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EDITORIAL

Ra prat ea sum eiur ande quam que rest ex

volore volupta sperovi ditiam, seque quis excea pro et ea volup
et alis sumquam eatent ped estibus niania prerunt ut labo.
faccab inusantorum, te vel imet et volecab orerem rerera
evelit autemqui quaeperi optis dolorat qui di ut ma dolecesciam sintia di
dolupti usciento et, quo blam sum quas dolest aut repres a con et fugit
ex estestia consectem fuga. Nam, sit labore ma dolorectae sunt.

Gitiaeptus, omnihil idem sedis dolupta ecatque voloratem qui qui am
fugiaeped quunto es ulligni mporerspitia que oditae sum fugit et ad mo
conseque evenistibus dionseri berume molorum et et quidelit officat

eicimagnate quia nus resciis modionse atiun
voles dolorectas et diora vendit la nia sequi
Gendae. Nequissin exceaquam fuga. T ium apien
militiur, tenimen daessin ullorer spicipita a@éptium ne consequo volum
ulloraectet aut quid ex eicatem sit a name dolorem hic tem eos esse
cus aut eni aut estis est volor ressimi llamus el mincien emporum quae
conecae que conseque eturitatiur rescimo luptas de velibus.

Liquis qui sinvendis aut reperoresto enim soluptassi odi cus susandae
nobitatur? Quiditi cum is quos

modiatia veni blabo. Nam, qui recupta quates idemporatus et que elen

odit voluptium faccaborerum sin
| aepelit fugiam et aut qui volupta
pore, sit ullissequi a videlle stibus
j asped esti auda qui bereriori voluptur
simpore dolest ratusci psantur alicima ionsed unt, ut inis ut ped quidus
quas aliquos aut officae cupturit landamus eum ducit aut vel ipsument.
Int elit fugiat elis delibuscit as sin re nam, serit, tem harit restrum iunt.

Temolorumet aut magnatis aut et ullatia sperum que pa sandeli quatur
as autem. Officimin nobit vel iliquo tet veliqui blaut incimil

St glio eum nihit quaescia sitatur, tet re, conseru
@ Sus re vel mint, optio. Et fugitatet evelendant,
) equatem odignis accusda sant omniscium

igipquo dio te labo. Nam cusam, offic tem que
0 Up tatur? Ferciatur autet fuga. Elenimo loruntem
ime nis voluptam rersperiat facea as quatem fuga. Nam, que nonsequo
eturem que ex et re nimporio. Il estibus et quos cusdae vellut estium
reptaepedi officti de expel im alit omnihil illandandit dolorerum rem aut -
lam suntest iusdae. Nam aut utet odigeni musamen duntium excessum
quat officiis dolorat quia est, nobj e volupiet dolupidem sam
volo ommoditaque dolupta tintiur?
rrumentide

eosdelinnonemaccatem
olupta tempore eliquamre
usaseconp 0 inum et, tem ut eume rerumet
iate seque quodit, tet pro eos arumet, natectum
latem ratio. Nequiae peresti nctatus dolorep
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EDITORIAL

ellesto berores nobisquatem ut aut occum liquist, qui aut quam labore
nobisimus est, conesto verum sersper uptiiss umenis dolendi atquia quid
mo blaborro consedi cianimi lloriam conse eos corest, vellorerepro qui
nis sequatus delectiis as volupta quoditiatum, cones sum, quidere into
cullaut lit ate dolupisque pa parum volor sin cullabo. Nosapie nimolor
alibus ipicaeratur acestem recto verupti onsequam quiae con et min
nonseru ntotasp elessimpos et quaecaecus nobit, simintumene exerum
quo blab isque conse pro estrum rehenda ndignatio quam voleseq
same ellaudigent pore con comnihic temporesti dolorrore liqug

estio dolupism alit, et ese lacestj
magnam hil e | ndis inulliquid ma

se nimoleces andemqu ibusam, conse cum dolupti volor magnat
ut volorem evendam qui voluptas es issimint vendipsunt evendel iusam
siminverum enda velit dolorro reptatent antisqui te sundese ratinctatet
dolum ut officidus.

Alit volupta ventur, si blam ilis dolorep elesseq uibus, seque officipsum
quatibus, optios ero isin plautas restrum harum re, qui aut videl exerro
te nonecte pos velis cus sundio. Hendictae elignia tiossin conest
alibuscit ute pos adita ped quatum rest velitibustis et volenit res eos as
aliquati aceptaes eos iditam dolupta spernamus magnimi llaccus denti
re por rerfero magnatiaeped molecabo. Ut omnist, ut aliquia tectet maio
consecae por sum et undi tet quid quiam doluptat.

Nemoluptas quis moluptiis parum essequo di odi a dusda volum evelliq

uaturectat et quunt earuptur moluptatia cus et aut unt recearibus
vendantem quodiae cuptiati rem quiat fugit, solupta nullab il mos
inciendellab in ped quuntem aut aut et latemodio denimagnat alis
rehenti busant pel maiorest aceprae doluptur se pelitat enimus at.
Tae vent. Erro tem ipis aut laut ant que et eum evercipici ab in explanis
et inctur maiost volestem que alias et, sam explabo rrorit et mi, que
it aped mi, nos t labore rferemp
j apereris modis et eat.
am restiis corehende porum
ximol estorum nimil idist
cabor alis earchitio. Min nobis
s arum ipsandi tem ipsunt vere

eiunt eos

soloritatur molendi tatquis et
ptatiore cum entoratem. Ut quo
ui arcia sec anda aut ratis

di solut esciur?
At fuga. Ecepre venda plaboribus simillor res
aut fugit et et voluptae officae corios ex et eostrunt harum, nus, cus
acculliqui quo ditas eliquos sequam quam, quas niasper ionsequist,
sam haritiu scienis etusdae. Ut dus aut voluptate doluptamust hil
moluptatet pa voloria spitiur, ommolup tatate vel mos simi, qui dolesed
que ea quo core rest utasper iorpos dolo eribusa volecae eatur, sanis
maximusandem que consequiae voluptae voluptaque vollit que dolores
simi, sim es nus nos estinvero et magnia volupta perrovi dipsunto ex
ese plaut qui officimint aliquassi in consequibus endaniatis est moles
veliquaspel in pre nonse ent.
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Empori inus. Upta sunt, aut veri berero veliscim nisquidem. Itas re
plauditatur as enesequiae consed utem acepere stempor ectusam
estionsequo et veliquiatur sed quae re, vent.

Evelessitam se percim veles simus adi dolorer speris est, volorum
doluptaqui quasimet as pra nis mo esto quat dolo doluptate eius.

Ro temperitis doluptatur aut aut aut et fugitiuntem fugias elector ehende
volest, sinis eos eum facepudit estiore nes aspedisi ium alis enis et
veligendunt rem repudis ut eatia doles est eataquo
ut quame velesererum adi beat voluptam vellam in
lgent que sit volupta praturi omnimporem. Cusci
velenimusto quam ratas
liquasi volupid estem arcipitat.

Aliae volor aut autem volupta tureperit occum
alignis nate di dunto te vente dolene minctllf modiatur as dolo
renihiciatem vel in niminiae volectur arum, aut f@ccaerisit aceped min
excerib usania sustiisquam quodipsanit quo omnim expe diae dolesci
autectem estions equiaturento et veribus dollab iustiae. Arcil imet que
dolorep ratium ratetur ehendae rorest, ipsam hil minihitibus es et ea
quiduntia vendell andest, erios maior sus, conse et quaectur, ut que
cuscideles res nis digent, veriam, voluptatia videbit etur?

At aut am voluptas est, veles mollia id ut quias apidign imagnam, sae
corehen imperferae poressiti odit utaectium autem. Igenihit quam
autaest ibusant exerspicit veria que debitio eum veliquid expliquam
fugit, cum quis ulpa ipidebis del imendio et ulluptae. Nequasperio
beaquatur, verae laboressi nestioreptas desequo disquatium non
nulland eligniae aliciaectat hictiatia quatusci occus ut lantis sinctem

S quuntem rese

eos dolupta volOptium qui blam qui odi apient, sit experferio. Nequi
soluptatur simin nonestia con nita ipsa quame renist ab il et quam ut
ium ut minum rehento occum aboresciis et et, sam, sunto et fuga. Sum
destorp orenduc imuscides eumquodi nobis autem aut aut magnam
rae eum aut quis et ullibus quas as evel incipsuntur, sedicimo beres
ipicien isciet ut quam harum ulparchici omnis nos adipsume liquaecae
dolenitat aute sum et volendel et plit voluptat inihill oratquis a dolorib
eaquoss equatem untium erchitem aut pro es aut eum dolorec totatem.

enissit’ae sandiaecta
ad et dolor solupti nisquae laborib usaniam accus arciduc itatur? Qui
aut magnimint volupiendae. Dae. Et anditate qui dion nes aut quam et
ma ni cuptas sum harum vid qui comnis volut ab idessin ctecuptam
nis plaborrovit, seque sinctat quidi ommolorro modi ullesti nciuribusci
quatis sequas eos sectiost aruptatiam a volupient, qui tor adi ad qui
blacipient es dolupta tquodig nimusanihil inus.

Lest, soluptae aut offic te venissuntur? Ebis molorepero volorpo rrovid
esenem sitia que reprae num harciam re volum quatiat.

Sincipsanis dolo ma vel magnam, simagniendam venis sequi doluptiatur,
nim quias quatiatur?

Acculle ntenten tiaese et aut eventio. Ut quist optatur?
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Rit et doluptas idio. Itaquas int, totatus.
Sedignatem il int. Ta ni offic to cusda nos quasitasime sit labt
ad qui aut essinve ntemporum qui dolumquas ad quiandis utemqua
dest autent.

Luptatur? Ovidende ma sit, sincto il ipienis eossunti a consedi acia de
quam quo invelitist aliquunt eicipsa cor asiniae voloresed esseque
magnihil ipis eicid modist, occusamet atquiant, quo enda id quas
doluptasit, ilitium et est et aut in eat esciur, il il mil magniatist aut estore
doluptat.

Idus et omnihilit exeriant il maio
illaborae pressitate quat officiis do
aeperibus ducipid modit, sime sj
asimolestor atus, tem qui aces rere
odi descipidus exceaque sinieni omnihic te nihil et adis comni optatus
andamusandam hiciatur audaepere dis nonserspe plabo. Nam
doluptatiis elic tem ut ad mo blaborror sequiam qui doluptatus, iusanit ut
mo et pore net enimust quunti sit audit minis es et dolorit atiberum sunt
aciur soles dolupti nonsed unt esto et ut la nust, tempero et optatem
as quidita tiberitet aci commos eatione

voluptatem intis maiorum ent harchi
consequatint am et ventior asperum
labore, sum simos ut quibusa vellabaFe
odictas perferibus re nitam nonseque nulparit eat modipid ut esi@ribus
sint acesequod quia nectem abor sitiae non proriae porem nonséfitlam

consed es sus utemquamus exeribusam
quibers pereicipsa que sed ullabore dolumqui nonsectat perferferis
dolorerisqui odita ape con ped ut omnis atem facipit dolor accum hari
simoluptiae por aut exeria quaecerit et mollandunt pratate di aut quis dit
dit expelendi dunt.

rchil et volores eumquatur re ent audi veliquis aliqui as esed ea sed et
i urissin cust latiur?

aut¥ae expero earciliti unt.

uosand ipsunt dolores magnihilisi doloresto
sti nctetur ereptatiatur a et perum quae lit
ici eflist, voloritadipsant.

Piendicimus eatemque eveliberum quam, ipiciis eum a dolenet et assin
re mod quatqui dundit plitaspid quo blamus eatintia iusciatis exceperrum
et quidi occatur aut illant dis aut quatemque omnis sit dus con conseque

siminverro quo cons tatet uta volupta sperumquibus dolesequae

veria ipsam 4 porrovid quaspi@ate etur, temos es aut qui vollaceseque

im sitas sam aut est@ ex exerfer uptatibust, corum demporibus

et quigihestrum erep ribus qui quas quidus esto doluptatio et

iquam fliga. Es nos @Voluptat.
iiaqu rum cwntur, verumquam volupta nit qui soloreperum
quisquunt.

Edit re, inienet ut pla dit, aut unt.
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Eperum nonem nobis digniam ut etur, quibus erum | Fugianturi volo eossuntem faccupt atemquatur sitent.

luptas audae voluptibusae sit minvelest, ipsa q Enimolo vendae aut es mosam giéidecab iunt, ut am laborro que res ea cus

nessuntur accus volorem acepe magnis maio qua olendi conserum

m qui consecto

lique preptiati recae nullaces et rem laccum eru
ratemolo blaboru mquoditio. Nam enis dolor sum
undae optat dolore cum rest eatius delit, ne corerro quodit amus delenih

ilicatius.

Ratqui simust, inienis cidigen istruptatur? Ma quaerfe rehenderfero

magnia vel et inum qui ommolor itatiam facientio. Nem anit, optiatinctet

minitia voluptatur rem con consequiatur reptaquo eos aut laborehendit

dende verio. Et maximusam ex eos eatecer emporae persper umquis ‘
num vidernam, consequi doluptum adiostis iumet maio. Nam que repre

coria volum facilit eos molor reicit veng
ipis acescillorum et vendand undunt
turiassequi dolupti il in cus minulleg
illanim agnisci musam, iducium a
optas magnatur, sum et ad que ea do

@

audantiur aut autas volorehent.

Officiis quost eati totat ut et, commodit delent is dolo beatem quat.
Pudiciur accusam quibus mod molorum nonserem quid ulpa de nonest
faceaque nonsed el in et odipsaepudia cum ipidusda doluptas et aut etur,
qui cum ulpa non ea vent.
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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 representacdes redutoras e esquematicas, recorrentes na
abordagem de indjviduos negros na historia da arte brasileira, Heitor soma atribu-
ijgura complexa, utilizando elementos J@giveis sobretudo para

aqueles part@ de seu grupo de pesiencim A
O © 630 €M s€ a
moderna de que fez eu orige
demanda des
como Heito g0 0 age
ABSTRACT RESUMEN
This essay investigates the elements combined by Estearticuloanalizaloselementosque combinaHeitor
Heitor dos Prazeres to construe his self-protrait, dos Prazeres en la organizacion de su autorretrato,
the painting O artista [The Artist], in the Sao la pintura llamada E/ artista, de la coleccion del

oNole

Paulo Museum of Art collection. Circumventing Museo d e de Sado Paulo. Al esquivar de las
representaciones reduccionistas y esquematicas,
n el enfoque de los individuos negros
ia del arte brasilefio, Heitor agrega
la composicion de una compleja figura,
lementos legibles, especialmente para
rman parte de este grupo de pertenencia.
una obra de excepcion en
, lo que noS impulsa a reflexionar sobre su
it requires a papel en la revolucion cultural moderna de la cual

curious reading about its valu d references formé parte y que dio origen a la samba urbana de Rio
to understand how Heitor sees himself while de Janeiro. El retrato requiere una intrigante lectura
assembling his own image. sobre sus valores y referencias para aprehender

como se puede ver a Heitor asumiendo la agencia
de su propia imagen.

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de

Renata Bittencourt
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Pudina, mulher com nmge de imperatriz, era minha
bisavo paterna. Nascida Leopoldina, chegou ao mundo em 1875,
qua nos-apa 2 lgagae da Lei do Ventre Livre. Sua mae,
C a,giza% da 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

e minha t

perversa e desumadhizante de reprodutor. A descendéncia é longeva,
a, pbu de, carrega hoje o titulo de mais velha,
us

do alto de

destas historias, fragmentos que, embora pequenos, lhe surgem

antos. E ela quem as vezes me da vislumbres
muitonitidos. Pensona historia da estirpe, em especial sobrea geracao
Snevnuia ﬂ-ﬂ?ﬁgﬁo, a mesma do multiartista

ito Prazebes firas 898. Figura fundamental no século
XX carioca, Heitor viveu e criou atravessado pela religiosidade

afro-brasileira e suarelagdgcom a ancestralidade negra. Mas como

hai roQ d6gdeSefflegro, esta conexaonao se deu damesma
ma S o

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de

Renata Bittencourt
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Embora meus pais tenham tido contato com o candomblé

eu pai em especial era, por assim dizer,

espiadds e ens por vertentes religiosas
as, 0-y#da, a Amorc, o Espiritismo,

que o conduziranipsra um vinculo de décadas com a Rosacruz Aurea,

legataria dos cataros. Somam-se ainda leituras sobre a Antroposofia

de Rudolf Steiner ¢ uma grande admiracao pela Teosofia da
r a\ty . siléncio. Uma lembranca
1

a resgata filmafinc e mgus pais ao candomblé durante

051970, qttando'viaj paraWisitar 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
maeore

irma nangfam

sobre os encontros com essa mulher, que nos parecia imensa
e poderosa, para quem de nossa escola francesa para meninas

ados a escola pela freira-mor,

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de

Renata Bittencourt
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ao que de catodlico a escola oferecia, entenderam mais uma vez

qufe trahsitavamos em munilos distintos, o negro e o branco,
e afempara

nto§ffuturos. Sou entao
bre/o jrabalh ars@ie 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,

adalbc t ar
esta naladg@ao tardialde ¢gert:
a a'Mmaror compreensao da

de matriz africana via obras artisticas, dialogo que aqui tento fazer

mente. Hoje, o caminho nao

as na tentativa de contribuir

e negra, e da espiritualidade

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 incorpcgar a‘?lqu'gigio de pinturas entre suas despesas talvez
apresentassem contrastes com ele. Eventualmente ele proprio pode

ter agregado visOes e possibilidades materiais de vida distintas das

alguns de seus parceiros, familiares e amigos. No entanto, chama
te u iz to giff Sau territorio de origem, a area entre
cai ort§i(;l$/ agiio chamada por Heitor de “Africa
m mifiiaturd que s€'desdobrouna dﬁlominagﬁo "Pequena Africa",
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e nas tradi¢Ges originarias da diaspora afro-atlantica, como dado
cia alim&ﬁlgﬁo continua de sua obra. Heitor dos
2, em que cada pessoa e cada
dg'juncoes a custos muito altos.

O autorretrato de Heitor tal¥ez seja um testemunho
de um homem que vislumbrou uma multiplicidade de identidades
em si, 0 que nFog/dizer pouco se consideramos que ele viveu em
u da e tex
est@reotipa tone

que era, ele proprio, um pontoﬁe convergéncia de valores diversos,

e ainda tende, a ver o negro de modo

anizado. O artista parece ter percebido

e provocou sua sobreposicao utilizando seu semblante. Na pintura
de cabelos e sobracelha grisalhos, apresentado em
ango o rosto com uma das maos, como quem

10. Heifor gsta cercado por uma rede de intercambio

a 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 vind@ do Nordeste para o trabalho na cultura cafeeira
e%eo ude e.r O
2

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de

Renata Bittencourt

ARS - N45- ANO 20

-
o



B 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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Heitor Pr

(Retrato de n ,
tela, 47,5 x 36,2 cm. Colegao 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

tragsplantag m;@ talentos como clarinetista, atuante na
banda da Gua ~efmarceneiro. Hilario Jovino Ferreira,

tio que lhe deu o ’primeiro cavaquinho, era filho de escravizados

€12

libertos perna canos, e sua familia chegou ao Rio depois de um
Kr (DICIONARIO Cravo Albin da Muisica Popular
Brasileira, n.d., n.p.). Hilario foi parceiro e colega de homens
como Joao da iana, Pixinguinha, Donga e José Barbosa
daSilva, o Sinh@?
Fundou (}iversos ranchos, inclusive o primeiro deles em 1893,
C ' u inacao de instrumentos melddicos
emmm ig’zl:a@:inhos e violGes a percussao ajudou
a tornar estas manifestacoes, que ocupavam o espa¢o publico
da cidade, ﬁagis a sociedade branca, que reprimia o que
se apresen@ rcada origem africana. Hilario estabeleceu
os papéis de mestre de coreografia, ou mestre-sala, e porta-bandeira,

/’
exercendo o tp b a denominacao de Lalau de Ouro.

opodiam desfilar sem passar pela casa das tias

periodo em Sal

embros da primeira geracao do samba urbano.

Osran
baianas, e tanto H’eit quanto Hilario foram frequentadores destes
espacos Or@ sés religiosa, celebratéria, doméstica e dos

eafeto

vinculosd e ctuzavam 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

ofereceu,@que resultaram na cura de uma ferida persistente

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
mélia Kitundi, amiga de Ciata.
tambores tocados nos terreiros eram os mesmos que
am as rodas, estimulando a coesao de grupo, as identidades
hadas e a busca por seguranca. Cenas de danca, carnaval,
dé élcandomblé sdo as mais conhecidas

cadeiras

criancaserituais
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:

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de
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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. [...]

dtuiram uma elite

e Pixingu Qva,
respectivamente Tia Amélia do Aragao, Tia Perciliana de Tansa
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

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de
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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, poKuas feicOes, acredito ser o pendant

o
otrate, imfeli n tific cery, mo
ah Osjret to@i S melhaztes ram
ito i a, e rmows e da

aPGs o falecimento de Gloria dos Prazeres. Se o género

esposa,
do retrato celebra figuras eminentes, estes sao dedicados
conhecidos em seu pedaco, respeitados

te dentre os seus, que possuiam, ademais,

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

vés dos dois filhos do casal, Ionete e Heitorzinho,
os retratos talvez criados para a parede de sua
c@®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 n

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 intenc¢odes
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de utilizar cada elemento da pintura para acrescentar complexidade

e. A aplicacao de difeflentes tons de branco sugere

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 primmeira Bienal de Sao Paulo e recebido uma sala
especial co dfFia de Sergio Milliet na segunda. E, portanto,
um mestre nas artes visuais, embora celebrado como
pintor ingén 0s, 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 evolucao artistica, superada por outros artistas supostamente

otencial nao estaria

Seu talento,
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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, umaa uma, 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 podel publi€o, como chegou a ser chamado
(NOMUSEU DE ARTE

status de artista surge r@lativizado, combinado com indicadores

DERNA..., 1952, p. 5), mostra como seu
de posicao social e ade ualificadores de suas habilidades.
Valladares ([1968] 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,

ia de oportunidades para artistas de cor ocorre quando estes

rrgiiado tipo de producao, permitido e aplaudido pelo
publico consumidor. EZpermissio 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

decoracdes de ambientes privados de aparen a cultural. (Ibidem, p. 101)

e Heitor forca de aug@afirmacaonegranao
randuraifiocua.Em sua trajetoria
lic it i¥a ser wtaurador 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, urﬁfj 51fa1 da épocaafirma, com a surpresa dojornalista,
ter o artista se 1Gado um “bom restaurador sem precisar estudar um
dia sequer” (HEIPQR DOS PRAZERES..., 1961, n.p.). De novo, a intuicdo
e oinstinto do @ﬁg@idata em acao.

