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RESUMO

Este artigo investiga os elementos combinados por Heitor dos Prazeres para consti-
tuir seu autorretrato, a pintura denominada O artista, do acervo do Museu de Arte de
Sao Paulo. Fugindo das representagdes redutoras e esquematicas, recorrentes na
abordagem de individuos negros na historia da arte brasileira, Heitor soma atribu-
tos para compor uma figura complexa, utilizando elementos legiveis sobretudo para
aqueles parte de seu grupo de pertencimento. A pintura parece ser uma obra de ex-
cecdo em seu legado, que nos impele a reflexao de seu papel na revolugao cultural
moderna de que fez parte, e que deu origem ao samba urbano carioca. O retrato nos
demanda uma leitura curiosa acerca de seus valores e referenciais, para apreender

como Heitor se da a ver assumindo 0 agenciamento de sua prépria imagem.

PALAVRAS-CHAVE Historia da arte; Retratos; Representacao afro-brasileira

ABSTRACT

This essay investigates the elements combined by
Heitor dos Prazeres to construe his self-protrait,
the painting O artista [The Artist], in the Sao
Paulo Museum of Art collection. Circumventing
the reductionist and schematic representations
common to approaches to Black individuals in the
history of Brazilian art, Heitor adds attributes to
compose a complex figure, using legible elements
from the group to which he belongs. A work of
exception in his legacy, the painting urge us to
reflect in the modern cultural revolution in which
Heitor took part, and which gave birth to the urban
samba of Rio de Janeiro. The portrait requires a
curious reading about its values and references
to understand how Heitor sees himself while
assembling his own image.

KEYWORDS

Art History; Portraits; Afro-Brazilian
Representation

RESUMEN

Estearticuloanalizaloselementosque combinaHeitor
dos Prazeres en la organizacion de su autorretrato,
la pintura llamada E/ artista, de la coleccion del
Museo de Arte de Sdo Paulo. Al esquivar de las
representaciones reduccionistas y esquematicas,
recurrentes en el enfoque de los individuos negros
en la historia del arte brasilefio, Heitor agrega
atributos en la composicion de una compleja figura,
utilizando elementos legibles, especialmente para
quienes forman parte de este grupo de pertenencia.
La pintura parece ser una obra de excepcion en
su legado, lo que nos impulsa a reflexionar sobre su
papel en la revolucion cultural moderna de la cual
formé parte y que dio origen a la samba urbana de Rio
de Janeiro. El retrato requiere una intrigante lectura
sobre sus valores y referencias para aprehender
como se puede ver a Heitor asumiendo la agencia
de su propia imagen.

PALABRAS CLAVE

Historia del arte; Retratos;
Representacion afrobrasilefia
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Pudina, mulher com nome de imperatriz, era minha
bisavo paterna. Nascida Leopoldina, chegou ao mundo em 1875,
quatro anos apos a promulgacao da Lei do Ventre Livre. Sua mae,
Caetana, foi escravizada a vida toda. Dona Rosa, minha vo,
veio em 1900, serena e estdica. Seu José, seu marido, contou ao meu
pai e demais filhos sobre seu avd, um escravo pertencente a categoria
perversa e desumanizante de reprodutor. A descendéncia é longeva,
e minha tia Fia, ou Alaide, carrega hoje o titulo de mais velha,
do alto de seus 96 anos. E ela quem as vezes me da vislumbres
destas historias, fragmentos que, embora pequenos, lhe surgem
muitonitidos. Pensonahistoria da estirpe, em especial sobrea geracao
de meus avos, aquela do pds-abolicao, a mesma do multiartista
Heitor dos Prazeres, nascido em 1898. Figura fundamental no século
XX carioca, Heitor viveu e criou atravessado pela religiosidade
afro-brasileira e suarelacao com a ancestralidade negra. Mas como
ha inumeros modos de ser negro, esta conexao nao se deu damesma

maneira entre os meus.
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Embora meus pais tenham tido contato com o candomblé
e com a umbanda, meu pai em especial era, por assim dizer,
um pesquisador, com espiadas e passagens por vertentes religiosas
e espirituais distintas, como a Pré-vida, a Amorc, o Espiritismo,
que o conduziram paraum vinculo de décadas com a Rosacruz Aurea,
legataria dos cataros. Somam-se ainda leituras sobre a Antroposofia
de Rudolf Steiner e uma grande admiracao pela Teosofia da
russa Helena Blavatsky e sua A voz do siléncio. Uma lembranca
antiga resgata uma incursao de meus pais ao candomblé durante
0s anos 1970, quando viajaram para visitar o terreiro de uma célebre
mae de santo do Rio de Janeiro, conhecendo ainda seu amplo
apartamento com vista para a praia de Copacabana, acompanhados
por amigos, também paulistas. Suas orientac¢Ges tiraram de minha
mae o receio de mar que por um periodo a acometeu. Eu e minha
irma narramos com naturalidade a historia que haviamos ouvido
sobre os encontros com essa mulher, que nos parecia imensa
e poderosa, para quem de nossa escola francesa para meninas
desejasse ouvir. Meus pais foram chamados a escola pela freira-mor,
e foi pedido que compreendessem como eram disruptivas tais
narrativas magicas e pagas, naquele ambiente, cristao e educador,

onde éramos as Unicas negras. Eles, que nao tinham tanto apego
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ao que de catodlico a escola oferecia, entenderam mais uma vez
que transitavamos em mundos distintos, o negro e o branco,
e seria prudente evitar embaralhamentos futuros. Sou entao
levada a meditar sobre o trabalho perverso e perfeito feito pelos
poderes instaurados por aqui. Constato que vivi permeada por
desconhecimento do que foi esteio para quem me antecedeu,
tento avaliar a extensao do que perdi, que ocos foram produzidos,
e como nada ocupou este lugar devidamente. Hoje, o caminho nao
esta na adoc¢do tardia de certa fé, mas na tentativa de contribuir
para a maior compreensao da arte negra, e da espiritualidade
de matriz africana via obras artisticas, dialogo que aqui tento fazer
com Heitor dos Prazeres.

Penso que Heitor viveu algo de um transito entre esferas
sociais e dimensoes culturais diversas. Seus clientes brancos e capazes
de incorporar a aquisicao de pinturas entre suas despesas talvez
apresentassem contrastes com ele. Eventualmente ele proprio pode
ter agregado visOes e possibilidades materiais de vida distintas das
de alguns de seus parceiros, familiares e amigos. No entanto, chama
aatencdo seu enraizamento em seu territdrio de origem, a area entre
o cais do Porto e a Cidade Nova, regido chamada por Heitor de “Africa

em miniatura” que se desdobrou na denominacéo "Pequena Africa",
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e nas tradic¢Ges originarias da diaspora afro-atlantica, como dado
de permanéncia e alimenta¢ao continua de sua obra. Heitor dos
Prazeres foi um elo em uma cadeia em que cada pessoa e cada
comunidade sao liames, mantendo junc¢oes a custos muito altos.
O autorretrato de Heitor talvez seja um testemunho
de um homem que vislumbrou uma multiplicidade de identidades
em si, 0 que nao é dizer pouco se consideramos que ele viveu em
uma sociedade que tendia, e ainda tende, a ver o negro de modo
estereotipado, redutor e desumanizado. O artista parece ter percebido
que era, ele proprio, um ponto de convergéncia de valores diversos,
e provocou sua sobreposicao utilizando seu semblante. Na pintura
vemos um homem de cabelos e sobracelha grisalhos, apresentado em
perfil absoluto, segurando o rosto com uma das maos, como quem
reflete: o sabio. Heitor esta cercado por uma rede de intercambio
e solidariedade articulada pela geracao que o antecedeu, e que
constituia umacomunidade no Rio de Janeiro que surgiu como
produto do movimento migratdrio da diaspora baiana, que deslocou
mao de obra vinda do Nordeste para o trabalho na cultura cafeeira

em ascensao no Sudeste.
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I FIGURA 1.

Heitor dos Prazeres, O artista, 1959.
Oleo sobre tela, 45,5 x 38,6 cm.

Colegdo Museu de Arte de S&@o Paulo
Assis Chateaubriand - MASP, Sao Paulo
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I FIGURA 2.

Heitor dos Prazeres, A mulata
(Retrato de nativa'), 1959. Oleo sobre
tela, 47,5 x 36,2 cm. Colecao Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro -
MAMY/RJ, Rio de Janeiro
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Eduardo Alexandre dos Prazeres, seu pai, foi um desses
transplantados e combinava talentos como clarinetista, atuante na
banda da Guarda Nacional, e marceneiro. Hilario Jovino Ferreira,
tio que lhe deu o primeiro cavaquinho, era filho de escravizados
libertos pernambucanos, e sua familia chegou ao Rio depois de um
periodo em Salvador (DICIONARIO Cravo Albin da Miisica Popular
Brasileira, n.d., n.p.). Hilario foi parceiro e colega de homens
como Joao da Bahiana, Pixinguinha, Donga e José Barbosa
da Silva, 0 Sinh4, membros da primeira geracao do samba urbano.
Fundou diversos ranchos, inclusive o primeiro deles em 1893,
chamado Reis de Ouro. A combinac¢do de instrumentos melddicos
e harmonicos como flauta, cavaquinhos e violGes a percussao ajudou
a tornar estas manifestacoes, que ocupavam o espa¢o publico
da cidade, mais palataveis a sociedade branca, que reprimia o que
seapresentava com marcada origem africana. Hilario estabeleceu
os papéis de mestre de coreografia, ou mestre-sala, e porta-bandeira,
exercendo o papel sob a denominacao de Lalau de Ouro.

Os ranchos nao podiam desfilar sem passar pela casa das tias
baianas, e tanto Heitor quanto Hilario foram frequentadores destes
espacos onde as esferas religiosa, celebratéria, doméstica e dos

vinculos de afeto se cruzavam com a dimensao publica da vida do Rio.
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Tia Ciata foi uma articuladora a partir de sua casa na Praca Onze,
e era Iya Kékeré, mae pequena, no terreiro do babalorixa Joao Alaba
de Omolu, um dos principais do Rio de Janeiro. As orientacoes
que ofereceu, e que resultaram na cura de uma ferida persistente
do presidente Venceslau Bras, exemplificam sua notoriedade e
aimportancia desse enclave negrona cidade e das negociacoes que
foi capaz de estabelecer para que seu quintal fosse o espaco potente
que foi em um periodo de forte perseguicao, em especial a migrantes
da Bahia no pos-abolicao, portadores das chaves das religioes de
matriz afro-brasileira. Para exemplificar e dar sabor ao relato
sobre a rede de ligacOes estabelecida entre esses protagonistas
da primeira metade do século XX, entrego aqui que Hilario,
com sua reputacao de conquistador, se envolveu com Mariquita,
filha de Ciata, contra a vontade da Tia, e em dado momento fugiu
com Tia Amélia Kitundi, amiga de Ciata.

Os tambores tocados nos terreiros eram os mesmos que
animavam as rodas, estimulando a coesao de grupo, as identidades
compartilhadas e a busca por seguranca. Cenas de danca, carnaval,
brincadeiras de criancas e rituais de candomblé sao as mais conhecidas
dentre os temas de Heitor, e parecem ilustrar o prosaico da vida, quando
de fato traduzem uma revolucao cultural registrada em tempo real.

Sobre a origem deste contexto social, nos diz Moura:
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De fato, os baianos se impdem no mundo carioca em torno de seus lideres
de candomblé e dos grupos festeiros, se constituindo num dos unicos
grupos populares no Rio de Janeiro, naquele momento, com tradi¢ées
comuns, coesao, e um sentido familistico que, vindo do religioso, expande
o sentimento e o sentido da relagdo consangiiinea, uma diaspora baiana cuja
influéncia se estenderia por toda a comunidade heterogénea que se forma
nos bairros em torno do cais do porto e depois na Cidade Nova, povoados pela
gente pequena tocada para fora do Centro pelas reformas urbanisticas. [...]
Ali, os baianos forros migrados por op¢ao propria constituiram uma elite

no meio popular [...] (MOURA, 1983, pp. 86-87)

Heitor recebeu como patrimonio o beneficio de caminhos
abertos por quem o antecedeu eainsercao em ummeio cultural vivoe
dindmico, com a presenca de mestres inspiradores, sendo que alguns
deles o viram tornar-se mestre também. Donga, Jodo da Baiana
e Pixinguinha eram filhos das tias do samba da Cidade Nova,
respectivamente Tia Amélia do Aragdo, Tia Perciliana de Iansa
e Tia Raymunda. Portanto, a inser¢ao da imagem de Heitor dos
Prazeres na historia da arte tem algo de dinastico, reconhece um
lugar social de um personagem cuja importancia nao se da de modo
isolado, pelo contrario, seu protagonismo se da neste contexto
especifico, e impulsionado por ele. Naquele circulo, seu valor

era reconhecido em um dos raros espacos onde a auto-afirmacao
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de um individuo negro e pobre era possivel, em meio a uma sociedade
de negacao sistémica das individualidades.

No acervo do Museu de Arte Moderna do Rio ha uma
figura feminina que, por suas fei¢cGes, acredito ser o pendant
do autorretrato, infelizmente identificado no acervo como
A mulata. Os retratos, de dimensoes semelhantes, mostram
o casal Heitor e Nativa Paiva, esta, que se tornou sua segunda
esposa, apos o falecimento de Gloria dos Prazeres. Se o género
do retrato celebra figuras eminentes, estes sao dedicados
a individuos certamente conhecidos em seu pedaco, respeitados
e bem situados socialmente dentre os seus, que possuiam, ademais,
certa possibilidade de circulacao na sociedade branca, dado
o status de Heitor como artista. Mas o dado primeiro é o do grupo
de pertencimento. A exibi¢ao lado a lado das pinturas caracteriza
um nucleo familiar, uma relacao de vinculo e afeto, que garante
permanéncia através dos dois filhos do casal, Ionete e Heitorzinho,
e perenidade pelos retratos talvez criados para a parede de sua
casa. Isto nao é pouco ja que a representacao de afro-brasileiros
sem que sejam exemplares da raca, do exdtico, ou de oficios
é rara na arte brasileira, e aqui configura sujeitos identificaveis

retratados em funcao de suas vidas compartilhadas e privadas.
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Nativa aparece adornada por uma faixa nos cabelos, brincos e um
colar semelhante ao que vemos em seu retrato fotografico, que
deixa evidente a semelhanca de feicoes. Além desses indicadores,
Heitor da atenc¢ao especial ao crespo do cabelo, ao tom da pele,
mais claro que o seu, e também aos seios e a silhueta acinturada,
modelados dentro do vestido vermelho, que arremata com babados
nas mangas. O par de retratos exprime o modernismo de Heitor,
na economia formal que adota, nos recursos que aplica para salientar
as caracteristicas pessoais e subjetivas que elege e nas figuras
que escolhe, imbuidas de valor social nao tradicional.

Boinas sao frequentes para a identificacao de artistas em
obras de arte da tradicdo, tornando visivel um oficio e os talentos
necessarios para seu exercicio. A de Heitor é vermelha, como vemos
em outros autorretratos seus, com a diferenca de que, nestes,
ele se mostrano ato de pintar. Em um deles, seu avental nao apenas
se soma paraa criacao deidentidade, mas exibe nervuras dinamicas
que parecem tornar visiveis a energia, ou o estado mental, quem
sabe os movimentos de sua consciéncia que acompanhariam
o momento de cria¢do. Ao invés do avental, vemos, naquele caso,
uma camisa branca cuja fatura é testemunho do desejo do pintor

de dar tratamento meticuloso as texturas e de suas inten¢des
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de utilizar cada elemento da pintura para acrescentar complexidade
a sua identidade. A aplicacdo de diferentes tons de branco sugere
a trama téxtil do linho e da ao colarinho, punhos e a faixa que
acomoda os botdes a aparéncia de tecido duplo. O abotoamento
avanc¢a com formalidade pelo pescoco, e cada casa é executada com
precisao por pincéis finos. Também o cabelo, a barba e 0o pompom
que arremata a boina sao executados com pinceladas delicadas
que buscam a sugestao dos fios. Quando realizou a obra, o artista
ja havia tido inser¢Ges de prestigio no circuito das artes, tendo sido
premiado na primeira Bienal de Sao Paulo e recebido uma sala
especial com curadoria de Sergio Milliet na segunda. E, portanto,
um mestre também nas artes visuais, embora celebrado como
pintor ingénuo. Lemos, em um periodico de época, o comentario
que vé em Heitor as limitacoes impostas pelo que o critico denomina
de sua natureza “instintiva”, que caracterizaria uma etapa natural
na evolucgao artistica, superada por outros artistas supostamente
mais experientes e completos. Seu pleno potencial nao estaria
portanto manifesto, sua acao seria inconsciente, e seu talento,

bruto, carente de desenvolvimento:
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I FIGURA 3.

Heitor dos Prazeres, Autorretrato no
atelié, 1965.0leo sobre tela, 45 x 37 cm.
Colecdo Ary Ferreira de Macedo

[...] Heitor dos Prazeres, exemplo opulento de pintura instintiva, “primitivo”,
como lhe chamam alguns. Seus quadros denunciam o observador agudo,
o homem do detalhe, com capacidade para registrar, umaauma, as minucias
de qualquer paisagem. Isso representa uma grande habilidade. Contudo,
a pratica afastara qualquer artista dessa tendéncia e o “instintivo” cedera

lugar aumaarte “construida e consciente” cheia de inten¢des que faco votos

sejam plenamente atingidasz.
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A propria denominacdo de “artista continuo”, referéncia
ao seu trabalho no poder publico, como chegou a ser chamado
(NO MUSEU DE ARTE MODERNA..., 1952, p. 5), mostra como seu
status de artista surge relativizado, combinado com indicadores
de posicao social e adendos desqualificadores de suas habilidades.
Valladares ([1068] 2000, p.104) evidencia a natureza das expectativas
quando afirma que os consumidores de obras classificadas como
naif esperam que os artistas “primitivos” "sejam homens de cor,
preto, mulato ou indio, procedente da pobreza a fim de que a obra

seja auténtica pela origem".

A maior freqiiéncia de oportunidades para artistas de cor ocorre quando estes
se identificam a determinado tipo de producao, permitido e aplaudido pelo
publico consumidor. E esta permissao e aplauso se referem a denominada arte
primitiva, situada em termos de docilidade, de poeticidade anddina, na dose
exata em que a pintura naif deve comportar-se no conjunto das cole¢des ou das

decoragdes de ambientes privados de aparente clima cultural. (Ibidem, p. 101)

Oautorretrato de Heitor com sua for¢a de autoafirmacaonegranao
corresponde a estas expectativas de branduraindcua.Em sua trajetoria
de funcionario publico, Heitor veio a ser restaurador do Laboratorio
de Conservacao e Restaura¢ao de Quadros de Pintura do Patriménio

Historico do Ministério da Educacao, atividade que desenvolveu
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no periodo proximo a execu¢ao do seu autorretrato em questao. Sobre seu
desempenho, um jornal da época afirma, com a surpresa do jornalista,
ter oartista se revelado um “bom restaurador sem precisar estudar um
dia sequer” (HEITOR DOS PRAZERES..., 1961, n.p.). De novo, a intuicio
e o instinto do autodidata em acao.

A condescendéncianublaa visao de Heitor como figura exemplar
do modernismo, artista que trouxe para a cena uma forma musical
que renovou linguagens e atualizou os sistemas estéticos tradicionais a
partir da experimenta¢ao na musica e na pintura. Buscou e encontrou
meios de expressao autenticamente brasileiros, livres em suas solucdes,
sem necessidade de incorporar modelos europeus, sendo expressao
cabal dos estatutos do chamado Primeiro Modernismo. Suas letras
traziam aquilo que o Manifesto Pau-Brasil chama de “A lingua sem
arcaismos, sem erudicio’, fazendo cantar “Como falamos. Como somos”
(ANDRADE, 1976, p. 6). O que o diferenciava daquela turma de 1922
era ele ser “de dentro da coisa”, e ndo o outro, branco, pautado pelo
metrénomo da alteridade. O cotidiano esta presente como personagem
de suas pinturas e cenario de suas musicas, ouvidas naquela cidade
onde os desejos de modernizacao de uma elite resultaram em
acao violenta para os que com ele se pareciam. Heitor dos Prazeres

é moderno antes de ser pintor.
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Se por um lado suas telas ilustram cenas de rua animadas
e coloridas, a vivéncia do espac¢o publico para um homem negro
era marcada pela repressdo que sobrepunha, a circulacao e
a convivéncia, o estigma da vadiagem, classificada como crime.
Negros, descendentes de escravos, muitos deixados sem
ocupac¢ao no pos-aboli¢cao, eram percebidos como ameaca
pelo seu mero caminhar pela paisagem urbana. Para Heitor,
esse medo era concreto, e ele foi detido por vadiagem aos 13 anos,
tendo sido enviado a coldonia correcional Dois Rios, na Ilha
Grande. Dai a vestimenta cuidada se apresentar como antidoto,
ferramenta para estabelecer um tipo de presenca capaz de facilitar
outras medidas de emancipacao. O apuro na execuc¢ao da camisa
traduz a atengao a aparéncia que se repete nas fotografias em
que se exibe engomado, em ternos de 1a ou linho, com chapéu de
palha ou feltro e, por vezes, com charmosos sapatos bicolores,
dando provas a reputacdo de homem elegante. Esse figurino
contrasta com a camiseta listrada utilizada em apresentacoes
musicais, e inserida em muitos personagens de suas pinturas,
como um uniforme de malandro para consumo de seu publico,

distinto de seus grupos de pertencimento.
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I FIGURA 4.

Frame do documentario
Heitor dos Prazeres, de Antonio Carlos
de Fontoura, 1965.

Asidentidades de malandro, se por um lado sao associadas
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os mais legitimos malandros do Brasil - os antigos senadores e deputados

que por nove e tres anos viviam “sem pegar no pesado o dia inteiro...”

Com a valorizacao comercial do samba, que conquista todos os paladares
musicaes, muitos sambistas, como Heitor dos Prazeres, o “diretor”
da escola de Oswaldo Cruz, mudam quase completamente de vida,
transformando os habitos, cheios de preocupacoes elegantes e de bem
vestir... Passam a frequentar os studios de gravacao e dao palmadinhas
de camaradagens ao ventre de afamados maestros e pianistas...Ah!

Malandros!... (LA em cima, 1931 apud PINHEIRO, 2021, p. 124)

Nesta reportagem, a elegancia é vista quase como uma fantasia,
algo adotado para facilitar e propiciar a insercao social e a circulacao
em ambientes onde nao ha real pertencimento. Ja na pintura,
omodo de apresentacao de Heitor se relaciona a sua autopercep¢ao,
que nao precisa ser definida em relagdao ou a propdsito de
outrem, diferente de si, a quem caberia a avaliacdao. A referéncia
as palmadinhas de camaradagem que poderiam ser dadas por
malandros nos homens brancos ereconhecidos trai a nota de humor
que ridiculariza a convivéncia destes individuos de perfil
distinto como iguais. O artista subverte assim as expectativas,

colocando-se em um lugar onde nao cabe a subordinacao.
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I FIGURAS.

Heitor dos Prazeres em seu

atelié. Fonte: Museu Afro Brasil,

Sao Paulo. Disponivel em:
<http://www.museuafrobrasil.org.br/pesqui-
sa/indice-biografico/lista-de-biografias/
biografia/2017/06/27/heitor-dos-prazeres>.
Acesso em: 29 abr. 2022.

Na pintura, o cachimbo esta posto a boca, mas aparece apagado,

fazendo com que seus predicados simbodlicos prevalecam sobre
os funcionais, embora possamos supor ser o fumo um habito
do artista, registrado em imagens em que leva o objeto a mao.

O cachimbo é associado aos negros mais velhos - minha vé Pudina
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pitava o seu - e é um frequente atributo nas representacoes
do Preto-Velho, entidade da umbanda.

Nao é possivel compreender Heitor dos Prazeres sem
pensar nas “macumbas’ que frequentou e cantou, para usar um
termo seu. Para além das imagens fotograficas que nos trazem
sua elegante figura, encontrada também em filme, faz falta vé-lo
dancando na rua ou cantando no terreiro. O verdadeiro autor das
pinturas é também este Heitor, aquele que vive onde o movimento
é ordenador, onde rito e festa sao permeaveis, e onde as obras
plasmam o que foi experienciado nos microcosmos negros que
habitou. Pinheiro comenta a transmissao de pontos de umbanda
feita por Heitor na Radio Tupi em 1936 e registrada em reportagem na
revista O Cruzeiro (CAVALCANTI, 1936 apud PINHEIRO, 2021, p. 129),
que exemplifica seu comprometimento com a difusio “pedagdgica”

de praticas combatidas com violéncia pela policia:

No estudio, Prazeres explicava o conteudo dos pontos e seu carater religioso
para um publico composto por individuos da alta sociedade da capital
federal, empresarios, politicos, diplomatas e o proprietario da radio,
Assis Chateaubriand. (PINHEIRO, 2021, p. 129)
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A espiritualidade esta presente nessa tela tanto quanto
nas cenas de terreiro que executa representando um homem
negro idoso, possivel sacerdote de praticas espirituais, que,
ao mesmo tempo, alude a presenca da entidade capaz de vocalizar
relatos do tempo da escravidao ou sintetizar de modo arquetipico
aancestralidade. Muitas casas de familias negras exibem em suas
paredes pinturas retratando um preto de cabelos brancos e pitando
cachimbo, e a minha nao foi exce¢ao, embora visivel na parede
como tantas Nossas Senhoras pintadas em outras casas decoram
sem ser objeto de devocao.

Considerados como figuras-chave na umbanda, acredita-se
que os Pretos-Velhos teriam sido, ao lado dos caboclos e exus,
precursores espirituais, ou mitos primordiais da umbanda,
embora facam parte de diferentes cultos espiritualistas tais como
o candomblé ketu, o candomblé de caboclo, o catimbg, o espiritismo
kardecista, o Tambor de Mina do Maranhao ou o culto daimista
da barquinha (DIAS; BAIRRAO, 2011). Nos primeiros centros
de umbanda, foram lideres espirituais e patronos (CONCONE, 2001).

muitos integrantes deste grupo de fundadores eram, como Zélio,
kardecistas insatisfeitos, que empreenderam visitas a diversos centros

de “macumba” localizados nas favelas dos arredores do Rio e de Niteroi.
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I FIGURA 6.

Heitor dos Praze,res, Terreiro de
Preto Velho, 1959. Oleo sobre tela,
50 x 65 cm. Colecgao particular

Eles passaram a preferir os espiritos e divindades africanos e indigenas
presentes na “macumba”, considerando-os mais competentes do que

os altamente evoluidos espiritos kardecistas na cura e no tratamento

de uma gama muito ampla de doengas e outros problemas. (BROWN, 1985, p. 11)
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No disco de pontos de umbanda que Heitor grava em 1955
denominado Macumba®, duas faixas tratam dessa figura religiosa
emblematica. A primeira faixa do LP, "Ta rezando", fala do Preto-
elho escravo africano, sempre trabalhando, e na denominada
"Nego Véio" ha referéncia ao sofrimento tradicionalmente associado

a €sse personagem.

TaRezando, Heitor dos Prazeres

Preto Véio quando canta ta rezando
Preto Véio quando canta ta rezando
Preto Véio quando canta ta rezando

A

0060666

Preto Véio quando danca ta cutungando

06666

Preto Véio africano

No tempo do cativeiro
Esta sempre trabalhando

Com seu povo no terreiro
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Nego Véio, Heitor dos Prazeres

Ei, Négo Véio esta sofrendo
Ei, Négo Véio esta morrendo
Ei, Négo Véio esta sofrendo

Ei, Négo Véio esta morrendo

Ei, Négo Véio esta cansado
Vive triste, amargurado
De tanta desilusao

Ei, Négo Véio ja nao chora
Négo Véio vive agora

Sofrendo do coracao

O Preto-Velho pode ser visto como uma versao da
subalternidade negra imaginada, da aceitacao das mazelas,
impressa no imaginario coletivo. Capaz de retornar a realidade
terrena para contribuir com os encarnados, é a figura do escravo
sacralizado e deificado por processos de inversao simbdlica
(NEGRAO, 1996, p. 145). Relaciona-se ao culto dos ancestrais,
em sua intera¢ao com os viventes, que na experiéncia da sociedade
escravocrata brasileira compreende aqueles arrancados de sua terra
natal. Trata-se de uma figura tao preciosa quanto folclorizada,
a maneira das baianas de saias rodadas, mas com a diferenca

de ser uma imagem religiosa do negro escravo (SANTOS, 2007).
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Para Santos, diferentes representacdes podem ser associadas
a figura do Preto-elho. Pai Joao seria dentre elas a que representa
o griot, o escravo conhecedor das histérias da familia, o rei ou
principe destronado em Africa (RAMOS, 1954, pp. 231-232
apud SANTOS, 2007, p. 165). Seria também o bom escravo que
ocupa a imaginacao do branco, curador, passivo e humilde,
moldado a guisa de santos martires. Nos romances, é a evidéncia
dalealdade e apreco dos escravizados por seus senhores, construindo
aimagem de umaraca branda, inferior e servil. Relaciona-se ainda
a representacoes como o negro velho que faz medo nos contos
infantis, como o Bicho-Homem, ou o papa-figo, que andaria sujo
e em andrajos, capaz de raptar criancas para lhes devorar o figado.
Sao os sobreviventes de décadas de trabalho forcado, surgem
curvados, portando bengalas ou sentados em tocos de arvores.
Por vezes, surge como aquele que vive nas matas, o quilombola
rebelde, que representa o confronto com poderes estabelecidos,
apresentando o que seria a face exu do Preto-Velho. Esta variante
pode se sobrepor ao feiticeiro que tem o conhecimento sobre
o poder das plantas, sua manipulacao, benzecoes e procedimentos
de “mandinga”, sendo o principal curador na umbanda, o que

queima ervas em seu caldeirao.
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A associacao dos negros idosos com a feiticaria pode ser
interpretada como uma reminiscéncia da percepcao negativa da
heranca africana. Publicado em 1881, sete anos antes do nascimento
de Heitor dos Prazeres, o romance O tronco do Ipé, de José de Alencar,
traz nesta passagem a visao da sociedade branca que demonizava

individuos e suas crencas:

Saia dela [velha cabana de sapé] um preto velho. De longe esse vulto dobrado
ao meio, parecia-me um grande bugio negro, cujos longos bracos eram de
perfil representados pelo nodoso bordao em que se arrimava. As cas lhe
cobriam a cabeca como uma ligeira pasta de algodao. Era este, segundo
as beatas, o bruxo preto, que fizera pacto com o Tinhoso; e todas as noites
convidava as almas da vizinhanca para dancarem embaixo do ipé um samba
infernal que durava até o primeiro clardo da madrugada. (ALENCAR, 1997,
p. 14 apud SANTOS, 2007, p. 175)

Se buscamos em Jung (2000 apud LAGES, 2019, p. 63)
o arquétipo do Velho Sabio, encontramos a representacao da
forca moral e da capacidade de orientacao que torna evidentes
os caminhos do destino. Esta visao contradiz a subserviéncia

e passividade contidas no estereotipo redutor.
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[...] podemos considerar as entidades do preto e da preta-velha como os
portadoras do conhecimento de povos africanos sobre a natureza humana,
sobre a capacidade curativa da medicina fitoterapica; de sua capacidade
humanadeacolher o outro em sua fragilidade e necessidades, daimportancia
que tem os mais velhos por ja terem passado por experiéncias de sofrimento, e,
portanto, sdo detentores, também, sobre o conhecimento de como supera-los.
(LAGES, 2019, p. 63)

Ao escolher o Preto-Velho como referéncia alicercante para
seuautorretrato, Heitor dos Prazeres enfrenta o estigma de ser negro,
somado ao de ser vinculado as religides afro-brasileiras, embora seja
capaz de realizar uma obra complexa, que faz convergir diferentes
significados codificados na linguagem do retrato. E provocador
analisar obras de arte geradas por individuos afinados com
aapreciacao do supranatural no mundo. Ao nos debrucarmos sobre
esta producao, devemos realizar o esforco consciente de buscar sua
Otica, mais do que seus temas, investigando os conceitos essenciais
incutidos em seus trabalhos, e como eclodem em sua estética.
Heitor dos Prazeres é exemplo de um criador em grande conexao
com preceitos e 1éxicos, que devemos nos esforcar para acessar
devidamente, para que possamos constituir as chaves ainda faltantes
na tradicao da teoria e da histdria da arte, talhada por concep¢oes

eurocentradas. As nocoes de ancestralidade, religiosidade e poder,
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indissociaveis da figura do Preto-Velho, sio marcantes nas tradi¢oes
transmitidas nas comunidades negras.

Encontramos, por exemplo, as palavras de Seu Julido, morador
do Rio de Janeiro nos anos 1990, que apresenta seu testemunho

quando ja levava 81 anos. Ele fala sobre os poderes de seu avo.

[...] meu avd veio da Africa... ele e mais outro, um companheiro dele que
chamava "Camisa Preta", eles eram africanos legitimos! Eles passavam
no caminho e ninguém via eles, eles iam trabalhar na fazenda e a enxada
trabalhava sozinha e eles voltavam pra casa [...] Mas eles nao trabalhavam nio,
quem trabalhava era a ferramenta deles. [...] Erareza brava. Eles tinham. [...]
Se dessem uma co¢a no escravo, quem tomava a coga era a patroa. O escravo
nao sentia dor nenhuma... quem sentia dor era a patroa. Era magia negra
mesmo, magia negra da Africa. Isso nio tinha aqui ndo, porque quem trouxe

foi eles de 14. Eles eram africanos puros. (RIOS; CASTRO, 2005, p. 70)*

Em outra historia transmitida por geracoes, o dono de
uma propriedade, vendo que a chuva se aproximava, colocou seus
feitores para acelerar o trabalho dos escravizados na colheita do
arroz. Uma mulher negra gravida entrou em trabalho de parto e
nao foi autorizada a deixar o campo, apesar de suas dores, dando
a luz ali mesmo, em meio ao arrozal. Quem conta a historia nos

diz que poderes sobrenaturais transformaram a chuva em uma
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tempestade muito forte:“O, disse que veio aquela tempestade,
0, inundou tudo. Inundou a fazenda, inundou tudo. Disse que
virou agua pura.” (Ibidem, p. 71) A desumanidade do fazendeiro
foi punida com os prejuizos causados com o alagamento de suas
terras, pelaacao de negros capazes de manipular a natureza a partir
dos conhecimentos que guardavam.

Ja a historia de uma senhora de fazenda, Maria Silvia Paes
de Andrade, revela a violéncia exercida por mulheres brancas,
e aquela que podia atingir os filhos das mulheres negras. Chamada
de Ana Brava, era conhecida por seus gritos e maus tratos
aos escravizados. Um menino negro faleceu depois da sinha lhe
aplicar o castigo de receber, na pele, um caldeirao de 6leo fervente.
Depois disso, nasceu na sinha um rabo que atrapalhava seu andar
e a fazia utilizar uma cadeira furada para se acomodar sentada.
Por vezes a encontravam gritando para o vazio “Tira esse negrinho
daqui’, assombrada por visdes recorrentes, que, assim como a cauda,
foram a peniténcia aplicada como maldi¢ao por negros capazes
de lograr tal castigo (Ibidem).

Nas reminiscéncias passadas oralmente, ainda que os sujeitos
sejam ocultos, o magico preconizaarebeldia e afirma a for¢a daqueles

aquem se atribuiu apenas vulnerabilidade. Aqui, a origem africana
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é associada a faculdades especiais, e a espiritualidade, a forca capaz
de criar rupturas no cotidiano de opressao. A negacao do trabalho
forcado, a vinganca das agressdes fisicas, o corpo que se torna
inviolavel, tudo era possivel a partir desse outro tipo de poder, secreto
e encantado. Por meio destas vozes, algo nos alcanca com relacao ao
dominio destes ancestrais sobre forcas capazes de impor expiagoes,
poténcia mobilizada por quem nao tolerou abusos. Nesta cadeia,
os ancestrais envolvidos nas narrativas estavam em conexao com
seus proprios ancestrais. Para além dos mitos fantasticos desfiados
para as criancas pela voz das mulheres negras, e que fascinaram
a pintora Tarsila do Amaral durante sua infancia na fazenda de
sua familia, havia narra¢des que traduziam a identidade de vigor
daqueles sujeitos negros através do tempo. Essas experiéncias
vivenciadas pelos africanos e afro-brasileiros, narradas a partir de
seus prismas, sao evidéncia de sua inteligéncia, de suas dinamicas
de defesa coletiva e de seu vigor, embora nao tenham sido ouvidas
devida e integralmente.

Rosa, minha avo, era de Barra Mansa, enquanto seu marido
eranatural de Barra do Pirai, cidades do Vale do Paraiba Fluminense,
regiao de notavel producao de café no século XIX. Meu avo,

que decidiu estabelecer-se com a familia no interior de Sao Paulo,
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primeiro em Bauru e depois em Marilia, visitava a cidade do Rio
de Janeiro com frequéncia, sem, no entanto, carregar a esposa ou
os sete filhos. Era o homem mais elegante da cidade de Marilia,
e digamos, namorador. Fantasio sobre os circulos que pode vir a ter
estabelecido na primeira metade do século XX em terras cariocas.
Possuia espirito empreendedor, era proprietario de pequenas terras
arrendadas e de um estabelecimento que alguns parentes dizem ter
sido o primeiro hotel da cidade, mas que na visao de outros seria
uma pensao. A casa da familia tinha agua encanada, jardim, copa
e despensa cheia, sendo as latas de biscoito ali guardadas mais um
indicador de sua situacao, nos relatos de minhas tias. Dizem ainda
que ele esteve com um presidente brasileiro na antiga capital,
talvez Getulio. Nao arquiteto uma audiéncia, mas quem sabe um
encontro em um evento publico? Almejo crer que seus padroes
de sociabilidade e sua extroversao justificam minha imaginacao
quando fabulo que frequentou rodas de musica e troca na antiga
capital. Sera que conheceu Heitor dos Prazeres, seu contemporaneo?
Quero inventar que sim.

Quando pesquisava sobre Maria Auxiliadora, conversei com
seu irmao, Joao Candido da Silva, também pintor, hoje falecido,

que me contou historias de sua mae. Ela e um amigo viajavam
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para o Rio em busca de musica, danc¢a e romance, arrumando
namoradas e namorados que ficavam contrariados quando eles
escapavam de volta para Minas Gerais. Falamos de uma jovem
mulher negra-indigena, de origem popular, antecipando liberdades
feministas nas primeiras décadas do século XX. Penso que a forca
dessa revolu¢ao cultural tinha um poder magnetizador para além
das fronteiras do Rio, como a Sao Francisco dos anos 1970.

Meu avo José e Heitor foram homens que viveram dentro
e fora do que se convencionou chamar de vida boémia, que correm
o risco de serem enquadrados no que o senso comum caracteriza
como malandros, ignorando sua dimensao familiar ou mesmo
empreendedora. Nao nos chegam muitas narrativas sobre homens
negros capazes de estruturar negdcios e vida profissional, como
foi o caso de ambos. Heitor dirigiu companhias artistico-musicais,
para as quais desenhava e executava o figurino aplicando a aptidao
herdada da mae costureira, Celestina Gon¢alves Martins, além de
gerenciar os circuitos de apresentacao. Estabeleceu dialogo com
colecionadores de arte, e suas habilidades sociais o situaram na
fundacao de escolas de samba como Mangueira e Portela. Outro
fator de inscricao sua na cultura afro-brasileira era seu apreco pela

capoeira, usada em confrontos na defesa de amigos como Noel Rosa.
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Quando contemplo o autorretrato de Heitor do acervo do
Museu de Arte de Sao Paulo, vejo um artista a desvelar o individuo
respeitado dentre os seus, o mestre de seu atelié e o conhecedor
de ritos e ancestral que ele esperava se tornar. Para conceber esta
representacao, o artista parte de uma concepc¢ao de homem que tem
valor por sua existéncia naterra, e que mantém sua contribuicao para
com sua comunidade a partir de outra esfera, depois de sua partida.

O artista considerava a repeticao de temas que pautava suas
encomendas limitante. Queixa-se de sentir-se acorrentado por
fazer comércio de suas obras e declara sentir-se fracassando por
ter de fazer coisas contra sua vontade. Depois de fazer uma obra de
modo inspirado, os pedidos de reproducao se repetiam, deixando
o artista frustrado.: "De forma que é uma tristeza. O artista que é
obrigado a comercializar-se, para atender a situa¢des monetdrias,
vive acorrentado e acaba morrendo ndo fazendo aquilo que ele quer".>

Ao realizar este retrato, pintura de fatura cuidadosa,
ele parece ter aplicado suas habilidades com diligéncia e elevacao.
A obra parece ser a manifestacao dos impetos mais genuinos do
pintor, obra de excecao em seu legado. O retrato nos demanda uma
leitura curiosa acerca de seus valores e referenciais, para apreender

como Heitor se da a ver assumindo o agenciamento de sua propria

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentagdo de Heitor dos Prazeres

Renata Bittencourt

ARS - N45- ANO 20

B
(o)



imagem, combinando elementos de distin¢ao legiveis para os seus.

Afinal, como diz aletra de um samba seu, é ele quem da as ordens.

Sou eu que dou as ordens

Sou eu que dou as ordens pra escola de samba sair
Sou eu que abre a roda pra moc¢ada se divertir
La no morro quando é noite de luar

O samba é no terreiro até o sol raiar

Sem eu 0 morro nao canta, sem eu a escola nao sai
Sem eu o batuque esta sempre naquele vai-ou-nao-vai
Sou eu a vida do morro, a luz do sol que nasceu

Sou eu a estrela do dia, sou eu em tudo sou eu

Sou eu que dou as ordens pra escola de samba sair
Sou eu que abre a roda pra moc¢ada se divertir
La no morro quando é noite de luar

O samba é no terreiro até o sol raiar

Sem eu 0 morro nao canta, sem eu a escola nao sai
Sem eu o batuque esta sempre naquele vai-ou-nao-vai
Sou eu a vida do morro, a luz do sol que nasceu

Sou eu a estrela do dia, sou eu em tudo sou eu
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NOTAS

1. Sugestdo da autora

2. Palavras do critico de arte Celso Kelly a proposito da Exposi¢ao de Artistas Brasileiros no
Museu de Arte Moderna do Rio, comentando Heitor e Djanira como artistas que “planam longe
da arte abstrata" (KELLY, 1952, p. 9).

3. Disco Macumba, autoria identificada como Heitor dos Prazeres e sua Gente, 1955.
Rédio Servigos. Propaganda Ltda.

4. Depoimento datado de 27 out. 1995.

5. Depoimento extraido do documentario Heitor dos Prazeres (1965), de Antdnio Carlos
da Fontoura. Disponivel em: <https:;/portacurtas.org.br/filme/?name=heitor_dos_prazeres>
Acesso em: 29 abr. 2022.

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentagdo de Heitor dos Prazeres

Renata Bittencourt

ARS - N45- ANO 20

Ol
o



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANDRADE, Oswald de. O manifesto antropofago. In TELES, Gilberto
Mendoncga. Vanguarda européia e modernismo brasileiro: apresentacao e
critica dos principais manifestos vanguardistas. 3% ed. Petropolis: Vozes;
Brasilia: INL, 1976, p. 6.

BROWN, Diana. Uma histdria da umbanda no Rio. In INSTITUTO de Estudos da
Religido (org.). Umbanda e politica. Rio de Janeiro: Marco Zero, pp. 9-42, 1985

CAVALCANTI, Carlos. Macumba, 0 Cruzeiro, Rio de Janeiro, 21 mar. 1936,
pp. 18-19.

CONCONE, MariaHelena VillasBo6as.Caboclos e pretos-velhos da umbanda.
In PRANDI, Reginaldo (org.). Encantaria brasileira: o livro dos mestres,
caboclos e encantados. Rio de Janeiro: Pallas, 2001, pp. 281-303.

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentagdo de Heitor dos Prazeres

DIAS, Rafael de Nuzzi; BAIRRAO, José Francisco Miguel Henriques. §
Aquém e além do cativeiro dos conceitos: perspectivas do preto-velho nos g
estudos afro-brasileiros. Memorandum: Memaria e Histdria em Psicologia, r
v. 20, 2011, pp. 145-176. g
DICIONARIO Cravo Albin da Misica Popular Brasileira. Hilario Jovino Ferreira. I
Disponivel em: <https://dicionariompb.com.br/artista/hilario-jovino-ferreira>. o
Acesso em: 29 abr. 2021. Ny
=
HEITOR DOS PRAZERES VOLTA A0 CARNAVAL..., Jornal do Brasil, Rio de Janei- <
ro, n. 13, 16 janeiro 1961, n.p. —
=
JUNG, Carl Gustav. Os arquétipos e o inconsciente coletivo. Petropolis: "
Vozes, 2000, pp. 250-266. 5

)]
-



KELLY, Celso. Exposicdo de Artistas Brasileiros, Correio da Manha, Rio de Janei-
ro, n. 18.137. 10 maio 1952, p. 9.

LAGES, Sonia Regina Corréa. Preto velho, memoéria, juventude umbandista,
Numen, v. 22, n. 1, 2019, pp. 57-65.

LA EM CIMA.... Diario da Manh4, Rio de Janeiro, n. 11.081, 1 fev. 1931, p. 1

MOURA, Roberto. Tia Ciata e a pequena Africa no Brasil. Rio de Janeiro,
Funarte, 1983, pp. 86-87.

NEGRAD, Lisias Nogueira. Entre a cruz e a encruzilhada: formac&o do cam-
po umbandista em Sao Paulo. Sdo Paulo: Edusp, 1996.

NO MUSEU DE ARTE MODERNA — EXPOSICAO DE ARTISTAS BRASILEIROS,
Correio da Manha, Rio de Janeiro, n. 18, 6 junho 1952, p. 5.

PINHEIRO, Bruno. Moenda de Heitor dos Prazeres, medalha de prata na
| Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Revista de Historia da
Arte e da Cultura, Campinas, SP, v. 2, n. 2, 2021, pp. 119-141. Disponivel em:
<https://econtents.bc.unicamp.br/inpec/index.php/rhac/article/view/15139>.
Acesso em: 16 mar. 2022.

RAMOS, Arthur. O folclore negro do Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Carioca,
1954.

RIOS, Ana Lugao; CASTRO, Hebe Maria Mattos de. Memorias do cativeiro:

familia, trabalho e cidadania no pds-aboligado. Editora Record, 2005.

SANTOS, Eufrazia Cristina Menezes. A construgdo simbodlica de um per-

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentagdo de Heitor dos Prazeres

Renata Bittencourt

ARS - N45- ANO 20

Ol
N



sonagem religioso: o preto velho, Revista TOMO, n. 11, 2007, pp. 161-195.
Disponivel em: <http://espiritualidades.com.br/Artigos/S_autores/SANTOS_
Eufrazia_Cristina_Menezes_tit_Construcao_simbolica_personagem_
religioso_o_Preto-Velho.pdf>. Acesso em: 29 abr. 2022.

VALLADARES, Clarival do Prado. O negro brasileiro nas artes plasticas,
Cadernos Brasileiros, Rio de Janeiro, v. 10, n. 47, maio/jun. 1968, pp. 97-109.
In AGUILAR, Nelson (org.). Mostra do redescobrimento: Negro de corpo e alma.
Sao Paulo: Associacao Brasil 500 Anos Artes Visuais, 2000 .Catalogo Mostra
do Redescobrimento - Brasil +500. Sdo Paulo. Associacao Brasil 500 anos.

FILMES

Heitor dos Prazeres (1965), Antonio Carlos da Fontoura, Brasil.

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentagdo de Heitor dos Prazeres

Renata Bittencourt

ARS - N45- ANO 20

4
W



Artigo recebido em 17 de
marco de 2022 e aceito em 7 de
maio de 2022.

SOBRE A AUTORA

Renata Bittencourt é gestora cultural e responsavel pela area
de Educacao do Instituto Moreira Salles - IMS. E historiadora da
arte, tendo desenvolvido pesquisas de mestrado e doutorado
na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), investigando
a representacao do negro. Atuou no Itau Cultural; na Secretaria
de Cultura do Estado de Sao Paulo; como Secretaria da Cidadania
e da Diversidade do Ministério da Cultura (MinC); como Diretora de
Processos Museais no Instituto Brasileiro de Museus (Ibram - MinC);
e como Diretora Executiva do Instituto Inhotim. Foi contemplada pela
Associacao Paulista dos Criticos de Arte (APCA) e pela Fulbright.

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentagdo de Heitor dos Prazeres

Renata Bittencourt

ARS - N45- ANO 20

ol
B



A FANTASIA DECORATIVA DA
MODERNIDADE DOS INCULTOS,
MALCRIADOS E DESVIADOS

MARIZE MALTA

THE DECORATIVE FANTASY OF
MODERNITY OF THE UNEDUCATED,
UNCOUTH AND DEVIANT

LA FANTASIA DECORATIVA DE LA
MODERNIDAD DE LOS INCULTOS,
MALCRIADOS Y DESVIADOS



Artigo inédito
Marize Malta*

@ https://orcid.org/0000-
0002-0559-0658

*Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ),
Brasil

DOI: 10.11606/issn.2178-
0447.ars.2022.198540

QOB

RESUMO

A arte decorativa, com seu pressuposto de criar coisas de fantasia ornamental,
costumou estar alijada dos debates sobre modernismos no Brasil, apesar de sua acao
significativa para os processos de modernidade. Diante de sua natureza polissémica,
muitas manifesta¢des de cunho popular podem estar nela incluidas, produzidas por
atores ausentes da historiografia da arte candnica, considerados incultos, malcriados
e desviados. Ao assumir carros alegoricos e fantasias de Carnaval como atitudes
decorativas, referenciadas por Fléxa Ribeiro, é possivel desenvolver outras visadas
sobre a¢des decorativas da modernidade e sobre seus protagonistas, por vezes pou-
co conhecidos nessas a¢des e, na maioria, anénimos.

PALAVRAS-CHAVE Arte decorativa; Modernismos; Fantasia; Carnaval; Auséncias

ABSTRACT

Decorative art, assumed to create objects of
ornamental fantasy, has usually been shirked
from the debates on modernisms in Brazil, despite
its significant participation in the modernity
processes. Given its polysemic nature, many
popular manifestations can be included under
this moniker, produced by actors excluded
from the canonical art historiography for being
considered uneducated, uncouth, and deviant.
By understanding Carnival floats and costumes
as decorative attitudes, referenced by Fléxia
Ribeiro, one can develop new perspectives
about decorative actions of modernity and
their protagonists, sometimes little known
and mostly anonymous.

KEYWORDS

Decorative art; Modernisms; Fantasy;
Carnival; Absences

RESUMEN

El arte decorativo, con la suposicion de crear
items de fantasia ornamental, solia ser excluido
de los debates de los modernismos en Brasil a
pesar de su accion significativa para los procesos
de la modernidad. Dado su caracter polisémico,
puede estar incluido en multiples manifestaciones
populares, producidas por actores ausentes en la
historiografia del arte canénico y considerados
incultos, malcriados y desviados. Al pensar los
carros alegodricos y las fantasias de Carnaval
como acciones decorativas, referenciadas por
Fléxa Ribeiro, es posible desarrollar otras miradas
sobre las acciones decorativas de la modernidad
y sus protagonistas, a veces poco conocidos en
estas accionesy, en su mayoria, anonimos.

PALABRAS CLAVE

Arte decorativo; Modernismos; Fantasia;
Carnaval, Ausencias
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RAS MODERNISTAS

A musa das rds quando passa ao moderno
Levanta a Iaras dos igarapés

Macunaima dos mambos ao longe
Antropofagia de freiras e monges.

Terreiros em tons modernistas

Abertos aos sons dos paulistas e

Asrds ds rds

UOC, nos brejos e porcos ao largo

Na ode aos burgueses disfarcados de sapos

(locugdo)

“avanga Oswald de Andrade pela esquerda, cruza no meio da drea para Ani-
ta Malfatti, mata no peito, toca para Mdrio de Andrade, vai chutar-...

No meio do caminho tinha uma pedra. Tinha uma pedra no meio do camin-
ho, toca para Carlos Drummond de Andrade, fintou, vai chutar...

Coooorta Plinio Salgado!

- e o detalhe, Apolinho.

- o detalhe, Garotinho, é que o técnico Heitor Villa-Lobos quase engoliu o
charuto

E ASRAS!!T”

Asrds as rds

Tupis trucidados Pau brasil sem raiz

Ndo restam mais rds, restam ranzinzas ras
Arrigos Velosos lavrando o Brasil

De peitos abertos ao céu cor de anil (e ds rds).

RAS MODERNISTAS (1983 - frevo).
Misica: Gustavo Polycarpo e Didi Anténio.
Letra: Paulo Maciel, Marize Malta e Gustavo Polycarpo.
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Essaletra faz parte de uma musica em ritmo de frevo composta
com minha contribuicdo ha quase 40 anos. Tempos de estudante
dearquiteturamasque, de certomodo, anteciparam algumas questoes
que tratarei neste artigo’. No afa da juventude, essa proposta criada
aoito maos veio atona neste ano de comemoracoes e de revisoes sobre
um Modernismo que sempre foi escrito e produzido a muitas maos
em varios tempos e, portanto, nao pode ser circunscrito a uma tinica
geografia e data determinada. Naquele tempo, com olhar inocente,
mas igualmente indolente, nao havia tantas revisoes, contudo,
na urgéncia da mocidade, estavamos a misturar coisas que nem
tinhamos completa consciéncia do que eram, ja com uma intuicao
da necessidade de confrontar diversas realidades no dialogo entre
tradi¢coes e modernidades, entre producdes elitistas e populares, entre
nomes consagrados e entidades miticas. Embora com o perigo de
expor algo distante e ingénuo ao olhar de hoje, percebi que na poética
da proposta havia alguns detalhes que mereciam ser resgatados
diante da diluicao das fronteiras disciplinares que as ciéncias

sociais vém procedendo nas ultimas décadas, permitindo reunir
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manifestacdes culturais que estiveram impossibilitadas de se
confrontarem e/ou confraternizarem.

Enquanto os paulistas estavam planejando sua bombastica
Semana de Arte Moderna, em muitos rinc6es do pais varios atores
estavam envolvidos com outras modernidades particulares,
bem como diferentes iniciativas anteriores ja antecipavam
atitudes proprias da modernidade, como a “conjuncio entre
Carnaval e teatro, belas-artes e ilustracdo” no Rio de Janeiro
(CARDOSO, 2022, p. 142). Com tantas revisdes que tém estado em
pauta neste ano de centenario da Semana’, tudo indica que estamos
prestes a ultrapassar a mitifica¢do paulista® e incluir inumeras
outras manifestacoes artisticas que foram alijadas da discussao das
varias modernidades (mesmo incultas) que estiveram em pauta
no pais, normalmente circunscritas as elites. Havia muitas ras
e sapos a coacharem sem que suas vozes fossem compreendidas
e porcos que eram vistos como habitantes de submundos e periferias
a participarem ativamente da construcao de identidades visuais
e materiais no pais. E as Iaras nos igarapés, Iansas e [emanjas
nos terreiros (dentre outras entidades), favelados e suburbanos,
capoeiras e sambistas continuavam a vociferar suas poténcias sem

que fossem incorporados a Historia (com letra maiuscula porque

A fantasia decorativa da modernidade dos incultos, malcriados e desviados

Marize Malta

ARS - N45- ANO 20 I

o1
©



referenciada a histdria oficial). E diante de uma perspectivaampliada
de modernidade e de arte que é possivel empreender visadas de
ocorréncias poéticas antes desconsideradas e, portanto, passiveis
de enxergar outros modernismos, menos futuristas ou antropofagicos,
com os quais os discursos na década de 1920 estavam envoltos.

Em plenos anos de 1940, antes da finalizacao da Segunda
Guerra, Gustavo Barroso, diretor do Museu Historico Nacional,
com uma fala entoada com recalque, anunciava que o agito
modernista paulista havia arrefecido, mal sabendo que toda a sua

elegia e glorificacdo iriam se construir em breve:

Com todaa certeza, o futurismo, no qual ha uns quatorze anos alguns mogos
fundavam suas maiores esperancas, gritando como novos mu¢ulmanos
que quem se nao renovasse seria morto e devorado pelos antropofagos que
acompanhavam, morreu de anemia perniciosa, porque nao se fala mais

dele e ninguém sabe o fim que levou.

E de fazer muita pena! (BARROSO, 1940, p. 15)

Essa atitude soberba mostra, simultaneamente, aimpressao
do impacto das acdes dos modernistas paulistas sobre as posturas
mais conservadoras, as quais também nao enxergavam outras

possibilidades de modernidades bem embaixo de seus narizes.
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Futuristas ou conservadores, modernos ou contemporaneos, muitos
tinham olhos voltados para seus proprios umbigos, incapazes
de enxergarem manifestacoes populares urbanas que duravam
bem menos que uma semana mas, anualmente, procuravam viver
outras realidades em fantasia, das quais pretendemos chamar
atencao neste artigo.

Para nao ficar insistindo em uma questao ja sabida no meio
académico, nao custa lembrar que a construcao da Semana de Arte
Moderna como marco do inicio cronoldgico do Modernismo no Brasil
ja foi abandonada, ainda que sabendo de toda a sua repercussao,
competéncia e feitos relevantes. Ao mesmo tempo, fica patente
a coexisténcia de diferentes lados, nao necessariamente opostos.
Havia aqueles que insistiam em uma tradicao nacionalista arraigada
no passado colonial ou “primordial” (marajoara, por exemplo),
outros que buscavam, na renovagao europeizada, a modernizacao
do futuro e, principalmente, ainda se contava com vieses que
negociavam plurilateralidades no debate*. Em todos esses partidos
podiam se encontrar modernidades nas tradi¢coes e tradi¢des nas
modernidades, pois quando o assunto recai sobre modernismos,
é indispensavel considerar a impossibilidade de estabelecer uma

escala de quem é mais ou menos modernista.
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Afinal, existiria uma escala de valores para medir o que
seria mais moderno®? Seria cabivel o uso de uma régua cronoldgica
de modernidade em um pais tao amplo e desigual, para estabelecer
quem comecou e quem se atrasou? Haveria um termémetro eficaz
para aferir a temperatura de uma arte modernista? E se pusermos
na ciranda dos modernismos diferentes producoes para além das
artes visuais, a tentativa de comparacao ficaria ainda mais descabida.

Para exemplificar o argumento, poderiamos perguntar, o que
seria mais moderno? Um quadro de Tarsila ou uma capa de revista
de J. Carlos? Uma escultura de Brecheret ou um carro alegérico dos
Tenentes do Diabo? Um tapete com grafia marajoara de Correia Dias
ou um desenho de Di Cavalcanti? E para sairmos do Brasil, o que
seria mais moderno? Um vestido de Paul Poiret ou uma fantasia de
chuva inventada por duas cariocas carnavalescas? Caminhar pela
Champs-Elysées ou frequentar a praia de Copacabana? Seria, assim,
possivel estabelecer paradigmas diante de tantas imagens e coisas, em
realidadestao diferentes, em producoes consideradas desequilibradas
em termos de estatuto artistico, fixarmos conceitos que modelam
maneiras de compreender as modernidades de modo tao restritivo?

O vicio classificatorio, estilistico e formalista criou muito

mais impasses e dificuldades aos paises periféricos, como o Brasil,
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com producao artistica maculada pela timidez formal ou dificuldade
de forma (NAVES, 1996), provocando um caminho penoso,
deslocado e moroso, fortalecido pelo complexo de inferioridade
ou o popularmente conhecido complexo de vira-lata®: “E sé uma
coisa nos atrapalha e, por vezes, invalida as nossas qualidades.
Quero aludir ao que eu poderia chamar de ‘complexo de vira-latas™
(RODRIGUES, 1993, p. 51-52). Mas, afinal, o vira-lata é aquele que
esta longe da soberba, dos compromissos formais com o pedigree
e dos comportamentos controlados e domesticados de muitas
racas puras. E sdo a maioria. Em contrapartida, foram vitimas de
humilha¢des no sentido de terem sido rebaixados diante da sua
producao cultural e da situacao social e racial, segregados dos
espacos de legitimacao.

Ha que se pensar em estratégias de reconhecimento,
ultrapassando a tradicional cultura da humilhacao a que muitos
brasileiros foram e até hoje estao submetidos por questoes de raca,
género, credo, escolaridade, condi¢cao econdémica, o que estamos
referenciando como os “incultos”, “malcriados” e “desviados’.
Ainda que parte deles fosse aludida por modernistas, sob a perspectiva
primitivista e folclorica, o Modernismo candnico acabou por reforcar

mais os estigmas em vez de buscar desfazé-los, mesmo que com
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algumas vozes contrarias. Ao insistir, no campo da histéria da arte,
em somente considerar artes visuais, nao se conseguiu enxergar
a poténcia estética de outras producoes. Elas estavam classificadas
como arte decorativa, arte aplicada, arte popular, arte de massa ounem
como arte, como alguns artefatos que ficaram a margem da historia
da arte, considerados pelo campo como verdadeiros objetos do mal
(MALTA, 2011). O movimento art déco, que traz na sua esséncianominal
0 compromisso com as artes decorativas, é exemplo emblematico
do pouco caso que muitos historiadores da arte impuseram as suas
producdes. Colecoes, trabalhos isolados ou mais recentes tém posto
em revisao suas modernidades, aplicadas em muitos objetos, cenas
e painéis, resgatando nomes que pouco frequentaram as paginas
tradicionais da historia da arte no Brasil’. Mas nao é sobre art déco que
trataremos neste texto, pois a ideia nao é trabalhar com movimentos
ja canonizados, mas buscar outros antes deles, retrocedendo para fins
do século XIX até os anos de 1920, periodo que antecedeu as principais
producoes de artefatos neste estilo no Brasil, que se deram pelos
anos 1930 e 1940, e época de consolidacdo da linguagem moderna
no Brasil (pelas vias tradicionais da historiografia).

Eimportante reenfatizar que modernismo e modernidade nao

deveriam ser colocados no singular, no sentido de haver uma gama
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de variacoes, com interpretacdes fluidas da linguagem modernista
“modelar” misturadas com mudancas ocorridas nos varios locais que
aassimilaram e desenvolveram um poder particular de criatividade.
Os modernismos possiveis nem sempre promoveram rupturas
bruscas com o passado e a tradi¢ao, mas, diante de escolhas factiveis,
negociaram em ritmos desiguais até onde avancar ou retroceder,
ou ficar no mesmo lugar, conjugando, nao exatamente dentro
das regras eruditas, presentes e passados simultaneamente para
projetar futuros. Poderia existir, assim, modernismos incultos,
malcriados e desviados, distanciados das elites, cultas, bem-criadas
e regradas, que produziram e consumiram determinado tipo de
modernismo, menosprezando outros, distantes dos saldes, clubes e
teatros elegantes. O que pretendo nesse texto é revisitar algumas
“coisas” que ponham os chamados tempos modernos em tempos
vividos, com suas tensoes e contradi¢des, e chamar atencao para
outras producdes artisticas, nem sempre consideradas como tal ou
tomadas como modernismos menores (HOCK; KEMP-WELCH;
OWEN, 2019, p. 10-19) ou periféricos (SARLO, 1988).

Ao diminuirmos a carga de um modelo de modernidade
ideal, portanto idealizada e ideologizada, ao nos confrontarmos

com os varios tempos que se superpéem em uma cidade (ainda mais
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um pais), com os diversos habitos que nela coexistem, com as mais
variadas producoes artisticas e culturais, nao restringindo o olhar
somente para o consumo das elites, iremos encontrar muito mais
do que a modernidade e 0 modernismo pré-estabelecidos.

A cidade do Rio de Janeiro, entao capital do pais, lugar em que
irei localizar minhas reflexdes, onde desenvolvo minhas pesquisas,
nao era apenas sede da Escola Nacional de Belas Artes, herdeira
do método académico, famigerado processo que teria impedido
seus artistas de arroubos vanguardistas. Apesar de abrigar varios
tradicionalistas na cidade mais cosmopolita do pais, havia muitos
que almejavam caminhos diferenciados ou empreendiam percursos
distantes de algo que poderia ser considerado retrogrado. Diante de
uma cultura visual e material expandida, que incluia negociac¢Ges
de participacao e cidadania, ha possibilidades de se encontrar
outras vias de modernidade, ativadas pelas esferas do sensivel,

que desenvolveram linguagens e sensa¢oes transformadoras.

I FANTASIA DECORATIVA

Em fevereiro de 1941, quando a Illustragdo Brazileira apresentou

alguns artigos sobre carnaval, Fléxa Ribeiro publicou “Carnaval,
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arte decorativa”. Ao introduzir o texto, afirmava que “O enfeite é
o elemento que melhor differencia 0o homem” (RIBEIRO, 1941, p. 8),
defendendo aimportancia do ornamento que, no caso da sua aplicacao
na moda, seria igualmente foco de controle da opiniao publica,
o que dificultaria os mais ousados a exporem suas iniciativas,
temendo repreensdes. Segundo ele, somente uma ocasiao permitiria
aultrapassagem dessa limitacdo: o carnaval, quando “o homem podia
dar largas a sua fantasia decorativa’ e “seus mais intimos designios

ornamentaes’ (Ibidem, p. 9). E assim ele continuava o argumento:

E desde amudanca de sexo, as variadas modalidades animaes, até os requintes
extravagantes e imprevistos daindumentaria carnavalina, em tudo se exalta
esse sonho de dar a forma uma riquesa decorativa, fora das regras normais das
proporgoes. O individuo busca nas excessivas crises das formas e das cores,
outras harmonias espectaculares, para que no tumulto sua voz seja ouvida e

para que seu typo seja notado e sua personalidade acentuada. (Ibidem, p. 9)

O critico esclarecia que as fantasias se estabeleciam na seara
das artes decorativas e que elas se afastavam dos cAnones das imagens
ideais, traduzidas em regras normais de proporc¢des, as quais ainda
poderiam encontrar resguardo nas belas artes mais conservadoras.
Essa modalidade artistica, tao preconceituosamente apartada da

maioria da historiografia da arte, também identificada como artes
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aplicadas, nao estava presa as demandas de uma formacgaoacadémica
que lhe impusesse expectativas institucionais®. E mesmo aqueles
formados em academias de artes, quando se aventuravam em
diferentes searas artisticas, acabavam por ter maior liberdade
criativa e a assumir outras personalidades®. E como se essa area
de atuacaoartistica, menos prestigiosa, nao maculasse suas carreiras
oficiais e fosse mais afeita a excessos ou a diversificadas harmonias
e fantasias estéticas, assemelhando-se ao proprio Carnaval,
momento para brincadeiras e liberdades, condescendente com
os demais dias do ano, laboriantes, tristes e sisudos.

Contudo, desde a assimilacao de posturas relacionadas
a arte nova, na versao visual organica ou geometrizada, quando
muitos artistas criaram seus proprios repertdrios ornamentais,
aexemplo de Eliseu Visconti, Henrique Bernardelli e Theodoro Braga,
os ares de renovac¢ao plastica ja puderam ser observados em
projetos voltados as artes decorativas. Vasos, vitrais, diplomas,
frisos, painéis, etc. ultrapassavam a revisitacao estilistica europeia
e impunham planifica¢des, composi¢oes inovadoras e fantasias de
estéticamoderna para o periodo da Belle Epoque. Tais transformacdes
também reverberaram por rotulos e pelos periddicos ilustrados em

molduras, vinhetas e ilustracoes, ou seja, nos impressos de uma arte
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grafica com impressionante atualiza¢ao nas décadas de 1910 e 1920
(CARDOSO, 2009). Ainda que diante de suas renovac¢des, muitas
dessas producdes nao foram consideradas posturas de modernidade,
como se ainda estivessem na seara da fantasia, de um desejo de ornar,
ainda que a estratégia fosse bem diferente.

