem no Norte do Brasil
e na Venezuela nos anos 1911-1913 (1916), do etnologista alemdo Theodor Koch-
Griinberg, onde encontrou o nome Macunaima; Poranduba amazonense, de Jodo
Barbosa Rodrigues (1890) e Lendas amazénicas (1910), de J. Oliveira Coutinho. Além
disso, o autor usou as anotacdes em seu caderno de viagem realizada entre maio e
agosto de 1927 a regido Norte do pais, em companhia de Dona Olivia Guedes Penteado,

eminente mescenas.

49 PROENCA, M. Cavalcanti. Roteiro de Macunaima. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1974, p. 24.



Em sintese, Macunaima é a esséncia da segunda fase do Modernismo, apés a
semana que rompeu com o passadismo cultural brasileiro e prop6s, ruidosamente, uma
ruptura anarquica. Mario foi o Unico dos idealizadores do movimento que ndo manteve
contato direto com as vanguardas europeias. Oswald de Andrade, amigo préximo,
morou na Europa por duas ocasides, em 1912 e em 1923, quando manteve contato com
Marinetti; a pintora Anita Malfatti, que em 1917 expusera seus quadros influenciados
pelo expressionismo e pelo cubismo e causou furor na critica, particularmente em
Monteiro Lobato, havia estudado na Alemanha; Tarsila do Amaral, também pintora,
estudou em Paris; Heitor Villa-Lobos participou da Semana e, no ano seguinte, foi
estudar em Paris. Mario ficou, preferiu se aprofundar no estudo da musica popular, ou
folcldrica, como chamou. Se em 1917 havia publicado seu primeiro livro, Hd uma gota
de sangue em cada poema, na Semana de 22 leu trechos do Prefdcio extremamente
interessante, que escreveu para contextualizar o modernismo na abertura do seu livro
de poesias Pauliceia desvairada, sendo zombado o tempo todo pela plateia. O livro de
1922 é a primeira experiéncia do autor com o uso da fala coloquial usando dialetos e
culturas de diversas regides brasileiras, que aprendeu com as viagens que passou a
realizar naquela década.

Assim, Macunaima é a obra acabada desse processo de pesquisa, além do
esforgo de sintetizar historicamente a mesticagem até entdo apenas esbog¢ada por seus
antecessores, o que pode ser conferido logo nos primeiros pardgrafos do livro:

No fundo do mato-virgem nasceu Macunaima, herdi de
nossa gente. Era preto retinto e filho do medo da noite. Houve
um momento em que o siléncio foi tdo grande escutando o
murmurejo do Uraricoera, que a india tapanhumas pariu uma
crianga feia. Essa crianca é que chamaram de Macunaima.

J4 na meninice fez coisas de sarapantar. De primeiro
passou mais de seis anos ndo falando. Si o incitavam a falar
exclamava:

- Ail que preguica!

E ndo mais dizia nada.*®

50 ANDRADE, Mério de. Macunaima. Sdo Paulo: Circulo do livro, 1980, p. 9.



Sao evidentes as fontes da cultura popular tanto na escrita quando na narrativa,
gue se resume a trajetdria cheia de percalcos da busca do herdi pelo muiraquita,
amuleto magico que ganhou de seu grande amor, roubado pelo Piaima, gigante
comedor de gente que vive em S3o Paulo como burgués. A grande construgao narrativa
diz respeito ao préprio personagem, uma mistura de tracos caracteristicos de vdrias
origens, sem que, como diz o subtitulo do livro, tenha carater algum. “Em verdade
Macunaima nao pode ser analisado pela légica, estd fora do bem e do mal, é um herdi
verdadeiro, as vezes contraditdrio (...) Mas a contradicdo vem do expoente maximo de
virtudes e qualidades anormais que nele se exaltam”.>!

Ao mesmo tempo que é construido como herdi —sem carater e de nossa gente,
portanto brasileiro — o personagem traz, segundo o critico Alfredo Bosi, um
“primitivismo estético”, ou seja, “a busca intensa do sentido interno e das motivagGes
selvagens e recalcadas”.® Ao propor o herdi-sintese, Mario de Andrade procurou
vasculhar a alma brasileira ndo sé a partir das instancias evidentes, mas também da sua
sombra, o de seu inconsciente, usando a linguagem freudiana. Por conta disso, muitos
criticos a época do langamento do livro acusaram o personagem de imoral. Por sua
licenciosidade, que, alids, ndo o leva a um final glorioso, mas de desprovimento de todo
heroismo, o que é uma ironia, se torna o “herdi capenga que de tanto penar na terra
sem saude e com muita salva, se aborreceu de tudo, foi-se embora e banza solitario no
campo vasto do céu”.>* Macunaima, ao final da vida, é sublimado, retornando a
condicdo de lenda, de mito.

Os 28 capitulos de Macunaima (27 mais o epilogo) conseguiram a proeza de
colocar o personagem no imaginario popular, feito raro entre as criagdes literarios do
século XX, particularmente por ter sido compreendido, como foi a inten¢do do autor,

como sintese do povo brasileiro, o que contribui de forma efetiva para a construcgéo da

51 PROENCA, M. Cavalcanti. Op. Cit., p. 11.

52 BOSI, Alfredo. Situagdo de Macunaima in Céu, inferno — Ensaios de critica literdria e ideoldgica. Sdo
Paulo: Livraria Duas Cidades/Editora 34, 2003, p. 191.
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identidade nacional. Ao mesmo tempo, pode ser compreendido como parte da
invencdo da brasilidade patrocinada pelos modernistas, embora tenha sido essa tarefa
engajada politicamente, genuina e comprometida com a Modernidade, pois ancorada
na andlise critica e histdrica. Mas Mario de Andrade nao foi o Unico nesse projeto. Além
dele, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, também deixaram obras
transformadoras.

O estilo literario de Macunaima, embora impregnado das influéncias europeias
gue, nesse periodo das grandes guerras, debrucavam-se sobre culturas nativas e
ancestrais buscando inspiracdes originais para um novo humanismo menos positivista,
bioldgico e eurocentrado, expressa uma tendéncia prépria da América ibérica — o
Realismo Magico — uma sintese de surrealismo critico e simbolismo criador de uma
narrativa mitoldgica, sem tempo ou regionalismo, misturando passado e presente,
realidade e fantasia. Estilo presente em grandes autores como Machado de Assis
(Memdrias Péstumas de Brds Cubas), Guimaraes Rosa, Graciliano Ramos, além de, no
exterior, Julio Cortazar, Jorge Luis Borges e Gabriel Garcia Marquez, entre outros.

Carlos Fuentes nos presenteia com a seguinte analise sobre o realismo magico
iberoamericano: “Nos vemos nos espelhos da origem que nos apresenta a novela ibero-
americana, e entendemos que todo descobrimento é um desejo, e todo desejo uma
necessidade. Inventamos o que descobrimos, descobrimos o que imaginamos. Nossa

recompensa € o assombro”.>*

Oswald de Andrade — Antropofagia

Assim como as vanguardas europeias marcaram suas propostas a partir da
publicacdo de manifestos e de revistas, o Modernismo brasileiro seguiu o mesmo

roteiro. A revista que se tornou o érgdo oficial da Semana de Arte Moderna se chamou

54 FUENTES, Carlos. Valiente mundo nuevo: épica, utopia e mito en la novela hispanoamericana. México:
Fondo de Cultura Econdmica, 1990, p. 47.



Klaxon (marca da buzina usada nos veiculos da época) e circulou de maio de 1922 a
janeiro de 1923, com nove numeros editados. O manifesto primeiro foi concebido por
Oswald de Andrade, escritor e descendente de familia tradicional e abastada, com
formacao privilegiada tanto no Brasil quanto na Europa. O Manifesto do Pau-Brasil foi
publicado no jornal Correio da Manhd em 1924 e depois usado na abertura do livro de
poesias Pau-Brasil, também de Oswald. Sua publicacdo coincide com a do Manifesto
Surrealista, por Breton, embora estivesse mais influenciado pelo cubismo e pelo
futurismo ao ser redigida em linguagem telegrafica. As ambicdes de Oswald, no
entanto, foram muito distintas das mencionadas vanguardas. O nome “pau-brasil” é

metafora para uma cultura de exportacao e, portanto, primitivista.

E preciso partir de um profundo ateismo para se chegar a
ideia de Deus. Mas a caraiba ndo precisava. Porque tinha
Guaraci.

O objetivo criado reage como os Anjos da Queda. Depois
Moisés divaga. Que temos nds com isso?

Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha
descoberto a felicidade.

Contra o indio de tocheiro. O indio filho de Maria, afilhado
de Catarina de Médicis e genro de D. Anténio de Mariz.

A alegria é a prova dos nove.

No matriarcado de Pindorama.

As bases primitivistas sdo evidentes: contra a dominacdo jesuita e portuguesa,
contra o Romantismo de O Guarani (de onde D. Anténio de Mariz é personagem), em
favor da festa e dos gentios. Em 1926, um grupo de modernistas originarios da Semana
e alguns posteriores fundaram um movimento que respondia ao que chamaram de
“primitivismo afrancesado” de Oswald de Andrade, o Verde-Amarelo. Encabegado por

Cassiano Ricardo, Menotti del Picchia, Guilherme de Almeida e Plinio Salgado, o

55 ANDRADE, Oswald de. O manifesto antropéfago. In: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda europeia e
modernismo brasileiro: apresentagdo e critica dos principais manifestos vanguardistas. 32 ed. Petrépolis:
Vozes; Brasilia: INL, 1976.



movimento, que parecia inicialmente uma implicagdo com Oswald, tornou mais claro
0s seus propodsitos em 1929 ao publicar o Nhenguacgu Verde-Amarelo - Manifesto do

Verde-Amarelismo ou da Escola da Anta.

O grupo “verdeamarelo”, cuja regra é a liberdade plena de
cada um ser brasileiro como quiser e puder; cuja condicdo é
cada um interpretar o seu pais e o seu povo através de si
mesmo, da propria determinacdo instintiva;, — o grupo
“verdeamarelo”, a tirania das sistematizacGes ideoldgicas
responde com a sua alforria e a amplitude sem obstdculo de
sua acdo brasileira. Nosso nacionalismo é de afirmacao, de
colaboracdo coletiva, de igualdade dos povos e das racas, de
liberdade do pensamento, de crencga na predestinacdo do Brasil
na humanidade, de em nosso valor de construcao nacional.

Aceitamos todas as instituicdes conservadoras, pois é
dentro delas mesmo que faremos a inevitavel renovacdo do
Brasil, como o fez, através de quatro séculos a alma de nossa
gente, através de todas as expressoes histodricas.

Nosso nacionalismo é “verde amarelo” e tupi.”®

A proposta abre mao do suporte critico e histérico em nome de uma liberdade
individual misturada com um patriotismo que ird derivar no movimento fascista
liderado por Plinio Salgado, o Integralismo (1932-1937). No embate entre grupos
ideoldgicos — em 1926 também foi langado o Manifesto Regionalista, assinado por
Gilberto Freyre requerendo a inser¢do do Nordeste no movimento Modernista — o
movimento, também lan¢ado a partir de um manifesto, que se tornou influente no
decorrer das décadas seguintes foi o da Antropofagia, idealizado por Oswald de
Andrade. Radicalizando o que elaborou com o Manifesto do Pau-Brasil, inclusive
aproximando mais suas afinidades com o surrealismo, o Manifesto Antropdfago, de
1928, lido inicialmente entre amigos e depois langado no primeiro nimero da Revista
da Antropofagia, fundada por Oswald com Raul Bopp e Antonio de Alcantara Machado,

foi mais original e prop6s algo mais consequente do que o manifesto anterior.
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Sé a antropofagia nos une. Socialmente.
Economicamente. Filosoficamente.
Unica lei do mundo. Expressdo mascarada de
todos os individualismos, de todos os coletivismos.
De todas as religidoes. De todos os tratados de paz.
Tupy, or not tupy that is the question.
Contra toda as catequeses. E contra a mae dos
Gracos.
Sé me interessa 0 que ndao é meu. Lei do
homem. Lei do antropdfago.57
A proposta do manifesto, embora pareca novamente galhofeira, resgata outra
imagem do inconsciente nacional, o da degluticdo pelos tupinambas de seus inimigos
para que se apropriem de sua coragem. Na versao oswaldiana, era preciso deglutir o
legado cultural vindo da Europa para que se pudesse criar uma arte genuinamente
brasileira. A revisao histdrica presente no manifesto é enfatica: a revolugdo caraiba, que
é mais revolucionaria que o lluminismo e a Revolugdo Francesa, pois sem a construcdo
do ideal do “bom selvagem” por Jean-Jacques Rousseau ndo haveria a Declaragdo dos
Direitos do Homem e do Cidaddo; contra o jesuitismo encarnado pelo Padre Antonio
Vieira, cujo projeto missionario corrobora a légica colonialista; a negacdo da catequese
(“fizemos Cristo nascer na Bahia”; “fizemos foi o carnaval”); contra Anchieta e contra
Jodo Ramalho, personagens da formagao da “paulistanidade”; o questionamento da
independéncia e a conclamagdo para expulsar o espirito bragantino (referéncia a Casa
de Braganca, a qual pertencem os signatdrios da independéncia de Portugal).

Outra referéncia marcante é a obra Totem e tabu (1913), em que Sigmund

Freud aplica a sua psicanalise a antropologia e a religido:

A luta entre o que se chamaria Incriado e a Criatura-
ilustrada pela contradicao permanente do homem e o seu
Tabu. O amor cotidiano e o modus vivendi capitalista.
Antropofagia. Absorcdo do inimigo sacro. Para transforma-lo

57 ANDRADE, Oswald de. Manifesto antropéfago. Revista da Antropofagia, p. 3. Disponivel em: <
https://digital.bbm.usp.br/bitstream/bbm/7064/1/45000033273.pdf>. Acesso em 21 mai 2021.
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em totem. A humana aventura. A terrena finalidade. Porém, sé
as puras elites conseguiram realizar a antropofagia carnal, que
traz em si o mais alto sentido da vida e evita todos os males
identificados por Freud, males catequistas. O que se da ndo é
uma sublimacdo do instinto sexual. E a escala termométrica do
instinto antropofagico. De carnal, ele se torna eletivo e cria a
amizade. Afetivo, o amor. Especulativo, a ciéncia. Desvia-se e
transfere-se. Chegamos ao aviltamento. A baixa antropofagia
aglomerada nos pecados de catecismo — a inveja, a usura, a
caluinia, o assassinato. Peste dos chamados povos cultos e

s

cristianizados, é contra ela que estamos agindo.
Antropéfagos.>®

Por fim, o manifesto coloca entre os caraibas, os indigenas pré-Cabral, os
suportes culturais das vanguardas europeias: “Ja tinhamos o comunismo. Ja tinhamos
a lingua surrealista. A idade de ouro.”* Tanto a influéncia de Freud quanto a de Marx
vieram por influéncia do surrealismo de Breton.

A Revista da Antropofagia, que volta a reunir nomes dissidentes, entre eles o
de Mario de Andrade (com quem Oswald rompera a amizade por discordancias em
relacdo aos dois manifestos) e Plinio Salgado (que iria se eleger pelo conservador PRP
em 1928), teve duas fases bem distintas. A primeira, ja mencionada, dura de maio de
1928 a agosto de 1929, com dez numeros editados; e a segunda, publicada como
encarte do jornal Didrio de SGo Paulo, teve 15 niumeros de margo a agosto de 1929,
editado por Geraldo Ferraz, quando assumiu um tom critico mais agressivo contra,
inclusive, os prdprios modernistas. O exemplo mais efetivo foi o artigo Miss
Macunaima, de Oswald, em que colocava a prova, de forma grosseira, a discutivel
homossexualidade de Mario de Andrade.