A condbs&?gé}pcia nublaavisao 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
partirda experci%lzgtagio namusica e na pintura. Buscou e encontrou
meios de exprklﬁl; dlitenticamente brasileiros, livres em suas solucdes,
sem necessiﬁ%@é"d%]jﬂ@orporar modelos europeus, sendo expressao
cabal dos estatutesfle chamado Primeiro Modernismo. Suas letras
traziam aquilosqgao Manifesto Pau-Brasil chama de “A lingua sem
arcaismos, sem erudicio’, fazendo cantar “Como falamos. Como somos”
(ANDRADE, 19?6,6]?. 6). O que o diferenciava daquela turma de 1922
era ele ser “de &/e%]ro da coisa”, e ndo o outro, branco, pautado pelo
metrénomo dfﬁﬁ(ﬂﬂade. O cotidiano esta presente como personagem
de suas pinturag g¢enario de suas musicas, ouvidas naquela cidade
onde os dequ&;l éhxi@(’)dernizagio de uma elite resultaram em
acao violenta plaws 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 espaco publico para um homem negro
era marcada pela repressao que sobrepunha, a circulacao e
a convivéncia, o estigma da vadiagem, classificada como crime.
Negros, descendentes de escravos, muitos deixados sem

ocupac¢io no pos-abolicao, e

omo ameaca

pelo seu mero caminhar pel sagem a. Para Heitor,

esse medo era concreto, e ele f tido por vadiagem aos 13 anos,

tendo sido enviado a coloni@@orrecional Dois Rios, na Ilha

Grande. Dai a vestimenta cu apresentar como antidoto,

Hta para estabelecer um t1 ili
ou edidas de emancipacao. O apur ecucao da camisa
traduz a atencao a aparéncia que se repe

que se exibe engomado, em ternos de 1a ou

palha ou feltro e, por

dando provas a reput egante. Esse ino
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 documentéario
Heitor dos Prazeres, de Antonio Carlos
de Fontoura, 1965.

Asidentidades de malandro, se por um lado sao associadas

ao samba, por outro, se conectam a visoes estereotipadas

de marginalidade, rompidas quando o artista insere no autorretrato
qui o pi , @sabio e o mestre
respeitado para i gagem.
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Por ser chamado de “malandro”, vive o bohemio, muitas vezes,

aﬁJcZadoﬁa policia que, por defiiencia de conhecimentos da lingua,
e

S essepo amaishe
q laggo teimp i%o

os mais legitimos malandros do Brasil - os anti

ma a. Incoherente esta policia,
eta paz de corpo e de espirito
g& 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
3 , B @ 5 S stas, como Heitor dos Prazeres, o “diretor”
C

aldo Cruz, mudam quase completamente de vida,
tr@nsformando os habitos, cheios de preocupacédes 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!

ﬁnﬁV(L@ile apud PINHEIRO, 2021, p. 124)
o

Nesta reportagem, a elegancia é vista quase como uma fantasia,
algo adotado para facilitar e progiciar ainsercao social ea circulacao
e ‘a iemtes dogha pmento. Ja na pintura,
olod;de Zp aukgm a suaautopercepcao,
que nao precisd ser definida em relagdao ou a propdsito de
outrem, diferente de si, a quem caberia a avaliacao. A referéncia
as palmadinhas de gamaradagem que poderiam ser dadas por

( drﬁh s M ps e reconhecidos trai anota de humor

qUie T1di¢ulaTiza"a"ConViven®a destes individuos de perfil
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I Figurab.

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.

distinto como iguais. O artista subverte assim as expectativas,

colocando:zse e G uﬁl onde nao cabe a subordinacao.

"~

o,

S e % Mtﬁ ncglo@ posto a boca, mas aparece

apagado, fazendo com que seus predicados simbdlicos prevalecam
sobre os funciongis, embora possamos supor ser o fumo um habito

do artista, regiStrddo em imagens em que leva o objeto a mao.
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Masmam o que foi experienciado
abitou. Pinheiro co ta a transmissao de

O cachimbo é associado aos negros mais velhos - minha vo Pudina
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

dancando na rua 0. O verdadeiro autor das
pinturas é também estelHei ue vive onde o movimento
festa sao

é ordenador, onde rit rmeaveis, e onde as obras

SMos negros que
os de umbanda

feita por Heitor naRa reportagemna

revista O Cruzeiro (C IRO, 2021, p. 129),

que exemplifica se fusdo “ped ica’

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 t@rreir@ que executa representando um homem

otel/de praticas espirituais, que,

gSenga da entidade capaz de vocalizar
o da escravidado ou sintetizar de modo arquetipico

aancestralidade. Muitas casas de familias negras exibem em suas

foi ¢a@, embora visivel na parede

edes pinturas retratando um pretoge cabelos brancos e pitando
acharbo minh

c@tas 0$5as intadas em outras casas decoram

semt séPBbjet@’de de

Considerados como figuras-chave na umbanda, acredita-se

que os Pretos-Velhos teriam sido, ao lado dos caboclos e exus,

kardecista, o Tambor de Mina do Maranhao ou o culto daimista

da barquinha (DIAS; BAIRRAO, 2011). Nos primeiros centros

de umbanda, foram lideres espirituaise patronos (CONCONE, 2001).
ui ‘ dadates eram, como Zélio,
as i i ; eram yisitas a diversos centros

a’ localizados nas tavélas 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. Colecao 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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elﬁo escravo africa

No disco de pontos de umbanda que Heitor grava em 1955

denominado Macu

emblematica. A primgira fa

"Nego Véio" ha referé

a €sse personagem.

TaRezando, Heitor dos Prazeres

Preto Véio quando ca

Preto Véio quandg,

Preto Véio africano
No tempo do cativeiro
Esta sempre trabalhando

Com se o terreiro

tarezando
tata rezando

tarezando

duagifaixas tratam dessa figura religiosa

o LP, "Tarezando", fala do Preto-

alhando, e na denominada

totradicionalmente associado
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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

4

vive agora

do coragdo

a versao da
subalter i 3| i das mazelas,
impressa a re‘ade
terrena 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).

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de
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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

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, benzecdes e procedimentos
de “mandinga”, sendo o principal curador na umbanda, o que

queima ervas em seu caldeirao.
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— as beatas, o bruxo preto,
convidava as almas da viz

A associacao dos negros idosos com a feiticaria pode ser
interpretada como uma reminiscéncia da percepc¢ao 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 cab®f1a de s esse vulto dobrado
ao meio, parecia-me um i c j gos bracos eram de
perfil representados pelo A0E g rrimava. As cas lhe
cobriam a cabe¢a como 0. Era este, segundo
» e todas as noites
anca para dancarem embaixo do ipé um samba

meiro clardo da madrugada. (ALENCAR, 1997,
-175)

infernal que durava até
p- 14 apud SANTOS, 20

Se buscamos 000 apud LAGES, 201,63)
o arquétipo do Velho Sabio, encontramos a representdcao 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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— Se

[...] 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, sao detentores, também, sobre o conhecimento de como supera-los.
(LAGES, 2019, p. 63)

Ag escolber o Preto-Velho referéncia alicercan
rat@, Heifor zete§ enfrenffa o estigiha d ﬁ
lo@ode 1 afrelipio I ilejkas, ¢

capaz de g@alizar uma obra complexa, que faz convergir diferentes

significados codificados na linguagem do retrato. E provocador
analisar obtagfde arte geradas por individuos afinados com
aapreciacao dosupranatural no mundo. Ao nos debrucarmos sobre
esta producaofdevemos realizar o esforco consciente de buscar sua
oOtica, mais e Pus 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. Asnocoes de ancestralidade, religiosidade e poder,
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indissociaveis da figura do Preto-Velho, sio marcantes nas tradi¢oes

[...] 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 sozinhaee Itavam pra casa [...] Mas eles ndo trabalhavam nao,

quem trabalhava era a f@framenta deles. [...] Erareza brava. Eles tinham. [...]

Em outra historia transmitida por geracodes, o dono de
uma propriedade, vendo que a chuva se aproximava, colocou seus
s para acelerar o trabalho dos escravizados na colheita do

aer negra gravida entrou em trabalho de parto e
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tempestade muito forte:“O, disse que veio aquela tempestade,
0, 1nunc]_Q_u_mdoln dou a fazenda, inundou tudo. Disse que
virou agua pura.#bidem, p. 71) A desumanidade do fazendeiro
foi punida com os prejuizos causados com o alagamento de suas
terras, pelaacgode hegros capazes de manipular a natureza a partir
dos conhecimentes-que guardavam.

Ja a historia de uma senhora de fazenda, Maria Silvia Paes
de Andradg,_re eld a violéncia exercida por mulheres brancas,
e aquela que podia atimgir os filhos das mulheres negras. Chamada
de Ana Brava, era conhecida por seus gritos e maus tratos
aos escraT mmno negro faleceu depois da sinha lhe
aplicaro E 1, na pele, um caldeirao de dleo fervente.
Depois disso, nasceu na sinha um rabo que atrapalhava seu andar
e a fazia uZi{z cadeira furada para se acomodar sentada.
Por vezesa m gritando para o vazio “Tira esse negrinho
daqui’, assombrada por visdes recorrentes, que, assim como a cauda,

foranp 1 Lﬁgﬁ Qa como maldicao por negros capazes
del

Nasreminiscéncias passadas oralmente, ainda que os sujeitos
: /. : :
sejam ocultomlco preconizaarebeldia eafirmaa forcadaqueles

aquem se at penas 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

forgade; Vingm das agressoes fisicas, o@orpo que se torna
S

isfiiolavel) tud S irdgt po degBder, secreto

%ant do. io de§tas vozes falgo nos;ETg lacaoao

doaini t strals so 0 az ir¥ piagdes,
4

poténcia mobilizada por quem nao tolerou abusos. Nesta cddeia,

os ancestrais envolvidos nas narrativas estavam em conexao com
seus proprios ancestrais. Para além dos mitos fantasticos desfiados

para ags criancas pela voz das mulheres negras, e que fascinaram

daq 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

e defesa coletiva e de seu vigor, embora fio tenham sido ouvidas

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 Janeir

com frequéncia, sem, no entanto, carregar a esposa ou
os s@te o hgye is glegalt cidade de Marilia,
ofl FafitasiosoBice of cifigulds que pode vir a ter

estabelecido na primeira metade do século XX em terras cariocas.

Possuia espirito empreendedor, era proprietario de pequenas terras

arrendadd§ e de upfestabelecimento que alguns parentes dizem ter

sido o primeirg
uma pengao. A { da familia tinha agua encanada, jardim, copa
e despensa chelia, send’ 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,

ia, mas quem sabe um

lvep GetuliegNaogrgmiteto audié
comntry mﬁp f @
soefab @@ e Sua extr sae”justifiCam minha imaginacao

rer que seus padroes

quando fabulo que frequentou rodas de musica e troca na antiga

capital. Sera que conheceu Heitor dos Prazeres, seu contemporaneo?
Quero invenf8r que sim.

ando pd§gquisa re Maria Auxiliadora, conversei com
seuli , Jodo €andi »Silya, targbém pintor, hoje falecido,

ue me contou histdrias 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 revolucao cultural tinha um poder

n@etizador paraalém
das feonteiras do Rio, como a Sao Francisco d0s anos 1970.

0S¢ ettor i dentro
8 se conpencigno : STl correm
8Tem ernfquadrados arac"iza

como malandros, ignorando stia dimensao familiar ou mesmo

empreendedora. Nao nos chegam muitas narrativas sobre homens

e vida profissional, como

egros capazes de gstruturar negoc
aso b ei i u companhias artistico-musicais,
pard as esethava @é€xecfitava @ figurino aplicando a aptidao
h d e cgstureffa, Clestiga Gongalves 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.

Sou eu que dou as ordens: a autorrepresentacao de

Renata Bittencourt

ARS - N45- ANO 20

=
A



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 suag obras e declara sentir-se fracassando por
ni C a ad®y Depois r.rbra de

do inspirad os%id de epus ianll deixando

o artista ffustrado.: " De formd que € uma trisSteza. O drtista %le é
obrigado a comercializar-se, para atender a situagbes 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

wcomo Heitor se da a ver assumindo o agenciamento de sua propria
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imagem, combinando elementos de distin¢ao legiveis para os seus.

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

— S

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

0 morAando énoite de luar @

ou 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 mocada s@ivertir

luar

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

A\
1. Sugestdo da auto
]
2. Palavrasd tico el rop@sito da Exposicao 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.

SCAIISOU

R4gi
5. Depoimento extraido do documentario Heitor dos Prazeres (1965), de Antonio Carlos
da Fontoura. Disponivel em: <https:;/portacurtas.org.br/filme/?name=heitor_dos_prazeres>
Acesso em: 29 abr. 2022. y 4

ai
na
terra?
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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 acéo
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 agdes 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

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; Costume;
Carnival; Absences

i6n deéfcrear
a ser axcluido

ars los fcesos

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 asras

UOC, nos brejos e porcos
Na ode aos burgue‘isfarqados apos

oooorta Plinio Salgado!

etalhe, Apolinho.
obos quageengoliu o
charuto
E ASRAS!!!”

Asrds ds 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 as rds).

RAS MODERNISTAS (1983 - frevo).
Miisica: Gustavo Polycarpo e Didi Anténio.
Letra: Paulo Maciel, Marize Malta e Gustavo Polycarpo.
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evo composta

de estudante

um Modernismo que sempre foi escrito e produzido a muit aos

em varios tempos e, portanto, nao pode ser circunscrito a uma tinica
geografia e data determinada. Naquele tempo, com olharinocente,
mas igualmente indolente, nao havia tantas revisoes, contudo,

na urgéncia da mocidade, estavamos a misturar coisas que nem

amos completa consciéncia do que eram, ja com uma intuicao
ecessidade de confrontar diversas realidades no dialogo entre
istase populares, entre
bora com o perigo de
e, percebi que na poética
ereciam ser resgatados

ares‘ as ciéncias

sociais vém procedendo nas ultimas décadas, permitindo reunir
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manifestacdes culturais que estiveram impossibilitadas de se

tarem e/ou confraternizarem.

bem como diferegfes iniciativas anteriores ja antecipavam

atitudes proprias da modernidade, como a “conjuncio entre
Carnaval e teatro, belas-artes e ilustracdao” no Rio de Janeiro
(CARDOSO, 2022, p. 142). Com tantas revisoes que tém estado em

pauta neste ano decentenario da Semana’, tudo indica que estamos

prestes a ult mitificacdo paulista’ e incluir inumeras

outras manif@stacoegartisticas que foram alijadas da discussao das

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 gtivamente da construcao de identidades visuais
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referenciada a histdria oficial). E diante de uma perspectiva ampliada

de modernidade e de arte que 1 empreender visadas de

ocorréncias poéticas antes descong das e, portanto, passiveis
turistas ou antropofagicos,
0 estavam envoltos.

finalizacao da Segunda
Guerra, Gustavo Barrosofeli eu Historico Nacional,
nciava 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@nemia perniciosa, porque nao se fala mais

dele e ninguém sabe o fim qii€ levou.

e, almpressao
bre as posturas

am‘ras

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 comomarco doinicio cronolégicNodemismo no Bgasil

ja a dag@i ues do dggdeds : a

conipeté feitof relevadtes. Ao | ca
cPexist@énciglde diferentes n ] .

Havia aqueles que insistiam emffima tradicao nacionalista arraigada

no passado colonial ou “primordial” (marajoara, por exemplo),
outros que buscavam, na renovacao 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 tradicoes e tradi¢cdes 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

derno? Um quadro de Tarsila ou uma capa de gé¥ista
dos

Dias

¢ CaminHar pela
Champs-Elysées ou frequentar a praia de Copacabana? Seria, assim,
possivel estabelecer paradigmas diante de tantas imagens e coisas, em
realidades tao 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 (NAVE
deslocado e moroso,
mrmente C i mplexo de vira-lata®: “E sé uma

coisa nos atrapalha ifivalida 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 comportam trolados e domesticados de muitas

racas puras. E sdo @ maiofifa. Em contrapartida, foram vitimas de

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,

¢ao econdmica, o que estamos

, CO

ncult@s”, “malcriados” e “desviados”.
eles fosse aludid@ por modernistas, sob a perspectiva
ica, 0 Modernismo candnico acabou porreforcar

em vez de b&car 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 ou nem
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
rodu€oes® Colecoes, trabalhos isolados ou mais recentes tém posto

, Genas

¥oinas

obreart d&o 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 nio

deveriam ser colocados no singular, no sentido de haver uma gama
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de variacoes, com interpretacoes fluidas da linguagem modernista
w——tmodelar’ Evmm corridas nos varios locais que

a assivm e des Iver rmoder particular de criatividade.
Os modernismos possiveis nem sempre promoveram rupturas
bruscas como m eatradicao, mas, diante de escolhas factiveis,
negociaram e os desiguais até onde avancar ou retroceder,
ou ficar no mesmo lugar, conjugando, nao exatamente dentro
das regmﬁ, Qsentes e passados simultaneamente para
projetat ftt PodeTig existir, assim, modernismos incultos,
malcriados e desviados, distanciados das elites, cultas, bem-criadas
e regrada;,‘ﬁl iram e consumiram determinado tipo de
modernisnio, mzando outros, distantes dos saloes, clubes e
teatros elegantes. O que pretendo nesse texto é revisitar algumas
“coi ﬂags mados tempos modernos em tempos
vivp o téNsoes e ontradicdes, e chamar atengao para
outras producoes a;tisticas, nem sempre consideradas como tal ou
tomadas c%‘ dernismos menores (HOCK; KEMP-WELCH;
OWEN, 2019, p-16-1§) ou periféricos (SARLO, 1988).

linuirmos a carga de um modelo de modernidade

izada e ideologizada, ao nos confrontarmos

s Jue se superpéem em uma cidade (ainda mais

A fantasia decorativa da modernidade dos

Marize Malta

ARS - N45- ANO 20

o
N



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 doRio 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

adic@listas na cidade mais cosmopolita do pais, havia tos

ey qu E l1a@ pergirsos
di : i i ). Diafite de

u [ xpindi i godacoes

de participacao e cidadania, ha possibilidades de se encontrar
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Em fevereiro de 1941, quando a Illustragdo Brazileira apresentou 'n;:"

alguns artigos sobre carnaval, Fléxa Ribeiro publicou “Carnaval,
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arte decorativa”. Ao introduzir o texto, afirmava que “O enfeite é

q Tme diffezencia ghbmepa (RIBEIRO, 1941, p. 8),
defenden, a]%p 1 ! a # caso dasuaaplicacao
a moda, seria igualmente foco de controle af opinido publica,

o que dificultaria os mais ousados a exporem suas iniciativas,

temendo repreensdes?Segundo ele, somente uma ocasido permitiria
aultrapassag imitac¢do: o carnaval, quando ‘0 homem podia
dar largas a ta decorativa’ e “seus mais intimos designios

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

’ 14 .

eaanudancage S Vadiia
xtravagantes e imprevistosé

es r ikid

proporgoes. O individuo busca nas excessivas crises das formas e das cores,

dasmodalidades animaes, até os requintes

mentaria carnavalina, em tudo se exalta

esadecorativa, fora das regras normais das

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 crmcaa que as fantasias se estabeleciam na seara

dasartes decorativas e que elas se afastavam dos cinones das imagens

ideais, traduzidas enj regras normais de proporc¢odes, as quais ainda
odefia rafite as belas artes mais conservadoras.
ssaymogdalidlade artistica, fao rgconceituosamente apartada da

maioria da historiografia da arte, também identificada como artes

A fantasia decorativa da modernidade dos

Marize Malta

ARS - N45- ANO 20

(o)
D



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

excessos ou a diversificadas harmonias
e fantasias @8téti emelhando-se ao pré’o Carnaval,

momento pafia brincadeiras e libes ndente com

aexempl aga,
0s ares enovacao 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 renova¢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

ta Elissa Auther (2004, p. 341), autores como Karl Scheffler

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

d

muitas manifesta¢Ges 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

ou a critica politica, apesar de as noticias do sucesso que obtinham a
cada Carnaval, erarecorrente a critica denegatoria a sua estética. Para
muitos nao havia “‘qualquer preocupacao de arte, cousa, alias, impossivel
para mim nessa espécie de exhibicbes” (A ESTHETICA..., 1910, p. 22).

As“purezasartisticas” jamais teriam aplausos dos populares, incapazes

e eclacoess
com .
d

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 — Recordagdes
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 occasifes

é 0 deslumbramento” (Ibidem, p. 22).

© CARNAVAL DE 1910 — Homenagem de F‘f"‘FOIl aos intrepidos Clubs @arnavalescos (Ver a decripgto ns pagins precetente)

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 ilustracdes, charges e vinhetas

(desde Angelo Agostini). As irreveréncias e os impactos
ao Jeronimo
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fantasiosos acabaram sendo reverberados por cronicas e artigos
de ophﬂo@@m@agados por preconceitos elitistas.
Idealmente, seria desejavel um desfilar de imagens ampliadas
para melhorhﬁrgar essas esculturas andantes e avalia-las
nas suas plasticas desconcertantes (Figura 2). Mas podemos
imaginmﬂaﬁf@ge sua escala (para a época), olhar de
relance as composicoes que desfiguravam a arte candénica
e confro 1'51105 criativos. Ainda que pudessem expor

’esculturas de gosto classico ou a remissio

carros tematicos, com
a determina iges ou personagens, ou os divertidos carros de

critica com representacdes caricatas, os carros alegdricos eram

0s que a al § ﬁais inesperadas montagens, fantasias
esé

abstratizan urréais, a comporem formas tridimensionais
e cinéticas d?a realidade fantastica, completamente
e

destoantes d que se podia encontrar construido na cidade

em formalﬂ(Eénfﬂr@nto.
dos
ceus,
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I FIGURA 2.

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

B 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, O veneno infernal.
Fonte: 0 Malho, n. 443, 11 mar. 1911, p. 13.

RECORDAGCOES DO CARNAV.—“;L E DOS GRANDES PRESTITOS
: : ' / :. - = e s B
vé ’ | B ) I e X

e

Y
) ST 8
<

|

1) Reino das flores -- carro da frente. 2 ) Espelho encantado. 3) Kemogdo dos canhies. .. da zora.
4) Leque de Mme. Pompadour. 5) A columna de Karnack. 6) O beijo de Halley —1 ) O veneno infernal, de grande effeito.
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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 1913

Alguns carros dos Tenentes do Diabo, velha e victoriosa sociedade Carioca que concorra
sempre com brilho ds pugnas carnavalescas.
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I 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.