Decerto, a fantasia decorativa ou ornamental e seus excessos
foram alvo de duras criticas das vanguardas modernistas europeias,
que reverberaram na historiografia da arte no Brasil. Conforme
aponta Elissa Auther (2004, p. 341), autores como Karl Scheffler
e Adolf Loos, nas primeiras décadas do século XX, demonizaram
a cultura de massas, o ornamento e a feminilidade na busca
de apartar a decora¢do da arte e positivar a estética moderna
de vanguarda, discurso consolidado décadas depois pelo critico
Clement Greenberg, especialmente na valorizacao da abstracao
que, segundo ele, transcendeu o decorativo, interpretado como
proprio de uma baixa cultura, concernente a arte “académica” de
facil apreensao, considerada kitsch, e decorrente de um declinio
do gosto de uma sociedade de consumo afetada pelos produtos
industriais serializados.

Se as novas artes pecavam pelo excesso e pela falta de gosto

conforme alguns discursos intelectuais, embora dirigidas a elite,
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0 que pensar entao sobre producdes que nem eram consideradas
artisticas, imaginadas para agradar as massas? Com isso fica patente
que se estabeleceu um paradigma do que seria arte pura modernae
o que seria aimpura e fadada a condicdo nao artistica e ndo moderna.
O deslumbramento seria uma recep¢ao impura de obras efémeras
e para agradar o povo. Entretanto, é incontornavel pensar que
muitas manifestacOes originais ocorreram em areas consideradas
nao artisticas, mas de forte impacto na cultura visual local, como
o Carnaval, questao jaindicada por Rafael Cardoso em Modernidade
em preto e branco, em especial no capitulo “Uma festa paga para
amodernidade: arte, boemia e carnaval” (CARDOSO, 2022).

Nos desfiles dos préstitos das grandes sociedades (Figura1), com
seus carros alegoricos altamente fantasiosos, sejam para o encantamento
ou a critica politica, apesar de as noticias do sucesso que obtinham a
cada Carnaval, era recorrente a critica denegatoria a sua estética. Para
muitos nio havia “qualquer preocupacio dearte, cousa, alias, impossivel
para mim nessa espécie de exhibicbes” (A ESTHETICA..., 1910, p. 22).
As“purezasartisticas” jamais teriam aplausos dos populares, incapazes
de apreciacoes refinadas, e eram os recursos cenograficos (tomados
como a unica fei¢do artistica possivel) que importavam paraa criagio
desses grandes objetos moventes e efémeros: “Precisam ser vistosos,

iluminados e impressionantes pelo berro das cores e pelo luxo dos
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I FIGURA 1.

Os carros do desfile de Carnaval

de 1910 no Rio de Janeiro, com a seguinte
legenda: “Fenianos: | — Exportacao
fructifera (critica); Il — Justa homena-
gem (allegorico); Il — Apotheose das
flores (allegorico); IV — Os gelos do Polo
(allegorico); V — Aeroplano (allegorico);
VI - Fantasia chineza (allegorico).
Democraticos: 1— A cheisha carna-
valesca (allegorico); 2 — Recordacgdes
de Pompéa (allegorico); 3— 0 parto do
velho orgdo (critica); 4 — 0 Reino da
Flora (allegorico); 5 — O reintegrativo
(critica); 6 — Delenda oedilis! (critica);
7— A navegacao nos ares (allegorico);
8 — Magnonias (allegorico). Tenentes:
A — Fantazia japoneza (allegorico);

B — 0 mesmo com uma garbosa
geisha; C — Diabolo (allegorico);

D — Reclusdo de Flora (allegorico);

E — Tour de force (allegorico)”.

Fonte: Fon Fon, n. 8, 19 fev. 1910, p. 18.

dourados. [...] O que o povo aprecia especialmente nessas occasioes
é o deslumbramento” (Ibidem, p. 22).

O EARNAVAL DE 1910 — Homenagem dt#.tf'ﬂl'l avs intrepldes @lubs Earnavalescos o AL L T

As referéncias privilegiadas para vislumbrarmos
essas coisas carnavalescas sdo os periddicos cariocas, apesar
de as apresentarem em preto e branco e na imobilidade™
da imagem fotografica, de ilustracGes, charges e vinhetas

(desde Angelo Agostini). As irreveréncias e os impactos
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fantasiosos acabaram sendo reverberados por cronicas e artigos
de opiniado, alguns embacados por preconceitos elitistas.
Idealmente, seria desejavel um desfilar de imagens ampliadas
para melhor enxergar essas esculturas andantes e avalia-las
nas suas plasticas desconcertantes (Figura 2). Mas podemos
imaginar o gigantismo de sua escala (para a época), olhar de
relance as composicoes que desfiguravam a arte candénica
e confrontar seus titulos criativos. Ainda que pudessem expor
carros tematicos, com esculturas de gosto classico ou a remissao
a determinados paises ou personagens, ou os divertidos carros de
critica com representacdes caricatas, os carros alegdricos eram
0s que assumiam as mais inesperadas montagens, fantasias
abstratizantes e surreais, a comporem formas tridimensionais
e cinéticas de uma realidade fantastica, completamente
destoantes de tudo que se podia encontrar construido na cidade

em forma de monumento.
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RECORDACOES DO CARNAVAL E DOS GRANDES PRESTITOS

A fantasia decorativa da modernidade dos incultos, malcriados e desviados
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I FIGURA 2.

Desfile de imagens sobre os préstitos carna-
valescos no Rio de Janeiro, de 1911 a 1922.

I FIGURA 2a.

Recordacdo do carnaval e dos grandes
préstitos — Fenianos. Carros: Reino

das flores, Espelho encantado, Remogao
dos canhdes... da zona, Leque de Mme.
de Pompadour, A coluna de Karnake,
Um beijo de Halley, 0 veneno infernal. 0 Legue de' Mime. Pompadont. 53 8 coheoes. G¢ Forusch 850 bise e tatey ) O pedeus jirnsh, G grasc elflos

Fonte: 0 Malho, n. 443, 11 mar. 1911, p. 13.
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I FIGURA 2b.

Imagens do préstito dos Tenentes

do Diabo, com a seguinte legenda
“Alguns carros dos Tenentes do

Diabo, velha e victoriosa sociedade
Carioca que concorre sempre com
brilho as pugnas carnavalescas”.

Fonte: 0 Malho, n. 544, 15 fev. 1913, p. 15.

O MALHO

CARNAVAL DE I213

Alguns corros dos Tenentes do Diabo, velha e victoriosa socledade Carioca que concorma

sempre

com brithg

ds pugnas carnavalescas,
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B FIGURA 2c.

Carnaval de 1914 — Os Democraticos.
Carros: Império Chinez, O escrinio das
joias, 0 Amor e o vinho, O Firmamento,
Rosal florido, Salvador dos salvadores.

Fonte: 0 Malho, n. 598, 28 fev. 1914, p. 9.

O MALHO
CARNAVAIL DE 1911
OS DEMOCRATICOS
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0 CARNAVAL NO RID — TENENTES

I FIGURA 2d.

Carros dos Tenentes do Diabo, carnaval
de 1920, com a seguinte legenda: “Ao alto:
Um aspecto do prestito do symphatico
club carnavalesco — Ao centro: O Templo : x _
de Brahma, carro allegorico. Em baixo: e . S O
A balanga do Amor, carro critico-allegorico”. R L L T
Fonte: Fon Fon, n. 8, 1920, p. 28.
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I FIGURA 2e.

Carros dos Tenentes do Diabo,
carnaval de 1921, com a seguinte legenda:
“1,2e7-0 carro chefe: Orpheu nos Infernos.
3—Campedes brasileiros, carro allegorico.

4 — Carro homenagem a Santos

Dumont e Bartholomeu de Gusmao.
5-0s lucivelos, (abatjours), carro allegorico.
6 — A Fonte Castlia, lindo carro de ale-
goria. No segundo plano: diavolinas e

o grupo dos 8 batutas, que entre outros
acompanharam o préstito dos baetas”.
Fonte: Fon Fon, n. 7,12 fev. 1921, p. 21.
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I FIGURA 2f.

Carros dos Tenentes do Diabo,

carnaval de 1922, com a seguinte legenda:
“Diversos aspectos do cortejo dos ‘baetas”:
os carros alegoricos “0 Sonho Azul”,
“Magia Floral” e “Carrilhdo do Amor”.
Fonte: Fon Fon, n. 9, 4 mar. 1922, p. 22.

"

05 PRESTITOS CARNAVALESCOS

Tenentes do Diabo
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Diferentemente de espacos institucionalizados para
exposicoes de artes visuais, os carros alegoricos apresentariam
“[...] um grande espaco de arte em movimento. Uma galeria que se
mostra a populacdo sem medo de ousar’ (FERREIRA, 2011, p. 21).
Se o texto de Felipe Ferreira remete as escolas de samba atuais
e assume sua manifestacao como arte contemporanea, suas versoes
antecedentes ja carregavam o compromisso de inovar, criticar,
encantar e reunir inimeros artistas e artesaos anénimos para expor
narua suas criacoes a todos que tivessem olhos para ver. Esculturas
cinéticas e andantes (puxadas a burro ou cavalo), decoradas com
alegorias e pessoas fantasiadas, desfilavam uma arte que parecia
do improviso porque sem reconhecimento profissional daqueles
que atuavam na producao dos préstitos. Por outro lado,
figuras como Calixto Cordeiro (K. Lixto), José Fiuza Guimaraes
e Publio Marroig, renomados artistas nas revistas ilustradas mais
destacadas e/ou populares e nosteatros, operaram ssignificativamente,
como cendgrafos, na criacao desses desfiles de encantamento
decorativo (CARNAVAL, 1913, p. 27-30).

Em reportagem para a Fon Fon (Figura 3), os trés decoradores
sao procurados para serem entrevistados, quando parte dos

espacos de confeccao das alegorias é flagrada. Galpées precarios,
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com artifices sentados ao chao, nada remete ao esplendor a ser
apresentado, muito menos aos ateliés de artistas consagrados.
Desconfiados com a visita, os trés carnavalescos, conforme registra
a legenda das imagens, estao distantes de mostrarem a alegria
que suas criacoes deveriam despertar durante o desfile. A coisa
era séria. Entre as disputas de melhor apresentaciao no carnaval,
a originalidade deveria estar escondida a sete chaves, garantindo
o fator surpresa e impedindo que os concorrentes lhes roubassem
aideia. O fator surpresa era parte inerente do espetaculo, um artificio
paraimpactar o publico e trazer imagens inesperadas de renovacao

(Figura 4). Pura (ou “impura”) modernidade!
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I FIGURA 3.

Registro fotografico da reportagem sobre os
cenografos dos grandes clubes carnavalescos.
Fonte: Fon Fon, n. 4,25 jan. 1913.
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I FIGURA 4.

Pagina com fotografias dos trés carros
alegoricos de abertura dos préstitos no
ano de 1916, sob o titulo “0 carnaval

no Rio de Janeiro. Os grandes préstitos
de domingo ultimo” e com a seguinte
legenda: 1) “0 Rei do Carnaval”, carro-chefe
do Club dos Democraticos, feito pelo

Sr. Angelo Lazary; 2) “Paz ao mundo”,
carro-chefe do Club dos Fenianos, feito
pelo Sr. Fiuza Guimaraes; 3) “Apotheose
ao ouro”, carro-chefe do Club dos Tenen-
tes do Diabo, feito pelo sr. Publio Marroig.
Fonte: 0 Malho, n. 706, de 1916.

O MALHO
OCARNAVAL NO RIO DE JANEIRO
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Outro cendgrafo de renome foi Jayme Silva”, portugués
nascido em Arouca, distrito de Aveiro, que, comecando como pintor
de cenarios para o teatro carioca, angariou gloria nos anos 1910-20

criando alegorias para o clube dos Democraticos:

Carnavalesco de primeira ordem, o seu triumpho scenico designou-o, logo,
para organizador artistico do prestito dos Democraticos. Imaginativo e
original, rompendo com a tradi¢do, imprimiu, desde logo, aos carros do
grande Club o cunho da sua imaginacao. E foram, desde logo, victorias
sobre victorias, com as combinag¢des audaciosas das cores, das luzes, dos
movimentos, que embascavamapopulacaodoRionaultimanoite de Carnaval.
(POLEIRO, 1925, p. 15)

Imaginacao, rompimento com a tradi¢ao, combinacao
audaciosa de cores, luzes e movimento, originalidade. Poucos artistas
teriam recebido tais criticas nos Saldes, mostrando a dificuldade
da intelectualidade artistica de enxergar uma modernidade em
personagens e producoes que estavam longe dos meios consagrados
para a arte. Ao lado de Jayme Silva, havia também nomes como
Angelo Lazary e André Vento (REIRA, 1925, p. 13), além dos ja
conhecidos cendgrafos do carnaval, citados acima, bem como
Helios Seelinger, Hipdlito Colombo, Modestino Kanto, Miguel Bilotta,

ou gente da “brocha”, como eram chamados os decoradores
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dos préstitos pelarevista A Macd, com suas apimentadas referéncias,
certamente para fazer contraponto a gente do pincel” (GENTE DA
‘BROCHA, 1925). O estatuto artistico daqueles que empunhavam
o pincel era bem diferente daqueles que usavam a brocha, dedicados
a cenarios teatrais e alegorias carnavalescas, apesar de muitos
empunharem ambas ferramentas, o que nao era tao raro assim.
Passado o carnaval, ainda se discutiam os desfiles,
arrancando contendas a favor ou contra os baetas, carapicus
ou gatos pretos, alcunha que o povo deu aos Tenentes do Diabo,
Democraticos e Fenianos, respectivamente (ARMANDO, 1909).
Embora esses clubes fossem formados por uma porc¢ao social
privilegiada, os préstitos contavam com uma miriade de mao de
obra que estava longe de gozar do progresso cotidiano acessivel
a uma parcela minima da populacao. A estética carnavalesca,
contudo, subvertia a realidade assimétrica, e a decoracao
eloquente realizada a muitas maos tomava as ruas para encantar
uma quantidade expressiva de olhos de variados extratos sociais,
grande parte deles sem acesso a educacao formal e ao habitus
da intelectualidade, o que “confirma que a cultura de elite e
a cultura popular eram permeaveis a trocas’ (CARDOSO, 2022, p. 116)
e “que o meio das belas-artes era mais permeavel a cultura popular

do que se costuma supor” (Ibidem, p. 124).
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A charge de K. Lixto em O Malho de 1904 (Figura 5),
sob o titulo “Raul e Calixto depois do Carnaval”, apresenta-os
esgotados e sem ideia para trabalharem nas ilustracdes da revista,
cercados de muitos personagens carnavalescos e a acusarem
os carros dos Democraticos e Fenianos de terem consumido
toda a criatividade da equipe editorial. A fantasia decorativa
carnavalesca ofuscava até as mentes criativas (muitas das quais
atuavam diretamente no Carnaval), apontando o quanto afetava
o imaginario de toda a assisténcia mundana, desenvolvendo uma
cultura visual de particular modernidade que se reverberava por

outras formas artisticas.
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I Figura 5.

K. Lixto, Raul e K. Lixto depois do carnaval,
1904. Abaixo do desenho, havia a seguinte
legenda: “Estamos aqui, estamos sem
idéas nenhumas! Si os Democraticos

e os Fenianos puzeram tudo nos seus
carros de idéas! (Dona Sinceridade,

a parte: — 0 estrago é o diabo...)".

Fonte: O Malho, n. 75, 20 fev. 1904, p. 3.

O deslumbramento da fantasia decorativa era destinado aos

gostos dos deseducados: “Aquillo que eu vi, fazendo mal a vista,
detantaluze de tanto dourado pdde ser o que vocés quiserem, mas nunca

foi Arte, nem uma simples manifestacao esthetica. Aquillo é pura
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scenographia vistosa” (FLAVIO, 1911, p. 11). Para outro articulista,
elando passaria de um “phantasmagoria de papel dourado eillunimada
afogos debengala” (A ARTE CARNAVALESCA, 1911, p. 12), pois, sendo
uma arte cenografica, seria incapaz de perfeicoes estéticas. O povo
sdapreciava o que era escandaloso: “E o fogo de bengala, é o dourado da
ornamentacio, é a belleza, é o maillot da rapariga|[...]” (Ibidem, p. 12).
A modernidade para o povo cosmopolita seria escandalosa e imperfeita
nasuaornamentacao carnavalesca. Em um lapso do tempo presente,
nos trés dias de folia, a modernidade da efemeridade, do passageiro,
do contingencial estava incorporada em fantasias decorativas,
“navulgaridade, banalidade e sensualidade” (CARDOSO, 2022, p. 230),
tipicas de um estado de ser carioca aos olhos de Mario de Andrade.
Nio era exclusivamente no “Brasil profundo” em que estariam
referéncias para uma modernidade nacional. Ela pulsava no meio de
uma cidade carnavalesca com disparidades sociais, na convivéncia
assimétrica de pessoas diversas que frequentavam umanovaavenida,
bairros portuarios e litoraneos, favelas e suburbios. Uma modernidade
tao efémera que foi praticamente desconsiderada dos debates sobre
modernismos no Brasil, que nao encontra fundamento no confronto
entre modernos e contemporaneos, visto nao tratar de formas

ou estilos, mas de atitudes, atitudes de fantasia.
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Aos que tinham acesso a voz nos periddicos nao faltava um
permissivo preconceito: “De vez em quando, ladeando o carro,
elles viam passar os ‘corddes’ das associagoes populares, empoeirados,
amarrotados, luzidios de suor, aos trancos e barrancos, empestando
o ar abafado com a morrinha da carne excitada, de pelle escura”
(ALMEIDA, 1925, p. 21). Segundo Julia Lopes de Almeida, esses
corddes pareciam reverenciar “algum Deus ou idolo africano”
(Ibidem, p. 21) e ndo gozavam da mesma fantasia e carnavalizacdo da
elite branca, que se comprazia com as batalhas de confete dos corsos,
os bailes privados em clubes e hotéis e com a borbulhante champanhe
e as borrifadas inebriantes de lanca-perfume. As contradic¢oes

e assimetrias sociais ecoavam também pelo Carnaval.

I A DECORAGAO DA FANTASIA

Imagens caricatas, de humor, de brincadeira, povoavam
os tempos de Carnaval, desde o antigo entrudo até os desfiles das
sociedades carnavalescas e dos corsos, proprios da elite, e dos
ranchos, cucumbis, blocos e corddes, conduzidos por populares.
A formalidade e a seriedade estavam longe de deambular por

essa festa. E na perspectiva da brincadeira e da fantasia que
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poderiamos encontrar outros caminhos para vislumbrar diferentes
formas de modernidade’, cujas producées decorativas lhes
conferiam materialidade e visualidade'#, em um “trabalho coletivo
em sua criacao e realizacao, sempre com uma quantidade de gente
andnima, que nao aparece nos ‘créditos’ mas que vive, ama e sonha
com aquilo que faz” (PAMPLONA, 2011, p. 13).

Os excessos davam a tonica com outras formas de compor
imagens para que cada fantasia pudesse ser percebida na multidao.
O Carnaval, retomando Fléxa Ribeiro, era considerado momento
privilegiado, quando “o cidaddo pacato encontra sua veia artistica”
(RIBEIRO, op. cit., p. 9). Seria, assim, nas festas carnavalescas que
se poderia “fixar o grau de espirito, de idealismos, de generosidade
imaginosa que se perde diariamente, dentro de nds, por falta de
applica¢io a serio em horas transfigurantes de fantasia...” (Ibidem, p. 9).

A fantasia® permitia dissimulacdo de ordem social, de género
e deraca. Umaliberdade de perambular pela cidade, praticamente
sem interdicdo, possivelmente uma compensacio para “o brutal,
o doido, o inesquecivel entrudo” (CASCUDO, 2005, p. 123),
cuja performatividade estava muito mais num jogo, cujo objetivo
era cobrir o corpo alheio com farinhas, agua, lama, limées de cheiro,

portanto melar e mascarar os outros, e usar da pilhéria para
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promover insultos e expor alguém ao ridiculo (CUNHA, 2001, p. 26).
Com arepressao do entrudo em prol de atitudes mais “civilizadas”,
em fins do século XIX, o jogo se inverteria (ainda que o entrudo
insistisse), e a fantasia passaria a ser o ponto de partida, planejada
decoracao corporal, criada e vestida, podendo ser improvisos de
aniagem e roupas velhas ou baseadas em tradi¢Ges europeias, como
diabinhos, dominds, pierrots, colombinas e arlequins, oua inven¢ao
de outras personagens: zé-pereiras vestidos de campim, velhos
de cabecas grandes, narigudos com narizes posticos, pais-joaos
(ou sujos), morcegos, indios, baianas... (Figuras 6). Fantasiar-se
era uma atitude decorativa, e o ato de enfeitar-se envolvia mais
do que agradar esteticamente. A decoragao podia ser transgressao
(Figura 7). Na capa da revista Fon Fon de 1911 sdo representados
por K. Lixto trés fantasiados muito compenetrados a criarem
fantasias para os préstitos dos Fenianos, Tenentes do Diabo
e Democraticos, representados pelo principe, o diabo e a colombina,
fantasias tradicionais, mascaradas de luxo, que se misturavam
as demais criagoes irreverentes, tanto criadas pelos proprios

cenografos-figurinistas quanto pelos populares.
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I FIGURA 7.

K. Lixto. Capa da revista Fon Fon
(n.7,18fev. 1911, representando as producdes
carnavalescas dos clubes dos Fenianos,
Tenentes do Diabo e Democraticos.

inno V«N. T

18 de Fevereiro ae ivJii

Da vF triefers ol calbo

tr a
Deiza de lade o juira
o

E pede prafer o rig
- %

A fantasia decorativa da modernidade dos incultos, malcriados e desviados

Marize Malta

ARS - N45- ANO 20

O
N



Se o primeiro baile de mascarados, que remonta a 1846
(DORIA, 1925), foi voltado para a elite, as mascaras e fantasias
ganharam as ruas nas décadas subsequentes. Em fins do
século XIX, a fantasia de diabo permitia encobrir a cor da pele,
uma condescendéncia social momentanea, mas que acabou
por tornar a personagem sindnimo de perigo e contravenc¢ao
(NEPOMUCENUO, 2013), visto encobrir a cor da pele do fantasiado,

acusadamente negro, pobre e/ou capoeira:

As mascaras feias, borradas a cores vivas, também se transformaram -

passaram a carantonhas, cada qual mais terrivel e arreganhada.

De anno para anno o crescimento dos diabos era visivel. Dos diabinhos vieram

os diabos, dos diabos os diabdes, tao grande, tao espadauidos appareceram!

Nao houve capoeira, moleque de maos bofes, rebotalho de bodegas e corticos, que

se ndo fantasiasse de diabinho para exercer suas facanhas cruéis. (DIP, 1911, p. 19)

Apesardeafantasiadodiabotersidoimportadaoriginalmente,
foi ganhando ares particulares no carnaval carioca. A caracterizacao
poderia até ser feia, mas o impacto na sua atuacao decorativa deixava
marcas de subversao indeléveis. E muitas fantasias acintosas foram
sendo reprimidas... Eram incomodos modernistas...

A mascara ou a pessoa mascarada gozava de uma liberdade

especial, ja que lhe facilitava o anonimato, instaurando um jogo
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duplo entre identidade e alteridade, o real e 0 imaginario, dando-lhe
outro corpo (FERREIRA, 1999, p. 98). Os mascarados brincavam
com os passantes e muitos reclamavam da situacido: “Tambem
como é que um sujeito enverga uma phantasia, poe a cara uma
mascara, vem pra a rua, encontra um pobre diabo e pergunta
fanhosamente ou em voz de falsete: Vocé me conhece?” (VOCE ME
CONHECE?, 1913, p. 35). A figura disfarcada se permitia liberdades
de comportamentos e, com decoracao travestida, incorporava
personagem cuja transgressao lhe era inerente, uma alternativa
para responder a desigualdade patente na expressio “Vocé sabe
com quem esta falando?” (DAMATTA, 1997).

Algumas fantasias, ainda que alegres, incomodavam mais
que outras. Muitos articulistas, sob pseudénimos convenientes,
mostravam o preconceito burgués acerca “da incommoda
alegria popular” (CARIOCA, 1908, p. 10). A respeito dos corddes,
manifestacoes decorrentes de heranca africana, fica patente oimpacto
de sua subversao: “A sua musica é triste, os seus versos medonhamente
errados e inexpressivos e os seus vestuarios tem o escandalo das
cores vivas e irritantes, como feitas para seduzir a visualidade mal
educada de gentes barbaras. E o Carnaval” (Ibidem, p. 10). Tomada como

atitude primitiva, aos olhos do articulista, tais manifestacoes eram
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consideradas um retrocesso na marcha da civiliza¢ao, ao mesmo
tempo, potencializavam as transformacdes de uma modernidade
de comportamentos e das ousadias dos populares. Poderiamos,
entdo, supor uma modernidade dos “incultos” e “malcriados”, que,
na sua espontaneidade criativa, nas expressoes “mal-educadas’,
fora das normas cultas, e pelos incomodos provocados pelas fantasias
escandalosas, desenvolviam pontos de inflexao para os olhares
e ouvidos burgueses mais conservadores®.

Em tom saudosista, em “Cartas de um aborrecido”
(1913, p. 44), enderecada ao pierrot, o cronista se lamentava do
abandono “da alvura immaculada da tua fantasia”, incompativel
com “décor moderno do Carnaval de hoje”, afeito ao “disfarce
popular de um clovis” e ao “barulho arranhador de um reco-reco
africano” e as mulheres vestidas de mai6é que lhes revelavam
as formas e sacolejavam os quadris - a modernidade estava sendo
percebida. E os modelos comportados a europeia foram cedendo
espaco as manifestacles populares que ousavam inventar outras
fantasias, sons e performances. Do mesmo modo, nas grandes e
pequenas sociedades, as indumentarias eram imaginadas como
complementos da cena, para fazerem vista e ornarem o conjunto”,

perfazendo as mais inesperadas composicoes. E a pratica dos banhos
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a fantasia trazia um atrativo a mais para a criatividade dos folides,
inspirados em seres aquaticos ou referéncias da vida marinha.
Impossivel ndo imaginar a relacao dessas criacoes vestimentares
com as capas que muitos artistas desenharam por ocasiao do
Carnaval. Ambas se utilizavam de capas sobre o rosto e o corpo
e como meio de dar cara (a cara da revista), as quais tinham em

comum as muitas experimentac¢oes visuais (Figura 8).
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I FIGURA 8.

Capas de revistas por ocasiao
do carnaval carioca.

I FIGURA 8a.
Vaz, 0 Malho, 4 mar. 1905.
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Outra perspectiva sobre as fantasias seria sua particular
efemeridade, opostamente as ideias de monumentalizac¢ao
e perenidade, que reforcam os valores que sao considerados
dignos de serem preservados, normalmente seguidores das regras
estabelecidas pelo grupo social hegemonico. Se foram feitas para
durar apenas um dia, ou horas, antes de serem desmanchadas
ou mergulhadas no mar, seus efeitos eram tao momentaneos
que foram desconsiderados nas suas agéncias de modernidade.

Como imaginar as capas de J. Carlos, na revista Para Todos,
sem os ecos do carnaval em sua mente criativa? As capas mais
pungentes deste artista, um dos mais destacados criadores
da visualidade moderna no Brasil, foram as destinadas as
representacoes carnavalescas, pelos anos 1920-30, afetadas pelas
producoes desses dias de liberalizacao imaginativa, em processo
desde a virada do século XX. Suas imagens eram a mais contundente
fantasia decorativa da modernidade, descendente dileto de tantos
outros artistas que o antecederam afeitos as artes carnavalescas.
Nao se trata, contudo, da representacao mimeética do que J. Carlos
assistia, mas a incorporac¢ao do espirito visual carnavalesco
nas suas atitudes estéticas.

Muitas figuras femininas ostentavam as mais diversas

vestes fantasticas (Figura 9), mesmo em meses distantes

-N 45 - ANO 20 I

=

A fantasia decorativa da modernidade dos incultos, malcriados e desviados

Marize Malta

O ARS

(=



do Carnaval'®, reverberando as manifestacdes de folia esfuziante
ao longo do ano, no processo de carnavalizacao das imagens.
Até com modelos vestimentares passiveis de serem executados,
as mais impressionantes composicoes das capas de J. Carlos
foram de pura fantasia grafica - chapéus, capas e inimeras saias
se transfiguravam em padrdes decorativos. O arrebatamento
do olhar com o escandalo das cores chapadas, os ornatos
de deslumbramento e os excessos de contrastes, além do
comportamento libertario e sedutor de suas personagens,
expoem o quanto a fantasia carnavalesca promovia modernismo
e quanto o modernismo criava fantasia. Um nao pode ser

pensado sem o outro.
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B FIGURA 9.

As fantasias para além dos dias de
Carnaval. Capas de J. Carlos para a
Para Todos de 19 jun. 1926; 25 set. 1926
e 11jun. 1927.
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I FANTASIAS DE MODERNIDADES DESVIADAS

Dos muitos relatos sobre o Carnaval carioca divulgados em
jornais e revistas, pode-se vislumbrar os impactos da folia momesca.
Reportagens sobre os préstitos, cordoes, ranchos, bailes, sugestGes
para fantasias, crénicas visuais sobre folides, criticas acerca dos
comportamentos e das musicas, dentre tantas outras narrativas,
permitem resgatarmovimentos de desvios do cotidiano. Senos demais
dias do ano a elite branca espalhava-se pelas paginas em fotografias
mostrando-se bem-vestida, elegante e civilizada (a exemplo de
“Rio em flagrante”, na revista Fon Fon), a populacao desfavorecida
era flagrada em caricaturas e reportagens desabonadoras, tomada
como meliante, vagabunda ou por maltrapilho cao vira-lata.
Era praticamente no Carnaval que muitas pessoas do povo podiam
sair de sua condicdo subalternizada para se transformarem em
reis, principes, senhores, e gozarem de liberdade de circulacao em
“grande estilo” pelas areas prestigiosas da cidade, local que as acolhia
normalmente em prestacao de servicos inferiorizados. Os corddes
nao agradavam a intelectualidade, como o critico Gonzaga Duque
expressou em artigo na revista Kosmos: “E uma choréa selvagem,
com esgares recordativos de ritos barbaros e uma pandorga d’alegria

rustica” (DUQUE, 1906, p. 45). Sobre as fantasias, sentenciava:
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[...] agitando esturdios cocares, ao requebro capaddcio de hombros de que
pendem rumas de belbutina negra, galdes de prata, pennugens de arminho
de algodao... E a notar esse complicado superabundante, estapafurdio luxo
de capas, mantos, mantéos, capellinas e ressurgidas crenolines, agaloadas e

bordadas num mixtiforio delirante de arabescos symbolicos, [...]” (Ibidem, p. 45).

A cronica segue rememorando os arlequins, pierrots,
colombinas e princeses vindos da Europa, elegantes e discretos,
segundo o critico, lamentando-se das novas fantasias e de outras
manifestacdes que ndo primavam pela estética refinada. Seus olhos
enxergavam exagero, simulac¢ao de luxo, esquisitices ornamentais,
selvagerias caricatas, embalados a sons ruidosos e sem ritmo.
Ele mesmo completaria: “Mas a erudicdo contraria o carnaval”
(Ibidem, p. 48). E foi justo essa erudicao intelectualizada que nao
conseguiu ver a atuacao de grupos marginais ou mesmo os préstitos
a se entregarem aos brilhos falsos das fantasias para trespassar
suas condic¢Oes sociais, como uma emancipac¢ao e uma subversao
a legitimar uma modernidade possivel.

Os carnavalescos e folioes tomariam atitudes desviantes,
vivendo por breves dias para além das fronteiras das regras
sociais estabelecidas, ainda que certas condutas, informalmente

constituidas, fossem consentidas e admitidas. A partir de algumas

A fantasia decorativa da modernidade dos incultos, malcriados e desviados

Marize Malta

b

© ARS-N45-ANO 20

o



cronicas tratadas aqui é patente o processo de tornar publico
oincomodo provocado por algumas manifestacoes, em especial se
realizadas por grupos sociais subalternos. Como lembra o socidlogo
americano Howard Becker, “Desviondo é uma qualidade que reside
no proprio comportamento, mas na intera¢ao entre a pessoa que
comete um ato e aquelas que reagem a ele” (BECKER, 2008, p. 27).
Seasreacoes podem ser vistas por criticas maledicentes, dentro dos
préstitos e ranchos os desviantes se tornariam os insiders, e o publico
autorizado a falar sobre eles, os outsiders, da mesma forma que
acontecia com os fantasiados e mascarados nas ruas, quebrando
os limites da regra e do delito, da hierarquia e da diferenciacao.
No jogo de disputas sociais entre quem sao os autorizados
a estabelecer as regras, havera sempre os desviados, considerados
extravagantes e nao convencionais. E se essas podem ser atitudes
concernentes aos modernismos, no campo das artes, por que nao
considerar outras manifestacGes com comportamentos também
de desvio? A fantasia decorativa estaria nessa agéncia do desvio:
“Cumpre vé-lo como um tipo de comportamento que alguns reprovam
e outros valorizam, estudando os processos pelos quais cada uma das
perspectivas é construida e conservada” (Ibidem, p. 178).0s exageros

caricatos, as deformacoes bem-humoradas, as aberra¢oes plasticas,
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garantiam as imagens materializadas de insurreicao decorativa,
percebidas pelo publico como expressoes inovadoras. As fantasias
permitiam subverter regras, ultrapassar arealidade catastrofica de
muitos desafortunados e desviados, pois configuravam um sonho
materializado e vivido. E se também muitos artistas se dedicaram
a criar fantasias decorativas, traduzidas em carros alegoricos,
cenarios eindumentarias, em especial nas duas primeiras décadas
do século XX, o que acabou angariando maior reconhecimento
foram as representacdes da folia ou seu imaginario fantasioso
cooptado por artistas modernistas nas ditas artes maiores.

A modernidade anunciada pelo Carnaval, amparada tanto
por artistas graficos-cendgrafos quanto por anénimos, merece uma
visada mais cuidadosa para compreender os transitos de diferentes
midias que estavam a experimentar outras imagens modernistas
bem antes da Semana de Arte Moderna. Diferentemente de telas
e esculturas imersas em salGes e galerias, interditadas socialmente
amaioria da populacao, as artes graficas e decorativas e populares,
especialmente voltadas ao Carnaval, foram capazes de construir

uma cultura visual de modernidade bem mais ampla e disseminada.
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Mas o Carnaval termina. O corpo extenuado, as fantasias
rotas, o rosto borrado pelo suor, carros alegoricos destro¢ados.
A mascara, a alegoria e a indumentaria carnavalescas talvez
nao sirvam mais. Mesmo com sua efemeridade, com o fugidio
de suas cores, movimentos e brilhos, as memorias do vivido nao
se apagam, deixando marcas indeléveis que merecem ser resgatadas,
fazendo da folia decorativa possivel uma poténcia para borrar
fronteiras entre o que seria arte culta e popular, arte moderna
e tradicional, arte e ndo arte. E especialmente a partir dos anos
1030 que poderemos assistir a um certo reconhecimento dessas
experiéncias momescas das décadas anteriores, quando outras
geracoOes de artistasirdo ser legitimadas por suas producoes efémeras,
aexemplo de Gilberto Trompowsky™ (este, “bem-criado” pela Escola
Nacional de Belas Artes, como alguns dos artistas do Carnaval
mencionados neste texto) e de muitos outros que continuaram no
anonimato e nio tiveram acesso a educacao formal (os “malcriados’).
A partir dos anos 1040, a modernidade decorativa do Carnaval
se institucionalizaria, com a organizacao das escolas de samba e
as decoracdes de rua (GUIMARAES, 2006). Nessas duas décadas,
muitos foram os artistas que se dedicaram a representar o Carnaval

em formas de modernidades.
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Ha muito ainda o que se olhar para a producao simbdlica
dos incultos, malcriados e desviados para perceber varias outras
modernidades, cujos conceitos impermeaveis do mundo da arte
(ou suas ranzinzas ras) nio permitiam dar a ver e a conhecer
osvira-latas, iaras, porcos e inumeras personagens que produziram
as fantasias decorativas da modernidade. A eles caberia a pergunta

a muitos historiadores da arte: vocé me conhece?
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NOTAS

1. Agradeco a Gustavo Polycarpo por ter compartilhado a letra, em pleno centenrio da
semana de arte paulista, 0 que me propiciou resgatar uma poética que estava adormecida
nos reconditos da memoria.

2. Desde2021vémocorrendoinimeros eventos com a tematica do modernismo: o ciclo de en-
contros on-line “1922: modernismos em debate”, organizado pelo Instituto Moreira Salles (IMS),
Museu de Arte Contemporanea da USP (MAC-USP) e Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. No Rio
de Janeiro, a Festa Literaria das Periferias celebrou, emfevereiro de 2022, 0 “Modernismo negro”,
no Museu de Arte do Rio (MAR) e no Museu da Historia e Cultura Afro-Brasileira (Muhcab). Entre
inmeras exposi¢des, podemos destacar: “Era uma vez o0 Moderno (1904-1944)", Centro Cultural
FIESP; “Brasilidade P6s-Modernismo”, Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB); “Modernismo:
destaque doacervo”, Pinacoteca de Sao Paulo; “Modernidades fora de foco: a fotografia e o cine-
ma no Brasil”, IMS; “A afirmacao modernista: a paisagem e o popular carioca na colegao Banerj”,
Paco Imperial; “Arte conquista”, Memorial Régis Pacheco; “Recortes modernos”, Palacio da
Liberdade; “Esse extraordinario Mario de Andrade”, “Os artistas modernistas”, “A volta do baile
da SPAM de Lasar Segall”, Museu Afro Brasil; “Projetos para um cotidiano moderno no Brasil

(1920-1960)", MAC-USP; “Raio-que-o-parta: ficgdes do moderno no Brasil”, SESC 24 de Maio.

3. Nao custa lembrar o trabalho pioneiro de Monica Pimenta Velloso (1996), que argumentou a
antecedéncia do modernismo carioca em relac@o ao paulista.

4. Essas varias facetas de modernidades, reunindo manifestagdes neocoloniais, art déco
e racionalistas, no campo da arquitetura, decoragdo de interiores e mobiliario, foram especial-
mente visiveis no periédico A Casa (MALTA, 2020).

5. Essaperguntaja procurou serrespondida porinimeros historiadores, tedricos, estetas e criti-
cos da arte, com a ideia de linguagens, atitudes, manifestos, teméticas ou composigdes plasticas
particulares, dentre outros, cuja indicac@o da fortuna critica ndo caberia neste espaco. Em contra-
partida, estudos sobre modernidades em paises periféricos nas ultimas décadas redimensionaram
as visadas sobre seus modernismos. Como ja lembrava Lisbeth Rebollo Gongalves, que organizou
um dossié sobre a Semana de Arte Moderna para a Revista USPem 2012, “Sabe-se que ha uma teia
de complexidades, qualidades e caracteristicas culturais que é preciso continuamente desvendar”
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(GONCALVES, 2012, p. 6). Muitos dos autores presentes no dossié apresentam artigos com outras
visadas sobre as tensdes do “nosso” modernismo.

6. Termo cunhado pelo dramaturgo Nelson Rodrigues em 1958, publicado na revista
Manchete Esportiva, remetendo a derrota da selecao brasileira de futebol para os uruguaios,
na Copa de 1950, e reconsiderado recentemente pela filosofa Marcia Tiburi (2021), abordando
a estratégia da humilhacao desenvolvida a partir da colonizagao.

7. Dentre as poucas vozes que buscaram dar maior visibilidade ao art déco no Brasil, podem-
os citar Marcio Roiter, fundador do Instituto Art Déco Brasil, antiquario, colecionador e curador
de algumas exposi¢des, como “A Casa Art Déco Carioca”, ocorrida no Espago Cultural Penin-
sula, no Rio de Janeiro (ROITER, 2007). Tapetes e ceramicas de Fernando Correia Dias, relevos e
mosaicos de Humberto Cozzo, mdveis de Maurice Nozieres para Laubisch Hirth e Leandro Mar-
tins e de Antonio Borsoi para Marcenaria Auler, Laubisch Hirth e Le Mobilier, cenarios de Oswal-
do Teixeira e a Ceramica ltaipava sdo exemplos de trabalhos realizados ao gosto art déco pouco
referenciados pela historiografia da arte. No campo do colecionismo, a colecao Fulvia e Adolpho
Leirner é exemplo de valorizagd@o das artes aplicadas dos anos 1920 e 1930, resgatando nomes
como Antdnio Gomide, Regina Gomide Graz, Cassio M'Boy, Antonio Paim Vieira e reforcando os ja
conhecidos trabalhos de John Graz e Gregori Warchavchik, dentre os indmeros ilustradores e
artistasque se destacaramnesse periodo,emespecialemSao Paulo(SIMIONI; MIGLIACCIO, 2020).

8. Somente em 1931 foi introduzida a disciplina Artes aplicadas — Tecnologia — Composi¢ao
decorativa para todos os cursos da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), resumida para Com-
posicao decorativa em 1933. Em 1934 foi implementado o curso de extensdo de Arte decorativa,
ofertado pela Escola Politécnica na Universidade do Rio de Janeiro (atual UFRJ). Idealizado por
Eliseu Visconti, a direc@o ficou por conta de Fléxa Ribeiro e contou, como docentes, além dos
dois citados, com Corréa Lima, Paulo Santos, Paulo Pires, Henrique Cavalleiro, Rodolfo Amoedo,
Luis Pereira e Iris Pereira. Apenas em 1948 foi aprovado novo regimento da ENBA com a criagao
do curso de bacharelado de Arte decorativa (VIANA, 2015).

9. Nos catélogos das Exposicdes Gerais de Belas Artes de fins do século XIX e inicio do
século XX, os arquitetos Adolfo Morales de Los Rios, Ludovico Berna e Heitor de Melo, e os pintores
Eliseu Visconti, Helios Seelinger e Henrique Bernardelli, apresentaram decoragado de interiores,
vitrais, decoracgdo de janela e teto, decora¢ao mural, vitrais, selos e composicoes decorativas para
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ceramica e tapecaria. (CATALOGO. .., 1898, p. 19-20; CATALOGO. .., 1900, p. 17; CATALOGO.. ., 1901;
CATALOGO..., 1902, p. 26-27). Em exposi¢des subsequentes, adentrando-se pelo século XX, é cres-
cente a participacao de artistas, mesmo da Escola Nacional de Belas Artes e especialmente de
mulheres, a exporem na sec¢ao de Arte decorativa ou Arte aplicada, denominagao que sofre mu-
dancas ao longo das décadas, fruto da instabilidade do seu conceito.

10. Um dos raros registros filmicos do carnaval — O que foi o Carnaval de 1920! -, com dire¢ao
de Alberto Botelho, pode ser encontrado no acervo do CTAv (Centro Técnico Audiovisual)
e acessado pelo /ink: <https://www.youtube.com/watch?v=pgq9rORyQyI>. Para além dos corsos,
ha cenas com o desfile dos clubes, podendo se vislumbrar a quantidade de publico assistente
e alguns movimentos de elementos dos carros alegoricos.

11. Jayme Silva, junto a Jodo Candido Ferreira, conhecido como De Chocolat, fundou
a Companhia Negra de Revista, que, apesar de sua curta existéncia, de julho de 1926 a julho
de 1927, e de atritos entre os dois sdcios, foi um marco na cena artistica brasileira, pois era for-
mada quase na sua totalidade por artistas negras e negros, 0 que, por outro lado, promoveu
criticas de carater racista sobre a imagem desejavel do Brasil pela elite branca, especialmente
pela Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) (BARROS, 2005).

12. Havia também se¢des denominadas “Brochas” e “Pinceis”, quando se fazia referéncia
a artistas, como foi o caso de Antonio Parreiras em edicao de A Maga de 2 de outubro de 1926,
e do principe Gagarin, de 30 de outubro de 1926. Também o cendgrafo Luis de Barros esteve pre-
sente na se¢do em 20 de novembro de 1926.

13. E relevante lembrar que, em 2018, a Galeria da Gavea, no Rio de Janeiro, sob curadoria
de Marcelo Campos, propds a exposi¢do coletiva “Vadios e beatos”, com o tema do Carnaval
brasileiro, partindo da revisao da opinido de Gonzaga Duque sobre a populagdo carioca, ignorante e
acanhada, como um retardador ao avanco das artes. Mais de 100 anos depois da morte do critico,
amostra com 18 artistas resgatou o triunfo dos vadios e beatos (CAMPQS, 2018).

14. Emartigode 1912narevista Fon Fonintitulado “0 carnaval de outr'ora: de 65-75a80-90. 0 que
ellefoi.Osantigosclubsegrupos”,enumeram-se asmuitasagremiagdes que compuseramocarna-
val carioca desde 1865, muitos dos quais ja extintos a época (0 CARNAVALDE OUTR'ORA.. ., 1912).
A longevidade de algumas iniciativas carnavalescas encobriu outras que merecem ser resgata-
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das para os anais da histdria. Tal qual muitas revistas, grupos carnavalescos também gozaram
da efemeridade de suas existéncias. Contudo, diferentemente dos periédicos, ndo ha quase
registros de suas produgoes.

15. Nao pretendemos discorrer sobre fantasia do ponto de vista psicanalitico, especialmente
a partir das trés dimensoes lacanianas da fantasia psiquica: a imaginaria, a simbolica e a real,
que, embora cabivel, conferiria outro rumo ao texto, e que invocaria reflexdes a partir dos aportes
de Freud, Melaine Klein e do proprio Lacan.

16. Na revista Careta, de 16 de janeiro de 1909, havia a seguinte noticia na coluna “Pequenas
observacgdes”, assinada por Enxergdo: “O chefe da policia prohibiu os indios no Carna-
val pelo seguinte: nao querendo prohibir os sordidos corddes, prohibiu o que nelles havia de
mais reles e indecente, isto, €, aquelles indios sem espirito que vao a frente a soprar apito,
abrindo o caminho cum uma brutalidade sem nome”, como indicou K. Lixto na ilustrac@o
do texto de Jodo do Rio, acima registrada.

17. Algumas aquarelas de figurinos dos anos de 1910, de autoria de Amaro do Amaral para
o rancho Ameno Reseda, de Niteroi, foram foco de pesquisa de pos-doutorado de Madson
Gomes de Oliveira, entre 2013 e 2014, no Programa de Pos-Graduacao em Artes Visuais da UFRJ,
publicada em 2022.

18. A revista Para Todos, desde sua criagdo (1918), publicava capas com fotografias de ar-
tistas da cena teatral e cinematografica, até J. Carlos introduzir capas com desenhos somente
na época do Carnaval. A partir do namero 378, de 13 de marco de 1926, as capas ficaram
exclusivamente a cargo do ilustrador. Dessa data em diante, inimeras capas, ao longo deste ano
e do seguinte, apresentaram imagens fantasiosas de mulheres fantasiadas em muitas edigdes
sucessivas, as quais permaneceram sazonalmente nos anos seguintes, instituindo criagdes
“exuberantes, oniricas e elegantes” (SOBRAL, 2005, p. 144).

19. Para além de ilustragOes, cendrios para teatro, bailes e desfiles carnavalescos,
Gilberto Trompowsky (1908-1982) também desenhava fantasias, como as que foram editadas
na revista Bazarde namero 7, de 15 de janeiro de 1932.
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RESUMO

Victor Brecheret concebeu dois projetos para o Monumento as Bandeiras: o primeiro
em 1920 (nunca realizado) e o segundo em 1936 (inaugurado em 1953, em Sao Paulo).
Diferentes entre si em termos estéticos e ideologicos, eles teriam contado com a
assessoria do poeta e politico Menotti Del Picchia para o embasamento histérico
sobre as “bandeiras paulistas”. Este artigo propde apresentar um panorama das
posicdes de Del Picchia sobre o Brasil e os brasileiros, entre 1920 e 1936, para en-
tender as mudancas ocorridas nos projetos do escultor.

PALAVRAS-CHAVE Monumento as Bandeiras, Menotti Del Picchia; Victor Brecheret

ABSTRACT

Victor Brecheret conceived two projects for
Monumento as Bandeiras: the first in 1920 (never
realized) and the second in 1936 (completed in
1953, in S. Paulo). Distinct from one another in
aesthetic and ideological terms, both versions
relied upon the advice of the poet and politician
Menotti Del Picchia for the historical basis on the
“bandeiras paulistas” (an account of 17th Century
explorers/mercenaries from Sao Paulo that since
has been subject to revision). This essay presents
anoverview of Del Picchia’s interpretation of Brazil
and the Brazilian people between 1920 and 1936,
to shed light on the sculptor’s conceptual changes
to his most well-known monument.

KEYWORDS

Monumento as Bandeiras, Menotti
Del Picchia; Victor Brecheret

RESUMEN

Victor Brecheret ha disefiado dos proyectos para
el Monumento as Bandeiras: el primer en 1920
(no se concretd) y el segundo en 1936 (inaugurado
en 1953, en Sdo Paulo). Distintos entre si estética
e ideoldgicamente, estos proyectos han contado
con la asesoria del poeta y politico Menotti del
Picchia mediante la fundamentacion histdrica de
las “bandeiras paulistas” (una formulacién acerca
de los explotadores/mercenarios de Sao Paulo
de lo siglo XVII que a sido objeto de revisiones).
Este articulo se propone presentar un panorama
de las posturas de Del Picchia sobre Brasil y los
brasilefios entre 1920 y 1936, para comprender los
cambios que se llevaron a cabo en los proyectos
del escultor.
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O escritor paulista Menotti Del Picchia instruiu o escultor
italo-brasileiro Victor Brecheret sobre as bases historicas e sociais
que deveriam fundamentar a concep¢ao das maquetes para
o Monumento as Bandeiras, tanto aquela de 1020 quanto a derradeira,
de1936. Comparando-as, nota-se que, nesta ultima, o artista propos
mudancas significativas no projeto original. Nela, somem os
degraus da base do Monumento, retirando-o da tradi¢ao da estatuaria
monumental'. Por outro lado, nota-se o interesse de Brecheret
na descricdo étnica das figuras representadas.

Na maquete de 1920, o bloco principal era composto
por figuras anénimas (presumidamente brancas, “lusitanas”),
sendo que figurasindigenas - representando as “insidias do sertdo” -
situavam-se adjacentes ao bloco principal, nao participando do
nucleo da composicao e, portanto, da “saga bandeirante”.

Se os indigenas estavam representados como alegorias,
os negros e os descendentes da mescla entre as trés “racas”

nao apareciam.
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No projeto de 1936, negros e mesticos foram incluidos, assim
como o imigrante europeu, por meio do autorretrato de Brecheret.
Em artigo de 1969, Del Picchia explicita seu papel na
concepc¢ao do projeto do Monumento das Bandeiras de 1920, previsto
para ser inaugurado em 1922, ano de comemoracao do centenario

da Independéncia do pais:

[...] Formado artisticamente na Europa, para onde [Victor Brecheret] seguira
muito mogo, ignorava muito da nossa terra e quase tudo da nossa histéria.
Foi com surpresa e entusiasmo que conheceu, por mim, a grandiosidade
da epopeia bandeirante, da qual eu, latinamente eloquente, com gestos
agressivos ilustrando o avanco e o desbravamento, descrevia o arrojo
das entradas. Foi talvez a impressao plastica desse relato que lhe sugeriu
entdo a linha ascensional e processional do grupo mateiro. E ela, a espinha
dorsal do majestoso monumento.

- Vocé poderia esculpir essa epopeia - disse-lhe entio [...].> (DEL PICCHIA,
1969a, p. 4)

Apesar do apoio ao projeto de Brecheret, ele nao se
efetivou. Tal malogro teria ocorrido porque a colonia portuguesa
de Sdo Paulo também oferecia a cidade um monumento dedicado
aos Bandeirantes, a ser inaugurado em 1922. Frente as propostas,

o Estado teria desistido de ambas.
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Pouco comentado, no entanto, é o fato de que, no mesmo
periodo, o escultor italiano Nicola Rollo, também residente em
Sao Paulo, fora incumbido de projetar um monumento dedicado
aos Bandeirantes, a ser instalado nos contrafortes do jardim
fronteirico ao Museu Paulista’, entre o edificio da instituicio e
o Monumento a Independéncia que viria a ser instalado em frente
ao Museu alguns anos depois*.

O projeto de Rollo também nao foi efetivado, embora o Estado
tenha tomado providéncias para viabiliza-lo, ainda no inicio dos
anos 1920°.

No arco entre as maquetes de 1920 e 1936, percebe-se,
deinicio, que Del Picchia transita entre duas ideias de Brasil: uma,
repleta de euforia nacionalista, e a outra, pessimista.

Dentro da visdo positiva, o poeta percebia todo o territorio
brasileiro como aimagem ampliada da que ele falsamente construira
sobre o Estado de Sao Paulo e sua circunstancia: uma terra pujante,
onde nao havia questoes raciais ou de classe, repleta de oportunidades
e fadada ao progresso; ja sua visao negativa estribava-se, sobretudo,
na crenca de que o brasileiro “tipico” nio passava de um individuo
sem iniciativa, preguicoso, semelhante a descri¢cao que o escritor

Monteiro Lobato fazia do Jeca Tatu.
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Essa negatividade também oscilava. Como uma espécie de
defesa contra a realidade populacional do Brasil, para Del Picchia,
era o branco portugués e o branco imigrado que sintetizavam -
ou deveriam sintetizar - o que seria “o” brasileiro. Para reforcar
essa imagem, ele nao via problema em neutralizar o papel que
os indigenas e africanos tiveram na constituicao da nacao.
Para o critico, essas “racas’ teriam sido absorvidas pelo branco
portugués, “superior’, e que, mais tarde, ganharia reforcos dos
outros “arianos” europeus. Absorvidos em poucas décadas, os negros,
os indigenas e todos os mesticos se confundiam. E, para Menotti,

nao havia problemas em afirmar que:

[...] Dai entdo passou a ser caboclo todo o roceiro cobreado [...] No seu sangue
referveram os mais bizarros abastardamentos. Entraram a fervilhar nas suas
veias globulos italianos, portugueses, africanos holandeses e até... turcos!
S6 quem desconhece nossas populagoes rurais ignora este curioso fenémeno
etnoldgico, observavel num pais em formacao como o nosso. A lenda de
todo o caboclo ser amesticado com indio esvaiu-se com a iara, o boitata,
com o saci [...] (DEL PICCHIA, 1018, p. 1)

Com o passar do tempo, triunfou no pensamento do
intelectual um novo sentimento nacionalista que, mais tarde,

o levaria a reconhecer (a contragosto ou nao) a importancia
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do indigena, do negro, do branco, e daqueles que resultaram
da miscigenacao desses trés grupos. Tal posicao, devedora dos
dialogos com seus confrades Plinio Salgado e Cassiano Ricardo,
teria efeitos sobre Brecheret durante a execucao da versao de 1936
da maquete do Monumento. Antes, porém, de entrar nesta questao,
seria importante continuar rastreando o pensamento de Menotti
até essa data.

Lendo os textos por ele publicados entre 1920 e 1922,
organizados por Yoshie S. Barreirinhas (1983), evidenciam-se
as consideracdes aqui realizadas. Nota-se o esforco de Menotti
em apagar as figuras “de cor”, que estariam na base da nacionalidade.
Quando cita o elemento negro, normalmente o faz de maneira
protocolar, sem lhe conceder importancia.

Durante os anos 1920, o que melhor sintetiza as crencas de
Del Picchia sobre a questao racial no Brasil estao nas palavras, varias
vezes citadas por ele, proferidas pelo politico Washington Luis.
Em artigo publicado em abril de 1924, Menotti se refere aum discurso
do entdo governador. Ali, Washington Luis afirmara que, no Brasil,
todos eram imigrantes, uma vez que a influéncia dos indigenas
era desprezivel (DEL PICCHIA, 1924a, p. 3). Para o politico, o negro

também seria um imigrante, zerando as diferencas entre eles
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e os demais povos que vieram para o Brasil da Europa e da Asia.
Por outro lado, a visao que esse porta-voz da elite de Sao Paulo
nutria sobre os indigenas faz pensar que, para ela, nao existia mais
nenhuma populacio autéctone no Brasil®.

Naquele periodo, Menotti também parece ter pouco apreco
pela contribui¢do do negro para a cultura e a “raca” brasileiras,
na medida em que ele teria sido rapidamente absorvido pela

miscigenac¢io com o elemento lusitano mais “potente”:

Nao podemos negar que, desde o Brasil colonia - remontando mesmo
aos primeiros albores da fixacao geografica das nossas fronteiras -
a acdo do elemento lusitano foi absorver o aborigene e, pela mesticagem,
pela lenta plasmacao da nova racga, destruir mesmo aqueles elementos
etnoldgicos trazidos da Africa. Essa providencial a¢do nio criou, dentro
do nosso organismo étnico, aquelas vincadas barreiras de racas diversas,
que facilmente se observam em certos paises de colonizacao e conquista
recentes. (DEL PICCHIA, 1923a, p. 3).

Se, de inicio, Menotti neutralizava o papel do negro na
formacdo da “raca” e da cultura brasileiras, quanto aos indigenas,
sua postura era mais problematica. Ele os desprezava em dois
niveis: enquanto realidade étnica e enquanto icone cultural do pais.

Para o poeta, se ainda existiam indigenas no Brasil nos anos 1910,
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estavam fora do alcance da visdao do “brasileiro” e, sem pronunciar
explicitamente, vaticina seu exterminio: “[...] hoje em dia os
silvicolas mudaram-se para Rondénia, donde, por certo, se mudarao
para o outro mundo, pois logo nao terao mais para onde se mudar
[...]” (DEL PICCHIA, 1918, p. 1).

Se, em janeiro de 1920, Menotti reconhecia as potencialidades
estéticas, arquitetonicas e “picturais” dosindigenas (ARISTOPHANES,
1920, p. 1), em abril, o “indianismo” para ele teria sido um plagio
daintelectualidade do século XIX, pautado na literatura francesa,
e o indio: “O indio ndo passou de um ser errante - hoje quase
mitoldgico - quendodeixouumtracoestéticonoBrasil”(DELPICCHIA,
1920, p. 1apud BARREIRINHAS, 1983, p. 102). Nem o indigena e nem
o mameluco, que argamassara “apenas a tapera’. E resume: “O legado
dos nossos fundos raciais primitivos resume-se a algumas tangas
e tacapes, que fazem a alegria dos etnografos ao visitarem o Museu
do Ipiranga, mais nada...” (Ibidem, p. 103).

Em “Matemos Peri”, artigo publicado em 1921, Menotti ataca
o mito romantico do indigena - como fara questao de frisar ao
responder a critica que Mario de Andrade ([1921] 2000) fez ao artigo.
Porém, ali, ele também se refere aos indigenas como grupo étnico,

demonstrando seu desprezo:

Menotti Del Picchia e 0 Monumento as Bandeiras: entre a loba capitolina e a anta

Tadeu Chiarelli

b

W ARS-N45-ANO 20

o



[...] Admitiu-se essa hipdtese romantica [Peri] como elemento formador
daraga, atribuindo-se ao indio vadio, estupido e inutil, uma fun¢ao altano
caldeamento donosso tipo nacional, chegando-se a crer que dele nos vinha
abravuranativa, o espirito de independéncia selvagem, a altivez reacionaria
de que somos dotados.

Nada mais falso!” (DEL PICCHIA, 1921, p. 3 apud BARREIRINHAS, op. cit., p.194)

No inicio da década de 1920, seus textos, além de
propagandearem a arte moderna e o modernismo a partir
do nacionalismo, divulgavam o nascimento de um “novo”
brasileiro em Sao Paulo - superacao das trés racas formadoras
do pais. Ai a peculiaridade do seu nacionalismo: seu interesse
no branqueamento do Brasil, que se explicita quando se refere
a chegada, na cidade, de integrantes da antiga frota da Marinha
Imperial Russa - os “ex-guerreiros de Wrangel” - que, fugindo do

Exército Vermelho:

Ontem [...] deambulavam pelas ruas do centro aqueles belos espécimes
de valores humanos que sao os ex-guerreiros de Wrangel. Os seus corpos
gigantescos, musculosos, [...] denunciam logo os colossos do Caucaso,
de olhos cor de agua e cabelo fulvo. Vigorosos exemplares de masculinidade,
mostravam entretanto, na expressao pacifica do olhar romantico, uma quase

inofensiva ingenuidade.
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Amanha, amalgamados a nossa estirpe, fundir-se-ao nela como mais um
metal que se misturou na formacao dessa raca de bronze, feita com todas
as universais virtudes positivas dos povos imigrados - [...] - que sera araga
brasileira. (HELIOS, 1921, p. 8, apud BARREIRINHAS, op. cit., p. 242)

Frente aos “colossos do Caucaso’, vindos para clarear a nossa
“raca de bronze”, como ficava a “trindade racial”, tida como a base

da populacao brasileira? Para Menotti:

Diante desse espetaculo, que ontem me ofertou a marcha serena desses
gigantes tranquilos, fiquei a sorrir para os ingénuos, que ainda creem
na velha lenda da trindade racial, formadora, no classico tridngulo
étnico, sobre a qual repousavam as origens da gente da nossa terra: luso,

negro e indio... (Ibidem, p. 243).

1923 marca um inicio de mudanca nos posicionamentos
de Menotti sobre o Brasil e os brasileiros, embora, numa cronica
ououtra, ainda persista a supremacia de Sao Paulo sobre o restante do
pais e a supremacia dos “arianos” sobre os “de cor”. Nota-se também
onascimento de uma visao mais integradora do Brasil, encontrada
em dois artigos de maio daquele ano. No primeiro - “Aos mo¢os
de minha geracdo” -, Menotti afirma que: “A mocidade [...] tem

um dever sagrado a cumprir: consolidar a consciéncia nacional”.
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Nascidos e vivendo num dos maiores paises do mundo e com um
protagonismo a cumprir no continente latino-americano: “Falta-nos
apenas integralizar nossa consciéncia [...] a ponto de definir
claramente as fronteiras dentro das quais se agitem, definidos,

claros, os ideais nacionais’. E continua:

A grande obra do momento é, pois, tornar nitidas essas fronteiras, exigindo
de cada brasileiro uma atuacio clara e insofismavelmente nacionalista |...]
Estudar sua histdria, cultuar suas tradi¢cGes, amar sua lingua, prestigiar
seus homens representativos, corrigir nossos abusos, vivificar a esséncia
das nossas leis.

Atingida essa primeira etapa - [...] - teremos criado a expressdo unica

da nossa maneira de ser. (HELIOS, 1923b, p. 3)

Agora, acreditando no surgimento de uma “novaraca’, fruto
das mesticagens entre brancos, negros e indigenas, Del Picchia

afirma no segundo texto:

No obscuro laboratério geografico da nossa terra, onde, sob as rea¢oes
ambientais [...] se caldeiam tantas racas emigradas, cujo novo tipo tem
caracteristicos proprios originais, as aspiracoes de progresso da nova
raca estdo ainda obscuras. Nada se tem feito para delinear as minucias
dessas aspiragoes que |[...] se tem confundido e identificado com os ideais

de racas estranhas.
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Sentimos [...] que algo ha por se fazer, de forma a dar-se a maxima expansao

aos nossos destinos. (Idem, 1923c, p. 3)

Querer sistematizar o proprio sentimento nacionalista,
transformando-o num programa, explica Menotti ter reagido
mal a proposta de fundacdo, em Sio Paulo, de uma “Associacio
dos filhos de italianos nascidos no Brasil”: “A ideia infeliz de se
criar essa espécie de anfibia, monstruosa, informe de sub-raca -
[...] - é, como todos a sentimos, a mais inoportuna, antipatriotica
e contraproducente das iniciativas, inimiga da cristalizacao
da consciéncia nacional” (DEL PICCHIA, 1923b, p. 3).

Paraoautor, a Associacao eracomo um elemento desconectado
da nacionalidade que ele queria ver suprimido pela integracao de
todas as regides do pais: “Criar agora, apds centenas de anos de
entrelacamentos raciais, sutis diferenciacoes etnoldgicas, é provocar
fenémenos de involucao, tao contrarios a indole dos agregados
humanos” (Ibidem).

Um dos primeiros movimentos de Menotti em direcao a um
conceito de Brasil ja ndo espelhado em Sao Paulo e consciente
danecessidade de integrar num sé foco a diversidade do pais parece

ter surgido a partir de seus didlogos intensos com seus colegas
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do Correio Paulistano, os intelectuais Plinio Salgado e Cassiano
Ricardo, que renderao, inclusive, artigos e livros assinados
em conjunto.

Desse contato, parece ter surgido o interesse de Menotti pelo
lider fascista italiano Benito Mussolini.

No final de1922, o autor publica um artigo elogiando Mussolini
e Kemal Paxa (Atatiirk, lider turco). Embora a proposta fosse refletir
sobre as atividades dos dois lideres, Menotti celebrou apenas
oitaliano, pois Mussolini teria “regenerado”aItalia, libertando-a dos
“dentes avidos dos ‘profiteurs’ burgueses, encarapitados nos postos
de comando, e dos ambiciosos ‘meneurs’ das multidGes proletarias
desvairadas pelos falsos profetas” (HELIOS, 1922, p. 5). Mussolini
era digno de aplausos porque libertara a Italia do capitalismo cupido
e do “bolchevismo” manipulador. No ultimo paragrafo, ele volta

a se referir a Atatiirk e, na sequéncia, de novo a Mussolini:

[...] é outro herdi iluminado, que mostra que as patrias ndo morrem,
quando ha brio no sangue que corre nas veias dos seus filhos. E um bastido
de heroismo irredutivel, anteposto a sanha dos usurpadores [...]
Que a mocidade de todos os paises leia nesses dois livros humanos
a soberba licao da dignidade e do patriotismo. E que aprenda, quando

preciso, a imita-los. (Ibidem)
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Para Menotti, Mussolini era um exemplo, e o fascismo
italiano, um antidoto contra a anarquia e o bolchevismo. E nao via
aquele tipo de governo como algo “italiano”, mas como “uma forca
social instintiva e necessaria [...], forca de coesao, tradicionalista,
que, reprime, equilibra e disciplina o extremado espirito filoneista
que age nas sociedades organizadas” (DEL PICCHIA, 1925a, p. 3)°.

Atuando como uma reacio “instintiva” ela:

Chamar-se-a “fascismo na Italia, “Legalidade” no Brasil, “principio
republicano” em Portugal, “Kemalismo” na Turquia. O substrato socioldgico
desse movimento é a permanéncia, |...]

[...] O “fascismo” - tornado hoje expressao reintegrada da tradicional
consciéncia juridica italiana - nao é, bem analisado, uma resultante
de acdo pessoal de um caudilho, nem a elaboracao politico-doutrinaria
de um partido. E o proprio espirito da ordem constitucional tradicionalista
contra a subversdo de valores juridicos e econémicos preconizada pelo

comunismo. (Ibidem)

Quase uma década depois, em 1934, Menotti se detém
sobre como Mussolini via o fascismo e como alguns especialistas

o interpretavam:
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Disse uma vez Mussolini que o “fascismo” era um fenémeno do Estado
italiano nacional. Nao duvido que o genial politico, ao enunciar essa tese,
lhe dava efetivamente, o sentido limitado que circunscrevia o movimento
disciplinador italiano as fronteiras da peninsula. Mas como acontece
a todos os Messias, vém depois os sibilinos intérpretes da palavra
sagrada. Toda a palavra é elastica. E a mais elastica das palavras é sempre
a palavra sagrada |...|

[...] Vai dai os glosadores do verbo “fascista” terem generalizado o conceito
mussoliniano desta forma: “O Mestre quis dizer: como estrutura,
o fascismo é um fenémeno nacional. Como ‘espirito’ é universal”. E de que
erauniversal, vieram logo as provas: o salazarismo portugués, o kemalismo
turco, o hitlerismo germénico e agora o rooseveltismo yankee [...]