Ainda em 1929, os modernistas reunidos por Oswald de Andrade promoveram
em 27 de margo, no saldo de cha do Mappin Stores, o Festim Antropofdgico, em que

comeram simbolicamente o palhaco Abelardo Pinto Piolin, personagem da cultura

58 |dem, ibidem.
59 |dem, p. 7.



circense e popular celebrado como exemplo genuino da cultura brasileira.

A Antropofagia propunha um modelo novo de construcdo da identidade
nacional, um pouco similar ao de Mdrio de Andrade, abusando da indoléncia dos mitos
brasileiros, e revelando a cultura europeia o que o brasileiro a fez com ela apds anos de
colonizacdo. Ao analisar a Antropofagia, o critico e poeta Haroldo de Campos afirma

que

(...) ela ndo envolve uma submissdo (uma catequese), mas
uma transculturacdo; melhor ainda, uma “transvaloracao”;
uma visdo critica da histéria como fungdo negativa (no sentido
de Nietzsche), capaz tanto de apropriagio como de
expropriacdo, desierarquiza¢do, desconstrucdo. Todo passado
gue nos é “outro” merece ser negado. Vale dizer: merece ser
comido, devorado. Com esta especificacdo elucidativa: o
canibal era um “polemista” (...), mas também como um
“antologista”: s6 devorava os inimigos que considerada bravos,
para deles tirar proteina e tutano para o robustecimento e a
renovacao de suas proprias forgas naturais...®°

A influéncia desse movimento se manteve por todo o século XX, reverberando
em iniciativas culturais posteriores como o Plano-piloto para Poesia Concreta,
manifesto assinado em 1958 pelos poetas Augusto e Haroldo de Campos e Décio
Pignatari, publicado na revista Noigandres, que assinala a contribuicdo de Oswald de
Andrade para uma poesia que abandonava o verso e avangava sobre o espaco grafico;
o movimento musical e artistico da Tropicdlia, no final dos anos 1960, que ministrava a
antropofagia oswaldiana aos géneros musicais nas vozes de Caetano Veloso, Gilberto
Gil, Tom Zé, Gal Costa e Os Mutantes; e o Manifesto Oficina — O rei da vela, que marca
a encenacdo, em 1967, da peca escrita por Oswald em 1933, sob a dire¢do de José Celso

Martinez Corréa.

60 CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem & outras metas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p. 234 e 235.



Tarsila do Amaral — Abaporu

A Semana de Arte Moderna, embora concentrasse em sua programacao
palestra de autores e recitais musicais, também abrigou mostras de artes visuais com
obras de Anita Malfatti, Di Cavalcanti e Victor Brecheret. Anita Malfatti, que nasceu com
um defeito congénito no brago e na mao direita, ndo refreou suas habilidades artisticas.
Conseguiu o patrocinio de José de Freitas Valle®® para estudar na Alemanha, em 1910,
onde teve contato com a obra pds-impressionista e expressionista. Depois, em 1915,
estudou em Nova York, e, em 1917 estrou a polémica exposicdo em S3o Paulo,
duramente criticada por Monteiro Lobato e muito apreciada por Mario de Andrade.
Dois anos apos ter sua obra desconstruida, foi estudar pintura académica e conheceu
outra jovem pintora promissora e afeita as vanguardas europeias: Tarsila do Amaral.
Ambas, mais Mario e Oswald, além de Menotti del Picchia formariam o Grupo dos 5,
gue conduziram o modernismo apds a Semana. Tarsila, no entanto, ndo participou do
evento, foi apresentada a Mario de Andrade por Anita Malfatti logo depois. No final
daquele ano ela iria a Paris, onde ja havia estudado, para nova temporada em ateliés,
onde manteve contato com pintores cubistas.

Seu encontro com Oswald é emblematico na medida em que ambos, que vao
se casar em 1926, construirdo o sentido da Antropofagia a partir da imersao do casal
nas vanguardas parisienses. Tarsila era filha de rico fazendeiro do café, nascida em
Capivari-SP, estudou nos melhores colégios da elite paulistana e completou seus
estudos na Espanha. A formagdo em pintura foi na Academia Julian, em Paris. O retorno
a Cidade Luz a levou a Academia de Lothe, onde conheceu os cubistas Pablo Picasso e

Fernand Léger. Em 1928, entdo, decide surpreender Oswald presenteando-o no

61 José de Freitas Vale foi advogado, poeta, politico e mecenas, personalidade importante desse momento
artistico e cultural que abordamos. Como subprocurador do Estado de S3o Paulo, tendo chegado a
subprocurador geral, em 1937, ajudou inimeros artistas com bolsas de estudos, os quais reunia em seus
encontros na Villa Kyrial. Seus salGes, inspirados nos europeus, foram herdeiros dos realizados por
Veridiana Prado.



aniversario com uma obra inovadora. Oswald se encantou de imediato e, num exercicio
de pesquisa do tupi-guarani junto com o amigo Raul Bopp, concebeu o nome Abaporu,
ou seja, homem que come carne humana. Com o quadro batizado, concebeu em
seguida o seu Manifesto Antropdéfago e, na publicacdo na Revista de Antropofagia, teve
o cuidado de acomodar o esboco daquele quadro, assinalando como legenda: Desenho
de Tarsila 1928 — De um quadro, que figurara na sua primeira exposi¢cdo de junho na

galeria Percier, em Paris.
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Imagens 27 e 28 — Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral e o desenho-esboco publicado junto a

Manifesto Antropéfago, de Oswald de Andrade, na Revista da Antropofagia

Tarsila teria resgatado do seu inconsciente a figura pintada a partir das histdrias
contadas pelas negras em sua infancia na fazenda. Havia certa continuidade de um
outro quadro, pintado em 1923 quando estudava com Léger em Paris, batizado A
Negra. Enquanto este trazia elementos cubistas no segundo plano, em Abaporu a
pintora agrega elementos naturais da sua fase Pau-Brasil, entre eles as cores que
encontrou na natureza durante uma viagem a Minas Gerais e que se tornariam a grande
caracteristica de sua obra.

O tema imaginario, as cores fortes os membros hipertrofiados pelo trabalho e
a cabecga diminuta revelando auséncia de pensamento critico, a aridez representada no
sol e no cacto sdo elementos que o quadro torna emblematicos.

A pintora produziu, em 1929, um quadro sintese, em que acomodou A Negra e
o Abaporu numa sé composicdo, batizando-o Antropofagia. Era a reunido dos alijados

culturalmente, o negro e o indio sob a proposta antropofagica de Oswald de Andrade.



Imagens 29 e 30 — A Negra (1923) e Antropofagia (1929), de Tarsila do Amaral

A primeira exposic¢do individual de Tarsila no Brasil sé aconteceu em 1929, ano
em que sua familia perdeu muitas posses com a crise na Bolsa de Valores de Nova York
e quando se separou de Oswald, que havia se enamorado da jovem Patricia Galvao, a
Pagu, escritora e militante comunista. Tarsila seguiu sua trajetdria artistica adotando a
tematica social a partir dos anos 1930, quando expds em Moscou com o apoio do
namorado Osdrio César, médico comunista. Foi quando produziu outra obra que se
tornou significativa no cenario modernista brasileiro, Operdrios (1933). Nela, amplia a
sua compreensao sobre a diversidade étnica e racial do brasileiro, incluindo nessa
formacdo o imigrante europeu e asiatico.

O Abaporu, na partilha da separagdo de Oswald, ficou com Tarsila, que o exibiu
em diversas exposicdes até 1960, quando o vendeu a Pietro Maria Bardi, fundador do
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), que o vendeu em seguida a um colecionador de
arte, Erico Stickel. Este o vendeu ao galerista Raul Forbes em 1984 e, em 1995, este o
leiloou em Nova York, vendendo-o por USS 1,35 milhdo, o maior valor ja pago por uma
obra brasileira, sendo arrematado por um empresario argentino, Eduardo Constantini.
Atualmente, a obra se encontra no acervo permanente do Museu de Arte Latino-

Americana de Buenos Aires, na Argentina, criado por Constantini.



Imagem 31 — Operdrios (1933), de Tarsila do Amaral

Chiquinha Gonzaga — 0h, abre alas!/

Um artigo publicado em 19 de fevereiro de 1940 no jornal O Estado de S. Paulo

e assinado por Mario de Andrade assinala:

Na evolugdo da musica popular urbana do Brasil teve
grande importancia o trabalho de uma mulher, ja muito
esquecida em nossos dias, Francisca Gonzaga. Esse
esquecimento, alids, € mais ou menos justificavel, porque nada
existe de mais transitorio, em musica, que esta espécie de
composicdo. Compor musica de danga, compor musica para
revistas de ano e coisas assim é uma espécie de arte de
consumo, tdo necessaria e tdo consumivel como o leite, os



legumes, perfume e sapatos. O sapato gasta-se, o perfume se
evola, o alimento é digerido. E o samba, o maxixe, a rumba,
depois de cumprido o seu rapido destino de provocar varias e
metafdricas... calorias, é esquecido e substituido por outro. E
como o artista so vive na funcao da obra que ele mesmo criou,
o compositor de danca, de cang¢des de radio, de revistas de ano,
também ¢é usado, gastado, e em seguida esquecido e
substituido por outro.®?

Por conta dessa atuacdo, Chiquinha Gonzaga, como se consagrou, deixou mais
de 2 mil composicdes ao morrer em 28 de fevereiro de 1935. Sua prolifica producao
musical como pianista de teatro enfrentou o preconceito de uma sociedade patriarcal
e, como escreveu Mdrio no mesmo artigo, “embora ja celebrada nas suas pecas de
danca, ninguém a imaginava com o félego suficiente para uma peca teatral”.®® As
tentativas foram varias até a aceitacdo: “Conseguiu arrancar um libreto de Arthur
Azevedo, mas a sua partitura foi rejeitada. Comp6s em seguida, sobre texto de sua
propria autoria, uma Festa de S. Jodo, que também ndo conseguiu ver executada. SO a
terceira tentativa vingou — essa Corte na Ro¢a que a Companhia Souza Bastos
representou em janeiro de 1885”.%* Vencidas as questdes socioculturais, a compositora
deixaria um vasto legado para a produ¢ao musical ligeira, seja acompanhando ao piano
os musicos do Choro Carioca, liderado por Joaquim Antonio Callado (1848-1880), seja
atuando no teatro musicado, compondo operetas com libretos de Viriato Correia (1884-
1967) e revistas de ano com Arthur Azevedo. Interessante que somente com o resgate
de contemporaneos® de Mario de Andrade que Chiquinha Gonzaga teve assento no

cenario musical brasileiro.

62 ANDRADE, Mario de. Chiquinha Gonzaga. O Estado de S. Paulo, 19/01/1940. Disponivel em:
<http://m.acervo.estadao.com.br/noticias/acervo,chiquinha-gonzaga-por-mario-de-
andrade,70003631195,0.htm>. Acesso em: 24 mai 2021.
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Portanto, a maestrina é figura cultural central na Belle Epoque brasileira, cujo
apice se deu aluns anos depois da original parisiense. Assim como em Paris, o novo
tracado urbano carioca derivado da politica de bota-abaixo do prefeito Pereira Passos
nos primeiros anos do século XX — foi derrubado o casario colonial que abrigava corticos
populares — teve por objetivo mudar os habitos urbanos da populac¢ado carioca. Novos
habitos e espacos de sociabilidade se consumaram, entre eles a vida noturna em cafés,
teatros e bares.

De familia abastada e reconhecida, pois seu avo era de alta patente militar e o
pai engenheiro formado pela Real Academia Militar, teve formacdao musical na infancia
e se casou aos 16 anos com o oficial da Marinha Mercante Jacinto Ribeiro do Amaral,
com quem gerou trés filhos. Separou-se apds trazer para casa um violdo do mercado de
Salvador-BA em uma das muitas viagens que o casal fez pelo Brasil. A separagdo a levou
a autonomia, pois a familia ndo a aceitou de volta, vivendo das aulas de musica e da
composicdo. Nisso transitou da musica erudita para a fervilhante cena popular,
particularmente aquela que ocupava os teatros da Praga Tiradentes, no centro do Rio
de Janeiro. Dedilhou em seu piano polcas e maxixes, valsas e choros — género que
ajudou a popularizar.

Por outro lado, Chiquinha ndo foi somente Gonzaga, mas filha de Rosa de Lima
Maria que, por sua vez, era filha alforriada da escrava Tomasia. Assim, a cultura
ilustrada e a cultura popular estdo em sua formacgao desde a infancia, o que ird marcar
a sua carreira como musicista.

Sua composi¢dao mais conhecida é a marcha Oh, abre alas, composta em 1899,
guando a autora tinha ja 52 anos, e que estabelece um marco na formagao musical
carnavalesca carioca. O primeira metade do século XIX viveu o auge do entrudo,
manifestacdo de rua durante os dias de Carnaval em que se jogavam limGes de cheiro
(pequenas bolas de cera recheadas de dgua de cheiro que estouravam ao ser lancadas
aos passantes), o que causava verdadeiras batalhas campais que a levaram a proibicdo

pela policia em 1853. O carnaval de rua retornaria somente em 1880, quando foram



criados os corddes e os ranchos pelas sociedades carnavalescas, clubes que promoviam
bailes de carnaval em salGes. Em vinte anos a cidade do Rio de Janeiro contava ja com
200 agremiagdes desse tipo. O corddo, mais andrquico, era um grupo de folides sob
uma mesma denominagdo, que saia a rua para brincar. J& os ranchos eram organizados,
com estandartes e alas fantasiadas, protdétipo do que se tornariam as escolas de samba.
Morando no bairro do Andarai, vizinha ao rancho Rosa de Ouro, Chiquinha teria se
inspirado e composto a marcha-rancho, género que se firma a partir dai. Com ritmo
pausado, se baseou na cadéncia do cortejo dos ranchos pelas ruas, que por sua vez,
imita a procissdo religiosa. A marcha-rancho também descende melodicamente das
marchas populares portuguesas, surgidas nos festejos de rua das festas de Junho, em
Lisboa. A composicdo traz a inovacdo de ser o primeiro acompanhamento
genuinamente nacional e ndo uma reproducdo de géneros e ritmos europeus. De facil
memorizacdo musical e dos versos “Oh, abre alas, que eu quero passar/Eu sou da lira,
ndo posso negar/Rosa de Ouro é que vai ganhar”, foi enxertada na peca Ndo venhas,
de 1904. A primeira gravacdo viria no ano seguinte, pela Casa Edson, nas vozes de
Eduardo das Neves, Mario Pinheiro e N6zinho, inserida na faixa Corddo carnavalesco
(Flor do Enxofre Vermelho), com outros temas de ranchos. O género marcha-rancho sé
se tornaria amplamente apreciado em 1917, quando os ranchos deixaram de ser
exclusivos aos negros e passaram a conquistar outros estratos sociais cariocas. O
pioneirismo de Chiquinha também foi reconhecido tardiamente, somente apds a
publicacdo de sua primeira biografia, em 1939, por Mariza Lira, ano também em que a
marcha foi enfim gravada integralmente, com letra e musica.

Chiquinha Gonzaga foi abolicionista e republicana com intensa atuagdo
engajada. Desafiou as regras morais reservadas ao sexo feminino no final do século XIX,
divorciando-se, casando novamente e depois se juntando a um homem mais jovem,
participando da vida noturna boemia, participando de rodas de choro e imprimindo sua
obra nos ouvidos daqueles que viviam a Belle Epoque carioca. Foi também uma das

fundadoras da Sociedade Brasileira dos Autores Teatrais (SBAT), que tinha como



objetivo inicial a profissionalizagdo do musico teatral. N3o é pouco o seu
reconhecimento por Mdrio de Andrade, nem a sua influéncia na musica brasileira.
Pioneira e vanguardista sem estar vinculada as escolas europeias, ousou tomar as
referéncias populares a partir de uma arte erudita para produzir musica urbana de

consumo.