“Alguns carros do famo
Marroig: 1)—fmp,

Rosal flovido, 6)

O MALHO

CARNAVAIL DE 1911
OS DEMOCRATICOS

.¥

S0 prestito do Club dos Democraticos, na terca-feira de Carnaval, sob a direcdo artistica de Publio
erio Chines (carro-chefe). 2)—0 escrinio das joias. 3)—0 Amér e o vinho.4)—0 Firmamento. 5)—
—Salvador dos Salvadores. : :
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O CARNAVAL NO RIO — TENENTES

1

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: 0 Templo

de Brahma, carro allegorico. Em baixo:

A balanca do Amor, carro critico-allegorico”.
Fonte: Fon Fon, n. 8, 1920, p. 28.

& Ao alto: Um aspecto do prestito do sympathico club carnavalesco. —tAo eentro: O Templo de Brahma, earro allegorico.
©  Em baixo: 4 balanga do Amor, carro eritico-allegorico.
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9S PRESTITOS DO GARNAVAL Tenentes do Diaho

S —

B 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 R Pt o e s L ‘
’ . ” ‘: o."peau brasileiros, oarro allegorico. GN-- A Fonte Castalia, lindo carro de allegoria. e
acompanharam o préstito dos baetas”. Seu 4o 4o homesagem » Sanon Dumont o Basthole- o seguado plano: iavellass o grapo do atus, gon

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.

3

0S PRESTITOS CARNAVALESCOS " Tenentes do Diabo

Diversos aspectos do cortejo dos «baetass: os carros allegoricos «O Sonho Azuls, «Magia Floral» e «Carrilhio do Amor».
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Diferentemente de espacos institucionalizados para
Ll arros alegoricos apresentariam
zp O‘I movimento. Uma galeria que se

mostra a populacdo sem medo de ousar” (FERREIRA, 2011, p. 21).
Se o texto de Falipe Ferreira remete as escolas de samba atuais
e assume su nifeStacao como arte contemporanea, suas versoes
antecedentes ja carregavam o compromisso de inovar, criticar,
encantar e reunigin imeros artistas e artesaos andnimos para expor
ﬁagai tgs S tivessem olhos para ver. Esculturas
cin xadds a burro ou cavalo), decoradas com
alegorias e pessoas fantasiadas, desfilavam uma arte que parecia
i («t: cimento profissional daqueles
zz.\ ETlodao g préstitos. Por outro lado,
figuras como Calixto Cordeiro (K. Lixto), José Fiuza Guimaraes
e Publio Marroig, renomados artistas nas revistas ilustradas mais

destacadase 0 res enosteatros, operaram significativamente,

como cendgrafos, na criacao desses desfiles de encantamento

decorativo ( CAI;N%/AL 1913, p. 27-30).

‘l/ I , (:1 on Fon (Figura 3), os trés decoradores
sa6 proc

espacos de confeccao das alegorias é flagrada. Galpées precarios,

gltrevistados, quando parte dos
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com artifices sentados ao chao, nada remete ao esplendor a ser

apresentado, muito menos aos ate®s de artistas consagrados.

S avalg§Cosgconforme registra
oidistantes strarem a alegria
lespe ange o desfile. A coisa

a originalidade deveria estar escondida a sete chaves, garantindo

o fator surpresa e impedindo que os concorrentes lhes roubassem

bmagensinesperadas de renovacao
gdernidade!
l Y 4 o
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I FIGURA 3.

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

07 505 BoSea S 5o )

Os prodromos
do carnapal

FON-FON ! entrevista os tres scenographos dos Fenianos, Tenentes do Diabo e Democraticos. — No medalhdo. (A ponta
do barracio dos Femianos) Fiuza Guimardes em palestra com um dos nossos redactores. — Em segundo plano. (Dentro
do barracio dus Terentes — na secgio de esculptura) Calixto Cordeiro diz cobras e lagartos ao nosso companheiro, —

" I Em baixo. A secgio de esculptura do barracio dos Democraticos. Marroig quasi fulmina o .nosso photographo por lhe

querer apanhar um instantaneo.
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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
O CARNAVAL NO RIO DE JANEIRO

0S GRANDES PRESTITOS DE DOMINGO ULTIMO

o il
N *
i
(N

Ly S

{0\

»

W\

3% 40 ]‘zﬁ do Carnaval”, carro-chefe do Club dos Democraticos, feito pelo Sr. Angelo Lazary. 2) “Pas ao
mundo”, carro-chefe do Club dos Fenianos, feito pelo Sr. Fuuza Guimardes. 3) “Apotheose ao ou-
ro”, carro-chefe do Club dos Teaentes do Diabo, feito pelo Sr. Publio Marroig.

A fantasia decorativa da modernidade dos

Marize Malta

ARS - N45- ANO 20

N
©



Outro cendgrafo de renome foi Jayme Silva"”, portugués
nascidoem ASue distrito de Aveiro, que, comecando como pintor

de cenarios parao teatro CaI'IOC& angarlou glorla nos anos 1910-20

cr1anio/a@1rfsﬁrdc©be dos Democraticos:

Carnavalesco de primeira ordem, o seu triumpho scenico designou-o, logo,
para orgalﬂdor 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
sobye yict mu‘- as combinacoes audaciosas das cores, das luzes, dos

movimentos, que emlgascavam apopulacaodoRionaultimanoitede Carnaval.

comeciava

Imaginacao, rompimento com a tradicao, combinacao
audaciosade cm@_luzes e movimento, originalidade. Poucos artistas
teriam recebido tais criticas nos Saldes, mostrando a dificuldade
da intelectualiedF‘artistica de enxergar uma modernidade em
personagens e producoes que estavam longe dos meios consagrados
para a arte. e Jayme Silva, havia também nomes como
Angelo Lazz@]mlre Vento (REIRA, 1925, p. 13), além dos ja
conhecidos cenggrafos do carnaval, citados acima, bem como
Heho I‘ r]flg i) ]pmbo, Modestino Kanto, Miguel Bilotta,

ou gente da “brocha”, como eram chamados os decoradores
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dos préstitos pelarevista A Magd, com suas apimentadas referéncias,
certamente pa f

‘BROCHA, 192
opincel erabem diferente daqueles que usavam a brocha, dedicados
afrai scas, apesar de muitos
l n@ gngmﬁo era tao raro assim.
1

assado o carn ainda se discutiam os desfiles,

zer contraponto a gente do pincel” (GENTE DA

. O estatuto artistico daqueles que empunhavam

agrancando contendas a favor ou contra os baetas, carapicus
i ﬁ CM}f bovo deu aos Tenentes do Diabo,

osyragpectivamente (ARMANDO, 1909).
Embora esses clubes fossem formados por uma porc¢ao social

privilegiada, os préstitos contavam com uma miriade de mao de

de gozar do progresso cotidiano acessivel

obra que egta
a uma parcela minima da populacdo. A estética carnavalesca,

contudo, subvertia a realidade assimétrica, e a decoracao

) o . ~
e xeal s omaya=as ruas para encantar
O ma ua@ exale aho dos extratos sociais,

grande parte deles sem acesso a educacao formal e ao habitus
da intelectualidade, o que “confirma que a cultura de elite e
acultura popteeram permeaveis atrocas’ (CARDOSO, 2022, p. 116)
e “que o meio b,las-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 ti@(@mc@(to depois do Carnaval”, apresenta-os

esgotados e sem ideia para trabalharem nas ilustracdes da revista,
cercadmrg s onagens carnavalescos e a acusarem
0S carros aticos e Fenianos de terem consumido
toda a criatividade da equipe editorial. A fantasia decorativa

carnava@c c@ Sé as mentes criativas (muitas das quais

atuavam diretamente no Carnaval), apontando o quanto afetava

o imaginario de toda a assisténcia mundana, desenvolvendo uma

cultura@@ @@tﬁar modernidade que se reverberava por
outras formas artisticas.
~
nao
viam
a
luz,
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I Figurab.

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.
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O deslumbramento da fantasia decorativa era destinado aos
gostos dos de @aﬁos: “Aquillo que eu vi, fazendo mal a vista,
detantaluze dZ Znto dourado pdde ser o que vocés quiserem, mas nunca

foi Arte, n asifriples manifestacao esthetica. Aquillo é pura
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Eraphla vistosa” (FLAVIO, 1911, p. 11). Para outro articulista,

1% ab«itﬁl%l @agona depapel dourado eillunimada

afogosde bengala (A ARTE CARNAVALESCA, 1911, p. 12), pois, sendo

uma aﬂedm@gf(ﬂrla incapaz de perfeicoes estéticas. O povo
sé apreciava o que era escandaloso: “E o fogo de bengala, é o dourado da

orn taeaogg eza ¢ pimaillot darapariga|...]” (Ibidem, p. 12).

mm@?zrgiozz‘:@opohta seria escandalosa eimperfeita
nasuaornamentacao carnavalesca. Em um lapso do tempo presente,
nos trés dias de ﬁa, amodernidade da efemeridade, do passageiro,
do contingencial estava incorporada em fantasias decorativas,

“na @@m@@mi gensualidade” (CARDOSO, 2022, p. 230),

tipicas de um estado de ser carioca aos olhos de Mario de Andrade.

Nio er@% ﬁqo “Brasil profundo” em que estariam
referéncias para umaodernidade nacional. Ela pulsava no meio de

mZ Q m isparidades sociais, na convivéncia
ass epesso ue frequentavam umanova avenida,

bairros portuanz elitoraneos, favelas e suburbios. Uma modernidade

tao efémera q raticamente desconsiderada dos debates sobre

modernismos no Brasil, que ndo encontra fundamento no confronto
entre moﬁ@% mtemporéneos, 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 pgmato: “De vez em quando, ladeando o carro,
elles viam passaros' IéGe "das associac¢Oes populares, empoeirados,
amarroﬁcﬁé@d)s eé\or, aos trancos e barrancos, empestando
o ar abafado ¢ morrinha da carne excitada, de pelle escura”
(ALMEIDA, 1@
cor ?@gmﬁar “algum Deus ou idolo africano”
(Ibideim, p. Q‘: e nao gozavam da mesma fantasia e carnavalizacao da

elite brancawmcalprazia com as batalhas de confete dos corsos,

, p- 21). Segundo Julia Lopes de Almeida, esses

os bailes privados em clubes e hotéis e com a borbulhante champanhe
e as borriff.@sbl?bgantes de lanca-perfume. As contradicoes

e assimetrias sociais ecoavam também pelo Carnaval.

se
l A TR GRKORD OB EANTABIB/

Imageemcatas, de humor, de brincadeira, povoavam
os tempos de Carnaval, desde o antigo entrudo até os desfiles das

sociedamq;lmah]acg e dos corsos, proprios da elite, e dos

ranchos, cucumbis, blocos e corddes, conduzidos por populares.
A formgad %E@@z}de 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

ot

. ® . ~ .
ni 3 eujas psoducdes decorativas lhes
M 1li vilau“, 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 agui e faz (P ONA, 2011, p. 13).
m;gwwénica 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”
(RIBEI .Gt p sim, nas festas carnavalescas que
sepoderta de espirito, de idealismos, de generosidade

imaginosa que se perde diariamente, dentro de nds, por falta de

applica¢do a serio em horas teansfigfifantes de fantasia...” (Ibidem, p. 9).

X ntzsii thIdi 1
e ’ ade d€p ul®

sem interdicdo, possivelmente uma compensacio para “o brutal,

» ordem social, de género
bela cidade, praticamente
o doido, o inesquecivel entrudo” (CASCUDO, 2005, p. 123),
cuja perfor idade estava muito mais num jogo, cujo objetivo
era cobriroc a?eio 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 a repress%oe 3/(})1 entrudo em prol de atitudes mais “civilizadas”,
em fins (ﬂ%@ll&[ﬂﬁfb jogo se inverteria (ainda que o entrudo

insistissed gafaptasia ppssaria a ser o ponto de partida, planejada
decoragao coerﬁglrﬁl?c%i&da e vestida, podendo ser improvisos de
aniagem e roupas velhas ou baseadas em tradi¢des europeias, como
diabinhos, doéﬁ](g, pierrots, colombinas e arlequins, ouainvencao
de outras petsoniageds: zé-pereiras vestidos de campim, velhos
de Cabe?&ﬁ%@“—dfb r_@{igudos com narizes posticos, pais-joaos
(ou sujos), morcegos, indios, baianas... (Figuras 6). Fantasiar-se
era uma atitucg gecorativa, e o ato de enfeitar-se envolvia mais
do que agradartﬂtzticamente. A decoracao podia ser transgressao
(Figura 7). ?‘T@f’aﬁﬁ gla revista Fon Fon de 1911 sao representados
por K. Lixto trés fantasiados muito compenetrados a criarem
fantasias pargzélsepréstitos dos Fenianos, Tenentes do Diabo
e Democraticod,#épresentados pelo principe, o diabo e a colombina,
fantasias d@ﬁ;ﬁ@p@'umascaradas de luxo, que se misturavam
as demais criaéﬁses irreverentes, tanto criadas pelos proprios

cenografos-figurinistas quanto pelos populares.

tristes
membpros
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I FIGURA 6.

K. Lixto. llustrac@o para a cronica
de Jodo do Rio “Elogio do Cordao”.
Fonte: Kosmos, n. 2, fev. 1906, p. 12.
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4nno V«N. 7 18 de Fevereiro ae 1vil 3OV reis

rep
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Se o primeiro baile de mascarados, que remonta a 1846
(DORIA, 1925),@01 voltado para a elite, as mascaras e fantasias
ganharam as ryas nas décadas subsequentes. Em fins do
século XIX, a fantasia de diabo permitia encobrir a cor da pele,
uma condeanld@‘l}zia social momentanea, mas que acabou
por tornar a personagem sindénimo de perigo e contravenc¢ao
(N EPOMUCEd)@OB) , visto encobrir a cor da pele do fantasiado,

acusadamente n;egrq,_tpobre e/ou capoeira:

espirito

As masca,rai_f feii, borradas a cOres vivas, também se transformaram -

passam @

De anno para anno ogrescimento dos diabos era visivel. Dos diabinhos vieram
ofdifpds (@b

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

c’)nhas, cada qual mais terrivel e arreganhada.
@diabﬁes, tao grande, tao espadaudos appareceram!

senao fanta@sse de diabinho para exercer suas facanhas cruéis. (DIP, 1911, p. 19)

Ape@QJg @Qia dodiabotersidoimportadaoriginalmente,
foi ganhando aresparticulares no carnaval carioca. A caracterizacao
poderia até sei@jmas oimpactona suaatuacao decorativa deixava
marcas de sioéldcw'qdeléveis. E muitas fantasias acintosas foram
sendo reprimidas... Eram incomodos modernistas...

A mafc'}ﬂ*} @1,21 pessoa mascarada gozava de uma liberdade

especial, ja que lhe facilitava o anonimato, instaurando um jogo
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duplo entre identiciade ealteridade, o real e 0o imaginario, dando-lhe
outro corpo (Fgl@EIRA, 1999, p. 98). Os mascarados brincavam
com os passantes e muitos reclamavam da situacido: “Tambem

con@é@l@iq{e@v@ga uma phantasia, pde 4 cara uma

mascara, vem pra a rua, encontra um pobre diabo e pergunta
fanhosame’i@e@t moz de falsete: Vocé me conhece?” (VOCE ME
CONHECE?, 1913, p. 35). A figura disfarcada se permitia liberdades

de comp@@ﬁ% com decoracio travestida, incorporava
personagem cuja transgressao lhe era inerente, uma alternativa

para res@ien ds@aldade patente na expressao “Vocé sabe
com quem esta falando?” (DAMATTA, 1997).

A‘tg 3 félds@, ainda que alegres, incomodavam mais
que outras. Muitos articulistas, sob pseudénimos convenientes,
mostravam d@:onceito burgués acerca “da incommoda
alegria popular” (CARIOCA, 1908, p. 10). A respeito dos corddes,
manifestagmeq%ltes de herancaafricana, fica patente oimpacto
de sua subversao: “A sua musica é triste, os seus versos medonhamente
errados @%We os seus vestuarios tem o escandalo das
cores vivds e irritantes, como feitas para seduzir a visualidade mal
educadad Jeibtr as. EoCarnaval” (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,

foradas

escandalosas, desenvolviam pontos de inflexao para os olhares
e ouvidos burgueses mais conservadores®.

Em tom saudosista, em “Cartas de um aborrecido”
o cronista se lamentava do
tua fantasia”, incompativel
C ejoje”, afeito ao “disfarce

popular de um clovis” e ao “barulho arfanhador de um reco-reco

africano” e as mulheres vestidas de mai6é que lhes revelavam

@as e sacolejavam os quadris - a modergidade estava sendo

A1 et

pequenas sociedades, as indumentarias eram imaginadas Como

Se

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,
inspiradosSr@r quaticos ou referéncias da vida marinha.

Impossivel ndo imaginar a relacao dessas criacoes vestimentares

W ON AL NI

e como meio de dar cara (a cara da revista), as quais tinham em

g pemenacis o e
espirito
a0
Tribunal

desenharam por ocasiao do

e capas sobre o rosto e o corpo
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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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I FIGURA 8b.
K. Lixto. Fon Fon, n. 16, 4 fev. 1910.

|Anno V- N. 6

4 de Feveﬁ'eiro de 1910

NUMERO DE CARNAVAL

207V 5100 réis
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J. Carlos. Careta, n. 608, 11 fev. 1920. A : :
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Outra perspectiva sobre as fantasias seria sua particular

efemeridadé) op te as ideias de monumentalizac¢ao
e pereflidgde rgam os valores que sao considerados
dignos de serem preservados, normalmente seguidores das regras

estabelecidas pelo gruposgcial hegemonico. Se foram feitas para
dﬂa sw:lﬁ hg, antes de serem desmanchadas
0 r a ar”s efeitos eram tao momentaneos
que foram desconsiderados nas suas agéncias de modernidade.

Coci'

sem os e
pungentes deste artista, um dos mais destacados criadores

imaginar as capas de J. Carlos, na revista Para Todos,

dojcaAn em sua mente criativa? As capas mais
da visualidade moderna no Brasil, foram as destinadas as

rcie izﬁ‘ al sapelos anos 1920-30, afetadas pelas
p 3 las ge 1 lizacao imaginativa, em processo

desde a virada do século XX. Suas imagens eram a mais contundente
fantasia decorativa da modegnidade, descendente dileto de tantos
n e afeitos as artes carnavalescas.

a0'Se tratd; contutdo, daTepreseéhtacao mimética do que J. Carlos

assistia, mas a incorporacao do espirito visual carnavalesco

nass atifudes estétic .
uita S ininas ostentavam as mais diversas
PY

vestes fantasticas (Figura 9), mesmo em meses distantes
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do Carnaval’®, reverberando as manifestacdes de folia esfuziante
¢arnavaliza¢do das imagens.

m S fusswels de serem executados,
as mais impressionantes composicoes das capas de J. Carlos
foram de purafantasia grafica - chapéus, capas e inimeras saias
se transfigudav m padroes decorativos. O arrebatamento
do olhar co eScandalo das cores chapadas, os ornatos
de deslumbramento e 0os excessos de contrastes, além do
comporta ertario e sedutor de suas personagens,
expdem o qugSntama carnavalesca promovia modernismo
e quanto o modernismo criava fantasia. Um nao pode ser

pensado sem o outro. o

ciceroniano,

nao
Cristdo:;
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I 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

Dm@lﬁ& sobre o Carnaval carioca divulgados em

jornais e revistas, pode-se vislumbrar os impactos da folia momesca.
Reportagen réstitos, cordoes, ranchos, bailes, sugestGes
para fantasias, cronicas visuais sobre foliGes, criticas acerca dos
ortamentos e das musicas, dentre tantas outras narrativas,
i-ré 1&‘%‘%}1 @desvms docotidiano. Senosdemais
dias do ano a elite branca espalhava-se pelas paginas em fotografias
mostrando-se U—Vestida, elegante e civilizada (a exemplo de
“Rio em flagrante”, na revista Fon Fon), a populacado desfavorecida
era flagradgem carlcaturas e reportagens desabonadoras, tomada
como me 1 nda ou por maltrapilho cao vira-lata.
Era praticament o Carnaval que muitas pessoas do povo podiam
sair de sua cﬂg subalternizada para se transformarem em
reis, princip \éores, e gozarem de liberdade de circulacao em
“grande estilo” pelas areas prestigiosas da cidade, local que as acolhia
normmft de servicos inferiorizados. Os corddes
nao agradavam a intelectualidade, como o critico Gonzaga Duque
expressou em arti é na rev1staoKosmos ‘E uma choréa selvagem,

C MSQ l\‘ nthL groseuma pandérga 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

glbuti agagaloes dgsprata, pennugens de arminho
F essel¢omplicaglo s @ ndante, estapafurdio luxo
éq§, capetlinas e gidas crenolines, agaloadas e

emruraas deb
glalgaflao A E 3 W
€ ca;uﬂ ‘4

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

A créopicasegpe rememorando os arlequins, pierrots,
colombin rificeges vindos da Europa, elegantes e discretos,
m

segundo o critico, lamentando-se das novas fantasias e de outras

manifestacoes que nao primavam pela estética refinada. Seus olhos

enxergavam ex#gero, ulacao de luxo, esquisitices ornamentais,

recorsiet i

(Ibidem, p. 48). E foi justo essa erudicao intelectualizada que nao

conseguiu ver a atuacao de grpos marginais ou mesmo os préstitos

e s of fa das fantasias para trespassar

@ 0 ialf, ugha gmancipacao e uma subversao
a legitimakuma modernidade possivel.

Os carnavalescos e folioes tomariam atitudes desviantes,

o por breves dias para @dlém_das fronteiras das regras
L 4
V sogfais eStabeleciflas, aigdaguelcer ndutas, informalmente
>

constituidas, fossem cornsentidas e ad

Ritid&s. A partir de algumas
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cronicas tratadas aqui é patente o processo de tornar publico
0 inCéélé cageporalgumas manifestacoes, em especial se
realizadasdma' iglsubalternos. 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 as que reagem a ele” (BECKER, 2008, p. 27).
Seasreacoes podentser vistas por criticas maledicentes, dentro dos
préstitos e ranchos os desviantes se tornariam os insiders, e o publico
’ i a esg@s outsiders, da mesma forma que
E:mi ccéizﬂnd@m scarados 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
cures efa sempre os desviados, considerados
antes e nao convencionais. E se essas podem ser atitudes

concernentes aos modernismos, no campo das artes, por que nao

extravag

de desvio? A

“Cumpre vé-lo como um tipo de comportamento que alguns reprovam

considerar o gnifestagf)es com comportamentos também

decorativa estaria nessa agéncia do desvio:

e outros valorizam, estudando Cgspos pelos quais cada uma das

Op%ct \% ﬂTn&da” (Ibidem, p. 178).0s exageros
cdficatos; as c6eSbem-Rumorad®s, as aberracdes plasticas,
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garantiam as imagens materializadas de insurreicao decorativa,
L 4

perc@d@?nf@ig@l expressoesinovadoras. As fantasias

permitiam subverter regras, ultrapassar a realidade catastrofica de
muitos dgﬁtﬁ desviados, pois configuravam um sonho
materialtza i o.@se também muitos artistas se dedicaram
a criar fantasias decorativas, traduzidas em carros alegoricos,
cenarios e induantérias, em especial nas duas primeiras décadas
do século XX, oque acabou angariando maior reconhecimento
foram a ?P%eflﬁb?ﬁ‘ da folia ou seu imaginario fantasioso
cooptade-por artistas modernistas nas ditas artes maiores.