(DEL PICCHIA, 1934, p- 19)

Fiel em pensar o fascismo como for¢a “social instintiva”
e de “espirito universal”, Menotti ndo hesita em finalizar o artigo
com o vaticinio: “Se o fascismo vencer no Brasil tomara aqui
também uma forca tipica. Nada tera de comum como estrutura,
com omussolinismo, com o salazarismo ouohitlerismo. Revestir-se-a
de um carater nosso. E podera fazer a nossa felicidade” (Ibidem).

Essa adesao as ideias fascistas que, em 1936, o levara -
em conjunto com Cassiano Ricardo - acriaromovimento“A Bandeira’,

embasou as acoes de Del Picchia entre 1922 e 1936. Em paralelo, ele ira
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estruturar seu universo estético, cada vez mais distante das propostas
experimentais (pelas quais nunca nutriu nenhuma simpatia real),
para se aproximar de um ecletismo peculiar, possibilitando-lhe
interessar-se tanto por projetos do arquiteto ucraniano, radicado em
Sao Paulo, Gregori Warchavchik quanto pela pintura do paulista
Clodomiro Amazonas.

A pesquisadora Maria Lucia F. Guelfi, em estudo sobre
arevista paulistana Novissima -, publicada entre dezembro de 1923
e julho de 1926 -, afirma que o periddico, sob a responsabilidade
de Cassiano Ricardo e, mais tarde, também de Del Picchia?,
estava ligado a um “classicismo moderno”. Usando as proposi¢des
do poeta francés Jules Romains e seus seguidores, essa vertente
concordava com anecessidade de se procurar novas possibilidades
para alcancar a Beleza, “mas reagia tanto as formulas emperradas’
do passado, quanto ao desequilibrio dos renovadores radicais”
(Ibidem, p. 80).

Lendo os textos de Del Picchia escritos no periodo, é inegavel
como o seu ecletismo tinha como base essa teoria interessada em
apaziguar os extremos das vertentes estéticas da época, mas nao era
apenas Jules Romains e seus parceiros que se tornaram parametros

para ele e outros modernistas.
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Em seu estudo sobre o futurismo paulista, de 1994, a estudiosa
Annateresa Fabris atenta para um fato: Menotti, assim como
outros modernistas, nos parametros que absorviam vindos da
Italia, estavam menos ligados ao futurismo “histéorico” de Filippo
Tommaso Marinetti e mais aderentes ao “segundo momento
futurista” - ou “futurismo de Florenca” -, capitaneado pelos
intelectuais Giovanni Papini e Ardengo Soffici. Segundo Fabris,
esses dois autores distinguiam “futurismo” de “marinettismo”,
distanciando-se de alguns posicionamentos de Marinetti.
Fabris aponta seis aspectos do “futurismo de Florenca” incorporados

ao discurso dos modernistas:

[...] a negacdo da tabula rasa e a busca de uma ideia de passado que nao
negue o legado das geracdes anteriores, mas que seja capaz de decanta-lo
edetorna-lo parte integrante da visdo do presente; a critica a uma concepgao
de modernidade mecinica e materialista, vista como nucleo apenas tematico;
a defesa da personalidade individual em detrimento da a¢ao do grupo;
a recusa de alguns métodos de a¢do utilizados por Marinetti; o desejo
de determinar um corpus tedrico para propostas da arte moderna; a busca

de uma arte purificada. (FABRIS, 1994, p. 113)

Para Menotti, com inumeros interesses e querendo se

afirmar e angariar prosélitos em todas as areas da producao
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artistica e intelectual, essas diferencas vinham a calhar porque
se amalgamavam com as propostas hauridas nos ensinamentos
de Romains. Introjetando essas posturas menos belicosas com
o passado e descompromissadas com a¢des coletivas do presente,
Del Picchia podia exercer sua mediacao entre modernistas
e passadistas, reivindicando nao importar se o artista estava
ou nao ligado a arte moderna, desde que fosse um espirito
“independente” de qualquer “seita artistica’. Em setembro de 1923,

reafirma sua “independéncia”:

Estou cansado de repetir o que disse no Municipal, entre guinchos e vaias.
N&o sou “futurista’... “Futurismo” é uma escola e uma escola é uma gaiola |...]
Eu quero ser apenas eu mesmo. Nao tenho nem quero ter liga¢oes literarias.
Quero viver quieto, no meu cume, no meu siléncio, dentro do meu sonho
[...] indiferente, mas pessoal, cultivo meus instintos estéticos, rebeldemente,
como um tigre cultiva sua sanha e sua forca. Escrevo o que me vem
a cabeca menos coisas parnasianas, porque felizmente, essa mania nao

me ataca nunca [...| (HELIOS, 1923a)
Em junho de 1924:

E tempo de se porem as coisas nos eixos. O “futurismo” da extinta fase inicial,
arrepiado e rixento, ja é uma velharia insonsa, ronceira e impertinente |...]

Explicava-se ha dois anos [...]
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[...] Entretanto, esse “futurismo” de combate - que teve seu ber¢o legitimo
em S. Paulo - consagrado pela assuada inicial, [...] alcan¢ou ja seu objetivo:
descarnou, até o amago, nosso enfado pela mondtona literatice cacete, em
vogano instante do seu surto [...] A ideia vingou. A fase de demoli¢ao passou.

E mister agora apenas construir. (DEL PICCHIA, 1924b, p. 3)
E 0 que seria “construir” para Del Picchia? Para ele:

[...] Basta de se citar Apollinaire, Cocteau, Max Jacob, Swobb, toda a
carpintaria cubista, dadaista, cacetista que nos arrepia os nervos por
estrangeira e decalcada. Fagamos obra nossa, brasileira, atual, individual,
propria, ja sabemos que a consciéncia estética do tempo é outra. Para que
insistir mais? [...]

[...] Surjam, agora, as penas capazes da obra séria de reconstrucao! (Ibidem)

Menotti, portanto, dois anos depois da Semana de Arte
Moderna, reforca o carater “construtor” donovo momento modernista
e associa essa construcio a busca de uma arte “genuinamente”
brasileira, levada adiante, nao pela acao coordenada de um grupo,
mas por artistas “livres e espontaneos. Individuais e sinceros”.

Em busca dessa arte sem europeismos e interessado na
énfase aoindividualismo, em 1924, Menotti recebeu negativamente

a poesia “pau-brasil”, do até entdo amigo Oswald de Andrade:
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[...] comunico a todos os meus camaradas intelectuais que quebrarei relacoes
com todos os que se acaudilharem a definidas bandeiras, cheirando assim
a academismo dentro da nossa propria corrente libertaria. Considerarei
incuravelmente contaminados de passadismo-acu todos os que nao forem
pessoais e insubmissos, originais e rebeldes. Portanto, os que se tornarem
asseclas da “poesia pau-brasil”, de que se fez apostolo o sr. Oswald de Andrade,
serdo tidos e havidos como réprobos, escravos e retardatarios.

Faco essa declaracdo porque nao ha nada de mais pouco brasileiro
e antimoderno que o “pau-brasil”, madeira hoje tio lendaria como o baoba

de Tartarin de Tarascon [...] (HELIOS, 1924, p. 4)

Foi a poténcia das propostas de Oswald que originou a rea¢ao
de Del Picchia, Salgado e Ricardo, concebendo um movimento
para combaté-la: o “verdamarelo”. Se, até ali, Menotti apregoara
nio aceitar “igrejinhas” e “escolas”, agora, paradoxalmente, parecia
ter chegado a hora de se articular contra um adversario comum:
a producao de Oswald e de seus seguidores - supostos arremedos
de modas parisienses.

Em setembro de 1925, Del Picchia publicou um artigo
declarando ter recebido uma carta de Salgado e Ricardo,
posicionando-se sobre o lancamento - “mais umavez” - do manifesto
da “Poesia pau-brasil”. Ele publica entdo a carta em que, a certa

altura - e sem perceberem aironia de Oswald -, Ricardo e Salgado

Menotti Del Picchia e 0 Monumento as Bandeiras: entre a loba capitolina e a anta

Tadeu Chiarelli

)

& ARS-N45-ANO 20

N



afirmaram a inadequacao de se denominar um movimento,
pautando-se num produto cobicado pelo colonizador, ainda mais

em um pais como o Brasil:

1°. Pau-Brasil é madeira que ja nao existe; 2°. Interessou holandeses, franceses
e chineses, menos os brasileiros, que dela so tiveram noticia por historiadores.;
3°. Inspirou a colonizacao, quer dizer: a assimilacao da terra e da boa gente
empenachada, pelo estrangeiro; em sintese - pau nefasto, primitivo, colonial,
arcaismo da flora, expressao do pais subserviente, capitania, governo geral,

sem consciéncia definida, balbuciante etc. (DEL PICCHIA, 1925b, p. 3)

Contra essa situacdo, ambos propunham uma poesia “Verde

e Amarelo’:

“Verde e Amarelo” nido é somente um distintivo de jacobinos; é um
simbolo de nacao forte, livre de influéncias, uma na¢ao que quer marchar,
caipiramente inadaptavel a fei¢coes morais e intelectuais de estrangeiros.
Personagem ouricado de individualidades irremoviveis... Ouvidos moucos
ao “alto 13" da Europa |[...]

[...] Basta de teorias. Basta de receitas da Europa. De esnobismos de adaptacoes
e arremedos [...] Vamos fazer o nosso. Nem que nao saia certo. Mas nosso.

Arte intencionalmente, birrentamente brasileira. (Ibidem)
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Finda a transcricdo, Menotti sentiu-se a vontade para
posicionar-se frente aos dois movimentos, assim como

arespeito de Oswald:

“Pau-Brasil”é oretorno [...] E a rentincia de tantas conquistas. E uma confissdo
daincapacidade para replasmar e aproveitar o material existente, rico por
ser complexo, novo por ser em grande parte inexplorado, original por seu
eclético [...] E procurar o Brasil onde havia uma colénia. E estrangeirar-se.
“Verde e Amarelo” indica a gera¢do nova um caminho sem barreiras
nas curvas [...] Correm todos para largos e livres horizontes de beleza.
Nao é tradicionalista nem anti-tradicionalista. Nao ha estradas paralelas.

Oswald [...] fara com o pau-brasil uma fogueira de Sdo Joao [...] em honra
ao instante comocional que atravessamos |[...] Desistira do apostolado

da Regra, integrando-se na criadora e reveladora Liberdade. (Ibidem)

Se esses posicionamentos distanciaram os dois grupos,
também proporcionaram a radicalidade de ambos. Nao ser
compreendido por seus pares levou Oswald a enveredar por um
caminho ainda mais radical, que o direcionaria a publicacao,
em 1928, do “Manifesto antropdfago”, em que se percebe sua
capacidade em produzir uma leitura original do debate antropologico

no pais e das ideias de Freud, invertendo o sentido e as demandas
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que o psicanalista austriaco havia estabelecido no texto “Totem e
tabu” (FREUD, 2012, p. 13). Oswald, assim, refletia sobre a condi¢io
do Brasil e do brasileiro, a partir de um posicionamento critico
perante a tradi¢io e a “erudi¢do” europeias - simbolizada pelas
filosofias de Nietzsche e de Keyserling e da psicanalise de Freud™.
O que pouco se discute, no entanto, é que a tese fundamental de
Oswald foi, em grande parte, gestada no calor do debate entre ele,
seu grupo e os “verdamarelistas”.

A presenca de Freud também aparece nas reflexées de Plinio
Salgado que fariam surgir o movimento da Anta, demonstrando que
havia, nos dois grupos, uma tentativa de superacao do indianismo
do século XIX, a partir de um mergulho no passado brasileiro.
E claro que, no caso de Oswald, a dimensao critica que o caracterizava
nao deixaria que ele perdesse o distanciamento necessario para nao
resvalar para qualquer tipo de cegueira ideoldgica. O que ocorrera
com Plinio Salgado. Isto nao significa, entretanto, que os dois grupos
nao trilhavam caminhos proximos.

Segundo Maria Lucia Guelfi (op. cit., p. 173):

O “movimento da Anta” geralmente é definido como a rea¢io que o grupo
verde-amarelo fez a Antropofagia. De fato, o manifesto “Nhengacu Verde

Amarelo”, publicado por Plinio Salgado em 1929, tem o carater de reacdo

Menotti Del Picchia e 0 Monumento as Bandeiras: entre a loba capitolina e a anta

Tadeu Chiarelli

)

& ARS-N45-ANO 20

)



ao “Manifesto Antropéofago”, mas o movimento ja vinha tomando este

. ~ 11
rumo bem antes da sua publicagado .

Havia, portanto, um caldo de cultura em Sao Paulo que
propiciaria, “naturalmente”, tanto o surgimento do movimento
Antropofago quanto o da Anta. A autora também atenta para o artigo
“Osonhodaraca”, dojornalista paulista Alarico Silveira, publicado
no final de 1924 na revista Novissima, fundamental para o surgimento
do movimento da Anta (SILVEIRA, 1924). Guelfi se posiciona sobre

o texto de Silveira:

O artigo descreve a possivel rota de invasdo dos tupis no territorio
brasileiro [...]. Esta “tupiretama” é comprovada pela identidade de costumes
e tradic¢Oes que se verificam nas regioes por onde passou o elemento tupi,
atingindo também as Guianas, parte da Argentina, a totalidade do Paraguai,
atingindo também o Peru, Venezuela e Colombia. Também a presenca
nesta vasta area da “lingua geral” é uma prova da invasao deste povo
indigena [...] O espirito agressivo e conquistador desse povo é tao forte que
muito contribuiu para agucar no colonizador, que aqui chegou em 1500,
“oinstinto guerreiro e imperialista”. A marcha para o oeste empreendida
pelas bandeiras paulistas, nada mais foi do que aresposta a um apelo que
os chamava de volta as origens, para realizar o grande “sonho da ra¢a”,
que era conquistar todo o territorio brasileiro. Mas a gandncia da prata,

do ouro e do escravo fez com que bandeirantes se lancassem numa luta
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fratricida que os impediu de dominar o oeste. Agora, 300 anos depois,
alguma coisa “nos chama” de volta ao oeste. E preciso conquista-lo em paz,

sem as mesquinhas contendas sul-americanas. (GUELFI, op. cit., p. 174)

Plinio Salgado langcou mao dessas hipoteses para explicar,
em 1926, a unidade racial que pensava encontrar no Brasil, apesar

de todos os contrastes:

E é bem possivel que essa unidade racial [...] tenha origem no elemento tupi,
agranderaca que derivou [...| dos araxas iluminados do Oeste, roteiro épico
das pirogas empenachadas, pelo Amazonas até Marajo, depois pela costa,
arrasando os broncos tapuias, ou na marcha através das florestas, rumo
do oceano até encontrar as planuras predestinadas de Piratininga |[...]
Nao é absurdo acreditar-se que essa ra¢a plantou no sangue do branco |...]
a nostalgia do Oeste, que determinou a investida bandeirante, vitoriosa
naquele rumo e que até hoje nos indica o caminho predestinado da Nacao.
(SALGADO apud GUELF], op. cit., p. 174)

Em 1927, ou seja, um ano antes do lancamento do Movimento
Antropodfago, Menotti, Plinio e Cassiano publicaram O Curupira
e o cardo, coletanea de artigos escritos por eles, entre 1922 e 1927
(SALGADO; DEL PICCHIA; RICARDO, 1927). No penultimo texto

da coletinea - “A revoluc¢io da Anta (Pela unidade e independéncia

Menotti Del Picchia e 0 Monumento as Bandeiras: entre a loba capitolina e a anta

Tadeu Chiarelli

)

& ARS-N45-ANO 20

~



espiritual do Brasil)” -, Salgado amplia seu pensamento sobre
o Brasil e os brasileiros, ainda levando em conta os ensinamentos

de Alarico Silveira:

A Anta é o totem da raga tupi. Os tupis, muito antes de chegarem aqui
os portugueses, desceram das Ibiturunas (Cordilheira dos Andes),
e marcharam pelas florestas, rumo do oceano |...]

[...] Esses tupis diziam-se descendentes da Anta. Como é sabido, todas as clas
primitivas [sic] tiveram seus totens, quer dizer, animais de que se diziam
filhos. O sangue desses bichos sagrados era, em festa rituais, inoculado nas
veias dos guerreiros, para que se fortalecessem neles as virtudes totémicas
daraca. O “totem”, com o tempo, ia tomando amplitudes maiores: da clas
paraatribo; da tribo paraa Nacao, para todo um grupo étnico ou organiza¢io
politica. Dai, a“loba” dos romanos; 0 “galo”, da Franga; 0 “boi”, 0 “crocodilo”,
do antigo Egito etc. A Anta é o “totem” brasileiro, pois foi o indio a base
da formac@o nacional [...]

[...] ndo fosse esse meio étnico, pelo qual passaram os europeus, nas longas
décadas pré-bandeirantes, e o branco nao entraria no sertao. O matrimonio
celebrado por Anchieta, das duas racas, que se defrontaram como noivas,
possibilitou asinvestidas - mais tarde - de Fernao Dias, dos Raposo Tavares,
dos Paschoal Moreira e Anhangueras. Nao s imunizados, pelo cruzamento,
contra as maleitas, as ulceras, os mil venenos e as insidias dos Paiaguas
[...] os sertanistas sofreram, por um sentimento de atavismo, ou por uma
adaptacdo ao meio étnico, a saudade ancestral dos planaltos do Oeste
(SALGADO; PICCHIA; RICARDO, 1927, p. 92)
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Guelfi, ainda discutindo o movimento da Anta, cita Cassiano
Ricardo a respeito da dissidéncia ocorrida no grupo “verdamarelo”,
na passagem do “verdamarelismo” para a Anta: “Plinio achava que
o leite da nossa civilizacao havia sido bebido na Anta. Menotti
queria que o leite fosse da loba latina. A discussao veio para ojornal,
amistosa, mas um pouco renitente por parte de ambos os lados”
(RICARDO, 1979, p. 29 apud GUELFT, op. cit., p. 176). Sobre 0 assunto,

Salgado afirmaria que:

[...] movimento [da Anta] foi uma espécie de “ala esquerda” do
“Verde-Amarelismo”, constituida por ele e Raul Bopp. Da mesma forma que
havia rompido com os modernistas junto dos “verde-amarelos”, por acharem
que aqueles continuavam com o espirito europeu de experimentacao
puramente literaria, também acabou com o “Verde-Amarelismo”, concluindo
que se estacionava num nacionalismo demasiadamente exterior [...]
(GUELF], op. cit., p. 175)

Se Bopp e Salgado desejavam extinguir o “Verdamarelismo”
em prol da revolucdo da Anta, a ala “direita” do movimento Verde
Amarelo - ou seja, Menotti e Cassiano Ricardo - parece nao ter se
conformado com o novo direcionamento, mesmo tendo concordado
que, em 8 de dezembro de 1927, Salgado publicasse, no Correio

Paulistano, o artigo “Matemos o Verdamarelismo’.
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Quase um ano antes desse artigo, Menotti publicara um
texto em que discutia outra matéria de Salgado, em que se dedicava
a valorizacdo da Anta para a “raca’ brasileira, em detrimento
da Loba latina. Para Del Picchia, 0 amigo, “montado na Anta” parecia
“ansioso de esgoelar a Loba materna que aleitou a malta de velhacos
criadores da maior na¢do do universo[...]” (DEL PICCHIA, 1927, p. 3).
Menotti tenta dissuadir Salgado de entender os indigenas como
simbolos da nacionalidade, mencionando seu artigo de 1921,
“Matemos Peri”, para, mais uma vez, afirmar que os indigenas,

havia tempo, nao significavam nada para o Brasil:

[...] nem outro Peri havia para matar - como expressao tipica de raca -
sendo os cacados em Mildo [...] porquanto no Brasil os indios sdo quase uma
memoria nos textos dos nossos historiadores.

A tese [de “Matemos Peri’] estava certa. Ndo é verdade que o indio represente
nossa nacionalidade [...] a raca branca, mais forte, absorveu as demais,

resistindo ainda o negro, vigoroso colaborador da nossa fortuna. (Ibidem)

Menotti nunca deixara de se referir ao “Verde Amarelo”,
mantendo-o dentro do rol dos principais movimentos literarios
de Sao Paulo no periodo. Em artigo de marco de 1929, sobre a
“letargia” da cena artistica paulistana, ao elencar seus principais

nomes, separou Plinio Salgado - como capitdo do grupo
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da Anta -, de Cassiano Ricardo, como se este frequentasse outro
pelotdo (DEL PICCHIA, 1929, p. 6).

Em meados de 1930, ao publicar a carta aberta que enviou
a Cassiano Ricardo explicando as razoes que o teriam levado a desistir
de uma vaga na Academia Brasileira de Letras, Del Picchia solicita
ao amigo que: “Escolha as mais festivas penas verdamarelas e prepare
o canitar da vitdria: desisti daimortalidade”. Continuando, afirma:
“Retorno a taba como um glorioso guerreiro tapuio que fora a guerra,
carreando, de volta, troféus e cabecas tabajaras sem ter disparado
uma seta em combate” (Idem, 1930, p. 2).

Menotti arremata:

Aqui estd 0 “nheenguassu” que eu devia a vocé, Cassiano, meu amigo,
meu irmao, grande poeta da minha terra, legitimo orgulho do valor mental
danossagente. Afiemos as nossas setas e recomecemos nossa gloriosa cagada
de papagaios. O Brasil precisa ainda de muitos cacadores. E esses, para serem
mais destros, é mister que nao tenham os pulsos acorrentados, nem as asas
presas dentro de gaiolas, mesmo que elas sejam de ouro!

Empunhe a inubia alvissareira. Troe o boré na taba verdamarela.
Conte a tribo que voltou o esmadrigado companheiro, forte e feliz de

poder recomecar novas andancas e novas guerras! (Ibidem)
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Importante que, em nenhum momento, Menotti se refere
ao movimento da Anta, se pronunciando como representante do
grupo verdamarelo. Note-se, igualmente, como ele chama a si
mesmo de um “glorioso guerreiro tapuio”, e ndo um guerreiro tupi,
mais uma vez distanciando-se - consciente ou inconscientemente -
dos postulados do grupo da Anta.

Em 1935, o autor voltou a se pronunciar sobre as bases da
“rac¢a” brasileira e de novo neutralizou a importancia do indigena.
A oportunidade se deu em um artigo sobre a presenca de imigrantes
europeus no Brasil. Se, paraalguns, oimigrante era um aproveitador
que encontrava “tudo feito”, para Del Picchia, ele era um colaborador,
alguém que se unia a construcao da nagao. Para justificar seu
posicionamento, o poeta retoma as ideias de Washington Luis,
para o qual todos no Brasil eram imigrantes. E repete: “De fato:
o elemento autdctone, o indio, nao foi fator de civilizacao. A histéria
dessa grande patria nasceu com a audacia dos descobridores.
Sua dilatacao territorial e sua cristianizacao foi obra latina, logo,
de elementos humanos imigrados” (DEL PICCHIA, 1935, p. 2).

Essa declaracao proferida anos depois do surgimento

do grupo da Anta demonstra que, de fato, Menotti nunca aceitou
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as premissas de Salgado. Para ele, o Brasil nao seria obra da Anta
Tupi, mas da Loba Capitolina.

Filho de imigrante, Menotti talvez sentisse o artificialismo
da proposta de Salgado, embora sua propria percep¢ao de Brasil
como pais latino nao fosse menos falseada. Esse seu afastamento em
relacdo asideias do amigo também sofreu influéncia da guinada que
este ultimo deu para a extrema-direita, criando a A¢ao Integralista
Brasileira. Como corolario desse distanciamento, em 1936,
Menotti formulou o seu movimento “A Bandeira”, um “retorno”

a figura branca do bandeirante:

[...] Quanto a mim, com Candido Motta Filho, Cassiano Ricardo, Ellis Junior
e outros, aos separarmo-nos de Plinio, organizariamos o movimento
nacionalista de “A Bandeira” postulando uma democracia[...] que realizasse,
numa sintese ideal, a justica social pleiteada pela esquerda, enquadrando-a
dentro da ordem e disciplina preconizados pela direita. Nosso “slogan” seria:
Contra as ideologias forasteiras e dissolventes, opde o pensamento original
da tua Patria. (DEL PICCHIA, 1972, p. 223, apud GUELFI, op. cit, p. 182)

Em 1936, o Jornal do Brasil transcreveu um pronunciamento
de Menotti durante a “Hora do Brasil”’, em que resumiu o que
entendia por Brasil e contra quem o movimento “A Bandeira”

vinha lutar:
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[...] Esquecido da heranca atavica, muito brasileiro de hoje, se tem os pés
nos caminhos riscados na terra pelos preadores da terra, comeca a vender
a alma a troco de ideologias forasteiras. Veio um traficante mongoélico,
com as unhas cheias de sangue, e propds-lhe trocar [...] sua familia,
a organizada prosperidade dos seus campos, por um reino de utopia,
no qual os homens sem Deus organizarao uma horda sem patria |...]

Os velhos bandeiras, nas suas tumbas, fremiram de indignacao.
Teria degenerado araca? |...]

[...] Sdo Paulo, a quem o destino legou [...] a funcio de riscar as fronteiras
geograficas da Patria, conclama hoje, os intelectuais e os patriotas de todos
os recantos da Na¢io, para se unirem e formarem a “Bandeira”, com o fito
de defender a expressao original da nossa terra e a unidade espiritual
da nossa gente. (DEL PICCHIA, 1936).

Na sequéncia, Menotti reafirma os propositos do movimento

que ele e seus colegas criaram:

[...] Todos juntos, dentro da ordem, levantaremos o grande inquérito das
mais legitimas aspira¢cdes nacionais extirpando do nosso seio ideias malsas.
Nao precisamos pedir a técnicos de utopias, normas da estranja, ferindo a
passionalidade do nosso povo e desnaturando a fisionomia tipica do nosso
pensamento. Aos libertarios-liberticidas e aos igualitarios-escravizadores,
mostraremos que somos o unico povo do universo que processou a
fraternidade, pois no Brasil ndo temos preconceitos de cor, de credo e de
origem. E isso que aspira a Bandeira. [...] Nem fascismo, nem bolchevismo:

bandeirismo! (Ibidem).
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Essas suas palavras ecoarao na mensagem do interventor/
governador do Estado de Sao Paulo, Armando de Salles Oliveira,
a Assembleia Legislativa, em g de julho do ano seguinte, quando
ele justifica a proposta de construcao do Monumento as Bandeiras,

de Victor Brecheret:

[...] tomou 0 Governo a iniciativa de mandar construir no centro de uma
nova praca de S. Paulo, o monumento que em honra dos Bandeirantes foi
ideado por um dos maiores artistas brasileiros, Victor Brecheret |...]

Nio ha quem desconheca a concepgio de Brecheret. E uma arrancada de
Bandeirantes, paraa conquista da Terra Virgem. E um instantineo da vida
de uma Bandeira, apanhado com impressionante felicidade [...| Os homens,
surpreendidos numa saida, caminham para o alto: é oidealismo paulistaem
acao [...] Dois bandeirantes, os chefes, vao na frente, a cavalo: é o principio
da autoridade, o mais forte esteio da civilizacao que o comunismo tenta
destruir. As figuras decrescem em tamanho: é a hierarquia, inseparavel
da disciplina e um dos mais belos principios da organizacéo social |...]

[...] propde-se que esse monumento seja levantado numa praca
de Sao Paulo, atestando o desejo dos paulistas de renovar os principios
e os feitos que constituiram os fundamentos da nacionalidade.
(OLIVEIRA, 1937 apud BATISTA, 1985, p. 57)

Em artigo publicado em 1969, Menotti lembra que Cassiano

Ricardo, entdo secretario de Salles Oliveira, o levou ao Guaruja
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(onde o governador descansava), juntamente com Brecheret,
para que este apresentasse seu projeto de monumento para
o entdo governador (DEL PICCHIA, 1969b). Ricardo, por sua vez,
relata o mesmo episodio e reivindica para si o privilégio de ter sido
ele quem sugeriu ao entao interventor/governador que retomasse
o projeto do escultor (RICARDOQO, 1970, p. 100).

Ainda esta para ser averiguado o grau de influéncia
do pensamento de Menotti no projeto que, em 1936, Victor Brecheret
produziu para o futuro Monumento ds Bandeiras, inaugurado somente
em 1953, no Parque Ibirapuera, em Sao Paulo.

Nota-se que, tanto ele quanto Cassiano Ricardo disputavam
esse protagonismo, mesmo que de forma discreta. De fato, tenha
sido Menotti ou Ricardo, o dado é que o pensamento de Salles
Oliveira, replicando as propostas do movimento “ A Bandeira”,
atrela o Monumento de Brecheret a esse ideario conservador do Brasil
e do brasileiro, de origem paulista.

Por outro lado, ja que os dois intelectuais haviam criado tal
movimento, nao se deve deixar em segundo plano que Menotti
e Cassiano, também no plano estético, compartilhavam um mesmo
credomoldado, em grande parte, narecuperacao de umaiconografia
comprometida com a representacao do real, mesmo que por meio

da sintese e da estruturacao integra das formas.
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Se observarmos o Monumento das Bandeiras, veremos
que Brecheret seguiu essa mesma estratégia: mesmo que
sempre atento a plenitude do Monumento e dos segmentos que
o compoem, nao restam duavidas de que o escultor descreveu
a “saga bandeirante” dentro dos limites das concep¢des daquele
processo historico, concebidos por Menotti e Cassiano e reiterados
por Armando de Salles Oliveira.

Ao mesmo tempo que é preciso enfatizar o quanto
o Monumento as Bandeiras é aderente a um discurso que consagra
a supremacia do branco e do mameluco” - ao invés dos indigenas
(como teria preferido Plinio Salgado) -, a obra mantém uma
autonomia formal e um entrosamento com a estética “neoclassica”
dos anos 1920 e 1930 que diz mais sobre aqueles que assessoraram
o artista e sobre aqueles que o patrocinaram do que, propriamente,

sobre os bandeirantes paulistas.
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NOTAS

1. Tradicdo esta, de resto, j& comprometida pela énfase a horizontalidade que, desde a
maquete de 1920, Brecheret concedeu ao Monumento, contrariando a norma que pregava
a verticalidade nesse tipo de producao.

2. Importante: Como sera visto, Menotti Del Picchia assina seus artigos com seu proprio nome
e com os seguintes pseudonimos: Helios (com o qual assinou por anos a coluna “Cronica Social”
do Correio Paulistano), Aristophanes e Geno. Embora o autor tentasse assinar com seu proprio
nome apenas artigos de “fundo”, essa distingdo nem sempre ocorria. Assim, 0 autor aqui sera
referido com seu nome, e a informacao sobre a “autoria” de cada artigo estara na nota indicativa.

3. Sobre Nicola Rollo, cf. KUNIGK (2001).
4. Sobre o Monumento a Independéncia, cf. MONTEIRO (2017).

5. No dia 26 de outubro de 1921, o jornal 0 Combate (p. 3) publicou a nota: “Foi autorizado
o pagamento de 70:000$000 ao sr. Nicola Rollo, primeira prestagao pelo grupo em bronze a ser
construido diante do muro da esplanada do Parque francés, em frente ao Museu de Ipiranga”.
Em 9 de setembro do ano seguinte, no jornal |/ Pasquino Coloniale (n. 777), saiu uma foto do pro-
jeto de Rollo, com a seguinte legenda: “ Progetto del monumento che verra ereto sulla spianata
cheé se estende sotto il Museo Delllpiranga.”. Ja na “Mensagem apresentada ao Congresso
Legislativo, em 14 de julho de 1923, pelo Dr. Washington Luiz Pereira de Souza, Presidente do
Estado de Sao Paulo”, publicada no Relatério dos Presidentes dos Estados Brasileiros (SP)
(p. 68), foi publicado: “Ficou também terminado o muro de sustentacdo da esplanada do
Museu, em cantaria de granito, formando fundo apropriado para receber o grupo escultural
dos ‘Bandeirantes’, de cuja execugao se acha incumbido o escultor Nicola Rollo”.

6. Perceberoindigena comouma abstracao nao foi privilégio da elite econdmica brasileira.
A maioria dos intelectuais locais, durante os séculos e XX, parece ter compartilhado esse
ponto de vista.

7. Como sera visto no decorrer do texto, esse artigo continuara tendo ressonancia anos
depois de sua publicacao.
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8. Esteartigo € umaresposta do autor aos comentarios feitos no jornal // Piccolo, de Sao Paulo,
sobre “Espirito do fascismo”, artigo que ele havia publicado dias antes na imprensa (artigo ndo
encontrado até a publicagao deste).

9. Menotti Del Picchia também foi diretor de Novissima. Embora a autora ndo especifique
quando Del Picchia iniciou essa atividade, em 1925, ele ja atuava como tal (GUELFI, 1987, p. 150).

10. Sobre o assunto, cf., entre outros, BITARAES NETTO (2004).

11. Oartigo “Nhengacuverde amarelo”, ainda segundo a autora, foi publicado no Correio Paulistano,
Sao Paulo, no dia 17 de maio de 1929.

12. No Monumento, sao os Unicos a cavalo a frente do cortejo.
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RESUMO

Este artigo discute aspectos dos discursos que acompanharam a proposi¢ao do pro-
jeto do Monumento as Bandeiras por Victor Brecheret, em 1920, e a inauguracao da
obra, em 1953, destacando dois pontos: por um lado, a percep¢ao do monumento como
oferta dos paulistas a nag@o brasileira; por outro, a cena de sua destrui¢cdo, imaginada
por Oswald de Andrade cerca de um ano depois da primeira apresentacao do projeto.
Partindo dessa discussdo, investigo como a imaginacgao de sua destruicdo ou de seu de-
saparecimento se projeta novamente sobre o monumento desde os anos 1970, agora com
a obra ja concretizada, a partir tanto de trabalhos de artistas contemporaneos quanto
de uma intervencao realizada diretamente sobre a escultura em 2013.

PALAVRAS-CHAVE Modernismo brasileiro; Victor Brecheret; Monumento as Bandeiras;

Arte contemporanea brasileira;

ABSTRACT

This paper examines aspects of the discourses
that followed Victor Brecheret's project proposal
for the Monument to the Bandeiras, in 1920,
and its inauguration, in 1953, highlighting two
points: on the one hand, the perception of the
monument as an offer from Sao Paulo inhabitants
to the nation; on the other, the scene of its
destruction, imagined by Oswald de Andrade one
year afterthe project was presented. Based on this
discussion, the text investigates how its imagined
destruction or disappearance has been projected
onto the monument since the 1970s, the work now
completed, from works by contemporary artists

and a direct intervention on the sculpture in 2013.
KEYWORDS Brazilian modernism; Victor Brecheret;
Monument to the Bandeiras; Brazilian
contemporary art

RESUMEN

Este articulo aborda los discursos que derivaron
del proyecto Monumento a las Bandeiras, de Victor
Brecheret, en 1920, y la inauguracion de la obra
en 1953, destacando dos puntos: la percepcion
del monumento como una oferta de Sao Paulo a la
nacion brasilefia; y el escenario de su destruccion,
imaginado por Oswald de Andrade aproximadamente
un afio después de la primera presentacion del
proyecto. Esta discusion sirve de base para examinar
como la destruccion imaginada del monumento o su
desaparicion se proyecta otra vez en él durante los
afos 1970, pero ahora con la concrecion de la obra,
a partir de trabajos de artistas contemporaneos
y de la intervencion realizada de manera directa

en la escultura en 2013.
PALABRAS CLAVE Modernismo brasilefo; Victor Bre-
cheret; Monumento a las Bandeiras;
Arte contemporéneo brasilefio
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Nos anos que antecederam a celebracao do Centenario da
Independéncia do Brasil, os futuros modernistas de Sao Paulo
compunham um dos grupos existentes na cidade que se empenhavam
em imaginar propostas para uma insercao gloriosa dos paulistas
nos festejos®. Um episddio importante desse processo se consagrou
na historiografia do modernismo paulista como tendo sido
a “descoberta” de Victor Brecheret, que aconteceu justamente em
razao de um evento ligado ao Centenario, a exposi¢cao das maquetes
inscritas no concurso do monumento a Independéncia, realizada no
inicio de 1920, no Palacio das Industrias. Ao visitar a mostra,
Oswald de Andrade, Di Cavalcanti e Helios Seelinger teriam
tomado conhecimento de que um escultor recém-chegado de uma
temporada de estudos na Italia havia instalado atelié em uma das
salas do edificio e resolveram conhecé-10’. Dentro de poucos meses,
Brecheret se tornaria o centro de uma verdadeira campanha em prol
damodernidade de suas esculturas, que incluiu desde a publicacao
de artigos monograficos na recém-lancada revista Papel e Tinta,

ilustrados com fotografias de suas obras, até a defesa sistematica
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naimprensalocal de que o estado e a prefeitura de Sao Paulo deveriam
incentivar a producao do escultor, adquirindo ou encomendando
obras suas para os espacos publicos da capital.*

O processo de elevacao de Brecheret a linha de frente,
no campo da arte, do grupo que em breve se afirmaria como
a vanguarda “futurista” e depois “modernista™ teve seu ponto
culminante em julho de 1920, quando uma comissao formada
por Monteiro Lobato, Menotti Del Picchia, José Lannes, Oswald
de Andrade e Léo Vaz organizou a exibi¢ao da maquete que havia
encomendado ao artista para um monumento as bandeiras a ser
erguido em Sao Paulo. Pensado como uma oferta paulista a patria
brasileira, em homenagem ao que se entendia ser a principal
contribuicao de Sao Paulo a histéria do pais, o projeto de Brecheret,
se viesse a ser concretizado para o Centenario da Independéncia,
em 1922, seria também a primeira grande vitoria publica do grupo
que havia se reunido depois da mostra de Anita Malfatti, em 1917,
para defender a urgéncia de renovacao dos debates e valores
estéticos prezados pelas elites culturais paulistas®. O projeto era
ainda uma resposta e um contraponto a intencao manifestada pela
comunidade portuguesa em Sao Paulo de igualmente comissionar

um monumento as bandeiras. Ao abordar a existéncia desse
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outro projeto, Menotti Del Picchia foi enfatico na defesa de que
as bandeiras eram obra dos paulistas e cabia somente a estes
a prerrogativa de erguer um monumento em homenagem a elas:
“A escolha do motivo ‘As Bandeiras’ da parte dos portugueses niao
é de todo feliz. Esse monumento deve pertencer aos paulistas: é o seu
maior e mais sagrado patrimonio de gloria” (DEL PICCHIA, 1920, p.1).

Ainda que a ideia nao fosse original - a urgéncia de um
monumento que celebrasse as bandeiras em Sado Paulo ja havia
sido apontada antes - e que o projeto de Brecheret nao fosse
nem o primeiro, nem o inico, comecgava assim o processo que
levou a inauguracao, mais de trés décadas depois, do Monumento
ds Bandeiras que conhecemos hoje, ocupando uma pragca situada
entre a Avenida Pedro Alvares Cabral e a Avenida Brasil, em uma

das entradas do Parque Ibirapuera’.

I SUSCIPE!

A apresentacao ao publico paulistano da primeira maquete
produzida por Brecheret para o Monumento das Bandeiras foi
acompanhada da divulgacao de um memorial assinado pelo

proprio artista, possivelmente inspirado por Menotti Del Picchia,
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membro da comissao formada para elaborar a proposta
(Cf. BATISTA, 1985, p. 26). Na transcricao do memorial publicada
narevista Papel e Tinta, acompanhada de uma fotografia da maquete
e de uma breve nota introdutdria, ja esta presente a afirmacao
de que a obra era “oferecida a Patria pelos paulistas”.
Algunstrechos do memorial ndo deixam duvida do sentido
nacional que se projetava para o monumento (Figura1). Ao descrever,
por exemplo, o simbolismo do grupo central, o texto afirma ser
arepresentacio de “umimpulso do Génio danacionalidade nascente,
alargando e fixando o solo sagrado de uma Patria” (BRECHERET, 1920).
Mais do que a representacao de algum episodio especifico que
teria feito parte da “epopéia” bandeirante, a op¢do do projeto foi
“exprimir, na harmonia do seu conjunto, unificados em bloco,
toda a audacia, o heroismo, a abnegacao, a forca expandida em
desvendar e integralizar o arcabou¢o geografico da Patria” (Ibidem).
Dessa op¢ao por enfatizar a forca plastica de umaideia, mais do que
arepresentacao de personalidades, surge o elemento principal da
composi¢io: “um grupo central vencendo as insidias, guiado pelos
seus Génios, encaminhando-se para a Terra conquistada, a fértil

e eterna patria brasileira!” (Ibidem).
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I FIGURA 1.

Detalhe da revista Papel e tinta:
ilustragdo brasileira(ano 1, n. 3,

Sao Paulo e Rio de Janeiro, jul. 1920).
Instituto de Estudos Brasileiros, Sao Paulo.
Fotografia do autor.

==
A MONUMENTO
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Embora o projeto nao represente nenhum bandeirante
especifico, ao detalhar os elementos que compdem o grupo,
o texto se refere aos “Génios” que guiam a massa processional
do alto de seus cavalos como “os Paes Leme, os Antonio Pires,
os Borba Gato (...) seres titanicos, dignas expressoes viris dos
sertanistas de S. Paulo” (Ibidem). Ou seja, a conquista da Terra e
aintegridade do “arcabouco geografico da Patria” eram a grande obra
dos paulistas e era essa narrativa que os “herdeiros” dos bandeirantes
ofertavam a patria no centenario de sua independéncia.

Aideia do Monumento as Bandeiras como oferta dos paulistas
anacio tem talvez o seu momento mais ostensivamente ufanista,
e revelador das profundas raizes coloniais do pensamento ao qual
a obra da corpo, na oragao-poema declamada por Guilherme de
Almeida durante a solenidade de inauguracao do monumento
e da praca Armando de Salles Oliveira, em 25 de janeiro de 1953.
Os versos sao precedidos de um preambulo em que o poeta
homenageia Salles Oliveira, louvado como um bandeirante da
cultura e do civismo que alargou “um meridiano de arbitrio
que lhe estreitava a Patria”, (A ORACAO-POEMA, 1953, p. 7)
referéncia ao Estado Novo. Na sequéncia, o texto apresenta uma

metafora sugestiva para se referir a praca que agora levava o nome
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do governador paulista que, em 1936, havia retomado a ideia
de construc¢ao do monumento. Inspirando-se no formato oval da praca,
Guilherme de Almeida a compara ao prato sagrado sobre o qual,
na liturgia catélica, consagra-se as hostias: “esta praca publica é,
neste instante, a patena ritual de um simbdlico ofertdrio”
(A ORACAO-POEMA 1953, p. 7). Naquele “fragmento de chio paulista’,
0 “corpo mistico” que se ofertava em sacrificio nio era o de Cristo,
mas o proprio corpo de Sao Paulo, representado ali pelos blocos
esculpidos de granito paulista transportados de Maua.®

O preambulo é concluido com a seguinte invocacao:

‘Suscipe!’Recebe, Povo Bandeirante, os Bandeirantes! Na vigilia-de-armas do
IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo - ano 399 da Fundacao - ai estdo eles,
héspedes primeiros e primaciais, de volta a sua velha Piratininga: e nao

mais desfigurados pelajornada, mas transfigurados pela Arte. (Ibidem, p. 7)

Chama atencao, nesse trecho, o uso da locuc¢ao latina
“Suscipe!”, parte da oracdo “Suscipe Sancte Pater’, pronunciada
pelos sacerdotes durante a celebracao da missa catdlica romana
ao oferecerem as hostias para consagracido. A mesma locucao abre
também a “Contemplacio para alcanc¢ar o amor’, nos Exercicios

espirituais de Inacio de Loyola, ora¢do célebre entre os jesuitas.’
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Ao exclamar “Suscipe!” diante do monumento, Guilherme de
Almeida nao apenas refor¢cava uma analogia com o ritual do
ofertodrio catdlico, como também vinculava sua oracao-poema
a tradicao jesuitica, base sobre a qual se fundaram a colonizagao
espiritual do planalto de Piratininga no século XVI e a propria
cidade de Sao Paulo. Ao acreditar que pronunciava uma palavra
de uniao, convocando uma relacao de reciprocidade entre aqueles
que ofertavam e aqueles que recebiam, o poeta na verdade recolocava
em cena e atualizava o discurso colonial.

O preambulo da o tom da oracao-poema e indica o motivo do
verso que se repete, abrindo cada estrofe: “Voltaram os Bandeirantes!”.
A cadarepeticio, 0 poema canta aspectos que marcaram as biografias
de alguns bandeirantes mais célebres, porém sem nomea-los.
Fernao Dias Paes Leme, por exemplo, é lembrado pela referéncia
as esmeraldas que passou a vida buscando; Bartolomeu Bueno
da Silva, o Anhanguera, por suas incursdes no sertao goiano e pela
lenda de ter incendiado as aguas dos rios; Domingos Jorge Velho,
pela campanha militar que liderou para “abater” o Quilombo
dos Palmares™. Esse era o ofertdrio paulista a nacdo, que termina
glorificando a obra de Brecheret e situando seus bandeirantes

de granito na posicao de numes tutelares de Sao Paulo:
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Voltaram os Bandeirantes
talhados na rocha viva
que a Arte paralisou

num ritmo de Eternidade!
Bem-vindos os Bandeirantes!
Bem-vindos pela Fé,
bem-vindos pela Forg¢a,
bem-vindos pelo Amor,
bem-vindos pelo Ideal:

Fé, For¢a, Amor, Ideal
que sdo a nossa heranga
inaliendvel e tinica!
Deuses Lares de pedra
Penates de granito,

0 Numes tutelares

velai, velai por nos!

(Ibidem, p. 7)

Enquanto os politicos da Uniao Democratica Nacional,
que discursaram antes na solenidade de inauguracao, buscavam
sequestrar o monumento para sua campanha antigetulista,
Guilherme de Almeida apresentava seu louvor a Fé, a Forca, ao Amor
e ao Ideal, valores que ele acreditava terem movido os bandeirantes

eternizados no granito de Maua talhado pelos operarios italianos,
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espanhdis, portugueses e brasileiros dirigidos por Brecheret".
A oracdo-poema sintetiza a atmosfera ideoldgica que dominou
os anos de preparacao para as celebracdes do IV Centenario
de Sao Paulo, quando uma comissao formada em convénio entre
Estado e Municipio, presidida pelo empresario Francisco Matarazzo
Sobrinho, idealizador do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
e de suas Bienais, promoveu em cerca de quatro anos de atividades
uma auténtica “missao civilizatéria” moderna na cidade, cujo maior
testemunho sao os pavilhoes projetados por Oscar Niemeyer para
a Exposicao e Feira Internacional do IV Centenario no Parque
Ibirapuera e celebrados a época como os maiores do mundo em area
expositiva”. Era, portanto, um periodo de idealismo e de fé no futuro
para aqueles que estavam no comando da economia, da politica
e da cultura da metrépole paulistana naquele momento. E que
seguiam percebendo a si mesmos, como nos anos 1920, nao somente

como herdeiros, mas como os novos e modernos bandeirantes.

I FACHO VACILANTE, RACA DECADENTE

Neste ponto, volto aos anos 1920 para verificar como

um dos membros da comissdo responsavel pela proposicao

Thiago Gil de Oliveira Virava
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do Monumento as Bandeiras, Oswald de Andrade, acrescentou
aretdrica grandiloquente que ja naquela época se derramava sobre
0 projeto uma nota, senao dissonante, a0 menos em tom menor.
Para encontrar essa nota sera preciso um desvio em relacao as fontes
mais diretamente ligadas ao que se pode entender como realidade
historica do Monumento ds Bandeiras, duas delas discutidas acima.
Sera preciso um desvio para o campo da ficcao, mais especificamente
para uma cena do seu romance Os condenados (Trilogia do Exilio).

A cena integra o terceiro volume da trilogia, intitulado
A escada e publicado em 1934, mas ja havia aparecido no jornal
Correio Paulistano em 1921, sob o titulo “Primeira Gente”. Na versao
em livro, o escritor fez algumas altera¢des importantes no texto,
embora o acontecimento que interessa aqui esteja presente nas
duas versGes. Nao é o caso de examinar em detalhe o enredo
do romance, mas é particularmente importante destacar que ele
se desenrola no periodo que antecede a celebracao do Centenario
da Independéncia, especialmente a partir do segundo volume,

A estrela de absinto, como fica claro no seguinte trecho:

Sao Paulo tumultuava na expectativa das festas do Centenario. Artistas
brasileiros, recém-chegados da Europa, armavam ateliers ao seu lado,

no Palacio das Industrias, agora em rapido acabamento. No pavilhao térreo,

Da oferta a recusa

Thiago Gil de Oliveira Virava

b

N ARS-N45-ANO 20

N



alinhavam-se as maquetes do concurso para o Monumento do Ipiranga.
Havia uma pulsa¢ao desconhecida nos meios artisticos da cidade. Fundavam-se

revistas, lancavam-se nomes, formavam-se grupos. (ANDRADE, 2003, p. 185)

Nesse ambiente aparece o personagem que protagoniza
os dois ultimos volumes da trilogia, Jorge d’Alvelos. Inspirado
em Victor Brecheret, Jorge nio apenas é escultor, como tem seu
atelié instalado em uma sala no Palacio das Industrias, assim como
Brecheret havia feito ao retornar de Roma, em 1919."

Os projetos de esculturas nos quais trabalha constituem
elemento importante da ambientacao de diversas cenas do romance.
As pecas participam e reverberam o sentimento de angustia que
dominava o personagem, atormentado pelo citme que nutria
por sua amante, Alma, amplificado por uma suspeita de traicao.
As esculturas sao objeto das reacoes violentas de Jorge diante
do drama emocional que vivia, e seu trabalho artistico se mescla
acondicao fragmentaria e cindida de sua vida interior e a espelha.

E em meio ao arco tumultuoso da histdria de Jorge d’Alvelos
que o narrador introduz uma cena na qual é possivel identificar
uma referéncia ao projeto do Monumento ds Bandeiras de Brecheret.™
Ela descreve a visita ao atelié de Jorge de um grupo, “os artistas

da cidade”, descrito da seguinte maneira:
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Alguns, ja maduros, aceitos em rodas pasmas, outros na angustia de lutas
incompreendidas, aumentadas pelas misérias dos seus lares convulsos,
os demais boémios imprecisos, revoltados a toa - todos sob o incubo de um

chicote de maldig6es e desastres. (Idem,1921a, p. 1)

A curiosidade dos visitantes obriga o escultor a lhes
mostrar um projeto no qual trabalhava, em que tentava “na greda
umida do Brasil fazer a caminhada estupenda das supersticoes
raciais” (Ibidem, p. 1). O paragrafo que descreve a obra alude
ao movimento de procissao guiada por cavaleiros que se observa

na maquete de Brecheret para o monumento:

E num ritmo de cavalos sobre-humanos, achatou-se na prancheta, livida
como a terra, comprida como a terra, a procissao de cruzes, bandeiras,

5

N ) . 1 A . . .
maternidades, moléstias”, éxtases incubados, santidades recolhidas,

destrezas paraliticas - toda a verdade tragica da primeira gente emigrada
para o degredo verde dos Tapuias, com bentinhos, franciscanos e rosarios,

sob um céu lirico, por um mar insensato, num delirio némade. (Ibidem, p. 1)

Diante daquele grupo de artistas, todos entusiastas do
escultor, Jorge d’Alvelos reflete sobre o que eles representavam
enquanto descendentes daquela “primeira gente” que ele tentava

fixar na escultura:
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Fitando os terrosos, os amarelos bisnetos vivos dos conquistadores,
curvos sob o defeito longo dos defeitos domeésticos, dos fetiches da honra,
dos amuletos sentimentais, da fidalguia bastarda e da gloria suspeita dos
navegadores e dos bandeirantes, Jorge d’Alvelos sentiu sua obra apequenada
epalida (...) E na seriedade dos olhos onde se confessavam todos os crimes,
todas as covardias, todas as vontades falhadas, mas também os martirios
andnimos, todas as resignacdes michelangeolescas, todas as tentativas
de vitodrias fecundas, o escultor viu passar uma imperecivel promessa

de milagres contentes. (Ibidem, p. 1)

O narrador descreve a reflexao de Jorge d’Alvelos sobre

o grupo de artistas herdeiros daquela “primeira gente” cuja historia

ele tentava representar em sua maquete:

Eram, com exce¢oes, decaidos filhos de familias de nome, estabelecidas no
continente num estouvamento de fidalguia, estendendo o sacro dominio em
nome de Deus e d’El-Rey por gentes e escravos, campos e serras. O Império
dera-lhes baronatos, a terra facil dera-lhes ouro. E, no pais de assombros,
se haviam vinculado a preconceitos tentaculares de gldria paroquiana,
feudais senhores de chapelao e barba, gerando numa sexualidade redobrada
pelo degredo, rebentos intiteis e pomposos, falhos rombudos de orgulho
nativo, pedagos anacronicos de média-idade portuguesa. O tempo trouxera
aliberacdo dos negros, as novas imigracoes e a Republica. E a terra cansara

de dar a moeda rubra na ponta verde dos velhos cafezais. (Ibidem, p. 1)
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Aquelas “novas imigracdes”, continua o narrador, chegavam
ao pais “sem o trambolho dos brasdes, o lastro pesado das fidalguias
ilogicas, o aluvido [sic] dos bentinhos caseiros, das guinés morais,
dos atavismos liricos, das canseiras historicas” (Ibidem, p. 1).
Desse confronto entre os descendentes paulistas e as “novas
imigracées” resultava, portanto, o “apequenamento” que Jorge
d’Alvelos sentia em sua obra. Depois que os visitantes o deixam
novamente so no atelié, eis a solugao que o artista encontra para
esse conflito: “Ergueu-se da cadeira, andou e, numa confianca
comovida, fez desmoronar da extensa prancheta, numa bola
informe e ruiva sobre o chao do atelier, o passado crepuscular de seu
povo” (Ibidem, p. 1). Com isso, o Monumento ds Bandeiras encontrava,
no espaco da narrativa ficcional e mais de trés décadas antes de sua
inauguracao, uma primeira cena de destruicao imaginaria.

Nesse ponto, pode-se sugerir que os significados simbdlicos
dessa destruicao, em 1921, quando a cena foi veiculada pela primeira
vez no Correio Paulistano, e em 1934, quando o livro foi publicado,
sao diferentes. E algo dessa diferenca pode ser vislumbrado ao
se verificar que, entre as duas versoes, trés dos quatro paragrafos que
antecedem o desfecho da cena foram suprimidos. Em 1921, depois

de mencionar que a “gerac¢io do Centenario” - a gerac¢io de 1922,
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cujos representantes eram aquelas figuras que visitavam o atelié
doescultor - haviasidoaprimeiraasentiro estalar da crise econémica
introduzida pelo “combate cego com as novas estirpes, vindas ja
depois da guerra e darevolu¢io bolchevista” (Ibidem, p. 1), o narrador

prossegue com a seguinte reflexao, suprimida da versao em livro:

Nos artistas nativos fixara-se a primeira consciéncia e a primeira esperanca
reacionaria. Num drama de solucos, eles abandonavam o seio materno
para se entregar avidamente as sublimizadas sugestdes de um tempo novo
numa América nova.

Eram eles os que haviam estadoali, - oartista compreendia - os enxovalhados
portadores dos primeiros fachos vacilantes.

Jorge d’Alvelos, votado por circunstancias pessoais, libertara-se cedo
e definitivamente voltara integralizado dentro da moral convulsa dos seus
pares avancados e da estética ciclopica do seu tempo vulcanico. Pressentira,
nanularomariaa Telhados Novos, a vitoria a carabina dos recém-chegados
sobre os velhos povoadores, que se incorporavam afinal a escalada definitiva
de pais inconquistado. E vira num e outro tipo de elegancia combativa
os primeiros liberados da moral de penumbra que sufocava a nacao

numa longa, numa ingldria, numa tétrica feiticaria. (Ibidem, p. 1)

Por esse trecho, é possivel perceber que o que levou
Jorge d’Alvelos a destruir a maquete, na cena publicada em 1921,

foia percepcao de que elanao fazia justica a condi¢cao ambivalente
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e complexa que assumia, naquele momento, o fenémeno historico
das bandeiras e a figura do bandeirante, ambos passando por
um processo de reinvenc¢ao. No discurso de Oswald de Andrade,
isso é notavel no artigo “Reforma literaria”, em que o escritor propde
um exame de consciéncia aqueles que se escandalizavam com o que
ele denomina um “movimento espontianeo na dire¢do de uma
nova mentalidade citadina e racial” (Idem, 1921b, p. 3),® ou seja,
o futurismo paulista. Para ele, a questao citadina e a questao racial
se mesclavam, como mostra o trecho seguinte, em que ele aponta

o erro daqueles que censuravam os inovadores:

[os criticos dos inovadores] estao fora da psicologia do telégrafo sem fios,
do aeroplano, da estrada empedrada de automoveis e o seu armario de
musas move fantasmas longinquos e torvos num Joao Minhoca decaido em
velhos plagios facanhudos. Respeitemo-los. Mas que eles também respeitem
o surto divino da metrdpole cosmopolita - evoluida de séculos em cinquenta
anos de “entradas” comovidas, onde se debateram, para amalgamas finais,
cangdes de todos os idiomas, éxtases de todos os passados, generosidades

e impetos de todas as migracoes. (Ibidem, p. 3)

A modernizacdao no campo das comunicacoes e do espaco
urbano aparece conjugada ao carater de “metrépole cosmopolita”

assumido por Sao Paulo entre 1870 e 1920, com a presenca e
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a contribuicao dos imigrantes que a ela se integravam; um carater
sustentado pela propria histdria da cidade, como sugere a analogia
entre aimigracdo e as “entradas” dos bandeirantes. Por isso, a questdo
racial no Brasil seria, segundo Oswald, sobretudo uma questao
paulista: “O resto do pais, se continuar conosco, mover-se-a, como
o corpo que obedece, empds do nosso caminho, da nossa acao,
da nossa vontade” (Ibidem, p. 3).

Tendo conectado a questao da modernizacao urbana com
a questao racial, estava preparado o terreno para a defesa do
carater futurista que se projetava na situacao econémica e cultural

de Sao Paulo. Oswald prossegue:

Nunca nenhuma aglomerac¢ao humana esteve tao fatalizada a futurismos
deatividade, deindustria, de historia e de arte como a aglomeracao paulista.
Que somos nos, forcadamente, iniludivelmente, senao futuristas - povo de

mil origens, arribado em mil barcos, com desastres e ansias? (Ibidem, p. 3)

O processo historico daimigracao e da convivéncia entre povos
de origens diversas, de que a Sao Paulo daqueles anos aparecia como
produto e exemplo bem-sucedido, parece ser entendido como um

aspecto do proprio futuro da sociedade moderna, ao menos no Brasil.
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Mais adiante, continuando essa linha argumentativa,
0 escritor se pergunta sobre as origens dos antepassados paulistas:
“Qual é a patria dos nossos antepassados? Quem vigorara para
apesquisa: os Silveira, os Choueri, os Pampini, os Delcourt, os Brown,
os Fusijama?” (Ibidem, p. 3). Ele especula sobre que tipo de emocao
poderia despertar em uma crianca filha de imigrantes a historia
aprendida nas escolas sobre a libertacao de negros escravizados,
quando no passado de sua familia estariam presentes antes
“aimigracao dolorosa e a lenta conquista de um solo aberto a todas as
devassas laboriosas” (Ibidem, p. 3). Percebe-se, com isso, que Oswald
de Andrade nao quer vincular a nenhuma cultura especifica e,
com isso, também a nenhuma etnia especifica, a possibilidade
de uma arte que fosse expressio da “raca paulista”, uma “raca”

cosmopolita, constituida por um “povo de mil origens’.

Parte da construcao ideoldgica da nocao de “raca paulista”

feita por Oswald de Andrade compreendia um movimento
de liberacdo em relag¢do ao passado, liberacdo dos “cativeiros idos”,
das historias que “os velhos cantaram” e que aos novos restaria aturar.
Imbuido desse objetivo de destacamento em relacdo ao passado rumo
ao futurismo a que a “raca paulista” estaria destinada, ele recalca

a historia da escravidao no pais”, na verdade uma realidade histodrica,
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naqueles anos como hoje, ainda longe de pertencer ao passado.
Concluindo o texto, o escritor defende que somente a liberacao ante
“o0 choro senil dos infecundos”, referindo-se aqui aos “passadistas”
em geral, poderia fazer com que a industria e o comércio, assim
como a literatura e a arte de Sdo Paulo, representassem “um alto
papel e uma alta missao” (Ibidem, p. 4).

As ideias apresentadas por Oswald de Andrade em “Reforma
literaria”, como ja foi apontado por Fabris (1994), apresentam pontos
de contato com o teor da defesa que Menotti Del Picchia vinha
fazendo, em suas colunas do jornal Correio Paulistano e em outras
colabora¢des a jornais, do movimento que se esbocava em Sao Paulo,
desde o principio de 1920, com o intuito de promover uma renovag¢ao
intelectual. Em “A nossa raca...”, publicado no Correio Paulistano
em 12 de marco daquele ano, o escritor sugere que a situacao racial
no Brasil naquele momento se configurava como “um xadrez de
nacionalidades”, de onde o “verdadeiro brasileiro” emergiria como
um “tipo humano novo”, que relegaria a condi¢io de “fic¢ao literaria”
os caboclos e caicaras. Estes seriam ainda “morfologica e psicologicamente
caicaras’, mas “oriundos de alemies, de italianos, de espanhdis e até
deturcos!” (DELPICCHIA, 1983, pp. 97-98). Eis como o escritor descreve

o fenémeno de “fixa¢do” racial que percebia no pais:
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Onosso cosmopolitismo toma o carater de uma fixacao definitiva, os rebentos
da nossa civilizacdo de acampamento nacionalizaram-na integralmente.
A voz atavica ndo os desabrasileiriza mais; por um fenémeno social digno
de nota, um jacobinismo intransigente radica esses frutos de outras
racas em nosso solo, de forma a constituirem eles o extrato vivo da nossa
nacionalidade (...) Essa mescla heteroclita e tumultuaria é, pois, o que

devemos chamar atualmente nossa raca. (DEL PICCHIA, 1983, p. 97)

De modo semelhante a Oswald de Andrade, Menotti
Del Picchia projeta no restante do pais o seu “paulistanismo
internacionalista” (CASTRO, 2008, p. 57), ao qual ndo faltara o apelo
a figura do bandeirante, mas que busca integrar a ela o imigrante
como protagonista de um novo bandeirantismo."

A fabrica¢io daideia de “raca paulista” ndo foi, evidentemente,
um movimento iniciado pelo grupo de futuros modernistas que se
reuniu em torno de Brecheret. Trata-se de um processo em elaboracao
desde o final do século XIX e que, durante a formacao daquele grupo,
se desdobrava social eideologicamente, difundindo-se pelo campo da
producdointelectual paulista, tendo no Instituto Historico e Geografico
de Sao Paulo (especialmente em sua revista) e no Museu Paulista
dois importantes marcos institucionais. Os futuristas de Sao Paulo,
e, como Vvisto acima, Oswald de Andrade entre eles, integravam-se,

a sua maneira, a esse movimento ideoldgico em processo.”
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Além da pesquisa genealogica sobre os descendentes dos
primeiros habitantes de Sao Paulo, a ideia de “raca paulista” que
se formulava naquele momento incluia também uma dimensao
psicologica. Buscava-se a definicao do que seriam os tracos
caracteristicos da psicologia do povo paulista, que incluia agora
também a presenca nova dos imigrantes que chegavam desde
a segunda metade do século XIX. A figura do bandeirante surge
entdo como “simbolo aglutinador” dessa “novaraca” que seinventava,
marcada pelos “mesmos predicados dos primeiros habitantes de
Sao Paulo - igualmente mesticos -, isto €, era arrojada, eficiente
e amante do progresso’. (BREFE, 2005, pp. 197-198)

Tal imagem do bandeirante como simbolo dos atributos da
“raca paulista”, que aparece nos discursos de Oswald de Andrade
e Menotti Del Picchia, pode ser entendida como o fundamento
ideoldgico que justificaria o papel pioneiro daquele grupo de
intelectuais que se formara em Sao Paulo com o objetivo de promover
arenovacao intelectual e artistica no pais.

Voltando a cena do romance Os condenados, a posicao
de Oswald em 1921 sugere que a monumentalizac¢do da historia
das bandeiras nao deveria servir apenas de lastro simbdlico para

orgulho de uma “estirpe” paulista decadente, aferrada a “preconceitos
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tentaculares de gloria paroquiana”, que ansiava pela exaltacio de
seus antepassados heroicos. Ela precisava mostrar que a “geracio
do Centenario”, com todas as contradi¢des e falhas que carregava,
era quem esbo¢ava uma primeira reacao aquela decadéncia,
promovida em conjunto com as “novas estirpes” imigrantes.
S6 assim um monumento as bandeiras encontraria a sua atualidade
historica, na visao do escritor.

A destruicao simbolica da maquete na cena publicada
em 1921 era um posicionamento de Oswald em rela¢ao ao mito
do bandeirante, em consonancia com sua perspectiva, naquele
momento, a respeito da questao racial no Brasil. Ele entendia que
0 povo paulista era um “povo de mil origens” e “iniludivelmente”
futurista, o exemploa ser seguido pelo restante do pais. O bandeirante
futuristanao poderia, portanto, ser apenas uma exaltacao do passado
“heroico” das bandeiras lideradas pelos mamelucos paulistas,
um simbolo aglutinador apenas para seus herdeiros, os paulistas
de quatrocentos anos. Ele deveria conter também o “facho vacilante”
de um futuro que seria construido nao mais pelos orgulhosos
“descendentes” dos sertanistas, mas por seus “filhos prodigos”

e pelos imigrantes.
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Na década de 1930, porém, a posicao do escritor a respeito
tanto daquela “geracdo do Centenario” quanto da questdo racial
havia assumido outros contornos. Uma modifica¢ao introduzida
na cena da destruicao da maquete, quando da publicacao em livro,
pode ser entendida como um indice desse movimento de autocritica.
No trecho que, em 1921, saiu como “O Império dera-lhes baronatos,
aterrafacil dera-lhes ouro”, em 1934 aparece da seguinte maneira:
“O Império dera-lhes baronatos, a terra trabalhada pelos negros
dera-lhes ouro” (ANDRADE, 2003, p. 296, grifos meus). Trata-se
de um pequeno detalhe, mas também de uma revisao critica, pois a
riqueza da terrando é mais vista como dadiva, e sim como produto
do trabalho dos negros escravizados. De modo que, em 1934, aideia
original do Monumento as Bandeiras era falha também nesse aspecto,
pois, se havia reservado aos indigenas a condi¢do de “guarda do
monumento”’, 0o memorial publicado em 1920 em momento algum
faz qualquer alusio aos negros.*

Em suma, adestrui¢ao damaquete domonumentonoromance
é produto da desolacio de Jorge d’Alvelos diante da “incapacidade
de representar, de uma maneira menos univoca, o percurso
historico de um povo distinto em varias etnias, vidas pregressas

e contrastantes realidades sociais no presente” (FERREIR A, 2002, p. 354).
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Tanto em 1921 quanto em 1934, Oswald de Andrade parecia
desconfiar que o projeto do Monumento as Bandeiras fracassava
enquanto representacao de um povo e de uma patria. E importante,
porém, nao confundir essa desconfian¢a com uma posi¢ao contraria
a execuc¢iao do monumento. Embora tenha manifestado restricoes
arespeito da solucao final adotada por Brecheret, até onde se sabe
Oswald nunca negou a realiza¢io da obra.” Ainda assim, foi ele
possivelmente o primeiro a introduzir, como parte da realidade
historica do monumento - e aqui considero a fic¢ado como parte

dessarealidade -, a sombra de sua destruicao.