Flavio de Carvalho — Bailado do Deus morto

A virada da década de 1930, que no sentido politico e econémico marca o fim
da politica do “café com leite”, em que mineiros e paulistas se revezavam no poder para
manter a hegemonia da elite rural que dominava a presidéncia do pais desde a
proclamacdo da Republica em 1889, também foi o da segunda geracdo modernista. A
crise da Bolsa de Nova York em 1929, que derrubou as exportacdes de café, e a
emergéncia da industria nacional, ensejaram um novo programa politico e social
elaborado por Getulio Vargas, algado ao poder pelas forgas militares que impediram a
posse do candidato paulista da vez, Julio Prestes, eleito de forma fraudulenta. Ao
mesmo tempo, a década é a da consolidagdo do movimento comunista brasileiro,
quando varios intelectuais se engajaram nas fileiras do Partido Comunista Brasileiro
(PCB), fundado em 1922 e que recebeu o apoio de um iminente lider, Luis Carlos
Prestes, que entre 1924 e 1927 comandou uma coluna militar — juntamente com Miguel
Costa — que percorreu 24 mil quilometros pelo interior do pais em protesto contra a
politica da oligarquia rural do pais. Oswald de Andrade, Patricia Galvao, Jorge Amado,
Graciliano Ramos, entre outros, todos vinculados ao Modernismo, figuraram como
qguadros do PCB. Outros modernistas, no entanto, mantiveram os principios esbocados
na Semana de Arte Moderna sem que sentissem a necessidade de se definirem
politicamente.

No entanto, como toda arte é engajada por principio, pois esta vinculada

historicamente aquilo que contesta e critica, ndo foi diferente com uma obra de 1933



que propos um grande choque de inova¢do ao teatro brasileiro, entdo vinculado as
matrizes ibéricas do fazer teatral, inclusive usando a prosddia do falar lusitano — assim
atuavam atores de grande expressao, entre eles Leopoldo Frées. Encenada no Clube
dos Artistas Modernos (CAM) e inaugurando o Teatro da Experiéncia, nos baixos do
Viaduto Santa Ifigénia, centro de Sao Paulo, a peca O bailado do deus morto, assinada
por Flavio de Carvalho, também fundador do CAM, foi resultado de uma construgao
coletiva iniciada em 1928. Flavio de Carvalho vinha fazendo uma série de intervencgdes

culturais vinculadas justamente a experiéncia. Nesse sentido, esclarece John Dewey:

Para perceber, o espectador ou observador tem de criar
sua experiéncia. E a criacdo deve incluir relagdes comparaveis
as vivenciadas pelo produtor original. Elas ndo sdo idénticas,
em um sentido literal. Mas tanto naquele que percebe quanto
no artista deve haver uma ordenagdo dos elementos do
conjunto que, em sua forma, embora ndo nos detalhes, seja
idéntica ao processo de organizacdo conscientemente
vivenciado pelo criador da obra. Sem um ato de recriagdo, o
objeto ndo é percebido como uma obra de arte. O artista
escolheu, simplificou, esclareceu, abreviou e condensou a obra
de acordo com seu interesse. Aquele que olha deve passar por
essas operagdes, de acordo com seu ponto de vista e seu
interesse. Em ambos, ocorre um ato de abstragdo, isto &, de
extracdo daquilo que é significativo.®

Uma reflexdo estética elaborada por quem havia passado por formagdao em
Paris (1911-1914), onde conheceu as vanguardas, e Londres (1918-1922), onde ira
estudar engenharia civil. Fldvio de Carvalho comeca a revelar seu propésito relacionado
a experiéncia ao participar do concurso de projetos para a edificagdo do palacio do
governo do Estado de Sdo Paulo, quando concebe o Projeto Eficdcia (1927), um bloco
com fachada similar a de uma fortaleza, que confronta o mito da democracia burguesa

de que o poder estd aberto a todos. Em 1931 decide fazer outra experiéncia, relatada
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no livro Experiéncia 2. Ele simplesmente confronta uma procissdo de Corpus Christi, na
rua Direita, centro de S3o Paulo, ao atravessa-la no sentido contrario, com um boné na
cabeca, sendo hostilizado de ponta a ponta. Relata, entdo, as rea¢des presenciadas,
usando referéncias da Psicologia e da Antropologia para tanto.

O bailado do deus morto tem por principio uma revisao critica dos mitos e,
“também, a ruptura com a crenca: o fim da concepcao religiosa do mundo e o inicio da

criacdo exclusivamente humana”.?’

E um teatro carregado de histéria no tema e na forma.
Tem comeco, meio e fim, apresentando uma continuidade ndo
linear. Comega anunciando a morte do deus, demonstrando
que o ato ja foi consumado, restando a rememoracdo num
ritual de despedida, no qual o deus é apresentado na sua
condicdo divina, passando por sua queda no mundo humano e
terminando com sua morte, fechando o anuncio inicial. E tudo
isto repleto de referéncias inteligiveis, garantindo a peca uma
dindmica excepcional entre o representado e o vivido.5®

Além de engenheiro civil, Flavio foi artista plastico, cendgrafo, escritor,
decorador e desenhista, de modo que essa multiplicidade criativa estd presente na
concepcdo de sua pega teatral. A cenografia é um exemplo. Com elementos ndo
naturalistas e usando materiais industriais como o metal, o cenario da peca trazia uma
imensa coluna de aluminio com uma corrente, imitagdo de totem, dessacralizado. A
cortina, por sua vez é de gaze, revelando o que esta por vir na cena.

Os atores atuaram com mascaras também de aluminio e tunica branca,
elemento importante na construcdo de Flavio de Carvalho ao propor a queda do mito
e sua substituicdo pela Psicandlise. Tanto que, na ultima cena as mdscaras caem,

metafora do desmascaramento da sociedade burguesa.
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A mascara tem uma significagcdo psicolégica muito mais
forte do que se costuma pensar. O trago caracteristico mais
importante da mascara é a imobilidade da expressdo, e esse
traco caracteristico visa a eternizacdo de expressoes
convenientes ao mundo; é naturalmente um processo de que
o homeme-ator[,] enfrentando o mundo, langa mao para poder
se repousar do efeito de anestesia provocado pela
imobilidade[.] Ele precisa [se] mexer, mudar de expressao
rapidamente, executar profusdes de caretas, dar largas ao
demoniaco e ao chistoso que [estdo] dentro de si, ser
irreverente como a crianga e inocente como o selvagem. Sé a
mascara pode ajuda-lo, s6 a mdscara pode funcionar como um
ponto de seguranca eficiente, pode ocultar suas inferioridades.
S6 atrds de uma mascara é que a energia integral do homem
tem possibilidades de desabrochar: protegido, como é, por
uma expressdo standard, a a¢do do homem demoniaco e
técnico atras da mascara ndo sofre nenhuma coagao do mundo
em redor, e ele pode assim rir e chorar e cantar e fazer caretas
ao mundo. A méscara funciona como uma fortaleza.

Como se trata de um bailado, toda a a¢do é acompanhada por um coro e por
musica de batuques, improvisada e atonal. Da mesma forma, a danga segue uma
coreografia calcada na psicologia dos personagens, o que envolve manifestagdo de
panico, histeria, medo, ansiedade, excitacdo nervosa (expressa numa coceira
intermitente).

Mas de que fala exatamente essa obra vanguardista? S3o dois atos que se
iniciam com a morte de deus e a noticia correndo mundo, de modo que as pessoas
tentam se convencer do fato. Entdo, comeca a narrativa de como se deu a morte. Deus
é apresentado como uma fera (verte a mascara do touro) na natureza, que é atraido
pela mulher sedutora para cometer todos os pecados possiveis, o que faz a sua

divindade decair. Assim, deus morre por se submeter a inferioridade humana. Entéo, o

69 CARVALHO, Flavio de. Atras da mascara (nov 1935) in MATTAR, Denise (Org.). Fldvio de Carvalho 100
Anos de um revoluciondrio romdntico. Sdo Paulo: Museu de Arte Brasileira, 1999, p. 68.



homem, sem deus, sai a procura de respostas antes dadas pela divindade e acaba
criando, por si, as respostas. Recolhe o corpo do deus morto e o transforma em matéria-
prima para a industria, pois leigas sdo a tecnologia e a ciéncia.

A encenacdo pelo Teatro da Experiéncia foi realizada com a maioria de atores
negros e sem experiéncia cénica para que se mantivesse o sentido de “extracdo do que
é significativo”. A peca teve trés apresentacdes, sendo a Ultima encerrada pela policia,
que foi acionada pela Igreja Catdlica, sob acusacdo de atentar a moral e aos bons
costumes. Além de ndo poder ser mais encenada, a policia decidiu fechar o Teatro da
Experiéncia. Jorge Amado, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Mario de Andrade e
outros intelectuais se opuseram a censura da peca. Outra pe¢a programada para ser
encenada no teatro no Clube dos Artistas Modernos foi O homem e o cavalo (1934), de
Oswald de Andrade, avaliada pelos censores e proibida por ser “comunista”.

Como era comum a época, uma vez censurado, o artista era perseguido em suas
novas investidas. Assim, no ano seguinte, 1934, sua exposicdo individual foi também
fechada pela censura. Flavio de Carvalho esteve envolvido por nova polémica em 1956,
quando levou adiante sua Experiéncia No. 3, em que desfilou na rua Bardo de
Itapetininga, centro de Sao Paulo, vestindo blusa, saiote e meia arrastdo, conjunto que

IM

chamou de “traje tropical”. Se a experiéncia anterior alvejou a religiosidade paulistana,
a presa dessa vez foi a moral patriarcal. Seu legado experimental ndo escapa a duas de
suas principais bases criativas: a psicandlise e a etnologia. Algo extremamente arrojado

e que sintetiza o projeto modernista em sua segunda fase.

Graciliano Ramos — Memorias do carcere

A aventura comunista dos 1930 culmina em 1935 com a chamada,
pejorativamente, Intentona. Entre 23 e 27 de novembro militares alinhados com o PCB
e em nome da Alianca Nacional Libertadora (ANL) sublevaram em quartéis de Natal-RN,

Recife-PE e Rio de Janeiro-RJ. O objetivo era tirar Getulio Vargas do poder, mas a adesao



militar foi muito aquém da esperada, de modo que os trés movimentos foram
sufocados e derrotados. Como resultado, o espirito anticomunista dominou o Exército,
0 que corroborou para a instalacdo do Estado Novo por meio de um golpe de Estado
chefiado por Getulio Vargas em 1937, que instalou uma ditadura amparada por uma
Constituicdo redigida da noite para o dia por um homem sé, o ministro da Justica
Francisco Campos.

Um dos efeitos desse novo quadro politico sobre a producao artistica nacional
foi a criacdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) em 1940, que
intensificou a censura prévia, antes a cargo da policia, criando para isso uma estrutura
governamental com funciondrios dedicados, alocados nos Estados de maior atividade
artisticas, os Departamento Estaduais de Imprensa e Propaganda (DEIP’s).

O Estado Novo também editou a Lei de Seguranca Nacional que embasou a
perseguicdo e prisdo de cidaddos entendidos como comunistas. Particularmente a
Policia Civil da cidade do Rio de Janeiro, chefiada por Filinto Miiller entre 1933 e 1942,
foi o centro da tortura contra esses cidad3os.

O escritor alagoano Graciliano Ramos, que se filiaria ao PCB somente em 1945,
nao escondia suas preferéncias politicas desde que chegou a capital do Estado, Maceid,
em 1930, onde foi trabalhar na Imprensa Oficial como jornalista. Publicou seus dois
primeiros livros nesse periodo, Caetés (1933) e Sdo Bernardo (1934). O primeiro livro,
escrito em primeira pessoa, traz como personagem principal o autor de um livro
homonimo ao livro do qual é personagem. Nesse livro dentro do livro ele defende que
todos 0s que nasceram em Palmeira dos indios, cidade natal do autor onde a histéria
se passa, sao descendentes dos indios caetés. Nele, também é narrado o episddio da
degluticdo do Bispo Sardinha pelos indios, episdédio usado por Oswald de Andrade em
seu Manifesto Antropdfago. Sdo Bernardo é ainda mais engajado, narra a trajetoria de
um trabalhador rural que ascende socialmente agindo sem escruipulos até adquirir sua
fazenda no interior das Alagoas e submetendo a esposa ao seu autoritarismo. O cenario

para o romance é a exploragdo capitalista a partir do latifundio.



Preparava-se para lancar Angustia em 1936 quando foi preso, a principio sem
acusacao formal e, depois, acusado de ter participado da Intentona Comunista. Foi
levado para Recife e enfiado, com mais 115 pessoas, no navio Manaus, rumo a capital
federal, o Rio de Janeiro. L4 chegando, foi recolhido a Casa de Deteng¢do em 20 de margo
de 1936. Foi transferido depois para a Col6nia Correcional de Dois Rios, na llha Grande,
tendo depois retornado a Casa de Deten¢dao, num processo que somou dez meses de

detencdo sem processo algum.

Graciliano manteve um didrio de prisdo durante o periodo, registrando suas
impressdes e relatando 237 personagens com os quais dividiu a cela. Esse grande
testemunho foi publicado em quatro volumes somente apds a sua morte, em outubro
de 1953 (o autor morreu aos 60 anos em janeiro daquele ano), batizado Memodrias do
Cdrcere. Graciliano ndo teve tempo de escrever o ultimo capitulo faltante e a obra foi

publicada com uma “explicacdo final” assinada por seu filho Ricardo Ramos.

Muito aguardado e saudado por seus contemporaneos, entre eles Oswald de
Andrade, Antonio Candido e Gilberto Freyre, a edicdo vendeu 10 mil exemplares em 45
dias. Como uma obra que ndo é literaria, mas um testemunho de prisdo, pode ser
analisada como representativa da vanguarda brasileira? O critico Alfredo Bosi escreveu

um artigo essencial que pode auxiliar a resposta para esse questionamento.

O testemunho vive e elabora-se em uma zona de
fronteira. As suas tarefas sdo delicadas: ora fazer a mimese de
coisas e atos apresentando-os “tais como realmente
aconteceram” (...), e construindo, para tanto, um ponto de
vista confidvel ao suposto leitor médio; ora exprimir
determinados estados de alma ou juizos de valor que se
associam, na mente do autor, as situacdes evocadas. As
Memdérias do cdrcere ddo o paradigma dessa complexidade
textual. Ao percorré-las, somos levados tanto a reconstituir a



fisionomia e os gestos de alguns companheiros de prisdo de
Graciliano, quanto a contemplar a metamorfose dessa matéria
em uma prosa una e Unica — a palavra do narrador.”®

Ao contrério dos Cadernos do cdrcere, livros que reiinem a compilagdo de 33
cadernos escolares com escritos de Antonio Gramsci durante sua prisdao pelo fascismo
de Benito Mussolini de 1926 a 1932, as memdrias de Graciliano ndo sao sobre reflexdes
politicas e filoséficas acerca do autoritarismo. Embora ambos tivessem sido presos por
serem comunistas, o autor brasileiro, que ndo participou da Intentona e criticava o
amadorismo de quem a mal articulou, o que justificaria sua facil derrota, ndo ocupa
suas anotacdes com acusacdes ou andlises historicas. O leitor encontrara “uma voz
desconfiada, avessa a condenacdo por principio e ao louvor distribuido por tabela. Era
a expressao de uma razdo modesta que o tolhimento da cela tornara ainda mais ciente
dos préprios limites”.”*

N3do que a obra do memorialista se confunda com a do ficcionista. Embora a
voz narrativa seja similar a dos personagens de Sdo Bernardo e de Angustia, e embora
Graciliano esteja convicto de que seu testemunho ndo é um documento histdérico, Bosi
alerta que “o autor ndo propde absolutamente que a testemunha dé um salto para o
discurso da imaginagdo; mas legitima um modo livre, nada ortodoxo, de tratar o fluxo
da memdria”.’? Isso esta expresso, por exemplo, no seguinte paragrafo da obra:

Posso andar para a direita e para a esquerda como um
vagabundo, deter-me em longas paradas, saltar passagens
desprovidas de interesse, passear, correr, voltar a lugares
conhecidos. Omitirei acontecimentos essenciais ou menciona-
los-ei de relance, como se enxergasse pelos vidros pequenos
de um bindculo; ampliarei insignificancias, repeti-las-ei até
cansar, se isto me parecer conveniente.”?
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O argumento definitivo do critico para que reconheca a Modernidade na obra
memorialista é o reconhecimento dos limites do sujeito. “Trata-se de um depoente, um
homem que ndo pretende abandonar o seu compromisso de base com a fidelidade a
prépria consciéncia, admitindo sempre que é falivel a sua percep¢ao, lacunosa a
memdria e tateante o seu juizo ético.””