A moderéade anunciada pelo Carnaval, amparada tanto
por artistas grafie6s-cendgrafos quanto por anénimos, merece uma
visada mais cuidadosa para compreender os transitos de diferentes
midias que est:@n a experimentar outras imagens modernistas
bem antes da Semana de Arte Moderna. Diferentemente de telas
e esculturas im m sal0es e galerias, interditadas socialmente

amaioria da populacao, as artes graficas e decorativas e populares,
eie@lmeeomdt @jwnaval, foram capazes de construir
uma a'vistia nidade bem mais ampla e disseminada.
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Mas o Carnaval termina. O corpo extenuado, as fantasias
“ d .
rotas, o rosti’t@mpelo suor, carros alegoricos destrocados.

A mascara, a alegoria e a indumentaria carnavalescas talvez
nao si#ya @ﬁﬁo m sua efemeridade, com o fugidio
de sp l:g ogbrﬂhos, as memorias do vivido nao
seapagam, deixando marcas indeléveis que merecem ser resgatadas,
fazendo da f ecorativa possivel uma poténcia para borrar
fronteiras entre o que seria arte culta e popular, arte moderna
e tradiciq{ﬁl%m:io arte. E especialmente a partir dos anos
1930 que poderemos as,sistir a um certo reconhecimento dessas
expefiénci as décadas anteriores, quando outras
geracoes de artistas irao ser 18gitimadas por suas producdes efémeras,
aexemplo d.z_G]ébj;Kitl‘rompowsky19 (este, “bem-criado” pela Escola
Nacional d s AAktes, como alguns dos artistas do Carnaval
menciongados ate te)a e de muitos outros que continuaram no

anOnp’al)g ifofa

A partir dos anos 1940, a modernidade decorativa do Carnaval

c@o aeducacido formal (os “malcriados”).

se institucio zeia, com a organizacao das escolas de samba e
as decoracdes de rua (GUIMARAES, 2006). Nessas duas décadas,

muitos m&g que se dedicaram a representar o Carnaval
em for odernidades.
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Ha muito ainda o que se olhar para a producao simbdlica

dos inculltos desviados para perceber varias outras
moderj gss meltos impermedveis do mundo da arte

(ou suas ranzinzas ras) nao permitiam dar a ver e a conhecer
osvira-latas, iaras, porcos e inimeras personagens que produziram

as fantas dcoratiyas da modernidade. A eles caberia a pergunta

amuitos historiadores da arte: vocé me conhece?

ressoava
entre
0S
acoites.
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NOTAS

r compartilhado a letra, em pleno centenario da
emana d artefpau ta que pigiou resgatar uma poética que estava adormecida
itos

Desde 2021 vém ocorrendo inimeros eventos com a teméatica do modernismo: o ciclo de en-
contros on-line” 1922 modernismos em debate”, organizado pelo Instituto Moreira Salles (IMS),
L4 Museu de Arte oraneada USP (MAC USHJ e Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. No Rio

an es L|te 1 22,0 “Modernismo negro”,
' e Arté do Brasileira (Muhcab). Entre
simer 904-1944)", Centro Cultural

FIESP; “Brasmdade Pos Modernlsmo" Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB); “Modernismo:
destaque doacervo”, Pinacoteca de Sao Paulo; “Modernidades fora de foco: a fotografia e o cine-
ma ngE raS|I‘ IMS; * Aaflrmagao modernista: a paisagem e o popular carioca na cole¢ao Banerj”,

; : i i Pacheco “Recortes modernos Palacio da

3. Na&o custa lembrar o trabalho pioneiro de Monica Pimenta Velloso (1996), que argumentou a
antecedéncia do modegismo carioca em relagao ao paulista.

ideia dedifiguagens, atltudes manif tos tematlcas ou composu;oes plasticas

iBLlagesy outggshedja indi beria neste espago. Em contra-

a, os sobre gfhi r|fe 0s imas décadas redimensionaram

s W8adas sobralseusynaterni _Bomaya Ie b{*o Gongalves, que organizou
2

umdossié sobre a Semana de Arte Moderna paraa ReV/sta USPem ,“Sabe-se que haumateia
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 ten@ Snosso" modernismo.

6. Termo cunhado pelo dramaturgo Nelson Rodrigues em 1958, publicado na revista
Manchete Espomva remetendo a derrota da selecdo brasileira de futebol para os uruguaios,

d f ente pela filosofa Marcia Tiburi (2021), abordando
ae egada um a o0 desén artlrda colonizagdo.

m dar a dade ao artdécono Brasil, podemos

S u @ Zﬁ&ﬁﬁm rasi thuarlo colecionador e curador de
algumas exposicoes, como “A Casa Art Déco Carloca ocorrida no Espaco Cultural Peninsula,

no Rio de Janeiro (ROITER, 2007) Tapetes e ceramicas de Fernando Correia Dias, relevos e mosa-

icos de Humberto e Maurice Nozieres para Laubisch Hirth e Leandro Martins e de

Antdnio Borsoi p% ia Auler, Laubisch Hirth e Le Mobilier, cenarios de Oswaldo Teixeira

e a Ceramica ltaipava sdo exemplos de trabalhos realizados ao gosto art déco pouco referencia-

dos pela historiggrafia da arte. No campo do colecionismo, a cole¢éo Fulvia e Adolpho Leirner

é exemplo defhﬁﬁﬁs aplicadas dos anos 1920 e 1930, resgatando nomes como

Ant6nio Gomi gin raz, Cassio M'Boy, Antonio Paim Vieira e refor¢cando os ja con-

hecidos trabalhos de John Graz e Gregori Warchavchik, dentre os inimeros ilustradores e artis-

tas qtdeiaé otmépemal em S&o Paulo (SIMIONI; MIGLIACCIO, 2020).

Somente em 19 f0| |ntrodu2|da a disciplina Artes aplicadas — Tecnologia — Composicao
decoratlva para todos os cursos da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), resumida para Com-
posicao decora 1934 foi implementado o curso de extensdo de Arte decorativa,
ofertado pela EE@] a Universidade do Rio de Janeiro (atual UFRJ). Idealizado por
Eliseu Visconti, a direcao flcou por conta de Fléxa Ribeiro e contou, como docentes, além dos
dois citados, com Cerréa Limg, Paulo Santos, Paulo Pires, Henrique Cavalleiro, Rodolfo Amoedo,

Luis Permmxen 48 foi aprovado novo regimento da ENBA com a criag@o
docursod ativa (VIANA, 2015).

Io es Ge ra de Belas Artes de fins do século XIX e inicio do
’é « d s Rios, Ludovico Berna e Heitor de Melo, e os pintores
|seu |scont| lios See mger e Henrique B&rnardell; apresentaram decoracao de interiores,

vitrais, decoracao de janela e teto, decoracao 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...,1 . 26-2]).E osi¢cdes subsequentes, adentrando-se pelo século XX, é cres-
cente a paﬂici[@d stas, pesmo da Escola Nacional de Belas Artes e especialmente de
mulheres, a exporef-na se¢do de Arte decorativa ou Arte aplicada, denominagao que sofre mu-
dancas ao longo das décadas, fruto da instabilidade do seu conceito.

C @ mﬁﬁod:‘ﬁg @ foi 0 Carnaval de 1920! -, com direcéo

Ibgrto , 00D e o CTAv (Centro Técnico Audiovisual)
e acessado pelo /ink <https://www.youtube.com/watch?v=pgq9rORyQyl>. Para além dos corsos,
ha cenas com o desfile dos clubes, podendo se vislumbrar a quantidade de publico assistente

e alguns movimentos de ;Ezmentos dos carros alegoricos.

11. Jayme Silva, | Jodao 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 socios, foi um marco na cena artistica brasileira, pois era for-

mada quase tali orgartistas negras e negros, o que, por outro lado, promoveu
criticas de Cms Magem desejavel do Brasil pela elite branca, especialmente
pela Socieda astiEirade A Teatrais (SBAT) (BARRQS, 2005).

12. Havia também se¢des denomigadas “Brochas” e “Pinceis”, quando se fazia referéncia
0

a art cogaeyoi S n Pagresgas em edicao de A Maca de 2 de outubro de 1926,
edo @ 0 ’ @ :
sent@ na secao em 20 de novembro de 1926.

6. Também o cenografo Luis de Barros esteve pre-

13. E releyante lembrar que, em 2018, a Galeria da Gavea, no Rio de Janeiro, sob curadoria
de elojCa , pfop@s a tiva “Vadios e beatos”, com o tema do Carnaval
br parti révigao dg opinigo d zaga Duque sobre a populagdo carioca, ignorante e
acanhada, com 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 (CAMPQOS, 2018).

o A\ o
@ Trel n/@tﬂ!: carnaval de outr'ora: de 65-75a80-90. 0 que
i.Osantigdsclibs pgs”,€pu i zgagremiagﬁesque compuseramocarna-
val carioca desde 1865, muitos dos quais ja extintos a épota (0 CARNAVALDE OUTR'ORA.. ., 1912).
Alongevidade 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 d @[e@téncias. Contudo, diferentemente dos periédicos, ndo ha quase
registros de suas produgoes.

15. Nao pretendemg l’dnorrer sobre fantasia do ponto de vista psicanalitico, especialmente
a partir das trés dinensoes lacanianas da fantasia psiquica: a imaginaria, a simbolica e a real,
que, embora cabiﬁ]i i@utro rumo ao texto, e que invocaria reflexdes a partir dos aportes
de Freud, Melaine Klein e do proprio Lacan.

16. Na revga@arfgté{'(?:%e janQo de 1909, havia a seguinte noticia na coluna “Pequenas
observacgdes”, assing or Enxergao: “O chefe da policia prohibiu os indios no Carna-
val pelo seguinte: négg rendo 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 ¢ T lumtﬁalidade sem nome”, como indicou K. Lixto na ilustracado
do texto de Jodo do Rio, acima registrada.

17. Algumas aque}éggﬁgurinos dos anos de 1910, de autoria de Amaro do Amaral para
o rancho Ame 5{ sﬁ&%e i, foram foco de pesquisa de pos-doutorado de Madson
Gomes de OM / 11 1 é)no Programa de P6s-Graduacg&o 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 teatralee’ATmatogréfica, até J. Carlos introduzir capas com desenhos somente
na época do Carnaval™"A’partir do nimero 378, de 13 de margco de 1926, as capas ficaram
exclusivamente g cargo do ilustrador. Dessa data em diante, inimeras capas, ao longo deste ano
e do seguinte, aZr tﬁ@r&gens fantasiosas de mulheres fantasiadas em muitas edigcdes
sucessivas, as quais_permaneceram sazonalmente nos anos seguintes, instituindo criacdes
“exuberantes, onirid)@éjantes" (SOBRAL, 2005, p. 144).

19. Para ale 'Iﬁa@s cenarios para teatro, bailes e desfiles carnavalescos,
Gilberto Tro - também desenhava fantasias, como as que foram editadas

na revista Bazar de nimero 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 s
Diferentes entre si em termo

undo em 1936 (inaugurado em 1953, em Sao Paulo).
téticos e ideologicos, eles teriam contado com a

assessoria do poeta e politico Menotti Del Picchia para o embasamento histérico

posicde

sobre zi- ‘bandeiras paulistas”.
tender

Este artigo Hoe apresentar um panorama das
est

ﬂ, entre 1920 e 1936, para en-

PALAVRAS- CHAVE /Tnumento as Bandeiras; Menotti Del Picchia; Victor Brecheret

u

LQJulgamenro,

Victor Brecheret conceived two projects for
Monumento as Bandeiras: the figstin 1920 (nguer
realized) and the secondin 1936 @ pIZteziné,
in S. Paulo). Distinct from one ahdtfie Ic
and ideological terms, both versions relied upon
the advice of the poet and politician Menotti Del
Picchia for the historical

“bandeiras paulistas” (an

explorers/mercenaries fro
has been subject to revision). This essay presents
anoverview of Del Picchia’s interpretation of Brazil

and the Brazilian people betwe
to shed light on the sculptor’s conge ges
to his most well-known monume
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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 ideologicamente, estos proyectos han contado
con la asesoria del poeta y politico Menotti del
Picchia mediante la fundamentacion historica
de las “bandeiras paulistas”. 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.

Monumento as Bandeiras, Menotti
Del Picchia; Victor Brecheret
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| tomara

@) escrmlista Menotti Del Picchia instruiu o escultor
italo-brasilei r Brecheret sobre as bases historicas e sociais
que deveriam fundamentar a concepc¢ao das maquetes para

0 Mom?ﬁinus md@a%mo aquela de 1920 quanto a derradeira,

de1936. Comparando-as, nota-se que, nesta ultima, o artista propos
mudangas signi Ez’l‘v no projeto original. Nela, somem os
degraurzﬁg;ﬁﬂ anto, retirando-o da tradi¢do da estatuaria
monumental'. Por outro lado, nota-se o interesse de Brecheret
na descricao ¢ as figuras representadas.

Na maquete de 1920, o bloco principal era composto
por figurassandénimas (presumidamente brancas, “lusitanas”),
s@iﬁeﬁi@@rﬂgﬁ%eﬁesemando as “insidias do sertdao” -
situavam-se adjacentes ao bloco principal, nao participando do
nucleo da cozﬁg 0 e, portanto, da “saga bandeirante”.

Se os s estavam representados como alegorias,

0S Negros e 0s d,e;cendrntes da mescla entre as trés “ragas”

geestao! —,

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

Tadeu Chiarelli

b

N ARS-N45-ANO 20

b



No projeto de 1936, negros e mesticos foram incluidos, assim
como o imigrante europeu, por meio do autorretrato de Brecheret.
Em artig@ de 1969, Del Picchia explicita seu papel na
concepg¢ao do fgp‘[@o do Monumento as Bandeiras de 1920, previsto
para ser inaugtaaéo em 1922, ano de comemoracao do centenario

da Independéncia do pais:
[...] Forma@ gitisticamente na Europa, para onde [Victor Brecheret] seguira
muito mo¢o, ignorava muito da nossa terra e quase tudo da nossa historia.
Foi conI entusiasmo que conheceu, por mim, a grandiosidade
da epopeia&agdeirante, da qual eu, latinamente eloquente, com gestos

agressivos ilustrando o avanco e o desbravamento, descrevia o arrojo
Id
da@&p&drﬂkﬁx@z a impressao plastica desse relato que lhe sugeriu

,rﬂl’ao ?lﬁlﬁ?fc&l&o&%e processional do grupo mateiro. E ela, a espinha

dorsal’ do majestoso monumento.
- Vocéﬁ@éﬁi' dsGhlpir essa epopeia - disse-lhe entdo|...].” (DEL PICCHIA,

19692, p. 4)
vRAas

Apef@rr&@lﬁsio ao projeto de Brecheret, ele nao se
efetivou. T@l}@@(@i@teﬂa ocorrido porque a colonia portuguesa
de Sao Paulo tagzbeém oferecia a cidade um monumento dedicado

aos Bandeirantes, a ser inaugurado em 1922. Frente as propostas,

o Estado %ﬁgjﬁegﬁﬁ Qe ambas.
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Pouco comentado, no entanto, é o fato de que, no mesmo
periodo, o escul@or italiano Nicola Rollo, também residente em
Sao Paulo, for% ilaumbido de projetar um monumento dedicado
aos Bandeirantes, a ser instalado nos contrafortes do jardim
fronteirico ao %seu Paulista’, entre o edificio da instituicdo e
0 Monum@@@ﬁﬁﬁ@@iéncia que viria a ser instalado em frente
ao Museu alguns anos depois*.

@) pro1e¥> ZlHng também nao foi efetivado, embora o Estado
tenha tomadfﬂ)@i;@éncias para viabiliza-lo, ainda no inicio dos

20°,
é?ﬁfaNé;Qraaelgclrgﬂfl n%g%l-gt%s de 1920 e 1936, percebe-se,
deinicio, que Idl@icchia transita entre duasideias de Brasil: uma,
repleta de eufq‘?’z &acionalista, e a outra, pessimista.

Dentro da visdo positiva, o poeta percebia todo o territorio
brasileiro coffid 3 i@@em ampliada da que ele falsamente construira
sobreo Estad? @?S?ﬁ Paulo e sua circunstancia: uma terra pujante,
onde nao havia questoes raciais ou de classe, repleta de oportunidades
efadadaao progegso; ja sua visao negativa estribava-se, sobretudo,
nacrenca d&ﬂbe],@arssileiro “tipico” ndo passava de um individuo

sem iniciativa, preguicoso, semelhante a descri¢cao que Lobato

fazia do ]&L@J{‘Ia LS.
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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 -

deveriam sintetizar - i
S em fele Bao
oS igenas ric@nos divefam fha

Para o critico, essas “racas’ teriam sido absorvid

<« _»

que S€ria_o

brasileiro, Para reforcar

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,

Ir €1 arig
...] Dai@ntaopasso I C8

ue
0 todQ® 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 populagdes rurais ignora este curioso fenémeno

noldgico, observavel num pais em foft

AN

0 cab@elg se esu@ado co
(DEL PICCHIA, 108

Acd0 como 0 nosso. A lenda de

- svaU a iara, o boitata,

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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al

0 ASSAGRITL

do indigena, do negro, do branco, e daqueles que resultaram

da m1sc1ie}«@dl ﬁ
dialogos £om

trés grupos. Tal posicao, devedora dos

ades Plinio Salgado e Cassiano Ricardo,

teria efeitos sobre Brecheret durante a execucao da versao de 1936

até essa data.

L1TA-€41

umento. Antes, porém, de entrar nesta questao,

damaquetedo @
seria importante continuar rastreando o pensamento de Menotti

j27AC

organizados por Yoshie S

ge@b®dos entre 1920 e 1922,

arreirinhas (1983), evidenciam-se

as consideracdes aqui realizadas. Nota-se o esforco de Menotti

em apag@ qu l)r que estariam na base danacionalidade.

Quando cit

emento negro, normalmente o faz de maneira

protocolar, sem e conceder importancia.

Durante{fsanos 1920, o que melhor sintetiza as crencas de

Del Picchia sobre a questao racial no Brasil estao nas palavras, varias

kol

eridas pelo politico Washington Luis.

il de1924, Menotti se refere aum discurso

do entdao governador. Ali Washmgton Luis afirmara que, no Brasil,

e a influéncia dos indigenas

,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.
V'

Por outro lado, a 0 que esse porta-voz da elite de Sao Paulo
nutria sobre os in as faz pensar que, para ela, nao existia mais

nenhuma populacio autéctone no Brasil®.

Naquele periodo, Menotti também parece ter pouco apreco
e%di%%@gzlaaa cultura e a “raca” brasileiras,

na medida el que ele teria sido rapidamente absorvido pela

miscigeenaiﬁo cTn 0 eleemento lusitano mais “potente”:

Nao podemos negar que, desde o Brasil colénia - remontando mesmo

aos primeiros albores da fixacao geografica das nossas fronteiras -

aacao eSu‘to lusitano foi absorver o aborigene e, pela mesticagem,
pelal acdo da nova raca, destruir mesmo aqueles elementos

etnoldgicos trazidos da Africa. Essa providencial a¢do nio criou, dentro

do nosso ismo étnico, aquelas vincadas barreiras de ragas diversas,

O v eg:hﬂvﬁem certos paises de coloniza¢io e conquista
ecentes. ,1023a, p. 3).

Se, S E?\Menotti neutralizava o papel do negro na

formacao &4 “Taca® e da cultura brasileiras, quanto aos indigenas,

sua postura er&mais problematica. Ele os desprezava em dois

niveis: r@ﬂr@iacﬁle étnica e enquanto icone cultural do pais
a ser stuperado” Pard™® pbeta, se ainda existiam indigenas no Brasil
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nos anos 1910, estavam fora do alcance da visao do “brasileiro” e,

@), C
.

se mudarao para o outro mundo, pois logo nao terao mais para onde
se mudar [...]” (DEL PICCHIA, 1918, p. 1).

janeifode Y920, Menotti reconhecia as potencialidades

sem pronunciar tagmente, vaticina seu exterminio: “[...] hoje

em dia os silvico m-se para Rondonia, donde, por certo,

estéticas,arquitetonicase picturais’dosindigenas (ARISTOPHANES,
1920, p. 1), em abril, o “indianismo” para ele teria sido um plagio
i sgetloXIX, pautado na literatura francesa,
qiﬁm Sgas 9e um ser errante - hoje quase
mitoldgico - quenidodeixouumtracoestéticonoBrasil”(DELPICCHIA,
@ p. 1apud BARREIRTNHAS, 1983, p. 102). Nem o0 indigena e nem
0 lgz;éSVe %gd;gs atapera’. Eresume: “Olegado
dos nossos fundos raciais primitivos resume-se a algumas tangas
e tacapes, que fazem a alegria dos etnografos ao visitarem o Museu
do Ipiranga, m ada...” (Ibidem, p. 103).
Em Maté&abs Peri’, artigo publicado em 1921, Menotti ataca
o mito romantico do indigena - como fara questao de frisar ao
respoilder g crifica gue Mario de Andrade ([1921] 2000) fez ao artigo.
Porém, glia§r$fere aos indigenas como grupo étnico,

demonstrando seu desprezo:
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[...] Admitiu-se essa hipdtese romantica [Peri] como elemento formador
daraga, atrijpgindo-se ao indio vadio, estupido e inutil, uma fungao altano
caldeamefito donosso tipo nacional, chegando-se a crer que dele nos vinha
abravuranativa, o espirito de independéncia selvagem, a altivez reacionaria

de que somos dotados.
Sh@r@a%[?ﬁ@ml& 1921, p. 3 apud BARREIRINHAS, op. cit., p. 194)

No inicio da década de 1920, seus textos, além de
propagandea 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 liaridade do seu nacionalismo: seu interesse
no branqueamento do Brasil, que se explicita quando se refere
a chegada, na idd, integrantes da antiga frota da Marinha
Impﬂ Jéi “eéZeiros de Wrangel” - que, fugindo do

Exército Vermelho:

Ontendd%ulavam 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,

@etho g e v@/ Vigorosos exemplares de masculinidade,
mostraVam entr

etanfo, na expressao pacifica do olhar romantico, uma quase
inofensiva ingenuidade.
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Amanha, amalgamados anossa estirpe fundir-se-ao nela como mais um

e, feita com todas
‘ O ’ l T 1s ?eslo po 1g d ...] - que seraaraca

brasileira. (HELIOS, 1921, p. 8 apud BARREIRINHAS, op. cit., p. 242)

Frente ags*¢olossos do Caucaso”, vindos para clarear a nossa
“raca de bronzeé_, £omo ficava a “trindade racial”, tida como a base

da populacao brasileira? Para Menotti:

V 4 Y
1a 6 esfne C lo,Eum me ofertou a marcha serena desses
Aies t ilospfiglrei Msefrir para os ingénuos, que ainda creem

na velha lenda da trindade racial, formadora, no classico tridngulo
étnico, a a qual repousavam as origens da gente da nossa terra: luso,

gdem, p- 243).