I DA SOMBRA A0 MAUSOLEU

A sombra é o elemento principal da instalacao Monudentro,
de Regina Silveira, apresentada pela primeira vez na mostra
A trama do gosto, realizada pela Fundacao Bienal de Sao Paulo,
em 1987 (Figura 2). Nela, a silhueta distorcida do Monumento
ds Bandeiras se projeta como uma sombra sobre as cinco paredes
de uma sala hexagonal construida no segundo andar do Pavilhao
Ciccillo Matarazzo. A sala, no entanto, estava vazia, exceto pela

presenca de um tapete de grama artificial no piso, posicionado
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I FIGURA 2.

Regina Silveira, Monudentro, 1987.

Vinil adesivo, 160 m’. Vista da insta-

lagdo na mostra “Trama do Gosto”

(1987), Fundacao Bienal de Sao Paulo.
Fonte: <https://reginasilveira.com/filter/
instala%C3%A7%C3%A30/MONUDENTRO>.

junto as paredes. De modo que a sombra nas paredes era projetada

por um objeto ausente, estratégia que a artista vinha explorando

ja havia alguns anos.”

O texto da artista no catalogo da mostra aponta a memoria
perceptiva do monumento como um elemento importante

do projeto, destacando a separacao entre signo e referéncia:

Mas o significado pretendido nao deriva apenas da questao do lugar
do olho que sincroniza, ao deslocar-se, as diversas deformacdes da silhueta.
Também importa a memoria perceptiva do monumento, para as inevitaveis

comparagdes entre o real e sua representacao. Neste caso, a énfase esta
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no arrancamento do signo, transferido para o interior de um edificio onde,
mais abstrato e hiperartificializado, se separa de sua referéncia no parque.
(SILVEIRA, 1987, p. 23)

Ainda que o interesse de Regina Silveira fosse capturar
os espectadores em uma espécie de armadilha visual, o formato
dasalaeapresencadagrama artificial circundando o espaco central
vazio suscitam uma relacdo imaginaria com a praca Armando
de Salles Oliveira, instigada pela propria sombra do monumento.
Monudentro parece convidar os espectadores a produzir umaimagem
mental da simbdlica patena ritual da oracao-poema de Guilherme
de Almeida, mas umaimagem na qual o pesado ofertorio colonial
do corpo paulista de granito esta ausente. Ao separar a sombra do
monumento de sua referéncia, a instalacao suscita a imaginacao
do desaparecimento fisico da obra de Brecheret, cujo tinico rastro
seria, paradoxalmente, sua propria sombra.

Essa nao era a primeira vez que Regina Silveira trabalhava
a partir da imagem do Monumento as Bandeiras.*®> Nas séries
Publica¢oes On/Off 2 (1973), e Brazil Today: Natural Beauties (1977),
fotografias do monumento aparecem associadas a outros elementos,
fazendo com que as séries possam ser lidas como uma espécie

de complemento a desaparicao imaginaria sugerida por Monudentro.
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A imagem que integra Publicacdes On/Off 2 recebe inclusive
o titulo de “Proposta para Monudentro”.

Assim como as demais fotomontagens da série, “Proposta para
Monudentro” é impressa em offset e se apropria de uma fotografia que
exibe uma vista lateral do Monumento as Bandeiras a média distancia.
A imagem, no entanto, aparece em um cenario completamente
diferente do Parque Ibirapuera, inserida no meio de um cemitério
de automdveis e cercada por carcacas de carros. E interessante
observar como nessa imagem, em especifico, é 0o monumento que
parece ter sido deslocado de seu ambiente para o meio do cemitério
de automoveis, ao passo que, em outras imagens da série, como a que
exibe uma vista do Vale do Anhangabau, as carcacas de carros é que
sao deslocadas para o ambiente que compoe o fundo da imagem.

Em uma das imagens de Brazil Today, Natural Beauties
(Figura 3), a artista se apropria de um cartdo postal que exibe
a mesma classica vista lateral do monumento, dessa vez tendo
a vegetacao do parque e um céu azul ao fundo. Em primeiro plano,
pormeio da serigrafia, Regina Silveira sobrepoe um recorte fotografico
com imagens de carcacgas de automoveis empilhadas. Uma leitura
possivel dessa sobreposicao seria a de uma catastrofe automobilistica
de propor¢des monumentais, em que dezenas de carros colidem no

entroncamento das avenidas Brigadeiro Luis Ant6nio, Brasil e Pedro
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I FIGURA 3.

Regina Silveira, Brazil Today,

Natural Beauties, 1977. Serigrafia sobre
cartao postal, 10,5x 15 cm.
Fonte:<https://reginasilveira.com/
BRAZIL-TODAY>.

Alvares Cabral. Mas a estrutura formal da composicio também
permite pensar que o0 Monumento as Bandeiras se encontra no topo da
pilha de automéveis, como se fosse mais uma carcaca depositada em
algum ferro velho da cidade, apos ter sido retirado da praca Armando
de Salles Oliveira, assim como em “Proposta para Monudentro”. E nesse
sentido que esses dois trabalhos podem ser lidos como complementos

de Monudentro, pois apontam um deslocamento imaginario do

monumento do local onde esta desde 1953.
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Os trabalhos comentados acima levam a pensar sobre
afaléncia ou sobre as ruinas de um projeto de modernidade brasileira
simbolizado pelo Monumento as Bandeiras, uma obra que levou trés
décadas para ser realizada, proposta durante um primeiro impulso
futurista em 1920 e inaugurada as vésperas do IV Centenario
de Sao Paulo, no auge de um segundo impulso futurista, que se
apoiava sobre o primeiro - Brecheret sendo o vinculo histérico
entre os dois impulsos - para se lancar a iniciativas ainda mais
ambiciosas, como a cria¢do do Museu de Arte Moderna (1948) e das
Bienais de Sao Paulo (1951). Na instalacao Monudentro, a sombra
dessa modernidade futurista da primeira metade do século XX
aparece como um indice de uma auséncia de realidade, a assombrar
aqueles que se movem no vazio deixado por sua desaparicao.
Em “Proposta para Monudentro” e na série Brazil Today, Natural
Beauties, a modernidade futurista simbolizada pelo monumento

aparece como uma ruina removida para um desmanche.*

aqueles que chegaram a ser realizados e se tornaram espacos

A ruina ou a faléncia de projetos para Sao Paulo, mesmo
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importantes da cidade, é objeto da pesquisa que resultou em Projeto
Sdo Paulo, de Fernando Piola. O projeto foi exibido pela primeira
vez em 2010 como uma intervencao-exposi¢ao na Cripta Imperial
do Monumento a Independéncia. A instalacao é composta por um
conjunto de urnas de marmore contendo materiais de pesquisa
relacionados a projetos de edificios, conjuntos arquiteténicos,
reformas urbanas e monumentos imaginados para ocupar espacos
na cidade de Sao Paulo, mas que foram modificados, realizados
parcialmente ou nunca executados.

Cada urna é dedicada a um projeto especifico, e na urna
correspondente ao “Projeto Bandeiras” (Figura 4) encontram-se
reproducoes de trés imagens da maquete do Monumento
ds Bandeiras (duas imagens da versao de 1920 e uma da versao
de 1936) e reproducdes de dois projetos, ambos de 1936, indicando
a localizacao do monumento no plano de avenidas da cidade e

a configuracao da praca que o abrigaria na entrada do Ibirapuera.
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I FIGURA 4.

Fernando Piola, Projeto Sao Paulo, 2010.
Fotografias em cores sobre papel
montadas em acrilico e acondicio-
nadas em caixa de marmore com
gravagao em baixo relevo feita a /aser.
Fonte: cortesia do artista.

Da oferta a recusa

Thiago Gil de Oliveira Virava

)

© ARS-N45-ANO 20

00



Quase todas as urnas tém o padrao de medida, sendo a
unica exce¢do a urna “Tempo Paulista’, um pouco mais larga.
Nela estao apresentados cartdes postais ligados a lugares
ou eventos marcantes da narrativa oficial da historia de Sao Paulo,
como o quadro Independéncia ou Morte (1888), de Pedro Américo,
pertencente a colecao do Museu Paulista; o proprio edificio do Museu
Paulista (1885-1890), idealizado pelo arquiteto italiano Tommaso
Gaudenzio Bezzi; o monumento a Funda¢ao da cidade de Sao Paulo,
no Pateo do Colégio; a Praca da Sé, com o Marco Zero e a catedral
em construcao; o Palacio Campos Eliseos, na Avenida Rio Branco,
inaugurado em 1899, que foi sede do Governo do Estado e residéncia
oficial do governador até 1967, quando foram transferidas para
o Palacio dos Bandeirantes.

Cada urna traz uma gravacao a laser no marmore, quase
imperceptivel, com o titulo dos projetos. A inica urna que nao
apresenta referéncias aos projetos é a urna “Projeto Sao Paulo’,
exibida um pouco mais afastada dos grupos de urnas. Diferente
das outras, essa urna possui um espelho fixado na parte interna
da tampa. No espelho esta gravada a palavra “Projeto”, enquanto
no fundo da parte interna esta gravada a palavra “Sao Paulo”.

Trata-se, portanto, de uma referéncia a propria obra e sua dimensao
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autorreflexiva. No texto que escreve para o folder da exposicao,
Fernando Piola afirma: “Projeto Sdo Paulo é, assim como tais projetos
para constituicao da identidade, do tempo e do espago de Sao Paulo,
mais um projeto que vislumbra entender a cidade” (PIOLA, 2010).

Nesse mesmo texto, o artista aponta seu interesse pelos
modos como a arquitetura e o urbanismo atuam como instancias
que forjam a identidade de uma cidade e de seus habitantes,
estruturando a experiéncia urbana dos cidadaos, organizando seus
espacos e impondo discursos. Projeto Sdo Paulo busca exemplos em
que essas estratégias falharam, exemplos de “insucessos de propostas
para Sdo Paulo”, projetos onde, ironicamente, aquilo que seria um
devir promissor se mostrou como faléncia.

Nesse sentido, parece haver uma ironia ou pelo menos uma
ambiguidade no uso do marmore - um material tradicionalmente
associado a perenidade e a monumentalidade - como continente/
recipiente de referéncias sobre projetos que nunca foram executados
tal como idealizados. Como diz o proprio artista: “Estas urnas
de marmore encerram solenemente o futuro nao cumprido e,
em um sentido mais amplo, funcionam como um busto alegorico

de uma cidade nio realizada” (PIOLA, 2019).
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Projeto Sdo Paulo pode ser entendido como uma obra
antimonumental® que trabalha a partir de uma Sao Paulo que
nunca existiu. Antimonumental na medida em que, ao invés de
um grande feito, homenageia a falha, o insucesso e o fracasso total
ouparcial. Antimonumental também por sua portabilidade, podendo
ocupar um espaco, distribuindo-se em diferentes configuracdes,
como nas duas ocasides em que foi exposto, desde que mantenha
aintegridade do conjunto. Antimonumental pela proximidade que
constrdi com as pessoas que se relacionam com o trabalho, algo que,
em um monumento tradicional, costuma ocorrer apenas de forma
imprevista (como as pessoas que sobem no Monumento ds Bandeiras).

A solucdo da urna de marmore para a apresentacao das
imagens dos projetos teve o intuito, segundo o artista, de dar a eles
“certo protagonismo” (Idem, 2019). Além disso, a ideia original
era apresentar Projeto Sdo Paulo no Obelisco Mausoléu aos Herois,
de 1932. A obra, projetada pelo escultor italo-brasileiro Galileu
Emendabili e inaugurada no dia g de julho de 1955, foi construida
em marmore, de modo que as urnas criariam uma rela¢gao material
direta com o local. Como o artista nao conseguiu autorizacao
da Policia Militar para apresentar o projeto no Obelisco Mausoléu,

ele o adaptou para a Cripta Imperial do Monumento a Independéncia.
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De todo modo, independentemente de sua relacao material
com o ambiente onde sdo apresentadas, o marmore das urnas

mantém uma relacdo intrinseca com seu conteudo:

A caixa de marmore guarda um sentido duplo em si, funciona como
um arquivo que monumentaliza/dignifica seu contetido, mas também
faz forte referéncia a urna cineraria. Ou seja, a caixa de marmore,
como uma metafora do monumento, aponta para o futuro e para o passado

ao mesmo tempo. (Ibidem)

Nesse sentido, elas nao se configuram como - ou nao
apenas como - uma irénica homenagem aquilo que nunca veio
a ser. Elas conferem uma nova existéncia ao registro de uma
realidade que nunca chegou a existir concretamente. Com isso,
apontam a possibilidade de compreendermos a nds mesmos ao
“compreender o que ndo somos ou nio nos tornamos, por meio dos
monumentos’ (Ibidem). O ato de erguer a tampa das urnas e retirar
do esquecimento esses registros de uma cidade imaginaria e utopica
torna-se experiénciaao mesmo tempoindividual e coletiva, subjetiva
e historica, e faz pensar também no futuro - no projeto - de Sao Paulo,
da cidade fora das urnas, aquela na qual vivemos hoje.”* Um futuro

em que, talvez, aimagem do Monumento as Bandeiras, tal como ele
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se concretizou e onde permanece desde sua inauguracao, possa vir
asejuntar asimagens de suas versoes nunca realizadas e encerradas

na urna “Projeto Bandeiras”.

I UM SOUVENIR DO FUTURO

Em 2 de outubro de 2013, uma manifestacao com participacao
de cerca de mil pessoas, incluindo lideranc¢as indigenas, reuniu-se
para protestar contra a Proposta de Emenda a Constituicao 215,
cujo texto modificava o sistema de demarcacao de terras indigenas
no pais, retirando a autonomia do Poder Executivo no processo
e transferindo-a ao Congresso. O trajeto comec¢ou na Avenida
Paulista, desceu a Brigadeiro Luis Antdnio e terminou com a ocupacao
do Monumento as Bandeiras, por volta das 20 horas. Quando a
passeata chegou ao monumento, teve lugar o que foi possivelmente
a intervenc¢ao mais contundente ja realizada diretamente sobre o
corpo da escultura de Brecheret, em que a propria obra foi objeto
de critica (Figura 5).” Os manifestantes subiram no monumento
carregando bandeiras e faixas com frases como “Demarcacio ja!”
e “Guarani”. Um tecido vermelho foi estendido sobre as figuras do

grupo escultorico atras dos cavaleiros, enquanto na parte posterior

Da oferta a recusa

ARS - N45- ANO 20 I

2

Thiago Gil de Oliveira Virava

(=

3



I FIGURAS.

Manifestagao que reuniu
representantes de etnias de todo

0 pais para chamar a atencao

da sociedade sobre as violagdes

de direitos das comunidades indigenas,
Monumento as Bandeiras, Sao Paulo, 2013.
Foto: Tiago Moreira dos Santos/ISA.
Fonte:<https://www.socioambiental.org/
pt-br/noticias-socioambientais/isa-
e-organizacoes-repudiam-anulacao-da-
portaria-da-terra-indigena-jaragua-sp>.

do monumento, sobre uma das faces do batelao, a frase “Bandeirantes
assassinos” foi pintada com tinta branca. Mas a intervencio que
chamou mais atencio, rotulada como “vandalismo” por parte
da imprensa no dia seguinte a manifestacao, foram as manchas

escorridas de tinta vermelha sobre as figuras do grupo que carrega

o bandeirante ferido (Figura 6).
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I FIGURA 6.

Registro da intervencao

realizada no Monumento as Bandeiras
durante manifestacao contra a PEC 215,
Sao Paulo, 3 de outubro de 2013.

Fonte: “Nota puablica da Aty Guasu
sobre a Mobilizagao Nacional Indigena”,
Site Mobilizagao Nacional indigena,

3 out. 2013, sem indicacdo de autoria.
Disponivel em:
<https://mobilizacaonacionalindigena.
wordpress.com/2013/10/03/
nota-publica-da-aty-guasu-sobre-a-
mobilizacao-nacional-indigena/>.
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Alguns dias depois da manifestacao, o lider indigena
guarani Marcos dos Santos Tupa publicou uma carta com o titulo
“Monumento a resisténcia do povo Guarani’, uma resposta ao modo
como os meios de comunicagao se referiam a interven¢ao como
depredacio da obra. E, logo na primeira frase, o texto ja indica que
parte de um ponto de vista completamente diferente ao afirmar:
“Para nds, povos indigenas, a pintura nao é uma agressao ao corpo,
mas uma forma de transforma-lo” (TUPA, 2013).

Marcos Tupa esclarece que o ato simbolico inicialmente
planejado se concentrava no pano vermelho, representando o sangue
de seus antepassados, “que foi derramado pelos bandeirantes, dos quais
os brancos parecem ter tanto orgulho” (Ibidem). As intervencées
com tinta vermelha haviam sido iniciativa de apoiadores nao
indigenas que acompanhavam o ato, mas Tupa as incorpora ao
discurso da manifestacao e propoe a seguinte leitura das imagens

que circularam na imprensa:

(...) com esse gesto, eles [apoiadores ndo indigenas| nos ajudaram a transformar
o corpo dessa obra ao menos por um dia. Ela deixou de ser pedra e sangrou.
Deixou de ser um monumento em homenagem aos genocidas que dizimaram
nosso povo e transformou-se em um monumento a nossa resisténcia.

Ocupado por nossos guerreiros xondaro, por nossas mulheres e criancas,

Thiago Gil de Oliveira Virava
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esse novo monumento tornou viva a bonita e sofrida historia de nosso povo,
dando um grito a todos que queiram ouvir: que cesse de uma vez por todas
o derramamento de sangue indigena no pais! Foi apenas nesse momento
que esta estatua tornou-se um verdadeiro patrimonio publico, pois deixou
de servir apenas ao simbolismo colonizador das elites para dar voz a nds

indigenas, que somos a parcela originaria da sociedade brasileira. (Ibidem)

Ao longo de toda a carta, o massacre dos povos indigenas
pelos bandeirantes no passado é vinculado aos massacres fisicos
e simbolicos perpetrados no presente e aos que virao no futuro.
Esses seriam os verdadeiros atos de vandalismo, praticados contra
a memdria viva dos povos originarios, e nao a tinta vermelha,
que aquela altura ja havia sido removida do corpo de granito
do monumento.

No final do texto, Tupa questiona ainda a condicao
de patrimonio publico do Monumento ds Bandeiras e retoma a ideia

de arte como transformacao, que havia lancado na abertura do texto:

Esse monumento para nos representa a morte. E para nds, arte é outra
coisa. Ela ndo serve para contemplar pedras, mas para transformar corpos
e espiritos. Para nds, arte é o corpo transformado em vida e liberdade

e foi isso que se realizou nessa intervencao. (Ibidem)
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Utilizando a mesma metafora do monumento como corpo
que Guilherme de Almeida havia invocado sessenta anos antes
em sua oracao-poema, quando o associou ao ritual do ofertdrio
catolico, Marcos Tupa promove uma inversao epistemoldgica que
merece destaque. Para ele, os sentidos de patrimoénio e de arte
residem menos naquilo que representam de um passado e mais
em sua possibilidade de produzir transformacao, de agir sobre
o presente e, portanto, de modificar aimaginacao do futuro. No caso
de uma obra como o Monumento ds Bandeiras, essa possibilidade
s0 poderia ser ativada a partir da propria transformacao da obra,
de uma intervenc¢ao em seu corpo que o tornasse outro, como a tinta
vermelha havia feito ao manchar as figuras com o sangue simbdlico
dos indigenas dizimados durante as bandeiras.®

Ou por sua destruicao, como Tupa sugeriu, em entrevista
concedida alguns anos depois (TESSITORE, 2017). Diante da dificuldade
de leva-la a cabo, o lider indigena propds a instalacao de placas
apresentando narrativas indigenas sobre a histéria dos bandeirantes.

O ultimo trabalho contemporaneo que quero comentar
também opera modificando o corpo do monumento, mas age sobre
uma representacao tridimensional em miniatura da obra (Figura 7).

Monumento as bandeiras (2016), de Jaime Lauriano, é composto
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I FIGURA 7.

Jaime Lauriano, monumento as bandeiras, 2016.
Base de tijolo vermelho e réplica

do Monumento as Bandeiras fundida em

latdo e cartuchos de munigdes utilizadas

pela Policia Militar e Forgcas Armadas
Brasileiras, 20 x 9 x 7 cm. Foto: Filipe Berndt.
Fonte: <https://pt.jaimelauriano.com/bandeirantes>.

por uma miniatura encontrada pelo artista, refundida em outro
material e posicionada sobre um tijolo de construcao que funciona
como base para a peca. O material de refundicao ganha, nesse caso,
uma importancia fundamental. Segundo alegenda da obra, trata-se
de latao e cartuchos de municoes utilizados pela Policia Militar
e Forcas Armadas Brasileiras. A obra integra a série Bandeirantes,
composta por outros trabalhos que seguem a mesma proposta
de fundir miniaturas de estatuas de bandeirantes utilizando os
materiais mencionados acima, com a diferenca de posiciona-las
nao sobre tijolos, mas sobre colunas de barro produzidas por meio

da técnica da taipa de pildo.
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No texto sobre a série disponivel no site do artista, encontra-se
a seguinte explicacdo arespeito da escolha dos materiais utilizados

na fundigao das figuras:

A escolha por utilizar os cartuchos de municoes utilizadas pela Policia
Militar e Forcas Armadas Brasileiras, deu-se para evidenciar a centralidade
dafigura de verdadeiros genocidas, como os bandeirantes, na construcao da
identidade nacional e danoc¢ao de seguranca e soberania nacional. Este fato
fica claro, nos diversos monumentos, pracas e rodovias em homenagem aos
bandeirantes. Porém, a faceta mais perversa dessas homenagens encontra-se
nas homenagens prestadas pelo braco armado do estado, como por exemplo:
a OBAN (Operacdo Bandeirante), centro de informacées, investigacio
e repressao da ditadura militar, que teve em Carlos Alberto Brilhante
Ustra o seu nome mais conhecido; ou o Batalhdo Bandeirante (binfa-14),
grupamento de operacdes especiais da Forca Aérea Brasileira (FAB);
dentre outros. (BANDEIRANTES...)

Em Monumento as bandeiras, os cartuchos de muni¢ao
utilizada pela policia e pelo exército tornam-se material condutor
entre o passado e o presente do uso da violéncia pelo “braco armado
do estado” contra a populacio, especialmente a populacdo negra
e indigena. Mas talvez também seja possivel integrar o futuro no

sistema de vasos comunicantes temporais instaurado pela obra.*
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O uso da miniatura faz lembrar de um episddio ocorrido
durante a Revolucao Francesa, quando, logo depois da Tomada da
Bastilha, em 14 de julho de 1789, 0 empresario Pierre-Francois Palloy
foi oficialmente incumbido da demoli¢ao do edificio da fortaleza,
percebido tanto como simbolo da arbitrariedade real quanto como
ameaca militar. As pedras extraidas dos muros durante a demolicao
foram reaproveitadas de diversas maneiras, entre elas na producao
de um conjunto de réplicas em miniatura da Bastilha. Inicialmente
esculpidas nas proprias pedras, as miniaturas eram enviadas aos
departamentos franceses como souvenires do ato inaugural da
Revolucdo e da impossibilidade daquele edificio - e dos valores
que ele representava - continuar a existir®.

Algodogénero parece estar presente em Monumento ds bandeiras,
pois a obranos leva a perguntas como: até quando as populacoes negras
eindigenas continuarao sendo alvo de exterminios fisicos e simbolicos?
Até quando um monumento que celebra expedicoes de exterminio
dessas populacoes seguira como marco urbanistico da capital paulista?
Ao suscitar questoes como essas, Monumento ds bandeiras atua como
uma espécie de “souvenir do futuro”, oferecendo a imagem nao mais
do corpo mistico paulista que recebia de volta os bandeirantes,

como queria Guilherme de Almeida, mas a imagem de um futuro
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em que o exterminio e sua celebracao finalmente desapareceram;
um futuro em que nao haja mais espaco para novos bandeirantes e

os antigos sd sejam lembrados na forma de miniaturas.

Hans Belting nos lembra que “imagens publicas sempre controlaram

No primeiro capitulo de An Anthropology of Images,

aimaginacdo pessoal; e aimaginacao pessoal, por sua vez, ou coopera
com elas, ouresiste a elas” (BELTING, 2011, p. 15, traducido minha).
As imagens publicas, nelas incluidas as que ocupam os espacos
publicos, disputam nossa imaginacdo e, portanto, nosso passado,
presente e futuro. Se as geracdes modernistas da primeira
metade do século XX projetaram na constru¢ao do Monumento ds
Bandeiras a sua imagem de futuro (e esse futuro, ou sua faléncia,
somos nos), nas obras de Regina Silveira, Fernando Piola e Jaime
Lauriano discutidas acima, assim como na analise certeira por
Marcos Tupa da intervencao realizada no monumento em 2013,
encontramos situa¢des em que a imaginacao pessoal resiste
e produz ruidos no imaginario hegemonico em torno do Monumento

ds Bandeiras, emblematicamente fixado pela oracdo-poema
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de Guilherme de Almeida. Ruidos que colocam em pauta nao
apenas o destino dessa imagem publica especifica, mas aimaginacao

de futuros para a propria sociedade que ela deveria representar.
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NOTAS

1. Esteartigo é resultado do projeto de pesquisa “0 Monumento as Bandeiras como processo:
do presente ao passado”, que desenvolvo em conjunto com o Prof. Tadeu Chiarelli e com
a doutoranda do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da ECA-USP, Eliane Pinheiro,
em curso desde 2018.

2. Assinando sob o pseudonimo Aristophanes, Menotti Del Picchia, um dos futuros
modernistas, escreveu, em 29 janeiro de 1920: “Sao Paulo, que esta no fastigio glorioso de to-
das as suas forgas, necessita, em 1922, dar uma impressao apotedtica do seu progresso
e cultura” (DEL PICCHIA, 1983, p. 64).

3. 0 episddio é descrito em BRITO, (1974, p. 107).

4. \er, por exemplo: artigos “Cronica social: Brecheret” (15 jan. 1920) e “Brecheret” (26 fev. 1920),
republicados em DEL PICCHIA (1983, pp. 62-63 e 85-89); ANDRADE (1920); IVAN (1920a; 1920h).

5. Parauma discussao sobre o uso desses termos pelo grupo paulista, cf. FABRIS (1994).

6. No artigo “Questdes de arte”, publicado em plena ofensiva “futurista” de 1921, Oswald de
Andrade usa a maquete do Monumento as Bandeiras como exemplo para criticar aqueles que
acusavam o artista de inépcia na execugao da anatomia de suas figuras: “Nao se compreende,
por exemplo, que ele [Brecheret] faca cavalos e homens com o pescogo desmesurado, ciclopicos
de forca majestosa e rapida, sem molezas ventrais nem detalhes orgénicos desvalorizadores.
Chegam diversos imbecis a crer que Brecheret ndo sabe que os cavalos e os homens que andam
pelas ruas sdo diferentes dos que ele plasma. E dizem: ‘Mas onde ja se viu uma perna desse
tamanho, um pescogo desmedido assim, aquele pé esta violento demais’ [...] Aqueles Ban-
deirantes que seriam, sem a forga desmesurada dos seus misculos tensos, sem a caminhada
heroica dos seus passos? uma procissdo idiota de nus familiares” (ANDRADE, 1921c, p. 5).
Oswald deixava claro que o que estava em jogo na escultura de Brecheret era sua forca
expressiva, e nao sua aderéncia a realidade visivel, como esperavam os criticos.
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7. Desde pelomenos 1911, o engenheiro Adolfo Augusto Pinto ja apontava a auséncia de uma
homenagem aos bandeirantes na capital paulista (cf. CHIARELLI, 2019). Em 1920, além do projeto
dos portugueses e do primeiro projeto de Brecheret, o escultor italiano Nicola Rollo também
havia sido encarregado da realizagcdo de um monumento em homenagem aos bandeirantes,
previsto para ocupar o primeiro lance de escadarias em frente ao Museu Paulista, como parte
das comemoracdes do centenério da Independéncia. No entanto, somente em 1923 um modelo
em barro do projeto Heroismo dos bandeirantes foi aprovado por Washington Luis, entdo presi-
dente do Estado. O estouro da Revolugdo de 1924 obrigou o artista a deixar a cidade e o impos-
sibilitou de manter os cuidados necessarios a manuteng¢ao do modelo em barro. Isso, somado a
falta de apoio do governo Carlos de Campos com o término do conflito, levou Rollo a abandonar
o projeto (cf. KUNIGK, 2001, pp. 107-133).

8. Alem do granito paulista que da corpo as figuras do Monumento as Bandeiras, cogitou-se
ainda a ideia de transportar para um sarcofago em sua base os restos mortais do bandei-
rante Fernao Dias Paes Leme, que desde 1922 jazem na nave principal da igreja do Mosteiro
de Sao Bento. Com isso, 0 corpo simbélico do monumento se ergueria sobre o corpo real de um
bandeirante. Aideia ndofoi concretizada, masficou registradanas memorias de CassianoRicardo,
figura central para a retomada do projeto em 1936. Cf. RICARDO (1970, p. 99).

9. Cf. Suscipe em WORCESTER (2017).

10. Voltaram os Bandeirantes! / Voltou o que as caatingas do Nordeste/ semeou de cidades
e fazendas,/ e abateu o quilombo de Palmares.../ Voltaram os Bandeirantes!/ Voltou do enigma
do sertao goiano/ o “diabo velho” que incendiou as aguas/ na luta longa do devassamento...
Voltaram os Bandeirantes!/ Voltou aquele sonhador do sonho/ verde das esmeraldas fabulosas/
sumidas no sumir do Sumidouro. .. (A ORACAQ-POEMA, 1953, p. 7).

11. Sobre ostrabalhos da Oficina de Cantaria A. Incerpi e Cia., que venceu a concorréncia para
executar a escultura em granito sob supervisao de Brecheret, ver o capitulo “A construcao”,
em BATISTA (1985).

12. Sobre as comemoracgdes do IV Centenario, sua dimensao de “missao civilizadora” moderna
e sua vinculagao ao mito do bandeirante, cf. ARRUDA (2015, pp. 61-87) e MARINS (1999). Para uma
andlise da faléncia daquela missao tendo o Parque Ibirapuera como objeto, cf. CURI (2018).

Da oferta a recusa

-N 45 - ANO 20 I

N

Thiago Gil de Oliveira Virava

=2  ARS

)



13. Cabelembrarque o escultoritaliano Nicola Rollo, encarregado da realizagao das esculturas
que decoram o Palacio das Industrias, também mantinha atelié nas dependéncias do edificio
desde que este estava ainda em fase de construcao, e ocupou-o para essa finalidade mesmo
depois da inauguracao oficial do palacio, em 1924 (cf. KUNIGK, op. cit., pp. 94-107). No entanto,
como Oswald de Andrade em nenhum momento menciona Rollo em seus textos, pode-se assumir
que o personagem é de fato inspirado em Victor Brecheret.

14. Para as citagdes do trecho, utilizo a versdo publicada em jornal em 1921. As alteragdes
na versao em livro serdo comentadas a sequir.

15. 0 cardter “titnico” dos cavalos, as bandeiras e as doencas sado elementos do primeiro
projeto do Monumento as Bandeiras, citados no memorial publicado junto com a reprodugao
fotografica da maquete na revista Papel e Tinta (n. 3, Sdo Paulo, jul. 1920).

16. Mais adiante, sera discutido como a relagdo entre a modernizagao de Sdo Paulo e o sur-
gimento dessa nova mentalidade ja vinha sendo objeto de reflexdao do escritor no discurso em
homenagem a Menotti Del Picchia.

17. Em O futurismo paulista, Annateresa Fabris ja observara esse movimento do texto de
Oswald de Andrade (FABRIS, 1994, p. 79).

18. Para uma andlise abrangente das cronicas de Menotti Del Picchia na década de 1920,
cf. CASTRO, (2008).

19. Sobre a invencdo histérica do bandeirante no &mbito da literatura e das institui¢des
dedicadas a pesquisa histérica em Sao Paulo, entre 1870 e 1940, cf. FERREIRA (2002).

20. Na versao final do monumento, retomada em 1936, Brecheret incluiu, entre as figuras
do grupo que segue os dois cavaleiros, alguns homens negros, dentro também de uma nova
concepgdo para o projeto, que eliminava os elementos arquitetdnicos (escadaria e plinto)
e situava o monumento ao nivel do chdao, como se emergisse do solo.
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21. Em um manuscrito sem data, possivelmente posterior a 1948, republicado na coletanea
Estética e politica, Oswald de Andrade faz diversas criticas a Brecheret e afirma que o Monumento
as Bandeiras "evidentemente ndo pode ter a pureza do de 22" (ANDRADE, 2011, p. 227).

22. Ao comentar a primeira obra da série In Absentia, realizada em 1982, a artista afirma:
“Pensei em um objeto ausente, que era o cavalete de pintura, e nessa sombra projetada que
invadia dois planos (chao e parede), como funciona uma sombra real. Pensei que isso daria um
lugar privilegiado para o olhar, que era de onde se perceberia que estava faltando o cavalete
gerador da sombra” (SILVEIRA, 1995, pp. 109-110).

23. Conforme a artista explica no texto de apresentacgao do projeto, a silhueta de Monudentro
foi desenhada a partir de uma fotografia do Monumento as Bandeiras.

24. Uma interpretacao da série Brazil Today como um todo, articulando seus quatro volumes
de cartdes-postais encadernados (Brazilian Birds, The Cities, Indians From Brazil e Natural
Beauties), enquanto critica a faléncia do projeto de modernizagao brasileira entre os anos 1950
e 1970 pode ser encontrada em CHIARELLI (2004, pp. 130-134).

25. Utilizo aqui o termo “antimonumental” tendo como referéncia sua caracterizagdao por
Stevens, Franck e Fazakerley (2012), como uma maneira de sintetizar estratégias cuja nomeacao
tem sido imprecisa na literatura recente sobre o tema, incluindo termos como contramonumento,
antimonumento, ndo monumento, forma-negativa, monumento desconstrutivo, nao tradicional,
contra-hegeménico. Todos esses termos, de algum modo, procuram nomear estratégias que
os autores entendem ser antimonumentais. Destaco aqui a seguinte contraposicao entre
o antimonumental e o0 monumento tradicional, que me parece pertinente a Projeto Sao Paulo:
“Monumentos tradicionais sao didaticos, transmitindo mensagens claras e unificadas através
de representacoes figurativas, referéncias graficas ou textuais a pessoas, lugares ou eventos,
figuras alegodricas, e formas simbdlicas arquetipicas. Em contraste, abordagens antimonumen-
tais ndo oferecem respostas faceis. Elas permanecem ambiguas e resistem a qualquer inter-
pretacdo Unica; seus significados frequentemente dependem do conhecimento historico dos
visitantes, ou de informagdes suplementares disponiveis através de placas, brochuras, guias ou
centro de interpretagdo” (Ibidem, p. 961, traducao minha).
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26. Além das urnas, também faz parte de Projeto Sdo Paulo o trabalho Guia de ruas
de Sao Paulo, no qual também estdo em jogo as relagdes entre experiéncia urbana, identidade
e producao de representagdes e imagens da cidade de S@o Paulo. Piola insere em seu guia
areas correspondentes a favelas e regioes periféricas da cidade que, no guia original, sdo repre-
sentadas de forma abstrata e sem detalhamento; além dessas areas, completam o guia regioes
despovoadas e agricolas, represas e areas de reserva ambiental. Emerge dessa outra represen-
tacdo uma Sao Paulo vazia, contrastante com aimagem “superlativa” da cidade viva e pulsante.

27. No dia anterior, um grupo de pichadores ja havia feito uma intervengdo no monumento,
escrevendo na base do monumento, na parte frontal, as frases “Bandeirantes assassinos”
e “PEC 215 nao”".

28. Nesse sentido, os deslocamentos e distor¢des praticados por Regina Silveira podem
também ser entendidos como transformacdes do corpo do monumento. Transformagoes que
nao incidem sobre seu corpo fisico, mas operam dentro dos codigos e dispositivos proprios
ao universo da representac¢do visual, incidindo em seu corpo imaginario.

29. Esse sistema de comunicacao entre passado e presente pode ser ampliado para as dis-
putas territoriais que envolvem a exploragcdo econdmica de terras indigenas. E o que sugere um
depoimento do artista ao curador Tadeu Chiarelli, publicado no catalogo da mostra “Metrdpole:
experiéncia paulistana”. Ao comentar a sugestao de que sua obra poderia serlida comouma arma
de ataque, Lauriano afirma: “Sim, é uma arma para se atirar contra os policiais que, junto com os
grandes agropecuaristas sdo os novos bandeirantes, a meu ver, é claro” (CHIARELLI, 2017, p. 26).

30. Sobre as miniaturas da Bastilha, cf. BABELON (1965, pp. 217-230), GAMBONI (2014, p. 48).
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RESUMO

A partir dos acontecimentos envolvendo a escultura do Borba Gato (de Santo Amaro)
em 2021, procura-se pensar tanto a especificidade quanto a complexidade das obras
no espaco publico da cidade contemporénea, suas relacdes com a Historia da Arte, a
sociedade, e a multiplicacao, dentro e fora dos circuitos artisticos mais restritos.

PALAVRAS-CHAVE Escultura; Espaco publico; Cidade; Multiplicagao

ABSTRACT

Departing from the events that took place in 2021 regarding
the sculpture of Borba Gato (located in the district of Santo
Amaro, in Sdo Paulo), our aim is to conceive hoth the
specificity and the complexity of works of art in the public
space of contemporary cities, its relations to the History of
art, to the society, and the multiplication inside and outside
the most restricted artistic circuits.

KEYWORDS Sculpture; Public Space; City; Multiplication

RESUMEN

Partiendo de los acontecimientos ocurridos en 2021 con la
escultura de Borba Gato (en el barrio de Santo Amaro, en
Sdo Paulo), buscamos pensar tanto la especificidad cuanto
la complejidad de las obras del arte en el espacio publico
de la ciudad contemporanea, sus relaciones con la Historia
del arte, la sociedad y la multiplicacion dentro y fuera de los
circuitos artisticos mas restringidos.

PALABRAS CLAVE Escuttura; Espacio pablico; Ciudad;

Multiplicacion
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Qualquer objeto situado no espacgo publico esta sujeito a
interferéncias imprevisiveis e pouco controlaveis. Fora de galerias
e museus pode ser duvidoso reconhecer a arte.

O colador de cartazes usou a escultura modernista como
tapume, mas pensando visualmente, acertou: naquele contexto,
é o melhor ponto para tornar o antincio mais visivel. Tera sido
vandalismo? Com muito maior probabilidade, o trabalhador nao

associou a obra a no¢ao de arte. Como poderia?
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E incomum uma escultura ser insistentemente comentada
fora de circulos especializados, ainda mais no Brasil, onde o desigual
ensino costuma tratar a arte como ultima prioridade, e a historia
é perigosamente ignorada. Para quem usa com regularidade o
conhecimento visual, salta literalmente aos olhos como o Borba
Gato (de Santo Amaro) nao é observado, mesmo tendo atraido aacao
que deflagrou as discussoes.

A polémica acesa sobre a escultura denominada Borba Gato,
na convergéncia das Avenidas Afonso Pinheiro e Santo Amaro, na
cidade de Sao Paulo, atraiu uma aten¢ao que a obra nunca mereceu.
Inaugurada em 1963, nao poderia disputar o interesse do meio
artistico avanc¢ado da época com concretismo e neoconcretismo, a
gravura moderna brasileira, Hélio Oiticica, Lygia Clark, Amilcar de
Castro, Mira Schendel e tantos outros protagonistas de um momento
apontando para o futuro, nas artes e na cultura. A obra de Julio
Guerra mereceu pouco mais que um olhar de desprezo e nenhuma
reflexao, parecendo carregar na sua figura o lastro de um passado
que se desejava superar, mas reiterado no Brasil real no ano seguinte.
E dificil, no ideario da modernidade, respeitar como artista o autor

tanto do Borba Gato quanto da Mde Preta, ao lado daIgreja de Nossa
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Senhora do Rosario dos Homens Pretos, no largo do Paissandu,
centro de Sao Paulo, convivendo pacificamente com o fogo das
velas depositadas pelos devotos. Duas esculturas formalmente tao
divergentes contrariam aideia de unidade e coeréncia na obrade um
artista, almejada pelo modernismo.

Nao por acaso, a discussao surge quando se turva qualquer
expectativa de futuro, ja menos otimista que na década de 1960, na
devastada paisagem neoliberal.

Apesar do foconuma escultura, o basico conhecimento visual
é pouco abordado, e com escassa inteligéncia. Haveria algo a ver no

Borba Gato (de Santo Amaro), além do nome atribuido a figura?"

Naosdaonovidade, naHistoriada Arte, esculturas comemorando
um suposto herdi, posteriormente reconhecido criminoso. Condottieri,
comandantes mercenarios, imperadores, tiranos, presidentes,
vencedores, frequentaram o marmore e o bronze, erguendo por
vezes grandes obras de arte em pontos urbanosilustres, por iniciativa

do proprio retratado ou outros poderes, através de artistas de niveis
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acentuadamente diferentes. A autoria de um grande artistae a
celebracao se refletem mutuamente, no prestigio da obra majestosa.

Se aceitamos considerar Julio Guerra um artista, e o seu
Borba Gato, uma obra de arte, vem a mente a famosa observacao
duchampiana: hauma diferenca entre o que o artista intenta fazereo
querealmente faz. A realizacdo contradiz tudo que a histdria registra
sobre os bandeirantes, e suas outras representagoes. O personagem
costuma ser retratado em pose dindmica, com o semblante decidido,
como convém a um herdi disposto a conquistar o mundo, vencendo
todos os obstaculos, eliminando inimigos. Pose herdada da arte
classica, encontrada em fic¢des e figuras histdricas: Hércules, Aquiles,
Napoledo, Julio César, D. Pedro I, Duque de Caxias. Guerreiros,
lideres, revolucionarios e militares, armados, frequentemente com
um braco erguido. Na tradi¢ao da Arte Classica, toda a atitude corporal
caracteriza o heroi, sem recorrer a palavras, coroada pela expressao
facial. De maneira menos esquematica que um emoji, orosto do herdi
nao deixa duvidas: trata-se de um ser extraordinario! Seus atos fazem
a Historia! Frequentemente, com violéncia.

O Borba de Julio tem uma postura totalmente estatica, um
olhar perdido e vazio. Possui a escala de um monumento, mas uma

atitude pequena. Embora armado, mantém o arcabuz paralelo a perna
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esquerda, em posicao de sentido, como um subalterno qualquer,
que nao tera autonomia e coragem para uma conquista. Podera,
talvez, usar aarma ao receber ordens superiores, sem discuti-las. Eno
maximo uma sentinela, um guarda, um seguran¢a, um vigia. Julio
Guerra, provavelmente de modo involuntario, ja tinha ressignificado
afigura de Borba Gato, quando a expressao ainda nao fazia parte do
jargao artistico.

Nao ésuficiente atribuir onome de uma figura histéricaauma
estatua, julgando criar um simbolo, um mito, uma fic¢ao, um herdéi.
Mais do que o bandeirante, o Borba Gato (de Santo Amaro) retrataa
ignorancia das elites paulistanas, incapazes de ver uma escultura que
nao as glorificava, masas expunha - involuntariamente - ao ridiculo.
E, em 1963, a opera¢ao que transformava o bandeirante em ancestral
ilustrejatinha sidolevada a cabo com os meios damodernidade: pelos
textos repetidos, asimagens multiplicadas, aintroducao dirigida nos
curriculos do ensino basico. A multiplicacdo daimagem ja era muito
mais potente que a estatua. A miopia continua.

Julio Guerra, e em particular seu Borba Gato, sempre foram
rejeitados de maneira quase unanime pelos circulos artisticos
avancados, onde tinha aceita¢ao Luiz Sacilotto. Sao pouco abundantes

as informacoes sobre obras artisticas desprezadas - nao geram
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pesquisas. A se confirmar uma inspirac¢ao na escultura popular,
talvez em Mestre Vitalino, pode-se lembrar de Matisse, que alertava
nao ser suficiente apenas ampliar as dimensdes para uma escala maior:
aobradeve ser reconcebida. Talvez naraiz da baixa aceitacio esteja o
simples aumento de dimensdes, partindo da referéncia em esculturas
muito menores. E, apesar de alguma valorizacado da xilogravura de
cordel, as manifestacoes visuais populares nao entusiasmavam a
maioria dos artistas, e ainda menos o publico em busca da distincao.

O fracassado simbolo do conquistador paulistano nao mereceu
os materiais nobres, empregados nas estatuas de tantos criminosos.
Mas os materiais usados tém uma poética que - se escapou ao artista
- poderia ter sido notada por um intérprete atento, e acabou sendo
incorporada mais tarde na escultura contemporanea. Foi usado o
concreto, expoente maior da construcao/destrui¢ao paulista, e de sua
melhor e pior arquitetura. Sustentado internamente por trilhos de
bonde, largamente disponiveis pela desativagao em curso daquele
transporte coletivo. Vestido por um mosaico que mais parece as

coberturas de pastilhas, tipicas de tantos edificios do periodo.
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Se observamos fotografias antigas do Borba Gato (de Santo
Amaro), vemos que seus 10 metros de altura, mais 2 metros de
pedestal?, eram suficientes, junto com a escolha da posi¢do, na praca
formada pelo encontro de duas avenidas, para garantir uma presenca
dominante no local. Mas, obviamente, o arcabuz foiimpotente contra
as forcas do mercado, e as edificacOes proximas foram relegando o
bandeirante a um simples espectador da urbanizac¢ao descontrolada
da cidade, mais um volume entre outros. Sua poténcia ameacadora
revolta apenas pelo nome e pela historia a ele associada. Visualmente
éinerte. Mas toda a falta de estrutura urbana da cidade de Sao Paulo
é decorréncia de uma estrutura social inaceitavel, das violéncias que

se condensariam na escultura.

Mas o Borba Gato (de Santo Amaro) tem levado a pensar em
todas as esculturas de Sdo Paulo. Homenagear grandes figuras através
de estatuas é continuar olhando para o passado, reiterando mais uma

vez o pouco conhecimento das artes visuais e a falta de compreensao
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do pensamento visual na sociedade, num pais cuja maior contribui¢ao
cultural é a musica dita popular, onde a grande experiéncia visual
é a natureza - preservada, ameacada, em destruicao -, e o ensino,
estruturalmente desigual, mas com a arte igualitariamente no ultimo
circulo da periferia. Censuras a cabecas pequenas e pés grandes,
como na Made Preta de Julio Guerra e no Abaporu de Tarsila, que
indicariam uma suposta inferioridade intelectual, indicam, isso sim, a
vulnerabilidade as manipula¢Ges através da linguagem visual, dirigida
por profissionais visando uma maioria de ingénuos. A alteracao das
proporc¢oes sempre foi pratica comum nas artes visuais: a corre¢ao
anatdmica nao basta como critério para avaliacGes morais.

A esculturaem homenagem a Van Gogh em Auvers-sur-Oise,
onde o artista passou seus ultimos meses de vida, nada acrescenta
a dimensao do artista. Quando muito, adiciona um brilhareco
a municipalidade, mero reflexo da obra do grande desenhista
e pintor. Como compensa¢ao a minima porcentagem de figuras
afrodescendentes nas estatuas de Sao Paulo, propdem-se cinconovas:
um atleta, trés musicos e uma escritora. Mas é uma ideia do século
XIX. A propriaescultura, nas manifestacées consequentes, ha muito
tempo se resguarda de ser usada em semelhante papel. A melhor

homenagem seria divulgar e disponibilizar, gratuitaeamplamente, a
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obra daqueles artistas ao mais vasto publico, usando as possibilidades
damultiplicacdo, em lugar de erigir estatuas em 2021, como se numa
metropole de 12 milhdes de habitantes, uma escultura ainda pudesse
ser um acontecimento. Provavelmente, mesmo entre os passantes
no exato local, boa parte estaria observando a tela do smartphone,
respondendo WhatsApp. Usar a figura glorificada como fundo para
mais um selfie dificilmente produz consciéncia politica e historica.

Tudo isso sd atesta o desconhecimento das artes visuais na
sociedade. 100 anos da Semana de Arte Moderna nao fazem diferenca

alguma.

Seja qual for o nimero de esculturas nas ruas de Sao Paulo,
e a porcentagem das possiveis categorias, devem ser consideradas
uma a uma, no espago real. Em meio a polémica do Borba Gato, soube
da existéncia de uma estatua de Zumbi dos Palmares, desde 2016, no
centro de Sao Paulo, na Praca Antonio Prado, proximo ao Edificio
Martinelli e a Bolsa de valores. Intrigado por nunca ter notado a

obra, mesmo passando muitas vezes pelo local, encontrei imagens
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na internet, mas dirigi-me para 14 assim que possivel. S0 minha
presenca corporal permitiria pensar de maneira adequada.

Revelou-se uma soma de equivocos dificil de conceber a
priori. A pequena praga nao recebe muita luz pela altura dos edificios
circundantes. A escultura, sobre um baixo pedestal, tem uma escala
pouco maior que os transeuntes. Esta localizada sob uma arvore,
que a mantém na sombra. Proximo, existem um coreto e quatro
quiosques com tetos vermelhos, como sao vermelhos os toldos do
restaurante ao lado. Conforme o dngulo de observacao, a cor da
escultura se confunde com as paredes de madeira dos quiosques.
De outros angulos, essas pequenas edifica¢bes a ocultam. Tudo é
visualmente mais forte que a obra, mesmo as pessoas circulando.
Grande parte dos cidadaos traja roupas de cores contrastantes com o
local, ao contrario da figuraimoével. Esmagadano meio dos edificios,
essa representacao quase invisivel de Zumbi dos Palmares ergue um
braco desproporcionalmente grande, num gesto aparentemente
desafiador, e empunha uma lanca na outra mao, respeitosa das
convencoes que identificam o heréi na arte classica.

A escolha do local para erguer a escultura faz sentido: deve
ter sido historica e simbdlica. Ali ficava a igreja original de Nossa

Senhora do Rosario dos Homens Pretos, transferida para o Largo

A partir de um lance de olhos ao Borba Gato (de Santo Amaro)

Marco Buti

ARS - N45- ANO 20 I

2

o1

6



do Paissandu pelos interesses da modernizagao paulista, no inicio
do século XX. Mas a situagao criada ndo homenageia Zumbi: todo o
raciocinio visual deveria ser radicalmente diferente para realizar a
intencao.

A pouca distancia dali, a Mde Preta, de Julio Guerra, foi
realizada com competéncia largamente superior.

A antropologia, a histdria, a filosofia, a sociologia, a justica,
amoral, nao sao suficientes para substituir o pensamento visual, o
desenho. Na desprotegida situagio urbana, ou a escultura consegue

dialogar com o espaco real, ou nenhum simbolo existe.

Mais para o fim do pandémico 2021, na mesma Praca Antonio
Prado, surgiu outra breve polémica. Em rapida sequéncia, duas
esculturas temporarias, de bovinos contrastantes - um robusto touro
dourado e uma magra vaca amarela - atrairam mais a atencao que
Zumbi, sugerindo toscamente lucro e escassez. Usando o pensamento
visual da propaganda, ao contrario do herdi, suas cores violentamente
contrastantes com o local, e a localiza¢io, interferindo no fluxo de

cidadaos, tornavam a presenca inquestionavel. Supor compreendé-
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las - nonivel mais elementar - eraigualmente 6bvio. Ambas foram
rapidamente removidas, com base na Lei da Cidade Limpa3.
Mesmo em tempos cadticos, em que os dilemas da ética
tendem a ser substituidos por slogans e comportamentos corretos
pontuais - normatizados, quantificaveis, culpaveis, puniveis -, arte
poderia ser menos direta, mais rica e sutil que um dedo apontado.
Se um conceito expandido de escultura, que remonta ao século XX,
tivesse conseguido atingir um publico mais amplo, talvez a situagdo
permanente do local provocasse reflexao. Onde ficava a antiga igreja
de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos existe agora a Bolsa
de Valores, parte de umarede decisoria, determinando a diferenca de
mais de 20 anos em expectativa de vida, dos habitantes de diferentes
regioes da mesma cidade. Uma escultura pretendendo comemorar
Zumbi dos Palmares é quase invisivel. Em dois quiosques ao seu lado,
engraxates atendem seus clientes. Um verdadeiro site specific, fruto
da propria historia de Sao Paulo, capital. Dificilmente a criatividade, o
embasamento tedrico, a conceituacao de algum artista contemporaneo
produziriam tamanha contundéncia. Mas enquanto mercado, politica
e propaganda operam no século XXI, o poder publico, e amaior parte
da sociedade, inclusive opositores, tém uma nocao de escultura do

século XIX, como estatua.
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(A arte é avessa as defini¢Ges: todas parecem insuficientes.
Poderia haver arte sem artistas e curadores, a partir de um olhar
consciente? Para quem ainda tem a capacidade, qualquer vista faz

pensar.)

Do ponto de vista prdtico, que fazer com o incémodo Borba
Gato (de Santo Amaro), cuja existéncia simbdlica nao se limita ao
imaterial e as palavras?

O fogo produz um espetaculo transitorio, multiplicado em
fotografias e videos, masnio a destruicao. A imagem enegrecida da
estatua, postada nainternet, ganhou alguma carga tragica, atingindo
muito mais espectadores que o ato em si (se isso nao fez parte de um
calculo dos autores, deveria fazer). Explosivos seriam adequados,
mas sao dificeis de conseguir, e excessivamente perigosos. Derrubar
a escultura de 20 toneladas4, numa explosao indignada de revolta,
sem planejamento adequado, pode ter consequéncias tragicas para os

envolvidos. A remog¢io com meios adequados implica despesas que
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deveriam ser feitas as custas de outras prioridades do poder publico,
ou financiadas pela iniciativa privada, num gesto de marketing pouco
provavel. A simples manutengao gera gastos.

Mas qualquer desfecho nao deveria ser um encerramento.
Discursos e imagens podem ser direcionados para mascarar a
realidade. A estrutura social que glorificou o bandeirante s6
mudou nas aparéncias. Deslocar a escultura nao é alternativa para
a destruicao. Apartada de seu local original, a obra se transforma
em outra coisa, cortando a carga simbdlica e as rela¢des espaciais
empregadas na afirmacao do poder. Ha razdes igualmente politicas
para preservar todas as esculturas em seu local de origem: o ensino, a
educacio, o conhecimento. Manter a possibilidade, para os professores
competentes de historia e artes visuais, de umaaula presencial, fora dos
muros das escolas, sem recorrer aimagens, sempre mais duvidosas.
O conhecimento é uma a¢ao perigosa. Mostrar precocemente como
odesenho, aimagem, asrelagdes espaciais, a escala, a cor, sao usados
para influenciar as consciéncias, no presente. E fundamental paraa
democraciaapresenca, nos curriculos de ensino basico e secundario, do
conhecimento visual, ainda mais quando o investimento em educagao
é canalizado para “formar” o especialista, operador tecnoldgico, sem

ser cidadao. Muito mais insidiosa que a escultura, mais eficiente e
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mais usada ha tempos, é aimagem multiplicavel, que nao pode ser
exterminada como a obra tnica.

Serincapaz de observar as peculiaridades de uma encarnagao
do simbolo inaceitavel do passado no Borba Gato (de Santo Amaro)
mantém-nos vulneraveis a proxima manipulacio visual, em breve.
Ha séculos, desconhecer a linguagem visual significa estar exposto
a incontaveis armadilhas. E um conhecimento que nao pode ficar
restrito a cursos universitarios especificos. A ignorancia de cada
espectador multiplica exponencialmente a perfidia da industria das
fakenews - eamanipulacio das noticias oficiais segundo os interesses
da grande midia.

Niao ha reparacio possivel para os crimes do passado. E do
presente em diante que se pode construir a dignidade, através de
educacado igual para todos, cidadania plena, representacio justa.
Ver estatuas erigidas ou derrubadas impressiona. Mas, isoladas, ndo
passam de migalhas.

O crime da a¢ao incendiaria contra o Borba Gato foi apontar,
mais uma vez, conflitos histdricos, teimosamente mal conhecidos.
E levantar a necessidade de uma discussdao menos abstrata e mais
complexa: uma a¢ao em Sao Paulo, hoje, nao pode ser uma simples

imitacao do queja aconteceu em outros tempos e lugares, lido ou visto
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em alguma tela digital. O Borba Gato (de Santo Amaro) se localiza
aqui, numa cidade que apaga sua memoria, esconde seusrios, tem seu
urbanismo determinado por interesses privados, oculta a discussao
e as decisoes de seu plano diretor.

E dificil ndo lembrar a derrubada de monumentos do poder
na Revolucao Francesa, de estatuas de Lenin e Stalin no final do
Império Soviético, instantes visualmente espetaculares de um
processo historico. A remoc¢do, derrubada ou erecio de estatuas, a
luz da historia do Brasil, faz suspeitar de manobras para que tudo

continue como esta, em permanente acomodacao.
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NOTAS

1. Recomenda-se como leitura complementar os seguintes titulos: CARERI (2013), GOMEZ
MOLINA (2006).

2. Dados oficiais na placa proxima a obra. Outras fontes divergem.
3. Lei Cidade Limpa é um regulamento que ordena a paisagem do municipio de Sdo Paulo que
estd em vigor desde 1 de janeiro de 2007. A lei foi sancionada pelo entdo prefeito de Sdo Paulo

Gilberto Kassab.

4. Dados oficiais na placa proxima a obra. Outras fontes divergem.
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RESUMO

Ainda que nao tenha havido um movimento surrealista no Brasil, alguns modernistas se
identificaram com a estética e alguns dos principios norteadores deste movimento, como
por exemplo o inconsciente, e realizaram trabalhos no campo da fotomontagem. Contudo,
tais experiéncias foram ofuscadas, inicialmente pelo desejo de criar um imaginario na-
cional e, posteriormente, pelo espacgo conquistado por obras de carater mais construtivo.

PALAVRAS-CHAVE Modernismo; Surrealismo; Fotomontagem

ABSTRACT

Although Brazil did not see a full surrealist
movement, some modernists identified with
its aesthetic and certain guiding principles,
such as the unconscious, and experimented
with photomontage. But these experiences were
overshadowed, at first, by the desire to create
a national imaginary and, later, by the space
conquered by more constructive works.

KEYWORDS

Modernism; Surrealism; Photomontage

RESUMEN

Aunque no hubo movimiento surrealista en Brasil,
algunos artistas modernistas se identificaron
con la estética y los principios rectores de este
movimiento, como el inconsciente, y realizaron
trabajos en el campo delfotomontaje. Sin embargo,
estas experiencias quedaron ocultas, inicialmente
por el intento de crear un imaginario nacional vy,
posteriormente, por el espacio que han alcanzado
obras de tipo mas constructivo.

PALABRAS CLAVE

Movimiento modernista; Surrealismo;
Fotomontaje

Rosa Gabriella de Castro Gongalves
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Podemos falar em surrealismo feito no Brasil, embora
nao possamos elencar uma quantidade significativa de artistas
e obras capazes de serem denominados surrealistas e que
parte da intelectualidade e da classe artistica brasileiras fosse
bastante critica em relacdo ao movimento francés? Porém,
o surrealismo é um movimento, nao um estilo, e ndo houve
um movimento surrealista no Brasil, mas artistas que atuaram
de modo mais independente, como Cicero Dias, Ismael Nery,
Jorge de Lima, Murilo Mendes e Flavio de Carvalho, além de
Maria Martins, reconhecida como surrealista em Nova York
por Breton e Duchamp em 1943. Nesse cenario, saltam aos olhos
as fotomontagens realizadas por artistas como Jorge de Lima,
Alberto da Veiga Guignard e Athos Bulcao.

Segundo Robert Ponge, que abordou o surrealismo na
Ameérica Latina em um dos textos para a mostra “Surrealismo’,
realizada no Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de

Janeiro, em 2001, o surrealismo nao nasceu em 1924, ano do
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lancamento da revista La Révolution Surrealiste e da publicacao do
manifesto de Breton, mas em 1919, com a descoberta dos poderes
da escrita automatica por Breton e Soupault, ainda que até 1924
o0 movimento nao tivesse uma denominacao ou um programa
definido (PONGE, 2001, p. 53). Ainda de acordo com Ponge,
as informacdes sobre o surrealismo chegaram na Ameérica
Latina com extrema rapidez. No Brasil, no segundo numero
da revista Estética, datada de janeiro de 1925, ja se encontra um
artigo de Prudente de Moraes Neto comentando uma critica
sobre o surrealismo publicada na Franc¢a e, no mesmo ano,
em Buenos Aires, um grupo de estudantes passou a discutir
o movimento (Ibidem, p. 48).

Provavelmente, os primeiros a se interessar pelo surrealismo
no Brasil foram Prudente de Moraes Neto e Sérgio Buarque
de Holanda, editores da revista Estética. Um pouco mais tarde,
em 1927, Ismael Nery entrou em contato com André Breton ao
viajar para a Europa, mas o ano mais marcante teria sido 1928,
com o lancamento de Antropofagia, tanto o manifesto como
arevista, em que Oswald afirmou que “o surrealismo integrava de
alguma forma o cabedal antropéfago” (apud ibidem, p. 56), ainda que

nem todos do grupo estivessem de acordo.
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I PRIMITIVISMO: UM OBSTACULO

O desenvolvimento das teorias artisticas modernas no
final do XIX e inicio do XX levou a uma reavaliacao substancial
das imagens e dos artefatos produzidos por sociedades tribais,
bem como a uma reconsideracao de seu suposto primitivismo,
ainda que tenham persistido generalizacdes e dificuldades para
contextualizar essas producoes e, por vezes, até em discernir entre
arcaico e tribal. Os ideais modernistas no inicio do século XX,
moldados por principios de simplificacao, reducdo a esséncia e
aorganicidade, muitas vezes se identificaram com os artistas ditos
“primitivos”. De um modo geral, esta era uma influéncia difundida
entre toda a vanguarda, excetuando os futuristas.

No contexto das vanguardas histdricas, sobretudo para os
cubistas - devido a aspectos formais - e para os surrealistas - devido
aointeresse pela alteridade -, aquilo que era considerado primitivo
parecia potencialmente capaz de promover rupturas com a tradicao.
Artistas modernistas representantes dos mais diversos estilos, como
Picasso, Matisse, Apollinaire, entre outros, colecionaram objetos
e artefatos originarios do Oriente, da Africa ou da Oceania - na maior
parte das vezes ignorando seu contexto funcional ou ritualistico

original - como se estes pudessem constituir um reservatorio

0 surrealismo envergonhado

N

Rosa Gabriella de Castro Gongalves

] ARS-N45-ANO 20

b



de novas formas, composicoes, cores e solucdes inusitadas,
além de manifestar conteudos eroticos, exoticos ou inconscientes.

Foi durante as primeiras décadas do século XX que a pintura,
a escultura e a gravura modernistas foram mais influenciadas pela
arte africana e do Pacifico. A obra de Gauguin ja havia sido moldada
por referéncias da arte breta medieval, gravuras japonesas e arte
da Polinésia. Picasso visitou o Museu Etnografico do Trocadéro
em 1907, e vemos seu impacto em Demoiselles d Avignon; membros
do Die Briicke, como Emil Nolde e Kirchner, também se inspiraram
na arte e nos artefatos que puderam ver em museus etnograficos
e viagens; os surrealistas foram atraidos por variados objetos
da América, da Africa e do Pacifico, que também inspiraram artistas
como Modigliani. Max Ernst voltou-se para a arte mexicana,
e Brancusi se inspirou tanto na arquitetura vernacula romena
como na arte africana, dentre tantos outros exemplos desse
intenso interesse dos modernistas por aquilo que acreditavam
ser o “primitivo”.

Em 1905, Braque ja havia comprado uma mascara africana
das maos de um marinheiro, Vlaminck comprou trés esculturas
do Daomé e da Costa do Marfim e, posteriormente, adquiriu mais

duas esculturas e uma mascara que acabou vendendo para Derain,
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que por sua vez a pendurou em seu atelié em Montmartre,
onde foi vista por Picasso. Em 1906, Matisse comprou sua
primeira obra africana, originaria do Congo, em um antiquario
chamado Le Pere Sauvage, e a levou para a casa de Gertrude Stein,
onde Picasso a viu. A partir de 1907, Picasso comecou a frequentar
o0 Museu do Trocadéro na companhia de Derain e de Apollinaire,
que o apresentou a Carl Einstein, e, entre 1906 e 1910, comecou
a colecionar cartGes postais com imagens etnograficas editadas
pelo fotografo e documentarista Edmond Fortier.

A célebre fotografia de Picasso rodeado por esculturas e objetos
africanos em seu atelié do Bateau-Lavoir em 1908 foi realizada pelo
jornalista norte-americano Frank Gelett Burgess e sabe-se que,
na época, Picasso e Apollinaire frequentavam uma lojano Boulevard
Raspail onde encontravam objetos da Africa e da Oceania, bem
como pinturas de artistas naif. Em 1912, em uma viagem a Marselha
na companhia de Braque, Picasso comprou mais pecas, e sua colecao
foiainda ampliada com a aquisicao de outras obras apresentadasaele
por Paul Guillaume. Em dezembro de 1913, exp6s na Neue Galerie,
em Berlim, com a participa¢ao de Carl Einstein, que escreveu o prefacio
para o catalogo, mostrando obras recentes ao lado de esculturas

africanas, numa exposi¢io intitulada “Picasso - Negerplastik”.
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Outra exposicao, organizada por Alfred Stieglitz em Nova York
entre 1914 e 1915 e intitulada “Picasso-Braque”, reunia obras destes
dois artistas ao lado de pecas do Gabao e objetos pré-colombianos
de origem mexicana. Ao final de 1915, Picasso participou, ao lado
de artistas como Modigliani e Matisse, entre outros, de uma
exposicao na qual suas obras eram confrontadas com 25 esculturas
pertencentes a cole¢ao de Paul Guillaume.

Os livros Arte negra e da Oceania (1919) e Esculturas negras
e da Oceania. Colonias francesas e Congo belga (1923), publicados
respectivamente por Henri-Georges Clouzot e André Level, continham
imagens de obras pertencentes a colecao de Picasso. Nao que este
tenha sido um colecionador organizado ou tivesse desenvolvido um
conhecimento aprofundado. Ele mesmo afirmava nao saber reconhecer
aprocedéncia de uma peca, naoas catalogava ou pesquisava sua origem.
Sua cole¢ao nao era composta por itens excepcionalmente relevantes
ou raros, tratava-se de uma selecao de objetos que chamaram sua
atencao e foram adquiridos sobretudo pela engenhosidade com que
solucionavam algum problema plastico de seu interesse.

A tendéncia primitivista abarcava formas de criatividade
que tinham como denominador comum aquilo que era

percebido como remoto, ou antagénico, ao mainstream europeu.
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O leque de formas artisticas alternativas que os artistas
colecionavam e exploravam era amplo: pinturas pré-histodricas,
figuras pré-colombianas, pintura naif, arte feita por criancas

e doentes mentais, art brut, arte popular.