Em 1938 Graciliano publica seu quarto e ultimo romance, Vidas secas, escrito apds sair
da prisdo, e que trata da trajetdria de uma familia de retirantes pela regidao Nordeste.
Somente em 1945, quando o PCB esteve na legalidade, é que se filiou. Jacob Gorender,
militante comunista e jornalista, que conheceu Graciliano Ramos na prisdo, deixou o

seguinte testemunho:

Graciliano permaneceu militante comunista até a morte.
N3o teve atritos com a dire¢do comunista por motivos
literarios, sendo em 1952 e 1953. No ano em que se filiou,
aparece a luz Infdncia. Em 1947, a publica¢do da coletdnea de
contos Insénia encerra a produgado do autor como ficcionista.
Tal circunstancia poupou o escritor de confrontos com a
direcdo do partido, preconizadora do chamado realismo
socialista. Posi¢ao que se enrijeceu a partir de 1950, quando a
direcdo se arrogou o direito de censura prévia da produgao
literdria dos militantes intelectuais. (...) Em varias passagens, o
autor menciona com simpatia o companheiro de cadeia Febus
Gikovate. Mas este, por ser militante trotskista, sofria
hostilidades e discrimina¢des por parte da grande maioria dos
encarcerados, sob influéncia da campanha stalinista contra
Trotski. Em 1936, Graciliano ndo era membro do partido
comunista e ndo devia obediéncia a orientagdo de Moscou.
Mas redigindo ja como membro do partido, dez anos depois,
manteve-se fiel aos registros da memoaria, a sua sensibilidade
estética, psicoldgica e moral, ao compromisso supremo com a
verdade. (...) A sensibilidade psicoldgica e estética do autor de
Memdarias ndo é parcial, mas multilateral, onimoda. Aplica-se
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por igual aos adversdrios, aos inimigos, aqueles que o
prenderam e o vigiam. Sem omitir detalhes chocantes de
tratamento cruel, o memorialista evita o maniqueismo e a
cegueira rancorosa.”

Gianfrancesco Guarnieiri — £les nao usam black-tie

O fim da Segunda Guerra Mundial, em 1945, trouxe uma nova realidade cultural
ao pais que se tornou destino de artistas e intelectuais refugiados dos paises europeus.
Com isso, as artes nacionais, em particular o teatro, o cinema e as artes plasticas
adquiriram um status artistico moderno. Dois importantes cole¢ées de pinturas e
esculturas foram alocadas em S3o Paulo com a articulacdo do Museu de Arte de Sado
Paulo (MASP) e do Museu de Arte Moderna (MAM), a partir do esfor¢o de intelectuais
locais e com o apoio do empresdrio norte-americano Nelson Rockefeller, que
coordenou na América Latina a chamada politica de “boa vizinhanga”, orientada pelo
presidente dos Estados Unidos, Franklin Roosevelt. O cinema serd analisado mais
adiante.

No ambito das artes cénicas, duas experiéncias sdlidas e marcadas pela
influéncia da vanguarda teatral europeia contribuiram para sua consolidacdo erudita: a
montagem pela companhia Os Comediantes (1938-1947), dirigida pelo polonés
Zbigniew Ziembinski, da peca Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues em 1943 no Rio de
Janeiro; e a inauguracdo do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) em 1948, em Sdo Paulo,
obra do industrial Franco Zampari a partir de um consércio de empresarios e
banqueiros. Ambas as iniciativas se diferenciavam do teatro apresentado pelas

tradicionais companhias volantes como as de Dulcina-Odilon, Procépio Ferreira, Jayme
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Costa, Alda Garrido, Gilda Abreu, entre outras, consideradas apresentadoras de uma
dramaturgia simplista e popular e marcada por dramalhdes e comédias de costumes,
assim como do teatro popular encenado nos circos e nas associa¢des de imigrantes. Se
diferenciavam basicamente por estruturarem uma renovagdo estética reconhecida
tanto pelo publico de elite quanto pela critica, que comecava a se especializar e a tomar
a experiéncia estrangeira como parametrizadora da producdo nacional.

Ziembinski atuou em Varsdvia até 1941, quando, com o inicio da Segunda
Guerra Mundial, se viu obrigado a emigrar, escolhendo como destino o Rio de Janeiro.
Outros artistas de origem judaica seguiram o mesmo itinerdrio e acabaram dando
grande contribuicdo a producdo artistica brasileira das décadas seguintes, entre eles
Anatol Rosenfeld, ensaista e critico literdrio alemao; Berta Loran, atriz polonesa; Eric
Rzepecki, maquiador polonés; Eugen Szenkar, musico e maestro hungaro; Franz
Krajcberg, pintor e escultor polonés; Jean Manzon, fotdgrafo e cinegrafista francés;
Nydia Licia, atriz italiana; Otelo Zeloni, ator italiano; Otto Matia Carpeaux, jornalista e
critico austriaco; Paulo Rdénai, tradutor e escritor hingaro; e Yan Michalski, teatrélogo
e critico teatral polonés.

O TBC foi inaugurado com a encenacdo de um mondlogo em francés, La voix
humaine, de Jean Cocteau, interpretado pela atriz francesa — e em francés — Henriette
Morineau, e da pega A mulher do préximo, de Abilio Pereira de Almeida, montada pelo
Grupo de Teatro Experimental (GTE), criado em 1942 por Alfredo Mesquita. Duas
semanas depois, estreava a pega O baile dos ladrdes, texto de Jean Anouilh, pelo Grupo

Universitario de Teatro (GUT), dirigido por Décio de Almeida Prado e nascido
dentro da Faculdade de Filosofia da Universidade de S3o Paulo.

O TBC trouxe Ziembinski do Rio de Janeiro, e em 1953 dispunha de dezoito
atores fixos, quatro encenadores, um cendgrafo, onze auxiliares, além de treze
funcionarios. O ano de 1956 foi o dpice da companhia, quando foram contratados o
diretor belga Maurice Vaneau, que visitava o pais com o Teatro Nacional da Bélgica, e

Gianni Rato, italiano que veio ao Brasil a convite de Maria Della Costa e Sandro Polloni



e que acabou encenando no TBC. Mas veio a crise financeira de 1958, quando nenhum
dos espetdculos encenados tirou a companhia da crise.

Além dos atores e diretores gestados pelo TBC, um prolifico paiol de talentos
fundado em 1948 por Alfredo Mesquita, a Escola de Arte Dramadtica, abasteceu o
mercado

cénico nacional. Funcionando como escola de grau médio, tinha preparo
curricular e atraiu os melhores encenadores do pais para seus quadros de professores.
Um dos servicos prestados pela EAD, por circunstancias diversas, estava fora do alcance
das companhias estabelecidas. Fazia parte da sua tradicdo montar os autores de
vanguarda ou julgados dificeis e, nesse particular, ela lancou no Brasil nomes como
Bertold Brecht, Franz Kafka, Georges Schéhadé, Lady Gregory, Thornton Wilder, A.
Gerstenberg, Jacques Prévert, Morvan Lebesque, Samuel Beckett, Eugéne lonesco,
Alfred Jarry, Fernando Pessoa, Edward Albee, Boris Vian, Harold Pinter, Bernardo
Santareno, Brendan Behan, John Arden, Nathalie Sarraute, Jean-Claude van ltallie e
Dimitri Dimitratis.

Com seu nucleo fundador oriundo da EAD, o Teatro de Arena comegou com um
repertdrio similar ao do TBC — a estreia em 1953 foi com O demorado adeus, de
Tennessee Williams — sob a dire¢ao de José Renato, mas em 1958 enfrentava profunda
crise financeira. Para encerrar suas atividades resolveu encenar uma pega escrita por
um de seus atores: Eles nGo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, que se tornaria
um marco do teatro politico no Brasil apds um ano em cartaz, sob a dire¢do de José
Renato. O grande sucesso também comprovou a possibilidade de um teatro que falasse
da realidade das classes trabalhadoras brasileiras, sem ser ideoldgico no sentido de
tomar partidos. Além disso, permitiu que o autor nacional conquistasse espago nos
palcos e entre as companhias teatrais de vanguarda, algo inédito até ali. Afirma o critico

teatral Sdbato Magaldi:



Depois de adotar, durante as primeiras temporadas,
politica semelhante a do TBC, o Arena definiu a sua
especificidade, em 1958, a partir do lancamento de Eles ndo
usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri. A sede do Arena
tornou-se, entdo, a casa do autor brasileiro.

O éxito da tomada de posicao transformou o Arena em
reduto inovador, que aos poucos tirou do TBC, e das empresas
que lhe herdaram os principios, a hegemonia da atividade
dramdtica. De uma espécie de TBC pobre, ou econbmico, o
grupo evoluiu, para converter-se em porta-voz das aspiracées
vanguardistas de fins dos anos cinquenta.’®

Guarnieri também ¢é imigrante fugido das forcas fascistas italianas. Filho de
musicos milaneses que escolheram o Brasil, passou a infancia no Rio de Janeiro e
comegou a escrever para teatro ainda no periodo ginasial, sempre atuando
politicamente no movimento estudantil. Muda-se para Sdo Paulo e ajuda a fundar o
Teatro Paulista do Estudante, que ird se fundir ao Arena. A escrita da peca O cruzeiro ld
no alto, depois rebatizada Eles ndo usam black-tie, faz parte de um processo criativo
gestado a partir de uma série de cursos de curta duragdo programados pelo Arena com
intelectuais e artistas que ajudaram a aprofundar o conhecimento sobre o fazer teatral.

Com trés atos, a pec¢a narra o drama familiar do casal Otdvio, lider operario, e
Romana, pais de Tido, que namora e engravida a namorada e, por conta disso, decide
ndo se envolver na greve que esta sendo preparada pelos trabalhadores da fabrica em
que pai e filho sdo empregados. A escolha é para nao correr o risco de perder o
emprego, mas as consequéncias sao graves. O conflito geracional alcanga seu apice no
final da peca, quando Otavio expulsa Tido de casa. O autor escolheu centralizar a
dramaturgia no drama familiar, de modo que as a¢Ges sindicais e politicas sdo tratadas
fora da cena em sua maioria.

No elenco da estreia, além do préprio Guarnieri no papel de Tido, estavam

Eugénio Kusnet como Otdvio e Lélia Abramo como Romana. A trilha sonora inclui o
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samba homénimo da pe¢a composto por Adoniran Barbosa. Submetida a censura do
Departamento de Diversdes Publicas do Estado de Sdo Paulo (DDP-SP) por solicitagao
do Departamento Estadual da Ordem Politica e Social de Sdo Paulo (DEOPS-SP), brago
policial da repressdo politica, criado em 1924, este pedia o veto total da peca baseado

no do seguinte trecho da pega:

ROMANA: E, prenderam o Otdvio. Tu ajeita tudo. De passagem eu
aviso sua tia, depois eu te dou uns cobres pré cinema. Vamos
embora, Braulio! Maria, toca pra oficina! Ele ta na Centra?
BRAULIO: Foi pro DOPS
ROMANA: No DOPS? Vamos depressa se ndo ele entra na
pancada!”’
O censor escolhido para analisar a peca foi Coelho Neto, que havia acabado de
entrar no DDP e tinha longa vivéncia com os grupos teatrais em formacao, entre eles o
proprio Arena. Negociou com o DEOPS e conseguiu aprovar a pega com cinco cortes
(dois deles se referiam a mudanca de regime politico e duas a um dedo-duro da policia).
Duas outras pecas formam a trilogia de critica social de Guarnieri: Gimba,
presidente dos valentes (1959), dirigida por Flavio Rangel para a Companhia Sandro
Poloni e Maria Della Costa, que se passa numa favela carioca, liberada sem cortes para
maiores de 18 anos; e A semente (1961), também dirigida por Rangel no Teatro
Brasileiro de Comédia, criticava tanto os métodos da repressao quanto os da esquerda,
e foi totalmente vetada. Com esse ciclo, o autor inaugura um teatro em que o homem
comum sobe ao palco —sem o black-tie dos personagens europeus —e ao mesmo tempo

o insere na Modernidade engajada sem ser panfletaria e sem perder o seu sentido

revoluciondrio na forma e na estrutura dramatica.
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Carolina de Jesus — Quarto de despejo

O pods-guerra foi também o periodo de plena industrializacdo brasileira e a
consolidacdo da classe burguesa a partir das politicas desenvolvimentistas. Getulio
Vargas retorna ao poder pela via democratica e direciona plenos esforcos politicos e
econdmicos na estruturagao da tecnocracia nacional. Com isso ha o inchago urbano
movido pela explosdo migratdria de brasileiros nascidos no Norte e no Nordeste para
os Estados do Sudeste, onde irdo compor a mao-de-obra industrial e fazer ampliar a
mancha urbana com o advento do suburbio (a sub-urbe), espago intermediario entre o
campo e a cidade. Essas regides marginais carregam a precariedade como caracteristica
principal, pois carecem de infraestrutura de saneamento, salde, educagao e seguranca.
Sob o nome genérico de favela — surgido no inicio do século XX no Rio de Janeiro,
guando o governo alocou os soldados que lutaram na Guerra de Canudos no Morro da
Favela (nome calcado no da cidadela de Canudos, no sertdo baiano) — esses espagos
precarios abrigaram grandes contingentes de negros que buscaram melhores condigdes
sob as leis trabalhistas aprovadas por Getulio Vargas ainda no periodo do Estado Novo
e que regularam as contratagdes nas industrias. O plano inicial que incluia estadia por
periodo determinado e retorno aos Estados de origem acabaram sendo abandonados
por conta das parcas condigbes que esses assalariados tinham para ter uma melhoria
efetiva de vida material. Assim, foram adotando as regiGes industriais, entre elas Sdo
Paulo, como novo local de vida.

Na capital paulista uma dessas favelas era a do Canindé, na regido Norte, as
margens do rio Tieté, que abrigava 300 barracos em 1960, num terreno de 34,5 mil
metros quadrados. Em geral essa faixa sofria com as inunda¢Ges durante o verdo, com
o transbordamento do rio. O jornalista Audalio Dantas, alagoano de origem, que em
1960 se transferiu do jornal Folha de S. Paulo para a revista O Cruzeiro, visitou o Canindé
para uma reportagem quando soube de uma moradora, que trabalhava como catadora

de papel, e que gostava de escrever. Conheceu entdo Carolina Maria de Jesus, mineira



de Sacramento, nascida em 1914 e que em 1947 chegou a Sdo Paulo atrds de
oportunidades e foi trabalhar como doméstica. Tinha com ela vinte cadernos que
compreendiam o seu didrio, iniciado em 1955. Apesar de ter estudado somente dois
anos do ensino basico, o jornalista notou um agudo senso critico na sua visdo de mundo
e, consequentemente, na sua escrita. Ao ler os cadernos, desistiu da reportagem, pois
percebeu que “repérter nenhum, escritor nenhum poderia escrever melhor aquela
histéria — a vis3o de dentro da favela”.”® Apds ter publicado trechos em O Cruzeiro,
Dantas a ajudou a tornar suas anota¢des em livro. Assim surgiu Quarto de despejo —
Didrio de uma favelada, que vendeu 10 mil exemplares em uma semana. Além disso, o

livro foi traduzido para 13 idiomas e vendido em 40 paises.