1923 marca um inicio de mudanca nos posicionamentos
ti sobre o Brasil e os brasileiros, embora, numa crénica
wtad's acia de Sao Paulo sobre orestante do

pais e a supsernacia dos “arianos” sobre os “de cor”. Nota-se também

negro

onascimento de uma visao mais integradora do Brasil, encontrada

mi e 0 ano. No primeiro - “Aos mo¢os
d nhd geracdo oft¥affrma 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

L 4

O bg@g’g:;‘wnﬂidf@agm-americano: “Falta-nos

apenas 1ntegraliZar nossa consciéncia [...] a ponto de definir

claramente as fromteiras dentro das quais se agitem, definidos,

claros, 0561 c@is”. E continua:
A grandeobr@®do momento é, pois, tornar nitidas essas fronteiras, exigindo
p e ﬁa&?@i%( atu%ﬁ@ra e insofismavelmente nacionalista |...]

Estudar sua historia, cultuar suas (radigées, amar sua lingua, prestigiar

i seus homens representativos, corrigir nossos abusos, vivificar a esséncia

éaalno sﬁji {/‘( z
Atingida eSsa primeiraetapa - [...] - teremos criado a expressdo unica

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

Agora, acregando no surgimento de uma “novaragca’, fruto

das mesticagens entre brancos, negros e indigenas, Del Picchia
afir

D6 "

No obscuro laboratdrio geografico da nossa terra, onde, sob as rea¢oes
amb S |f..Jfse taldeiam tantas racas emigradas, cujo novo tipo tem
caracteristicos proprios originais, as aspiracoes de progresso da nova

raca estiOfin,da obsgcuras. Nada se tem feito para delinear as minucias
T

S es}(fp a:lc”) e@sSem confundido e identificado com os ideais
e racas estranhds.
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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)

~N
uerer siskemagigar o proprio sentimento nacionalista,
transfor wﬂ n ograma, 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

crifr essa espécié fle anfibia, monstruosa, informe de sub-raca -

a mais inoportuna, antipatriotica
ativas, inimiga da cristalizacao
da consciéncia nacional” (DEL PICCHIA, 1923b, p. 3).

Pargoautor, a Associagao eracomo um elemento desconectado

eXCeSSTVUIIeTLLE:

entrelacamentos raciais, sutis diferenciacoes etnologicas, é provocar

fendmenos de involucao, tao contrarios a indole dos agregados

‘ » .
u e
l g N rosmoyi nt@ l@tti em direcaoaum
: o

conceito de Brasil ja nao espelhado em Sao Paulo e consciente
danecessidade deintegrar 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 coq to.
: t ido gdmteressede Menotti pelo
jder fasyd il ito Miissoli
, tor publica go elogiahdo Mussolini

e Kemal Paxa (Atatiirk, lider turco). Embora a proposta f(’se refletir

sobre as atividades dos dois lideres, Menotti celebrou apenas

oitaliano, pois Mussolini teria “regenerado” aItalia, libertando-a dos

o “dentes avidos dos ‘profiteurs’ burgueses, engarapitados nos postos
1 7 na s da§mulgdoe§ prgletarias

l - ' fmlo , 1022990, 5). lini
liBertavareTtalierdo cCapifilis pido

e do “bolchevismo” manipulador. No ultimo paragrafo, ele volta

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

o ( U O
..]e roi ilumina
e dorr

do, que mostra que as patrias ndo morrem,

: S u e nd8 veids dos seus filhos. E um bastido
i i afitepos anha dos usurpadores [...]
iséslei essgs 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

e 1 o

it ado contraaa
le fipo d @ erplo lelg

social instintiVa e neceSsaria |...

que, reprime, equilibra e disciplina o extremado espirito filoneista
que age nas sociedades org#hizadas” (DEL PICCHIA, 1925a, p. 3)°.

Atuaﬁ\c%o@;@stintiva” ela:

Chamar-se-a “fascismo na Italia, “Legalidade” no Brasil, “principio

o balchevismo. Enaovia

como “uma forca

,forcadec esiofftradicionalista,

republicano” em Portugal, “Kemalismo” na Turquia. O substrato socioldgico

desse movimento é a permanéncia, |...]

0
jugidica ffalia

de a¢do pessoal de um caudilho, nem a elabora¢ao politico-doutrinaria

xpressao reintegrada da tradicional

1 - Ragle,PHem analisado, uma resultante

de um partido. E o proprio espirito da ordem constitucional tradicionalista
contra a subversao de valores juridicos e econdmicos preconizada pelo

comu e

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

o interpretavam:

erros.
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Disse uma vez Mussolini que o “fascismo” era um fenémeno do Estado
italiano nal. Nao duvido que o genial politico, ao enunciar essa tese,
lhe dava efefivamente, o sentido limitado que circunscrevia o movimento

ia

disgiplinador italiano as fronteiras da peninsula. Mas como acontece
al

depois os sibilinos intérpretes da palavra
sagrada. Todi apalavra é elastica. E a mais elastica das palavras é sempre
a palavra saggada |...]

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

tquql @ménico e agora o rooseveltismo yankee [...]

(DEL PICCHIA, 1934, p- 19)

Fiel em pensar o fascismo como for¢a “social instintiva”

e de “equfw?zs‘l)’edtnotti nao hesita em finalizar o artigo
. 4 ({9 e O as .

com o vaticinio: cismo vencer no Brasil tomara aqui
também uma foga tipica. Nada tera de comum como estrutura,
com o mussolinismo, com o salazarismo ou o hitlerismo. Revestir-se-a
de um carater . E podera fazer a nossa felicidade” (Ibidem).
Essa adesao as ideias fascistas que, em 1936, o levara -

ﬁ i i ol» acriaromovimento ‘A Bandeira’,
subrentT

embasou as acoes de Del Picchia entfe 1922 e 1036. Em paralelo, ele ira
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C

estruturar seu universo estético, cada vez mais distante das propostas

o ~N
magﬁfkf ¢a nutriu nenhuma simpatia real),
para se dproximar de um ecletismo peculiar, possibilitando-lhe

interessar-se tanto por projetos do arquiteto ucraniano, radicado em
Sao Paulo, G
Clodomiro Amazonas.

L 2

A isado aria Lucia F. Guelfi, em estudo sobre

archavchik quanto pela pintura do paulista

arevista paulista ovissima -, publicada entre dezembro de 1923

0 e, mais tarde, também de Del Picchia?,

e julho de 1926 -4, afirma que o periddico, sob a responsabilidade
de Cassiano d

estava ligado a um “classicismo moderno”. Usando as proposi¢des
2 . .

do poﬁTIlsgrts mains e seus seguidores, essa vertente

concorddvd co cessidade de se procurar novas possibilidades

para alcancar a Beleza, “masxgeagia tanto as formulas emperradas’
5 ,Ku@tfu l@brio dos renovadores radicais”
(Ibidem, p. 80).

Lendo os textos de Del Picchia escritos no periodo, é inegavel

como o seu ecl o tinha como base essa teoria interessada em

apaziguar os extremos das verteujes estéticas da época, mas nao era

mbé@% 0 @5% S @i@q’ue se tornaram parametros

para ele e outros modernistas.
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Em seu estudo sobre o futurismo paulista, de 1994, a estudiosa

ateresa Fabris atenta para um fato: Menotti, assim como

nistds, n 3 os gie‘absorviam vindos da
enos ligados ugismo “historico” 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,

S Acui uturismo” de “marinettismo’,
e de¢falg sicionamentos de Marinetti.
A séTs aspectos dO” futtirismo de Florenca” incorporados

a0 discurso dos modernistas:

[...] a negacdo da tabula rasa e a busca de uma ideia de passado que nao

ps geracOes anteriores, mas que seja capaz de decanta-lo

edetorndlo part€ integrante da visdo do presente; a critica a uma concepgao
*mecanica 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 tedzico para propostas da arte moderna; a busca

de uma arte purificada. IS, 1994, p. 113)
Mm ] Q ntsresses 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 amalgamN@m as propostas hauridas nos ensinamentos
de Romains. Introjetando essas posturas menos belicosas com
0 passd‘g ?;11 adas com acoes coletivas do presente,
Del Pi Eg e I‘QI‘ sua mediacao entre modernistas
e passadistas, reivindicando nao importar se o artista estava

ou nao ligado @-wte moderna, desde que fosse um espirito

“independente” de qualquer “seita artistica”. Em setembro de 1923,

reafirma su@@ewldéncia”:

Est a&rigtie ir 0 que disse no Municipal, entre guinchos e vaias.
Na 13ta” .\ Futurismo” é uma escola e uma escola é umagaiola |...]

Eu quero ser apenas eu mesmo. Nao tenho nem quero ter liga¢oes literarias.

Quero viver, & ieto, no meu cume, no meu siléncio, dentro do meu sonho
[...]indiferen#é, mas pessoal, cultivo meus instintos estéticos, rebeldemente,
como um tigre cultiva sua sanha e sua forca. Escrevo o que me vem
a cabeca mgfips coisas parnasianas, porque felizmente, essa mania nao

me ataca nufica [...| (HELIOS, 1923a)

Em jubHE b Ag2s:

= N . . « . » . . o« .
CFQTQ m cqs nos eixos. O “futurismo” da extinta fase inicial,

arreptad tofjaréwmavelharia 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 E PauD ado pelaassuadainicial, [...] alcan¢ou ja seu objetivo:
des 0 Zmo, nosso enfado pela mondtona literatice cacete, em

vogano instante do seu surto [...] A ideia vingou. A fase de demolicado passou.

E mis’ga@aﬁws construir. (DEL PICCHIA, 1924b, p. 3)

E o0 que seria “construir” para Del Picchia? Para ele:

~N~
C QBEa@QﬂpQ-aire, Cocteau, Max Jacob, Swobb, toda a

carpintaria cubista, dadaista, cacetista que nos arrepia os nervos por
estrangeirzéecalcada. Facamos obra nossa, brasileira, atual, individual,
propria, jaSabemos que a consciéncia estética do tempo é outra. Para que

insistir mais? [...]

[.. @ml%owssnas capazes da obra séria de reconstrucao! (Ibidem)

Menotti, portanto, dois anos depois da Semana de Arte
Moderp'@@f@rSonstmtor” donovomomentomodernista
e asso€ia essa construcio a busca de uma arte “genuinamente”
brasileira, levada adiante, nao pela acao coordenada de um grupo,

(4

mas por arti es e espontineos. Individuais e sinceros’.
Em busc,a dessa arte sem europeismos e interessado na
énfase ao i@ liSmo, em 1924, Menotti recebeu negativamente

a poesia “pau-brasil do até entio amigo Oswald de Andrade:
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[...] comunico a todos os meus camaradas intelectuais que quebrarei relacoes

com todos os que se a ilharem a definidas bandeiras, cheirando assim
alacgd dent nossa propria corrente libertaria. Considerarei
inCura ent®Contathinados 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,

s@ra s i oo réprebes, ¢Scray etardatarios.

e S q ME @:g ue nao Sﬁ mais pouco brasileiro

e antimoderno que o “pau-brasil”, madeira hoje tio lendaria como o baoba

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

Fod&@ Spropostas de Oswald que originou areacao
de Del Picchia, Salgado e Ricardo, concebendo um movimento
pard combaté-la: o “verdamarelo”. Se, até ali, Menotti apregoara

a@?‘g’e@a?’e‘el ~ agora, paradoxalmente, parecia

er chegado a hora de se articular contra um adversario comum:

a producao de Oswald e de seus seguidores - supostos arremedos
de modas pagisien

Em Qde 1925, Del Picchia publicou um artigo

declarando ter recebido uma carta de Salgado e Ricardo,

Poesi

- esem

posicionando—sg sobre olancamento - “maisumavez” - domanifesto

(da y b@&e}ﬁ entdo a carta em que, a certa
t erceber®m dir de Oswald -, Ricardo e Salgado
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afirmaram a inadequacao de se denominar um movimento,
pautando-se n oduto cobicado pelo colonizador, ainda mais

em um pais comog”Brasil:

1°. Pau-Brasil é madeira que ja nao existe; 2°. Interessou holandeses, franceses
enos os brasileiros, que dela so tiveram noticia por historiadores.;

. @

3° jrou acolonizacdo, quer dizer: a assimilacdo da terra e da boa gente

empenach@da, pelb estBangeiro; em sintese - pau nefasto, primitivo, colonial,
a flo

Contraessa situasio, ambos propunham uma poesia “Verde

A )).
e S ‘Yerd IL(MntQ?iVO de jacobinos; é um

olodenacdo forte, livre de influéncias, unfa na¢ao que quer marchar,
caipiramente inadaptavel a fei¢coes morais e intelectuais de estrangeiros.

Personagem ouricado de individualidades irremoviveis... Ouvidos moucos

o
~adto 13" ropay|...|
astafle teorias. Basta d gitas d@Etropa. De gsno eadaptacoes
e Vamhos fazer ogoss@l Ne e fjao sald cer®. Mas nosso.
4

Arte intencionalmente, birrentamente brasileira. (Ibidem
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Finda a transcri;ﬁo, Menotti sentiu-se a vontade para
L 2

ln rmlaVo'eri)vimentos, assim como
T, it

“Pau-Brasil”é oretorno [...] E a rentincia de tantas conquistas. E uma confissao
da incapa para replasmar e aproveitar o material existente, rico por
ser comple¥oshovo por ser em grande parte inexplorado, original por seu
eclético [...] E procurar o Brasil onde havia uma colédnia. E estrangeirar-se.

“Verge e Amarelo” indica a geracdo nova um caminho sem barreiras
P2 9 argos e livres horizontes de beleza.

exXiUell

Oswald#=] fara com o pau-brasil uma fogueira de Sdo Joao [...] em honra

]

adicionalista. Nao ha estradas paralelas.

ao instante comocional que atravessamos |[...] Desistira do apostolado

df@mna criadora e reveladora Liberdade. (Ibidem)

Se esses posicionamentos distanciaram os dois grupos,

também proporcionaram a radicalidade de ambos. Nao ser
compreengi

ﬁusares levou Oswald a enveredar por um

caminho ainda mais radical, que o direcionaria a publicacao,

em 1928, do “Manifesto antrop’c')fago”, em que se percebe sua

C O Ma an z etz@i@:Sate antropoldgico
ojpais edas-ideiasdé Freudrin ndowe’s de e as demandas
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que o psicanalista austriaco havia estabelecido no texto “Totem e
EUD, 2012, p. 13). Oswald@n, refletia sobre a condicao

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

Bado qu ir o lovi a Anta, demonstrando que
, N0 upo te e superacao doindianismo
5€ cuyloX1 partifide umfergfilho 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 cegueiraideoldgica. O que ocorrera

com Plinio Salgado. Isto go signgfica, entretanto, que os dois grupos

na i i o
ia Bucia Glelfi (gp? cit., p. 173):
ta” gerdlmente €definido c&lo areacao 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
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ao “Manifesto Antropofago”, mas o movimento ja vinha tomando este

rathﬁ @publicagiou.

Havia, portanto, um caldo de cultura em Sao Paulo que
propiciarig,, Infente”, tanto o surgimento do movimento
Antropéfg nta. A autora também atenta para o artigo

“Osonhodaraca”, dojornalista paulista Alarico Silveira, publicado

ﬂéé‘l 4 parevista Noujssima, fundamental para o surgimento
gé nQSEé, 1924). Guelfi se posiciona sobre
o texto de Silveira:

O arti sc@ a possivel rota de invasao dos tupis no territdrio

brasileiro [...]. Esta “tupiretama” é comprovada pela identidade de costumes

etradi¢Oes que se yerificam nas regioes por onde passou o elemento tupi,

e simds ﬂ rte da Argentina, a totalidade do Paraguai,

mgi 0 ,z:iezuela e Colémbia. Também a presenca

nesta vasta area da “lingua geral” é uma prova da invasdo deste povo

indigena [...] O espirito agressivo e conquistador desse povo é tao forte que

muito con iu 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

desvgltasag opi ara realizar o grande “sonho da ra¢a”,

C O m 0 \g@gmig brasileiro. Mas a ganancia 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 Es hama” de volta ao oeste. E preciso conquista-lo em paz,
esquin

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

Pliniléég lancou mao dessas hipdteses para explicar,

em 1926, I(éaéz S@l que pensava encontrar no Brasil, apesar
de todos (@C t s:

Eébem gMue essaunidade racial [...] tenha origem no elemento tupi,

agranderaca que derivou [...] dos araxas iluminados do Oeste, roteiro épico
*

ea?lﬁlﬁgisletﬁem%@, pelo Amazonas até Marajo, depois pela costa,

arrasando os broncos tapuias, ou na marcha através das florestas, rumo
doo 0 trar as planuras predestinadas de Piratininga |[...]
Nao m@gj?; itar-se que essa raca plantou no sangue do branco |...]
a nostalgia do Oeste, que determinou a investida bandeirante, vitoriosa

naqueleS@ qﬁ‘ue até hoje nos indica o caminho predestinado da Nagao.
(SALGADO apud GUELF], op. cit., p. 174)

dlscqsoe]ulo

Em 1927, ou'seja, um ano antes do lancamento do Movimento

Antropofago, tti, Plinio e Cassiano publicaram O Curupira
porag e p

eo carc“lo, coletanea de artigos escritos por eles, entre 1922 e 1927

@(?GTI@ RICARDO, 1927). No penultimo texto
da coletinea - “A revolug¢io da Anta (Pelaunidade e independéncia
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espiritual do Brasﬂ Salgado amplia seu pensamento sobre

1@ egwm Oando em conta os ensinamentos

A Anta éo o m da raga tupi. Os tupis, muito antes de chegarem aqui
os portuglieses, 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
prim@tmam seus totens, quer dizer, animais de que se diziam
filhos™Osa deSses bichos sagrados era, em festa rituais, inoculado nas
veias dos guerreiros, para que se fortalecessem neles as virtudes totémicas
da raca 0 tomando amplitudes maiores: da clas
e . ! a@ni a todo um grupo étnico ou organizacao

politica¥Dai, a“loba” dos romanos; 0 “galo”, da Franga; 0 “boi”, 0 “crocodilo”,

do antigo Egitgetc. A Anta é o “totem” brasileiro, pois foi o indio a base

?& 1o ;!/‘
O ﬁs : nicg, pelo qual passaram os europeus, nas longas

décadas pré-bandeirantes, e 0o branco nao entraria no sertao. O matrimonio

celebrﬁo r Anchieta, das duas ragas, que se defrontaram como noivas,
T @ is tarde de Fernao Dias, dos Raposo Tavares,

dos Paschoal Moreirgg/Anhangueras. Nao s6 imunizados, pelo cruzamento,

contra as maleitas, as ulceras, os mil venenos e as insidias dos Paiaguas

1,2% I‘E t imento de atavismo, ou por uma

C O pg E ] Z ncestral dos planaltos do Oeste

(SALGADO; PICCHIA; RICARDO, 1927, p. 92)
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Guelfi, ainda discutindo o movimento da Anta, cita Cassiano
Ricardoa respegda dissidéncia ocorrida no grupo “verdamarelo”,
napassagem do “verdamarelismo” para a Anta: “Plinio achava que

0 led @ ng@?ﬁvia sido bebido na Anta. Menotti

queria que O leite fosse da loba latina. A discussao veio para ojornal,

%ﬁﬁj por parte de ambos os lados”
CZ]% mcﬁ op. cit., p. 176). Sobre o0 assunto,
Salgado afirm ala que:

[...] movimento [da Anta] foi uma espécie de “ala esquerda” do
er is st or ele e Raul Bopp. Da mesma forma que
@iﬁﬁd&é unto dos “verde-amarelos”, por acharem

queé aqueles continuavam com o espirito europeu de experimenta¢ao

puramenteérana, também acabou com o “Verde-Amarelismo’, concluindo

que se estacionava num nacionalismo demasiadamente exterior [...]

(GUELF], op. cit., p. 175)

Se Bopp e Saalgado desejavam extinguir o “Verdamarelismo”
em prol da revelucfio da Anta, a ala “direita” do movimento Verde
Amarelo - d otti e Cassiano Ricardo - parece nao ter se
conformado comn o novo direcionamento, mesmo tendo concordado

qu @@e@%%f ﬁ1927, Salgado publicasse, no Correio

Paulistano, o artigo “Matemos o Verdamarelismo’.
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ent

Quase um anoA antes desse artigo, Menotti publicara um
textoe i matéria de Salgado, em que se dedicava
a valorizacad da™Anfa para a “raca’ brasileira, em detrimento
da Loba latina. Paga Del Picchia, 0 amigo, “montado na Anta” parecia
“ansioso de &%@Oba materna que aleitou a malta de velhacos
criadores da maior na¢do do universo[...]” (DEL PICCHIA, 1927, p. 3).
Menotti tﬁ issyadir Salgado de entender os indigenas como
simbolos l‘blls(dade, mencionando seu artigo de 1921,

“Matemos Peri’, para, mais uma vez, afirmar que os indigenas,

lemperanrentos—:

sé ac af@ Sﬁo [...] porquanto no Brasil os indios sdo quase uma
mbfia ToSTeXtos nossos historiadores.

A tese [de “Matemos Peri’] estava certa. Ndo é verdade que o indio represente
n ilm?éa ..] araca branca, mais forte, absorveu as demais,
r(:p_l ao 0, vigoroso colaborador da nossa fortuna. (Ibidem)

Menothca deixara de se referir ao “Verde Amarelo”,
ntro

m outro Peri havia para matar - como expressao tipica de racga -

mantendo-o do rol dos principais movimentos literarios

de ?o Paulo no_periodo. Em artigo de marco de 1929, sobre a

@ n agsq(c‘a@mlil, 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

pelo@(?ﬁ @E@’ p. 6).