Contudo, esta no¢ao de margem, ou periferia, quando aplicada a obra de
intelectuais de vanguarda brasileiros, é problematica. O conceito europeu
de primitivo estabelece uma relac¢do binaria entre a civiliza¢do europeia
eseuoutro. E, aos olhos de muitos europeus, o Brasil constituia exatamente

este outro. (GREET, 2015, p. 15, traducio minha)’

Segundo Oswald de Andrade, o primitivismo, que na
Franca aparecia como exotismo, era para nos no Brasil auténtico
primitivismo e, para conhecé-lo, os modernistas paulistas
adotaram a pratica das viagens pelo pais, praticada por varios
representantes do surrealismo europeu, porém com uma
intencao diferente. Enquanto o europeu buscava a alteridade,
os brasileiros empreendiam tais expedicdoes desejando
conhecer a fundo sua propria cultura. Em 1924, por ocasiao
da visita de Blaise Cendrars ao Brasil, um grupo de artistas
e escritores viajou ao Rio de Janeiro no Carnaval e a Minas Gerais

na Semana Santa. Para muitos, foi Cendrars o responsavel por
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essa redescoberta do Brasil, uma vez que a Poesia Pau-Brasil e
atematica antropofagica foram gestadas apos tais viagens, assim
como o aprofundamento de Mario de Andrade no folclore e
o processo que desaguaria em Macunaima (JACQUES, 2021, p. 241).
Benjamin Péret foi igualmente acolhido pelos modernistas,
mas com algumas ressalvas, justamente por ser um representante
do surrealismo.

Em suas viagens ao Brasil, Péret

[...] redigiu um ensaio sobre o quilombo de Palmares, circulou pelo Norte e
pelo Nordeste, realizou viagens para reservas indigenas, adquiriu objetos
de arte indigena e arte popular e realizou anota¢des que lhe permitiram

escrever varios artigos sobre os indios brasileiros. (PONGE, op. cit., p. 80)

Foi Péret quem apresentou Murilo Mendes a Breton,

e 0 encontro com o surrealismo foi para Mendes um coup de foudre:

Abracei o surrealismo a moda brasileira, tomando dele o que mais me
interessava: além de muitos capitulos de cartilha inconformista, a criacao
de uma poética baseada na acoplagem de elementos dispares. Tratava-se de
explorar o subconsciente; tratava-se de inventar um outro “frisson nouveau”,
extraido amodernidade; tudo deveria contribuir para uma visao fantastica

do homem e suas possibilidades extremas. (MENDES, 2001, p. 114)
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Murilo Mendes também ficou encantado com Max Ernst
e seulivro de fotomontagens La Femme a 100 tétes, segundo ele,
fundamental para o desenvolvimento de sua poesia. Porém,
para Oswald, a antropofagia deveria ser uma reacao critica
a dominacao artistica europeia e deveria se dar nao pela
negacao das ideias estrangeiras, mas pela sua devoracao,
“em particular aquelas das jovens vanguardas europeias’,
pela pratica de “se apropriar delas, incorpora-las e transforma-las”
(ANDRADE apud JACQUES, op. cit., p. 384).

Sendo assim, nao é de se estranhar que poucos autores
tenham se debrucado na analise de pinturas de Tarsila do Amaral
do ponto de vista do surrealismo. De acordo com Michele Greet,
Tarsila reprovava abertamente o surrealismo, e tal atitude teria
influenciado a recepcao de sua obra (op. cit., p. 2). O grupo
de Tarsila pretendia ser auténtico e independente em relacao
as vanguardas europeias.

Diga-se de passagem, areacaonegativa em face do surrealismo
nao é uma peculiaridade dos brasileiros. Clement Greenberg
também o considerava um fenémeno especificamente francés,
sobretudo devido a lingua e as referéncias literarias. Greenberg

sempre recusou associacoes entre Jackson Pollock e o surrealismo,
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embora o proprio artista tenha feito menc¢6es aimportancia de seu
convivio com os surrealistas franceses radicados em Nova York,
que o apresentaram ao automatismo, para que ele tivesse chegado

as suas drip paintings.

I A MONTAGEM E A COLAGEM: FENOMENOS EUROPEUS?

A emergéncia da fotomontagem se deu sobretudo com
o dadaismo, embora talvez ela ndo tivesse existido sem o cubismo.
Adotando como estratégia o nonsense, as fotomontagens dadaistas
apresentavam uma visao critica da industria cultural e dos meios de
comunica¢dode massa. Dadaistas, como Hannah Hoch, ou soviéticos,
como Rodchenko, foram alguns dos primeiros a se interessar por
fotografias, e imagens de um modo geral, encontradas na midia.

Nesse momento, havia também a intenc¢do de romper
com a ideia de obra como totalidade, como unidade coerente,
e a fotomontagem representava justamente uma estratégia
para trabalhar com a descontinuidade.

A estratégia da montagem esta intimamente ligada ao
pensamento que estruturava os periddicos surrealistas, como a

revista Documents, que procedia por aproximacdes inusitadas entre
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imagens e textos sobre objetos de diferentes periodos e procedénciase,
até mesmo, que ocupassem posicoes diversas na hierarquia do que

se considera arte popular ou erudita.

Um desenho de Delacroix reproduzido a algumas paginas dos hediondos
ex-votos da Notre-Dame de Liesse, ou uma paisagem de Constable mostrada
nao longe de uma fotografia de acidente de estrada; ou ainda um quadro
de Fernand Léger proximo a mumia de um cachorro. No fim das contas,
contudo, Documents deve ser pensada como uma auténtica revista de arte,
mas no sentido preciso, no sentido ativo, nao tematico, de que certa arte das
aproximacoes, das montagens, dos esfregamentos, das atragoes de imagens,
em suma, certo estilo de pensamento figural duplicado de certo estilo de
pensar as figuras - presidia verdadeiramente a composicao, a forma dessa
revista. (DIDI-HUBERMAN, 2015, pp. 26-27)

Rosa Gabriella de Castro Gongalves
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O mesmo poderia ser dito do Manifesto e da Revista
da Antropofagia, que, efetivamente, exploram uma série de recursos
das vanguardas artisticas. Alberto da Veiga Guignard, Jorge de Lima
e Athos Bucaorealizaram fotomontagens surrealistas, com referéncias
ao universo onirico e situacdes insolitas. Porém, nao se refletiu muito
sobre estes trabalhos, que foram ofuscados pelo fato de o surrealismo
nao ter sido assimilado pelo modernismo brasileiro mais candnico.

Asfotomontagens de Jorge de Lima foram reunidas no livro
A pintura em pdanico, em 1943. Tadeu Chiarelli comenta que, embora
o titulo esteja relacionado a um livro anterior, Poesia em pdnico,
que Jorge de Lima e Murilo Mendes publicaram juntos em 1938, a

mencaoaopanicodapinturapode darlugarauma outrainterpretacao:

Nao deixa de indicar que o autor devia possuir a consciéncia do que
a fotomontagem poderia representar para o devir da arte na sociedade
burguesa: a desestruturac¢io do conceito de arte como obra unica, realizada
por um autor determinado a partir da concep¢ao de formas originais. As
fotomontagens de Jorge de Lima, mesmo fiéis ao ideario ja, de alguma
maneira, consagrado pelos surrealistas europeus, guardavam - pelo menos
potencialmente - o desejo de desestruturarem, ou ajudar na desestruturacao
dalogicaburguesa, apresentada na pintura como tnica modalidade “digna”

de arte visual. (CHIARELLI, 2003, p. 79)
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A criacao e arecepcao das fotomontagens de Jorge de Lima
foram cuidadosamente abordadas por Annateresa Fabris no artigo
“Fotomontagem e surrealismo: Jorge de Lima”, publicado em 2002.
Segundo Fabris, A pintura em pdnico recebeu criticas bastante
negativas, como no artigo “Fotomontagem de imoralidades”,
de Tristao Ribas, a comecar pela técnica, que seria uma besteira feita
as custas dos outros. Mario de Andrade, menos refratario, “atribuia
uma funcio pedagdgica a fotomontagem” (FABRIS, 2002, p. 1),
uma espécie de iniciacdo ao modernismo e ao cubismo.

Embora Jorge de Lima nao tenha realizado um grande
numero de fotomontagens, Fabris acredita que a fragmentacao e

a desarticulagao faziam realmente parte de seu universo poético.

Por isso, mesmo tendo como modelo o0 Max Ernst de La Femme 100 tétes (1929) e
do romance-colagem Une Semaine de bonté (1934), o artista nao se aproxima da
fotomontagem como de uma experiéncia casual. Sua motiva¢do profunda
esta diretamente vinculada a busca constante de fragmentos aparentemente
desconexos, aproximados pela memoria que ignora a passagem do tempo,
num processo que estabelece um continuum entre poesia, pintura e

fotomontagem. (Ibidem, p. 2)

No caso de Athos Bulcao, que realizou montagens bem

posteriormente, ja no inicio da década de 1950, Chiarelli se pergunta
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se esta ocorréncia foi extemporanea pelo fato de a estética
surrealista sempre ter ficado a margem no Brasil e se, jana década
de 1950, tais producdes nao teriam sido obscurecidas por nao se
adaptarem a visao grandiloquente de brasilidade, visivel nas
pintura de Di Cavalcanti, Portinari e outros, a0 mesmo tempo que,
igualmente, ndo se adaptavam as preocupac¢ées formais dos novos
grupos de artistas e intelectuais, ligados as tendéncias construtivas
do periodo (CHIARELLI, op. cit., p. 75).

Outro fator levantado por Chiarelli para compreender o porqué
de a reverberacao das fotomontagens no Brasil ter sido tdo pequena
é o fato de a propria fotografia ser uma pratica ainda incipiente no
pais quando o modernismo surgiu. Enquanto em Nova York e Paris
a estreita relagdo entre fotografia e vanguardas ja era recorrente,
sobretudo devido asiniciativas de Alfred Stieglitz, no Brasil, a fotografia
era praticada sobretudo como registro, familiar ou jornalistico, vindo
a ser considerada uma expressao artistica comparavel ao desenho,
a pintura, a gravura e a escultura apenas posteriormente. Apesar de
Mario de Andrade, Flavio de Carvalho e Vicente do Rego Monteiro,
dentre poucos, terem realizado fotografias, eles mesmos nao a viam
como arte. Foi apenas na década de 1950, em grande parte gracas

aos fotoclubes, que a fotografia teve seu status reconhecido.
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SURREALISMO FORA DE HORA

Quando Maria Martins voltou ao Brasil, em 1949, foi inaugurada,
no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAMS-SP), a exposicao
Do figurativismo ao abstracionismo. “A mostra evidencia e alimenta
uma discussao que se acirrava no Brasil: a oposi¢ao entre artistas que
produziam obras de vertente figurativa e os que se interessavam pela
abstracio, fosse lirica ou geométrica” (LOPES, 2021, p. 45)°.

Fernanda Lopes comenta que, nos Estados Unidos, onde
Maria Martins viveu e trabalhou por tanto tempo, a tensao entre
figurativos e abstratos nao era significativa, mas que, no Brasil,
onde se buscava construir uma identidade nacional, este seria

um motor comum as duas vertentes:

[...] as discussOes sobre uma arte brasileira, anecessidade de nos libertarmos
dainfluéncia e dos padrdes estrangeiros e aideia de antropofagia, levantadas
por Oswald de Andrade, tém, no uso da imagem, uma base importante de

estruturacio. (Ibidem, p. 45)

Por sua vez a abstra¢ao geomeétrica, ou seja, a arte de vertente
construtiva, eravistacomouma ‘superaciodenossosubdesenvolvimento,
denossoatraso, estavaatrelada ao processo de reconstrucao e reafirmacao

do nosso passado através do nosso proprio olhar” (Ibidem, p. 46).
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Apenas em 1956 foi montada, no MAM do Rio de Janeiro,
uma grande exposicao de Maria Martins, cujo catalogo continha

textos de Breton, Murilo Mendes e Péret.

Embora ela frequentemente recusasse uma conexao direta com o
movimento surrealista, as formas antropomorficas emaranhadas de suas
esculturas, bem como sua aproximacao singular ao desejo e ao erotismo
feminino sao contribui¢des cruciais para a sensibilidade surrealista
e seus desdobramentos para além da Europa e dos Estados Unidos.
(PEDROSA; MARTINS, 2021, p. 13)

E, ainda mais tarde, em 1961, Sergio Lima reuniu um grupo
de artistas surrealistas do Rio e de Sao Paulo, com apoio de Breton
e de seu grupo, além de Maria Martins e Flavio de Carvalho,
organizando finalmente a exposicio “A mao magica e o andrdgino
primordial’, em 1967. Além da exposicio, Sergio Lima organizou,
com Leila Ferraz Lima e Pedro Antoénio Paranagua, a revista
A Phala, lancada pela Fundacio Armando Alvares Penteado.
Ao voltar ao Brasil, Maria Martins nao viu seu trabalho ser bem
recebido, nem pela critica, nem por outros artistas. “A primeira
lamentava que sua arte nao fosse claramente ligada a uma corrente,

de preferéncia geomeétrica: ja os mestres das tintas, a procura de
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tons locais, rejeitavam o que nao fosse exclusivamente ligado
a termos nacionais” (CAVALCANTI, 2021, p. 17).

Essasocorréncias, tao posteriores ao surgimentodo surrealismo
naFranca, sugerem que, dealgum modo, o surrealismo foireprimido
pelacritica e pelosartistas, que durante muito tempo foram movidos
pelo desejo de construir um imaginario nacional que excluia outras
experiéncias, ainda que algumas producodes, como as fotomontagens
de Jorge de Lima e Guignard, pertencam claramente a essa estética.
“Obedecendo tal proposicio, todo o desenvolvimento da producio
grafica, pictorica ou escultorica tendente a nao-figuracao foi excluida
do Ambito modernista” (CHIARELLI, op. cit., p. 67). Além disso,
segundo Chiarelli, esse esfor¢co por criar tal imaginario
excluia a pratica de linguagens artisticas mais experimentais,

como a colagem, a fotomontagem, ou mesmo a fotografia.

Ignorando toda producao artistica burguesa do século anterior e dos
primeiros anos do século XX no Brasil, os modernistas propuseram uma
linha de conduta paraa arte brasileira onde as manifestacoes privilegiadas
deveriam ser a pintura e a escultura (duas modalidades consagradas pela
culturaburguesa ocidental). Mas uma escultura e uma pintura que, mesmo
experimentando certos estilemas vanguardistas, deveriam ficar restritas
aos limites da figuracao da paisagem fisica e humana do pais, sem nunca

enveredar por especula¢des rumo a solucoes nao-figurativas. (Ibidem, p. 78)
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Apesar de o Manifesto Antropofdgico ter algo do espirito
surrealista, como o interesse pelo primitivo e pela arte popular,
bem além da irreveréncia, e a insubordinacao ao academicismo,
os modernistas brasileiros eram nacionalistas, diferentemente
dos franceses, que viviam uma crise de falta de sentido apds
a Primeira Grande Guerra nao compartilhada pelos brasileiros.
O contexto brasileiro ndo oferecia as condi¢Oes necessarias para que
brotasse um surrealismo provocado pelo tédio ou pela descrenca.
Nem no periodo do fascinio pelo local e pelo popular, nem a partir
do desenvolvimentismo, com a aposta na arquitetura moderna

e na abstracio geométrica.
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NOTAS

1. Esta passagem foi citada por Isabella Rjeille, no texto “Ficcdes tropicais”, que se encontra
no catalogo Maria Martins, desejo imaginante (RJEILLE, 2001). Uma das artistas mais associadas
ao surrealismo, Maria Martins desenvolveu a maior parte de sua carreira no exterior e enfrentou
bastante resisténcia entre os brasileiros.

2. Cf.também FERREIRA (2013).

Rosa Gabriella de Castro Gongalves
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I FIGURA 1.

Exposicao "Picasso-Braque”,

Galeria Alfred Stieglitz, Nova York, 1914-15.
Fonte: <https://www.metmuseum.org/art/
collection/search/269443>.
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I FIGURA 2.

Picasso no atelié em Bateau-Lavoir, 1908.
Fonte: Picasso a Dakar, 1972-2022. Paris:
Louison Editions, p. 66.
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B FIGURA 3.

Jorge de Lima, fotomontagem para o livro
A pintura em pénico, 1943.
Fotomontagem, 90 x 60 cm.

Acervo IEB-USP

Fonte: Surrealismo - Labirinto surrealista,

CCBB, Rio de Janeiro, 2001, p. 107.
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I FIGURA 4.

Alberto da Veiga Guignard, sem titulo, 1931.
Técnica mista, 23 x 15 cm. Colegao

Isaac Krasilchik. Fonte: Surrealismo -
Labirinto surrealista, CCBB,

Rio de Janeiro, 2001, p. 93.
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I FIGURAS.
Alberto da Veiga Guignard, Evocagéo, 1931.

Técnica mista, 25 x 19 cm. Colecao
Isaac Krasilchik. Fonte: Surrealismo -
Labirinto surrealista, CCBB,

Rio de Janeiro, 2001, p. 93.
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I FIGURA 6. <

Athos Bulcao, A invasao dos marcianos, 1952. u'_‘
Fotomontagem, 30 x 23,7 cm. l

Acervo MAM-RJ. =

Fonte: <https://fundathos.org.br/abreGale- 7]
: . o

ria.php?idgal=84>. <
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I FIGURA 7. )
Athos Bulcao, Du Coté de Guermantes, <
1952. Fotomontagem, 35,5 x 28 cm. Acervo Z.
Museu de Arte Moderna do Rio de Janei- 17
ro. Fonte: <https://fundathos.org.br/abre- °<:

Galeria.php?idgal=84>.
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In this article, Nicholas Brown analyses the work of Hélio Oiticica from the 50s —when
it was firmly related to the research conducted by the Neo-Concrete avant-garde —to
the 70s and demonstrates how these works thematize in insistent ways an experiential
aspectthatis implicit from the beginning in the work's literal objecthood, permanently
mobilizing the dialetics between the idea and the literal support in space. The author
also examines the specific configuration of the correlation between political history
and the art-historical sequence regarding the Neo-Concretism. Finally, departing
from the productive contradiction between thingly substrate and signifying surface
in Oiticica’s work, Brown indicates how the dynamic between social-political and
intellectual history is presented in the last years of his trajectory as a re-investment

of the art object in odds with commodity society.

KEYWORDS
RESUMO

Neste artigo, Nicholas Brown analisa a
trajetdoria de Hélio Oiticica desde seus
trabalhos da década de 1950, alinhados as
pesquisas da vanguarda neoconcreta, até
sua obra dos anos 1970, demonstrando como
o componente da experiéncia, tematizado
na producgdo tardia de Oiticica, encontra-se
implicito a objetividade do seu trabalho inicial,
numa espécie de mobilizagcdo permanente da
dialéticaentreideia e o suporte literal existente
no espaco. Examina, ainda, a configuragao
especifica que a correlacdo entre historia
politica e cadeia historico-artistica adquire
no Neoconcretismo. Finalmente, a partir
da contradicdo produtiva entre substrato
concreto e superficie significante na obra
de QOiticica, Brown sinaliza como a dindmica
entre historia intelectual e sociopolitica se
apresenta ao final da trajetoria do artista como
reivestimento do objeto de arte a contrapelo
da l6gica da mercadoria.

PALAVRAS- CHAVE Hélio Oiticica; Neoconcretismo; Arte

brasileira; Materialismo histérico

Hélio Oiticica; Neo-Concretism; Brazilian Art; Historical Materialism

RESUMEN

Em este articulo, Nicholas Brown analiza el
trayecto de Hélio Oiticica desde sus trabajos
de los afios 1950, relacionadas a las pesquisas
de la vanguardia neoconcreta, hasta su obra
de los 1970, demostrando como la experiencia,
tematizada em la produccion tardia de
Oiticica, se encuentra implicita a la objetividad
de su trabajo inicial, movilizando de manera
permanente la dialéctica entre idea el
suporte literal en el espacio. Examina tamY)ién
la configuracion adquirida por la correlacion
entre historia politica y cadena historico-
artistica en el Neoconcretismo. Finalmente,
partiendo de la contradiccion productiva
entre el substrato concreto y la superficie
significante en la obra de Oiticica, Brown
sefala como la dinamica entre la historia
intelectual y sociopolitica se presenta a los
fines de la trayectoria del artista en cuanto
validacion renovada del objeto del arte frente
a lalégica de la mercancia.

PALABRAS CLAVE Hélio Oiticica; Neoconcretismo; Arte

brasilefio; Materialismo histdrico
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The art-historical movement known as Neo-Concretism
came to an end in amoment of pre-revolutionary ferment and post-
coup disillusionment. The poet Ferreira Gullar, the most advanced
and committed theorist of the group, repudiated his painstakingly
worked-out vanguard theoretical commitmentsin 1961, suggesting to
Hélio Oiticica that the neo-concretists should mountafinal, “terrorist”
exhibition in which they blew up all their existing works; he then
joined the directorship of the Popular Centers for Culture (CPC).
Asiswell known, the aim of the CPC was, according to a founding
document, to support, against artistic practice that “takes artistic
forms as ends in themselves, autonomous and separate from the
real, developing according to the dictates of a logic immanent to
themselves” (MARTINS, 1962 apud HOLLANDA, 2004, p. 164)'—
precisely the kind of art-immanent dialectical movement Gullar,
Oiticica, and others had championed — a “popular revolutionary
art” (Ibidem, p. 135)? that would produce “spiritual weapons for the
material and cultural liberation of our people” (Ibidem, p. 138)3. The

correlation between the art-historical sequence and political history
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could not be clearer: the neo-concretist vanguard position belongs
to the illusions of the developmentalist 1950s, and the polarized and
conflictual politics of the coming era will call for entirely different
positions on art and a renewed commitment to an art anchored in
the real.

Thisnarrative is so obviously true that it would seem quixoticto
takeissue with it. For those of us on the left, it hasthe added advantage
of confirming the basic historical-materialist thesis thatideas don’t
emerge out of other ideas, but from the struggles of actual people
living historical and political lives. But if the relationship between
history and art history is in the last instance one-to-one or causal, it
is hard to see the point in paying close attention to the art itself. Art
becomes simply an effect of history — one more thing to study, but
not something that can produce its own insights, that can be said itself
to know history. In what follows I will try to demonstrate that Neo-
Concretism reached a crisis in the early 1960s because its own internal
dynamic — an internal dynamic that hinged, despite appearances,
on a commitment to the real as Neo-Concretism understood it —
had reached an impasse. The true wager of historical materialism

isnot that social-political-economic history determines intellectual
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history, but rather that — in a way still to be determined, and to be
demonstrated each time anew — the two are identical.

Within the standard narrative, the arc of Hélio Oiticica’s
careeris easy toread. He begins as aformalist, in the context of 1950s
Brazilian Concretism. At a certain point his paintings explode the
rectangular frame and acquire shape, at the same time moving off
the wall. He then fully embraces three dimensions, soon taking on
the architectural implications of that move, at which point the work
hasalready taken on an interactive, participatory aspect. In the mid-
1960s, as the creativity of the Brazilian cultural left reaches a kind
of fever pitch (but as the political left is defeated and in retreat) he
creates his Parangolés, fully interactive event-objects that are activated
by a wearer, paradigmatically a wearer from the Mangueira samba
school of which Oiticica had become a member. As the dictatorship
hardens and life in Brazil for the cultural left becomes increasingly
untenable, Oiticica continues to develop the participatory aspect in
London, creating works from the Penetrdveis, which are meant to be
entered and experienced, through the Ninhos, which radicalize the
project of fusing art and life by becoming actual living spaces. Itis as
if an entire forty-year trajectory running from high modernism to

minimalistanti-modernism to participatoryartand gallery experience
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was, in being compressed into one artist’s fifteen-year itinerary,
confirmed asinevitable and therefore in some way correct. Oiticica
continues the Ninhos in New York, pursuing increasingly radical
and unrealizable projects while he is cut off, partly by circumstance
and partly deliberately, from supportive institutions and networks.
A promising return to Brazil, characterized in part by a return to
the Penetrable work open to its environment, is cut short with his
death at 42 in 1980.

Hélio Oiticica’s career tells the story of the democratic leap of
art off the wall and into life, out of contemplation and into action and
experience, from autonomytoinvolvement, from élite contemplation
todemocratic participation, from aesthetics to politics. Itis a story that
sits well with the recent “upsurge” of what a well-known cheerleader
of that upsurge characterizes as “convivial, user-friendly artistic
projects, festive, collective, and participatory, exploring the varied
potential in the relationship to the other” (BOURRIAUD, 2002, p. 61).
It is, furthermore, a story that curators love to tell, partly because
the museum is transformed from a specialized and neutral space,
subordinate to the objects that populate it, into one that is democratic,
primary, and productive4. Finally, and most importantly, this

narrative carries the authority of being the story Oiticica himself
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wanted to tell, at least at one point in his lifeS. There is, once again,
nothing false about it. And yet the truth lies closer to the works
themselves. Only when we approach the works immanently, with
attention to what they do and what they ask us to do, does their
relationship to the great political crosscurrents that tore through

the Brazilian 1960s begin to make itself clear.

stillin his teens, under the tutelage of the great concretist pedagogue

Letus turn first to an early work, produced when Oiticica was

Ivan Serpa: Tréstempos [quadro1], from 1956 (Figure1). The painting
is precisely square. The palette is restricted to black, white, and
primary red; the shapes are restricted to circle, rectangle, and the
negative spaces between rectangles; these spaces change from white
(between red and black) at the top of the painting, to black (between
red and white) at the bottom of the painting, giving black in one area
an anomalous positive value; the painting as a whole comprises three
bands of different widths, each one consisting of two rectangles,
one of which contains, adjacent to its left — or rightmost edge, a

circle of a contrasting color. The vertical negative spaces produce a
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I FIGURE1.

Hélio QOiticica, Trés tempos (quadro 1),
1956. Oil on Eucatex board, 20 x 20 x 1.3
in (51 x 51 x 3,4 cm). Collection Museu de
Arte Moderna de Niterdi.

Unknown photographer.

diagonal axis down the left side of the painting; the circles cleave to
alternating sides of this axis. There is a balance to the dimensional
relationships that is hard to pin down but may be mathematical:

certain ratios approximate to the golden section.
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The relationships among the elements seem to be purely
formal — black relates to red, red to white, circle to rectangle, large
to medium to small, horizontal to vertical, and so on. But the area
where black and white switch valences produces an ambiguity
between figure and ground. It produces, as it were, a difficult spot
in the painting that makes it impossible to regard the relationships as
purely formal. That is, the ambiguity about figure and ground that
pertains at the difficult spot confirms that we are indeed dealing,
however problematically, with figure and ground — and in so doing
itpositsa beholder for whom figure and ground become, in one spot,
problematic.

On thisunderstanding, the painting depicts (again, however
problematically) a space. Further, that space is populated with objects.
The title Trés tempos implies a repetition beyond the frame: we
are looking at six incomplete objects which, if complete, would
suggest three continuous repeating bands, like three conveyor belts
of different widths. The painting is depictive, even if the objects it
depicts are fictive or abstract. Finally, and most importantly, this
space is not only a depicted space, but it is, if I can put it this way,
depicted as a depicted space: this depicted spaceis once again presented

asaproblem. First of course by the difficult spot. But also, the paint
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is applied to the rough side of a kind of commercial fiberboard, so
that the texture of the underlying material is clearly visible through
the paint. You wouldn’t say that the texture of the material is part
of the Three tempos: it subtends the pattern but is not part of it. But
itis part of Three Tempos: the other, smooth side of the fiberboard
is a favored material in Brazilian Concretism, so the decision to use
the rough side is legible as a deliberate choice.

The stupid, material substrate, the thingly aspect of the work,
its objecthood, insists through the painterly surface. But this substrate
only appears to insist because it is insisted upon; the struggle between
object and art, between earth and world, between mute being and
signification, is the thematic substance of the work. Itisnot necessary
to affirm that, at this point in his career, Oiticica had precisely this
account in mind. As we shall see, the problem of the work’s status
as a thing encountered by a beholder located near it in space was
crucial to the debates taking place within Brazilian Concretism
and to the circle within which Oiticica already moved. The point is
rather that this productive contradiction between thingly substrate
and signifying surface becomes the wellspring from which Oiticica’s
work develops until his death in 1980. As Oiticica will putitina

notebook entry from February 1962 entitled “Support™:
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Since linear and calligraphic expression generally requires a passive support,
whoever figures, figures on something, and rarely suspends or transforms
itsstructure. An art based in structural transformations is [on the contrary|
in constant opposition to the passive state of the support, since the conflict
reaches the point where no evolution can take place without a solution being
proposed. In truth, who figures on something would do better to figure
through something. The intermediary between the meaning [sentido] of
space and structure, and the beholder who gets the idea [nonetheless] exists
[...] Thus the problem of the support asserts itself with decisive force [...| This
necessity of our time, the transformation and absorption of the support, is
not born only from analytic comparisons or from the dialectic of pictorial
evolution. It springs instead from an irresistible, interior aspiration. Before
anything else, this. (OITICICA, 1986f, p. 38)°

Oiticica’s work can’t “come off the wall” because it was never
simply on the wall in the first place, but always, from the beginning
—in a sense which will shortly become much clearer — already about
being on the wall.

Along the course of its development this problem acquires an
explicit politics. But for now it is important to note that if it has a
politics — and there is no doubt that in some way it is bound up with
bourgeois-national developmentalist project that understandsitself
also to be popular and progressive — there is no thematization of this

politics in the works themselves, which are understood to undertake
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a development internal to the discipline of painting. The “Theory
of the Non-Object” (“Teoria do ndo-objeto”), written in this period
by Ferreira Gullar (2015¢c), a friend and mentor of Oiticica’s and a
leading member of the circle in which he moved, is nothing other
than an attempt to describe Neo-Concretism as heir to the dialectic
of modernist painting from Monet to his present time. The explicitly
political aspect of these developments tends to be understood as
entailed in the various ways that the modernist dialectic can be
appropriated in a peripheral context.

The “Neoconcrete Manifesto”, an epoch-making document of
Neo-Concretism also written by Ferreira Gullar, isillustrative. The
tone is appropriately radical and unforgiving, but the theoretical
content is decidedly — I mean this next word positively — orthodox.
Ferreira Gullar situates Neo-Concretism as a specific set of approaches
to a formal problem inherited by all “geometric art” — Concretism,
Neo-Plasticism, Constructivism, Suprematism, etc. — from the
“dissolution of pictorial language” begun by the impressionists,
carried out by Cubism, and brought to self-consciousness in Neo-
Plasticism. But what characterizes the art Ferreira Gullar champions
is, within this universe, its fidelity to the peculiar ontology of the

work of art as first formalized by Kant: abeing whose “autonomy”is
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founded on its distinction from other kinds of beings like machines
and mere objects, amode of being that he names here “quasi-corpus”,
like a body, and elsewhere simply “non-object.” “We believe”, he

writes,

that the work of art supersedes the material mechanism that supports
it, not by virtue of some unearthly quality: it supersedes its support by
transcending [precisely] these mechanical relations [...] and by creating
for itself an implicit significance [...] that emerges there for the first time.
(GULLAR, 2015b, pp. 145-146)7

Ferreira Gullar champions a certain “spatialization of the
work”, by which he means, however, something not necessarily
literal, and quite specific: “the fact that the work is always making
itself present, is always recommencing the impulse that generated
it and of which it was already the source (Ibidem, p. 147)3.

The spatialization Oiticica pursues is, then, a kind of active
presentness, the setting-to-work of a productive tension that, aswe
have seen, is already legible in his earliest painting. Oiticica’s next
work consists of his secos — so-called because they are painted on dry
cardboard — that owe perhaps too much to Malevich, and his more

distinctive Metaesquemas (Figure 2), some of which are also painted
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I FIGURE 2.

Hélio Oiticica, Metaesquema 4066, 1958.
Gouache on incised board, 21 x 22 7/8"
(53.3 x 58.1 cm). Collection MoMA,

United States. © 2022 Projeto Hélio QOitici-
ca. Available on: <https://www.moma.org/
collection/works/35054>.

Access: July 9t, 2022.
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on bare cardboard. These are usually, like Three Tempos, square
or nearly square, and nearly always in one or two primary colors,
on bare cardboard or a light background, consisting pictorially of
manipulations and minor distortions of a single shape category. As
with his earlier work but now put in his own distinctive pictorial

language, the dominant impression is the sense of a geometric
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I FIGURE 3.

Hélio Oiticica, Metaesquema 4066,
(detail), 1958.

symmetry whose productive principle lies just beyond one’s grasp.
But there are two further aspects I would like to emphasize. First,
the works on bare cardboard often have a frame, primitive but by
no means casual, etched into the substrate itself (Figure 3); second,
the negative space between the figures is literalized, in that there
is literally nothing, not just a depicted nothing — a lack of pigment
rather than a pigment that represents a lack — between the blocks of
color. These two aspects play the same game from opposite sides. The

depicted frame is also a literal frame — it does the work of a frame
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and, as something literally engraved in the substrate, hovers between
aliteral and a depicted surface. But the literal space between blocks
of paint is also a depicted space — in fact, it is very difficult to see
some of the Metaesquemas as doing anything other than depicting

imaginary objects jostling each other in space (Figure 4).

I FIGURE 4.

Hélio Oiticica, Metaesquema, 1958.
Gouache on cardboard, 55 x 63,9 cm.
Collection Tate, UK. Purchased with funds
provided by Mr & Mrs Franck Petitgas
2007. Available on: <https://www.tate.
org.uk/art/artworks/oiticica-metaesque- ]
ma-t12419>. Access: July 9th, 2022, (S ——— e
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BN FIGURES.

Hélio Qiticica, Grande nicleo, 1960.
Paint on wooden frames.

So the leap off the wall (Figure 5) is not the radical break it
initially appears, but rather a literalization of what was already
depicted in the Metaesquemas. In factThave skipped several stages of
Oiticica’s development, important among which would be his white
paintings, including an un-numbered piece that deploys a doubled
line, both parts faint, the lower one fainter than the upper, that
bisects the picture about two-thirds of the way up (Figure 6). The line
isvery slightly out of square: so slightly that it takes some time with

the painting to ascertain that it is, and is deliberately, out of square,
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thus involving an unavoidable temporal, experiential aspect. This
series alsoincludes Tantrum which is an enlargement in oil of one of
his Metaesquemas, but which at large scale requires the beholder to
move around in front of it, since it appears asymmetrical until it is
viewed precisely straight on. Bilateral Teman is essentially a white
painting with shape like P34 Série Branca, but hung in space to give
the beholder access, by walking around it, to the substrate’s literal
shape, thereby thematizing the strong trompe-I'oeil effect of a crease
brought about by the shaded area; and the spatial reliefs (originally
called non-objects after Ferreira Gullar, who himself was inspired
by Lygia Clark), which literalize the effect of relief by bringing it into
sculptural space while still, because of their insistence on planarity,
remaining related to painting.

The point about all of these is not that they progressively
introduce an experiential, temporal aspect —because no work of art
lacks an experiential, temporal aspect. (Asthe Canadian photographer
Jetf Wall [1995] has pointed out, the point of even conceptual art is
that one experiences the lack of an experiential, temporal aspect,
which means that even conceptual art only functions by negatively
mobilizing the experiential). Rather, these works thematize in

progressively insistent ways the experiential aspect that is implicit
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I FIGURE6.

Hélio Oiticica, Série branca, 1959.

from the beginning in the work’s literal objecthood. But in saying
thisaspectis thematized, we are saying that it is depicted; in saying it
is brought to presentness in the work, we are saying that itis present

in the work. These works mobilize the same dialectic between world
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and earth — between the idea that exists sub specie aeternitatis and
the literal support that exists in space for a beholder, the literal
support that is in a real sense antagonistic to the idea of the work,
but with which the idea is nonetheless identical —that characterized
Oiticica’s very earliest paintings, though now at a higher level since
they explicitly thematize what was only implicitly involved in the
earlier work.

In this regard I would like to concentrate for a moment on
a transitional piece, Niicleo pequeno 1 (Figure 7). Nicleo pequeno 1
consists of five discrete three-dimensional shapes, similar to the
spatial reliefs, formed of painted and joined wooden planes, hung
together from a square lattice itself suspended from the ceiling,
such that the five shapes seem to compose a single complex body.
The various planes are painted subtle variations of orange, but with
different colors rather than illusionistic shades of the same color, so
thereisno trompe-l'oeil effect. This assembled quasi-body hangs over
a square mirrored surface, itself composed of four square mirrors,
though archival photographs suggest that one large square mirror
was used as well. One does not naturally, walking around the piece,
see oneself in the mirror; only with difficulty can one lean over and

catch a piece of one’s head. Nor does one see one’s fellow museum-
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I FIGURE?7.

Hélio Qiticica, NCT Pequeno Nicleo 1,
1960. Acrylic paint on wood,
13 sq ft (1.21 m?).

goers; what is reflected in the mirror is the underside of the quasi-
body and the (significantly planar) scaffolding above it, scaled more

or less, depending on one’s position, to fit within one of the four

square mirrors.
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So while it is not plausible that the beholder participates in
the work via his or her own empirical and individualized image in
the mirror, it is true that the beholder’s participation is strongly
solicited. One is asked, in effect, to look sequentially at the body
and its reflection, which cannot be taken in in the same glance;
one is asked to walk around the body, which is three-dimensional
and unavoidably oriented toward the earth — it has a top and a
bottom that cannot be switched —, and around the mirror, which
has neither top nor bottom but only sides. If the four sides of the
square are privileged, as the lattice above and the shape of the body,
which both echo it, suggests they are, then none of the four sides
is privileged over any other. In relation to the quasi-body there is a
correct orientation for the beholder to assume, namely upright, but
no correct position; for the mirror, there are four correct positions,
but no correct orientation. In a sense this merely literalizes and
reverses the depictive thrust of the Metaesquemas: rather than the
square two-dimensional image unavoidably depicting imaginary
objects, an imagined — but literal — object is reflected in the square
mirrorimage. Indeed, the significance of the squareness of the earlier
Metaesquemas now becomes apparent: the sense in which they are,

as it were, only contingently and empirically — literally — on the
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wall in the first place. Many of them admit four orientations, none
of which is immanently privileged over any other, like a birds-eye
view. The squareness of the Metaesquemas is not always exact; the
impression of consistent squarenessis partly an effect of the paintings’
indifference to their orientation, not simply the cause of it. In a
sense the Metaesquemas are in their all-overness meant to be, but
cannot literally be, walked around, something the small Nucleus
both realizes and literalizes.

Butonce again, that literalnessis also a depicted literalness. It
is absolutely true that the small Nucleusis activated by a participant.
But the piece is not experienced in relation to the contingency of
one’sown body (one’sfacein amirror). Rather, one finds, apparently
paradoxically, one’s own body posited, sub specie aeternitatis, by
the piece: the contingent body that activates the sculpture is, non-
contingently, free in two horizontal dimensions and constrained in
the third. The body that activates the piece is not (only) the literal
one that walks around it, but (also) a projected one, not exactly
depicted but nonetheless implicitly contained in and communicated
by the logic of the piece. Of course, every sculpture can be walked
around but is not easily viewed upside-down. The point is not that

the small Nucleus is different than any other sculpture as an object,
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but precisely that it is different from them as a work of art, in its
meaning: in that it thematizes — is precisely about — the relation of
the beholding body to the thing it beholds.

The seeming paradox is that by so strongly thematizing
experience, the contingency of the actual empirical experience is

precisely not the point. As Ferreira Gullar puts it in 1959:

Mere contemplation is not sufficient to reveal the meaning of the work
— and the beholder passes from contemplation to action. But what her
action produces is the work itself, because this use, already foreseen in the
structure of the work, is absorbed by the work, reveals the structure of
the work, and incorporates itself into the work’s signification. [...] Before
the beholder, the non-object [i.e., the neo-concretist work of art] presents
itself as incomplete and offers the means for its completion. The beholder
acts, but the time of the action does not pass, does not transcend the work,
doesn’t exist and then lose itself beyond the work: it is incorporated in the

work, where it persists. (GULLAR, 2015a, pp. 170-171)°

From here it is a short step to the large Nuclei, which are
meant to be entered — not a very impressive experience, but one
that literalizes the immanence of the dual ideal-empirical body to
the work, an entrance which is yet again literalized in the so-called

penetrables. The later Bélides thematize this problematicin a different
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way. Contemporary photographs tend to show the bédlides on the
ground. They are meant to be touched — but, as Oiticica makes clear
in amuch later interview, not really manipulated — but also walked
around: the privileged view is being looked into. Only the birds-
eye view reveals their formal, compositional element, something
simple but unmistakeable that empirically may be understood in a
flash of recognition or overlooked entirely, but which isin any case
implicit in the work, which includes its placement on the ground.
An examplary glass Bélide (Figure 8) dates from 1963.

This brings us rather suddenly to 1964, Oiticica’s 27t year,
the year his father died, and the year of the coup d’état that began
Brazil’slong military dictatorship. In fact the suddennessis entirely
immanent to the historical material, and Oiticica appearsindeed as
alatecomer to the new political-aesthetic regime of the early 1960s.
Ferreira Gullar had, as we have already seen, rejected vanguard
aesthetics altogether by 1961 (JIMENEZ, 2012, p. 85). Oiticica, as we
shall seein amoment, went in a different direction, but one equally
marked by the political rupture represented by the early 1960s and
the coup of 1964. The point to note for the time being, however, is
that while Ferreira Gullar had become convinced as early as 1961

that the only art worth making was art that “the people are able to
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I FIGURES.
Oiticica with B7 Bdlide vidro 1, 1963.

Unknown photographer. Available on:
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/
obra66449/bolide-vidro-1>.

Access: July 91, 2022,

make use of” — art that is heteronomous to the revolutionary social
field — it is Oiticica who, still in his 1963 writings on the Bdlides,
remains committed to developing the dialectic of autonomy from

and identity with the literal support championed by Ferreira Gullar

only four years earlier.
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Brazilian culture and politics in the early years of the 1960s
understood itself, with good reason, as pre-revolutionary. The
developmental populism of the Kubitschek years had run up against
its limits, represented as usual by skyrocketing foreign debt and
increasing inflation; explosive economic growth could no longer
paper over social contradictions. Janio Quadros’s subsequent
presidency lasted less than a year. The left sympathies of his vice
president, Joao Goulart, had, by 1963 — the year Goulart achieved
full presidential powers, having first reached the presidency via
Quadros’sresignation —arrived at the point of implementing reforms,
notably land reform and industrial nationalization, that would have
amounted to a wholesale reorganization of Brazilian society. In effect,
the Brazilian left believed with good reason that revolutionary goals
were about to be achieved by peaceful, electoral means. So did the
generals”.

The substantive political development of this period had been
therapprochementbetween the intellectual élite and the working class
and landless peasantry. This rapprochement took many ideological
forms, from enlightened patriarchy to populist mythologizing to
genuine engagement, forms that bled into each other, evolved into

one another, or, if you like, infected one another. But however
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contradictory, mystified, condescending, or enlightened the
ideological content, the social content was this sharing of knowledge,
experience, and organizational links between classes, a project which
was not merely pursued individually but had a real institutional
basis in the Popular Centers for Culture and the Movement for
Popular Culture originating in Pernambuco — a project which was,
furthermore, importantly understood not as the end of revolution
but, as we saw with the CPC manifesto, as a means to it. When one
considers thatin Brazil the right to vote was dependent on a literacy
testuntil 1985, and that still in 1970 the rural literacy rate was under
50%, one realizes how explosive such a rapprochement was even
in electoral terms; the fact that this institutional apparatus was the
home of Freirian pedagogical theory and practice gives a sense of
the real social development taking place. Needless to say, one of the
first actions taken by the military government was to shutter the
cultural centers; Paulo Freire himself was imprisoned and exiled;
Ferreira Gullar’s own imprisonment and exile would come a few
years later. Significantly, the régime remained tolerant for a time of
leftistideology and culture. It was the left institutions, particularly
those that embodied its real, substantive engagement with the rural

underclass and urban proletariat, that were immediately shut down.
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Itisin this context that we should see the next great development
of Oiticica’s career, his Parangolés (Figure 9), which Oiticica will come
to see as embodying an experience that he considers an antidote to his
“bourgeois conditioning”, an experience that hinges on the “overthrow
of social prejudices, of group barriers, classes, etc.” (OITICICA, 1986a,
p- 73)-2The slang word “parangolé”is multivalent and situationally
dependent, but its connotations are of an impermanent, makeshift, or
improvised situation. Many of them are garment-like constructions,
meant to be worn, amenable to manipulation by the wearer, the later
ones containing words or slogans, some clear and some obscure, that
can be revealed or not by the wearer. There is no attempt to make
them appear polished in execution. In 1964, Oiticica had joined the
samba school Mangueira, based in the marginal hill neighborhood
of the same name in the North of Rio, a decision that is ripe for
mythologizing. (The man wearing the Parangolé in figure g is, we
are told, Nildo from Mangueira). In fact Oiticica’s integration into
Mangueira was far from easy or complete, and was at times marked
by violence: a fact which makes his determination to pursue it more
interesting, not less.

But in his early writings on the Parangolés, the conceptual

structure of the work remains the familiar, neo-concretist
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I FIGURE 9.

Nildo of Mangueira wearing
Parangolé P15, capa 11,

Incorporo a revolta [| embody revolt],
ca. 1967. © César and Claudio QOitici-
ca. Photograph by Claudio Oiticica.
Available on: <https://www.artsy.net/
artwork/helio-oiticica-p15-parango-
le-cape-11-i-embody-revolt-p15-paran-
gole-capa-12-eu-incorporo-a-revol-
ta-worn-by-nildo-of-mangueira>.
Access: July 9th, 2022.
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problematic. The “philosophical standpoint [...] remains, perhaps,
a search for the definition of the ‘ontology of the work,” a profound
analysis of the genesis of the work as such” (OITICICA, 1986¢, p.
69).8 The language is the same, but the hesitation is significant. In
1965 and 1966 Oiticica’s notebooks begin to speak, in almost Maoist
terms, of a project of self-de-intellectualization'4. The point is not,
of course, that Oiticica suddenly discovers that he is a Marxist. To
the contrary, his politics as it becomes explicit is a kind of corporal
anarchism characterized above all by a heroiziation of the marginal
that goes hand in hand with the self-marginalization of the artist: a
Romantic gesture that goes back at least to Schiller’s The Robbers®.
The point is rather that this attempt, and Oiticica’s work from this
period, takesits coordinates from, and cannot be understood except
asaposition-taking in relation to, the organized left projects of class
and racial rapprochement that had been cut short by the coup. The
signal difference from these being, of course, that Oiticica’s attempt
to overcome class barriers and his own “bourgeois conditioning” is
undertaken on a purely individual basis.

A heavily mythologized incident from 1965 should also be
understood in this light. The Parangolés are to be shown as part of an
exhibition at the Museum of Modern Art (Museu de Arte Moderna
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- MAM) in Rio — not incidentally, a dramatic modernist structure
completed only a decade earlier, in 1955. Naturally, the Parangolés
are to be worn by dancers from Mangueira. But when they arrive
in formation at the museum doors, they are denied entry. Oiticica
and the passistas perform instead outside, on the museum grounds,
to general acclaim. The justice of Ferreira Gullar’s turn against the
alienated art of the bourgeoisie is conclusively confirmed: “the people”
are not even allowed into modernism’s building. The show goes on,
only not as art, rather as life itself, vibrating joyously to the sound
of conga drums outside the museum gates.

Before we endorse this interpretation wholeheartedly — an
interpretation that plays suspiciously well in the museum itself,
which today would be only too glad to host a samba school —we should
firstinterrogate how the Parangolés are supposed to work as artworks,
even if by 1966 Oiticica will understand them as “anti-art” works (cf.
OITICICA, 1986¢). Unlike the works we have looked at so far, these
are not anything at all until they are activated by the wearer: on the
wall or on arack they are lifeless. As we have seen, Oiticica had been
concerned explicitly to highlight the role of the beholder-participant
for some time and had been implicitly concerned with versions of

the problem since his very earliest works. The Parangolés in fact

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

N

9



develop the same dialectic that Oiticica had been working on from
the beginning: each new project marks an attempt to literalize the
previous state of affairs. The Nuclei and Bélides had been activated by
aparticipant who nonetheless remained, apparently paradoxically,
adepicted participant: the intended relation between the participant
and the work can be confidently described without an empirical
participant, who then becomes extrinsic to the meaning of the work
even if the necessity of her participation in the work in order for
it to realize that meaning is the meaning of the work. “What will
emerge from the continuous spectator-work contact is conditioned
by the character of the work, which is itself unconditioned”, Oiticica
writes in 1964 (1986¢, p. 66).'° But in 1966, what emerges from the

interaction between spectator and work is also unconditioned.

The artist’s work, to whatever degree it may be fixed, achieves its import
[sentido] and completes itself before the attitude of each participator — it is
they wholend it meanings [significados] — something foreseen by the artist,
but the meanings [significacoes] thus endowed, while raised by the object,
are not foreseen [...| The work will later take on n meanings [significados],

which add up through general participation. (Idem, 1986e, pp. 77-78)"

The difference is subtle, but decisive. In this version of the

Parangolés, the participant is literalized yet again: only now the
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behavior of the participantisnolonger depicted, isnolongerimmanent
tothelogic of the work. Of course, one could call the wearer an artist
and co-creator rather than a participant — the Mangueira dancers
are unquestionably skilled — but that would vitiate the democratic
point of the Parangolés as anti-art, which is that anyone can wear
them. If the Mangueira dancers are artists and co-creators, this is
only in the sense that anyone can be an artist and co-creator. Life and
art are finally — literally — one. “Museu é o mundo”, writes Oiticica
(Ibidem, p. 79).

Art in the specific, ontologically peculiar sense emerges for
bourgeois societies from the fold generated by Kant’s formulation
of aesthetic judgment as a judgment of purposiveness without a
judgment of external purpose: first with the romantic elaboration
of the concept of poetry in the last quarter of the 18t century, then
in its formalization by objective idealism in the first third of the
19'h. When Oiticica describes his Parangolés as anti-art, as a kind of
participatory practice that would be indivisible from life, he describes
an art that would represent an end to precisely this concept of art,
the concept that Ferreira Gullar had elaborated to account for neo-
concretist practice at the end of the 1950s and then rejected at the

beginning of the 1960s. But where Ferreira Gullar in his revolutionary
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period wanted to put art at the service of life — giving it external
purpose — Oiticica wants to integrate it with life: to do away with
its purposiveness, which is left to the participant.

There is nothing implausible in such a scenario, particularly
in a pre-revolutionary or revolutionary situation. It is, on the very
long view, the norm. The concept of artis — descriptively, not at the
moment derogatorily — a bourgeois concept, designed to sideline
the kinds of judgments of utility and pleasure that tend to dominate
in bourgeois society. If everyday life is, by revolutionary means,
really and substantively freed from the norms imposed upon it by
the tyrannies represented by the market and the state, it makes
perfect sense that the supersession of art, whether in Oiticica’s ludic
mode or the militant mode of the CPC, would be part and parcel of
revolutionary practice.

But depiction cannot be done away with so easily. The
Parangolés are not instruments of popular expression in the way a
hammer is an instrument of carpentry; unlike the hammer, they
have, in their very nature, to represent the rapprochement that
they, tautologically, proclaim themselves to be. After all, while the
performance at MAM-Rio turned out differently than expected, it

was always intended as a performance. It seems that the Parangolés
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represent a happy resolution to the Oiticican dialectic at a higher
level. The Parangolé is both an instrument of class rapprochement
and arepresentation of class rapprochement: neither aspect sublates
the other. But Oiticica’s performance takes place not in 1961 0r 1963,
when a dramatic reordering of society seemed urgent orimminent,
butin 1965, by which time the left had suffered a generational defeat
and revolution had been taken decisively off the table. Until the
hardening turn the dictatorship took in 1968, the left continued
its cultural dominance; but its institutions had been decimated, its
organizational links to the rural poor and urban proletariat severed. In
such asituation, the purely individual integration of the intellectual
with the people, the momentary erasure of the distinction between
art and life, is not a literal integration of the left with the people,
not a literal erasure of the distinction between art and life, but only
a depicted one. At worst a badge of good intentions, at best a sign of
hope for the future, but in any case, a depiction. The unity of art
and life that had been arrived at through a process of literalization
and that has generally been taken to be, at the moment of the
performance outside the Museum of Modern Art, a momentary
but finally literal unity, is in fact only a depicted unity: yet another
depicted literalization. But in their literal/depictive duality, the
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Parangolés represent then a step backward for Oiticica, not forward:
he encounters an impasse that is both immanent and historical. The
beholder for whom class rapprochement is performed is not the
universal Oiticican subject drawn at the same time into an encounter
with the Oiticican non-object, but a bourgeois audience for whom a
spectacle of class rapprochement is staged. Class rapprochement is
literal for the dancers, depicted for the audience, a difference that
reinscribes the class antagonism it was meant to overcome. Precisely
because 1965 is no longer a revolutionary situation, this absolute
cleavage in class standpoint is decisive, despite Oiticica’s individual
attempt to overcome it. In other words, when Oiticica tries to bring
the consciousness of class antagonism into his project of thematizing
therelationship between literal and depictive — and by the same move
opens up the meaning of the artwork, not just its active presence,
to the beholder — it turns out to destroy the relationship between
literal and depictive. Which is to say, paradoxically, as we shall see
shortly, that Oiticica’s project had been about class all along.

For all the drama around the exclusion of the Parangolés,
Oiticica does not leave the museum and the gallery — not yet.
The other work of major importance from the early years of the

dictatorship, Tropicdlia, was shown in the Museum of Modern Art
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ayear after the Parangolé incident. It works in the opposite direction
from the Parangolés, bringing unreconstructed life into the museum.
Tropicdlia, an installation containing two penetrables, is sad and
ineffective in its current reincarnations, but at the time its effect
was explosive, among other things lending its name to a musical
movement whose influence over the subsequent history of ambitious
Brazilian popular music was decisive.

In Tropicdlia, the penetrables are placed in an environment
thatis a deliberately clichéd allegory of Brazil: some potted tropical
plants, a parrot, sand. One of the Penetrables — PN 2, “A Pureza é um
mito” —had originally been conceived independently. One enters a box
formed by painted wood panels —red, orange, and yellow —to discover
inside the legend “Purity isamyth”, stenciled in white capitals. The
second penetrable more obviously continues the allegory suggested
by its setting. While the first Penetrable was executed in recognizably
Oiticican flat painted panels, the second is composed of more diverse
and off-the-shelf materials, reminiscent of the Parangolés. The
tiny space contains a series of curtains that somehow manages to
be disorienting despite the small size of the enclosure. Finally one
enters a tiny, dark chamber with a small television tuned to a local

station — perhaps Rede Globo, the dominant network at the time,
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heavily subsidized and promoted by the military régime — perched
on a wooden box.

The allegorical tenor of second Penetrable is clearly enough
Brazilitself: the cramped, dark, improvised little space of the second
Penetrable, arrived at through a path that is confusing despite not
covering any distance, translates the space of the favela into the
museum. But when one enters the inner sanctum of the life of “the
people” one finds — instead of the joyous autochthonous popular art
of samba that had animated the Parangolés — a television set, tuned
to what we are to understand is the degraded national culture of
television clowns and variety shows, further tainted by the support
of the generals. The television is a completely literal piece of life —
there is no part of the television or what it shows to which one can
point to and say: “there is the mark of the artist” — directly imported
into the museum. But it is by now pretty obvious that this literal
piece of life s, in typical Oiticican fashion, also completely depictive,
representing a degraded national culture as the truth of the life of the
people. More interestingly, it is this fact about the dark Penetrable
— the status of the television as both absolutely literal and absolutely
depictive — that gives the clue to its dialectical partner, the first

Penetrable. PN2 “Purity is a Myth” is now both a Penetrable and a

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

W

6



representation of a Penetrable. That is, by its juxtaposition with the
dark Penetrable, the first Penetrable becomes an allegory as well,
and thereby becomes at the same time the literal object that it never
was in the first place.

The logic becomes a bit convoluted, but once you see the dual
literal-depictive nature of the television, it becomes inexorable. The
first Penetrable — PN2 “Purity is a Myth” — existed previously as a
separate work. As a part of Tropicdlia, it now — like the television,
which not onlyis but represents degraded commercial culture — not
onlyis, butrepresents, the advanced culture of late Neo-Concretism
itself, free from the pressures of state and market that the television
— crappy commercial culture subsidized by the régime — manages
in a neat trick to allegorize simultaneously. Of course, the explicit
message of the Penetrable is that its own autonomy is false: purity is
amyth. On the other hand, considered not as the dull, un-ironized
“message” of the work but as part of a literal depiction of a Oiticican
Penetrable, that is just what a neo-concretist work would say. The
whole point of the thematization of the spectator was to show that the
purity of the work of art is a myth: the work of art is also an object

and therefore impure, entangled with the subject, its beholder.
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But the ability to mobilize and dialectically to develop precisely
that motif of impurity, of the artwork’s real entanglement with
the beholder, was possible only on the basis of a certain remove
from the state and the market (from the TV in the other booth), a
remove which now itself appears clueless and culpable, which is
to say unconsciously complicit with state and market: yet another
meaning to the phrase “purity isa myth.” Finally, if purity isa myth,
then the truth is impure: music to our modern multicultural ears,
but the point cannot be to celebrate the heterogeneity of Brazilian
culture or its informal cast, since the impurity that is actually
represented in the work is, again, not samba or the autochthonous,
heterogenous culture for which samba metonymically stands but
the degraded culture that appears on the television in the next booth.
The opposite of purity is not then hybridity, but complicity. The dark
Penetrable deflates the culture of “the people” into state-subsidized
commercial television, while the concretist Penetrable deflates
the pursuit of aesthetic autonomy to complacency. Tropicdlia then
asserts an identity, an indifference, between two modes of Brazilian
culture: frankly heteronomous and pseudo-autonomous. (It should
be mentioned in passing that a deliberate mismatching of allegorical

levelsisrequired to elevate the theme of complicity over what ought
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to be the more obvious one of class. If the second Penetrable represents
a favela, the first one does not represent an apartment building in
Leblon; if the first one represents high bourgeois culture, the second
does not represent subaltern culture but rather the mass culture
promoted by the exponents of the bourgeoisie). In its context, the
ensemble is explosively antisocial. There is no positive element or
moment to hold onto: the people and the intellectuals are equally
party to the debacle. (If my reading here sounds extravagant, it in
fact only draws out the logic behind the spontaneous intuition of
the musicians who, recognizing in Oiticica’s installation their own
total and desperate disillusion, would name their movement after
it). Out of its historical context, it simply makes no sense. Either
the television shows archival footage, in which caseitisno longer a
literal piece of life, and the whole dialectic of literalness and depiction
fails to get off the ground (only on the basis of the literal/depictive
duality of the television does the literal/depictive duality of the other
Penetrable disclose itself) or the television remains a literal piece of
life by being tuned to a contemporary television station, in which
case it no longer works as an allegory.

This poses a difficulty for the next phase of Oiticica’s career,

pursued in London and New York after the hardening of the
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dictatorship. The pathos of Oiticica’s mid-1960s work isbound up in the
world-historical gravity of the political turbulence that characterized
the Brazilian 1960s. The Parangolés attempt to collapse the two sides
of the neo-concretist entanglement of work and beholder, bourgeois
art and socially marginal participant, even as on another level the
two sides of the dialectic end up falling apart into performers and
audience. Tropicdlia, on the other hand, while it continues to set
the entanglement of literal and depictive to work, insists on this
entanglement to the point of complicity: Tropicdlianot only represents
complicity, it insists that it is itself complicit — as is its beholder®.
The Parangolés insist on a collapse of the neo-concretist dialectic that
is also a collapse of the distinction between left intellectuals and the
people, but that they are unable to enact. Tropicdlia redeploys the
neo-concretist dialectic, but in a way that is also meant to collapse
the distance between left intellectuals and the people, both of which
are now the same in that they are both culpable. The first moment
is a celebration of heteronomy, the second a critique of autonomy;
but both only make sense from a revolutionary standpoint — one
that either, in the first moment, still imagines class rapprochement
in some form to present a viable politics or, in the second, does not.

(Again, “revolutionary standpoint”is not a function of Oiticica’s own

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

=

0



politics, but a question of what is historically on the table). After these
developments a return to the pure neo-concretist problematic can
only seem artistically regressive and antihistorical, not to mention
politically suspect. But absent this historical standpoint — that of the
constitution of the people as an emergent political actor, whether
stillborn (Tropicdlia) or still to be born (the Parangolés) — the road
that appears to open is that of the abstract critique of autonomy,
the abstract pursuit of heteronomy. The problem is that beautiful
objects that are heteronomous to the ugly life we already know are
not hard to find, though they are often hard to afford.

But with this, we suddenly understand that Neo-Concretism
was in some sense about class all along. AsIhopeIhave been able to
show, Neo-Concretism (at least in the case of Oiticica and Ferreira
Gullar, though the claim would certainly extend to Lygia Clark and
Lygia Pape —in fact Clark may be the paradigmatic case) understood
itself tobe about something real. Whatlookslike a“formalist” concern
with the relation between depiction and material support — itself not
a formalist concern in the strict sense — turns out to be, already in
Oiticica’sfirst paintings, a concern with the problem of the beholder,
with the situation of the work of art as linking the active, world-

making energies of the artist and the beholder (an understanding of
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the artwork, incidentally, that Schelling would have recognized).
But how is this about class?

Lukacs traced the origins of what we now call modernism
to 1848, to the violent repression of popular uprisings throughout
Europe, but especially and paradigmatically in Paris. Central to
Lukacs’s account is a new experience of class — specifically, the self-
experience of the bourgeoisie as necessarily engaged in an antagonistic
relationship with the working classes. The world leading up to
the French Revolution was understood by the bourgeoisie to be
divided between the aristocracy and the people. Emerging bourgeois
institutions had stood for the universal interest as against the particular
interestsrepresented by the old aristocratic and absolutist institutions.
Without its universal address, the revolutionary ideology of the
bourgeois class falls to the ground. After the violent repression of
the1848 revolutions, these same bourgeois institutions are revealed
as representing the particular interests of their class. Suddenly the
gallery, the salon, the critics, the beholder, the art market — all
are complicit in the general debacle of bourgeois revolutionary
ideals. From this moment onward (think first of the confrontational
gaze of Manet’s Olympia) the presumptively bourgeois audience

represents an impediment to meaning — the art market appears
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as an immanent threat to the universal address of the artwork, as
opposed to its particular appeal to empirical beholders — that will
one way or another have to be overcome.

One of the remarkable things about Neo-Concretism, and
one of the primary reasons it was able to explore regions of artistic
experience that were inaccessible to erudite art in Europe and the
United States, is that fundamental to its operation is a programmatic
lack of antagonistic tension between the artist (or the artwork) and
the beholder. From the very outset, the beholder is understood as
unproblematically crucial to the activation of the artwork. (When
I say “unproblematic” I do not mean it was not a problem to be
explored, I mean it was not a problem to be forestalled, excluded,
short-circuited, avoided, defeated, suspended, and so on). The artist
and the beholder are conceived as taking part in the same project,
namely activating the space around the artwork in a particular
way. That is, artist and beholder are conceived not as a particular
profession with its own class-fractional ideologies on one hand,
and the “audience” representing a class-position on the other, but
as universal subjects — and itis only by conceiving the beholder and

the artist as universal subjects that Neo-Concretism can explore
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the phenomenology of artwork in a way thatisrich and artistically
original in its time.

But one would have to say, first, that like phenomenology
itself (Merleau-Ponty is a major reference point for Ferreira Gullar)
Neo-Concretism is essentially limited to exploring the dynamic it
discovers, which subtends a great deal but itself turns out to be an
abstract principle despite its commitment to concrete, embodied
experience. Once this limit is exceeded, the dynamic falls apart.
Second, the explosion of Neo-Concretism takes place during a brief
moment when the progressive, anti-imperialist bourgeoisie can
and does see itself as plausibly standing in for universal interests;
in this context Neo-Concretism can deal with the beholder as
undifferentiated, universal subjectivity. This plausibility is brought
to an end by the failure of the left mobilization in the run-up to the
coup, and its real institutional correlatives are destroyed at point of
arms by the dictatorship. In a certain sense, then, 1964 is a repetition
of 1848. Neo-Concretism’s originality lies precisely in the fact that
the autonomy of art is not understood as structurally bound up
with autonomy from the beholder, as it was (generalizing wildly)
after Manet. Rather the beholder is understood as a participant in

the artwork, paradoxically essential to its meaning while playing
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no role in determining that meaning. This structure is historically
original and perhaps unique, and is clearly related to the hegemonic
left-progressive stance sketched above. In other words, despite
appearances, Neo-Concretism’s relationship to world and Brazilian
history is mediated by the art-immanent question of the artwork’s
relationship to the beholder, which here emergesin an unexpectedly
non-conflictual way: the beholder activates the work but in doing
so does not threaten its meaning. The unproblematic alignment
of work and audience becomes a political problem after 1964; but
it was already an artistic problem, since the thematization of a
phenomenological structure that underlies all art is an inherently
abstract, and therefore inherently limited material. The problem
with this abstract alignment is something that the coup helps to

clarify, not to cause.

I would like to touch on here, two in London and New York, and

There remain three major moments in Oiticica’s career that

one back in Brazil. The first of these are the Ninhos or nests. They

are meant as a critique of the gallery or museum: little spaces, filled

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

=

5



with various kinds of objects of play and relaxation, to be entered for
an indefinite length of time by museum-goers. Vito Acconci, who
showed with Oiticica at the 1970 show “Information” at MoMA,

summed up their importance:

In the middle of the museum there was a place, a place for people. That was
very rare at that time. No one thought of art as a place for people, those little
compartments, those little capsules, nests... [Oiticica’s work] was about

relations between people before mine was."

In fact, as places for people, the nests are a disaster: quickly
dirty and discombobulated, cramped and uncomfortable in the
first place, they are not places for people but (merely, because they
were always this as well) depictions of places for people. But here the
dialecticisin the mode of failure, since they are clearly intended, as
Acconciunderstood them to be intended, as literal places for people.
This is not to say that the Ninhos could not have been successful at
some level. They might have been more comfortable. But the force
of Oiticica’s Brazilian works in the mode of anti-art and art-against-
art derived from the social logic they invoked and from which they
took their meaning. Absent that social logic, giving up the vocation

to be art leaves nothing for them to be but non-art, which again

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

=

6



is not rare. At the end of a 1969 Whitechapel Gallery exhibition a
billiard room was installed that literalized Van Gogh’s Night Café.
In an echo of the aesthetic ideology of the Parangolés, Oiticicais said
to have been pleased that working class inhabitants of Whitechapel
used the billiard room for billiards. But, as great and important asit
is to bring new audiences into the gallery, this version can't really
count as a democratization of art, since if you're using the billiard
table to play billiards, you are not approaching it as a work of art,
and if youre approaching it as a work of art, then its functionality
as a billiard table is irrelevant. It is either literal or it is not, but the
two sides of the dialectic don't require each other, don’t produce any
spark. The Ninhos, as literal spaces for creative leisure, are better
suited for a student dormitory commons or a private apartment;
both were tried, the latter with more success, as Oiticica’s apartment
on the lower east side of Manhattan was converted into a labyrinth
of nests.