A escrita de Carolina é ndo sé testemunhal, mas impregnada de indignacdo com
sua condigdo social, o que a coloca como precursora da narrativa memorial feminina.
Na ocasido do langamento do livro surgiu uma polémica na imprensa sobre a sua real
autoria, pois alguns analistas ndo criam que uma mulher pobre, negra e
semialfabetizada pudesse imprimir tamanha crueza com seus textos, tendo sido
orientada pelo jornalista para que obtivesse sucesso editorial, posicionamento que se

revelou meramente preconceituoso. Diz o trecho que originou o titulo da publicacdo:

As oito e meia da noite eu ja estava na favela respirando
o odor dos excrementos que mescla com barro podre. Quando
estou na cidade tenho a impressao que estou na sala de visita
com seus lustres de cristais, seus tapetes de viludos, almofadas
de sitim. E quando estou na favela tenho a impressao que sou
um objeto fora de uso, digno de estar num quarto de despejo.”
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Essa divisdo espacial amplia o espaco da casa — que a autora ndo dispde —, de
modo a abarcar toda a cidade, ao passo que intercala leituras poéticas da sua condicdo
social com cenas corriqueiras de entrevero entre os moradores da favela, sem perder a
sensibilidade necessaria para notar a humanidade dos mesmos, como pode ser

observado no trecho a seguir:

Eu classifico Sdo Paulo assim: o Palacio, é a sala de visita.
A Prefeitura é a sala de jantar e a cidade é o jardim. E a favela
é o quintal, onde jogam os lixos. A noite estd tépida. O céu ja
estd salpicado de estrelas. Eu que sou exdtica gostaria de
recortar um pedaco do céu para fazer um vestido. Comeco
ouvir uns brados. Saio para a rua. E o Ramiro que quer dar no
Senhor Binidito. Mal entendido. Caio uma ripa no fio da luz e
apagou a luz da casa do Ramiro. Por isso o Ramiro queria bater
no senhor Binidito. Porque o Ramiro é forte e o senhor Binidito
é fraco. O Ramiro ficou zangado porque eu fui a favor do senhor
Binidito. Tentei concertar os fios. Enquanto eu tentava
concertar o fio o Ramiro queria expancar o Binidito que estava
alcoolisado e ndo podia parar de pé. Estava inconciente. Eu ndo
posso descrever o efeito do alcool porque ndo bebo. Ja bebi
uma vez, em carater experimental, mas o alcool ndo me
tonteia. Enquanto eu pretendia concertar a luz o Ramiro dizia:-
Liga a luz, liga a luz sindo eu te quebro a cara. O fio ndo dava
para ligar a luz. Precisava emenda-lo. Sou leiga na
eletricidade. Mandei chamar o senhor Alfredo, que é o atual
encarregado da luz. Ele estava nervoso. Olhava o senhor
Binidito com despreso. A Juana que é esposa do Binidito deu
cinquenta cruzeiros para o senhor Alfredo. Ele pegou o
dinheiro. N3o sorriu. Mas ficou alegre. Percebi pela sua
fisionomia. Enfim o dinheiro dissipou o nervosismo.

Temas recorrentes sdo a demagogia politica, a burocracia, a acdo seletiva da
politica e a fome. Carolina teve trés filhos, de relacionamentos distintos, e optou por
nao se casar, arcando, mesmo sob condicdo miseravel, com a criagdo dos mesmos. Apds
a publicacdo do livro angariou boa quantia em direitos autorais, o que garantiu a

compra de uma casa. Um novo diario é publicado em 1961: Casa de Alvenaria, que narra



acontecimentos entre maio de 1960 e maio de 1961, incluindo seu subito sucesso e a
aquisicdo da casa no bairro de Santana, Zona Norte de S3o Paulo. Nele, seu senso critico
continua afiado:

Disseram que sou comunista porque tenho doé dos pobres
e dos operarios que ganham o insuficiente para viver. E ndo
tem um defensor sincero a ndo ser as greves, meios que
recorrem para melhorar suas condicdes de vida. Mas sdo tao
infelizes que acabam sendo presos e dispensados do trabalho.
Conclusdo: o operdrio ndo tem o direito de dizer que passa
fome.®

N3o soé a questdo social, que agora trata de fora da favela, mas o preconceito
racial se torna mais contrastante na sua segunda obra. Ao mesmo tempo, permanecem
evidenciados os contrastes habitacionais no suburbio, ou periferia, como passa a ser

chamada o cinturdo circundante de pobreza ao redor da metrépole paulistana.

Heélio Oiticica — Parangolé

A década de 1950 foi cenario também do movimento concretista, por iniciativa
dos irmaos Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari, que defendem o uso grafico
da palavra, de modo a extrapolar a ordem classica de comec¢o, meio e fim, e a se
transformar em poema-objeto. E o fim do reinado do verso poético, pois a palavra,
decomposta, ocupa outros espacos da pagina, adquirindo aspectos sonoros (uso da
onomatopeia) e visuais. Isso torna a poesia polissémica, passivel de multiplas leituras,
nao se atendo apenas ao conteldo, mas sobretudo a forma, a ponto de criar uma nova
linguagem sem perder o seu tom critico. O trio fundou a revista Noigandres e seu

manifesto foi o Plano Piloto para Poesia Concreta, de 1958, o que revela a influéncia da
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arquitetura de Oscar Niemeyer e Lucio Costa, que projetaram Brasilia, a capital federal

erguida no centro geografico brasileiro e inaugurada em 1960.

A arte concreta, por sua vez, que se constitui como vanguarda europeia em
1930 ao defender uma arte abstrata e ndo-figurativa, parte da influéncia de Piet
Mondrian e de Theo van Doesburg (que criou a denominagdo “arte concreta”), com
clara influéncia da Bauhaus, seja da racionalidade da construcao artistica ou da estética
industrial com a ordenacdo geométrica das formas e o uso objetivo das cores. Ao
alcangar um grupo de artistas brasileiros no inicio da década de 1960, particularmente
as artistas plasticas Lygia Clark e Lygia Pape, e o poeta Ferreira Gullar, inicia-se o
neoconcretismo a partir da publicacdo do Manifesto Neo-Concreto em 1959. Se em
1945 o critico Mario Pedrosa ja propunha uma revisdo do figurativismo modernista, os
neoconcretos discordaram do rigido racionalismo concretista, das “ortodoxias
construtivas” e do “dogmatismo geométrico”. Essa discordancia nutriu um embate
regionalista entre paulistas (concretos) e cariocas (neoconcretos). O que os ultimos
defendiam como proposta estética era um retorno as intencGes expressivas e da
subjetividade. Ou seja, tirar a tonica técnico-cientifica do concretismo para devolver o

humanismo a criacdo artistica.

Hélio Oiticica se destaca nesse propodsito ao optar pelo experimentalismo e,
muito particularmente, por extrapolar a obra de seus suportes tradicionais, entre eles
a tela, para o espagco ambiental e, na sequéncia, inserindo o observador na
experimentacdo da prépria obra. Filho do fotdgrafo José Oiticica Filho, responsavel por
sua formacgdo — Hélio ndo frequentou escolas — o artista iniciou estudos de pintura no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, tendo se vinculado ao movimento concreto
em 1956 e aos neoconcretos em 1959. No inicio de sua producdo ja abandona a tela e
opta pelos objetos tridimensionais que requerem interacao com o espectador, seja um
passeio por entre as obras suspensas (série Nucleos, de 1961) ou a manipulacdo das

proprias obras (Bdlides, de 1963).



No final dos anos 1960 Qiticica se diz cansado da intelectualiza¢do da arte e sai
em busca de novas referéncias para sua obra, entre elas a cultura popular. Passa a
colaborar com a Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, onde mantém
contato com as alegorias carnavalescas. Surge desse contato o que vai definir como
“totalidade-obra”, os Parangolés. O nome foi calcado nas girias dos morros cariocas, na
expressao “Qual é o parangolé?”, usada genericamente para se referir a temas internos
do grupo sem que os personagens externos se deem conta do que se referem. Qiticica
atribui esse sentido de totalidade por acreditar ser o ponto culminante de suas
experiéncias em relacdo a cor e ao espaco. Uma das formas de escapar a
intelectualizacdo da arte foi sair da expressao estatica para a performance. Para o
artista, a forma mais natural da performance era a dancga. Ao ser vestido, o parangolé,
que dispOe de camadas coloridas que se movimentam e criam novas configuracées com
o movimento do corpo, desfaz por completo a observagao, tornando o observador em
artista. Assim, a obra s toma essa acepcao quando inclui a participagdo. Com isso, a

criagdo se transmuta justamente em participacao.

Ha duas maneiras bem definidas de participagdo do
espectador: uma é a que envolve “manipulagdo” ou
“participacdo sensorial-corporal”, a outra que envolve uma
participacao “semantica”. Esses dois modos de participacdo
buscam uma participagdo fundamental, total, ndo-fracionada,
significativa, envolvendo os dois processos, isto é, ndo se
reduzem ao puro mecanismo de participar, mas concentram-
se em significados novos, diferenciando-se da pura
contemplagdo transcendental. Desde proposi¢cdes “ltdicas” a
do “ato”, desde as proposi¢des semanticas da “palavra pura”
as da “palavra objeto”, ou as de obras “narrativas” e das de
protesto politico ou social, o que se procura é um modo
objetivo de participa¢3o.®!
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Os parangolés foram definidos por Oiticica como “antiarte por exceléncia” por
romperem com as divisOes entre artes visuais, danca e musica, por derrubarem a

coeréncia estética e por tornarem o publico parte da obra.

Imagem 32 — Parangolé Capa 11 — Incorporo a revolta (1967), de Hélio Oiticica.

A vivéncia nos morros cariocas se impregnou de tal forma nas ideias de Qiticica
gue suas obras posteriores, os Penetrdveis, simularam o ambiente das ruelas e trilhas

dos morros. E a partir deles que Oiticica revisa a Antropofagia de Oswald de Andrade



na obra Tropicdlia (1967), que ira dar nome também ao movimento estético-musical
encabecado por Caetano Veloso e Gilberto Gil no mesmo periodo. A obra foi
apresentada na exposicdo Nova Objetividade Brasileira (NOB), que aconteceu no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1967, reunindo um extenso e

heterogéneo grupo de artistas.

A obra Tropicdlia envolve dois mdédulos penetraveis (em que o publico entra
para fazer experiéncias sensoriais) com paredes coloridas e elementos naturais como
capim cheiroso e areia, que podem ser manipulados em ambientes escuros ou claros.
Entre eles hd uma trilha labirintica que remete aos morros cariocas, num ambiente
tropical, com araras e vegetacdo distribuidas em grandes vasos. Ao final do passeio,
chega-se a uma poltrona diante de uma televisdo ligada, o Unico elemento tecnoldgico

de toda a instalagdo.

O artista analisa no catdlogo da exposicdo:

Ao entrar no penetrdvel principal, depois de passar por
diversas experiéncias tateis-sensoriais, abertas ao participador
gue cria ai o seu sentido imagético através delas, chega-se ao
final do labirinto, escuro, onde um receptor de TV estd em
permanente funcionamento: é a imagem que devora entdo o
participador, pois é ela mais ativa que o seu criar sensorial.
Alids, esse penetravel deu-me permanente sensac¢do de estar
sendo devorado, é a meu ver a obra mais antropofagica da arte
brasileira.®
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Imagem 33 — Tropicdlia (1967), de Hélio Oiticica

Renata Palottinni — & crime da cabra

A referéncia da cultura popular como caminho para encontrar a brasilidade
alcangou também o teatro. Apds Guarnieri ter colocado a classe trabalhadora em cena,
assim como as populagdes marginais, novas experiéncias misturaram a tradi¢cao do
teatro popular, amador, com a experiéncia vanguardista.

Pouco antes de Guarnieri, em Pernambuco, o escritor e homem de teatro
Ariano Suassuna estreou o Auto da Compadecida, em 1956, peca calcada em dois
folhetos de cordel: O testamento do cachorro e O cavalo que defecava dinheiro, de
Leandro Gomes de Barros. Por ter sido encenada no Teatro do Estudante de
Pernambuco, a peca entrou rapidamente no circuito estudantil alcancando repercussao

nacional. O critico Sdbato Magaldi escreveu em 1957:



Ariano Suassuna funde, em seus trabalhos, duas
tendéncias que se desenvolvem quase sempre isoladas em
outros autores, e consegue assim um enriquecimento maior da
sua matéria-prima. Alia o espontaneo ao elaborado, o popular
ao erudito, a linguagem comum ao estilo terso, o regional ao
universal. A quase supersticdo das histérias folcléricas atinge o
vigor de uma religiosidade profunda, que pode espantar aos
cultores de um catolicismo acomodaticio, mas responde as
exigéncias daqueles que se conduzem por uma fé verdadeira.
(...) Tudo indica em Ariano Suassuna o apaixonado do primitivo,
o participante da crenca cdosmica medieval. Ele renega mesmo
o teatro moderno, dessorado na disciplina intelectualista.
Conhecemos o valor estético de certos arcaismos, sobretudo
quando advogam a autenticidade perdida. Ariano Suassuna
descobriu um veio fértil, que podera alimentar grande nimero
de pecas, na mesma linha de “A compadecida”. A obra
definitiva vird, porém — auguramos — quando ele aperfeicoar o
instrumento técnico e sentir o mundo com um coracdo
moderno.®

Essa tarefa coube a Renata Pallottini, ao aliar a tematica popular as questées
sociais e politicas, que Suassuna evita ao tratar da religiosidade. O crime da cabra é a
primeira peca escrita e estreada pela autora, que a produziu durante o curso que fez na
Escola de Arte Dramatica. Com a comédia ganhara os Prémios Governador do Estado e
Moliére em 1965. A montagem coube a Companhia Nydia Licia, sob a dire¢ao de Carlos
Murtinho. A peca se baseia numa histéria que a autora presenciou no interior de Minas
Gerais. Numa negociacdo de compra e venda de uma cabra, enquanto as partes
acertam os termos, o animal come o dinheiro pago pelo comprador, de modo ela ndo
pode ser levada embora pois aquele que a vendeu n3o recebeu e quem a pagou ndo a
pode levar. A situacdo abala a pacata cidade numa disputa que debate a propriedade

privada, o abuso do poder e o movimento popular.

Levada a censura, os vigilantes censores acharam por bem restringir sua
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audiéncia aos maiores de 14 anos. A a¢do acontece no interior de Sdo Paulo, deslocando
o eixo das comédias rurais que em geral se passam no Nordeste e, ao mesmo tempo,
tem por referéncia a comédia de costumes do circo-teatro que embasaram os filmes de
Amaiacio Mazzaropi. A importancia desse hibridismo fica evidente quando Renata
Pallottini é convidada a trabalhar na producdo televisiva, em que assina o roteiro de
telenovelas (Os imigrantes), minisséries (Malu Mulher, Joanna) e seriados infantis (Vila

Sésamo).