Em meados de 1930, ao publicar a carta aberta que enviou
a Cas@@ @%@e’x‘p’l@% asrazoes que o teriam levado a desistir
de uma vaga na Academia Brasileira de Letras, Del Picchia solicita
aoamigo que: “F@lha asmais festivas penas verdamarelas e prepare
o canitar da vitdria: desisti da imortalidade”. Continuando, afirma:

“Ret@o %@ 'E]@oso guerreiro tapuio que foraa guerra,

carreando, de volta, froféus e cabecas tabajaras sem ter disparado

uma seta em d\@te” (Idem, 1930, p. 2).

Menotti arremata:

uga

Aql.festé - heen’guassu” que eu devia a vocé, Cassiano, meu amigo,
meuirma jé poetadaminha terra, legitimo orgulho do valor mental
da nos@ﬁ mos as nossas setas e recomecemos nossa gloriosa cacada
de papaiios. O Brasil precisaainda de muitos cacadores. E esses, para serem

maisde rhé@ster que nao tenham os pulsos acorrentados, nem as asas

presas dentro de gaiolas, mesmo que elas sejam de ouro!
QEKZE}I Z/Z&Pf{ﬁareira. Trée o boré na taba verdamarela.
ibo volt esmadrigado companheiro, forte e feliz de
poder recomegar novas andangas e novas guerras! (Ibidem)

muito.
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Jexé

Importante que, em nenhum momento, Menotti se refere
ao movime a_Anta, se prgnunciando como representante do
grupo ver, rexﬂo 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 tor voltou a se pronunciar sobre as bases da
“raca” brasileira¥’deTnovo 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 encosmf i
alguém S :

posicionamento, o poeta retoma as ideias de Washington Luis,

para Del Picchia, ele era um colaborador,

strucao da nacao. Para justificar seu

para o qual todos ng Brasil eram imigrantes. E repete: “De fato:
0 e p8to indiomnagfeiffator de civilizacio. A historia
d@ng :?::] audacia dos descobridores.
Sua dilatacao territorial e sua cristiangagﬁo foi obra latina, logo,
de elementos humanos imigrados” (DEL PICCHIA, 1935, p. 2).

de gﬁ‘p ferida ang
Anfa e%ns a quey dé¢

depois do surgimento

9] Menotti nunca aceitou
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as premissas de Salgado. Para ele, o Brasil nao seria obra da Anta
Tupi, mas da Lobd Capitolina.
Filho dé imtgrante, Menotti talvez sentisse o artificialismo

da proposta de Salgado, embora sua propria percep¢ao de Brasil

N @‘ma
relataoas ideids do ami

este ultimo deu para a extrema-direita, criando a A¢ao Integralista
Brasﬂd ?§ 1o desse distanciamento, em 1936,
Menott ul se ovimento “A Bandeira”, um “retorno”
a figura branca dg bandeirante:

[lCﬁ \Q 5 1@ Motta Filho, Cassiano Ricardo, Ellis Junior

e outros, aos separarmo-nos de PllIllO, organlzarlamos 0 movimento

s falseada. Esse seu afastamento em

m sofreuinfluéncia da guinada que

nacionalista de “A Bandeira” postulando uma democracia [...| que realizasse,
numa sintdsefideal, 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

d O}au tcaA ,1972, p. 223, apud GUELF], op. cit, p. 182)

Em 1936, o]orna do Brasil transcreveu um pronunciamento

e L a Eezrg sil”, em que resumiu o que
q omovimento “A Bandeira”

vinha lutar:
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071

erl

[...] Esquecido da heranca atavica, muito brasileiro de hoje, se tem os pés

nos caminhos riscados na terra pelos preadbres da terra, comeca a vender

deraa :
ciaf de sé nﬂ

ampwOsperidade dos seus campos, por um reino de utopia,

tei eio aficante mongodlico,
e -

ar [...] sua familia,

no qual os homens sem Deus organizarao uma horda sem patria |...]

Os velhos Bandeiras, nas suas tumbas, fremiram de indignaco.
doaraca? [...]

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 i!expressﬁo original dggssa terra e a unidade espiritual

aCcuo

Na sequéncia, ele reafi os propositos do movimento que

ele e seus colegas criaram:

[. s j @ d@atro da ordem, levantaremos o grande inquérito das
iMasASpi snacionais 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

tr s s inico povo do universo que processou a
erfiidadle, pois naBrasilgna efos preconceitos de cor, de credo e de

origem. E isso que aspiraa Bandeira. [...] Nem fascismo, nem bolchevismo:

bandeirismo! (Ibidem).
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Essas palavras de Menotti ecoarao na mensagem do
interventor/ \@@or do Estado de Sao Paulo, Armando de Salles
Oliveira, a Assembleia Legislativa, em g de julho do ano seguinte,
quando elﬁl@ima proposta de construcio do Monumento

as Bandeiras, de Victor Brecheret:

ue

[...] torﬂ o Governo a iniciativa de mandar construir no centro de uma
nova pracga és. Paulo, o monumento que em honra dos Bandeirantes foi
ideado por dos maiores artistas brasileiros, Victor Brecheret [...]

Nio ha quem desconheca a concepgio de Brecheret. E uma arrancada de
Bandei@et, @a aconquista 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...] deirantes, os chefes, vao na frente, a cavalo: é o principio
da autoridade, o mais forte esteio da civilizacao que o comunismo tenta
destmiﬂ/ﬂ@g?@as decrescem em tamanho: é a hierarquia, inseparavel
da disciplina e um dos mais belos principios da organizacéo social |...]

[...] propdesse que esse monumento seja levantado numa praca
de Sao Paue,atestando o desejo dos paulistas de renovar os principios

e os feitos que constituiram os fundamentos da nacionalidade.
(OLIVEIRA@y apud BATISTA, 1985, p. 57)

En@@o@@@ado 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 estsentasse seu projeto de monumento para
o entdo goverraddr (DEL PICCHIA, 1969b). Ricardo, por sua vez,
relata o mesmo episodio e reivindica para si o privilégio de ter sido

ele quem sugeriu aE entao intervemtor/governador que retomasse

0jgfoRlo ( 704D-%0
i t r Q o jgrau de influéncia

do pensamento de Menotti no projeto que, em 1936, Victor Brecheret
produziu para o futuro Monumento das Bandeiras, inaugurado somente
em 1953, no Parque Ibirapuera, em Sao Paulo.

Nota-se g€, tanto ele quanto Cassiano Ricardo disputavam
esse protagonisthio, 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”,
atrelao Monuv@e Brecheret a esse ideario conservador do Brasil
e do brasileiro rigem paulista.

Por outro lado, ja que os dois intelectuais haviam criado tal

movimento, nao ? deve deixar em segundo plano que Menotti

assi ; 0 tépico,jcompe
dgl do departe Mlar .@

comprometida com a representacao do real,

ilhavam um mesmo

a0 de umaiconografia
m&smo que por meio

da sintese e da estrutura¢ao integra das formas.
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Se observarmos o Monumento das Bandeiras, veremos
que Brecheret geguiu essa mesma estratégia: mesmo que
sempre atento a plenitude do Monumento e dos segmentos que

d d drde que o escultor descreveu

‘&Zm l@ o@ ites das concep¢oes daquele

processo historico, concebidos por Menotti e Cassiano e reiterados
por Armando alles Oliveira.

Ao mesmo tempo que é preciso enfatizar o quanto
0 Monumento ds Bandeiras é aderente a um discurso que consagra
a supremacia ranco e do mameluco” - ao invés dos indigenas

(como teria preferido Plinio Salgado) -, a obra mantém uma
auto d samento com a estética “neoclassica”
MVi &;als sobre aqueles que assessoraram

o artista e sobre aqueles que o patrocinaram do que, propriamente,

sobre So@jlwwmtas.
um
SO.
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NOTAS

1. Wradi rﬂ« a, ja DI ida pela énfase a horizontalidade que, desde a
maqugte” de W920, Bfecheref copcedéu,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 pseuddnimos: Helios (com o qual assinou por anos a coluna “Cronica Social”
do Correio Paulistang stophanes e Geno. Embora o autor tentasse assinar com seu proprio
nome apenas artigos dg#fundo”, essa distingcdo 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).

4m Mm}o éznd énMONTEIRO (2017).
5

No dia 26 de outubro de 1921, o jornal O 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”.
Em9des 0 0 8€g ornal I/ Pasquino Coloniale (n. 777), saiu uma foto do pro-
jetodeR m @ seguiite leg " Progetto del monumento che verra ereto sulla spianata
cheé se estende sotto il Museo Dell'lpiranga.”. 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 puk ém terminado o muro de sustentacdo da esplanada do
Museu, em ca¥ ormando fundo apropriado para receber o grupo escultural

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

. | @ .
7. C era%isto Mg’ decOfref"doexto, esse artigo continuara tendo ressonancia anos

depois e sua publicacao.
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8. Esteartigo &€ umaresposta do autor aos comentarios feitos no jornal // Piccolo, de Sao Paulo,
sobre “Espirito do fasci€fig”, artigo que ele havia publicado dias antes na imprensa (artigo ndo
encontrado até a publi o deste).

9. Menotti Del Picchia também foi diretor de Novissima. Embora a autora ndo especifique
quando Del Picc$irﬂQA e§sa atividade, em 1925, ele ja atuava como tal (GUELFI, 1987, p. 150).
t

10. Sobre o asStnto, ¢t., entrdoutros, BITARAES NETTO (2004).

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

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

lua,

a
arvore,
0
animal.
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RESUMO

a=bia, em 1953, ¢

Este artigo discute aspectos dos discursos que acompanharam a proposi¢ao do pro-

jeto do Mghgm

agfdo*monumento como
egtruicdo, imaginada

por Oswald de Andrade cerca de u 0 dep0|s da primeira apresenta¢do 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 parij to de trabalhos de artistas contemporaneos quanto

de uma intervencgao realizada

mente sobre a escultura em 2013.

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

Arte contemporanea brasileira;

®
ABSTRA
This paper, eslip theli,sc rse
that follow tor h siproj prios] Z

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 ighabitants

year afterthe projectwas presented. B3
discussion, the text investigates how its imagined
destruction or dlsappearance has been projected

and a direct intervehntion on t ZDG
KEYWORDS Brazilian modernism; Victor BFechere

Monument to the Bande » Brazilian

contemporary art

@ ulo aborda los discursos que derivaron
chpreyectg 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,

p’rtir de trabajos de artistas contemporaneos
y de la intervencion realizada de manera directa
en la escultura en 2013.

PALABRAS CLAVE Modernismo brasilefio; Victor Bre-

cheret; Monumento a las Bandeiras;
Arte contemporéneo brasilefio

Thiago Gil de Oliveira Virava
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Vamos

Nos anos que antecederam a celebracao do Centenario da
Independéncia do Brasil, os futuros modernistas de Sao Paulo
p istemtes nacidade que se empenhavam
ia;l t r% insercao gloriosa dos paulistas
nos festejos®. Um episddio importante desse processo se consagrou

na historiografia do modernismo paulista como tendo sido

a “descobertade Vigtgr Brecheret, que aconteceu justamente em

razao de un to [(@ado ao Centenario, a exposicao das maquetes
inscritas no concurso do monumento a Independéncia, realizada no
inicio de 1920, no Palacio das Industrias. Ao visitar a mostra,
swald r i Cayadcapti e Helios Seelinger teriam
o@@%ﬁ amsmtor recém-chegado de uma
temporada de estudos na Italia havia instalado atelié em uma das
salas do edificio e resolveram conhecé-1o’. Dentro de poucos meses,
rec t se tornagia o centrod ayerdadeira campanha em prol
a ﬁr#;é ué:g 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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rasgtias para @8 nk d i
O procéSso de ‘ @Bregheret a finha
0 da ami reve selafi

naimprensalocal de que o estado e a prefeitura de Sao Paulo deveriam

incentivar a producio do es@ultor, adquirindo ou®comendando

frente,
ia 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

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 dep amostra de Anita Malfatti, em 1917,

01
p er cidlde rex eBates e valores
estéficos prez as elites ¢t A °. O projeto era
aiéla u S m rapos aoghanifestada 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 bandei 1@ ¥1’a dos paulistas e cabia somente a estes
a prerrogativa de erguer um monumento em homenagem a elas:
“A escolha do mo:ciéfAs Bandeiras’ da parte dos portugueses nao

éde tod4/€ls

n@ento deve pertencer aos paulistas: é o seu
maior e mais sagrado patrimoénio de gléria” (DEL PICCHIA, 1920, p.1).

Ainda que a ideia nao fosse original - a urgéncia de um
monumeén m1 sse as bandeiras em Sao Paulo ja havia
sido apontada antes - e que o projeto de Brecheret nao fosse

nem o primeiro, nem o unico, comec¢ava assim o processo que
lee $$|$ ﬂés décadas depois, do Monumento
as Bandeirds qué Conhec®mds hoje, ocupando uma praca situada
entre a Avenida Pedro Alvares Cabral e a Avenida Brasil, em uma

das entrada d’z/Ptr% Ibirapuera”.
! 0S8

A apresentacado ao publico paulistano da primeira maquete
produzidaspor Brecheret para o Monumento as Bandeiras foi

3@1%?1%@1% 0 de um memorial assinado pelo
[ 2

proprio artista, possivelmente inspirado por Menotti Del Picchia,

Da oferta a recusa

-N 45 - ANO 20 I

b

Thiago Gil de Oliveira Virava

® ARS

o2)



membro da comissao formada para elaborar a proposta
(Cf. BATlsum,ﬁzé). Na transcri¢do do memorial publicada
narevista Pap% e Tipta, acompanhada de uma fotografia da maquete

e de uma

de qu 2/9 raera “of@‘eciﬂ Patria pelos paulistas’.
é 1 lrah I}Z IQ)rial nao deixam duvida do sentido

nacional que Sé)ﬁiitava para o monumento (Figura1). Ao descrever,

ltantrodutéria, ja esta presente a afirmacao

por exemplo, o simbolismo do grupo central, o texto afirma ser
a representt@Wimpulso do Génio danacionalidade nascente,
alargando e fixando o solo sagrado de uma Patria” (BRECHERET, 1920).
Mais d&&ﬂe@ﬂé‘@iéﬁlagio de algum episddio especifico que
teria feito parte da “epopéia” bandeirante, a op¢ao do projeto foi
“exprimirgglmalia do seu conjunto, unificados em bloco,
toda a audécifé 0 heroismo, a abnegacao, a forca expandida em

desvendarei zar o arcabouco geografico da Patria” (Ibidem).

WW@ ﬁdf@g?apléstica deumaideia, mais do que
arepresentacao depersonalidades, surge o elemento principal da
composicao: “ﬁ]@upo central vencendo as insidias, guiado pelos

seus Génios, encaminhando-se para a Terra conquistada, a fértil

e eterna @1@ E’f;‘akﬂkfﬁl' (Ibidem).
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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.
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Embora o projeto nao represente nenhum bandeirante
especificopae=de ar 0s elementos que compdem o grupo,
o texto se refere aos “Génios” que guiam a massa processional
do alto us cavalos como “os Paes Leme, os Antonio Pires,
os Borba G ..Nsetgs titanicos, dignas expressoes viris dos
sertanistas de S. Paulo” ( Ibldem) Ou seja, a conquista da Terra e

]a m raﬁco da Patria” eram a grande obra
dos paulistas € eraessa narratlva que os “herdeiros” dos bandeirantes
ofertavam a pat ]\dcentenano de sua independéncia.

C O n ul @to—aps @deims como oferta dos paulistas

anacdo tem talvez o seu momento mais ostensivamente ufanista,
erevela s raizes coloniais do pensamento ao qual
a obra dwmr @10 -poema declamada por Guilherme de
Almeida durapte a solenidade de inauguracao do monumento
e da praca Arrleqﬁo de Salles Oliveira, em 25 de janeiro de 1953.
Os versos sao precedidos de um preambulo em que o poeta
homenageia Sghkes Oliveira, louvado como um bandeirante da
cultura e do c¥tsmo que alargou “um meridiano de arbitrio
que lh Rtreltava a Patria”, (A ORACAO-POEMA, 1953, p. 7)

a@ W Na sequéncia, o texto apresenta uma

metafora sugestiva para se referir a praca que agora levava o nome

referé
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de construca ofjumento. Inspirando-se no formato oval da praca,

do governadméulista que, em 1936, havia retomado a ideia
Guilherme de Almeida a compara ao prato sagrado sobre o qual,
na liturgia catélica, consagra-se as hostias: “esta praca publica é,
neste ins@ 7a ena ritual de um simbdlico ofertdrio”
(A ORACAO-POEMA 1953, p. 7). Naquele “fragmento de chio paulista’,
0 “corpo mistico” que sefofertava em sacrificio nio era o de Cristo,
Sl@ @ % 8 %@ F%l@epresentado 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,
héspegdes prigneirog e primaciais, de volta a sua velha Piratininga: e nao
maisg fg&la jornada, mas transfigurados pela Arte. (Ibidem, p.7)

Chama aten 1 fsse trecho, o uso da locucao latina
0

G@p% ZPS @s% Sancte Pater”, pronunciada

pelos sacerdotes durante a celebracao da missa catdlica romana

ferec m a§ héstias para consagracao. A mesma locuc¢ado abre
%[Ga‘ra alcancar o amor”, nos Exercicios

espzrltuals de Inacio de Loyola, oracdo célebre entre os jesuitas.’
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Ao exclamar “Suscipe!” diante do monumento, Guilherme de
Almeida nao nas reforcava uma analogia com o ritual do
ofertorio catdlicd; como também vinculava sua oracao-poema
a tradicao j’esuitica, base sobre a qual se fundaram a colonizacao
e@n@ite‘do@ 9 rea no século XVI e a propria
cidade™de Sao"Paulo." A acrédifarque pronunciava uma palavra
de unido, convocando uma relacao de reciprocidade entre aqueles

que of@?ﬂlagltg ﬁrecebiam, opoetanaverdaderecolocava
alizava o discu

em cena e atu rso colonial.

O predambulo da g tom da oragdo-poema e indica o motivo do
verso que gerepetefa o cada estrofe: “Voltaram os Bandeirantes!”.
A cadarepeticao, o poema canta aspectos que marcaram as biografias

alguns bandeirantes majs célebres, porém sem nomea-los.
rle gsﬁsﬁi@@b, é lembrado pela referéncia
as esmeraldas que passou a vida buscando; Bartolomeu Bueno
da Silva, o Anhanguera, por suas incursoes no sertao goiano e pela
lenda de ter ingerdiado as aguas dos rios; Domingos Jorge Velho,
pela campanha militar que liderou para “abater” o Quilombo
dos Palmares™. Essegera o ofertdrio paulista a nacdo, que termina

g%@ﬁ‘y’a@' d B@eret e situando seus bandeirantes
L 4

de granito na posicao de numes tutelares de Sao Paulo:
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dive

Adogrr

Voltaram os Bandeirantes
talhados na rocha viva
que a Arte paralisou

num ritmo de Eternidade!

mdoandeimntes!

bem-vindos pelo Ideal:

Fé, For¢a, Amor, Ideal
que sdo a nossa hw;a Py

velai, velai por nos!
(Ibidem, p. 7)

L
y po!ticolda ﬂ Nacional,
siha s i gAug , byscavam

sequestrar o monumento para sua campanha antlgetuhsta,

Guilherme de Almeida apresentava seu louvor a Fé, a Forca, ao Amor
e aoIdeal, valores que ele acreditava terem movido os bandeirantes

eternizados no granito de Maua talhado pelos operarios italianos,
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espanhois, portugueses e brasileiros dirigidos por Brecheret".
A oraépmb%@@tlz@a atmosfera ideologica que dominou
os anos de preparacao para as celebracdes do IV Centenario
de Sao Paulo, Qo uma comissao formada em convénio entre
Estado e Municipig, presidida pelo empresario Francisco Matarazzo
Sobrinho, ide;‘l?

edesuas Bieé}t@ PPgmoveu em cerca de quatro anos de atividades

izador do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

uma auténti E ‘missdo civilizatoria” moderna na cidade, cujo maior
Qggb&ﬂhoes projetados por Oscar Niemeyer para

a Exposicao ZIE Q $ternac1onal do IV Centenario no Parque

S a época como os maiores do mundo em area

testemunh

Iblrapuera
expositiva”. Eraaortanto, um periodo de idealismo e de fé no futuro

para aqueles que estavam no comando da economia, da politica

e da c@lti(rd 4@ ﬁ&io’bbﬁpaulistana naquele momento. E que

e% d]‘l perceb ndo si mesmos, COmo nos anos 1920, nao somente

QJQQS @}gogslrgvos e modernos bandeirantes.
dos

I FACHO b@gm@A DECADENTE
@T‘le@nlt)aﬂzlg) aos anos 1920 para verificar como

um dos membros da comissao responsavel pela proposicao
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Co

do Monumento as Bandeiras, Oswald de Andrade, acrescentou
aretdrica gramdi o@ente que janaquela época se derramava sobre
0 projeto uma nota, senao dissonante, a0 menos em tom menor.
V4 N ) . . ~ [N
Para tf?ﬁgloatfrqmeaso um desvio em relacao as fontes
mais dirétarnenteé ligadas ao que se pode entender como realidade
historica do Moﬁmenta as Bandeiras, duas delas discutidas acima.
Seraprecisou i0 para o campo da fic¢cao, mais especificamente

para uma cena do sey romance Os condenados (Trilogia do Exilio).

nSI @J{l’ttglam@ep 0@1}e da trilogia, intitulado

A escada e publicado em 1934, mas ja havia aparecido no jornal

Correio@@pe@llz\f)‘sob o titulo “Primeira Gente”. Na versao

em livro, o esctitor fez algumas altera¢des importantes no texto,
embora o aco@ﬂemo que interessa aqui esteja presente nas

duas versoes: 0 caso de examinar em detalhe o enredo

2

do romance, mas é (ﬁ’ticularmente importante destacar que ele
;Ki

se desento Q

da Independéncia, especialmente a partir do segundo volume,
léit

aue antecede a celebracao do Centenario

A estrelade a gzomo fica claro no seguinte trecho:

mziuaxjsf expectativa das festas do Centenario. Artistas
rasilefrés, ad- dys da Europa, armavam ateliers ao seu lado,

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

alinhavam-se as maquetes do concurso para o Monumento do Ipiranga.

Hfvia uma pulsacio desconhecida nos meios artisticos da cidade. Fundavam-se

F e % ﬂam (ANDRADE, 2003, p. 185)

Nesse ambiente aparece o personagem que protagoniza

os dois ultimos volumes da trilogia, Jorge d’Alvelos. Inspirado
em Victor Bre et, Jorge nao apenas é escultor, como tem seu
atelié instala ma sala no Palacio das Industrias, assim como
Brecheret havia feito ao retornar de Roma, em 1919."