Indeed, for most of his time in New York Oiticica writes and
plans prodigiously, but the work remains private, unfinished, or
merely planned. One of these projects, a Cosmococa or participatory
installation in which cocaine is heavily thematized, was “realized”

in a North American context in a recent traveling retrospective..
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Whatever was supposed to happen in these rooms hung with
hammocks, with slides projected on four canvas walls, and with
Hendrix playing nonstop — the program included both a public and
a private version — was not likely to take place at the Art Institute
of Chicago. The most arresting element, however, are the so-called
mancoquilagems: books, album covers, and the like, decorated with
lines of cocaine. Itis difficult to ascertain the status of these as works
or parts of works: they are designed by Oiticica’s friend Neville
d’Almeida, photographed by Oiticica and meant to be projected on
walls for his unrealized Cosmococas. And yet is difficult not to see
them as purely private allegories of the impasse to which Oiticica’s
trajectory has led. An album cover has a top and a bottom, but asa
literal square surface with graphiclines on it thatare also literal lines
of cocaine, it has neither top nor bottom but only four equal sides: it
ismeantto be sat around. And as the “work”is enjoyed, it disappears
into the pure affective experience of the participant: an experience
that is also purely literal, which means thatitis no different than if
the work had never existed in the first place. Oiticica, who subsidized
his existence at the time by dealing cocaine, would have had a very
clearunderstanding of the fact that cocaine is a commodity, and that

its enjoyment is not different in kind from the enjoyment of other
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commodities. In societies characterized by the predominance of the
commodity form, the critique of the autonomy of the work of art can
issue only in the assertion of a lack of essential distinction between
the judgments called forth by the work of art and those called forth
by the commodity. In commodity societies, the achieved literalness
of the work is its achieved identity with the commodity.

On his by all accounts joyous — and cocaine-free — return
to Rio in 1978, it was to a society that was, despite still being under
military rule, in the process of “decompressing” itself along liberal
capitalist lines. The generals had mobilized the most retrograde
sectors of Brazilian society, but their mission was, by their own
lights, amodernizing one: integration with Northern capital. At this
time Oiticica rediscovered some of his earlier work that he had not
seen in seven years, and undertook a number of new projects, two
of which suggest a new direction. Both involve the concept of the
readymade. The first of these is the idea of the Ready Constructible,
which to save space I will leave to discuss on another occasion. A
second, more complex and radical idea is embodied in the “topological
readymade landscapes.” These are simple objects taken from detritus
of the world of commodities, stripped of labels and often filled with

colored liquid, with a rubber band of a contrasting color snapped
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around them. The first was an American colabottle, a chance object
but a formally attractive one — that is, one endowed with a purposive
form that has precisely the purpose of being attractive — and one
that is both the universal worldwide signifier for consumer society
(and, probably coincidentally, historically related to cocaine). The
title of the one recently exhibited (Figure 10) insists on a relation to
Boccioni; the relation to Oiticica’s own white paintings (Figure 6) is
more obvious. While the band that runs across the untitled white
painting demands a certain purely visual experimentation on the
part of the beholder, the rubber band that bisects the soap bottle
is meant to be manipulable, so the thing is directly an occasion
for play. But unlike the commodity, whose appropriation is non-
normative — once you buy it, the experience you have of it is your
own affair — the actions you can take with the rubber band will
always produce a two-dimensional, though possibly tortioned, shape.
(In an interview with Lygia Pape [1978] Oiticica affirms, logically
but also astonishingly, that the rubber bands are not to be doubled
on themselves). This two-dimensional shape inevitably bisects the
object, which inevitably introduces a depictive aspect; inevitably
introduces, in effect, a horizon line: a landscape. There is no end to

the topological landscapes that can be produced, but the end result
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I FIGURE 10.