Interessante que a atividade artistica de Renata comecou na poesia e, sem que

buscasse o teatro, acabou cumprindo extensa carreira nessa expressao criativa:

Mas, o que serd que faz com que um poeta, ja com seu
caminho andado no campo da expressao lirica, da expressao do
subjetivo antes de mais nada, sinta o desejo (e a necessidade)
de escrever para teatro e televisdo? Por que essa vontade de
“outrar-se”? De entrar em outro e “ser” o outro? Pois &,
porventura, mais que isso, a necessidade de criar personagens
e falar por eles? Seria muito facil argumentar esgrimindo o lado
pragmatico da coisa: no teatro o poeta fala diretamente a um
publico, pois o teatro s6 se objetiva como espetaculo. Por
conseguinte, o poeta tem (pelo menos teoricamente) um
interlocutor coletivo visivel;, pode ouvi-lo e observa-lo, vigiar
suas reagdes concretas, saber se ri ou se chora de verdade.
Pode, de certa forma, dialogar com seu publico. Aquilo que o
poeta que publica livros recebe como resposta, tempos depois,
em palavras faladas ou escritas, o dramaturgo vé. E o contato
real, imediato, que estd ao seu alcance.®

Justamente por ter o aporte literario/poético é que Renata Pallottini encontrou
no teatro a maneira de expressar os sentimentos proprios, insuflando-os nas

personagens.
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Acho, no entanto, que conta mais a oportunidade que tem
o poeta de falar de outras amarguras e de outras alegrias, sem
deixar de lado as suas prdprias, que as vezes retoca e adapta,
para colocd-las em palavras e acGes de outras pessoas, 0s
personagens. Que invencdo! O personagem é e ndo é vocé, o
personagem faz ou deixa de fazer aquilo que te atrai, que te
encanta ou te ddéi, mas que deve, além de tudo, ser verossimil
e coerente, que deve ser engracado ou emocionante. Vocé
pode melhorar-se, aperfeicoar-se ou idealizar-se, através de
um personagem. Pode vingar-se, matar ou morrer. Pode ser
bravo, digno, desejdvel. Pode ser a Unica pessoa que conhece a
Verdade e a proclama, mas sera chamado “inimigo do povo”.
Vocé pode desprezar sua mae e vingar seu pai, em cujo lugar
fara Justica. Serd um herdi grego ou um herdi renascentista, de
toda maneira um personagem inesquecivel.®

Nesse sentido, ao ter o referencial da cultura popular, Pallottini ndo o emprega
como ilustrativo de uma mitologia erudita, religiosa, que a hibridiza no falar popular,
como o faz Ariano Suassuna na maior parte de sua producdo teatral — O Auto da
Compadecida, O santo e a porca, por exemplo — mas estabelece uma relagdo com as
tramas politicas e sociais do pais rural, que se estendem para as intrigas palacianas

nacionais.

José Celso Martinez Corréa — 0 re/ da vela

O golpe militar de 1964 e a instalagao de um governo ditatorial obrigou a uma
reorganiza¢do da presenca cultural de movimentos de esquerda no pais. Dois anos
antes do governo militar se impor, em 1962, um movimento estruturado pelo Partido
Comunista Brasileiro a partir da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) prop6s uma “arte

popular revolucionaria” a partir do Centro Popular de Cultura (CPC), fundado no Rio de

85 |dem, p. 136.



Janeiro. Conforme o Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura, de autoria
do socidlogo Carlos Estevam Martins, “fora da arte politica ndo ha arte popular”. Para
efetivar essa arte seria preciso vencer o “hermetismo da arte alienada”, pois ela
precisava fazer com que “o povo consiga acompanha-la, entendé-la e servir-se dela” .8
Em seu nucleo formador estavam nomes ligados as areas de musica (Carlos Lyra, Nara
Ledo, Geraldo Vandré, Edu Lobo e Sérgio Ricardo), teatro (Gianfrancesco Guarnieri,
Paulo Pontes e Oduvaldo Viana Filho), artes plasticas (Francisco Brennand, Carlos Scliar
e Julio Vieira), cinema (Ledn Hirszman, Caca Diegues e Joaquim Pedro de Andrade) e
literatura (Ferreira Gullar, Affonso Romano de Sant’Anna e Ariano Suassuna). Seu
carater conscientizador do “povo brasileiro”, segundo o socidlogo Marcelo Ridenti uma
instituicdo imagindria das esquerdas brasileiras a partir de seu romantismo
revolucionario®, fez com que os CPCs se multiplicassem rapidamente entre as células
do movimento estudantil brasileiro. O engajamento artistico requerido pelo
movimento reduzia a sua interpretacdo politica a relacdo entre nacionalismo (cultura
nacional) e populismo (cultura popular), e muitas vezes confrontavam com as
vanguardas das décadas anteriores, redefinidas como herméticas. No entanto, foi um
rico fermento criativo que legou aos anos 1960 uma efetiva influéncia na sua rica
produgdo. Parte dos artistas foram presos e exilados apds o golpe de 1964, embora
influenciassem a produgdo artistica posterior.

O Teatro Oficina, que surge em 1958 por iniciativa de alunos da Faculdade de
Direito Largo de Sdo Francisco, em Sao Paulo, todos ligados ao Centro Académico XI de
Agosto, teve influéncia do movimento CPC, embora o grupo formador fosse visto
inicialmente como promotor de um teatro elitista, aos moldes do Teatro Brasileiro de

Comédia (TBC). O grupo também teve intensa influéncia do Teatro de Arena, e a partir
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de 1961 decidiu se profissionalizar. Sob a direcdo de José Celso Martinez Correa,
alinhavam-se Renato Borghi, Etty Fraser, itala Nandi, Fauzi Arap, Ronaldo Daniel e Amir
Haddad. A nova fase se inicia com a aquisicdo do Teatro Novos Comediantes, no bairro
do Bixiga, Sdo Paulo, onde iniciam-se montagens de textos europeus: Um bonde
chamado desejo, de Tennessee Williams; Quatro num quarto, de Valentin Kataev; Os
pequenos burgueses, de Maximo Gorki; Andorra, de Max Frisch; e Os inimigos, também
de Gorki. A maior parte dessas pecas sofreu forte intervencao da censura, gerando um
clima de instabilidade ante a iminéncia de proibicdo das pecas.

Um incéndio destruiu completamente o teatro em 1966, que tinha formato de
arena, e a reforma posterior inaugurou novo espaco cénico, com duas plateias opostas.
Foi necessdria uma campanha de arrecadacdo de fundos para a reconstrucdo do
Oficina, encabecada pela atriz Cacilda Becker. Ao final, o grupo estava buscando um
texto que marcasse a sua trajetdria e o inicio da nova fase. No Laboratdrio de
Interpretacdo dado por Luiz Carlos Maciel, este sugeriu a leitura da peca O rei da vela,
que Oswald de Andrade escreveu em 1933 sob influéncia da quebra da Bolsa de Nova
York em 1929 e o processo de modernizacdo econdmica no periodo. O texto
permanecia inédito no palco e desdenhado por muitos encenadores nacionais.

O clima politico se agravava com a publicacdo de Atos Institucionais,
dispositivos legais usados pelos militares para perseguir e expurgar opositores ao
regime. Retomar o teatro engajado seria aticar ainda mais a censura, que desde 1964
anda nos calcanhares do teatro nacional. José Celso Martinez Corréa nao tinha o menor
apreco a ideia de que o teatro deveria ser instrumento de educag¢do popular, como
pregavam os canones do CPC. Estava a procura de um teatro mais anarquico, que usasse
inimeras referéncias, entre elas o circo, o teatro de revista, o ritual, a 6pera.

O rei da vela estreou em 29 de setembro de 1967 com cenarios de Hélio
Eichbauer, tendo no elenco Renato Borghi (Abelardo 1) e itala Nandi (Heloisa), Fernando
Peixoto (Abelardo Il) e Etty Fraiser (dona Cesarina, secretdria e baiana). Participaram

ainda Francisco Martins, Liana Duval, Edgard Gurgel Aranha, Dirce Migliaccio, Abrahao



Farc, Otavio Augusto e Renato Dobal. A temporada se estendeu até dezembro e depois
foi para o Rio de Janeiro, sendo encenado no Teatro Jodo Caetano e de |4 para o |
Festival Internacional do Jovem Teatro em Nancy, Franca. Na volta, ja em 1968, estreou
no Teatro Oficina em paralelo ao espetaculo Roda viva, de Chico Buarque.

A grande inovagao de José Celso foi buscar referéncias no Teatro da Crueldade,
de Antonin Artaud, que propde a revisdo da racionalidade do mundo ocidental
minando-a em suas bases, ou seja, a partir da linguagem.

A proposta era ir contra o chamado “teatro digestivo”,
para, segundo José Celso, “degelar na base da porrada, a classe
média que frequenta os teatros”. O objetivo era romper com
os padrdes estéticos tradicionais que concebiam a arte como
ludico isolado da vida real. Segundo Rosenfeld (1967), “a arte
moderna esforga-se em ultrapassar esse campo ludico e por
isso insiste em produzir ‘frissons’ e choques a fim de suscitar
realidade”. Esse teatro agressivo tinha por objetivo funcionar
como espelho do inconsciente coletivo, para extinguir absessos
coletivamente, com funcdo escatoldgica para colocar em cena
o mundo mentiroso e cinico. A escolha do Oficina por essa
estética para a encenacdo do texto de Oswald era apropriada,
ja que o proéprio escritor de O rei da vela se inspirara em Alfred
Jarry para escrever sua dramaturgia.®

Com trés atos e 21 cenas, a pe¢a conta a ascensdo e a queda de Abelardo |,
dono de uma fabrica de velas que sobe na escala social a partir da pratica da agiotagem.
Para legitimar sua escalada, se casa com Heloisa, filha de um cafeicultor falido com a
crise de 1929. O agiota tem um sécio de escritdrio que é seu alterego: Abelardo Il. O
primeiro ato mostra o escritério de ambos, como se da a agiotagem e apresentam-se
os demais personagens. No segundo ato, que transcorre numa ilha do Rio de Janeiro,
onde Abelardo revela como sustenta sua prosperidade e apresenta o seu conceito de

familia burguesa. O ultimo ato é o da derrocada do agiota, prestes a ser preso, com 0s
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bens penhorados e indicando a Heloisa que procure outro corretor, pois esta a mingua.
Abelardo Il se apresenta como esse substituto e se casam diante do cadaver de
Abelardo I, que se mata diante da vela acesa. A estrutura da peca e a ligeireza dos
didlogos remetem ao Teatro de Revista e a montagem do Oficina recorreu a outras
influéncias para mostrar um espetaculo carnavalesco, repleto de referéncias eruditas e
populares. A peca levou dois prémios Moliére, de melhor ator (Renato Borghi) e de
melhor diretor (José Celso) e o Prémio Governador do Estado de melhor figurinista
(Hélio Eichebauer). A censura liberou a peca em 1967 com restricbes apenas a gestos e
elementos cénicos falicos, e a apresentacdo somente a maiores de 18 anos. No entanto,
em julho de 1968 a peca foi vetada para encenacdao em qualquer parte do territério
nacional. A peca foi remetida para a Censura Federal, que a partir de 1967 passou a
centralizar a censura de pecas teatrais em Brasilia. O processo, um calhamaco de 138
documentos distintos, mostra o périplo que a peca teve de cumprir de 1968 a 1983,
envolvendo pareceres, cortes de até 40 paginas da pega em trechos com criticas ao
capitalismo, mencdo ao comunismo, tematicas da homossexualidade, luta de classes,
traicdo e religido. Processo tortuoso idéntico sofreu a versao cinematografica da peca,
feita em 1971 no Teatro Jodo Caetano e dirigida por José Celso e Noilton Gomes, sé
estreou em 1982. A versdo traz Renato Borghi novamente, Maria Alice Vergueiro e José
Wilker.

Juntamente com o filme Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, e com a
instalacdo Tropicdlia, de Hélio Oiticica, O rei da vela foi apontado também como
referéncia ao movimento do Tropicalismo, liderado pelos musicos Caetano Veloso e
Gilberto Gil. Era a retomada da antropofagia de Oswald de Andrade, estendendo-a da
cultura popular para a cultura de massa. Rupturas essenciais no descerrar da década de
1960 as vésperas do recrudescimento do autoritarismo. Em dezembro de 1968, o
governo militar baixa o Al-5, tornando mais severa a censura e a tortura de presos

politicos, o que faz com que parte da classe artistica tenha de se exilar fora do pais.



Braulio Pedro — Beto Rockfeller

Um més apds a decretacdo do Al-5, estreava na TV Tupi de Sdo Paulo a
telenovela Beto Rockfeller, que se tornaria um marco televisivo por reformular a
maneira de se fazer teledramaturgia no pais. Na grade televisiva desde os seus
primérdios, a telenovela se caracterizou por quase duas décadas pela produgdo de
narrativas anacronicas, descompromissadas com a realidade brasileira. O estilo havia
sido definido pela autora cubana Gloria Magadan, contratada pela Rede Globo, para
fazer frente as produgbes da TV Tupi, entre elas O direito de nascer, explosdo de
audiéncia em 1965, e da TV Excelsior, que veiculou A deusa vencida, direcdo de Ivani
Ribeiro, no mesmo ano.

Assim, o publico estava acostumado a acompanhar diariamente as tramas que
envolviam vildes e mocinhas em dramalhdes como O sheik de Agadir, A rainha louca,
Sangue e areia e Redengdo (a mais longa telenovela da histéria da TV brasileira, com
596 capitulos). Faltava fazer o género adquirir tragos nacionais, o que era uma
preocupacdo da TV Tupi, que encarregou Cassiano Gabus Mendes, diretor artistico da
emissora, de promover a mudanga. Este viu no editor do caderno de literatura do jornal
O Estado de S. Paulo e dramaturgo Brdulio Pedroso a pessoa ideal para levar adiante a
tarefa. O problema era que ele escrevia para teatro e nunca havia feito nada para a
televisdao. Estreou em 1965 com a pecga A conspiragdo, interpretada por Cacilda Becker
e, no ano seguinte, O farddo, encenada por Antonio Abujamra. Para dirigir, Cassiano
chamou Lima Duarte, que também passou a ajustar a linguagem dos capitulos iniciais
para que se alcangasse a coloquialidade pensada inicialmente, assim como a
simplicidade da trama, préxima ao cotidiano dos telespectadores. Queria-se aposentar
o estilo exagerado de interpretacdo, teatral e com forte gestual, substituindo-o pela
naturalidade tanto na postura corporal quanto no uso da linguagem, em geral
recorrendo as girias da época. Além de usar temas atuais, noticias contemporaneas

passaram a fazer parte da trama.



Inovagdes foram muitas, inclusive espontaneas, como o uso inédito de
merchandising — quando os protagonistas encenam usar produtos comerciais como
forma de propaganda induzida — ou a ado¢do de musicas comerciais na trilha sonora
em vez de temas orquestrados, como ocorrida com suas antecessoras. O efeito no
publico também foi inovador: pela primeira vez a classe A e o publico masculino
passaram a acompanhar os capitulos televisionados. Ao mesmo tempo, ndo era
identificdvel, como nos dramalhdes, quem eram os personagens que incorporavam o
bem ou o mal, mas tinham atitudes dubias, como as pessoas reais.

Assim, Beto Rockfeller introduziu o anti-herdi, um jovem de classe média que
trabalhava numa loja de sapatos, que passa a namorar uma moca de familia rica e nisso
vé a sua oportunidade de ascender socialmente. Esse personagem foi protagonizado
por Luiz Gustavo, que esbanjou empatia com o publico. Beto estava sempre amparado
por amigos fiéis, dispostos a participarem de suas armacdes ou a ajuda-lo a se safar
delas. Um deles foi desempenhado pelo dramaturgo Plinio Marcos, ha pouco
perseguido pela censura por suas pecas com tematicas sociais.