Os projeto’s de esculturas nos quais trabalha constituem
ele ipfportan ientacao de diversas cenas do romance.
Asmclumgam o sentimento de angustia que
dominava o personagem, atormentado pelo citme que nutria
por sua amante, Alma, amplificado por uma suspeita de traicao.
As urasssfo.@bjeto reacoes violentas de Jorge diante
dod E@Iﬂ@a, e seu trabalho artistico se mescla
acofdicao fragmentaria e cindida de sua vida interior e a espelha.

E em meio ao arco tumultuoso da histdria de Jorge d’Alvelos

farrador introduz yma cena na qual é possivel identificar
aref iaa e@onumento ds Bandeiras de Brecheret.™

a Visita ao atelié de Jorge de um grupo, “os artistas

Bla descrev

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

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

A brfg @gos visitantes obriga o escultor a lhes

mostrar um projeto no qual trabalhava, em que tentava “na greda

ﬁmid@ﬁ@iﬁtﬂa’l&ﬁninhada estupenda das supersti¢oes

raciais” (Ibidem, p. 1). O paragrafo que descreve a obra alude

ao m@ @Fralm guiada por cavaleiros que se observa
na maquete de Brecheret para o monumento:

a0

E num ritmo de cavalos sobre-humanos, achatou-se na prancheta, livida

c@o%‘qge @lr@ como a terra, a procissao de cruzes, bandeiras,

N ) . 1 A . . .
maternidades, moléstias > , éxtases incubados, santidades recolhidas,
destrezauamcas - toda a verdade tragica da primeira gente emigrada
para o degredo verde dos Tapuias, com bentinhos, franciscanos e rosarios,

sobum CT &cz, por um mar insensato, num delirio némade. (Ibidem, p. 1)

Diante é@ele grupo de artistas, todos entusiastas do

escultor, Jorge d’Alvelos reflete sobre o que eles representavam

enuntl)@Esbéi(ﬁlﬂél @C}uela “primeira gente” que ele tentava

fixar na escultura:
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Fitando os terrosos, os amarelos bisnetos vivos dos conquistadores,
cu@ s@ic?%ngo dos defeitos domésticos, dos fetiches da honra,
dos amuletos senfimentais, da fidalguia bastarda e da gloria suspeita dos
navegadores e dos bandeirantes, Jorge d’Alvelos sentiu sua obra apequenada
epa i afr sgrigdade dos olhos onde se confessavam todos os crimes,
todigrsadas as vontades falhadas, mas também os martirios
andnimos, todas as resignacdes michelangeolescas, todas as tentativas

de vitbrias fecundas, o escultor viu passar uma imperecivel promessa
'a e

O narrador descreve a reflexao de Jorge d’Alvelos sobre
ogrupode arti@‘lerdeiros daquela “primeira gente” cuja historia

ele tentava representar em sua maquete:

dcaid oeos de familias de nome, estabelecidas no
tode fidalguia, estendendo o sacro dominio em
nome de Deus e d’El-Rey por gentes e escravos, campos e serras. O Império
dera-l1h o s, a terra facil dera-lhes ouro. E, no pais de assombros,

se hav Vi@do a preconceitos tentaculares de gloria paroquiana,
feudais senhores de chapelao e barba, gerando numa sexualidade redobrada

o pelo degredo, rebegntos intteis e pomposos, falhos rombudos de orgulho
l oﬁga os de média-idade portuguesa. O tempo trouxera
aTiberd¢ao d65 nggro¥, 4SnBvas imigracdes e a Republica. E a terra cansara

de dar a moeda rubra na ponta verde dos velhos cafezais. (Ibidem, p. 1)

Da oferta a recusa

-N 45 - ANO 20 I

b

Thiago Gil de Oliveira Virava

N ARS

N



Aquelas “novas imigracdes”, continua o narrador, chegavam
ao/A_ Mbélﬁ'}sqjs@asoes o lastro pesado das fidalguias
ilogicas, o aluvido [sic] dos bentinhos caseiros, das guinés morais,
dos atavismos éicos, das canseiras histdricas” (Ibidem, p. 1).

Desse confronto entre os descendentes paulistas e as “novas

1m1@o&rm é nto, o “apequenamento”’ que Jorge
a. Depois que os visitantes o deixam
novamente so ng atelié, eis a solucao que o artista encontra para

e%‘e@ﬁ;q ir‘gl‘lasmc’adeira, andou e, numa confianca

comovida, fez desmoronar da extensa prancheta, numa bola
info_@ @ m@ gz@o atelier, o passado crepuscular de seu
povo” (Ibidem, p. 1). Com isso, 0o Monumento ds Bandeiras encontrava,
no esp i cional e mais de trés décadas antes de sua
inauguracao, urgllarlmeira cena de destruicao imaginaria.
Nesse pontp, pode-se sugerir que os significados simbdlicos
dessa destmigﬁ&in 1921, quando a cena foi veiculada pela primeira
vez no Correio Paulistano, e em 1934, quando o livro foi publicado,
sao diferen@@ 2@0 dessa diferenca pode ser vislumbrado ao
se verificar que, entre as duas versoes, trés dos quatro paragrafos que

an%&ie@ﬁ@e@ta@na foram suprimidos. Em 1921, depois

de mencionar que a “gerac¢io do Centenario” - a gera¢io de 1922,
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cujos representantes eram aquelas figuras que visitavam o atelié
doescultor - fdoa primeiraasentiro estalar da crise econdmica
introduz&d@;};ll%“fcllfkjute cego com as novas estirpes, vindas ja
depois da guerra e darevolu¢io bolchevista” (Ibidem, p. 1), o narrador

prossegue coﬁiu@uinte reflexdo, suprimida da versdo em livro:

NQrg«tmaoSQHa—se aprimeira consciéncia e a primeira esperanca

reacionéli . l\ém drama de solucos, eles abandonavam o seio materno

parasee avidamente as sublimizadas sugestoes de um tempo novo

nu dricarngya,

Ergnwzlk@l% estadoali, - oartista compreendia - os enxovalhados
porta &ineiros fachos vacilantes.

]orgedg Ve(?;f, votado por circunstancias pessoais, libertara-se cedo

iiframent rgdntegralizado dentro da moral convulsa dos seus
PORTITETITY

paresavancg estética ciclopica do seu tempo vulcanico. Pressentira,
nanul iz Telhados Ni ovos, a vitoria a carabina dos recém-chegados
sobre os velhos povoadores, que se incorporavam afinal a escalada definitiva
de pai ado. E vira num e outro tipo de elegancia combativa

os primeiros liberados da moral de penumbra que sufocava a nagao

nyfhglénga), lﬁ\yb@ﬂ@léria, numa tétrica feiticaria. (Ibidem, p. 1)

Por egeSMho, é possivel perceber que o que levou

Jorge @%gbﬁfaﬁm 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 assumla naquele momento, o fenémeno historico

W n ﬂgﬁ}’i @ bandeirante, ambos passando por

um processo de re1nvin<;ao. No discurso de Oswald de Andrade,
isso é notéve'\}ice{eforma literaria”, em que o escritor propde
um exame de consciéncia aqueles que se escandalizavam com o que
ele denominf gmovimento espontaneo na direcao de uma
nova mentalidade citadina e racial” (Idem, 1921b, p. 3),'® ou seja,
o futurismo qwae’ara ele, a questao citadina e a questao racial

se mesclavam,'como mostra o trecho seguinte, em que ele aponta

L J .
0 erro daqueleiq}le censuravam os inovadores:

[os criticos ; novadores] estdo fora da psicologia do telégrafo sem fios,
do aeropla\Ea estrada empedrada de automoveis e o seu armario de
musas move fa;ntasmas longinquos e torvos num Joao Minhoca decaido em
velho@ o@mdos. Respeitemo-los. Mas que eles também respeitem
o surto divino da metrdpole cosmopolita - evoluida de séculos em cinquenta
anos de “entrpdas” comovidas, onde se debateram, para amalgamas finais,
cangoes ddiéos idiomas, éxtases de todos os passados, generosidades

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

Sua

A modernizacdao no campo das comunicacoes e do espaco

urbarv@rﬁtc@.dd@o carater de “metropole 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 ﬂia historia da cidade, como sugere a analogia
entrea imigrasﬁ&e&f “entradas” dos bandeirantes. Porisso, a questdo
racial no Brasil seria, segundo Oswald, sobretudo uma questao
paulista: “O Qo@%ais, se continuar conosco, mover-se-a, como
0 corpo que ogﬁeice, empos do nosso caminho, da nossa acao,
da nossa vontade” (Ibidem, p. 3).

Tendo cgectado a questao da modernizacao urbana com
a questﬁ% F@@Gé&a@i preparado o terreno para a defesa do
carater futurista que se projetava na situagao econémica e cultural

de Sao Paulo.@s zgd prossegue:
aproxima

Nunca nenhuma aglomerac¢ao humana esteve tao fatalizada a futurismos
de atividade@e industria, de historia e de arte como a aglomeracao paulista.
Que somos nos, forcadamente, iniludivelmente, senao futuristas - povo de
mil origlfi‘slgrﬁ)ado em mil barcos, com desastres e ansias? (Ibidem, p. 3)

docemente

O processo historico daimigracao e da convivéncia entre povos
de origens dive@as, de que a Sao Paulo daqueles anos aparecia como
produto e &i(??ﬁﬁgn-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 %obre 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¥/|(1bi p. 3). Ele especula sobre que tipo de emocao
poderia despertar em uma crianca filha de imigrantes a historia
aprendida na as sobre a libertacao de negros escravizados,
quando no passado de sua familia estariam presentes antes
“aimigracio dolorosa e a lgnta conquista de um solo aberto a todas as
d@mp)g Mdl& @, Percebe-se, com isso, que Oswald
de Andrade nao quer vincular a nenhuma cultura especifica e,

com isso, ta mnenhuma etnia especifica, a possibilidade

de uma arte que fosse expressdo da “raca paulista”, uma “raca”

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

r éaﬁm@ %‘Wﬁégica da nogao de “raca paulista”
feita por Oswald de Andrade compreendia um movimento
de liberacaoe do ao passado, liberacgdo dos “cativeirosidos”,
das historias que ‘osvelhos cantaram” e que aos novos restaria aturar.
Imbuido desse objetivo de destacamento em relacdo ao passado rumo

261@58 Mmgﬁifta” 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.
Concluindoo o escritor defende que somente a liberacao ante
“o choro senilldosnfecundos”, 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).

idei@Spr as por Ogwah
litg¥arial, contoya f po @!
de¥contdto 0

a
da defésa §tie Mendtti Del Picchia vinha
fazendo, em suas colunas do jornal Correio Paulistano e em outras

de em “Reforma

d
(1994), apresentam pontos

colaboracdes a jornais, do movimento que se esbo¢ava em Sao Paulo,
desde o principio de 1920, com o intuito de promover uma renovag¢ao

<<

intelectu ossa raca...”, publicado no Correio Paulistano
em 12 de daguele ano, o escritor sugere que a situac¢ao racial
no Brasil naquele momento se configurava como “um xadrez de
nacionalidades”, de onde o “verdadeiro brasileiro” emergiria como
umanongvo , que relegaria a condicdo de “fic¢ao literaria”

' morfoldgica e psicologicamente

e italianos, de espanhois e até

-98ﬁis como o escritor descreve

o fenémeno de “fixacdo” racial que percebia no pais:
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Onosso cosmopolitismo toma o carater de uma fixacao definitiva, os rebentos

ssa civilizacao de acampamento nacionalizaram-na integralmente.
07 atavi esabfasil mais; por um fenémeno social digno
ota acobinispdb int igente radica esses frutos de outras
o) stifgirem eles o extrato vivo da nossa
nacionalidade (...) Essa mescla heteréclita e tumultuaria é, pois, o que

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

De 0 antepa Osw de Andrade, Menotti
i r0j , > d o seu “paulistanismo
tern istali(C YQ8D. qual nao faltara o apelo

a figura do bandeirante, mas que busca integrar a ela o imigrante

como protagonista de um novo bandeirantismo."

A fabrica¢io daidgia de “raca paulista” ndo foi, evidentemente,

oV t 1 turos modernistas que se
reuniu gwftorno deBrecherety Trat e um processo em elaboracao
deSdeo do lo e que, durdfite a formacao daquele grupo,

se desdobrava social eideologicamente, difundindo-se pelo campo da

producdointelectual paulista, tendo no Instituto Historico e Geografico

de Sao Paulo (especialfiente em sua revista) e no Museu Paulista
d ortapfes marados i dlonais. Os futuristas de Sao Paulo,
e ist@ acima, a dgde 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 habita @ e Sdo Paulo, a ideia de “raca paulista” que
se formulava naquele momento incluia também uma dimensao
psicoldgica. Buscava-seia definicdo do que seriam os tracos
caraargim apmli-geio povo paulista, que incluia agora
também a presenca nova dos imigrantes que chegavam desde
a segunda aﬁi éculo XIX. A figura do bandeirante surge
entdo como “simbolo aglutinador” dessa “novaraca” que seinventava,
marcadagpelos “mes redicados dos primeiros habitantes de
Sao Paula@ mszestlgos -, isto é, era arrojada, eficiente
e amante do progresso”. (BREFE, 2005, pp. 197-198)

ae‘lt deirante como simbolo dos atributos da
“raca paulista’, que aparede 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
/ .

arenov i %tta@rtistica no pais.
\ﬁ(a;o a cena do romance Os condenados, a posi¢ao
e Oswald 021 sygere a monumentalizacio da historia
& 2& %{*:/}r 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 antepassa @ eroicos. Ela precisava mostrar que a “gerac¢io
do Centenario”, com todas as contradi¢des e falhas que carregava,
era quem esbo¢ava uma primeira reacao aquela decadéncia,

pm:‘@mn y ogs “novas estirpes” imigrantes.
SPas8i 0 oas b

eiras encontraria a sua atualidade
historica, na visao do escritor.

A destzulicag.simbolica da maquete na cena publicada
em 1921 er onamento de Oswald em rela¢do ao mito

do bandeirante, em consonancia com sua perspectiva, naquele

il origens” e “iniludivelmente”

turista, o exemploa ser seguido pefo restante do pais. Obandeirante

futuristanao poderia, portanto, ser apenas uma exaltacao do passado
“heroico” ddn as lideradas pelos mamelucos paulistas,
um simbol t@or apenas para seus herdeiros, os paulistas
de quatrocentos anos. Ele deveria conter também o “facho vacilante”
de um futuro ria conStruido nao mais pelos orgulhosos
‘des ! e#:?t; se anic as por seus “filhos prodigos”

o
e pelos imigrantes.
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Na década de 1930, porém, a posicao do escritor a respeito
A .
enario” quanto da questao racial

TETO FIEITTO

via assumido outros contornof. Uma modificacio introduzida
na cena da destruicao da maquete, quando da publica¢ao em livro,
pode ser entend o um indice desse movimento de autocritica.
No trecho que, em 1921, saiu como “O Império dera-lhes baronatos,
aterra fagt 1 m, em 1934 aparece da seguinte maneira:
“O Impé%—ﬁ baronatos, a terra trabalhada pelos negros
dera-lhes ouro” (ANDRADE, 2003, p. 296, grifos meus). Trata-se
de um pequenc@e@w, mas também de umarevisao critica, poisa
riqueza da terra ndo é mais vista como dadiva, e sim como produto
do trabalhoﬁ io cravizados. De modo que, em 1934, aideia
original do o% @ Bandeiras era falha também nesse aspecto,
pois, se havia reser:i_do aos indigenas a condicdo de “guarda do

(o

mons Y Tof

@publicado em 1920 em momento algum
faz qualquer alusio aos neg'ros.20
Emsuma, éstrui(;io damaquetedomonumentonoromance
é produto da desotacio de Jorge d’Alvelos diante da “incapacidade
de represgntar, de uma maneira menos univoca, o percurso
historico epmmtinto em varias etnias, vidas pregressas
L 4

e contrastantes realidades sociais no presente” (FERREIRA, 2002, p. 354).
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Tanto em 1921 quanto em 1934, Oswald de Andrade parecia

descon 0 jeto~do Monumento as Bandeiras fracassava
enquagto feprese a um povo e de uma patria. E importante,
porém, nao confundir essa desconfian¢a com uma posi¢ao contraria

a execuedo do monumento. Embora tenha manifestado restricoes

S @ei ] ﬂ s@gmad or Brecheret, até onde se sabe
Oswald nuncane liZaca

S gou area a0 da obra.” Ainda assim, foi ele

possivelmente o primeiro a introduzir, como parte da realidade
historica domgn nto - e aqui considero a ficcao como parte
=

dessa reali mbra de sua destruicao.

I DA sm@AeNMJLEU

A sombra é o elemento principal da instalacao Monudentro,
de Regina Silveira, apresentada pela primeira vez na mostra
A tramd/dd' g s%a zgda 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

S amnarr.\ida no segundo andar do Pavilhao
tarazz ayno ’ntanto, estava vazia, exceto pela

presenca de um tapete de grama artificial no piso, posicionado
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junto as paredes. De modo que a sombra nas paredes era projetada

m I‘T aghse a artista vinha explorando
s allos

al a mostra aponta a memaoria
ajdo elemento importante

do projeto, destacando a separacao ent e signo e referéncia:

I FIGURA 2.

?etendd nao derlvfapenas da questao do lugar

Regina Silveira, Monudentro 1987.

Vinil adesivo, 160 m™. ? Vista%a insta- Mas o 51gn1f1c

lagdo na mostra “Trama o Go niga car- er rmac;oesdasﬂhueta
(1987), Fundacao Bienal de §ao P
Fonte: <https://reginasilveira ter/ B ivad to,garaasmevuavels

instala%C3%A7%C3%A30/MONUDENTRO>. comparacdes entre o real e sua representacdo. Neste caso, a énfase esta
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no arrancamento do signo, transferido para o interior de um edificio onde,

is abstrato e hiperartificializado, se separa de sua referéncia no parque.
Q0oL

Ainda que o interesse de Regina Silveira fosse capturar

S C r spésie gdaarmadilha visual, o formato
e apfe adagr il circundando o espaco central
vazio suscitam uma relacdo imaginaria com a praga Armando

de Salles Olivei

pece @ idar os espectadores a produzir umaimagem

a, instigada pela propria sombra do monumento.

mental da simbdlica patena ritual da oracao-poema de Guilherme
de Almeida, mas umaimagem na qual o pesado ofertorio colonial
do corpo ﬁli gr@inito esta ausente. Ao separar a sombra do
monume réncia, a instalacao suscita a imaginacao

do desaparecimento fisico da obra de Brecheret, cujo unico rastro

seria, paradoxalmente, su@propria sombra.
g ?ssde& iréz que Regina Silveira trabalhava
r

tir da imagem do Monumento as Bandeiras.” Nas séries

n/Off 2 (1973), e Brazil Today: Natural Beauties (1977),

pcem associadas a outros elementos,

pOsspm ser lidas como uma espécie

de complemento a desaparicao imaginaria sugerida por Monudentro.

Da oferta a recusa

-N 45 - ANO 20 I

b

Thiago Gil de Oliveira Virava

© ARS

(=



A imagem que integra Publicacdes On/Off 2 recebe inclusive

0 t1tu1<ﬁripota

Monudentro” é impressa em offset e se apropria de uma fotografia que

Monudentro.

ais fotomontagens da série, “Proposta para

exibe uma vista lateral do Momlento as Bandeiras ameédia distancia.

WL

de automoveis e certada por carcacgas le carros. E interessante

cenario completamente

dano meio de um cemitério

observar como nessa imagem, em especifico, ¢ o monumento que
id
i

0 ocado dg
~ épa 0¢ @ Im outras imagens da série, como a que
avista do Vale d0"Anhangabau, as carcacas de carros é que
sao deslocadas para o ambiente que compoe o fundo da imagem.
uma das imagens de Brazil Today, Natural Beauties
(Figtt‘e % ap ia de um cartao postal que exibe
am ssic terdl do monumento, dessa vez tendo

a vegetacao do parque e um céu azul ao fundo. Em primeiro plano,

eu ambiente para o meio do cemitério

por meio daserigrafia, Regina Silyeira sobrep6e um recorte fotografico
i : 1s empilhadas. Uma leitura

a catastrofe automobilistica

entroncamento das avenidas Brlgadelro Luis Antdnio, 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. Mai a estI;utura formal da composicao também
p@t?ﬁegww ds Bandeiras se encontranotopo da
pillia de automgyeis; como se f0sse mais uma carcaca depositada em
algum ferro velho da cidade, apos ter sido retirado da praca Armando

de Salles Oliv%@n como em “Proposta para Monudentro”. Enesse

sentido que esses dois trabalhos podem ser lidos como complementos

de Monude gZapontam um deslocamento imaginario do
monumentagld onde esta desde 1953.
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Os trabalhos comentados acima levam a pensar sobre
afaléncia ouﬁe@:inas de um projeto de modernidade brasileira
simbolizado pelo Monumento as Bandeiras, uma obra que levou trés
décadas para serrealizada, propesta durante um primeiro impulso

d @1@&% 1?{3 a@ @ésperas do IV Centenario
de Sao Paulg, no auge delum segundo impulso futurista, que se
apoiava sobre o primeiro - Brecheret sendo o vinculo histérico
entre os dois i Isos - para se lancar a iniciativas ainda mais

ambiciosas, como a cria¢do do Museu de Arte Moderna (1948) e das

Bienais de Sdg Paulo (1951) Jya instalagdo Monudentro, a sombra

ddﬂf t rﬂ@imeira metade do século XX
aparece Conio 1 igie a dtiséncia derealidade, aassombrar
aqueles que se movem no vazio deixado por sua desaparicao.
Em “Propos rg& Wonudentro” e na série Brazil Today, Natural
Beauties, a ﬂade futurista simbolizada pelo monumento

aparece como uma ruina removida para um desmanche.*

Bssagens
O DS GUEF GGt soasso vt mesmo

aqueles que chegaram a ser realizados e se tornaram espacos

Thiago Gil de Oliveira Virava
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importantes da cidade, é objeto da pesquisa que resultou em Projeto

O projeto foi exibido pela primeira

encao-exposicao na Cripta Imperial

ia. A instalacdo é composta por um

conjunto de urnas de marmore contendo materiais de pesquisa

relacionados a projetos de edificios, conjuntos arquitetonicos,

reformds urbapas e monumentos imaginados para ocupar espacos
ef

modificados, realizados

de de $&o Paulo,
tgou nu e
Cada urna é dedicada a um projeto especifico, e na urna

correspondente ao “Projeto Bandeiras” (Figura 4) encontram-se

reproducoes de trés Mgens da maquete do Monumento
defyas s i @ ddide 1920 e uma da versao
6) € rep eSide dois projéto os 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.

xistentes.