Hélio Oiticica, Topological Readymade
Landscape n. 3 (Homenagem a Boccioni)
[Homage to Boccioni] (detail), 1978.

~~~~~~
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will always be a topological landscape. In Trés tempos, the literalness
of the support deliberately showed through the formalist painting it
subtended. Here, itisrather the work of art that shows through the
literal material: the dialectic of autonomy and heteronomy, work and
beholder, literal support and depiction, is underway once again. Only
now, rather than art being subsumed by the everyday — museum into
the street, meaning into experience, intention into appropriation,
contemplation into participation, art into the commodity — the
everyday (which, aswe have known for150 years, appearsin societies
like ours as an enormous collection of commodities) is minimally
framed by a rubber band, transformed into a minor art. And with
this Oiticica embarks on a project that both literally democratizes
the work of art — the barrier for entry is the possession of an empty
bottle, unmistakeably the product of consumer society and yet
its valueless remnant — and depicts its own universal address. In
Oiticica’s final projects, the emphatic pre-revolutionary demand for
an art for everyone finds an unemphatic, muted presence within
triumphant commodity society as the latter’s determinate other.
But this is opposition in the mode of idyll; antagonism is once again

built into the work of art, as the memory of what might have been.

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

o1

2



What the work of artis not is a commodity — even if all its parts are
commodities.

The lesson of Oiticica’s last projectsis not that since art belongs
to a few, it should therefore be subsumed under everyday life. In
societies like ours, “everyday life” is simply the market (including
the labor market): it is democratic only insofar as there is a place
for anyone who can pay. Rather, Oiticica’s topological readymades
are works of art. They modestly insist that if art is, as Brecht said,
a “foreign body” within commodity society, it should nonetheless

belong to everyone.
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NOTES

1. “[...]toma as formas artisticas como fins em si mesmas, separadas do real e autbnomas,
movimentando-se segundo os ditames de uma ldgica imanente a elas proprias”. Translations
are mine except when stated otherwise.

2. “Arte popular revolucionaria”.
3. '[...] armas espirituais da libertagdo material e cultural do nosso povo".

4. "Artis made in the gallery, the same way that Tristan Tzara thought that ‘thought is made
in the mouth’™ (BOURRIAUD, 2002, p. 40).

5. For Bourriaud, a progressive work of art “encourage[s] the ‘beholder’ to take up a
position within an arrangement, to give it life, to complete the work, to participate in shaping
its meaning” (BOURRIAUD, 2001, pp. 60-61); translation (here modified) at BOURRIAUD (2002,
p. 59); for Oiticica in 1968, the progressive work of art is characterized by “the open giving
over of itself to its own construction through participatory experience” (“[...] dar-lhe aberto
[...] para a construcdo dele pela vivéncia participativa”). See OITICICA (1986b, p. 120).

6. The failure to acknowledge the centrality of this dynamic to Oiticica’s work, and to Neo-
Concretism generally, mars Irene V. Small's otherwise estimable overview of QOiticica’s
trajectory. See SMALL (2016).

7. “Acreditamos que a obra de arte supera o mecanismo material sobre o qual repousa, nao
por alguma virtude extraterrena: supera-o por transcender essas relagdes mecéanicas|...] e
por criar para si uma significagdo tacita [...] que emerge pela primeira vez".

8. “[...] o fato de que ela estd sempre se fazendo presente, esta sempre recomegando o
impulso que a gerou e de que ela era ja a origem”. Originally published in 1959, the "Neo-
Concrete Manifesto” was written by Ferreira Gullar and signed by himself, Amilcar de
Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo Jardim, and Theon Spanudis.
Eight years later, in Artforum, Michael Fried would invoke Jonathan Edward'’s idea that “the
world exists anew at every moment” (FRIED, 1995, pp. 116) as the analogue and illustration
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of the artistic “presentness” (Ibidem, p. 147) he opposes to objective presence. | hope it is
obvious that Ferreira Gullar and Fried do not just say similar things; they conceive the non-
objective presentness of the work of art in fundamentally similar ways.

9. “A mera contemplagdo ndo basta para revelar o sentido da obra — e o espectador
passa da contemplacdo a acdo. Mas o que a sua acdo produz é a obra mesma, porque
esse uso, previsto na estrutura da obra, é absorvido por ela, revela-a e incorpora-se a sua
significacao [...] Diante do espectador, o ndo-objeto apresenta-se como inconcluso e lhe
oferece os meios de ser concluido. O espectador age, mas o tempo de sua ag@o nao flui, ndo
transcende a obra, ndo se perde além dela: incorpora-se a ela, e dura”. This “Dialogue on
the Non-Object” [Didlogo sobre o ndo-objeto] was, like the “Theory of the Non-Object” and
the “Neo-Concrete Manifesto,” published in the Sunday supplement to the Jornal do Brasil.
See GULLAR (2015a, pp. 170-171).

10. See OITICICA (1986¢, p. 65) whose major point is that in the Bélides the idea is identical
with its literal support. “In structures totally made by me, there is a will to objectify a
subjective structural conception, which only realizes itself by concretizing itself in the
‘making of the work™” (“Nas estruturas totalmente feitas por mim ha uma vontade de objetivar
uma concepcao estrutural subjetiva, que so se realiza ao se concretizar pela feitura da
obra"). In other words, Qiticica’s work before the Bdlides, as we saw in the notebook entry
titled “Support” ("Suporte”), unavoidably encountered the support as a problem: there is
an inescapable, literal “intermediary” between idea and interpretation. QOiticica continues:
“In the Trans-0bjects [another term for the Bdlides, explicitly making reference to Ferreira
Gullar's non-objects], there is the sudden identification of this subjective conception with
the already existent object as necessary to the structure of the work, which in its condition
as object opposed to the subject already ceases to be an object opposed to the subject in
the moment of identification, because in truth it already existed, implicit in the idea” ("Nos
‘transobjetos’ hé a subita identificac@o dessa concepcao subjetiva com o objeto ja existente
como necessario a estrutura da obra, que na sua condi¢ao de objeto, oposto ao sujeito, j& 0
deixa de ser no momento da identificacao, porque na verdade ja existia implicito na ideia”)
(OITICICA, 18864, p. 38). Of course, as the very logic of this sentence insists, the Bdlides dont
solve the neo-concretist dialectic, but rather crank it up another notch. The point here is
simply that the Bdlides are understood by Oiticica to be fundamentally continuous with the
neo-concretist problem as theorized by Ferreira Gullar.
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11. Of course the story is more complicated than this, and Goulart himself hardly comes
across as a heroic figure. For an excellent series of analyses of what was at stake in the
coup of 1964, see TOLEDO (1997).

12. “Aderrubada de preconceitos sociais, das barreiras de grupos, classes etc.”

13. “0 ponto de vista filosofico[...] resta talvez uma procura da definicdo de uma ‘ontologia
da obra’, uma analise profunda da génese da obra enquanto tal”.

14. “More than anything else, it must be made clear that my interestin dance [...] came to
me from a vital need for de-intellectualization” ("Antes de mais nada é preciso esclarecer que
o meu interesse pela dancga(...] me veio de uma necessidade vital de desintelectualizagao”)
Notebook entry from November 12, 1965. See OITICICA (1986a, p. 72).

15. “Crimeisreallythe desperate search for true happiness, in contrast to false, established,
stagnant social values” (“Na verdade o crime é a busca desesperada da felicidade auténtica,
em contraposi¢cdo aos valores sociais falsos, estabelecidos, estagnados”) (OITICICA, 1986e,
p. 82).

16. “0 que surgird no continuo contato espectador-obra estara portanto condicionada ao
carater da obra, em si incondicionada”.

17. '[..] a obra do artista no que possuiria de fixa s toma sentido e se completa ante a
atitude de cada participador -- este é o0 que lhe empresta os significados correspondentes --
algo é previsto pelo artista, mas as significagdes emprestadas sdo possibilidades suscitadas
pela obra ndo previstas [...] esta obra vai adquirir depois n significados que se acrescentam,
que se soman pela participacao geral.’

18. My debt to Roberto Schwarz's analysis of the culture of this period could hardly be
exaggerated. See in particular SCHWARZ (1978).

19. Interview with Vito Acconci in the short film Héliophonia by Marcos Bonisson, available
at http://www.marcosbonisson.com/Heliophonia.

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

o1

6



REFERENCES

BOURRIAUD, Nicolas. Relational Aesthetics / Translated by Simon
Pleasance and Fronza Woods. Dijon: Les presses du réel, 2002.

BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique relationnelle. Dijon: Les presses du reel,
2001.

FRIED, Michael. Art and Objecthood. In BATTCOCK, Gregory. Minimal Art: A
Critical Anthology. Los Angeles: California Press, 1995, pp. 116-147.GULLAR,
Ferreira. Dialogo sobre o nado-objeto. In Antologia Critica: Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2015a.

GULLAR, Ferreira. Manifesto Neo-concreto.In Antologia Critica: Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2015b.

GULLAR, Ferreira. Teoria do ndao-objeto. In Antologia Critica: Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro: Contra Capa, 2015c.

JIMENEZ, Ariel. Ferreira Gullar in Conversation with / en conversacion con
Ariel Jiménez. New York: Fundacion Cisneros, 2012.

MARTINS, Carlos Estevam. Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de
Cultura. In HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Impressdes de viagem: CPC,
vanguarda e desbunde, 1960/1970. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2004, pp. 135-168.

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

Ol

7



OITICICA, Hélio. A danca na minha experiéncia [1965]. In Aspiro ao grande
labirinto / selecdo de textos Luciano Figueiredo, Lygia Pape, Waly Salomao.
Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1986a, pp. 72-76.

OITICICA, Hélio. A OBRA, SEU CARATER OBJETAL, 0 COMPORTAMENTO
[1968]. In Aspiro ao grande labirinto / selecao de textos Luciano Figueiredo,

Lygia Pape, Waly Salomao. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1986b, pp. 118-
120.

OITICICA, Hélio. Bases fundamentais para uma definicdo do “Parangolé”
[1964]. In Aspiro ao grande labirinto / selecao de textos Luciano Figueiredo,
Lygia Pape, Waly Salomao. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1986¢, pp. 65-69.

OITICICA, Hélio. Bélides [1963]. In Aspiro ao grande labirinto / selecdo de
textos Luciano Figueiredo, Lygia Pape, Waly Salom&o. Rio de Janeiro:
Editora Rocco, 1986d, pp. 63-65.

OITICICA, Hélio. Posigao e programa [1966]. In Aspiro ao grande labirinto
/ selecdo de textos Luciano Figueiredo, Lygia Pape, Waly Salomao. Rio de
Janeiro: Editora Rocco, 1986e, pp. 77-83.

OITICICA, Hélio. Suporte [1962]. In Aspiro ao grande labirinto / selecao
de textos Luciano Figueiredo, Lygia Pape, Waly Salomao. Rio de Janeiro:

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

Ol

8



Editora Rocco, 1986f, p. 38.

PAPE, Lygia. Fala, Hélio, Revista de Cultura Vozes, Rio de Janeiro, n. 5, jun./
jul. 1978, pp. 43-50.

SCHWARZ, Roberto. 0 pai de familia e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1978.

SMALL, Irene V. Hélio Oiticica: Folding the Frame. Chicago: University of
Chicago Press, 2016.

TOLEDO, Caio Navarro de. 1964: Visdes criticas do golpe. Campinas, Brasil:
Editora Unicamp, 1997.

WALL, Jeff. Marks of Indifference: Aspects of Photography in, or as,
Conceptual Art. In GOLDSTEIN, Ann; RORIMER, Anne (ed.). Reconsidering
the Object of Art, 1965-1975. Cambridge, Massachusetts: MIT, 1995, pp. 247-
267.

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

o1

9



Article received on
April 11th and accepted
on May 26th 2022.

I ABOUT THE AUTHOR

Nicholas Brown teaches Modernism, African literature, and
critical theory in the English Department and in the Department
of African American Studies, with an affiliate position in Art
History. His research interests include Marxism, Hegel studies,
the history of aesthetics, Lusophone literature, and music studies.
His first monograph, Utopian Generations: The Political Horizon
of Twentieth-Century Literature (Princeton, 2005), examined
the relationship between postcolonial literature and European
modernism, and the relationship of each to continuing crises
in the global economic system. His new book, Autonomy: The
Social Ontology of Art Under Capitalism (Duke, 2019), asserts
the resumption of the modernist sequence — not always in the
expected places — in the era after postmodernism. Chapters of
Autonomy have appeared in nonsite, Postmodern Culture, and the
Revista do Instituto dos Estudos Brasileiros. Former President of
the Marxist Literary Group, Professor Brown chairs the editorial
board of the journal Mediations and is a founding editor of the
electronic/print press MCM.

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

3

ARS - N45- ANO 20

o

0



CHAMADA ABERTA

ESPECIAL MODERNIDADE BRASILEIRA

As chamadas publicas sdo ocasides muito especiais para as politicas
institucionais da ARS: elas ensejam a ocasido para a inestimavel expertise
de comités externos de avaliacdo, que contribuem para aprimorar
critérios de avaliagdo académica em geral e instigam o repertdrio critico
de autores e do publico leitor; além disso, importa lembrar que essa
contribuicdo vai se complementando no dia a dia da revista, com a cultura
que se conquista mediante o longo aprendizado firmado nos pareceres
solicitados a avaliadores externos, instados a se pronunciar com clareza
e precisdo sobre a relevancia dos textos submetidos a revista em fluxo
continuo. 0 Comité de selegdo reunido para examinar as submissdes
apresentadas a esta edi¢do especial da revista ARS, que se propde a
interrogar o saldo da modernidade brasileira dos séculos XIX e XX a luz
do beckettiano sentimento de esgotamento que o presente impoe, foi
integrado por Renata Bittencourt, doutora em historia da arte, gestora
cultural e responsavel pela area de Educacao do Instituto Moreira Salles
- IMS; Tiago Mesquita, doutor em filosofia, critico de arte e professor de
historia da arte, docente temporario no Departamento de Artes Plasticas
da ECA-USP; Thiago Gil de Oliveira Virava, doutor em histoéria, critica e
teoria da arte, coordenador de Pesquisa e Difusdo na Fundacao Bienal
de Sdo Paulo; Sonia Salzstein e Liliane Benetti representando o corpo
editorial da publicagcdo. O Comité foi apoiado em seus trabalhos por
Leonardo Nones, assistente editorial da ARS.



A CRITICA DE FREDERICO MORAIS E A
SEMANA DE 22: MARIO DE ANDRADE,
NUCLEO BERNARDELLI, RIO DE JANEIRO
E DESEJO DE REVISAOQ HISTORICA DO
MODERNISMO NO BRASIL

LA CRITICA DE
THE CRITICISM OF FREDERICO MORAIS
FREDERICO MORAISAND Y LA SEMANA DEL 22:
THE “SEMANA DE 22" MARIO DE ANDRADE,
MARIO DE ANDRADE, NUCLEO BERNARDELLI,
BERNARDELLI GROUP, RIO DE JANEIRO Y LA
RI0 DE JANEIRO AND INTENCION DE UNA

DESIRE FOR A HISTORICAL REVISION HISTORICA

REVISION OF MODERNISM  DEL MODERNISMO EN
FERNANDO OLIVA IN BRAZIL BRASIL



Artigo inédito -
Chamada aberta
Fernando Oliva*

® https://orcid.org/0000-
0001-7409-2823

*Centro Universitario
Belas Artes, Brasil

DOI: https://doi.
org/10.11606/issn.2178-
0447.ars2022.197387

GNOIE

BY NG

RESUMO

Este artigo analisa as transformacgdes na producao do critico brasileiro Frederico Morais
(Belo Horizonte, 1936) a partir do inicio da década de 1980, quando suas posigdes sobre
quais rumos deveria tomar a arte brasileira tornam-se gradativamente menos incisivas, e
otom de seus textos, mais conciliatorio. Um discurso mais palatavel, em comparagdo com
os combativos anos 1960 e 1970, quando advogava em favor de uma arte de vanguarda
no pais. Isso acontece simultaneamente & dindmica de sua incorporacgdo pelo sistema
brasileiro de arte, ou seja, uma institucionalizag@o do critico, que passa a atuar junto as
galerias Acervo e Banerj, além de escrever e editar livros e catadlogos para companhias
como Sul América, Banco Sudameris, leildes Soraia Cals e Instituto Itat Cultural. Nestas
publicagcdes, Morais passa a promover uma revisao sistematica da Semana de 22, emfavor
de um modernismo que, segundo ele, teria se consolidado a partir do Ndcleo Bernardelli,

no Rio de Janeiro.

PALAVRAS-CHAVE Arte brasileira; Semana de 22; Nicleo Bernardelli; Modernismo brasileiro,

Vanguarda brasileira
ABSTRACT

This article analyzes the transformations in
the production of the Brazilian critic Frederico
Morais (Belo Horizonte, 1936) from the beginning
of the 1980s, when his positions on the paths that
Brazilian art should take became gradually less
incisive and the tone of his texts more conciliatory.
Amore palatable discourse, in comparison with the
combative 1960s and 1970s, when he advocated
for an avant-garde art in the country. This
happens simultaneously with the dynamics of his
incorporation by the Brazilian art system, that is,
an institutionalization of his work. He then begans
to work with the galleries Acervo and Banerj, in
addition to writing and editing books and catalogs
for companies such as Sul América, Banco
Sudameris, auctions Soraia Cals and Instituto
Itad Cultural. In these publications, Morais began
to promote a systematic revision of the “Semana
de 22", in favor of a modernism that, according to
Morais, would have been consolidated from the
Bernardelli Group, in Rio de Janeiro.

KEYWORDS Brazilian Art; Semana de 22; Bernardelli Group;

Brazilian Modernism; Brazilian Avant-garde

RESUMEN

Este articulo analiza las transformaciones en
la produccion del critico brasilefio Frederico
Morais (Belo Horizonte, 1936) desde principios
de la década de 1980 cuando su postura sobre
los rumbos que deberia tomar el arte brasilefio se
vuelve cada vez menos incisiva y el tono de sus
textos mas conciliador. Un discurso mas aceptable
comparado a los debates combativos de los afios
1960 y 1970 cuando defendia el arte de vanguardia
en el pais. Esto ocurre simultaneamente con
su proceso de incorporacién por el sistema de
arte brasilefio, es decir, una institucionalizacion
del critico, que empieza a actuar en las galerias
Acervo y Banerj y a escribir y editar libros y
catalogos para compafias como Sul Ameérica,
Banco Sudameris, casa de subastas Soraia Cals
e Instituto Itat Cultural. En estos, Morais pone en
practica un proceso de revision de la Semana del
22, afavor de un modernismo que, segun él, habria
sido consolidado a partir del Nacleo Bernardelli
en Rio de Janeiro.

PALABRAS CLAVE Arte brasilefio; Semana del 22; Niicleo

Bernardelli; Modernismo brasilefio;
Vanguardia brasilefia
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No percurso do critico Frederico Morais nota-se uma inflexao
decisiva a partir doinicio da década de 1980: tem inicio um verdadeiro
movimento de revisao histdrica da arte brasileira, em geral, e do
modernismo e da Semana de 22, em particular. Esse processo foi
conduzido por uma linguagem mais palatavel, bastante diferente
daquela que vinha sendo adotada por ele até entido, notadamente
nos anos 1960 e 1970, quando suas posi¢cdes chamavam atencao pelo
aspecto combativo, assertivo, de tomada de posicao diante do que
deveria ser a “arte nacional”. Nos anos 1980 passa a ganhar corpo
no discurso do critico o desejo de reposicionar movimentos e fatos
historicos emblematicos, especialmente o modernismo, a Semana
de 1922 e o papel de eventos ocorridos no Rio de Janeiro - que ele
considera pioneiros, porém subestimados.

Esse periodo na critica de Frederico Morais se inicia, em suas
proprias palavras, “na aurora da Nova Republica” (MORALIS, 1985,
p- 12). Ele se referia ao momento em que a ditadura estava perto de
chegar ao fim, processo que havia se iniciado com a abertura politica,
em 1974, consolidando-se na segunda metade da década de 1980,

com a posse de um presidente civil e o inicio da redemocratizacao
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do pais, apds 21 anos de regime repressivo'. E justamente em 1985
que Morais promove, na galeria Banerj, um retorno ao passado
por meio do formato da exposicao. No caso, a reencenacio, 20 anos
depois, de uma coletiva emblematica do periodo ditatorial: “Opinido
65", realizada originalmente no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM-R]) em 1965, segundo ele “a primeira manifesta¢do
coletiva, realmente significativa, no campo das artes plasticas”, depois
da “Revolucio de 1964” (Ibidem, p. 12)2. No catalogo da mostra de
1985, Morais afirmou que “estamos todos nos, brasileiros, os artistas
inclusive, nos esforcando para criar umanovaimagem do pais, depois
de um longo periodo de dificuldades. [...] Um pais nao se constroi
sem a contribui¢do imaginativa do artista” (Ibidem, p.14) (Figura1).

Neste momento da critica de Frederico Morais, a partir da
primeira metade da década de 1980, da-se por concluido o longo
processo durante o qual ele foi gradativamente abdicando da militancia
pela vanguarda enquanto principal caminho para a arte feita no
Brasil - o que vinha fazendo de maneira sistematica e combativa
desde os anos 1960. Nota-se, a partir de entao, meados dos anos 1980,
um abrandamento do seu discurso, em direcao a posturas menos
assertivas, especialmente quando se refere ao experimental e ao

“novo’ na artes.
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Saem de cena as certezas do criticoradical, aquele que lancava
slogans e borddes como “o corpo é o motor da obra”, posicionando-

se “contra a arte afluente™, para dar lugar a um profissional mais
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cuidadoso com os termos que utiliza. Ele passa a se colocar como parte
do sistema brasileiro de arte e nao mais no papel de um observador
distanciado, a exigir mudancas profundas. Enfim, seu discurso se
torna mais palatavel e ele comeca a adotar posicoes conciliatdrias
emrelacdo ao que entende como possibilidades para uma “producao
artistica brasileira”.

E também nesse momento, meados dos 1980, de estertores
da ditadura e inicio de uma guinada neoliberal na cultura, que
suas opinides diante da arte produzida no Rio Janeiro irdo sofrer
uma importante inflexao: no lugar da defesa sistematica do que ele
chamava “vanguarda carioca”, das a¢Bes experimentais, publicas e
efémeras em eventos como Arte no Aterro (1968), Do corpo a terra
(1970) e Domingos da criagdo (1971), seu interesse se voltara para
o passado da arte brasileira. Um passado, no entanto, com recorte
geografico bastante especifico: o Rio de Janeiro.

O movimento inicial de Morais nessa direcao aponta para a
pinturarealizadanoRionosanos1930, décadaque marca osurgimento,
na capital carioca, do Nucleo Bernardelli, cuja atuagao ele insere na
tentativa de criar uma outra narrativa para a historia domodernismo
no pais - mais proletaria, desvinculada das elites, sobretudo em

oposicdo ao que ele entendia como um “carater aristocratico” dos
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modernistas de1922 em Sao Paulo. No emblematico ano de 1982, marco
dos 60 anos da Semana, Morais lancava na galeria carioca Acervo, e
pela editora Pinakotheke, a exposicao e livro Niicleo Bernardelli - Arte
brasileira nos anos 30 e 40 (MORALIS, 1982), um projeto singular, de
que falarei a seguir (Figura 2).

Comojadisse, apartirdosanos1980épossivel notarumarelacao
entre o processo de moderacao de seu discurso e, concomitantemente,
suainstitucionaliza¢do pelo sistema brasileiro de arte. Nesse caminho,
discreto mas constante, impressiona o fato de a atuacio de Frederico
Morais como critico ter sido incorporada nao apenas aos poucos,
mas de maneira confortavel e sem grandes questionamentos de sua
parte. Como se fosse algo “natural”, no que alias ia ao encontro do
clima de acomodacio caracteristico daqueles tempos da aurora do
pensamento neoliberal na sociedade, economia e cultura brasileira.

Tratava-se afinal de movimentos sincronicos: moderacao
e incorporacdo. Essa dindmica passou a envolver a atividade de
Morais como coordenador do espaco cultural de um banco (Galeria
Banerj), consultor de exposi¢oes para outro (Itat Cultural) e editor
de publicacoes especializadas para companhias diversas (Sul América

Seguros, Banco Sudameris, Julio Bogoricin Imoveis e leildes Soraia
Cals).
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I FIGURA 2.

Capa de Nicleo Bernardelli -

Arte brasileira nos anos 30 e 40, de
Frederico Morais, lancado pela editora
Pinakotheke em 1982, com exposi¢édo na
Galeria Acervo.

Se nos antigos textos feitos para aimprensa o desejo de revisao
se colocava de maneiraintermitente, pouco conclusiva e esparsa, é nas

exposicdes patrocinadas por empresas financeiras e seus respectivos

Niscleo Bernardelli

Arte Brasileira nos Anos 30 ¢ 40

EDICOES

PINAKOTHERE
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catalogos, sob sua coordenacao, que o seu projeto de reavalia¢Ges
histdricas tera oportunidade de se apresentar de modo objetivo e
organizado. Como atestam as mostras por ele concebidas para a Galeria
Banerj (“Rio, vertente construtiva”, “Rio, vertente surrealista” e “O
Rio élindo”, todas em 1985; “Depoimento de uma gerac¢ao”, 1986; “Rio
de Janeiro, fevereiro e marco: do modernismo a gerag¢do 80", 1987);
as curadorias a convite do Instituto Cultural Itau (“Pintura Brasil
séc. XIX e XX”, 1989; “Figurativismo/abstracionismo: o vermelho
na pintura brasileira”, 1990; “BR/80 - pintura Brasil década 807,
1901); e para a Caixa Cultural de Brasilia (“Brasil Europa, encontros
no século XX”, 2000).

O mesmo se da nos livros que levam as marcas de empresas,
como Arte brasileira do modernismo a contemporaneidade vista através
do acervo da Sul América (Sul América Seguros, 1985) (Figura 3),
Da colegdo - os caminhos da arte brasileira (Julio Bogoricin Imdveis,
1986) e O Brasil na visdo do artista (Sudameris, 2001-2003), grandes
compilacGes de ensaios e fatos historicos que se valem do formato
enciclopédico - seja cronoldgico, geografico ou tematico - adotado

pelo critico.
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I FIGURA.

Capa de Arte brasileira do modernismo
a contemporaneidade vista através do
acervo da Sul América (Sul América Se-
guros, 1985), livro organizado por
Frederico Morais

f

ARTE BRASILEIRA

DO MODERNISMO A
CONTEMPORANEIDADE
VISTA ATR AVES
DO ACERVO DA

SUL AMERICA

A critica de Frederico Morais e a Semana de 22: Méario de Andrade, N(cleo Bernardelli, Rio de

Janeiro e desejo de revisdo histérica do modernismo no Brasil

Fernando Oliva

-N 45 - ANO 20 I

(9Y)

N ARS

b



NUCLEO BERNARDELLI, 0 “"MODERNISMO PROLETARIO” NO RIO.
“RETORNO A ORDEM” APRESENTADO COMO DESEJO DE MUDANCA

Apesar de o projeto de exposicdo e livro sobre o Nucleo
Bernardelli ter sido lancado em 1982, ele antecipa a série de
enciclopédias, cronologias e materiais de revisdo que marcou
fortemente a producao de Morais a partir dos anos 1980. Ou seja,
trata-se naquele momento de umaagioisolada, mas decisiva, queiria
pavimentar o caminho para suas publica¢cées mais ambiciosas desse
novo ciclo, quando ele aplaina seu discurso, enquanto aprimora os
formatos de reexame historico em relacio a arte brasileira - como
irdo mostrar os volumes Panorama das artes pldsticas - séculos XIX e
XX (Itat Cultural, 1989); Cadernos historia da pintura no Brasil (Itau
Cultural, 1993); e a portentosa Cronologia das artes pldsticas no Rio
de Janeiro - 1816-1994 (Topbooks, 1994) (Figura 4).

E necessario apontar que tanto a exposi¢io quanto o livro
Nicleo Bernardelli - arte brasileira nos anos 30 e 40 sdo patrocinados
e produzidos por uma organizac¢ao comercial, a Pinakotheke, que
atuavano campo editorial desde 1980, voltada para a historia da arte
brasileira - além de também operar no mercado secundario de obras

de arte por meio de uma galeria, a Acervos.
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I FIGURA 4.

Capa da Cronologia das artes pléasticas no
Rio de Janeiro - 1816-1994

(Topbooks, 1994), enciclopédia
organizada por Frederico Morais.

O lancamento da publica¢io sobre o Bernardelli ocorre nesta
galeria, noRio, simultaneamente a umaexposicao coletiva, inaugurada
em 19 de abril de 1982, com os artistas do grupo representados ou
comercializados pela Acervo-Pinakotheke. A coletiva apresenta um
total de 52 obras de Ado Malagoli, Borges da Costa, Bruno Lechowski,
Bustamante Sa, Eugénio Sigaud, Manoel Santiago, José Pancetti e

outros. Como se vé, a estratégia de reinsercao dessa producao na
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historia da arte brasileira também passava, além da critica e da
imprensa, pela atuacao do mercado de arte.

O projeto integrado do Nucleo Bernardelli é a primeira
manifestacao mais eloquente dentro da linha de revisao que seria a
marca desse momento do critico, a partir da década de 1980. O livro
tem como tese central que o modernismo teria, sim, sidoiniciado em
Sdo Paulo com a Semana de 22, mas sd teria encontrado sua “legitima
vocag¢do”, proximo do “artista-operario” e distante da aristocracia
paulista, no Rio de Janeiro dos anos 1930. E desde ai se disseminado
pelo restante do pais, devido ao fato de a cidade naquela época ser
considerada, segundo Morais, a “capital politica e cultural do Brasil”.

O critico parece estar em busca de construir uma raiz carioca
para o modernismo no Brasil. Isso fica claro no texto de abertura do
livro, em que ele defende o argumento do pioneirismo do Nucleona

fixacao do modernismo no pais. Vejamos:

O primeiro fato a destacar é o pioneirismo do Ntucleo Bernardelli. Com
efeito, depois do movimento modernista de 1922, que teve sede em Sao
Paulo e seguramente ja refletindo a nova situagao politica do pais, o Nticleo
Bernardelli é o primeiro esfor¢o bem sucedido de uma atuagao coletiva. Mas,
enquanto o modernismo de 1922 teve um carater anarquico, destrutivo,
elitista, intelectual, refletindo uma certa aristocracia de espirito, fruto

da economia do café e da industrializacido nascente, o Nucleo Bernardelli
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revelava um outro comportamento - aberto, construtivo, coletivo, artesanal.
(MORALIS, 1982, pp. 61-62)

Enquanto a luta dos modernistas de 22 teria se restringido
unicamente ao seu proprio espaco cultural, “visando muito mais a
auto-satisfacao intelectual”, o Nucleo Bernardelli, segundo Morais,
teria aberto suas baterias “diretamente contra o sistema”, ao atacar
os dois pilares do poder académico institucional: a Escola Nacional
de Belas Artes e o Salao Nacional de Belas Artes.

Lutou, assim, desde o inicio, contra o ensino e o mecenato oficiais. Neste
sentido, seus integrantes foram esteticamente menos rebeldes, porém,
de certa maneira, mais eficazes que os modernistas e o resultado de sua
atuacdo interessou a um numero maior de artistas. Ou por outra, optando
pela auto-satisfacao pessoal, os modernistas de 22 buscavam o apoio do
publico, enquanto os rapazes do nuicleo, com sua atuagao coletiva, queriama

profissionaliza¢do do artista através dos canais existentes na época. (Ibidem)

Morais advoga ainda por um “carater precursor” do grupo
carioca, porter, segundo ele, servido de inspirac¢ao para o surgimento

de seu congénere paulista, o Grupo Santa Helena:
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Dessa forma, o Nucleo se antecipa ao grupo que lhe é mais proximo, o Santa
Helena, criado em Sao Paulo, em 1935, em torno do pintor Rebolo, e base da
chamada Familia Artistica Paulista. Quirino Campofiorito, que acompanhou
de perto o movimento artistico paulista entre 1936 e 1938, nos anos em que
dirigiu a Escola de Belas Artes de Araraquara, e que abriu bastante espago
em seu jornal, o Bellas Artes, para Sao Paulo, esta convencido de que o Grupo

Santa Helena nasceu sob o impulso do Nucleo Bernardelli. (Ibidem)

Morais também ira opinar no sentido de que haveria “uma
excessiva centralizacdo dos estudos de arte brasileira” na Semana de
1922%, 0 que teria impedido que o Nucleo Bernardelli, “apesar da sua
amplitude e profundidade da contribuicao dada ao desenvolvimento
daartebrasileiraapartir dosanos 30" (MORALIS, 1982b), fosse estudado
por historiadores e criticos de arte até entao, o inicio da década de
1980. Situagao que, segundo ele, comecaria a mudar justamente nesse
momento, quando do lancamento de seu proprio livro e exposicao.

Um paréntese: é fato que houve, a partir do final dos anos
1940, um processo de legitimac¢ao do passado modernista paulistano e
brasileiro, por meio dos novos museus que surgiram (Museu de Arte
de Sao Paulo e Museu de Arte Moderna), “institui¢des congéneres”,
como define Tadeu Chiarelli, que se formariam nos anos seguintes,

e também outras instincias do ambiente local, “como a propria
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Universidade de Sao Paulo, as galerias que aos poucos surgiram e,
igualmente, as cole¢bes que se formaram” (CHIARELLI, 2003, p.
32). No entanto acredito que nao ha dados suficientes para afirmar
que esse processo tenha sido o responsavel por eclipsar ou impedir
estudos sobre a producao visual e os movimentos que aconteceram
no Rio de Janeiro, e outros estados, como quer fazer crer Frederico
Morais. No caso especifico do sistema de arte carioca, sempre houve
0s mesmos, sendo mais, recursos publicos e institucionais que Sao
Paulo, caso do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, além de
galerias de arte e departamentos de histéria da arte nas universidades,
sem falar dos grandes jornais e revistas.

Reproduzo abaixo trecho do texto publicado em O Globo por
ocasido da abertura da exposi¢cao com obras do Nucleo Bernardellie
lancamento do respectivo livro. O autor do artigo para o diario carioca
é o proprio Morais, configurando um caso incomum em que o critico
analisa seu proprio projeto, o que nao parece ter causado nenhuma
estranheza na época. De todo modo, para o que nos interessa aqui, ele
deixa claro o que entendia como um empecilho que teria prejudicado

a devida aprecia¢ao do grupo carioca:

Apesar daamplitude e profundidade da contribui¢ao dada ao desenvolvimento

da arte brasileira a partir dos anos 30, o Nucleo Bernardelli, até hoje, nao
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havia sido estudado pelos nossos historiadores e criticos de arte. Nem a obra
pictorica por eles deixada tinha sido reunida em museus ou galerias para
uma analise conjunta, especialmente de seus aspectos técnico e estético.
Isto se deve, em parte, a excessiva centraliza¢ao dos estudos de arte brasileira
na Semana de Arte Moderna de 1922; em parte ao carater nao elitista da
proposta do Nucleo. (MORALIS, 1982b, p. 19)7

Antes de prosseguir, gostaria de sublinhar que a produgao dos
“nucleanos’, se analisada despida das questdes politicas e institucionais
de que fez parte, como a luta contra o poder académico no Rio de
Janeiro, é bastante convencional. Apesar de evitarem os maneirismos
académicos mais tradicionais e as repeticoes estilisticas, suas pinturas,
em termos de experimentacao, nada trazem de “novo®. Isso fica
evidente nas paisagens de Bustamante Sa, nos retratos de Joao José
Rescala e nos nus femininos de Ado Malagoli, entre outros, quase
sempre fiéisatentativas de assimilacdo doreal ou de umarepresentacio
tradicional do espaco tridimensional.

Segundo Chiarelli, o Bernardelli poderia ser analisado sob
outra Otica, para além do contexto de uma suposta amplia¢ao do
Modernismo de 22 nos anos 30 e 40. Esse outro olhar para o Nucleo

incluiria a ideia de “retorno a ordem™, o movimento de superacio
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das vanguardas e retorno a uma ordem supostamente imutavel,

circunstanciada pelo momento histdrico particular do entreguerras:

Sem duvida alguma, no dmbito da pintura carioca da passagem da década de
20 paraaseguinte, a producio daquele nucleo representa uma transformagao
positiva, no sentido de retirar da producao dos jovens artistas da época o
rango do que pior existia no academismo brasileiro. No entanto, de maneira
alguma sua significa¢ao estaria na suposta continuidade dada por aqueles
artistas a modernizag¢io proposta pelos artistas e intelectuais de 22. Muito

pelo contrario, o Nucleo Bernardelli parece ser uma outra ramificagao do
10

retorno a ordem no Brasil. (CHIARELLI, 1999, p. 65)

Nessa mesma direcao, o autor assinala ainda que o Bernardelli
- assim como outros grupos e artistas que representam as varias
ramificacGes que o retorno a ordem produziu no pais entre as décadas
de1930 1950, como Bruno Giorgi, Lasar Segall, Portinari e os muitos
participantes dos Clubes de Gravura - poderia ser estudado “dentro do
que de fato suas produgoes significaram em termos formais e nao pelo
prisma que insiste em perceber esses produtores como ‘continuadores’
das vanguardas histdricas no Brasil quando, na verdade, eles foram
seureverso (Ibidem).

Creio ser justamente nesse lugar, o da busca por uma analise

“formal” da producio dos artistas e movimentos que defende, que
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a critica de Morais encontra seus dilemas e limites. Nao apenas no
caso do Nucleo Bernardelli, mas também em seus ensaios sobre
movimentos posteriores de que tomou partido, caso da chamada
“vanguarda carioca” e da Geracao 80, sdo raros os momentos em
que ele se dedica a analisar criticamente os trabalhos, olhando-os
diretamente. Parece haver sempre vieses, sejam institucionais, sejam
politicos ou geograficos. E o contexto em que esses artistas sao situados
também é na maioria das vezes um lugar de disputas sobre discursos
hegemonicos e supostos “pioneirismos”, colocados em detrimento
de um olhar mais franco e generoso para as obras.

Essa postura e suas limitag¢oes ficam evidentes, justamente, em
suas reflexdes, ligeiras e superficiais, sobre os artistas da Semana de
22, mas também quando se refere aqueles do Nucleo Bernardelli, que
ele busca a todo instante incensar. Por outro lado, e isso nao parece
ser gratuito, suas analises formais mais detidas, aprofundadas e,
do meu ponto de vista, mais complexas e relevantes, se dirigem a
artistas desvinculados dessas disputas a que se entregou ao longo de
sua carreira. E o caso de seus textos sobre Alberto da Veiga Guignard
(MORALIS, 1974; idem, 2000b), Frans Krajcberg (Idem, 2000a)" e

Franz Weissmann (Idem, 1994), entre outros.
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ENCICLOPEDISMO, DESEJO DE REVISAO E A SEMANA 22

Comovimos, com exce¢do do projeto sobre o Nucleo Bernardelli,
o desejo de reexame histdrico por parte de Frederico Morais ainda
nao havia se assumido como um propdsito definido em seus textos
e publica¢des até meados da década de 1980. E a partir de entdo que
se consolida sua proposta de encampar, de maneira mais aplicada e
sistematica, a tarefa de promover reconsiderag¢des sobre a historia,
o percurso da arte brasileira e alguns de seus momentos decisivos.

Suas enciclopédias e cronologias sdo por natureza publica¢oes
panoramicas, em que nao ficam claros os critérios adotados para a
selecdo, ouaauséncia, de determinados fatos e autores. No entanto,
é possivel notar nelas algumas constantes. Uma delas é a énfase dada
ao que ele considera “contradi¢des do modernismo brasileiro” nascido
na Semana de Arte Moderna de 22. Além do interesse pelo barroco
“de feicOes brasileiras”, que seria “mais austero” que o Europeu.

Outraideia que se repete obsessivamente é o papel dos nticleos
operarios dos anos 1930, especialmente o Bernardelli, no Rio de
Janeiro, deixando de lado ou minimizando o papel do Grupo Santa
Helena, de Sao Paulo. Também retorna insistentemente a oposi¢ao
elementar, simplista, entre concretismo e neoconcretismo, em

que se repisa a redutora narrativa de “racionalismo exacerbado” dos
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concretos paulistas versus a “emocao libertadora” dos neoconcretos
cariocas. Por fim, é onipresente a defesa de uma “vanguarda brasileira”
que teria surgido no Rio de Janeiro nas décadas de 1960 e 1970 e ali
se mantido, como se outras regides do pais, caso de Pernambuco e
Bahia, também nao houvessem conhecido suas proprias dinamicas
vanguardistas®.

Entre as suas propostas de reinterpretacao de alguns fatos
e movimentos na histdria da arte brasileira, um caso notavel, que
Moraisira revisitar com frequéncia, é ano¢ao de modernidade surgida
com a Semana de 22.

E importante lembrar que aquele ano marcava o centenario
daindependéncia do Brasil, e o tema do nacional ganharia especial
destaque. A partir desse momento, diversos grupos de criticos, artistas
e intelectuais estardo imersos num complexo debate, buscando
construir um inicio “legitimo” para as artes plasticas no Brasil. Faziam
ouvieram a fazer parte da disputa, além da Semana de 1922, elementos
emblematicos como o barroco mineiro e Aleijadinho, Lasar Segall e
Mestre Valentim no Rio de Janeiro, o Nucleo Bernardellino Rio e 0
grupo Santa Helena em Sao Paulo, e ainda o pintor Almeida Junior.

Nao por acaso, Morais ira discorrer sobre cada um desses topicos,
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invariavelmente chamando a ateng¢ao para o que seria mais ou menos
“auténtico” em termos do que definiria uma “arte brasileira”.

Ao analisar o conjunto das publica¢des organizadas ou escritas
por ele no periodo a partir da década de 1980, especialmente as
cronologias e enciclopédias, é possivel afirmar que elas concorrem
para construir uma das teses de natureza retificadora mais presentes
em sua producao: a ideia de que a Semana de 1922 se resumiu a um
eventoimportante, mas sem repercussiao em nivel nacional, diferente
das mudancas que se deram no Rio de Janeiro, estas sim, segundo
ele, capazes de semear o ideario modernista para o restante do pais.

O entendimento que Morais tem da Semana e do modernismo
fica bastante claro no ensaio de abertura para publicacdo dedicada ao
movimento, lancada em 1993 pelo Itat Cultural, parte da série em oito
volumes Cadernos histéria da pintura no Brasil'3. Ele inicia seu texto
lembrando que a Semana de Arte Moderna de 1922 certamente nao foi
“um fatoisolado”, mas que possui “antecedentes e desdobramentos”.
Entre estes estaria a “fase proletaria” do modernismo, que segundo
Morais (1993, pp. 9-10) seria a responsavel por disseminar as ideias
modernistas nas “capitais regionais” do Brasil. Nessa e em outras
analises criticas da Semana transparece uma tentativa de minimizar o

impacto e o dado de originalidade do evento, bem como de colocar em
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I FIGURAS.

Capa do volume Modernismo: anos heroi-
cos, da série Cadernos histéria da pintura
no Brasil, editada e com textos de
Frederico Morais, para o

Instituto Itad Cultural.

questdo o fato de sua centralidade estar associada, naquele momento

inicial, a Sao Paulo (Figura 5).

CADERNOS HISTORIA DA PINTURA NO BRASIL

Modernismo: Anos Heroicos

Marcos Historicos

Instituto Cultural ltad [ﬂ% .
Banco de Dados Informatizado

Mdodulo Pintura
Setor Pintura no Brasil
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Morais também ira sempre ressaltar que Mario de Andrade,
em 1942, em conferéncia no Rio de Janeiro, fezuma dura autocritica
da Semana, chamando a atencao para seus aspectos “aristocratico”,
“festivo”, “amaior orgia intelectual que a histdria artistica registra”.
O tema de fato foi colocado pelo intelectual paulista, s6 que em meio
aanalises de outra ordem, em um texto mais amplo e complexo, que
nao se resumia as consideracdes em tom de mea-culpa que o critico
reiteradamente isola e destaca'4.

“Assim, mais importante que a Semana, que é
inquestionavelmente um marco e um divisor de aguas na histéria
da arte brasileira deste século, foram os desdobramentos ocorridos
aindanosanos 20, escreve Morais, em referéncia aos manifestos de
cunho modernizador que foram lancados em Sio Paulo (“Manifesto
da poesia Pau-Brasil”, 1924, e “Manifesto antropéfago”, 1928), Minas
Gerais (“Para os céticos”, 1925, por Carlos Drummond de Andrade)
e Pernambuco (“Manifesto regionalista”, 1926, por Gilberto Freyre)
(Ibidem).

O critico também ira sublinhar que foi no Salao de 1931%
que, “pela primeira vezno Brasil”, os modernistas tiveram “presenca
significativa em uma exposicao oficial . Para alguns autores, como

Lucia Gouvéa Vieira, o evento teria sido tao ou mais relevante que
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a Semana de 1922. Em seus textos sobre o0 assunto, Morais costuma
ecoar as ideias da pesquisadora carioca, que em 1984 publicou, pela
Funarte, o livro Saldo de 1931: marco da revelagdo da arte moderna
em nivel nacional. Segundo ela, a Semana de Arte Moderna sd teria
ganhado projecdonacional apds a conferéncia de Graca Aranha sobre
0 “espirito moderno”, realizada na Academia Brasileira de Letras, no
Rio, em 1924. E que, se o evento no Teatro Municipal de Sao Paulo
havia garantido a realizacdo do “trabalho de choque”, o Salao de 31
“sedimentou e irradiou o novo”, por ser mais que um “evento artistico
de destaque” e assumir “um significado politico-cultural revelador
da arte moderna em nivel nacional” (VIEIRA, 1984, p. 43)".

No entanto, ndo podemos esquecer que o chamado “saldo
modernista” - na verdade, a 38a Exposicao geral de Belas Artes do Rio
de Janeiro, patrocinada pela Escola Nacional de Belas Artes, antiga
Academia Imperial - é resultado de um processo conciliatdrio entre
o entdo jovem diretor da Escola Nacional, o arquiteto e urbanista
Lucio Costa, e setores mais conservadores daquela instituicao e do
poder ditatorial recém-empossado no pais, como lembra o historiador
Tadeu Chiarelli (CHIARELLI, 2007, pp. 62-63) ao refletir sobre os
postulados estéticos de Mario de Andrade a partir da resenha sobre

a exposicao publicada no Didrio Nacional (ANDRADE, 1931).
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E notavel que Morais, quando se refere ao Saldo de 31, pareca
suspender seu juizo critico - o que nao acontece nos constantes
comentarios de cunho negativo que faz ao que considera uma falta
de experimentacao formal nas obras que integravam a Semana de
1922%. Ele opta por nao questionar, em momento algum, a suposta
modernidade das escolhas do evento na entao capital do pais, o Rio
de Janeiro. Mesmo as leituras de obras que realiza com precisao em
outros ensaios - caso dos artistas do Nucleo Bernardelli (MORALIS,
1982a) - inexistem no caso desse salao. Fica disso a impressao que
Morais nao o enfrenta com o mesmo rigor, justamente pelo fato de
ser considerado um simbolo dessa outra modernidade defendida por
ele e que, em suas palavras, teria “se transferido” de Sao Paulo para

o Rio a partir dos anos 1930.

No verbete sobre a Semana de Arte Moderna publicado
no modesto, mas muito popular, manual enciclopédico lancado
pelo Itat Cultural em 1989, o Panorama das artes pldsticas - séculos
XIX e XX (Figura 6), Frederico Morais reafirma sua tese de que a

Semana se tratava de um movimento “aristocratico” e que, apesar
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de necessaria naquele momento, sua importancia se limita a de ter

sido um elemento catalisador:

Certamente nio foi a Semana, em si mesma, a causadora das profundas mudangas que
iriam ocorrer na cultura brasileira deste século e que significariam, segundo Mario de
Andrade, afusdo de trés principios: “O direito permanente a pesquisa estética, a atualizacio
dainteligéncia artistica brasileira e a estabiliza¢do de uma consciéncia criadora nacional”.
Comoreconhece Mario, o Movimento Modernista era, de inicio, nitidamente aristocratico:
“Pelo seu carater de jogo arriscado, pelo seu espirito aventureiro ao extremo, pelo seu
internacionalismo modernista, pelo nacionalismo embrabecido, pela sua gratuidade
antipopular, pelo seu dogmatismo prepotente, era uma aristocracia de espirito”. E no
periodo que se segue a realizacdo da Semana, até perto de 1930, descrito por Mario como

“a maior orgia intelectual que a histéria artistica do pais registrou”, que ocorrem os

principais desdobramentos tedricos do Modernismo brasileiro. (MORALIS, 1989, p. 132)

De acordo com Morais, a Semana teria sido responsavel por
dar inicio a um processo que so iria se consolidar de fato na década
seguinte, 0s anos 1930, no Rio de Janeiro, e a partir da capital, tendo
como principal catalisador o Nucleo Bernardelli, grupo carioca que
se constituiu, na visao do critico, como o verdadeiro responsavel por
difundir o ideario modernista pelas outras capitais do Brasil.

Em seus comentarios de matriz retificadora, Moraisira criticar
o queele considerauma falta de projecao da Semana em nivel nacional,
uma suposta circunscric¢ao de sua ressonédncia cultural a Sao Paulo.

O critico também ira mencionar frequentemente a exposicao do 10
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Centenario da Independéncia®, no Rio de Janeiro, como um evento
injusticado pela historia, que teria tido o mesmo peso namodernizac¢ao

do Brasil que a Semana (MORAIS, 1995, pp. 127-128).

A critica de Frederico Morais e a Semana de 22: Méario de Andrade, Nicleo Bernardelli, Rio de

Janeiro e desejo de revisdo histérica do modernismo no Brasil

Z
I
=)
~N
(=]
=
I FIGURAG. <
Capa do Panorama das artes plasticas — Lo
séculos XIX e XX (Sao Paulo: Itad Cultural ;
Itati, 1989), pequeno manual enciclopédco '
organizado e escrito por g:’
Frederico Morais. <<

3

00

9



Morais (1986b) defende portanto a tese de que, nos anos 1930, o
modernismo “transfere-se para o Rio °, impulsionado pela criacdo do
Nucleo Bernardelli (1931); mas também pela realizacao do “I Saldo de
arquitetura tropical” (1933), com a presenca de Frank Lloyd Wright;
e a criacdo do Instituto de Artes da Universidade do Distrito Federal
(1935) e do Servico do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (1937).
E que, a partir da ent3o capital, ele “se expande” para o restante do
pais, em grande parte, segundo ele, devido a acdo dos “nucleanos”,

epiteto de que ele se utiliza para se referir aos artistas do Bernardelli:

Foram ainda os integrantes do Nicleo, em grande parte, responsaveis pela
expansao e interioriza¢ao da arte modernano Brasil. Premiados em viagem
aopais, no Salao Nacional, deslocaram-se para o Sul e para o Nordeste/Norte,
divulgando o espirito da arte moderna, ao mesmo tempo em que redescobriam
a paisagem fisica e cultural do Brasil. Quanto mais adentravam o pais e se
distanciavam dos modelos académicos, mais clara e luminosa ficava sua
pintura. E alguns desses artistas acabaram fixando residéncia fora do Rio,
como Malagoni, que ficou em Porto Alegre, e Rescala, em Salvador. Nessas
capitais atuaram, ademais, como professores, animadores culturais e como

técnicos em restauracio e conservagao de bens culturais. (Idem, 1982, p.82)

Em ensaio para a Revista Critica de Arte, no ano seguinte a

exposicao do Nucleo Bernardelli, ele é mais explicito em relagio ao
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que considera a “interioriza¢do” da arte moderna, a partir do Rio
de Janeiro, mencionando as capitais “regionais” que, segundo ele,
teriam sido alcancadas por esse movimento - além de se referir a
uma “segunda etapa” desse processo, agora mais “profundo”, a partir

da década de 1970:

Desde os anos 1970, estamos vivendo, no Brasil, uma segunda etapa do
processo de interiorizacao da arte moderna. Depois da festa de 1922, ocorrida
em Sao Paulo, 0 Modernismo transferiu-se, nos anos 1930, para o Rio de
Janeiro, de onde expandiu-se para todo o pais, sedimentando-se nos anos
1940/1950 nas capitais regionais: Belo Horizonte, Recife, Salvador, Fortaleza,
Porto Alegre, Curitiba, Florianépolis. Hoje, essa interiorizagao é mais
profunda, vai além das capitais para atingir as cidades do ABC paulista, do
Vale do Paraiba, da Baixada fluminense, do Vale do Itajai, da Zona da Mata,
em Minas Gerais, o eixo Recife-Olinda-Joao Pessoa ou vastas regides como o

Centro-Oeste: Brasilia, Goidnia, Campo Grande, Cuiaba. (Idem, 1983, p. 47)

Morais estabelece ainda uma correspondéncia entre o modelo
de viagens dos nucleanos pelo interior do pais e um reencontrocoma
“paisagem fisica e cultural” do Brasil. E, mais uma vez, asimplicidade
e o desapego do Bernardelli sdo colocados pelo critico em contraposi¢ao

ao perfil abastado dos modernistas de 1922, em particular Oswald de
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Andrade, que “se permitia” constantes viagens a Europa, interessado

nas “modas vanguardistas’:

Intelectuais e eruditos, os modernistas de 22 e aqueles que os patrocinavam
eram oriundos da elite econdmica enriquecida com o café. Enquanto Oswald
de Andrade se permitia constantes viagens a Europa, em busca de modas
vanguardistas, os artistas que comecavam a atuar nos anos 1930, pobres e
humildes, sem cultura livresca, limitavam-se a pequenos passeios nos fins
de semana nos arredores proletarios da grande cidade: niicleo Bernardelli,
no Rio de Janeiro, grupo Santa Helena, em Sao Paulo, ou, ja nos anos 1950,
0 Clube da Gravura, no Rio Grande do Sul, e o Atelié Coletivo, em Recife.
A medida que crescem na profissdo, desenvolvendo sua carreira, esses artistas
estendem seus “passeios” até o interior do pais, no que sao estimulados pelos
prémios de viagem ao pais no Saldo Nacional. Assim, a0 mesmo tempo em
queredescobrem o Brasil, sua paisagem fisica e cultural, divulgam asideias
modernistas dentro de uma dtica menos culta e mais proletaria. Ou seja, o

regional e o nacional casavam-se com a ideia de arte social. (Ibidem)

Noqueserefere a questao daressonancianacional daSemanade
1922 e do modernismo, autoras como Aracy Amaral - contemporanea
de Morais, com quem ja havia polemizado em outras ocasides, e
pesquisadora do tema - possuem, obviamente, posi¢oes bastante
diversas das do critico. Desse modo, creio ser importante citar um

trecho escrito por ela:
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Setenta anos depois da Semana muitos detratores surgiram desejando
diminuir o valor desse marco de nosso meio artistico e cultural do século
XX. Desde autores como Clarival do Prado Valladares, que indiretamente
atinge a Semana ao dizer que Sao Paulo se quer moderna ao fazer uma Bienal
em 1951 por nao ter tido um passado colonial rico, a outros que afirma que
a Semana teve importancia menor por ter sido elitista e seu recado ter sido
dado de cima para baixo; ou que, por ter sido em Sdo Paulo, nao teve tanta
repercussio, e o que valeu foi depois o Salao de 1931 no Rio de Janeiro, capital
federal, tais coloca¢Oes ndo se sustentam a nao ser por bairrismo tolo. (...)
Seus propositos [os da Semana] foram disseminados rapidamente através de
posteriores viagens dos modernistas pelos demais Estados, com conferéncias,
recitais, envio derevistaselivros. Sejaa viagem de Guilherme de Almeida ao
Sul eao Nordeste, seja a de Joaquim Inojosa que, vindo a Sao Paulo em 1922,
nao mais desfaria o contato encetado divulgando as ideias em Pernambuco,
seja em Minas Gerais com a viagem histérica dos modernistas em 1924,
ou em 1927 ao Norte, na viagem de Mario de Andrade até a Amazonia.
(AMARAL, 1998, pp. 16-19)

Em relacdo a sua suposta natureza “aristocratica”, Amaral
lembra que amanifesta¢ao cultural da Semana “constituiu um registro
sintomatico da pulsacdo do organismo nacional, antecipando, por
meio do pensamento, ainsatisfa¢ao que tomaria forma politica contra
o tradicionalismo-aristocracismo poucos anos depois”, escreve ela,

referindo-se ao contexto politico da década de 1920 (sublevacao do
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Forte de Copacabana em 1922, noRio de Janeiro, e Revolucao de 1924,

em Sao Paulo), que culminou com a revolucao de 1930 (Ibidem).
Morais foi um dos criticos que em diversas ocasides depreciou o

que considerava o carater “festivo > da Semana, opondo a ele o que via

como um contexto de abnegacao e estoicismo do Nucleo Bernardelli:

Com efeito, se a Semana realizou-se com vaias, apupos e petardos sobre o
palco, mas sem perder o seu carater de festa, os varios “nucleos operarios” que
foram nascendo tinham como sede pordes, sotaos, ruinas ou pequenas salas
escuras em edificios ou sobrados, de onde eram frequentemente enxotados,
numa sequencia de despejos humilhantes e expulsoes violentas. O Nucleo
Bernardelli funcionou durante varios anos nos pordes da Escola Nacional
de Belas Artes, até que foi dali expulso ap6s os incidentes que culminaram
comainvasdo da Sociedade Brasileira de Belas Artes que funcionavaaolado,
num ataque noturno perpetrado por estudantes integralistasamando deum
diretor reacionario. A partir dai, pulou de sala em sala, em velhos sobrados,

até extinguir-se por falta de sede. (MORAIS, 1982a, p. 25)

Nesse trecho citado, nota-se outro aspecto para o qual
Frederico Morais ird seguidamente chamar atencao: os nucleanos
enfrentaram fortes criticas do meio académico, uma resisténcia
de fato, diferentemente dos participantes da Semana de 22, que,

segundo o critico, receberam apenas algumas “vaias e petardos”,
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vindos dos mesmos grupos de elite de que faziam parte. No entanto,
houve muitas criticas a Semana, caso do escritor Rubem Navarra,
que questionou o peso supostamente excessivo dado a elanomeio de
arte brasileiro. No conhecido texto de Navarra, produzido para ser
publicado no catalogo de uma exposi¢ao de arte brasileira, realizada
na Inglaterra, em 1943, a Semana era vista como uma “festa”, que
apenas simbolicamente poderia ser entendida como o inicio da arte

moderna no pais®.

INSTRUMENTALIZAGAO DAS IDEIAS DE MARIO DE ANDRADE

Ainda em 1965, ou seja, antes de iniciar seu periodo como
colunista do Didrio de Noticias do Rio de Janeiro, Morais se dedica,
em ensaio para uma coletdnea de artigos (MORAIS, 1965)%, a
analisar a producdo de Mario de Andrade, um pensador que lia
com frequéncia e ao qual voltaria muitas outras vezes. No entanto,
nesse texto, as mencdes a Andrade se resumem ao seu lado criticode
arte, especialmente sua relacdo com a arte brasileira, em particular
o barroco - que era também o grande tema de interesse de Morais
em seus escritos iniciais, quando ainda vivia e trabalhava em Minas

Gerais, entre 1966 e 1973.
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Ouseja, nao havia grande interesse, nas criticas de Morais
pré-1974, pelas questoes relativas a Semana de 1922, no que se refere
a centralidade de Sao Paulo no movimento modernista e o papel
do Rio de Janeiro, assuntos que a partir dos anos 1980 ganhariam
protagonismo absoluto, por terem uma fun¢ao em seu projeto de
sistematizacgio erevisao da historia da arte brasileira - qual seja, o de
minimizar tanto o papel da Semana como a continuidade do poder
irradiador do modernismo, em prol da tese de que o movimento, a
partir dos anos 1930, teria “se deslocado” para o Rio de Janeiro.

O texto de Morais de 1965 se baseou em uma palestra sua
na Academia Mineira de Letras, ao lado de outros criticos, cada um
se dedicando aum aspecto da producdo de Andrade, como o de poeta,
musicdlogo ou folclorista, por ocasido dos 20 anos de sua morte. A

Morais coube falar sobre a faceta critico de arte, sobre que reflete:

Quando Mario fala de uma “tal ou qual denguice” em relagdo as igrejas
barrocas mineiras projetadas por Aleijadinho, ele esta, ainda que nao pareca,
fazendo uma observagao rigorosamente técnica. Em outros termos, ele esta
falando de um abrasileiramento do barroco portugués, de “uma invencao
que contém algumas das constincias mais intimas, mais arraigadas e mais
étnicas da psicologia nacional, um protétipo da religiosidade brasileira”. E
aquelas “nupcias delirantes” nas quais “Segall quase se perdeu” correspondiam

a outra constatacio corretissima: a de que o pintor expressionista russo
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mudara bruscamente a cor de sua pintura, caira num certo folclorismo, tao
empolgado se achava com o Brasil, a ponto de prejudicar a propria qualidade

de sua obra. (Ibidem, p. 39)

Como é possivel constatar no trecho acima, sua maior
preocupacao naquele momento era a relaco entre os artistas e sua
obra, de um lado, e os elementos que seriam tipicos da realidade
brasileira. E a leitura de Mario de Andrade sobre Segall, publicada
originalmente em 1943, sobre a questao da “perdi¢do”, serve a este
proposito®.

No entanto, nas suas criticas a partir da década de 1980, o
olhar de Morais em dire¢do ao escritor paulista estara apontado
sempre paraa mesma dire¢ao: areavaliacdo que Mario fez da Semana
de Arte Moderna quando da celebracao de seus 20 anos, no Rio de
Janeiro. Naquele balanco critico, o escritor, entre outras memorias,
faz uma referéncia ao carater de certo modo inconsequente, festivo
do movimento (ANDRADE, 1942)%.

Asreavaliacoes que Mario faz da Semana de 22 na conferéncia
de 1942 sao muitas vezes citadas por Morais, em cujos textos o critico
deixa transparecer certa satisfacdo, como se visse confirmadas suas
criticas ao “elitismo” do grupo e o “carater aristocratico” de suas a¢des.

Contudo, chamaaatenc¢ao o fato de Morais retornar sempre a0 mesmo
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Mario de Andrade, ou seja, nunca se refere a outros ensaios, mesmo
aqueles em que a questdo do nacional é enfrentada diretamente, o
que reflete uma tentativa de instrumentalizacio de suas ideias. Para
ficar em apenas um exemplo, podemos citar “Regionalismo”, texto
de1928 publicado em 19 de fevereiro no Didrio Nacional e disponivel
em livro desde 1975 (cf. ANDRADE, 1975).

Morais em geral reproduz, mas também torna
operacionais, em favor de seus proprios pressupostos, as colocagoes
de Mario de Andrade. O critico adapta as suas ideias as abordagens
que lhe interessam e que lhe podem ser uteis. Por exemplo nesta
reflexdo sobre as reacOes contrarias a presenca da arte moderna no
Brasil. Ao tentar se utilizar do pensamento de Andrade, Morais acaba
fazendouma transicao bastante brusca, em que fica evidente (a partir
do trecho “Mario Andrade tocouno ponto...”) o modo como retirade
contexto as ideias do escritor, ao associar diretamente a critica feita
por Mario aos académicos do Saldo de 3177, de um lado, a, por outro

lado, o “carater aristocratico” da Semana de 1922, nove anos antes:

Mario de Andrade tocou no ponto. A Semana de 22 foi, na verdade, uma
grande festa promovida no Teatro Municipal de Sao Paulo, simbolo da
burguesia ascendente, pela aristocracia cafeeira. Eles ndo ameagavam

ninguém, apenas provocaram um escandalo.
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Os artistas-operarios dos anos 30 tinham outra mentalidade e outra formacao
e, principalmente, tinham outros propdsitos. Buscavam uma profissao,
queriam fazer da arte uma profissao e ocupar, com ela, um espacgo na

sociedade, participar da divisao social do trabalho. (MORALIS, 1982a, pp. 27-28)

No entanto, Morais deixa de citar trechos do texto dointelectual
em que ficam mais evidentes as nuances do ensaio em questao, e do

pensamento de Mario em geral, como a seguir:

Junto disso, 0o movimento renovador era nitidamente aristocratico. Pelo
seu carater de jogo arriscado, pelo seu espirito aventureiro, pelo seu
internacionalismo modernista, pelo seu nacionalismo embrabecido, pela
gratuidade antipopular, era uma aristocracia do espirito. Eranatural que a

alta e a pequena burguesia o temessem. (ANDRADE, 1942, p. 41)
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quase cruel, do Modernismo brasileiro. “Como atualiza¢do da inteligéncia
artistica”, diz, “o movimento modernista representou papel contraditdrio e
muitas vezes gravemente precario. Deveriamos ter inundado nosso discurso
de maior angustia do tempo, de maior revolta contra a vida como esta”.
(MORALIS, op. cit., p. 15)

Segundo Morais, Marioestaria“lamentando que osmodernistas
nao tivessem promovido o melhoramento politico e social do homem
brasileiro”. Olhando para os trechos que Morais pin¢a da conferéncia,
fica evidente que ele esta sublinhando invariavelmente as passagens
mais polémicas e conflituosas. Sdo esses recortes, em geral fora de
contexto, que ele ira republicar nas cronologias, enciclopédias e
brochuras didaticas que povoarao sua producao discursiva a partir
dali e pelas décadas seguintes.

No entanto, ha momentos do mesmo texto de Andrade que
nunca sao mencionados pelo critico carioca. Por exemplo, quando ele
fazuma critica diretaa Graga Aranha - o mesmo autor cuja conferéncia
sobre o0 “espirito moderno”, em 1924 na Academia Brasileira Letras,
costuma ser referido por Morais como o verdadeiro gatilho para a

projecao do modernismo em nivel nacional (MORAIS, 1995, p. 129):

Graga Aranha, sempre desacomodado em nosso meio que ele nao sentia,

tornou-se o exegeta desse conformismo modernista, com aquela frase
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detestavel de ndo sermos a “cimara mortuaria de Portugal”. Quem pensava
nisso! Pelo contrario, o que ficou escrito foi que nao nos incomodava nada
“coincidir” com Portugal, pois o importante era a desisténcia do confronto
e das liberdades falsas. (ANDRADE, 1942, p. 43)

E fundamental apontar, no percurso critico de Morais, essas
lacunas selecionadas. Outraimportante afirmacao da conferéncia de
Andrade que nao é utilizada pelo criticoem momento algum é aquela
em que o literato faz uma avaliacao de tom positivo sobre parte do
legado da Semana de 1922, referindo-se ao que considera o “primeiro
postulado fundamental do modernismo”, o “direito permanente a
pesquisa estética2.

Voltando ao ensaio de Morais sobre o Nucleo Bernardelli, o
criticoira estabelecer ali arelacdo central que lhe interessaria dali em
diante: deum lado, o pensamento de Mario de Andradeeanocaode
uma fase “mais calma”, “mais “proletaria” do modernismo; de outro,
aideia de que esse novo momento teria surgido com os artistas do

nucleo operario, a partir da década de 1930, no Rio de Janeiro:

Passada a festa, terminado o porre, “principia para ainteligéncia brasileira”,
com adécadade1930, “uma fase mais calma, mais modesta e cotidiana, mais
proletaria, por assim dizer, de construcdo”, falou Mario, que concluiu sua

conferéncia afirmando: “Creio que os modernistas da Semana nao devemos
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servir de exemplo a ninguém. Mas podemos servir de licao”. (MORALIS,
1982a, p. 15)

Nas décadas de 1930 e 1940 se iniciaria, segundo Morais, esse
outro periodo modernista, marcado pelamaturidade e pelo estoicismo,
de que o Ntucleo Bernardelli seria o paradigma, encarregando-se de

“dissemina-lo” para o restante do Brasil:

E viajaram pelo pais, deslocando-se para o Sul, para o Nordeste e o Norte, para
o Centro-Oeste, para o interior de Minas (cidades barrocas e Juiz de Fora),
de Sao Paulo (Campos do Jordao) e do Rio de Janeiro (Cabo Frio, Arraial do
Cabo, Barra de Sao Jodo, Saquarema e Niterdi). Caso de Dacosta, Pancetti,
Bustamante Sa, Rescala, Malagoli, Camargo Freire, Tenreiro, Edson Motta.
Essainteriorizacio realizada pelos artistas do Ntcleo, de forma muito mais
profunda que seus colegas paulistas do Grupo Santa Helena, comecou por
influenciar tematicamente a pintura de varios deles, acabando por repercutir,
profissionalmente, na medida em que abriu novos campos de atua¢ao.Com
efeito, muitos delesiriam se transformar em professores e, posteriormente,
diretores de Escolas de Belas Artes em diferentes estados brasileiros, onde
também atuaram como técnicos em conservacao e restauracao e animadores

culturais. (Idem, 1983, p. 50)

Morais ird sempre insistir na origem proletaria dos pintores

do Nucleo Bernardelli, a ela associando a fatura e os temas de suas
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pinturas. Ele procura estabelecer, mais uma vez, uma diferenciagao
que considera fundamental entre o modernismo dos nucleanos e a
postura dos “rapazes de 22”, uma arte com “funcdo” em oposi¢ao aos

devaneios e ao dcio:

Uma arte para cumprir uma funcio de equilibrio emocional em suas vidas
—na dos pintores e na de seus usuarios. Um quadro devia ser um objeto tao
coerente, necessario e util quanto os demais objetos do quotidiano. Nao devia

ser um mero devaneio intelectual, algo ocioso e puramente decorativo. (pp.

69-70)

Sobre o pensamento acima, gostaria de ressaltar, ainda, que
Morais se utiliza, conscientemente ou nao, de uma mesma ideia
presente em Mario de Andrade, quando este atesta aimportancia de
Candido Portinari - cuja pintura estariaimpregnada de um realismo

“moral, franco, forte, sadio™:

Portinari se fezrealista [...]. Uma espécie de realismo moral, franco, forte,
sadio, de um otimismo dominador. [...] Portinari, sob o signo dos Antigos
em que se colocou, a0 mesmo tempo que pode conservar uma calma, um
equilibrio, uma tematica que nada tém de literarios, e sao exclusivamente
plasticos, soube dar uma esperanca ao mundo. [...] E um realismo apenas
muito sadio e dindmico. Eu gosto dessas mulheres suaves e fortes, brasileiras,

brasileirissimas de tipo, boas como minha mae. Nao tenho o menor medo
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de gostar. Eu gosto desses machos rudes de trabalho, olhe-se a mao em
afresco. Isso ¢ mao dura mas nobre, mao beijavel [...]. (ANDRADE apud
CHIARELLI, 2007, p. 132)*°

Morais ira se apropriar, ainda, de outra reflexao lancada por
Mario emrelagao a Semana, a de que ela so seria possivel em Sao Paulo,
pelo seu provincianismo, e nunca no Rio de Janeiro, por ser uma
cidade portuaria e capital do pais, portanto mais cosmopolita e menos
afeitaamodismos importados da Europa. Reproduzo primeiramente

o texto do escritor:

Ora Sao Paulo estava muito mais “ao par” que o Rio de Janeiro. E,
socialmente falando, 0 modernismo sé podia ser importado por Sao Paulo
e arrebentar aqui. Havia uma diferenca profunda, ja agora pouco sensivel,
entre Rio e Sdo Paulo. O Rio era muito mais internacional, como norma
de vida exterior. Esta claro: capital do pais, porto de mar, o Rio tem um
internacionalismo ingénito. Sao Paulo era muito mais “moderna” porém,
fruto necessario da economia do café e do industrialismo consequente.
Ingenitamente provinciana, conservando até agora um espirito provinciano
servil, bem denunciado na politica. Sdo Paulo ao mesmo tempo estava, pela
suaatualidade comercial e sua industrializa¢ao, em contato, se menos social,
mais espiritual (ndo falo “cultural”) e técnico com a atualidade do mundo.
E mesmo de assombrar como o Rio mantém, dentro da sua malicia de cidade

internacional, um ruralismo, um carater tradicional muito maiores que
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Sao Paulo. O Rio é dessas cidades em que nao s6 permanece indissoluvel
0 “exotismo” nacional (o que é prova de vitalidade do seu carater), mas a
interpenetragio entre o rural e o urbano. Cousaimpossivel de achar em Sao
Paulo, como funcionalidade permanente. Como Belém, o Recife, a Cidade do
Salvador, apesar do seu urbanismo rescendente, o Rio ainda é uma cidade...
folclorica. (ANDRADE, 1942, p. 63)

E curioso como Morais retoma essas reflexdes de Andrade,
adotando no entanto uma leitura bastante particular, e nao raro
seletiva. Além de ndo perceber o aspecto de critica que ela carrega,
ao ressaltar, por exemplo, caracteristicas ligadas a “um ruralismo”,
ao “exotismo” nacional, e fazer a comparac¢io com Belém, Recife e
Salvador, para concluir que “o Rio ainda é uma cidade... folcldorica”
(MORALIS, 19704, p. 33).

No entendimento do critico carioca, o Rio seria “mais criador
que importador de modas”, frase que repete em diversos textos,
como no que reproduzo a seguir, de 1995, retirado da introducao a

sua Cronologia das artes pldsticas no Rio de Janeiro:

Os modismos ou novidades nao sao acompanhados com igual intensidade
nas diferentes regides do pais. Sdo Paulo, por sua atualidade econémica e
industrial, sempre esteve em sintonia fina com asultimasnovidades da arte

high-tech, que é um tanto desprezada pelos cariocas, mas se deixou levar
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pelaavalancha tachista, especialmente através dos artistas japoneses, eslavos
eitalianos ali residentes, enquanto o Rio demonstrou maior receptividade
porum tipo de arte organica (arte povera) e por um construtivismo sensivel.
Mais criador que importador de modas, o Rio absorve menos afoitamente as
vanguardas internacionais e neste sentido cabe lembrar que muitas dessas
novidades chegam aqui (geralmente ao Museu de Arte Moderna) depois de

vistas na Bienal de Sdo Paulo. (Idem, 1995, pp. 15-16)

Nessa fase, a partir da década de 1980, entre as constantes
dos textos de Morais baseados em reconsideracées historicas, uma
delas salta aos olhos pela reiteracao: além de um protagonismo em
nivel nacional, o critico ira insistentemente associar um carater
de “pioneirismo” aos fatos e movimentos que surgiram, ou se
desenvolveram, no Rio de Janeiro.

Ele passa, inicialmente, a promover reavaliacoes do papel
que a cidade teria desempenhado no surgimento e disseminacao do
modernismo no Brasil - importancia que ele considera subestimada,
portanto merecedora de estudos que lhe restituam sua verdadeira
dimensao3°. No contexto de sua critica, quando a arte em si nao é
produzida no Rio de Janeiro, é a partir da cidade que ganha projecao
nacional.

Isso acontece, segundo ele, com a producao de Lasar Segall,

mas também com a Semana de Arte Moderna, divulgada no Rio e
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para o Brasil a partir da conferéncia de Graca Aranha em 1924 na
Academia Brasileira de Letras; com os nticleos de artistas operarios,
como o Bernardelli, que a partir do Rio teriam se espalhado pelo Brasil,
disseminando uma nova ética do ideario modernista, até entao, de
acordo com essa visao, limitado aos circulos restritos, especializados
e aristocraticos de Sao Paulo; a vanguarda brasileira, que segundo
ele nasceu na capital carioca nos anos 1960, ali floresceu e dali se
difundiu para o restante do pais; e por fim o retorno ao “prazer da
pintura” promovido pela Gerag¢io 80 no Rio3.

Outro comportamento recorrente nessa época, a década de
1980, é o fato de Morais passar a relacionar uma questao politica, que
éaperdado estatuto de capital do pais, em 196032, ao que ele considera
um problema cultural do Rio de Janeiro: o desapego por sua propria
histéria. Segundo ele, mesmo transformada em municipio, acidade
continuou porém a pensar em nivel nacional, “esquecendo-se” de
seus problemas regionais.

Essa mentalidade, de certo descaso altivo pela propria
importancia, comecaria a ser transformada, de acordo com ele,
justamente a partir do lancamento da publica¢io sobre o Nucleo
Bernardelli, de sua autoria. “Creio ter sido o primeiro livro aqui

publicado sobre um movimento especificamente carioca”, pontuou,
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alguns anos depois, em Revisdo historica da arte no Rio, no qual ele
fala sobre o fato de a cidade ainda se considerar “a capital cultural do

pais” e nunca ter se posicionado “como regiao’:

Nao ha nenhuma arrogancia nessa posi¢ao, mesmo se, vez por outra, ela
atrai alguma antipatia ou provoca o citime de outros estados. Tudo parece ser
feito com absoluta naturalidade, com a consciéncia de que muito do que se
faz aqui tem imediata repercussao nacional. Isto também se deve ao fato de
que, apesar de abrigar tantas instituicdes oficiais, o Rio tem sido, a0 mesmo
tempo, o territorio privilegiado da vanguarda mais marcadamente brasileira
como o Neoconcretismo e o Tropicalismo, exemplarmente representada na
obra de Hélio Oiticica. (MORALIS, 1986a, pp. 128-131)

Como se vé, aideia, lancada por ele ainda na década de 1960,
de que o Rio de Janeiro seria “naturalmente” o lugar da vanguarda
no Brasil, continuaria a ter ressonancias em sua critica quase trés
décadas depois.

Em contraponto ao “desinteresse do Rio de Janeiro em refletir
sobre simesmo”, apesar de seu “pioneirismo” em muitos movimentos
culturais, Morais situa uma postura que ele reconhece em Sao Paulo:
a “sacralizacdo” da Semana de 1922 e de outros grupos e eventos

histoéricos de origem paulista. Em artigo publicado na imprensa
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em 1982, ano em que se celebravam os 60 anos do evento, expoe os

seguintes argumentos:

Durante muito tempo capital federal, abrigando as sedes das principais
institui¢des culturais do pais, o Rio de Janeiro nunca se preocupou em analisar
sua propria historia artistica. O mesmo comportamento verifica-se na area
econdmica: sede das principais empresas estatais, o Rio pensa nos problemas
nacionais e esquece os seus. Reduzido a Estado, com a transferéncia da capital
paraBrasilia e, depois, com a fusdo, a municipio, o Rio recusa-se a assumir
seu novo estatuto e, ao deixar de enfrentar os problemas, definindo uma
nova politica cultural e artistica, contribui para seu préprio esvaziamento.
Enquanto Sao Paulo, que a cada dez anos sacraliza a sua Semana de Arte
Moderna com mil comemoragdes, praticamente exauriu, em exposicdes e
estudos, todos os seus movimentos culturais, como Grupo Santa Helena,
a Familia Artistica Paulista, o Grupo Seibi, o Grupo 19, dos 15 etc., o Rio
esquece 0 que aqui surgiu, muitas vezes pioneiramente, e cuja repercussao

nao se restringiu ao Estado, mas se estendeu a todo o Pais. (Idem, 1982b, p. 1)

Uma vez que “o Rio esquece”, caberia a ele, Morais, comoum
agente do meio de arte, critico e curador de exposi¢oes, fornecer
meios para que os fatos relevantes de sua historia artistica fossem
resgatados. Parece vir dai a urgéncia em revisar e sistematizar os
fatos, como mostram as muitas exposicoes e publicacdes que, a partir

da experiéncia inicial com o Nucleo Bernardelli, em 1982, passam a

A critica de Frederico Morais e a Semana de 22: Mario de Andrade, Nicleo Bernardelli, Rio de

Janeiro e desejo de revisao historica do modernismo no Brasil

Fernando Oliva

ARS - N45- ANO 20 I

4

=
©



ser lancadas por ele nos anos seguintes, caso de Ciclo de exposi¢des
sobre arte no Rio de Janeiro (1984-1987), Panorama das artes pldsticas
-séculos XIX e XX (1989); Pintura Brasil séc. XIX e XX (1989); BR/80 -
pintura Brasil década 80 (1991); Cadernos histéria da pintura no Brasil
(1993-1994); Cronologia das artes pldsticas no Rio de Janeiro -1816-1994.
Da missdo artistica francesa a Geragdo 9o (1995); O Brasil na visdo do
artista (2001-2003); e ao longo de uma década, entre 2002 e 2012, os
textos para os catalogos da casa de leildes Soraia Cals.

Nota-se que no livro sobre o nucleo operario carioca, pela
primeira vez, Morais ira associar seu trabalho diretamente a um

dever de memoria. O seguinte trecho, de 1982, reforca essa ideia:

Ainauguracio, hoje, na Galeria Acervo, da primeira exposicao dedicada ao
exame do Nucleo Bernardelli - cujo encerramento, a17 de maio, coincidira
com o lancamento do livro deste critico, sobre o mesmo grupo, editado pela
Pinakotheke - podera ser o inicio de uma nova postura em relagio a nossa

propria historia da arte. (Ibidem, p. 2)

Esse pensamento, de um desinteresse do Rio de Janeiro
por si proprio, aliado ao que Morais considera certa injustica da
historiografia oficial em rela¢ao a cidade, também comecou a se

manifestar de maneira mais evidente durante o projeto do Nucleo
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Bernardelli, lan¢ado em 1982, consolidando-se ao longo das décadas
de 1980 e 1990.

A agdo de resgate de um movimento artistico e sua época
funcionou, apenas alguns anos depois, como base conceitual e
metodoldgica para nova e ambiciosa proposta de revisao: o Ciclo
de exposic¢Oes sobre arte no Rio de Janeiro (1984-1987). A iniciativa,
na galeria de um banco estatal, o Banerj (Banco do Estado do Rio
de Janeiro), promoveu 15 exposi¢oes, todas em torno do passado da
arte na cidade, dentre as quais dez eram acompanhadas de catalogo
com textos, reprodugdes de obras e material de arquivo - imagens
e documentos de época, mas também depoimentos atualizados,
tomados aos antigos participantes, convidados a rever os eventos
originais.

E importante lembrar que ambos os projetos (Nucleo
Bernardelli, em 1982, e o Ciclo sobre arte no Rio na Galeria Banerj,
entre 1984 e1987) serviriam de suporte nos anos seguintes, ao longo
das décadas de199o e 2000, para mais publicacoes (de ensaios, livros,
cronologias e enciclopédias), todas voltadas para a sistematizacgio e
reconsideracoes de eventos marcantes da historia da arte brasileira,
especialmente aquelas patrocinadas pelo Instituto Itau Cultural,

sempre sob coordenagao do critico, caso de Panorama das artes pldsticas
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I FIGURA7.
Capa de Pintura Brasil séc. XIX e XX -

Obras do Acervo Banco Itati (1989),
publicacdo organizada e
escrita por Frederico Morais.

-séculos XIX e XX (1989); Pintura Brasil séc. XIX e XX - Obras do Acervo
Banco Itau (1989) (Figura 7); Figurativismo/abstracionismo: o vermelho

na pintura brasileira (1990); BR/80 - pintura Brasil década 80 (1991); e

Cadernos histéria da pintura no Brasil (1993), em oito volumes.
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Em meados da década de199o, Morais publica, pela Topbooks,
uma jovem editora do Rio de Janeiro dedicada ao “resgate de autores
importantes da histéria nacional” e a “recuperacio da memoria
cultural do pais™3, a alentada Cronologia das artes pldsticas no Rio de
Janeiro-1816-1994. Damissdo artistica francesa a Geragdo 9o (MORALIS,
1995), um volume de 560 paginas que reunia 1.875 verbetes, agrupados
por décadas e em ordem cronoldgica, abarcando nao apenas as artes
visuais propriamente ditas, mas também artes graficas, arquitetura e
urbanismo, ensino de arte, museus e institui¢coes culturais, prémios
e saloes de arte, entre outras categorias.

Esse trabalho se tornaria nas décadas seguintes uma obra de
referéncia para outras acoes em torno da producao artistica na cidade,
provade que o projeto de revisao de Morais se manteve influente. Este é
0 caso, entre outros, da exposicao “Quando o Brasil eramoderno: artes
plasticas no Rio de Janeiro 1905-1960”, realizada no Pagco Imperial em
2001(Figura 8). A consultoria foi do proprio critico. No catalogo, todos
os autores (Lauro Cavalcanti, curador da mostra, Paulo Venancio,
Marcio Doctors, Wilson Coutinho e Lucia de Meira Lima) defendiam
teses que relativizavam o surgimento e a centralidade do modernismo
brasileiro em Sao Paulo, convocando para o Rio de Janeiro o papel de

pioneirismo nesse aspecto no pais3+.
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I FIGURAS.

Capa de Quando o Brasil era moderno: ar-
tes plasticas no Rio de Janeiro 1905-1960,
projeto de revisdo historica sobre o
modernismo brasileiro que teve
consultoria de Frederico Morais.

A critica de Frederico Morais e a Semana de 22: Méario de Andrade, N(cleo Bernardelli, Rio de

Janeiro e desejo de revisdo histérica do modernismo no Brasil
Fernando Oliva

=2 ARS-N45-ANO 20 I

=
=



eAl|Q OpuRUIa4
ISelg OU OWSIUIBPOW Op BILIOISIY 0BSIABJ Bp olasap 8 oJiauep
ap o1y ‘IjjapJeulag 09NN ‘apelpuy ap OLB|A :gZ 8p BUBWAS B 3 SIBJO|A 091J8pald 8p BIND

CRITICA DE ARTE
Frederico MBrais

=2

]

0 ONV - S N - SHV

Cals

Sora

3o Soraia Cals

I FIGURA9.

Capa do catalogo de leil
Sobre a critica de arte, 2004,

com textos de Frederico Morais.

415



Uma particularidade decisiva na trajetdria de Frederico Morais
desdeadécadade1980é que, apartir de entdo, tudo aconteceranoplano
institucional, com trabalhos para Banerj, Banco Itad, Sul América,
Sudameris e leildes Soraia Cals. Se isso nao chega a constranger sua
liberdade de pensamento e escrita, parece coloca-loem uma posicao,
digamos, mais timida emrelacio a busca pelo “novo” na arte brasileira
eadefesa dosartistas e obras a ele associadas, atitudes que até meados
dos 1980 caracterizaram sua atuac¢io no sistema brasileiro de arte.

Creio que tal situagao fica mais evidente no caso de sualonga
e profundaligacdao com oItat Cultural, que atravessou toda a década
de 1990. Nessa época, se por um lado Morais conduziu e participou
de grandes projetos de exposi¢ao e catalogos para a companhia3, por
outro, deixou de perceber - ouao menos de apoiar publicamente - os
fendmenos que ali despontavam, caso dos novos artistas brasileiros
cuja producao se firmou na passagem para 0s19903°. Se antes Morais
procurava se antecipar, ou ao menos se mostrar a par do que acontecia,
apartir deentdoira em grande medida apenasresponder ademandas
institucionais. Passava assim a se colocar, ele também, numa posicao,

para usar um termo seu, “ancilar”.
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NOTAS

1. Sobre o processo de abertura politica brasileira e suas implicagdes para o campo da arte
e da cultura no pais, cf. GASPARI; HOLLANDA; VENTURA (2000), GASPARI (2003, esp. pp.
453-481), NAPOLITANO (2008).

2. Para Frederico Morais, a mostra original “Opinido 65" se insere no contexto da definicao
de uma origem para a vanguarda brasileira de modo geral, e da constru¢do de uma vanguarda
carioca, em particular.

3. Refiro-me aquiao “novo” namesma acepcao adotada por Frederico Morais, significando
a busca por algo “original”, dentro de um estado continuo de mudanca, conforme entendido
pelas vanguardas historicas, cujas tendéncias mais radicais, especialmente proposi¢des do
surrealismo e dada, se baseavam em um rompimento absoluto com a no¢&o de arte enquanto
representacao da realidade aparente. Este conceito de “novo” se oporia a concepgao do
“eterno”, perene e duradouro da tradigéo artistica. Cf. BURGER (2008).

4. Durante as décadas de 1960 e 1970 Morais criticava com frequéncia o que ele via como
uma dependéncia do sistema de brasileiro de arte e seus artistas, uma postura “ancilar”,
subalterna, diante da “arte afluente”, aquele produzida nos paises ricos e desenvolvidos,
entdo chamados “do Primeiro Mundo”. Um de seus ensaios mais conhecidos é batizado
“Contra a arte afluente: o corpo é o motor da ‘obra’. Cf. MORAIS (1970b).

5. Por mercado secundario me refiro aqui as casas de leildo e ao trabalho dos marchands,
que se diferencia do mercado primario, formado pelas galerias que formam um grupo
definido e restrito de artistas, representando-os regularmente, em geral com exclusividade,
no sistema de arte.

6. Paulo Herkenhoff, curador capixaba radicado no Rio de Janeiro, conhecido por um
pensamento analogo ao de Morais nesse aspecto, cunhou o termo pejorativo “semanismo”
para se referir ao que considera um excesso de investimento académico na Semana de 22.
Cf. HERKENHOFF (2002, pp. 30-44).
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7. Durante a pesquisa para a tese que precedeu este artigo, nao foram localizados, além do
livro de Morais, outros estudos aprofundados e dedicados exclusivamente a producéo do
Ndcleo Bernardelli, seja no contexto académico ou fora dele.

8. “Novo” no sentido adotado pelas vanguardas, a mesma acepg¢do adotada por Frederico
Morais. Ver nota namero 3.

9. Para o autor, 0 Nucleo Bernardelli pode ser entendido como uma manifestacao local do
“retorno a ordeminternacional”,tendéncia que buscouresgatar certos valores considerados
“eternos” da arte, a partir de um ponto de vista muitas vezes bastante conservador e contrario
as vanguardas histdricas. Esse movimento muitas vezes assumiu uma posi¢ao hegemonica
no ambito da arte internacional no entreguerras com fortes ressonancias na cena artistica
brasileira. Cf. CHIARELLI (2008b).

10. 0 texto foi produzido para uma conferéncia no ciclo “Presenca da cultura italiana nas
artes plasticas brasileiras” (Centro Cultural Sao Paulo, 14 a 30 de maio de 1990).

11. Estapublicacao foilangada na sede do Instituto Itat Cultural, em Sdo Paulo, em setembro
de 2000.

12. Sobre o assunto, cf. ALBUQUERQUE Junior (1999), ANJOS (2005), DINIZ (2014).

13. Os oito volumes da série Cadernos histéria da pintura no Brasil, langcados durante
1993 e 1994 pelo Instituto Cultural Itali, sdo os seguintes: Pintura colonial, Academismo,
Modernismo: anos herdicos, Modernismo: desdobramentos, Abstracionismo, Anos 60: a
volta a figura, Do conceitual a arte contemporédnea, Géneros na pintura.

14. Em sua producéo critica, Morais se refere com frequéncia a conhecida conferéncia
realizada por Mario de Andrade no saldao de conferéncias da biblioteca do Ministério das
Relagdes Exteriores do Brasil, Palacio do Itamaraty, Rio de Janeiro, no dia 30 de abril de
1942, por ocasiao do vigésimo aniversario da Semana de Arte Moderna de 1922. A palestra
se baseou no ensaio 0 movimento modernista, preparado por solicitacdo do escritor
Edgard Cavalheiro (1911-1958). No evento, Mario recapitula a histéria do modernismo
sob perspectiva bastante pessoal e melancdlica, retomando momentos de sua trajetoria
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literaria, em tom autobiogréafico, revendo personagens e situagdes, mas também realizando
uma avaliagdo do modernismo, dividindo-o em fases e caracterizando cada uma delas. CF.
ANDRADE (1942).

15. Também chamado Saldo Revolucionario, nome pelo qual ficou conhecida a 38°
Exposicdo Geral de Belas Artes, que aconteceu na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA),
no Rio de Janeiro, entre os dias 1 e 29 de setembro de 1931. O saldo era um tradicional
reduto da arte académica, porém, naquele ano, recebeu a presenca inédita de modernistas.
0 motivador dessa mudanca foi o arquiteto Licio Costa, que estava a frente da ENBA desde
dezembro de 1930 e pretendia rejuvenescer a instituicao.

16. Sempre que possivel, nas publicacdes de revisao desse seu segundo periodo, Morais
ird incluir o Saldo Revolucionario como parte integrante da narrativa do surgimento e
desenvolvimento do modernismo no pais, valendo da estrutura em linha do tempo, em
que o Saldo de 31 aparece estrategicamente posicionado logo depois da Semana de Arte
Moderna, em 1922, e imediatamente antes da Sociedade Pro Arte Moderna (SPAM) e Clube
dos Artistas Modernos (CAM), que surgiram em S&do Paulo no ano de 1932. (MORAIS, 1993,
p. 16).

17. 0 livro acompanhava a exposicdo “Saldo de 31 - Sala Especial do 70 Salao Nacional
de Artes Plasticas”, realizada na sede carioca da Funarte de 12 de dezembro de 1984 a 2 de
janeiro de 1985.

18. Sobre os trabalhos exibidos na Semana, Morais (2009, p. 63) escreveu: “Era enorme a
disparidade qualitativa entre os expositores, alguns deles decididamente académicos ou
criativamente inexpressivos, cujos nomes foram apagados quase por completo da histdria
da arte moderna brasileira”.

19. A também chamada Exposicdo Internacional comemorativa do Centenario da
Independéncia do Brasil (1822-1922) foi inaugurada no dia 7 de setembro de 1922 e se
prolongou até o dia 24 de julho de 1923. A Exposicao do Centenario, realizada no mesmo ano
de outros eventos relevantes para a histdria brasileira, como a Semana de Arte Moderna, a
fundacao do Partido Comunista Brasileiro (PCB) e a Revolta do Forte de Copacabana, vem
despertando crescente interesse da historiografia preocupada com o tema da identidade
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nacional na década de 1920. Sobre o assunto, ver MOTTA (pp. 31-35).

20. Essa ideia foi apresentada publicamente por Morais, pela primeira vez, ainda no final
de 1981, durante o simpdsio “Metropolizagao das artes visuais no Brasil”, no contexto do
2° Encontro Nacional de Criticos de Arte, realizado em Recife. “Depois da festa de 1922,
ocorrida em Sao Paulo, 0 Modernismo transferiu-se, nos anos 1930, para o Rio de Janeiro,
de onde expandiu-se para todo o pais, sedimentando-se nos anos 1940/1950 nas capitais
regionais: Belo Horizonte, Recife, Salvador, Fortaleza, Porto Alegre, Curitiba, Florianépolis.”
(MORAIS, 1983, pp. 45-52).

21. Como aponta Tadeu Chiarelli (2010), Rubem Navarra foi um dos poucos intelectuais que
se pronunciou contrario ao peso supostamente excessivo dado a Semana de Arte Moderna
de 1922 no quadro geral da arte local. No texto de Navarra, produzido para ser publicado no
catalogo de uma exposicao de arte brasileira realizada na Inglaterra, em 1943, a Semana foi
vista como uma “festa” que apenas simbolicamente poderia ser entendida como o inicio
da arte moderna no pais. Publicado em portugués, pela primeira vez, na Revista Académica
(NAVARRA, 1945) e republicado no catalogo da mostra “Modernidade negociada: umrecorte
da arte brasileira nos anos 40", ocorrida no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, em 2007,
com curadoria de Taisa Palhares (ldem, 2007).

2. Ver nota anterior.
23. 0 texto de Morais seria depois publicado na capa do Suplemento Dominical do Estado
de Minas (7 mar. 1965), periédico em que trabalhava como critico antes de se transferir para
o Rio de Janeiro, no ano seguinte.

24. Texto para o catalogo da exposi¢cao promovida pelo Ministério da Educacao, publicado
também na Revista Académica, Rio de Janeiro, em 1943. Cf. ANDRADE (1982).

25. Tadeu Chiarelli, sobre o mesma tema, observa, em texto de 2008: “Nos anos 1940,
ao analisar os trabalhos realizados por Segall logo apds a chegada ao Brasil, Mario de
Andrade, o principal critico modernista brasileiro, escrevera que esse periodo teria sido um
momento de ‘perdi¢do’, uma fase em que o artista, seduzido pelos aspectos insuspeitos que
a paisagem fisica e humana do pais lhe ofereciam, ndo conseguiu articular tais estimulos
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nas balizas que ele havia trazido da Europa”. CHIARELLI (2008a).
26. Ver nota 14.

27. Mario de Andrade se referia especificamente aos profissionais da Escola Nacional de
Belas Artes que se colocaram contra o Saldo de 1931, que Lucio Costa tentava modernizar.
Cf. ANDRADE (1976).

28. 0Os outros dois principios, conforme colocado por Mario de Andrade na mesma
conferéncia de 1942, sdo a “atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira” e a “estabilizacéo
de uma consciéncia nacional”. ANDRADE (1942, p. 52)

29. Publicado originalmente na Revista Académica sob o titulo “ Portinari”.

30. Um exemplo significativo dessa postura € o caso de sua anélise da “Exposi¢ao
internacional do centenario da Independéncia”, em 1922, que ele considera mais influente
e, sobretudo, “mais moderna” que a Semana de Arte Moderna realizada em Sao Paulo no
mesmo ano.

31. Morais considera que a mostra “Entre amancha e afigura” (MAM-RJ, 1982), concebida
e realizada por ele, foi precursora de “Como vaivocé, Geragao 807" (Parque Lage, 1984), por
antecipar ideias e solugdes que s depois viriam a se concretizar plenamente.

32. Em 21 de abril de 1960 foi inaugurada Brasilia, nova capital do Brasil. Sobre o assunto,
cf. MOTTA (2004).

33. A Topbooks, casa editorial carioca surgida em 1990 e até hoje em atividade, promoveu
relancamentos de obras de Joaquim Nabuco (Um estadista do império), Manuel Oliveira
Lima (Dom Jo&o VI no Brasil) e Manoel Bomfim (0 Brasil nagao), entre outros.

34. No texto da “orelha” do livro O modernismo plural do Rio de Janeiro, a historiadora
Beatriz Resende (UFRJ) escreve: “0 primeiro mérito da exposi¢do é acabar com aquela
velha histéria de que o modernismo nasceu com a Semana de Arte Moderna, em 1922. Como
se modificacdes tao decisivas na arte, na cultura, no comportamento, no gosto, pudessem
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se dar em 3 dias. Nessa releitura, a exposi¢ao se inicia mostrando o ‘gesto modernizador’ de
Pereira Passos cortando a cidade do Rio de Janeiro com a abertura da Avenida Central, em
1905” (CAVALCANTI; OLIVIERI, 2001).

35. Morais foi convidado a fazer parte do projeto do Instituto Ita(i Cultural desde a sua
fundacgdo, em 1987, atuando como consultor de artes visuais da instituicdo até 1996, e a partir
de entdo, até 2001, em projetos especiais de exposic¢des, catalogos, cursos e palestras.

Nesse periodo de 14 anos, assinou a curadoria de 12 exposicdes, a maioria de carater
retrospectivo, ou seja, voltada para momentos historicos da arte brasileira (“Geragao 80",
em 1991, mas também de seu “Do corpo a terra”, evento homenageado pelo Itad Cultural em
2001) e para reavaliagdes da trajetoria de artistas consagrados (como Guignard, em 1992, e
Abraham Palatnik, em 1999).

Sob sua coordenacdo ou participagdo foram lancadas publicagdes dirigidas a
sistematizacdo e reapresentacdo da historia da arte brasileira, caso de: Panorama das
artes plasticas - séculos XIX e XX (1989); Pintura Brasil séc. XIX e XX (1989); Figurativismo/
abstracionismo: o vermelho na pintura brasileira (1990); BR/80 - pintura Brasil década 80
(1991); Cadernos histdria da pintura no Brasil(1993), em oito volumes.

As mostras organizadas por Morais para o Itad, ou que tiveram sua participa¢do na
curadoria, sdo, por ordem cronoldgica: “Pintura Brasil séc. XIX e XX" (1989); “Figurativismo/
abstracionismo: o vermelho na pintura brasileira” (1990); “BR/80 - pintura Brasil década
80" (1991); “Guignard - paixao cotidiana” (1992); “7 artistas contemporaneos” (1993), como
integrante da comissao das ltaugalerias; “Objeto/abjeto” (1994); “Maquinas de arte” (1999);
“Retrospectiva Abraham Palatnik: a trajetéria de um artista inventor” (1999); “Kitsch” e
“Beba Mona Lisa” (ambas em 1999); “0 trabalho do artista” (2000); “Do corpo a terra: um
marco radical na arte brasileira” (2001).

36. Cito alguns deles, apenas a guisa de referéncia, e sabendo ser impossivel fazer aqui
um inventario do periodo: Efrain Almeida, Marepe, Eduardo Frota, Rivane Neuenschwander,