O personagem principal se dividia entre a namorada rica, Luisa (Débora Duarte)
e a namorada da adolescéncia, Renata (Beth Mendes), assim como alternava o mundo
abastado e o bairro de classe média em que morava. O mesmo aconteceu com o proprio
nome: do popular Beto ao sobrenome do miliondrio americano do qual dizia ter
parentesco. N3ao havia viés politico na trama, a ndo ser o fato de o personagem-titulo
ser um alpinista social. Mas ela se inseria no mundo dos ricos, do consumo, do
conservadorismo moral, da tradicdo familiar inventada, e ao mesmo tempo da
liberalizagao sexual, dos costumes, o que possibilitava essa figura do “bicdo” se inserir
no estrato social de que ndo era nascido como legitimo participante, simplesmente por
dominar seus cédigos sociais.

A telenovela teve 327 capitulos por conta do sucesso de audiéncia que fez a
direcdo da TV Tupi estender a trama o quanto foi possivel, o que acabou levando Braulio

Pedroso a uma estafa, o que obrigou a sua substituicdo por uma trinca de autores (Eloy



Araujo, llo Bandeira e Guido Junqueira) e o afastamento de Lima Duarte da direcgdo,
substituido por Walter Avancini. Houve ainda uma tentativa de retomar o sucesso em
1973, quando o mesmo Braulio Pedroso escreveu A volta de Beto Rockfeller, que ndo
obteve a mesma repercussao.

A partir de 1968 Beto Rockfeller se tornou o modelo definitivo da
teledramaturgia brasileira. Ou seja, o dramalhdo foi definitivamente substituido pela
realidade cotidiana. Em 1970, a Rede Globo demitiu Gléria Magadan e inseriu o novo
formato em suas trés telenovelas didrias: Pigmalido 70 (Vicente Sesso) as 19h; Véu de

Noiva (Janete Clair) as 20h e Verdo Vermelho (Dias Gomes) as 22h.

Imagem 34 — Luis Gustavo e Pll'no Marcos em Beto Rockfeller (1968), de Braulio Pedroso

Ferreira Gullar — Poema sujo

O poeta maranhense Ferreira Gullar, que em 1959 ja havia passado pela
experiéncia neoconcreta, inclusive participado de acalorado debate com os concretos

paulistas, os irmdos Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari, discordando da



racionalidade da sua poesia; jd4 havia dado a sua contribuicdo ao Centro Popular de
Cultura ao estudar os romances de cordel; por conta de seu ativismo politico de
esquerda, foi obrigado a se exilar no Chile no inicio dos 1970. L3, foi pego pelo golpe
militar que derrubou o presidente Augusto Pinochet, em 1973, e teve que se refugiar
em Buenos Aires, sob o governo de lIsabel Perdn. Este também vivia intensa
instabilidade, que levaria também a um golpe de Estado em 1976. Assim, naquele 1975,
sentia-se emparedado. Tentou retornar ao Brasil, mas, no consulado argentino, teve
seu passaporte apreendido. Apds ameacar denunciar o fato, obteve de volta o
documento, totalmente inutilizado.

Ao chegar em casa, diante do estado de coisas que vivia, deu inicio a escrita de
um longo poema, crendo que seria o seu testamento poético, pois acreditava que logo
seria preso, torturado e desaparecido, como ocorria com vdrios companheiros artistas.
Esse estado febril de escrita se prolongou por seis meses até que concluisse o que
batizou como Poema sujo. O critico Alfredo Bosi escreveu sobre a producgdo: “(...) o
Poema sujo resume toda a poética de Ferreira Gullar, trazendo ecos das vozes juvenis
e fazendo pressentir a polifonia dos motivos e formas que comporiam seus futuros
poemas”.® Nesse pretenso testamento se sobressaem a meméria de sua cidade natal,
S3o Luis do Maranhdo, cujo corpo é apresentado como contraponto ao corpo do
proprio autor, num jogo em que o passado e o presente confrontam nostalgia e
insatisfacdo (pela ditadura). E sujo por usar vocabuldrio escatolégico, mas também por

ter sido escrito sob a repressao.

Para romper com o subjetivismo da sua esta¢do poética inicial,
em que ressoa ainda muito daquele existencialismo selvagem
deflagrado na Europa durante o pods-guerra, Ferreira Gullar
conheceu e praticou duas opg¢des, que o tempo provou mutuamente
exclusivas: a objectualidade material (a poesia grafica, a arte coisa,
maquina de sons e letras) e objetividade no nivel dos temas, que
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impde um tipo de verso politicopedagdgico. Gullar tentou as duas
saidas escrevendo textos neoconcretos e romances de cordel, mas
ambas as solugdes se revelaram becos onde fazia sua morada a
consciéncia reificante ou a consciéncia infeliz. E a busca teve que
continuar.®®

Convidado por Augusto Boal, que também morava na capital argentina, a ler o
poema a Vinicius de Moraes, de passagem na cidade, este se comoveu com os versos
de Gullar e pediu para leva-los ao Brasil, gravados em fita com a prépria voz de Gullar.
Assim, antes de ser publicado, o poema ficou conhecido entre intelectuais brasileiros
ao ser revelado por Vinicius. Essa repercussdo interna levou o editor Enio Silveira a

publica-lo em sua editora Civilizagao Brasileira em 1976.

turvo turvo
aturva
mao do sopro
contra o muro
escuro
menos menos
Menos que escuro
menos que mole e duro menos que fosso e muro: menos que furo
escuro
mais que escuro
claro
como agua? como pluma? claro mais que claro: coisa alguma
e tudo
(ou quase)
um bicho que o universo fabrica e vem sonhando desde as
entranhas™
Os versos iniciais do longo poema sdao enigmdticos, procuram uma organizagao

interna com o sabor da meméria e aos poucos vai apresentando o tema principal, que
€ amemdéria do homem maduro do menino/adolescente que traz dentro de si, um olhar

para o passado para trazé-lo ao presente. O poeta s6 concretiza sua busca com o verso

%0 |dem.
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em que se define: “um bicho que o universo fabrica e vem sonhando desde as
entranhas”, que evidencia a relagdo entre o mundo e seu eu interior, lirico. A partir dai
o passeio de Gullar segue por entre prostibulos, mangues, as ruas da cidade, as noites
e os dias, passeios de trem. Nesse Ultimo tema desenvolve texto ritmico para a Bachiana
no. 3, Tocata, de Heitor Villa-Lobos:

I3 vai o trem com o menino
I3 vai a vida a rodar
I3 vai ciranda e destino
cidade e noite a girar
I3 vai o trem sem destino
pro dia novo encontrar
correndo vai pela terra

vai pela serra

vai pelo mar
cantando pela serra do luar
correndo entre as estrelas a voar

no ar*?

O poema ndo incorpora somente a musica, mas também as artes plasticas, tdo
efetivas no passado de Gullar, com a espacializagdo dos versos e a construcdo de
imagens conforme a intengdo do autor, acelerando (como no trem) ou aquietando a
paisagem, em ligacdo direta com o neoconcretismo. Além disso ha denuncia social, e a
continua relagdo entre corpo e cidade, de modo que a identidade pessoal do poeta se
espraia para a identidade cultural até se tornar identidade nacional.

O homem esta na cidade
Como uma coisa estd em outra
e a cidade estd no homem

que estd em outra cidade®

92 |dem, p. 245.
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Roberto Farias — Pra frente Brasi/

A ditadura militar brasileira se estendeu por mais de duas décadas, sendo
encerrada somente em 1986, quando os generais deixaram o poder ou, efetivamente
em 1988, quando uma nova Constituicdo baniu o “entulho autoritario”, como foi
chamado pelo presidente da Assembleia Nacional Constituinte, Ulisses Guimaraes. Foi
também a nova carta que extinguiu a censura e restabeleceu os principios democraticos
desgastados pelos anos de repressdao, que envolveram o desaparecimento de 475
pessoas por motivos politicos e os testemunhos de tortura de 1918 prisioneiros.*

O periodo mais agudo da repressao foi entre 1969 e 1974, em que governou o
general Emilio Garrastazu Médici. A ala militar mais radical e de extrema direita, que
sempre advogou a plena repressdo dos opositores, sendo apaziguada pelos governos
anteriores, encontrou espaco no governo Médici, quando os casos de morte em
decorréncia de tortura se concentraram. Também foi o periodo em que a reagdo
armada da esquerda articulou diversos movimentos guerrilheiros, entre eles Vanguarda
Popular Revolucionaria (VPR), Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR-8), Agdo
Libertadora Nacional (ALN) e Vanguarda Armada Revolucionaria Palmares (VAR-
Palmares). A repressdo policial-militar, no entanto, nem sempre era dirigida a ativistas
de esquerda. Por diversas ocasides prendeu e torturou cidaddos a partir de meras
suspeitas de envolvimento com grupos politicos e armados. O deputado Rubens Paiva,
por exemplo, que havia ajudado a filha de um amigo que estava no exilio, no Chile,
acabou sendo preso por suspeita de envolvimento com o MR-8. Sua morte na prisao
por tortura so foi reconhecida 40 anos depois.

No inicio dos anos 1980 a produgdo cinematografica nacional atravessava uma
fase de intensa concorréncia com a producdo internacional, basicamente norte-

americana. Como saida para conquistar o publico, as produtoras nacionais buscavam o
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baixo custo para colocar logo no circuito filmes que pudessem dar rapido retorno
financeiro. Em termos de géneros, parte recaia na pornochanchada e, a partir de 1982,
nos filmes pornograficos de fato, com sexo explicito. Oficialmente, a Embrafilme
(Empresa Brasileira de Filmes S/A), criada em 1969 e que alcangara seu auge em 1975,
periodo mais agudo da ditadura, lancava uma média de 25 filmes anuais, ocupando
mais de 3 mil salas e vendendo 275 milhGes de ingressos. O cineasta Roberto Farias,
gue comecou sua carreira na Companhia Atlantida, produtora das populares
chanchadas musicais nas décadas de 1940 e 1950, havia presidido a Embrafilme entre
1974 e 1979. Alids, era o primeiro cineasta a ocupar o cargo. Trazia um vasto curriculo
de direcdo, o que incluia O assalto ao trem pagador (1962) e os musicais Roberto Carlos
em ritmo de aventura (1968) e Roberto Carlos a 300 quilémetros por hora (1971). E na
sua gestdo que o drgdo se profissionaliza, o que ndo foi o suficiente, por exemplo, para
evitar que as producdes financiadas ou coproduzidas escapassem do crivo da censura.

No inicio dos 1980 Farias tinha um projeto ambicioso: um filme que denunciava
as torturas do regime militar. Como manteve bom transito na Embrafilme e pelo
respeito angariado nos corredores institucionais, cumpriu os tramites para conseguir
financiamento para a nova producdo, o que foi concedido pelo presidente da instituicdo
na época, Celso Amorim. A censura federal, representada no periodo pela diregdo de
Solange Maria Teixeira Hernandes, conhecida por sua viruléncia ao analisar as obras
submetidas a sua avaliagdo, fez criticas ao fato. O episédio fez com que Amorim

desocupasse o cargo.

Posteriormente, ndo mais como diretor geral, Farias
descreve a perplexidade dos militares ao tomar conhecimento
do filme. Na ocasido da primeira exibicdo publica de Pra
Frente Brasil no Festival de Gramado de 1982 — quando ganhou
o prémio de melhor filme —a indignacdo da cupula das Forgas
Armadas ocorre ao ndo prever que o cineasta com seu
histérico teria a ousadia de produzir um filme desta
natureza, ou seja, um filme politico, que pretende chocar



o espectador ao mostrar o sequestro de um cidadao
comum e a pratica da tortura, bem como a participagdo ativa
de empresdrios no financiamento da repressdo como atesta a
historiografia sobre o tema (

)%

Imagem 35 — Cena de tortura do filme Pra frente, Brasil, de Roberto Farias (1982)

Pra frente, Brasil, nome que faz coro ao tema musical da Copa do Mundo de
1970, realizada no México e em que a sele¢do brasileira se sagrou tricampea mundial.
Foi escolhida a partir de um concurso promovido pela Rede Globo. Com musica do
publicitario Miguel Gustavo e letra de Raul de Barros, a musica embalou a primeira
transmissdo ao vivo de uma Copa do Mundo de futebol. Enquanto a letra concentrava
a ideia de progresso e unidade nacional, a musica, com uma introdugdo que remetia as

paradas militares, dava o tom ufanista, confirmado com a campanha da selecdo, que
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trouxe definitivamente para o pais a taca Jules Rimet. No filme de Roberto Farias, Jofre
Godoy da Fonseca, interpretado por Reginaldo Faria, irm3o do diretor, cidaddo que se
diz apolitico e de classe média, ao dividir o taxi com Sarmento (Cladudio Marzo), este
ligado a guerrilha urbana, é confundido e sequestrado por uma fac¢do de extrema
direita liderada pelo doutor Barreto (Carlos Zara). O desaparecimento de Jofre faz com
gue sua esposa Marta (Natdlia do Valle) e seu irmdo Miguel (Antonio Fagundes) iniciem
uma sofrida busca pelo seu paradeiro. Outra personagem é Mariana (Elisabeth Savalla)
guerrilheira que mantém relacdo com Miguel, que também se diz apolitico, mas que ao
final da trama se entrega a luta armada.

Cena emblematica do filme é a que o torturador Barreto leva Jofre para dar uma
volta em meio as comemoracdes populares pelo tricampeonato e instiga a sua vitima a
pedir socorro pelo que estd sofrendo, sabendo que a maioria estd mais preocupada em
festejar a taca ganha pelos jogadores da selecdo brasileira.

O processo de censura do filme, apesar das declara¢des da diretora da Divisdo
de Censura e Diversdes Publicas (DCDP), Solange Hernandes, parece ter cumprido
itinerdrio tortuoso, particularmente pelo periodo em que se deu esse processo, de
distensdo politica. Liberado para exibicdo no XXV Festival de Cannes, na Franca, em 8
de margo de 1982, a documentag¢do do DCDP aponta conflito entre a diretora e o censor
Coriolano de Loiola Fagundes, que pede em juizo a devolu¢do de quatro pareceres
favoraveis ao filme que teriam sido ocultados pela diretora Solange. O embate acaba
por liberar o filme para exibicdo sem cortes com forte pressao social pela liberagdo ante
a possibilidade de interdi¢do. O filme de Roberto Farias marcou, portanto, o fim de um
periodo censdrio que teria se iniciado ainda no periodo colonial. A censura tradicional,
executada por 6rgdos estatais e sob designios especificos, dependendo do contexto

histdrico e politico, havia se encerrado com a Constituicdo de 1988.



A pretexto de conclusao

O capitulo que encerramos aqui traz nomes importantes da arte e da cultura
brasileiras do século XX, em diferentes linguagens e formas de expressao: artes visuais,
performances, teatro, literatura, poesia, cinema, telenovela, musica, procurando
mostrar a diversidade da producdo desse século de criagdo de uma arte autenticamente
brasileira em forma e conteldo. Certamente, outros autores de ensaio como este
escolheriam outros artistas que sdo também reconhecidamente pioneiros e igualmente
inovadores de uma estética e de uma sensibilidade nacionais, muitos dos quais foram
mencionados ao longo do texto como Ariano Suassuna e Anita Malfatti, por exemplo.
Essa amostragem, entretanto, ndo exibe um processo seletivo de qualidade, mas
autores que tendo expressado, na forma e conteddo, uma visdo ao mesmo tempo
critica e inovadora da realidade brasileira, transformaram o modelo estético com o qual
se identificava o habitante do pais formado de artistas e publico em geral. Foram
autores de obras que influenciaram as geragdes seguintes e criadores de obras que,
como o texto de Oswald de Andrade — O rei da vela — sobrevivem ao seu momento
histdrico e inspiram artistas posteriores.

Assim, ao lado da variedade dos artistas quanto ao género, a classe social, as
influéncias recebidas, as relacGes que estabeleceram uns com os outros artistas, como
por exemplo: Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral; Oswald de
Andrade e Celso Martinez Correa; Hélio Oiticica e Caetano Veloso, exibem uma sinergia
em termos de postura estética, politica e ideoldgica. Um Brasil novo surge de seu
processo criativo, nem melhor, nem pior do que o do século passado, mas mais
auténtico e direcionado por nova sensibilidade e novos objetivos. Um Brasil visto de
forma critica e questionadora, progressista e libertaria que apresentam uma mesma
Gtica pautada em um pensamento politico emancipador e critico quanto ao passado do
pais, expressao inquestionavel de uma cultura Pés-Colonial.