Iran do Espirito Santo, Sandra Cinto, Ernesto Neto.
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RESUMO

Este texto se propde a examinar, através de leitura critica e cerrada, trés dramas
brasileiros situados em dois momentos histdricos de efervescéncia modernista —ambos
ocorridos no Brasil durante o século XX — e que tém em comum a tematica da familia. A
partir disso, objetivou-se mapear as singularidades do que seria uma tragédia a brasileira
em comparacdo a outras formas draméticas que se desenvolveram posteriormente em
solo nacional. Os dramas sdo Album de familia (1945), de Nelson Rodrigues, o eixo tonal
da analise aqui proposta — dela partira a tentativa de definir o drama tragico —, Em familia
(1970), de Oduvaldo Vianna Filho, e Hoje é dia de Rock (1971), de José Vicente.

PALAVRAS-CHAVE Nelson Rodrigues; Tragédia; Modernismo brasileiro; Familia

ABSTRACT

This work aims to analyze, by critical and close
reading, three Brazilian dramas set in two
historical moments of modernist ebullience — both
happeningin Brazil in the 20th century —and which
had in common the subject of the family. From that,
the aim was to map the particularities of what
could be a Brazilian tragedy, when compared
with other dramatic forms that later flourished
on national soil. The dramas are Album de familia
(1945), by Nelson Rodrigues, the tonal axis of the
analysis proposed here — from it will come an
attempt to define tragic drama —, Em familia (1970),
by Oduvaldo Vianna Filho, and Hoje é dia de Rock
(1971), by José Vicente.

KEYWORDS Nelson Rodrigues; Tragedy; Brazilian Modernism;
Family

RESUMEN

Este texto se propone realizar una lectura
atenta de tres dramas brasilefios, que estan
situados en dos agitados momentos historicos
del modernismo de Brasil — ambos ocurridos en
este pais durante el siglo XX — y que coinciden
en el tema de la familia. Para ello, se pretende
mapear las singularidades de lo que seria una
tragedia brasilefia en comparacion a otras formas
dramaticas, que luego se desarrollaron en el pais.
Los dramas son Album de familia (1945), de Nelson
Rodrigues, eje central de este analisis — del cual
partira el intento de definir el drama tragico —, Em
familia (1970), de Oduvaldo Vianna Filho, y Hoje é
dia de Rock (1971), de José Vicente.

PALABRAS CLAVE Nelson Rodrigues; Tragedia; Modernismo

brasilefio; Familia
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O objetivo deste texto é estabelecer uma comparacio entre
dois momentos do drama brasileiro que compdem o que chamarei
aqui de dois modernismos distintos ocorridos no século XX. Farei
isso partindo de trés pecas de teatro que abordam frontalmente
a tematica da familia. Essa escolha metodoldgica justifica-se pela
convic¢ao de que, colocando lado a lado obras com o0 mesmo tipo
de conteudo tratado por autores e tempos diferentes, as variacoes
formais de cada drama se tornardo mais claras. Os dramas sao Album
de familia, peca de Nelson Rodrigues escrita em 1945; Em familia, de
Vianinha, escrita em 1970; e Hoje é dia de Rock, de Zé Vicente, peca
de 1971. Aviso de antemao que o centro da analise comparativa sera
Album de familia, visto que o propdsito é depreender a natureza e a
especificidade daquilo que seria uma tragédia em oposi¢ao a outras
formas dramaticas de modernidade mais evidente.

O tema da familia é particularmente proficuo para esse tipo
de reflexao por dois motivos. Primeiro, porque é relativamente
facil encontrar dramas sobre questoes familiares na histdria do
teatro, e os exemplos vio de Edipo rei a Mde Coragem, passando por

Hamlet, Casa de bonecas e As trés irmds - se se trata de disputas por
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poder, questdes morais e pecuniarias, choques geracionais ou da
mediocridade da vida familiar burguesa, nos dira sempre o momento
histdrico em que as obras foram escritas. Segundo, porque ha uma
tradicao critica relevante (STEINER, 2006; SZONDI, 2004) que
considera que houve uma mudangca significativa da hegemonia da
tragédia para um conceito mais genérico de “drama sério”, a partir
do século XVIII, que passou, entre outros fatores, pela entrada em
cena de conflitos da vida privada cuja agio se desenrola nao mais nos
saloes, masnassalas dejantar - e que sinaliza, portanto, aimportancia
do nucleo familiar burgués como material de representacao para o
teatro, a0 mesmo tempo em que aponta sua entrada na vida historica
iniciada com o capitalismo.

Antes de encarar os dramas em si, faz-se necessario dizer
duas palavras sobre os periodos em que se situam essas pecas. De
inicio, é preciso considerar que as trés tém em comum o fato de
terem sido escritas durante as ditaduras brasileiras - a primeira no
fim do Estado Novo da Era Vargas, e as outras duas no periodo mais
violento da Ditadura Militar. Nenhuma delas dialoga diretamente
com o contexto repressivo no qual estdao inseridas, o que torna mais
complexa a tarefa de desvelar em que sentido elas sdao - e devem ser

- fruto de seu tempo histérico. Album de familia (2017) é a terceira
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peca daquele que é considerado um dos primeiros modernos da
dramaturgia nacional - modernidade que, diga-se de passagem,
desenvolveu-se tardiamente no nosso teatro se comparado as outras
artes, algumas se iniciando no modernismo aindana década de1910.
Pouco foi especulado na critica de teatro brasileira sobre o suposto
atraso da modernidade nesse ramo artistico, mas é possivel arriscar
alguma hipétese. Talvez o teatro, por ser a arte mais dependente
de uma espécie de pacto estabelecido com o publico, necessite que
a sociedade na qual floresce ja possua um certo grau de consciéncia
cultural adquirida coletivamente - de Bildung, pra usar o conceito
alemao - para que consiga compartilhar com ela de suas premissas
estéticas sem que seja rejeitado em bloco. Essa dependéncia era um
dos grandes motivos de angustia do proprio Nelson Rodrigues, que
chegou a afirmar em suas memdarias que “dos gregos a Shakespeare,
deIbsen a O'Neill, todos escrevem para a senhora gorda”, “comedora
de pipocas’, e que, portanto, “ela é coautora de cada texto dramatico”
(RODRIGUES, 2008, p. 176) - fato que faria do teatro “uma arte
bastarda; uma falsa arte” (ibid., p. 177). Nessas mesmas memdrias,
o dramaturgo relembra um encontro com o colega Vianinha em que
este lhe diz: “teatro é plateia” (ibid., p. 178). Deixando de lado o tom

rancoroso de Nelson Rodrigues sobre esse fato, o depoimento esta
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alinhado ao espirito do tempo e as demandas modernas da arte, que
vinham reivindicando autonomia na constru¢iao de umalinguagem
propria e a emancipag¢ao com relacdo a outros campos - demandas
que, no caso do teatro, adquirem uma colora¢ao muito particular,
uma vez que a exigéncia pela satisfacao do publico seria sempre uma
barreira a seu livre desenvolvimento.

No Brasil, é possivel que a formacao de um publico de teatro
nao mais interessado apenas em distracGes leves e montagens
comerciais tivesse de esperar que o pais passasse por um processo de
modernizacdo que so se iniciaria com o fim da Republica Velhaea
incipiente industrializacdo dai decorrente, o que forneceu entao ao
drama materiais de representacao mais avancados e ja plenamente
aderidos a vida social urbana da época. E o que se deduz da investigacio
de Décio de Almeida Prado (2009) sobre o teatro brasileiro modernoe
seuresgate das companhias teatrais que vinham se formando no pais
pos-politica do café-com-leite, cujas aspiragoes artisticas ja vinham
se desatrelando de metas de bilheteria. Mas, em se tratando do Brasil
ainda predominantemente rural das décadas de 1930 e 1940, tais
materiais de representacao nao eram la muito mais avangados - pelo
menos, eram ainda bem distantes daqueles da sociedade alema para

quem Brecht escrevia, formada por um operariado sélido e anénimo
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que habitava um paisindustrial. Album de familia é escrita dois anos
depois de Vestido de Noiva, peca de Nelson Rodrigues considerada
o marco inaugural do modernismo teatral brasileiro e, portanto,
contemporanea ao frenesi do contexto de suarecep¢ao - bebe de suas
inovacGes formais, mas definitivamente seu material de representacao
é mais arcaico, embora nao fosse menos atual.

Em familia (2007) e Hoje é dia de Rock (2010), por sua vez, sao
fruto de um Brasil de modernizagao madura, de burguesia ascendente,
e que ja havia passado por Juscelino Kubitschek, pela Bossa Nova,
pela construcao de Brasilia, pelo Tropicalismo, pelo Cinema Novo e
pelo Concretismo. Havia uma intensa disputa em torno do que seria
uma cultura genuinamente brasileira (SCHWARZ, 1999), que se
aproveitou do acaimulo de discusses do comeco do século e foi além
dele, assumindo com ainda mais convic¢ao a natureza antropofagica
das nossas vanguardas artisticas e ja em condic¢des de estabelecer
contrastes mais nitidos - ora de forma mais cinica, ora critica - entre
nosso cosmopolitismo, de um lado, e nosso subdesenvolvimento, de
outro - contrastes dos quais a Ditadura foi, segundo Roberto Schwarz
(2014), anossa melhor sintese. No que diz respeito as artes dramaticas,
ja haviamos conhecido Dias Gomes, o Teatro de Arena, o Teatro

Oficinae o que ficou conhecido pela critica como Nova Dramaturgia
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brasileira; todos esses movimentos ajudaram a consolidar uma
linguagem dramatica autenticamente brasileira, ja relativamente
autonoma com relacio as demandas de mero entretenimento do
publico e, portanto, com pretensdes politicas e estéticas proprias,
menos efémeras e mais ambiciosas.

Minha sugestdo é que Album de familia constitui um espécime
bastante representativo de tragédia a brasileira, cuja defini¢ao pretendo
aindaesclarecer. A familia patriarcal rodriguiana - mineira, catélica,
incestuosa, rural e proé-oligarquias cafeeiras, como nos informa o
coro no terceiro ato! - é amesma da casa-grande de Gilberto Freyre
(1984), cujos valores rigidos de fidalguia provinciana se chocam com
a vida sexual degenerada dos patriarcas, festejada pelo socidlogo
como fundadora da na¢do brasileira - fendmeno que ele chamou
de sifilizagdo. Note-se que ha em Gilberto Freyre uma vontade de
reconstituir as origens da formagao do povo brasileiro que em muitos
momentos assume tonalidades miticas; de outro lado, é como se o
nucleo familiar rodriguiano agisse na tragédia encenandoatruculéncia
que é apenas sugerida no ensaio freyreano, mas que é abase de nossas
raizes coloniais. Em Gilberto Freyre, a moral sexual brasileira,
malgrado desregrada, constituiu “o inico processo de colonizacao

que teria sido possivel no Brasil: o da formacao, pela poligamia (...
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de umasociedade hibrida” (Ibid., p. 48). A indistinguibilidade entre
natureza e cultura, convivendo de modo harmonico num arcaico
equilibrio de influéncias, também assume ares mitoldgicos em Casa-

grande & senzala:

Se é certo, como querem antropdlogos modernos, que “airregularidade de
relagGes sexuais tem em geral manifestado a tendéncia para crescer com a
civiliza¢do’; que nos animais domesticados encontra-se o sistema sexual mais
desenvolvido que nos selvagens; que entre os animais domésticos, amolecidos
pela relativa falta de luta e de competicao, as glandulas reprodutoras
absorvem maior quantidade de alimento; e, ainda, que o poder reprodutor
no homem tem aumentado com a civilizagao da mesma maneira que, nos
animais, com a domestica¢ao - podemos nos arriscar a concluir que dentro
de um regime como o da monocultura escravocrata, com uma maioria
que trabalha e uma minoria que s6 faz mandar, nesta, pelo relativo dcio,
se desenvolvera, necessariamente, mais do que naquela, a preocupacio, a
mania, ou o refinamento erético. (...) Nada nos autoriza a concluir ter sido
onegro quem trouxe para o Brasil a pegajenta luxuiria em que nos sentimos
todos prender, mal atingida a adolescéncia. A precoce voluptuosidade, a
fome de mulher que aos treze ou catorze anos faz de todo brasileiro um don-
juan nao vem do contagio ou do sangue da “racga inferior” mas do sistema
econdmico e social da nossa formacao; e um pouco, talvez, do clima; do
ar mole, grosso, morno, que cedo nos parece predispor aos chamegos do
amor e a0 mesmo tempo nos afastar de todo esforco persistente. Impossivel

negar-se a acio do clima sobre a moral sexual das sociedades. (Ibid., p. 320)
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S6 que nalinguagem rodriguiana nao ha um vestigio sequer da
prosadescritiva, afetuosa e conciliatéria propria de Gilberto Freyre;
pelo contrario, em Album de familia afloram com violéncia os cléssicos
conflitos universais tipicos da célula familiar, presentes de Sofocles
a Freud, mas que se desenrolam num cenario de Brasil profundo
do inicio do século XX, ainda semiescravocrata e onde, segundo o
socidlogo, estaria a esséncia da cultura brasileira. Mas se Freyre e
Nelson Rodrigues partem do mesmo ponto - a familia patriarcal
rural brasileira -, é certo que apontam para direcoes distintas. Pois
se Freyre, compartilhando dos impetos modernistas de se pensar a
origem e as forcas de composicao da nagao brasileira, apostou que
da comunhao das racas, ainda que feita sob dominacao e coerc¢ao
violentas, surgiria uma civiliza¢ao brasileira fecunda e rica capaz
de ser interpretada como uma unidade cultural e econémica, em
Album de familia, o que ocorre é o oposto: a total descrenca de que
seja possivel, do nucleo familiar assim constituido, haver qualquer
pacto civilizatério. E a faléncia da proposta de nacio e de cultura de
Gilberto Freyre: ndo ha flor que resista a tamanho lodacal. E verdade
que ndo ha no drama de Nelson qualquer representacao de conflito
racial; aforca da agio é absolutamente centripeta, cujo vetor aponta

para o nucleo familiar branco, e o enredo gira em torno dos desejos
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incestuosos de pai com filha, de filha com pai, de mae com filhos,
de filhos com a mae e de irmao com irma - e dos respectivos 6dios
que dai decorrem, numa trama parala de edipiana, o que lhe rendeu
mais de vinte anos de censura. E um reforco da tese basica de Freud
(2013) de que nao é possivel sociedade sem o tabu do incesto, com
risco de consequéncias sanguinarias a qualquerideia de comunidade
e impetos de retorno a natureza instintiva. O negro é mencionado
apenas trés vezes em toda a peca, e as mengoes apenas reforcam o
racismo congénito da familia patriarcal brasileira. Destaco aqui os
dois momentos maisrelevantes: a primeira veznuma fala de Tia Rute,
agregada da familia e camplice das perversdes sexuais do patriarca

Jonas, a suairma, D. Senhorinha:

Uma vez em Belo Horizonte, eu sai com vocé... (...) uma por¢ao de sujeitos
sopravam coisas no seu ouvido - as vezes cadaimoralidade! Mas a mim nunca
houve um preto, no meio da rua, que me dissesse ISSO ASSIM!... (...) Quer
dizer, toda mulher tem um homem que a deseja, nem que seja um crioulo,
um crioulo suado, MENOS EU! (Album de familia, p. 378)>

O desabafo é mais complexo do que aparenta a primeira vistae
posiciona a personagem fora do circuito libidinoso familiar, do qual

participa apenas lateralmente, relacionando-se com o todo da peca
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de forma particular; masinfelizmente nao sera possivel desenvolver
esta reflexao aqui, pois ela escapa ao recorte de analise proposto.
Ainda uma outra vez o negro aparece numa indica¢ao de rubrica ja
no final do terceiro ato, no enterro do filho Edmundo - que se mata
depois de um dialogo grotesco com os pais, no qual o casal lhe revela
que D. Senhorinha teve um amante que foi assassinado por Jonas, e

que, portanto, nao tinha sido ele, Edmundo, o amante de sua mae:

Pouco depois, entram quatro homens. Cai a luz; os homens trazem tochas.
Vio levar o esquife de Edmundo. Sao pretos, de grandes pés, e nus da cintura
paracima. Cal¢as arregacadas até o meio das pernas. (...) Oshomens vao levar
Edmundo. Esta é uma cena de que se deve tirar o maximo de rendimento

plastico. (Album, p. 413)

Essa é a unica participagio cénica do negro em toda a peca,
e é dificil dissocia-lo, nessa descricao, da condicao de escravo.
Apesar de discreta, essa cena é fundamental para que seja possivel
estabelecer no drama o contraste entre a dindmica da casa-grande -
cruel, repressora e depravada em si mesma, mesmo na auséncia do
que Gilberto Freyre chamou de “escravo doméstico” - e a senzala,
que so aparece na condi¢ao de figurante - alias, esse contraste s6 é

possivel por causa dessa cena. A indica¢io “esta é uma cena de que
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se deve tirar o maximo de rendimento plastico” sugere que ha uma
espécie de “climax estético”, se é que podemos chamar assim, nesse
momento datrama, o que eleva sua importancia relativa no drama.
Elaborando o que a critica chamou de “arquétipos”, mais ou menos
universais, mais ou menos brasileiros - o patriarca provinciano
terrivel, a esposa adultera, a tia solteirona, o filho ex-seminarista, os
pretos que carregam o caixao -, Nelson Rodrigues preferiu retratar
0 nosso atraso, a barbarie que persiste miticamente na sociedade
brasileira, a apontar, em tom otimista, as cenas de seu tempo que
guardavam uma promessa de progresso.

Uma das muitas defini¢oes de tragédia disponiveis a critica - e,
como todas, igualmente insuficiente -, que pode ser deduzida a partir
da propria Poética de Aristoteles (2005), aponta que ela é a encenacao
de um conflito entre partes distintas ou antagonicas que agem por
meio da palavra. Implicita nessa defini¢ao esta aideiade que aagaose
da pelapalavra, como se cada fala tragica consistisse num enunciado
performativo. Seguindo essa mesma linha de raciocinio, Franco
Moretti, em palestra recente transmitida pelo Laboratdrio de Estudos
do Romance da USP, apontou que, na Antigona de Séfocles, aquilo
que efetivamente mata a heroina é a clareza desconcertante de seu

dialogo com Creonte, sem ambiguidades, ironias ou subentendidos
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(TRAGEDY..., 2021). Essa mesma clareza é o que, em Album de familia,
agride o leitor-espectador: ha uma violénciaininterrupta nos dialogos
e o estado de conflito esta tao estruturalmente incrustradono drama
que ele se torna obsceno, quase insuportavel. E possivel, inclusive,
afirmar que os didlogos incestuosos sao os menos obscenos, consistindo
num relaxamento da tensao que se acumula de maneira aguda em
alguns pontos, uma vez que o amor é quase sempre correspondidoe,
porisso, nao ha conflito. Veja-se, por exemplo, o seguinte dialogo que
se desenrola entre Jonas, D. Senhorinha e Edmundo, um dos filhos

apaixonado pelamae, na ocasidao darevela¢ao do adultério materno:

D. SENHORINHA - Edmundo, ele me obrigou a chamar Teoténio no
dia seguinte (...) e o matou dentro do meu quarto! Como se fosse um
cachorro!

JONAS - Matei.

D. SENHORINHA - Depois, comegou o meu inferno. (...) Todo dia,

na frente de outras pessoas, seu pai batia nas minhas cadeiras - dizia -
FEMEA!

EDMUNDO - Eu fazia o mesmo!

JONAS - Mas nem isso - nem FEMEA vocé era... ou foi... comigo. Nem
vocé nem nenhuma mulher que eu conheci. (...) Todas me deixam mais
nervoso do que antes - doente, doente, querendo mais nao sei o qué.

(..) Nem FEMEAS as mulheres sio! (...) O que mais me admira é que ela

sempre foi FRIA! Nunca teve uma reac¢ao, nada. Parecia morta! (...)
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EDMUNDO - Nao passa de uma fémea!

D. SENHORINHA - Entdo, por que vocé deixou tudo - esposa - e veio
paraca?

EDMUNDO - Vou voltar para Heloisa!

D. SENHORINIHA - Quero ver!

EDMUNDO - Fémea. (Album, pp. 403-404)

Ahostilidade desse dialogo é bastante representativa do conflito
pela palavra que se sucede ao longo do drama todo - alias, qualquer
trecho da peca poderia ter sido randomicamente selecionado para os
propositos deste texto e seriaigualmente representativo da linguagem
violenta de Album de familia, tamanha a sua unidade formal. Mas h4
um outro aspecto digno de atencao e que, nesse trecho, se revela de
forma emblematica: o aspecto carnal, instintivo, que é o verdadeiro
motor da a¢do do drama. E como se suas personagens fossem seres
mais proximos do animal do que do humano; ha uma forgairresistivel
- que a psicanalise chamaria de pulsdo - que impede que qualquer
racionalidade se instaure, qualquer calculo, qualquer mediagao. Ela
puxa as personagens para sua natureza mais primitiva, propondo um
retorno ao mundo pré-civilizado. Nesse ponto, aabordagem de Nelson
Rodriguesnao difere tanto da de Gilberto Freyre, para quem a cultura

brasileira so foi possivel gragas aos habitos sexuais poligamicos dos
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senhores de engenho, que promoveram a confraterniza¢ao dasragas
e o surgimento de novas racas hibridas, “superiores”. O contraste
entre os dois se da na relacdao que cada um deles estabelece entre
natureza e cultura: se, para o socidlogo, entre elas ha uma linha
de continuidade, para o dramaturgo, ha uma incompatibilidade
absoluta, cujo constante atrito s podera resultar na destruicao de um
dos campos de for¢a - e, em Album de familia, é a propria civiliza¢io
que sucumbe sob a soberania da animalidade.

Comentarios que exaltam a animalidade das personagens
s30 uma constante de Album de familia, e aparecem muitas vezes
vinculados as fun¢oes reprodutoras do corpo, como se nota nessa

faladeD. Senhorinha, a “mie fecunda”, como o speaker adenomina:

D. SENHORINHA - Ela nao podia ser mae - de modo algum. Nao tem
bacia - quase ndo tem bacia. (...) Gragas a Deus sempre fui feliz nos meus
partos... (...) muitasrasgam, levam pontos. Eu, nunca! (...) [parasimesma,
com orgulho, acariciando o préprio ventre] O médico disse que as minhas

medidas eram formidaveis... Que eu tinha bacia 6tima... (Album, p. 394)

Esse tipo de fala esta alinhada ao que ordena o coro logo no
inicio da peca, em claraironia: “E ndo esquecer o que preconizam os

Evangelhos: ‘Crescei e multiplicai-vos!” (Album, p. 350). O significado
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desse comentario, feito meio em tom de profecia, meio em tom
de maldicao, vai se revelando na medida em que a agao do drama
progride, permitindo-nos perceber que é falsa a sua indumentaria
de transcendéncia religiosa; “multiplicar-se” é um imperativo da
natureza que, em contato com os valores civilizatorios, acarretara
em destruicao e desagregacao - e nunca em reforco ou alastramento
dos vinculos culturais, como sugeriu Gilberto Freyre.

Agora comparemos o dialogo entre D. Senhorinha, Jonas e
Edmundo citado acima com o seguinte, do drama Em familia, de
Vianinha, que também encena um conflito. Nele, os filhos discutem
entre sio que fazer com os paisidosos que, sem casa propria ou heranca

de qualquer qualidade, acabam prometidos a um asilo:

SOUZA - ...qualquer lugar que vocés arranjem pra gente serve... uma
casinha pequena e... nao faz mal que seja distante... nés nao saimos:
televisdo, um passeio por ali mesmo, bate-papo... vidinha curta... se cada
um de vocés pudesse entrar com uma pequena...

ROBERTO - Uma pequena parte das minhas dividas?

JORGE - Nao, Beto, agora ndo é hora de graca, realmente agora...
ROBERTO - ... olha como estou sério: aonde vou arranjar dinheiro?
JORGE - ... vocé poderia dar um tiro nos miolos e deixar o dinheiro do
seguro por exemplo...

ROBERTO - ...e como é que pago a apélice?...
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JORGE - ...por exemplo, economizando no choppe, em whisky ou... (...)
NELI - ...meu marido é rico, Roberto, mas é dinheiro dele, eu nao tenho
nada, sou pobre, eu...

ROBERTO - ...mas nao ha coisa mais pobre nesse mundo que vocé,
querida, imagino que essa roupa, por exemplo, vocé conseguiu na LEA,
nao foi? Ou foi na Casa do Pequeno Jornaleiro? (...) Jorge, vocé nao esta
comprando um titulo do Motel Clube?

JORGE - Estou Roberto! Depois se vocé quiser pode ir aos hotéis tomar
suas bebedeiras diarias! (...) De dois em dois meses eu dou dinheiro pra ele
papai. Dia sim, dia ndo, almogo em casa...

ROBERTO - Ele é quem me chama pra mostrar o automavel de quatro

portas! (Em familia, loc. 85-107)

Esse é o tipico dialogo vulgarmente qualificado como
“mesquinho”’. O motivo do conflito éinequivoco: dinheiro. O dialogo
é atulhado de termos pecuniarios: dinheiro, dividas, seguro, apdlice,
economia, rico/pobre, titulo... Pode-se dizer que toda a acao da peca
é movida pelas questdes materiais que afligem a célula familiar de
classe média composta de pai, mae e cinco filhos que moram, em sua
maioria, em apartamentos exiguos (com exce¢ao de Neli, que possui
marido rico mas com quem tem uma relagao conturbada) e que
efetivamente encontrarao problemas em abrigar os progenitores em

seus lares - nadamaisrealista. Souza, o pai, esta longe de incorporar o
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patriarca que centraliza a familia, como é Jonas, que na peca de Nelson
Rodrigues é uma espécie de semideus falico - uma forca danatureza
instintiva animal, de “vaga semelhanc¢a com Jesus” (Album, p. 347),
como o dramaturgo o descreve na apresentacao dos personagens
e a filha Gléria confirma posteriormente. “Nao é testamento nio.
Vocés sabem que eundo tenho nada pra deixar, como é que podia ser
testamento?” (Em Familia, loc. 53-64), responde Souza a pergunta do
filho sobre o motivo pelo qual brindaram no almogo, cujareal razao
era o seudespejo e o daesposa. Sem heranca, o velho casal reduz-se a
nada ou, quando muito, a um estorvo - sua existéncia se traduz em
calculos de custo-beneficio, de ganhos e de gastos para os filhos; ou
seja, sua principal e maisimportante qualidade sao suas posses - ou,
no caso, a falta delas. Isso é exatamente aquilo que Marx identificou
como sendo o atributo divino do dinheiro: sua capacidade magica de

transmutar quantidade em qualidade:

o que é para mim pelo dinheiro, o que eu posso pagar, isto é, o que o dinheiro
pode comprar, isso sou eu, o possuidor do proprio dinheiro. Tao grande quanto
aforca do dinheiro é a minha for¢a. As qualidades do dinheiro sio minhas
- [de] seu possuidor - qualidades e forcas essenciais. O que eu sou e consigo
nao é determinado de modo algum, portanto, pelaminhaindividualidade.
(MARX, 2010, p. 159)
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Isso nao significa, contudo, que os filhos sejam portadores
de uma indole maligna. Nao ha juizos morais pressupostos, nem
qualquerideia de natureza humana emjogo: ha apenas asnecessidades
materiais e de sobrevivéncia dos individuos, que os tornam joguetes
das contingéncias sociais, atras das quais esta o dinheiro, o grande
manipulador da fabula. A propriaideia de sacrificio nesse contexto
aparece como um equivalente de perdao de dividas, uma vez que
assumir a guarda dos pais é o mesmo que isenta-los de pagarem o
que supostamente ficariam devendo ao guardido; é o que Neli da
a entender quando responde aos irmaos: “vocés! Vocés tém inveja
que eu... eu vivo bem e dai? Precisa ter raiva? Eu dou dinheiro pra
vocé, Roberto, meu marido ja ajudou o Jorge que nem sei e... ndo
vé que eu acabei de propor fazer o maior sacrificio? Ficar com os
dois assim pro resto da vida?” (Em familia, loc. 145-157). Questdes
mundanas dessa natureza passam ao largo das preocupagdes da familia
rodriguiana, cujo deus nao é o dinheiro, mas a natureza pulsional
humana. Percebe-se ai uma das distin¢6es entre um conflito tragico
e um conflito caracteristico do realismo burgués.

Enquanto o casamento de Jonas e D. Senhorinha é o ntcleo
para o qual apontam todos os vetores da a¢do de Album de familia -

ponto de origem da familia primitiva que age como se fosse “atinicae
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primeira”, conforme dizEdmundo (Album, p. 400), e cujaintensidade
doamor e do 6dio que gera é tao destrutiva que acaba por extermina-
los -, napeca de Vianinha, o pragmatismo da vida urbana, movido
pela necessidade de dinheiro e trabalho, tende a ir deixando para
tras os vinculos afetivos que antes faziam do casal procriador o altar
sagrado da pequena comunidade familiar. A virilidade de Jonas, varao
destemido que subjuga esposa e filhos até quase o ultimo minuto da
peca - etdo convicto a pontode, a certaaltura, bradaraD. Senhorinha
e Tia Rute “eusou o PAI! O pai é sagrado, o pai é o SENHOR!” (Album,
p- 359) -, esta muito distante do remorso nostalgico assumido por
Souza e do tom indulgente de Lu no dialogo final de Em familia,

quando o casal esta prestes a ser separado pela acao dos filhos:

LU - Que besteira, Souza, que besteira... vocé nao vé que ficou mais
dificil do que pra nds?... viver assim correndo, sem pra que, sem
familia grande, sem companheiros, sem nada a que se apegar, em
apartamentinhos e contas e contas e taxas, so sobreviver, sé sobrar
e mais nada? Nao. Pra eles ficou muito rispido viver, Souza... (...)
SOUZA - ...amelhor coisa pra julgar uma época é ver como vivem os velhos...
acho que nossa épocanao teriamuito boa cota¢io, ndo... nds somos marginais,
Lu... marginais dentro de casa, marginais nas familias que nés fizemos... sei
1a, o trabalho virou uma obrigacao tao cega, tao arida que eles acham que

nos premiam deixando a gente trabalhar mais... e com isso nos poe de lado
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e pronto... consciéncia tranquila... e a gente precisa ficar velho pra sentir

que tudo é muito desumano... (Em familia, loc. 663-674)

Ja na “peca-romance” Hoje é dia de Rock, de Zé Vicente, de
estilo bem mais experimental que as outras duas, praticamente nao
ha conflito: o que ha, numa mistura de dialogo com narragao, é uma
transicao geracional pacifica do sertao paraacidade, dovelhoparao
novo, da tradi¢do para a vanguarda, numa linha reta - quase como
num romance de formacio. Os longos trechos narrativos em nada
lembram o estilo épico que, aqui no Brasil, fez parte dos laboratérios
do Teatro de Arena. Nao ha coringa, coro ou qualquer espécie de
narrador: a prosa simplesmente invade os didlogos, por vezes sem
diferenciar-se minimamente do ritmo dialdgico do texto dramatico -
inclusive, fazendo uso do discurso indireto -, indicando autonomia da

peca com relacdo a sua montagem no palco, como no trecho a seguir:

PEDRO - Eu escutei a musica uma vez. S6 uma vez. Inteira. Nessa época
elesmoravam nabeira duma estrada e tinha uma venda, por onde passavam
uma jardineira, de semana em semana, levando nao se sabe pra onde uma
gente magra, suja de uma terra vermelha, e que estava indo-se embora.
Adélia, que era quem cuidava dos negocios, olhava do balcao da venda esses
retirantes silenciosos e jurava que um dia ia vender tudo: até os alqueires de

terra, onde so existia pedra.
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E que ia juntar a mudanca e os filhos e seguir pela estrada com eles até um

lugar onde tivesse futuro. (Hoje é dia de rock, pp. 216-217)

Diferente de Album de familia, tanto nessa peca quanto na de
Vianinha a for¢a da agio é centrifuga, dispersora: os filhos nao estao
retornando ao lar familiar, mas esvaziando-o em direcao a uma vida
cosmopolita, mais movel einstavel, em que aideologia da busca por
oportunidades, seja via trabalho, seja vianomadismo hippie, indica
um movimento progressivo, e nao ciclico.

Os ares liberais dos anos 1970 se fazem sentir em falas como
“se 0o mundo nao é bom, faca o seu” (Hoje é dia, p. 275), de Ifigénia,
freguesa do botequim da familia, e “casamento é fria! Sempre me
disseram que casamento é fria! Também, se nao der certo eu me
separo, porra!” (Hoje é dia, p. 287), de Isabel, a filha que foge da vida
familiar interiorana com o popstar Elvis Presley. Um tal pragmatismo
positivo esta totalmente indisponivel alégicaimplacavel da tragédia
rodriguiana; se bem que o speaker faca a todo momento comentarios
irénicos sobre o matrimonio e a célula familiar patriarcal - umavez
que estao em total desacordo com a agao efetiva das personagens -, o
divércio nao parece ser uma op¢ao real a mesa. Suarealizagao como
enunciado performativo esta muito mais distante do que a solugao

pelo assassinato ou suicidio, saidas mais ajustadas a organicidade
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propriadapeca. (Esse mesmo pragmatismo esta presente na postura
da familia vicentiana quanto a ida do filho Davi para o seminario.
Enquanto Davi desiste da batina pela simples “falta de vocacao”,
Guilherme, em Album de familia, faz a mesma escolha porque,
mesmo castrado, nao consegue se libertar do desejo que sente pela
irma3). Por isso, quando o speaker pronuncia exclamagdes como “e
ainda ha quem seja contra o casamento! (...) Uma mae assim é um
oportuno exemplo para as mogas modernas que bebem refrigerantes
da prépria garrafinha!” (Album, pp. 364-365), ou “os divorcistas que
se mirem neste espelho (...) s0 0o matrimdnio perfeito proporciona
tdo sadia e edificante felicidade” (Album, p. 413); quando o speaker
pronuncia exclamacGes desse tipo, embora em tom de ironia critica,
nao estafazendo uma defesa da superacio da instituicao do casamento,
tampouco do fim da unido entre D. Senhorinha e Jonas. Em vez
disso, o efeito é de atestar a eternidade dessa instituicao, ainda que
seu destino seja inexoravelmente tragico. O mesmo se pode dizer do
imperativo “se o mundo nio é bom, faca o seu”: tal processo positivo
de individuagao - de negacao tranquila e indolor do todo - nao é
possivel num microcosmo onde os sujeitos sentem a existéncia “como

se 0 mundo estivesse vazio, e ninguém mais existisse (...) Entao, o
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amor e o 6dio teriam que nascer entre nés” (Album, p. 400), como
expressa Edmundo em Album de familia.

Em Hoje é dia de Rock, a desagregacao familiar é repetida
formalmente no texto dramatico. Nao ha unidade de acao: as cenas
sao fragmentarias e desconexas, intercaladas por lembrancas narradas
pelos personagens em linguagem poética, recordando um passado
arcaico cujo imperativo é que seja esquecido, “e ndo tem lagrima” (Hoje
édia, 2010, p. 276), como sentencia Neuzinha, a esposa cigana de um
dosirmaos. Ha um impulso, vindo dos filhos, rumo a modernidade
que nem é impedido, nem sentido com rancor pelos pais; apesar de
inevitaveis, os tempos modernos nao sao encarados com fatalismo
tragico, mas com otimismo. “Eu quero fazer minhas unhas, gosto
de arrumar meu cabelo... Eu quero... Eu quero ser moderna... Eu
quero... Eunio quero nada impossivel!” (Hoje ¢ dia, p. 254), é 0 que
diz a personagem Isabel. “Mas se vocé ficar”, pergunta Rosario, a
irma mistica que é o “repositorio da memoria da familia” (como
ficamos sabendo na apresentac¢ao dos personagens), a Davi, “vocé tem
alguma coisa pra fazer aqui? Porque por mim nao... Nao sei o papai
e amamaie... Por mim eu nao ligo” (Hoje ¢ dia, p. 289). A despedida
da tradicao rumo a modernidade é feita de forma conciliada, sem

obstaculos. O unico lampejo de duvida e angustia quanto a chegada
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do futuro - eaperdadaunidade que dela advém - surge num rapido

dialogo entre Pedro e seu Guilherme:

SEU GUILHERME - Eu vi coisa demais na minha vida, seu Pedro! E

foi embaralhando tudo... embaralhando tudo... e de vez em quando eu
pergunto: sera que isso tudo tem relacdo? Sera que existe alguma ordem
que liga isso tudo? Algum fio? Sera? Existe alguma relacio, seu Pedro?
PEDRO - E dificil, seu Guilherme. Dificil.

SEU GUILHERME - Pra nds que somos musicos, tem. Tem ou nao tem,
seu Pedro?

PEDRO - Tem. Tem e nao tem. (Hoje ¢ dia, p. 272)

Um dialogo assim evasivo também destoa da clareza obscena
de Album de familia, a qual Moretti considera atributo da tragédia

(TRAGEDY..., 2021). Vejamos o didlogo entre D. Senhorinha eanora
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HELOISA [abstraindo-se] - Trés anos vivemos juntos. [apaixonadamente]
Trés anos e ele nunca - esta ouvindo? - tocou em mim...

D. SENHORINHA [fascinada] - Quer dizer que nunca?

HELOISA [baixando a cabeca, surdamente] - NUNCA!

D. SENHORINHA [aproximando-se da outra, olhando-a bem nos olhos] -
Nem na primeira noite?

HELOISA [desprendendo-se como uma sonimbula] - Quando queria,
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e me procurava, a lembrancga da “outra” IMPEDIA! Entdo, ele me dizia:
“Heloisa, ‘Ela’ nao deixa!” Me lembro de uma vez, eu fiz tudo...

D. SENHORINHA [perturbada] - Tudo como?

HELOISA - TUDO o que uma mulher pode fazer, as coisas mais incriveis!
D. SENHORINHA [devorada pela curiosidade] - Fez... entdao?

HELOISA [veemente] - Perdi inteiramente a vergonha, nio sei. Também,
eu estava! A principio, ele ficou assim... Mas depois a lembranca da

“outra”... Me senti tdo humilhada - mas tdo! (Album, pp. 409-410)

O tom de confissdo em estilo pergunta-e-resposta -
acompanhado por uma ostensiva gestualidade que vai se construindo
como consequéncia de cada fala, em andamento alegro - exige uma
conversa sem ambiguidades, em que a pergunta seguinte cumpre a
funcao de dissipar a menor sombra de duvida que possa ter pairado
sobre aresposta anterior - num esquema semelhante ao da conversa
entre Antigona e Creonte analisada por Moretti (TRAGEDY...,
2021). As palavras “nunca” e “tudo”, em si mesmas genéricas e
vazias, vao se preenchendo de significado a medida em que vao
ganhando atributos que esclarecem sua qualidade para o leitor, num
processo de desnudamento tanto da lingua quanto da personagem
Heloisa. O “tem e ndo tem” de Pedro, por outro lado, como resposta
aquestao existencial de Seu Guilherme, é aindefinicao total: é como

se a personagem quisesse se eximir da responsabilidade de produzir

Esboco de uma definigao de tragédia 4 brasileira: Album de familia, de Nelson Rodrigues,

encontra o modernismo dos anos 70

Mariana Toledo Borges

ARS - N45- ANO 20 I

=
o
o



afirmacdes categdricas que pretendessem desvelar grandes mistérios
e, dessa forma, que pudessem indicar um rumo univoco para a
acdo do drama. O apice dessa indefini¢io é a resposta que a India,
personagem que é como uma apari¢ao fantasmagorica no seio da
familia, da a Adélia, amae, quando esta lhe pergunta sobre o futuro
dos filhos: “nao me pergunta com palavra o que eunao sei responder
com palavra” (Hoje é dia, p. 248). Essa é a declaracdo antitragica por
exceléncia, pois esvazia a palavra de sua poténcia performativa e de
sua qualidade fetichista, desencantando-a em dire¢ao talvez do puro
gesto, ou da narragao pura.

Coincidéncia ounao, em Hoje é dia de Rock a origem também
é fixada em Minas Gerais, lugar que deve simplesmente ser deixado
paratras, como demonstra essa fala-tema, dita por Adélia que aparece
com algumas variacdes em outros momentos do drama: “Minas
morreu. Acabou. Nem mar nio tinha. Nds é que estamos vivos!”
(Hoje é dia, p. 220). Também a India diz aos pais na ocasido de sua
mudanca, depois que o pai, Pedro, “perde a memoria”: “Pra que teu
ouvido nao escute. Teu olho nao veja. Tua boca nao fale. Teu nariz
nao cheire. Tua mao nao apalpe, mais, Minas vai virar lenda. E nao
vaiternem dor... Nem lembranca mais... Até que apague esse tempo.

E um novo tempo venha”. E o novo tempo, conforme vai ficando
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clarono desenrolar da peca, é uma colagem que junta Elvis Presley,
Coca-Cola, James Dean, palavras em inglés, astrologia, teorias sobre o
fim do mundo e disco voador. “O que ndo pode é ficar”, diz Neuzinha.
“Ficar é apodrecer. Ficou, apodreceu”. E a direcdo oposta do impulso
que guia os personagens de Album de familia: a proposta de Guilherme
a Gloria, sua irma, é “fugir para bem longe! (...) Nada de casa, de
parede, de quarto. Mas chao de terra! E nao faz mal que chova! (...)
Mesmo no amor! Quarto, ndo, nem cama! Terra, chao de terra!”
(Album, p. 388). O novo, na tragédia rodriguiana, é o retorno ao
natural - apenas o recomeco do ciclo. Quando, na pentltima rubrica,
apos o assassinato de Jonas pela esposa, 1é-se que “D. Senhorinha
parte para se encontrar com Nond e se incorporar auma vida nova”
(Album, p. 419), subentende-se que ela se juntara ao filho por quem
nutria um amor correspondido e que os dois viverao no mato, que
Nono6 habitava nu em pelo desde que endoidecera ao se deitar com
amae - fato que constitui na peca a verdadeira origem da ruina da
familia. Essa vontade de retorno também esta presente na seguinte
fala de Edmundo a mie: “O homem nio devia sair nunca do tutero
materno. Devia ficar 14, toda a vida, encolhidinho, de cabeca para
baixo, ou para cima, de nadega, nao sei. (...) O céu, nao depois da

morte; o céu, antes do nascimento - foi teu titero...” (Album, p. 400).
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Em seus escritos sobre teatro, Brecht (1957) afirmou que o
drama tradicional focado na acdo de individuos tinha se tornado
insuficiente para representar a nova realidade capitalista, com
suas formas sociais abstratas e seus parques industriais repletos de
andénimos. Um “teatro de uma época cientifica” (Ibid., p. 110) estaria
mais interessado em dar relevo ao ambiente no qual se inserem as
personagens, levando o espectador a refletir sobre a racionalidade
propria por tras das dinamicas sociais, que, em seu modelo de teatro,
deveriam se manifestar de forma independente no palco, e ndo mais
subordinadas aos sujeitos dramaticos. Os principais acontecimentos
da vida do homem moderno - tais como a luta de classes - ja nao
cabiam dentro dos vetores de ac¢ao tipicos da tragédia, ou mesmo
do drama moderno, tal como este se desenvolveu no fim do século
XIX e inicio do século XX, e por isso a técnica dramatica do épico
- narrativa, descritiva e distanciada - se apresentaria como mais
conveniente e receptiva a vida no pds-primeira guerra. De maneira
analoga, George Steiner (2006), em A morte da tragédia, afirmou
que seriaimpossivel realizar na modernidade uma tragédia absoluta,

visto que seus materiais - tais como o dinheiro, a ciéncia, os habitos
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de vida racionalistas e o definhamento da ideia de comunidade -
seriam incompativeis com a forma tragica.

A trajetoria historica do drama brasileiro, no entanto, vai
de encontro a essas hipdteses ao nos oferecer a tragédia como ponto
de partida de um incipiente modernismo, ainda interessado em
registrar nossas mitologias e em compreender quais os aspectos
arcaicos que persistiam em nosso acidentado processo modernizador.
Dos anos 1940 a0s1970, notamos que a familia burguesa se consolidou
como material dramatico de representacido, embora nao possamos
dizer o mesmo sobre os conflitos de classe, fato que deu contornos
especificamente brasileiros ao nosso teatro de influéncia brechtiana,
cuja melhor sintese é o teatro do oprimido de Augusto Boal (2019).
Em nosso modernismo maduro, a construc¢ao de herois nacionais em
formato épico, como aventado pelo Teatro de Arena, conviveu com
o realismo de Vianinha e com o drama desbundado de Z¢é Vicente -
narrativo sem ser épico -, a0 mesmo tempo em que Nelson Rodrigues
prosseguiu com a forma tragica até sua morte - e, nesse mesmo
periodo, foi elaborando cada vez mais a matéria brasileira, retratando
o carioca suburbano em suas desimportantes e séfregas aventuras de
vida e morte. Essa convivéncia entre teatro épico e tragédia, entre

cosmopolitismo e reflexdes sobre o genuinamente brasileiro, entre
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otradicional e 0 experimental, entre o burgués e o caipira - nenhum
menos relevante historicamente que o outro no panorama dramatico
brasileiro - é particularmente rica para se refletir em que medida as
teorias sobre o drama produzidas na Europa dao conta de apreender

as particularidades da modernidade literaria da periferia.
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NOTAS

1. 0 speaker, que para parte da critica faz as vezes de coro em Album de familia, conta-
nos que o patriarca da familia “havia passado um telegrama ao entdo presidente Artur
Bernardes, tachando de reprovavel e impatridtica a revolugao de Sao Paulo. Nada lhe
entibiava o civismo congénito. (...) Justamente se cogitava da eleicdo de Jonas para o
Senado Federal na seguinte Legislatura” (Album, p. 407).

2. Para melhor acompanhamento do leitor, as referéncias aos dramas citados neste trabalho
seguirdo o seguinte padrdo: titulo do drama, seguido da paginagdo, na primeira mencgao, e
palavras-chaves do titulo seguidas da paginacao nas mencdes posteriores.
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RESUMO

A antropofagia, no contexto brasileiro dos anos 1920, foi elaborada a partir da ideia de
uma devoragdo de referéncias externas como estratégia defensiva contra a dominagéo
cultural. Consistiu na assimilagdo critica de elementos heterogéneos, pois implicava
escolha, edi¢do e transformacao. Indigestao, por sua vez, sugere que a antropofagia € um
conceito potencialmente mistificador e, portanto, problematico. A partir de alguns estudos
de caso, esta reflexdo visa retracar brevemente algumas das tensdes historicas e atuais
da antropofagia, tomando qualquer consenso como falso, pois oculta os conflitos em sua
aparéncia de sociabilidade homogénea e ddcil, como as forgas da miscigenacao (no debate
sociopolitico dos anos 1920) e da globalizag¢ao (na atualidade) buscam produzir.

PALAVRAS-CHAVE Antropofagia; Denilson Baniwa; Tarsila do Amaral; Jodo Loureiro; Lyz Parayzo

ABSTRACT

Anthropophagy was elaborated in the Brazilian
context, starting in the 1920°s, upon the idea
of violently devouring external references as
a defensive strategy against cultural domination.
It consisted in the critical assimilation of
heterogeneous elements, implying choice, editing
and transformation. The notion of indigestion
seeks to analyse anthropophagy as a potentially
mystifying concept, and therefore, problematic.
From a few study cases, this reflection aims
to briefly retrace some of anthropophagy
historical and present tensions. Indigestion takes
consensus as false coverings to hide conflicts
in its appearance of docile and homogeneous
sociability as the forces of miscegenation (in the
1920’s socio-political debate) and globalization
seek to produce.

KEYWORDS

Anthropophagy; Denilson Baniwa; Tarsila do
Amaral; Jodo Loureiro; Lyz Parayzo

RESUMEN

La antropofagia, en el contexto brasilefio de la
década de 1920, se elabord a partir de la idea de
devorar referencias externas como una estrategia
defensiva contra la dominacion cultural. Para ello,
se basaba en una asimilacion critica de elementos
heterogéneos, pues implicaba eleccion, edicion
y transformacion. La indigestion, a su vez, indica
que la antropofagia es un concepto potencialmente
desconcertante y, por lo tanto, problematico. A partir
de estudios de caso, esta reflexion pretende rastrear
brevemente algunas de las tensiones historicas
y actuales de la antropofagia, considerando como
falso cualquier consenso, ya que esconde conflictos
en su apariencia de sociabilidad homogénea y dacil,
como buscan producir las fuerzas del mestizaje
(en el ambito sociopolitico de los afios 1920)
y la globalizacion (actualmente).

PALABRAS CLAVE

Antropofagia; Denilson Baniwa; Tarsila
do Amaral; Jodo Loureiro; Lyz Parayzo.
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Quando o artista Denilson Baniwa (1984) declara,
em 2021, ser um artista “antropdofago” e associa aisso a necessidade
de descolonizar a arte ocidental, percebemos que a antropofagia
e os seus pressupostos defensivos contra a cultura hegemonica -
consequentemente contra os seus processos de silenciamento,
aculturacao e exclusao - permanecem em disputa. Essa ideia
é reiterada em um poema de sua autoria, no qual aponta a “falsidade”
da antropofagia modernista brasileira. O poema de Baniwa (2021)

termina mencionando uma “longa digestdo:

aqui jaz o simulacro macunaima

jazem juntos a ideia de povo brasileiro

e a antropofagia temperada

com bordeaux e pax mongolica

que desta longa digestdo renas¢a Makiinaimi
e a antropofogia [sic] origindria

que pertence a Nos

indigenas
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Baniwa fala em uma “longa digestdo”, mas poderiamos
toma-la como uma longa indigestdo, isto €, como uma politica
da indigestao. Esta reflexao propoe revisitar a teoria cultural da
antropofagia desenvolvida no contexto brasileiro, e a ideia
de indigestao, para focalizar algumas de suas tensdes historicas
e atuais. A antropofagia, como teoria cultural no ambito de rela¢des
assimétricas de poder, consiste na devoracao do outro, em estratégia
defensiva contra a dominacao. Trata-se da assimila¢ao critica
de elementos heterogéneos e conflitantes, ou seja, é mais do que uma
adesao ao discurso hegemonico, pois implica contradicao, escolha,
edicdo e transformacao. Para esta reflexao, principios de harmonia
serao colocados sob suspeicao: elementos formais e emblemas
sociais serao vistos em seus antagonismos, cujas operacoes baseadas
no choque nao sao sublimadas. A no¢ao deindigestao vai enderecar
trabalhos artisticos contemporaneos que produzem situacoes
disruptivas, muitas vezes desconfortaveis, como algo entalado
na garganta, dificil de engolir ou digerir completamente; situa¢des
que produzem dissenso. Tal desconforto tera, aqui, a funcao
de permitir um olhar critico retrospectivo em relac¢ao a conflitos
que se viam de algum modo apaziguados pela narrativa celebratéria

sobre o modernismo brasileiro. A figura da indigestao procura
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observar o consenso como um modo de dissimular a violénciana sua
aparéncia de sociabilidade homogénea e ddcil, como, na atualidade,
as forcas da globalizacao e da miscigenacao procuram produzir.
Tem-se, aqui, na esteira de David Harvey (2008), que o espaco
do capitalismo, a partir de meados dos anos 1970, produz imensa
comunicabilidade e fluxo de mercados e capitais em nivel global,
com rapido tempo de giro. A homogeneizacao e a universalizacao
ai pressupostas sdo “perversas’ - no dizer de Milton Santos (2006),
geografo critico da globalizacdo - porque sdao apenas efeitos
discursivos de um processo totalitario que produz, a todo tempo,
fraturas subjetivas, territoriais, culturais, afetivas, trabalhistas etc.
O argumento principal é que para manter-se hegemonico,
o capitalismo precisa construir uma imagem unificada de si e,
com isso, neutralizar imagens dissonantes.’ Além disso, Ismail
Xavier (2012, p. 49) aponta para a imagem do capitalismo como
antropofago. Ao comentar a presenca da industria cultural no Brasil
dos anos 1960, o critico percebe uma “matriz digestiva” comum
tanto ao capitalismo - em seu comportamento assimilativo -
quanto ao gesto irreverente da “resisténcia antropofagica”. Ja para
o0 socidlogo Octavio Ianni (2001, p. 254), a globalizacao nao deve

ser teorizada como fendmeno homogeneizador. Em sua analise,
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tal processo é descrito como movimentos “desiguais’, “combinados”
e “contraditdrios” que, justamente por produzirem assimetrias e,
portanto, uma assimilac¢do “diferencial” da “sociedade global”,
produzem “singularidades, particularismos e identidades”. Quanto
a miscigenacao, esta sera abordada mais adiante. Para concluir
aintroducio, resta dizer que a antropofagia nao sera vista como uma
teoria ainda em uso ou capaz de oferecer modelos e generalizac¢oes
sobre a arte brasileira, mas sim como uma oportunidade para refletir
sobre as rela¢Oes estruturais entre forma artistica e violéncia.
Extensivamente documentada, a antropofagia foi um
manifesto, uma revista, um movimento artistico, uma teoria
cultural. Foi um termo enunciado no contexto brasileiro no final
da década de 1920 (CAMPOS, 1975),” retomado nos anos 1960
com a Tropicalia e a Nova Objetividade Brasileira, em 1967, entre
outras manifestacdes culturais,’ e objeto de uma revisiao em 1998,
na XXIV Bienal Internacional de Sao Paulo, (1998a) com curadoria
de Paulo Herkenhoff. O termo tem aparecido em discussoes recentes
que procuram reavaliar o seu legado cultural - e o que foi obscurecido
por ele -, a medida que nos aproximamos de seu centenario.
Ele ambicionava descrever um trac¢o singular da cultura

brasileira, por exemplo, a sua formacao multicultural, suarelacao
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com a modernizac¢do e a transgressao a norma imposta pela
colonizacao cultural ou pelas relacoes assimétricas de dependéncia
econdmica e cultural.

Historicamente, o que singulariza a antropofagia descrita
por Oswald de Andrade (1890-1954) no Manifesto antropdfago (1928)
é a relacdo totem-tabu, de parricidio, devoracao ritual da figura de
autoridade e sua substituicao por atos permanentes de transgressao.

O poeta e critico literario Haroldo de Campos (1992, p. 234) nos diz que a

“Antropofagia” oswaldiana (...) é o pensamento da devoracio critica
do legado cultural universal, elaborado nao a partir de uma perspectiva
submissa e reconciliada do “bom selvagem” (...), mas segundo o ponto
de vista desabusado do “mau selvagem”, devorador de brancos, antropéfago.

Ela ndo envolve uma submissao (uma catequese), mas uma transculturacio.

Em referéncia a Freud,* Oswald de Andrade preocupa-se
em atacar os pressupostos da civilizacio do colonizador (totem),
encontrados, principalmente, nas figuras da “catequese”,
do “homem vestido”, da “consciéncia enlatada”, da “historia”
e dos “Conservatorios”, entre outras. Trata-se, para o poeta,
da “transformacdo permanente do Tabu em totem”, da “absorcao

do inimigo sacro” (ANDRADE, 1990a, pp. 47-48, 50-51). O carater
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beligerante do Manifesto - e da Revista de Antropofagia - acentua
as operacoOes e imagens de choque, a justaposicao heterogénea

e conflitante de elementos.’ De acordo com Benedito Nunes (1990, p. 15),

os aforismos do Manifesto antropdfago misturam, numa sé torrente de imagens
e conceitos, a provocacao polémica a proposicao tedrica, a piada as ideias,
airreveréncia a intuicao histdrica, o gracejo a intui¢ao filosofica. Usando-a
pelo seu poder de choque, esse Manifesto lanca a palavra “antropofagia”
como pedra de escandalo para ferir aimaginac¢ao do leitor com alembranca
desagradavel do canibalismo, transformada em possibilidade permanente
da espécie. Imagem obsedante, cheia de ressonancias magicas e sacrificiais,
com um background de anedotas de almanaque, mas também com uma aura
soturna e saturniana, tal palavra funciona como engenho verbal ofensivo,
instrumento de agressao pessoal e arma bélica de teor explosivo (...) misto
deinsulto e sacrilégio, de vilipéndio e de flagelacio publica, como sucedaneo

verbal da agressao fisicaa um inimigo de muitas faces, imaterial e proteico.

Mas o gesto de rebeldia implicou, também, ao menos
metaforicamente, recorrer a suposta “pureza’ dos povos praticantes da
“antropofagia carnal”, que evitam as “sublimacdes do instinto sexual”
(ANDRADE, 1990a, p. 51), dentro de um contexto mais amplo da
reflexao do autor sobre o que considera ser uma sociedade matriarcal
e proxima a um estado natural. Benedito Nunes (2004, p. 326)

ainda diria:
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era o primitivismo que nos capacitaria a encontrar nas descobertas
e formulacdes artisticas do estrangeiro aquele misto de ingenuidade e pureza,
de rebeldia instintiva e de elabora¢do mitica, que formavam o depdsito

psicologico e ético da cultura brasileira.

No entanto, tal rebeldia nao apaga o que esta em jogo: de um
lado, aidentificacao com o dominador - umanecessidade de falar em
pédeigualdade com ametropole, afirmar uma autonomia cultural - e,
de outro, aidentificacdo com o sujeito primitivizado. “Pode-se chamar
de alteridade ao sentimento do outro, isto é, de ver-se o outroemsi’,
diria Oswald em um texto tardio, de 1950 (ANDRADE, 1990c, p. 157).
Para o poeta, o que fundamenta o banquete antropofagico é arelacio
simultaneade afinidade e hostilidade, identificacao e desidentificacao.
A apropriacao seletiva da alteridade é aquilo que permitiria o acesso
asingularidade da experiéncia cultural modernista brasileira, a partir
de um contagio e de uma violéncia essenciais. O critico literario
Luiz Costa Lima (1991, p. 63) faz uma sintese precisa, embora evite

o problema politico do primitivismo:

Oswald [de Andrade] enfatiza uma for¢a primitiva de resisténciaa doutrinacao
promovida pelo colonizador. Essa capacidade de resisténcia seria antes
um traco cultural do que o produto de algum estoque étnico. E, por isso,

identificada apenas pelo modo como opera; pelo canibalismo simbdlico.
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Em poucas palavras, adoutrinacao crista e europeia nao teria superado o poder
de resisténcia da sociedade colonial, que se manifestaria na manutencao
de nossa capacidade de devorar e ser alimentado pelos corpos e valores
consumidos. (...) na antropofagia, o inimigo nao é identificado com algo
impuro ou com um corpo poluido, cujo contato entdo se interditasse. (...)
convém destacar que a antropofagia (...) ndo recusa a existéncia do conflito,

sendo que implica a necessidade da luta.

Antevista por Tarsila do Amaral (1886-1973), a0 menos desde
a pintura A negra (1923), e por Oswald de Andrade, no Manifesto
da poesia pau-brasil (1924)°, a antropofagia modernista funda
ou aprofunda um mito de origem, aquele que visa interpretar
a cultura brasileira pelos componentes de sua paisagem natural
e humana; desrecalca as matrizes indigena e africana da
populacao brasileira - ocultadas pelo genocidio e pela escravidao
(ALENCASTRO, 2000; MONTEIRO, 1994) e pelas teorias racistas
de eugenia e branqueamento da populacao (MUNANGA, 1999;
SCHWARCZ, 1993) - ndo sem a sombra classista expressa no
interesse pelo primitivo e pelo exdtico. E preciso ter presente
a contradicao entre a fixacao de uma ideia de brasilidade e um
processo de formalizacao por montagem, justaposicao, que é,
por assim dizer, antiontologico. Como vimos, a afirmacao de uma

identidade cultural brasileira responde ao projeto de “colocar a arte
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brasileira em dia com a cultura ocidental e fazé-la voltar-se para
apreensio do Brasil”, ou seja, ser “internacionalista” e, a0 mesmo
tempo, aberta a “autoindagacdo”. Trata-se, desde o comeco,
de “uma arte brasileira para exportacdo” (ZILIO, 2009, p. 117).
E se as estratégias formais vistas tanto na Revista de Antropofagia
quanto em algumas pinturas de Tarsila do Amaral, notadamente
em A negra e outras da década de 1920,” preservam o choque,
a cumplicidade e também a reversibilidade de elementos
contraditorios - por exemplo, estrangeiro e local, moderno e arcaico,
urbano e natural, geométrico e informe, figurativo e abstrato,
para mencionar apenas alguns -, estes nao deixam de acusar,
nesse “desconcerto” e nessa ambivaléncia internos, para dialogar
com Roberto Schwarz, a propria dindmica da modernizacao
contraditoria e conservadora como a brasileira. Para Schwarz,
a maneira como ideologia liberal (de corte europeu) e escravidao
convivem num misto de antagonismo e cumplicidade no século XIX
crava marcas profundas na vida politico-social brasileira:
“um latifundio pouco modificado viu passarem as maneiras
barroca, neoclassica, romantica, naturalista, modernista e outras”
(SCHWARZ, 20004, p. 25).° Nao tendo sido desarmado 0 mecanismo

social e econdmico do privilégio do grande latifundiario - baseado
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napropriedade da terra, monocultura para exportacao, clientelismo,
exploracao do trabalho semiforcado ja no regime de producao
do café -, as ideias de universalidade, justica e liberdade foram
sujeitas a todo tipo de particularismos, excecoes, favores e relacoes
assimétricas de dependéncia, mesmo apds a aboli¢do (Idem, 2000b).°
O que nos interessa mais diretamente é o convivio de elementos
contraditdrios, sociais e os relativos a forma artistica, num jogo
de tensdes, explicitacao e encobrimento.

Parece justo afirmar que, em sua versao modernista,
aantropofagia brasileira foi o movimento de uma elite intelectual
e econdmica baseada em Sao Paulo, que monopolizou, entre o fim
da década de 1910 e a década de 1920, a no¢ao de modernidade
no ambito das artes visuais brasileiras. Segundo a anedota que
se conta, Oswald de Andrade teria escrito o Manifesto antropdfago
sob o impacto da pintura Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral.
Abaporu é um termo derivado de outros dois vocabulos
tupi-guarani, aba (homem ou pessoa) e poriu (comedor de carne
humana), em referéncia as praticas antropofagicas tupinamba
(GUALBERTO; ROFFINO, 2021)."° O movimento nasce a partir
de uma fantasia nativista e uma reconciliacdo mitica - ou, ainda,

de uma instrumentaliza¢ao oportunista - com o elemento autoctone
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representado pelas etnias indigenas e africanas. O termo “oportunista”
procura remeter diretamente a recente retrospectiva de Tarsila
do Amaral, no Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand
(MASP), em 2019. Na exposicao e nos diversos textos do catalogo
(OLIVA; PEDROSA, 2019), a énfase recaiu, principalmente,
na instrumentaliza¢io do exotismo como uma espécie de passaporte
de acesso a vanguarda parisiense, algo que também notamos
na biografia realizada por Aracy Amaral (AMARAL, 2010).
A excelente comparacao entre as pinturas A negra e Autorretrato
(Manteau rouge), realizadas no mesmo ano, parece evidenciar
a questdo que esta em jogo. Na discussao racial do periodo,
além da eugenia, é importante considerar a nocao de
democracia racial, identificada ao sociélogo Gilberto Freyre,"
a partir da miscigenacao.

Ainda que estejamos nos referindo de modo geral a no¢odes
elaboradas no decorrer de mais de um século - em uma ponta,
anecessidade de producao do Estado-nagao, apartirdaIndependéncia,
em 1822; enaoutra, a sua inflexao na Era Vargas, a partir de 1930 -,
tais conceitos aparecem sob a forma de uma convivéncia harmoénica
entre as racas, mesmo que sustentada, no contexto da escravidao,

pelaautoridade do patriarca latifundiario e pela exploracao sexual
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das mulheres escravizadas (NASCIMENTO, 1978, pp. 61-64).
A mesticagem seria a prova de uma harmonia que relativizaria
os lugares fixos demarcados pela raca no plano da dominacao,
como se houvesse uma diminuicdo da distdncia entre a “casa-
grande” e a “senzala”, observavel, por exemplo, no “mito do
senhor benevolente” e no esteredtipo da “mae preta”.”” Kabengele
Munanga desmonta a harmonia fantasiosa do conceito
ao examinar, cronologicamente, a construcao tedrica de suas
principais nuances - e autores - e a sua instrumentalizacao
na producao de uma identidade cultural nacional homogénea.
Para o antropdlogo - assim como para o artista e ativista politico
Abdias do Nascimento -, no ideario brasileiro, miscigenacao deve
ser vista como sinénimo de “embranquecimento” da populacio,
ou seja, fruto de discursos e estratégias politico-ideologicas
conduzidas pela elite dirigente para promover a assimilacao
das populacdes nao brancas, sua aculturacao e, no limite, o seu

completo exterminio. Nos diz Munanga (op. cit., p. 80):

O mito da democracia racial, baseado na dupla mesticagem bioldgica
e cultural entre as trés ragas originarias, tem uma penetra¢ao muito profunda
na sociedade brasileira: exalta a ideia de convivéncia harmoniosa entre

os individuos de todas as camadas sociais e grupos étnicos, permitindo

Politicas da indigestdo (antropofagia revisitada)

Luiz Renato Montone Pera

4

ARS - N45- ANO 20

(o)
W



as elites dominantes dissimular as desigualdades e impedindo os membros
das comunidades nao brancas de terem consciéncia dos sutis mecanismos
de exclusio da qual sdo vitimas na sociedade. Ou seja, encobre os conflitos
raciais, possibilitando a todos se reconhecerem como brasileiros e afastando
das comunidades subalternas a tomada de consciéncia de suas caracteristicas
culturais que teriam contribuido para a constru¢ao e expressao de uma
identidade propria. Essas caracteristicas sdo “expropriadas”, “dominadas”

e “convertidas” em simbolos nacionais pelas elites dirigentes.

Podemos especular que essa é uma perspectiva que esta
estruturalmente ligada a alguns aspectos formais da obra de Tarsila
do Amaral. Muito visivel, mas raramente trabalhada pela critica
especializada, éalisura, o carater suave e homogéneo das superficies
e volumes, um esforco evidente de esconder as pinceladas e
otrabalho manual implicado nasimagens. Isso certamente discorda
da opinido de que seja uma simples adesao a iconografia cubista
e ensinamentos de Fernand Léger e Albert Gleizes. Os aspectos
inumanos, mecanicos, das pinturas de Léger ganham uma outra
significacao nas dinadmicas socioculturais brasileiras, como se
procurou descrever até aqui. A lisura na pintura de Amaral parece
corresponder ao apagamento dos conflitos sociais mencionados
sob o0 signo da mesticagem, assim como poderiamos, do mesmo

modo, tentar situar o escapismo das paisagens da fazenda e da mata
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em algumas telas do final dos anos 1920, nas quais até mesmo
aincongruéncia entre paisagem natural e urbana deixa de ocorrer.”
Além da dimensao estrutural da cor, como quis Haroldo de Campos
(2010),"* ha uma dimensao estrutural do procedimento que procura
dissimular a aspereza do trabalho corporal - e, consequentemente,
doseu correlato social - implicado na pintura. Isso é tanto mais flagrante
quando olhamos para o conjunto de obras de Tarsila imediatamente
anteriores - paisagens, estudos da figura humana, retratos
eautorretratos -, no qual amarca do gesto é ostensivamente enfatizada.

Quanto a recuperacao danocao de antropofagia nos anos 1960,
ela se endereca a relacdo entre violéncia, escatologia e morte do periodo
marcado pela ditadura militar (1964-1985), bem como ao confronto
com o mundo do consumo e dos mass media. Como forma de oposicao,
para mencionar apenas algumas posturas, encontramos a utopia
da emancipacao por meio da participacao do espectador, ao qual
voltarei mais adiante, e a arte como veiculo de guerrilha e ativismo.”
Essa oposicao pode ser encontrada na produ¢ao de um conjunto
de artistas brasileiros da década de 1960, em propostas curatoriais
e manifestacoes coletivas, inclusive em espacos publicos. Em seu
esforco de teorizacdo, Oiticica fala de uma “superantropofagia”

(OITICICA, 1986b, pp. 85), com o duplo sentido de uma filtragem critica
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dos estereotipos de brasilidade veiculados, principalmente, pelas midias
de massa e pelo turismo, e fala também de uma ampliacao do campo
de experimentacio artistica, quando indica uma “tendéncia para
o objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete”, que incluiria
a producao de ambientes imersivos e propostas participativas, talvez
tomadas, quase literalmente, como uma devoracao do espectador.
Na XXIV Bienal Internacional de Sao Paulo (1998b), curada por
Paulo Herkenhoff com a colaboracdao de muitos outros criticos,
historiadores e curadores, anocao de antropofagia aparece mais difusa,
talvez misturada a no¢oes mais gerais de negociacao, hibridizacao,
multiculturalismo e globaliza¢ao, num quadro mais amplo de debate
pés-colonial.”® A curadoria do nticleo de artistas contemporaneos
brasileiros parece escapar ao tom do discurso triunfante da antropofagia
como guinada numa relac¢ao assimétrica de poder, concentrando-se
em relac¢des intersubjetivas, no microcosmo da vida cotidiana e da
domesticidade, e em figuras poéticas do encontro, da fusio sexual,
do espelhamento e do corte.

Feita essabreverecapitulacdo, proponhoarealizacaodealguns
estudos de caso que incrementem a discussao a partir darecusa em
reprimir o conflito, de onde a violéncia emerge como estratégia

de formaliza¢ido. Em 2018, o artista Jodo Loureiro (1972-) apresenta

Politicas da indigestdo (antropofagia revisitada)

Luiz Renato Montone Pera

4

ARS - N45- ANO 20

00
o2)



o projeto Reprodugdo assistida a partir de uma comissao para produzir
uma obra que seria exibida no interior dos espacos de uma galeria
comercial e, a0 mesmo tempo, expandida para algum outro local
na vizinhanc¢a. Uma alternativa, certamente, seria aproveitar
a oportunidade desse “respiro” em relacdo ao espaco privado
do mercado de arte e enfatizar alguma dimensao restauradora
da nocao de espaco publico. Nao é o que o artista faz, ciente de seu
papel como potencial instrumento dos desejos expansionistas
da galeria de arte e do projeto curatorial. Ao contrario, Loureiro
decide manter a troca comercial como o elemento central de seu
trabalho. A relacao que buscou foi entre dois espacos comerciais
distintos: a galeria de arte, como ja sabemos, e um supermercado
afastado apenas uma quadradali. Lemos a seguinte descri¢ao da obra
produzida para a exposicao (em panfletos disponiveis na galeria,

no supermercado e websites):

No acougue do supermercado Futurama, uma vitrine congeladora contém
esculturas de carne moida, reproducdes em escala reduzida da obra “Figura
reclinada em duas pecas: pontos” de Henry Moore. Uma vez por semana,
uma dessas esculturas é exposta na vitrine refrigerada principal do acougue
e depois transportada até uma criacao de moscas domésticas, onde é usada
como alimento para esses insetos. Uma vez por semana, as moscas adultas sao

retiradas dessa criagao e libertadas no bairro da Vila Buarque. Semanalmente,
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I FIGURA 1.

Jodo Loureiro, Reprodugédo assistida,
2018. Isopor, base de madeira, carne,
antioxidantes, gelificante, ovos, freezer,
armadilha para moscas, lampadas UV,
alfinetes, moscas, video e instalagao
elétrica. Foto: Filipe Berndt

oartista vai até o acougue e recolhe as moscas mortas da armadilha luminosa
para insetos ali instalada. As carcacas das moscas sao levadas para o espaco
de exposi¢aona galeria e sao espetadas com alfinetes numa escultura de isopor,
reproducdo a escala real da obra “Formas tnicas de continuidade no espaco’,
de Umberto Boccioni. Esta escultura é um dos principais simbolos do Futurismo
e seugesso original encontra-se noacervo do MAC-USP, em Sao Paulo. A partir
dele foram realizadas as versdes em bronze, a quarta e ultima feita para
a TATE Gallery e trocada com 0 MAC pela escultura (...) de Moore. Ao longo

da exposicao os mesmos processos sao repetidos e a escultura de isopor vai

acumulando cada vez mais moscas mortas. (ALMEIDA, 2018, nao paginado)
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B FIGURA 2.

Jodo Loureiro, Reprodugéo
assistida, 2018. Foto: Filipe Berndt
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De saida, o variado conjunto de meios utilizados dificulta
localizar otrabalho em categorias estaveis. A obra serve-se do trabalho
andnimo e especializado de muitos profissionais, como escultores
para a peca em isopor e para os moldes das cdpias em carne crua;
um entomologo que coordena a alimentacgao, reproducao e liberacao
das moscas; a mao de obra para a fixacao das moscas mortas na
superficie do isopor; um realizador de video que captou e editou
as imagens da carne apodrecendo e da atividade das moscas em
uma caixa de acrilico; e funcionarios do supermercado e da propria
galeria de arte. Talvez seja possivel observar essa fragmentacao
eocultacaodotrabalho como espelhamento de dindmicas capitalistas.
Asoperagoes de Reprodugdo Assistida parecem localizar-se em algum
ponto entre dindmicas de producao fordistas-disciplinares (por meio
de metaforas de sistemas fechados e controlados com encadeamento
mecanico e a sua relacdo com uma area urbana especifica)
(HARVEY, 2008) e pos-fordistas-biopoliticas (a imaterialidade
da circula¢do ininterrupta, a flexibilidade multimidia da obra,
seu intenso regime de exposicao, a abrangéncia do comércio que
absorve totalitariamente a esfera da vida) (HARDT; NEGRI, 2001)."
Somos surpreendidos, também, pela circularidade e redundancia

das operacOes que, alegoricamente, se referem a outra relacao circular,

Politicas da indigestdo (antropofagia revisitada)

Luiz Renato Montone Pera

4

ARS - N45- ANO 20

O
o



de troca comercial, entre duas instituicoes artisticas importantes
em seus respectivos contextos, que se valeram de obras importantes
de suas colecOes para uma permuta. A troca e a morte produzem
a temporalidade especifica da obra, sem recair em estereotipos
sentimentais de transformacao holistica. O contexto nao da espaco
para esse tipo de fantasia: o supermercado chama-se Futurama,
um neologismo que indica o ato de imaginar o futuro, algo como
uma utopia, contrastado com o visivel processo de faléncia
do supermercado, com a ameaca iminente de seu fechamento.
De fato, o supermercado foi reduzindo as suas atividades. Quando
fui visita-lo, no fim do periodo da exposicao, podia-se ver o freezer
com as esculturas de carne, mas o acougue ja nao funcionava,
assim como algumas areas estavam bloqueadas, as luzes apagadas
e as prateleiras vazias. Pesa-se a indiferenca brutal que o meio
da arte (eu mesmo incluido) pode manifestar em relagao ao
contexto agonizante, que, no limite, implica uma certa indiferenca
aos funcionarios que em breve estariam desempregados.

Como afirmado antes, o trabalho nao parece apostar em uma
nocao restauradora de um sentido publico, como a melhoria da
qualidade de vida dos possiveis frequentadores desses espacos ou

aintensificacdo da experiéncia perceptiva - e o sentido pedagogico
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que poderia advir. E relevante indicar, mesmo que brevemente,
adiscussao presente em Artificial Hells, da critica e historiadora daarte
Claire Bishop (2012). Nesse texto, encontramos as no¢oes de espaco
publico e de participacao do espectador mobilizadas pelo dissenso:
em sua analise, a autora privilegia as obras artisticas que tém em
comum o abandono de posturas benevolentes, que tendem a produzir
artificialmente lugares comunitarios de integracao sem conflito,
e favorece propostas que nao apaziguam o confronto e as diferencas
entre os participantes, mas sim que sustentam e até mesmo
exageram as tensdes em jogo.'”* Outros projetos de Loureiro produzem
relacdes conflituosas ou desencantadas com seus contextos,
como O fantasma (2008), que pude analisar em outra ocasido
(PERA, 2021), e Escala de cinzas (2012-2013), no qual a participac¢ao
efetiva do espectador é tensionada por frustracGes perceptivas,
mediada pela compra e venda, e especificada em termos de classe
social. De fato, Reprodugdo Assistida se mantém indiferente anogao
de esfera publica como lugar da inclusdo, supostamente democratica
euniversal. O trabalho antagoniza essa pressuposicao, para falar com
Chantal Mouffe (2013). Parece, ainda, impor alogica de exibi¢ao para
além dos limites fisicos da galeria de arte, na forma de objetos especiais

(feitos de carne moida crua) em exposicao (no congelador ou ao lado
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das outras carnes no acougue). Tal indiferenca ja esta anunciada
no titulo, que sugere um processo parasitario, um regime de
crise que tende a entropia (apodrecimento, morte e o inorganico
doisopor), mas que arelativa previsibilidade garante uma aparéncia
de homogeneidade, manifestada, na obra, na sequencialidade
e na circularidade ininterrupta (ilusado afinal contrariada pelo
fechamento do supermercado). O termo “reproducdo’, vale insistir,
é polissémico: refere-se ao determinismo bioldgico, a previsibilidade
estrutural de reproducio de um sistema econdmico-social e as copias
geradas a partir de um molde. “Assistida”, por sua vez, pode
conotar monitorada, portanto, no interior de um regime escopico,
no qual é dificil determinar o tipo de cooperacao - deliberada ou
passiva - do espectador. Se parece certo dizer que sua visao de espaco
publico é desencantada,® devemos localizar a capacidade critica
da obra de manter essa tensao e de associar as supostas qualidades
emancipatorias da modernidade artistica aos pressupostos da guerra,
do capitalismo e do patriarcado - o eld, por assim dizer, daideologia
futurista (MARINETTI, 1961) -, que desembocaram, por fim,
em nosso projeto de modernidade excludente. E como se o trabalho
repusesse em sua forma algo da violéncia, do expansionismo

e daindiferenca social, utilizando, para isso, carne podre e moscas
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mortas como alegorias de um desenvolvimento que lutou para
ser moderno, mas que é moderno somente para alguns.

Para abordar um outro trabalho artistico, proponho
retomar brevemente a utopia da participacao do espectador, caro
atradicdo construtiva brasileira. Nessa perspectiva, a participacao
emancipada baseia-se na diluicao total do objeto artistico na esfera da
vida cotidiana. O objeto passa a ser apenas um dispositivo que
devera produzir uma situacao aberta, cuja sequéncia beneficia-se
de uma indeterminacao essencial e deve se desenvolver no tempo
(GULLAR, 1977; BRITO, 1999).*° Tal dilui¢io do objeto artistico
ocorre a partir de uma interpretacao original da tradi¢ao construtiva
europeia. Nao tendo encontrado aqui terreno para a expansao e
a universalizacdo - isto é, para a socializacio generalizada dos
beneficios da moderniza¢ao -, ao contrario, esbarrando, nos anos
de 1950 e 1960, tanto com um projeto desenvolvimentista limitado
quanto com um regime totalitario, a matriz construtiva concreta
sofreuma criticainterna. Desde a publicacao do Manifesto neoconcreto
(GULLAR, 1959), busca-se erotizar o corpo tornado mecanico pela
excessiva racionalidade da sociedade técnico-industrial. E vai
além, busca-se uma teoria e uma pratica artisticas que unifiquem

raciocinio, afetos e sensacoes a partir da percep¢ao direta, por vezes
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tomada como “pura exaltacdo sensorial’, como quis Mario Pedrosa
(1981, p. 206); tudo isso alimentado por uma (fantasia) politica
de extrapolacao de espacos museologicos e marcadores sociais como
classe, raca, género, que teria, por exemplo, mobilizado Oiticica
a ir morar no Morro da Mangueira e a colocar a marginalidade no
centro de suas preocupacoes artisticas e ideoldgicas. Se no plano
artisticoisso certamente produz uma experiéncia inventivaem relacao
aos meios expressivos e aos limites disciplinares, na experiéncia social
direta isso produz frustracoes e estranhas apropriacoes, dadas as
assimetrias dos mesmos marcadores de classe, raca e género que
se tentou transpor. Pensemos nas imagens de pessoas andnimas do
Morro da Mangueira trajando os Parangolés de Oiticica, na apropriacao
que o artista faz da frase alusiva ao transe ritual do candomblé
(“Estou possuido”), ou, ainda, na famosa “seja marginal seja heréi”,
em referénciaa morte violenta de um homem perseguido pela policia.
Nas obras de Oiticica, e de outros artistas do periodo, a pesquisa
rigorosa com as cores e elementos formais herdados da abstracao
leva a uma superacao do quadro de cavalete e a uma expansao
para a imersao da experiéncia corporal, acenando com a promessa
de uma fusio utdpica entre arte e vida.

Quando encontramos esse rigor da pesquisa cromatica

somado a sua diluicdao no espaco da vida cotidiana, porém deslocado
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de modo desconcertante num trabalho como Secagem rdpida (2015),
de Lyz Parayzo (1994-), somos obrigados a repensar criticamente
o legado das experiéncias concreta e neoconcreta. A marginalidade
é sustentada pelo trabalho do comeco ao fim e acusa, desde o
interior, a inadequacao desses codigos para a emancipacao de todos
osindividuos. A marginalidade elaborada por Parayzo nao consistia
em uma imagem mitica, mas uma realidade cotidiana. Proponho
acompanharmos um comentario do pesquisador Guilherme Altmayer

(2016, pp. 15-16) sobre o0 seu encontro com Secagem rdpida:

O primeiro contato que tive com Lyz Parayzo foi na abertura da exposicao
EncruzilhadasnaEscola de Artes Visuais do Parque Lage no final de abril de 2015.
Nao fomos apresentados, nao vi seu rosto, nem ouvi sua voz, mas vi seu cu
e suas maos de unhas pintadas em dezessete fotografias emolduradas em um
papeldoazul improvisado e fixadas nas paredes de um dos cubiculos do banheiro
masculino que fica perto da piscina da escola. A primeira vista, as imagens
pareciam ser multiplas copias de uma mesma fotografia, mas ao observar
mais atentamente pude perceber que as fotografias se diferenciavam através
das diferentes cores usadas nas unhas dos dedos que afastavam suas nadegas
edeixavam amostra o seu cu (...) soube que aquela instalagdao naofazia parte da
exposicao oficial que inaugurava naquela noite. A extra oficialidade e o carater
“explicito” dasimagens, fez com que no dia seguinte o trabalho fosse removido
pela direcao da escola. Ainda no dia seguinte, Parayzo, em uma segunda
tentativa de ocupacgio, voltou a colar mais imagens no mesmo cubiculo,

mas estas também acabaram sendo removidas.
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I FIGURA 3.

Lyz Parayzo, série Secagem rapida
(Rosa choque). Foto: Lyz Parayzo, 2015.
Impressao em papel fotografico,

10x15 cm.
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I FIGURA 4.

Intervencgao a partir da obra
Secagem rapida (Rosa choque), 2015,
de Lyz Parayso
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O trabalho serealiza a partir de uma posicao clandestina em
todo o seu processo de producao: as 35 fotografias sao realizadas cedo
pela manha num parque publico, com iminente risco de repressao.
Cadaimagem apresenta variacoes da mesma pose, mas 24 diferentes
variacoes de cores de esmalte deunha - nojogo dobicho, vinte e quatro
é o numero do veado, pejorativamente associado a membros da
comunidade LGBTQIA +. As fotografias sio impressas e montadas
de modo precariono interior de uma cabine de banheiro masculino,
numa instituicao cultural localizada num bairro afluente, na cidade
do Rio de Janeiro. A intervenc¢ao ocorre como evento surpresa,
nao autorizado, na data de abertura de uma exposi¢ao formal na
qual Parayzo trabalhava no setor educativo e nao como artista.
Ao localizar o discurso pictorico na pintura de unhas e a exibicao
em um banheiro publico, Parayzo transgride e expande os limites
produzidos pelo contexto institucional - nota-se que no que se
refere a sexualidade, o banheiro masculino pode ser um lugar
permeavel ainterdicOes e transgressoes. A operacao parece denunciar
tais limites (de inclusao igualitaria e efetiva universalizacao),
bem como os limites e as autoilusGes das promessas emancipatorias
da participacdo, caras a tradi¢ao construtiva brasileira. Seguindo

Jota Mombaca (2020), a questdo que se coloca é: quais maos podem
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manipular os objetos que supostamente produzem emancipagao?
Em outras palavras, emancipac¢do para quem?* Ao irromper
de modo violento, inesperado e marginal, o trabalho de Lyz Parayzo,
ainda que de modo efémero, logra atacar a estabilidade sem conflitos
do sistema artistico, num misto de critica, parddia e estratégia
de guerrilha. A violéncia da exclusdo é confrontada diretamente
sem qualquer mistificacao pacifista.

Proponho, ainda, um ultimo comentario sobre um trabalho
de Denilson Baniwa, cujo alerta inicial serviu de pretexto para esta
reflexdo. Hilo - Nada que é dourado permanece (2020) foi incluido
numa exposi¢ao coletiva recente voltada a pratica artistica de artistas
indigenas contemporaneos.” Baniwa decide intervir na area externa
do museu, em local proximo a entrada principal, normalmente
usada como estacionamento de veiculos. Nas frestas do pavimento de
paralelepipedos, o artista planta sementes de flores, ervas medicinais
e pimenta. As imagens da fresta e do tempo ciclico parecem produzir
o motor interno do trabalho. Sdo imagens exploradas ja no titulo:
hilo, fio, cordao, faz referéncia a cicatriz da semente, uma espécie
de cordao umbilical que é o ponto de germinacao da planta. Asfrestas -
e termos correlatos, como rachadura e fratura - aparecem, também,

na forma do espaco residual. Soma-se a escolha de plantas com
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potencial para o corpo, o espirito e a subjetividade (MUNIZ, 2021).
Essa atitude rejeita de uma so vez a logica institucional do objeto
especial em exposicao, a conservacao como interrup¢ao do processo
de envelhecimento do objeto, o regime de visibilidade baseado na
propriedade (por vezes roubo), o isolamento e a protecao do objeto
artistico apartado dos conflitos sociais. Tal recusa permite ao artista
antever um uso renovado do espaco publico ao estabelecer um
carater comunal, ainda que sutil, através da ideia de tempo em
movimento e cuidado. O espago nao é, por um periodo, produzido
como espaco andénimo (para o pedestre, o visitante, o cliente,
o turista etc.) ou destinado aos veiculos particulares. OQutros projetos
do artista parecem se nutrir dessa fragilidade do gesto individual,
da sobreposicao de imagens, gestos e contextos. As intervencoes,
mesmo ao enfrentar a escala urbana, nao parecem produzir fantasias
de onipoténcia e dominacao, pois efémeras. Isso € visivel na escolha
dos meios, como outdoors, projecoes de video e laser em monumentos
e edificios, além de performances nas quais o corpo do artista
é confrontado com estruturas massivas da cidade e com o corpo
de instituicdes como a Bienal de Sao Paulo, na qual o artista faz uma

intervencao surpresa, ndo convidada pela organizacédo do evento.”
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I FIGURASSE 6.

Denilson Baniwa, Hilo - Nada que é dourado
permanece, 2020. Site specific.

Acervo Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
Fotos: Isabella Matheus (Pinacoteca) e

Levi Fanan (Pinacoteca)
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Para concluir estareflexao, éimportante ressaltar que, embora
ocorram estratégias de apropriacdo em algumas das obras discutidas,
elasnao parecem ser um traco definidor da noc¢ao de antropofagia.
Em vez de toma-la por seu potencial digestivo, a indigestao se coloca
como no¢ao mais apropriada. Tenho insistido na transgressao e na
recusa como modos de formalizacao que internalizam os conflitos,
sustentam e por vezes exageram as tensdes. Também evitei
adotar uma abordagem celebratdria, nao tomando a antropofagia
como objeto de um ressurgimento recente ou como uma forma
de produzir generalizacOes sobre identidade e nacionalidade.
Ainda que a antropofagia, tal como elaborada desde os anos 1920,
seja fundada nas no¢oes de transgressao e de choque, o conceito

pede a sua desmistificacao.
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NOTAS

1. 0 pano de fundo, tanto em Harvey como em Santos, € a garantia da hegemonia e do controle
do plano simbdlico e discursivo da produgao do espaco, como proposto por Henri Lefebvre. Além dos
trabalhos citados de Harvey e Santos, conferir,também, Henri Lefebvre (1993) na bibliografia.

2. 0 Manifesto antropéfago foi publicado pela primeira vez em 1928, por Oswald de Andrade,
na Revista de Antropofagia, um periddico independente editado pelo proprio Oswald, Raul Bopp
e Antonio de Alcantara Machado, com a colaboracado de outros autores, como Mario de Andrade.
Durante o primeiro ano, somou umtotal de deznimeros, e, em 1929, seu segundo ano—ou “2° Denti¢ao”
como dizia a propria revista — foi publicada no jornal Didrio de Sao Paulo, totalizando 15 nimeros.
Conferir, nas referéncias bibliogréficas, a edigao fac-simile com introduga@o de Augusto de Campos.

3. Paraum panorama breve do periodo, além do ja mencionado texto de Ismail Xavier, conferir Carlos
Zilio (2009); Celso Favaretto (2000); Hélio Oiticica (1986a); Glauber Rocha (1965); e Fernao Ramos (1987).
Destacamos, também, o teatro de José Celso Martinez Corréa, a atuagdo multimidia no género do horror
de José Mojica Marins, e a atua¢@o nos ambitos culturais e politicos de Abdias do Nascimento.

4. Oswald de Andrade faz mengdes a obra Totem e tabu. Essa foi publicada pela primeira vez
como volume tnico em 1913 sob o titulo Totem und Tabu.

5. Sobre a Revista de Antropofagia, interessa notar que, quando veiculada pelo jornal de
grande circulacdo, a diagramacao das paginas acentuou o carater fragmentario da linguagem
e o conflito de imagens dissonantes.

6. Citoumfragmento do Manifesto da Poesia Pau-Brasil " Apenas brasileiros de nossa época.
0 necessario de quimica, de mecénica, de economia e de balistica. Tudo digerido. Sem meeting
cultural. Praticos. Experimentais. Poetas. Sem reminiscéncias livrescas. Sem comparagdes
de apoio. Sem pesquisa etimoldgica. Sem ontologia. Barbaros, crédulos, pitorescos e meigos |(...)"
(ANDRADE, 1990b, p. 45, grifo nosso).

7. Pinturas como Sdo Paulo e Estrada de Ferro Central do Brasil, ambas de 1924, demon-
stram tentativas de geometrizacao e racionalizagdo do plano pictérico antagonizadas por formas
“moles”, intumescentes e descontinuas. Um outro exemplo paradigmatico seria Feira Il, de 1925,
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pintura na qual frutas, plantas e animais sdo geometrizados, organizados em agrupamentos
seriais, mas suas cores, volumes arredondados e formas irregulares carregam o plano pictdrico
de sensualidade, como a contradizer a mecanicidade da estrutura compositiva. Muitos outros
exemplos da década de 1920 seriam possiveis (AMARAL, 2008).

8. Nosdizainda o autor: “posto de parte o raciocinio sobre as causas [do descompasso entre
posturas liberais e universalistas e a manutengdo da escravidao], resta na experiéncia aquele
desconcerto que foi 0 nosso ponto de partida: a sensacao que o Brasil da de dualismo e facticio—
contrastes rebarbativos, desproporcdes, disparates, anacronismos, contradigdes, conciliagdes e
o que for—combinagdes que o Modernismo, o Tropicalismo e a Economia Politica nos ensinaram
a considerar” (SCHWARZ, 2000a, p. 21). Isso ndo deixa de reavivar a memoria da cordialidade,
tal como aparece em Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda (2016). Vemos ecos desse
modo de entender sociologicamente as relagdes estruturais que as formas artisticas mantém
com o seu contexto em criticos de arte como Rodrigo Naves, Sonia Salzstein, Paulo Sérgio Duarte
e Otilia Arantes. A famosa frase de Mario Pedrosa (1998, p. 413), de que estariamos “condena-
dos ao moderno”, poderia servir aqui de chave interpretativa, embora de modo mais otimista,
para denunciar a convivéncia contrastante, mas muitas vezes apaziguada, entre uma ideologia
cultural emancipatdria que ndo encontra lastros concretos no quadro sdcio-politico. Vale con-
ferir, mesmo que rapidamente, a discussdo de Sérgio Bruno Martins (2015) sobre a nogao de
“forma dificil”, de Rodrigo Naves, procurando uma alternativa a interpretacao schwarziana.

9. Nos diz o autor, ao comparar a adesdo as ideologias liberais e a manutencdo de regimes
coloniais: “Mesma coisa para o ciclo do café, decisivo e longo, cuja prosperidade assentava sobre
a escravidao e, mais adiante, sobre o trabalho semifor¢ado, com o qual chegaria ao nosso tempo.
Assim, a ligacao do pais a ordem revolucionada do capital e das liberdades civis ndo s6 ndo mudava
os modos atrasados de produzir, como os confirmava e promovia na pratica, fundando neles uma
evolugdo com pressupostos modernos (...) O estatuto colonial do trabalho, desassistido de quaisquer
direitos, passava a funcionar em proveito da recém-constituida classe dominante nacional(...) Amao
de obra culturalmente segregada e sem acesso as liberdades do tempo deixava portanto de ser uma
sobrevivéncia passageira, para fazer parte estrutural do pais livre (...)". (SCHWARZ, 2000b, p. 26)

10. Os vocabulos teriam sido “encontrados por Amaral e Andrade no dicionario Tesoro de la
lengua guarani(1639-40), do missionario peruano Padre Antonio Ruiz de Montoya. Este dicionario
servia de auxilio para as novas missoes jesuiticas em seu trabalho de evangelizagao das popu-
lagdes indigenas nas Américas durante o periodo colonial” (GUALBERTO; ROFFINO, 2021).
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11. Atentar que o termo “democracia racial” ndo aparece na obra referida de Freyre (1930),
mas no debate critico que se estabelece a partir dela.

12. Segundo Abdias do Nascimento (1978), é “benevolente” a conversao do negro africano aos va-
lores cristaos e civilizados do colonizador portugués, assim como uma outra mistificacao é perceber
as sobrevivéncias da cultura africana na culinaria, musica, danca, linguagem e religido como indicio
de “relag@es relaxadas e amigaveis entre senhores e escravos” (p. 55). Por fim, outro mito é aimagem
benigna da “mae preta”, responsavel pelo aleitamento da crianga branca (p. 57). Acrescenta-se que,
no referido catalogo da exposicao retrospectiva de Tarsila do Amaral no MASP, os ensaios de Irene V.
Small (2019) e Maria Castro (2019) investigam criticamente e em profundidade as relacdes da pintura
A negra(1923) com o estatuto da mulher negra escravizada, nos anos anteriores a Aboli¢ao.

13. Para mencionar alguns exemplos, conferir, principalmente, as obras A lua, 1928;
Composicao (figura sé), 1930; e Sol poente, 1929 (AMARAL, 2008).

14. Trata-se do texto “Tarsila: uma pintura estrutural” (CAMPQS, 2010, p. 464). A famosa construgao
do autor é: “A cor em Tarsila ndo € um elemento naturalista, um elemento de contetido. Sera antes
um elemento da forma, um formante, uma cor estrutural. E, no entanto, esses rosas e azuis “caipiras”,
por exemplo, geometrizados nas casinhas que modulam o cenario tarsiliano, sdo também indices,
vestigios oticos de um contexto brasileiro circunstante para o qual apontam como flechas sensiveis
(...) Seu realismo ndo é, portanto, um realismo descritivo, de tematica exterior, retorico, mas um
realismo intrinseco, de signos, que pode abrir inclusive para o devaneio e para o magico”.

15. Além dos textos ja mencionados em nota anterior com referéncias a produgao artistica nos
anos 1960, vale conferir a tese de doutorado de Artur Freitas (2007).

16. Tal como podemos identificar em O local da cultura, de Homi Bhabha (1998), e Culfturas
hibridas, de Néstor Garcia Canclini (1998).

17. 0 trecho a seguir poderia muito bem servir de sinopse da obra de Loureiro: “Nao existe
nada, nenhuma ‘vida nua e crua’, nenhum panorama exterior que possa ser proposto fora desse
campo permeado pelo dinheiro; nada escapa do dinheiro. A produgdo e a reprodugdo sao
vestidas de trajes monetarios” (HARDT, NEGRI, 2001, p. 51).
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18. Bishop (2012, pp. 25-26) nos diz: “In insisting upon consensual dialogue, sensitivity to
difference risks becoming a new kind of repressive norm — one in which artistic strategies of
disruption, intervention or overidentification are immediately ruled out as ‘unethical’. By contrast,
| would argue that unease, discomfort or frustration — along with fear, contradiction, exhilaration
and absurdity — can be crucial to any works artistic impact. This is not to say that ethics are
unimportant in a work of art, nor irrelevant to politics, only that they do not always have to be
announced and performed in such a direct and saintly fashion”. Vale atentar que a observagao
de Bishop sobre o Brasil carece de comparacdes mais nuancgadas, ainda que seuinteresse recaia
sobre a obra de Augusto Boal realizada no exilio (em particular, na Argentina). Os contrastes que
elabora em relagdo a mobilizagao da participagao do espectador no contexto brasileiro, acaba
reduzido as praticas do “sentir” e do “perceber”, e a uma dependéncia estrita da abstracao de
corte construtivo. Ainda que essas sejam caracteristicas latentes, ndo sdo capazes de explicar
os multiplos impulsos que diferenciam nao somente os artistas oriundos dos grupos concreto
e neoconcreto, mas também artistas cuja tonica politica é evidente, como o prdprio QOiticica,
Cildo Meirelles e, por que nao, outros artistas por vezes apartados do canone das artes visuais,
como José Mojica Marins e Abdias do Nascimento.

19. Muito diferente € a nogao de espaco publico em obras de um artista como Rubens Mano.
A participacao do espectador e a implicagdo dos contextos institucionais, em muitos de seus
projetos, buscam uma espécie de enriquecimento democratico, sem a interdicdo do conflito.
Sugiro, para essa comparacao, a obra Vazadores — elaborada para a XXV Bienal Internacional
de Sao Paulo (2002) — e a polémica de seu encerramento antecipado. A justificativa econdmica
de evasao de receita da bilheteria também apontava para um déficit de universalizagao do acesso.

20. Dado que a bibliografia sobre o neoconcretismo é extensa e as omissdes sao inevitaveis,
limito-me a indicar alguns nomes de pesquisadores que se debrugaram sobre o assunto,
e que influenciaram diretamente 0 modo como entendo o assunto, entre eles Mario Pedrosa,
Hélio Oiticica, Celso Favaretto, Paulo Herkenhoff, Sonia Salzstein, Guy Brett, Paula Braga, Sérgio
Bruno Martins, Felipe Scovino, Michael Asbury e Irene V. Small.

21. Mombaca fazuma critica da ndo racializagdo do debate sobre a participagdo. Argumenta que
o exercicio continuo da producao da diferenca (e o carater emancipatorio que adviria dai) proposto
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pela participacao, se ndo reconhece a esfera de privilégio (branco) na qual é debatido e praticado,
nao faz mais do que ser “devorado” pelo sistema cognitivo capitalista no qual se assenta.

22. Trata-se da exposicao “Véxoa: Nos sabemos”, com curadoria de Naine Terena, realizada na
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, entre 31 de outubro de 2020 e 22 de marco de 2021. Conferir website

da institui¢do: http//:pinacoteca.org/programacao/vexoa-nos-sabemos/. Acesso em: 4 nov. 2021.

23. Trata-se da performance Pagé-onga hackeando a 33° Bienal de Artes de So Paulo, 2018.
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