Além disso, essas obras e esses artistas tém em comum terem sido alvo de



interdicdao e censura, seja pelos 6rgaos governamentais, seja pelo publico conservador,
de terem sido adiadas em suas estreias, de terem feito seus autores serem vitimas de
violéncia e repressao, o que faz desses atos e interditos um recurso dos mais violentos,
na medida em que se impuseram contra uma nascente cultura nacional que, apds 400
anos de colonialismo, se formava no pais.

Assim, para pesquisadores que estudaram por vinte anos 0s processos
censorios do Arquivo Miroel Silveira — 6.137 processos de censura prévia ao teatro, de
1930 a 1970 em Sao Paulo — esses artistas e essas obras sdo exemplares de uma luta
cotidiana por identidade e expressdo nacional contra todos os poderes conservadores
da sociedade, sejam eles 6rgaos censorios ou organizacoes religiosas que se munem
contra o novo, o critico e o transgressor, ferindo o que defendemos no inicio deste
texto, o principio da arte como forga contestadora, critica e transgressora. O processo
da peca A semente, de Gianfrancesco Guarnieri foi proibida apds abaixo-assinado de
mais de 3.000 assinaturas que pediam sua interdi¢cdo. S3o as mesmas vozes que pediam
a intervencdo militar em 1964, na Marcha da Familia com Deus pela Liberdade, e que
hoje clamam por regimes autoritarios. E preciso que a arte continue cumprindo seu

papel em prol da identidade, da critica e da emancipacgdo politica dos povos.



0 PROPOSITO DA CENSURA DE SABOTAR A ARTE

A andlise dos dois capitulos anteriores, ou seja, das vanguardas europeias e dos
artistas brasileiros que, de alguma forma absorveram o espirito dessas vanguardas e
buscaram, com sua producado, uma arte critica, anticolonial, autbnoma e comprometida
com a busca pela identidade nacional, revela, em termos comparativos, um grande
desalinhamento em termos histéricos. Renato Ortiz, na primeira parte do livro A
Moderna Tradigdo Brasileira, procura mostrar, a partir das andlises de diferentes
autores, entre eles Florestan Fernandes, Antonio Candido, Gilberto Freyre, Roberto
Schwarz e Fernando Henrique Cardoso, a dificuldade do pais se desfazer de uma
estrutura agraria colonial e entrar em sintonia com o capitalismo industrial global. Se
por um lado, o periodo em que as vanguardas artisticas europeias se apresentam marca
a passagem do Ancién Regime para a sociedade burguesa — e nisso duas caracteristicas
se evidenciam que s3o a autonomizacdo das esferas artisticas e o surgimento da
produgdo voltada a mercantilizagdo da cultura; por outro lado, no Brasil, esse processo
se arrastou por toda a primeira metade do século XX para, somente apds o final da
Segunda Guerra Mundial, iniciar um conflito entre tradicdo e Modernidade que faria o

processo histdrico da cultura se arrastar por longo transcurso.

Embora o movimento modernista tivesse dado inicio aos debates em 1922, ele

adquire um contorno distinto da matriz europeia na sua segunda fase. Se até 1929 a



énfase era o rompimento com o passadismo a partir da absor¢do das vanguardas
europeias, depois disso ele abriga um projeto cultural mais amplo. “Ao Brasil real,
contemporaneo, os modernistas contrapdem uma aspira¢do, uma ‘fantasia’ que aponta
para a modernizacdo da sociedade como um todo”.*® Dessa forma, afora os
direcionamentos politicos que o movimento adquire, seja comunista (Oswald de
Andrade) ou fascista (Plinio Salgado), a ideia de Modernidade se ajusta a de
nacionalismo. Na definicdo de Ortiz, o “Modernismo é uma ideia fora de lugar que se

expressa como projeto”.”’

A geracdo de pensadores que se apresenta a partir dos 1940, ao analisarem a
dificuldade cultural de se desfazer da tradicdo e de fomentar a contradicdo com o
moderno, qualificam a realidade brasileira como subdesenvolvida, defasada, atrasada,
tradicionalista, colonialista, dependente, provinciana. O marco do final da Segunda
Guerra Mundial se evidencia por ser o periodo em que se desenvolvem a indlstria e a
urbanizagdo. Os anacronismos persistem, pois, a estrutura social se atém as
sistematizacGes do passado, entre elas o latifindio a escraviddo, a economia

agroexportadora, a monarquia, enquanto tenta ostentar Modernidades.

Grande parte dos artistas vanguardistas e de suas contribuicGes para o
desenvolvimento de uma expressdo critica apresentados no capitulo anterior ndo
apontam a maneira com que se abrigam em movimentos coordenados, a exemplo do
que ocorreu na Europa. Mesmo o Modernismo, como vimos, se dissipa em
antagonismos politicos e sucumbe a realidade histérica da guerra, sendo retomada
fragmentadamente na segunda metade do século XX como releitura e ndo
continuidade. Ortiz ird apontar que na produgdo simbdlica e cultural brasileira
predomina o “acaso”, ou seja, iniciativas de curto prazo, adaptacGes, precariedade.

Mario de Andrade, por exemplo, passou de formulador da identidade nacional em
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Macunaima, a rapsodia, a coletanea de referenciais de culturas locais amarradas na
narrativa nacional, de modo a desfazer o cardter de seu heréi; a agente politico cultural,
ao assumir o Departamento de Cultura e Recreagdo de Sdo Paulo. Segundo Bomeny, ele
“foi catapultado a esfera publica e viu-se arrebatado pelas promessas que ali acenavam.
Entregou-se na exata proporgdao em que foi consumido. Mas ndao entrou de maos vazias.
O modernista de 1922 trouxe para a politica o que acumulara em outras aventuras, em
inUmeras conexdes particulares”. ®® Assim, Mario se improvisa como agente de
elaboracdo de politicas culturais no pais, pois em 1936, a pedido do Ministro da
Educacdo de Getulio Vargas, Gustavo Capanema, ird escrever o Anteprojeto de
Preservacdo do PatrimoOnio Artistico Nacional. Certamente que o improviso ndo é
sindnimo de precariedade. Um musico, para improvisar, precisa ter dominio de suas
habilidades musicais. Algo que teria feito na rede da fazenda de seu tio ao escrever seu
livro-sintese também se tornou a énfase de sua atuacdo na politica: implantar uma
cultura nacional capaz de vencer os regionalismos, os localismos, os preconceitos
étnicos e sociais. Em paralelo, ascende vertiginosamente a chamada industria cultural,
responsavel pela producdo simbdlica para consumo de massa a partir da imprensa, do
teatro popular, do radio, do cinema, da musica gravada. Apesar da rapidez com que
estabelece novos padrdes de produgdo simbdlica, ela sé se consolidara nas décadas de

1960 e 1970 com o advento da televisdo e o desenvolvimento do mercado externo.

O conflito entre tradicdo e Modernidade, concomitante ao uso da comunicac¢do
e a necessidade de manipulagdao do publico, que sai do conflito da Segunda Guerra
Mundial mais efetivo do que jamais fora, tornam a censura a produgdo artistica um
ponto estratégico na politica cultural do pais. Como visto na introdugdo deste livro, a
censura fez parte da formagdo do pais, pois antes de existirem as institui¢cdes culturais

formadoras ja havia a mesa censoria portuguesa que proibia a entrada de livros durante
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o periodo colonial. E a partir do Estado Novo de Getulio Vargas, em 1937, e da criagdo
do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) em 1940, que o mecanismo censorio
se profissionaliza e se institui como aparato publico dotado de estrutura hierarquica e
de parametros de atuacdo estabelecidos pelo rito censdrio. Anteriormente a censura
era exercida pelas delegacias de policia, atribuicdo instituida pelo regulamento de 1934,

em geral de forma arbitraria, pela forca.

Das cinco divisdes existentes no DIP, trés realizavam censura prévia: a Divisao
de Radiodifusdo era responsavel pelos programas radiofénicos e letras musicais, a
Divisdo de Cinema e Teatro pelas representacdes teatrais, shows de variedades, pecas
declamatérias, espetaculos com mimicas, execucoes de balé, escolas de samba, corddes
carnavalescos, marchas-rancho, atividades recreativas e eventos esportivos e a Divisdo

de Imprensa pelos veiculos de informacado e érgaos da imprensa.

Ao centralizar a censura de diversGes publicas, exercida anteriormente por
organismos regionais, o DIP ndo s6 avaliava o conteldo politico das manifesta¢Ges
publicas como também definia a pertinéncia do tema e corrigia a grafia das palavras.
Agia pela necessidade de fiscalizar, sem deixar de permitir que intelectuais e artistas

envolvessem as plateias num sentimento comum de pertencimento.

Assim, o “Estado Novo, em seu projeto de organizagao politica e cultural,
sempre contou com um grupo de intelectuais que buscaram fundamentar e
desenvolver uma ideologia que se destinasse a difundir uma concep¢do de mundo para
o conjunto da sociedade”.®® Enquanto o ministério de Gustavo Capanema, que ajudou
a idealizar o DIP, buscava implantar um projeto de educa¢do moral e civica para
promover o sentido de nacionalismo, o mesmo DIP se encarregava de aparar as
dissonancias, entre elas os projetos artisticos que defendiam o pensamento critico. Se

o projeto modernista buscava abrigar os localismos dentro do principio da identidade,
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o projeto de Vargas usurpou a ideia do nacional para tratd-la como papel exclusivo do
Estado. Com isso, pode aplicar os mecanismos de manipula¢do, entre eles a censura.
Foi também a maneira encontrada para abrigar a emergente industria cultural,

essencialmente privada, sob o comando estatal.

Com o fim da guerra e a restauracao democratica, esse projeto passou, por
forca da nova realidade do mercado, ou seja, pelo processo de globalizacdo e com a
adesdo das empresas de comunicac¢do, a projeto estatal de nacionalismo. Tornou-se
estratégico, o que, a principio, é um contrassenso ante a nova relacdo entre local e
global imposta pelo pds-guerra. Por sua vez, a ascensdo dos grandes grupos de
comunicacdo que englobam varios meios (radio, televisdo, cinema, producdo
fonografica etc.) se dd um pouco mais tarde, a partir de novo periodo ditatorial, pds-
golpe de 1964. Os militares passam a facilitar a formacdo dos conglomerados que lhe
dardo suporte politico sem enfraquecer o rigor censério, mas, ao mesmo tempo,
usando de recursos da légica de mercado para enquadrar intelectuais e artistas.

O dramaturgo Dias Gomes, por exemplo, embora tenha sido perseguido pela
censura teatral, acabou absorvido pela televisdo. Assim como ele, outros autores foram
vencidos pela precariedade da producdo cultural ndo-industrial, socialmente envolvida
e politicamente engajada e acabaram empregados nas grandes emissoras e editoras
para produzir obras de forte apelo comercial e submetidas aos rigores da censura.

Os anos de chumbo, periodo de duas décadas de ditadura militar, sdo anos de
forte censura com a qual a industria cultural se sujeita a essa peneira que tenta separar
o joio do trigo, submetendo e silenciando o pensamento revolucionario, numa versao
tupiniquim do que é chamado de Guerra Fria Cultural pela jornalista e historiadora
inglesa Frances Stonor Saunders. Essa autora resgata, por meio de farta documentacao,
a forma como a agéncia norte-americana de inteligéncia, a CIA, combate a propaganda
ideoldgica socialista promovida pela intelligentsia de esquerda, nos Estados Unidos,

Europa e América Latina.



O apoio irrestrito das empresas de comunicagdo sé comega a arrefecer quando
o cendrio de arbitrariedades comega a ameacar os grandes empreendimentos e a
margem de lucro das empresas. A liberdade de expressdo se torna pauta da industria
cultural somente quando vé o seu lucro ameacado pela politica de exce¢do dos
militares.

Ortiz explica ainda o porqué de a censura ser interpretada pelos intelectuais
como “burra”, incompetente, ignorante: suas andlises raramente adentram as
contradigOes estruturais das quais a producdo simbdlica emerge. Por isso a censura se
equilibra no fio estendido entre o poder politico e econémico, entre controlar e lucrar,
entre manipular e entreter. O censor, por sua vez, esconde essa contradi¢cdo na
superficialidade de suas anadlises, que prescindem das estruturas mais profundas da
sociedade.

Nesse sentido, o que mais se evidencia na tarefa cotidiana de recortar e
remendar a producdo artistica a partir da tesoura censéria sdo os temas morais e
estéticos que adquirem ambiguidade em relagdo aos critérios politicos. Por exemplo,
uma obra que ndo se ajusta politicamente por ter anseios estéticos de vanguarda,
podiam ser consideradas pelo censor como “sem valor artistico” ou por apresentar viés
moral que seria “prejudicial a sociedade”. Com isso o censor assume fungdes que vao
muito além daquela de ser o agente de vigilancia da producgdo artistica, passando a
julgd-la esteticamente sob o filtro de parametros subjetivos orientados por essas
analises superficiais para tornar a obra censuravel.

O periodo em que os artistas analisados desenvolvem suas respectivas obras se
estende de 1900 a 1982, compreendendo historicamente a Primeira Guerra Mundial, a
Revolucdo de 1930, a ditadura do Estado Novo, a a Segunda Guerra Mundial, o periodo
democratico pds-guerra, o Golpe de Estado de 1964, a ditadura militar e a retomada da
democracia. Nesse recorte temporal se desenvolvem também os meios de
comunica¢do de massa e a chamada industria cultural, que inclui a formacdo de um

publico consumidor de bens simbdlicos, “uma plateia que deve responder aos apelos,



seja da ostentagdo burguesa, do nacionalismo classe média, ou do revolucionarismo
das classes populares”.}?’ Ou seja, inclui a arte erudita, personificada, por exemplo, pela
criacdo do Teatro Brasileiro de Comédia, ao passo que se cria a primeira emissora de
televisdo, a TV Tupi, dedicada a classe média; e também o desenvolvimento de uma
arte engajada que se apropria de elementos da cultura popular. E nesse dilema que se
posta o censor como vigilante do fazer artistico: eliminar as disfun¢des que ameagam
os objetivos politicos sem sacrificar os econdmicos, embora submetidos as razées do
Estado.

Vimos na introducdo que a producdo artistica passa pelo Regime das artes,
como definiu Jacques Ranciére, e é na complexidade das relagdes sociais que o jogo de
forgas estabelece o novo. A andlise dos artistas representantes das diversas vanguardas
brasileiras no decorrer do século XX revela seus didlogos impertinentes com os
mecanismos censorios e a maneira como conseguiram usar o poder do sensivel nos
embates travados enquanto, em paralelo, o mercado de bens simbdlicos se
desenvolveu e se estabeleceu como novo marco regulador da produgdo artistica.

O esforco modernista de estabelecer culturalmente a identidade brasileira
hibridizando referéncias locais num mito “sem cardter”, anti-heroico, questionador e
deglutidor dos mais autébnomos tragos culturais vai garantir a polissemia cultural
necessdria para conviver com os esforgos politicos e econdmicos reguladores da
produgdo artistica. Sua condi¢do de precariedade sera replicada nas mais diversas
circunstancias histdricas, garantindo sua subsisténcia ante periodos os mais distensos.
Esse mito sensivel e questionador deu sua intensa contribuicdo a emergéncia do
mercado de bens simbdlicos ao alimentar a contradic3o. E ele que nos lega a heranca

criativa que subsiste e propaga.

100 ORTIZ, Renato. Op. Cit., p. 103.
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