Thiago Gil de Oliveira Virava
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montadas em acrilico e acongicio
nadas em caixa de marmo
gravagao em baixo relevo feita @¥a@ser.
Fonte: cortesia do artista.
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Quase todas as urnas tém o padrao de medida, sendo a

¢do a urn Teﬁl o Paulista”, um pouco mais larga.
Oes postais ligados a lugares

iv@loficial da histéria de Sao Paulo,

como o quadro Independencm ou Morte (1888), de Pedro Américo,

pertencente a colecao do Museu Paulista; o proprio edificio do Museu

entoa Fundac¢ao da cidade de Sao Paulo,

aca 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 Palaci deiwant
ravacdo a laser no marmore, quase
imp ve dos projetos. A tnica urna que nao

apresent®Teferéncias aos projetos é a urna “Projeto Sdo Paulo”,
exibida um pouco mais afastada dos grupos de urnas. Diferente

das oiftras, essa urna possui um espelho fixado na parte interna

a tampafNo esfielho ¢
no fundgda

Trata-se, portanto, de uma referéncia a propria obra e sua dimensao

avada a palavra “Projeto”, enquanto

aesta gravada a palavra “Sao Paulo”.
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mp

autorreflexiva. No texto que escreve para o folder da exposicao,
Fe @1 %aSrSdo Paulo é, assim como tais projetos
pardconstituicao daidentidade, do tempo e do espaco de Sao Paulo,
mais um projeto que vislumbra entender a cidade” (PIOLA, 2010).

Ne\s_§a€i?@tto, o artista aponta seu interesse pelos
modos comd a afquitetura e o urbanismo atuam como instancias
que forjam a identidade de uma cidade e de seus habitantes,
estruturando a riéncia urbana dos cidadaos, organizando seus
espacos e impoaiscursos. 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 promi¥s trou como faléncia.

Nesse sentido, parece haver uma ironia ou pelo menos uma

ambiguidagle no uso degndrmore - um material tradicionalmente
@ e@d e ymgn ntalidade - como continente/

de referéncias sobre prO]etol que nunca foram executados

SS 0

recipiente

tal como idealizadgs. Como diz o Bréprio artista: “Estas urnas
[ AT onn lfl;j?ﬁi" osegiri
m e séerti afsa , fu 4 co wsto alegorico

t
de uma cidade ndo realizada” (PIOLA, 2019).
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Projeto Sdo Paulo pode ser entendido como uma obra
a e ?ﬁzit a a partir de uma Sao Paulo que
nu e‘mﬂ\ :(Q’:ﬂ na medida em que, ao invés de
um grande feito, homenageia a falha, o insucesso e o fracasso total
ouparcial. Anti umental também por sua portabilidade, podendo
ocupar um esl‘)@? distribuindo-se em diferentes configuracoes,
como nas, duas ocasides em que foi exposto, desde que mantenha
aintegrida to. Antimonumental pela proximidade que
constrdi com as pessoas due se relacionam com o trabalho, algo que,
em um monumento tradicional, costuma ocorrer apenas de forma
i@gsf(ﬁomc@gobem no Monumento as Bandeiras).

A solucao da urna de marmore para a apresentacao das
imagens dos projetos teve o intuito, segundo o artista, de dar a eles
“certoi; n@lSm, 2019). Além disso, a ideia original
era apresentar Projeto Sdo Paulo no Obelisco Mausoléu aos Herois,
de 1932. A obrag projetada pelo escultor italo-brasileiro Galileu
Emendabili a@rada no dia g de julho de 1955, foi construida
em marmore, de modo que as urnas criariam uma relagdo material
direta com o local. Cemo o artista nao conseguiu autorizacao

o

d@i@)\@% tar o projeto no Obelisco Mausoléu,
[ 2

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 ambje e sao apresentadas, o marmore das urnas

mantém uma relacao intrinseca com seu conteudo:

?
A caj g 8 re guarda um sentido duplo em si, funciona como
um i mﬁﬁmentaliza/digniﬁca seu conteudo, mas também
faz forte ra@feréncia a urna cineraria. Ou seja, a caixa de marmore,

como um fora do monumento, aponta para o futuro e para o passado

ao mesmo tempo. (Ibidem)
que
ﬂefﬁwdé,ﬁ}zs nao se configuram como - ou nao
’

apenas como = uma irénica homenagem aquilo que nunca veio
a ser. Elassaigb@} uma nova existéncia ao registro de uma
realidade que punca chegou a existir concretamente. Com isso,
apontam a p Ql‘ﬁdade de compreendermos a nés mesmos ao
“co %e’—rﬁq' Bezr/]fl"’t) 0s ou nao nos tornamos, por meio dos
moﬂentos” (Ibidem). Q;Sto de erguer atampa das urnas e retirar
do esquecim@u@s registros de uma cidade imaginaria e utdpica
torna-se experiénciaao mesmo tempoindividual e coletiva, subjetiva

e historica, e fzgpgngar também no futuro - no projeto - de Sao Paulo,

da cidad«i f;aza[_éb BURRY, 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

A
ase jun;Vig as versoes nuncarealizadas e encerradas
na urna “Proj déifay .
[PNrTAuyxe,
ontub , uma manifestacdo com participagao
gr d lmo ,ingl 't@i}lerangas indigenas, reuniu-se

para protestar contra a Proposta de Emenda a Constituicao 215,

cujotextomodificaya d'si e demarcacao de terrasindigenas
no , E dﬁ ;l do Poder Executivo no processo

e transferindo-a ao Congresso. O trajeto comec¢ou na Avenida

Paulista, desceu 4 Brigadeiral uj 6nio e terminou comaocupacao
eltgl a ' or volta das 20 horas. Quando a

passeata chegou ao monumento, teve lugar o que foi possivelmente

a interyengdao mais ¢ dente ja realizada diretamente sobre o
corpde Lg e St, em que a propria obra foi objeto
)

de critica (Figura 5).” Os manifestantes subiram no monumento

car d i‘ar ixas-com frases como “Demarcacio ja!”
e é$1 ’ taci 9 foi estendido sobre as figuras do

grupo escultorico atras dos cavaleiros, enquanto na parte posterior
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I FIGURAS.

Manifestacdo que reuniu
representantes de etnias de todo

0 pais para chamar a atencéao

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
assaQQ%@KdS gn?cinta branca. Mas a intervencao que
chamou mais aten;fio, rotulada como “vandalismo” por parte

eguinte a manifestacao, foram as manchas

da imprens

escorrida ﬁﬁf‘ é elha sobre as figuras do grupo que carrega
o bandei do”(Figura 6).
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I FIGURA 6.

Registro da intervencao

realizada no Monumento as Bandeiras
durante manifestacado 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 indicacao de autoria.
Disponivel em:
<https://mobilizacaonacionalindigena.
wordpress.com/2013/10/03/
nota-publica-da-aty-guasu-sobre-a-
mobilizacao-nacional-indigena/>.

e
dedicar-se
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Alguns dias depois da manifestacao, o lider indigena

® ouarani Marcos dos $antos Tupa publicou uma carta com o titulo

jovo Gfiatani’, uma resposta ao modo
] referiam a interven¢ao como

depredacio da obra. E, logo na primeira frase, o texto ja indica que

sisténci

parte de um ponto de vista completamente diferente ao afirmar:

“Para nds, povos indigenas, a pintura nao é uma agressao ao corpo,

e ffaitsforma-lo” (TUPA, 2013).
3 esklarece 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 intervencoes o8
e . . - 25
C iniciativa de apoiadores nao £33
£S5
ena m am 9 ato, mas Tupa as incorpora ao £
. . . SE
diScurs0’ da manifestacao e propoe aﬁegulnte leitura das imagens -
que circularam na imprensa:
S
N
. o e . =)
(...) esse gest, eles [apoiadores ndo indigena§| nos ajudaram a transformar E
c g8sa obfgfao'ng urfiidiaE la deixould pedra e sangrou. '
Lo
e leSer ug mon *m homenagerl aos ¢ as gue dizimaram ;
Nnosso povo € transformou-se em um monumento a nossa I'eSiSthCia. 1
»
Ocupado por nossos guerreiros xondaro, por nossas mulheres e criancas, n<:



esse novo monumento tornou viva a bonita e sofrida historia de nosso povo,

dando um gritg@todos,gue queiram ouvir: que cesse de uma vez por todas
AEE—— . , , .

0 derramam, es e 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 sofiok a parcela originaria da sociedade brasileira. (Ibidem)

60 longoSde to;a acear‘§,o massacre dos povos indigenas

pelos bandeirantes no passado é vinculado aos massacres fisicos
e simbolic rﬁdos no presente e aos que virao no futuro.
Esses seria eiros atos de vandalismo, praticados contra

a memdria viva dos povos originarios, e nao a tinta vermelha,

que aquela altura ja havia ido removida do corpo de granito
saorrEadd

Ne~final do texto, Tupa questiona ainda a condigao

de patrimonio pl‘iblico do Monumento das Bandeiras e retoma aideia

e(g’t@‘?ﬂislfrﬁ,?ﬁmlangado naabertura do texto:

Esse monumento para nos representa a morte. E para nds, arte é outra

£oisa. Elznio serve para contemplar pedras, mas para transformar corpos

e 110s. nosf artele o ofransformado em vida e liberdade
i jSsqlgu eallizo 0. (Ibidem)
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Utilizando a mesma metafora do monumento como corpo
que Guilherme de Almeida havia invocado sessenta anos antes
em sua ora¢cao-poema, quando o associou ao ritual do ofertdrio
catolico, Marcos Tupa promove uma inversao epistemoldgica que
merece destaque. Para ele, os sentidos de patriménio e de arte
residem menos naquilo que representam de um passado e mais
em sua possibimlde de produzir transformacao, de agir sobre
o presefite &, 0, @ madificar a imaginacao do futuro. No caso
de uma o o M ento 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

PY ver a havia feito ag manchar as figuras com o sangue simbolico
dogindigenag i os eliras.’
plr sua déstruitao, como Thpa Sugeriu, enfrevista
( ' :

cancedida alguns anos depois (TESSITORE, 2017). Diante da dificuldade
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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).
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or uma miniatura ;ncontrada pelo artista, refundida em outro

L
MIit spblj:ﬂgde construcao que funciona
para Om fundicao ganha, nesse caso,

uma importancia fundamental. Segundo alegenda da obra, trata-se
de latao e cartu “ s de municoes utilizados pela Policia Militar
e Forcas Armadgrasileiras. A obra integra a série Bandeirantes,
composta por outros trabalhos que seguem a mesma proposta
de fundir mimnjat ciestétuas de bandeirantes utilizando os
materiais m‘m cima, com a diferenca de posiciona-las

nao sobre tijolos, mas sobre colunas de barro produzidas por meio

comupreender

\ \ & ) ) t fex :";3 %

) '_ \ : ‘*\‘ SE

» ~ [

&

I FIGURA 7. (=)

Jaime Lauriano, monumento as bandeiras, 2016. <Z:

Base de tijolo vermelho e réplica 1

do Monumento as Bandeiras fundida em <

latdo e cartuchos de municdes utilizada Z.

pela Policia Militar e Forcas Arma@ta e (7

Brasileiras, 20 x 9 x 7 cm. Foto: Filipe Beénd \ 5
Fonte: <https://pt.jaimelauriano.com/bandeirantes>. L\



No texto so;bre asérie disponivel no site do artista, encontra-se
aseguinte explitagﬁo arespeito da escolha dos materiais utilizados

na fundicao da

ps%‘lep@lﬁlgt@cartuchos de municoes utilizadas pela Policia

Militar e Forcas Armadas Brasileiras, deu-se para evidenciar a centralidade
t?ﬁ d) dzc(l cidas, como os bandeirantes, na construcao da
deﬂa M r ao de seguranca e soberania nacional. Este fato
fica claro, nos diversos monumentos, pracas e rodovias em homenagem aos

d 1 n@%ﬂsmeaﬁ %@erversa dessas homenagens encontra-se

nas homenagens prestadas pelo braco armado do estado, como por exemplo:
a OBAN iper ao Bandeirante), centro de informacdes, investiga¢io

erepr

guras:

dura militar, que teve em Carlos Alberto Brilhante

Ustra o seu nome mais conhecido; ou o Batalhdo Bandeirante (binfa-14),

O Tr rt mmmspeaals da Forca Aérea Brasileira (FAB);
Em @Vz‘n@q&@andeims, os cartuchos de municao

utilizada pela policia e pelo exército tornam-se material condutor

Thiago Gil de Oliveira Virava
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entre o passado 8 presente do uso da violéncia pelo “braco armado

do estado” contra a populagao especialmente a populacao negra

e 1M@W avlz@r@em 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

durant&@Revolucao Francesa, quaftdo, logo depois da Tomada da
a de , 0 eflipregarioPie ancois Balloy
10fici te ilcum demholigao de e da fgrtaleza,

percebido tanto como simbolo da arbitrariedade real quanto como

ameaca militar. As pedras extraidas dos muros durante a demolicao

fora proveitadas de diversas maneiras, entre elas na producao

de umiconj d licas
esculpidas na§yproptiasyp

departamentos franceses como souvenires do ato inaugural da

miniatura da Bastilha. Inicialmente

, as miniaturas eram enviadas aos

Revolucdo e da impossibilidade daquele edificio - e dos valores
que ele represent?(a - continuar a existir®.

Algo do gépeug parece estar presente em Monumento ds bandeiras,
poisaobranos perguntas como: até quando as popula¢bes negras
eindigenas con rdo sendo alvo de exterminios fisicos e simbolicos?
Até quando um monumento que celebra expedi¢oes de exterminio

dessas populacdes seguira como marco urbanistico da capital paulista?

uestoes comc’e sas, onumento ds bandeiras atua como
de fsouve tugd , ofefeceddo a nagem nao mais
stico pat efrecebi p/os Bandeirantes,

como queria Guilherme de Almeida, mas a imagem de um futuro

Thiago Gil de Oliveira Virava
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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 so0 sejam lembrados na forma de miniaturas.

No primeiroftapitulo de An Anthropology of Images,

q agens publicas sempre controlaram
aifhaginagao 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

/

‘ ’ . . ‘ . 0
p osgdisp 0 gi ntp, o passado,
l ’ } l p ’ en turof Se s ger dq:V a pfimeira

Thiago Gil de Oliveira Virava
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metade do século XX projetaram na construgao do Monumento as

Bandeiras a sua imagem de futuro (e esse futuro, ou sua faléncia, L
somos nos), nas obras de Regina Silveira, Fernando Piola e Jaime S
Lauriano discutidas acima, assim como na analise certeira por S
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 cn/'::
ds Bandeiras, emblematicamente fixado pela oracdo-poema <
209



m

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.

rescindivel.

Da oferta a recusa
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NOTAS

L 4
1. Este artigAu%dm;do@esquisa “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 201§

2. Ass%Endo sob o pseudonimo Aristophanes, Menotti Del Picchia, um dos futuros

modern egmfwde 1920: “Sao Paulo, que esté no fastigio glorioso de to-
das as eSsit 2, dar uma impressao apotettica do seu progresso
e cultura” (DEL PICCHIA, 1983, p. 64).

AL GG o
4. \Ver, por exemplo: artigoss'Cronica social: Brecheret” (15 jan. 1920) e “Brecheret” (26 fev. 1920),

republicadolemfﬂ(@%@ﬁl62-63 ¢ 85-89); ANDRADE (1920); IVAN (1920a; 1920b).

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

6. Noartigo "Quegﬁ arte”, publicado em plena ofensiva “futurista” de 1921, Oswald de
Andrade usa a maquete do Monumento as Bandeiras como exemplo para criticar aqueles que
acusava ao da anatomia de suas figuras: “Nao se compreende,
por exerré grw d‘.‘]‘ galos e homens com o pescogo desmesurado, ciclopicos
de forca majestosa e rapida, sem molezas ventrais nem detalhes orgénicos desvalorizadores.
Chegam diversosimbecis a cger que Brecheret ndao sabe que os cavalos e os homens que andam
pelas ruas sad eIe plasma. E dizem: ‘Mas onde ja se viu uma perna desse
tamanho, um pescoco desmed|d0 assim, aquele pé esta violento demais’ [...] Aqueles Ban-
deirantes-gue,seriam, sem a forga desmesurada dos seus musculos tensos, sem a caminhada
heroica ;ﬁ g C|ssa0 idiota de nus familiares” (ANDRADE, 1921c, p. 5).
Oswald deixava clarg_gue 0 qué estdva em jogo na escultura de Brecheret era sua forca

expressiva, e nao sua aderéncia a realidade visivel, como esperavam os criticos.

Thiago Gil de Oliveira Virava
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7. Desde pelomenos 1911, 0 engenheiro Adolfo Augusto Pinto ja apontava a auséncia de uma
homenagemfaos bandeirantes na capital paulista (cf. CHIARELLI, 2019). Em 1920, além do projeto
dos portuog'ks d [ (ito de Brecheret, o escultor italiano Nicola Rollo também
havia sid gddd’ dareatizacdo de um monumento em homenagem aos bandeirantes,
previsto para ocupar o primeiro lance de escadarias em frente ao Museu Paulista, como parte
das comemoragoes do centenario da Independéncia. No entanto, somente em 1923 um modelo
em barr ij; rgisgho dosbakdeirantes foi aprovado por Washington Luis, entao presi-
dente d 0 a Revolireao de 1924 obrigou o artista a deixar a cidade e o impos-
sibilitou de manter os cuidados necessarios a manutenc¢ao do modelo em barro. Isso, somado a
falta de o do governo Garlos de Campos com o término do conflito, levou Rollo a abandonar
0 proleﬁ i- ).

7

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 u @%ﬂdesde 1922 jazem na nave principal da igreja do Mosteiro
de Sao Bentq: bélico do monumento se ergueria sobre o corpo real de um

bandeirante. A|d9|a naofoiconcretizada, masficouregistradanasmemarias de Cassiano Ricardo,

figura central para a retomada do projeto em 1936. Cf. RICARDO (1970, p. 99).
W 2YaYa 21

10. Voltaram os Bandeirantes! / Voltoy o que as caatingas do Nordeste/ semeou de cidades

0 fu 0 .7}6ltaram os Bandeirantes!/ Voltou do enigma

pﬁﬂ%%%loaimz:éguas/ 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. Sob@ @aﬁiﬂa&antaria A.Incerpie Cia., que venceu a concorréncia para

executar a escultura em granito sob supervisdo de Brecheret, ver o capitulo “A construcao”,

em BATISTA(
MM do Iaﬁno sua dimensao de “missao civilizadora” moderna

sua vmculagao ao mito do bandeirante, cf. ARRUDA (2015, pp. 61-87) e MARINS (1999). Para uma
analise da faléncia daquela missao tendo o Parque Ibirapuera como objeto, cf. CURI (2018).
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13. Cabelembrarque o escultoritaliano Nicola Rollo, encarregado da realizagao das esculturas
laeo das Industrias, também mantinha atelié nas dependéncias do edificio

desde que egte es enl fa onstrucao, e ocupou-o para essa finalidade mesmo
depois da in@auguragao oficlal go p

0, em 1924 (cf. KUNIGK, op. cit., pp. 94-107). No entanto,

e Anéfade effnenhu mento 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

nave I ra sa [
15. ra nicg’ do§ cayales, deiras e as doencas sdo elementos do primeiro

projeto do Monumento as Bandeiras, citados no memorial publicado junto com a reprodug@o
fotografica da maquete na revista Papel e Tinta (n. 3, Sdo Paulo, jul. 1920).

is adia
gimént de
hame 3

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

18. Para ufma andlise“a as cronicas de Menotti Del Picchia na década de 1920,
cf. CASTRO, (2008

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

a.dis mg a relagdo entre a modernizagao de Sao Paulo e o sur-
ntalid@de jalin objeto de reflexdo do escritor no discurso em

i D@l Pigchia

em 1936, Brecheret incluiu, entre as figuras
omens negros, dentro também de uma nova
lemgntos arquitetdnicos (escadaria e plinto)
e situava 0 monumento ao nivel do chdo, como se emergisse do solo.

Thiago Gil de Oliveira Virava

Da oferta a recusa

-N 45 - ANO 20 I

=2  ARS

N
W



di

21. Em um manuscrito sem data, possivelmente posterior a 1948, republicado na coletanea

as Bandeifa dentemente ode ter a pureza do de 22" (ANDRADE, 2011, p. 227).

22. Ao comeftgr a primeira obra la 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 privilegje@@® p 0 a de onde se perceberia que estava faltando o cavalete
gerador da §ombra EIRA, 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.

o
24. mwiﬁr% ay como um todo, articulando seus quatro volumes
de caftoes-pastai dos- ( I Birds, The Cities, Indians From Brazil e Natural

Beauties), enquanto critica a faléncia do projeto de modernizagdo brasileira entre os anos 1950
e 1970 pode ser encontrada em CHIARELLI (2004, pp. 130-134).

- Utilizo aqul o termp “ nu " co feréncia sua caracterizagdao por
ranclde k c a ira e sintetizar estratégias cuja nomeacao
tem sido imprecisa na literatura recente sobre o tema, incluindoiermos como contramonumento,
antimonumento, ndo monumento, forma-negativa, monumento desconstrutivo, nao tradicional,
contra-hegemfinico. Todos esses termos, de algum modo, procuram nomear estratégias que
0s autores efij fmgflumentais. Destaco aqui a seguinte contraposi¢do entre
0 antimonumeg tradicional, que me parece pertinente a Projeto S4o 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 fgymas simbdlicas-arquetipicas. Em contraste, abordagens antimonumen-

tdis pétie r st eisgENas pe ecem ambiguas e resistem a qualquer inter-
e @ Ini€a; seus/sig 0s nt te dependem do conhecimento histdrico dos
visitantes, ou de Informagoes suplementares |sp0|ﬁ/eis através de placas, brochuras, guias ou

centro de interpretagdo” (Ibidem, p. 961, tradugao minha).
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26. Além das urnas, também faz parte de Projeto Sdo Paulo o trabalho Guia de ruas
aoPaul ual tambg a }0gq as+elacoes entre experiéncia urbana, identidade
jptdigéﬂ?&gﬁaggi%m ade de Sao 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 agricolgsyepresas e areas de reserva ambiental. Emerge dessa outra represen-
tacdo uma Sao Paulo , contrastante com a imagem “superlativa” da cidade viva e pulsante.

27. No diaganterior, um grupo de pichadores ja havia feito uma intervengdo no monumento,

escreve nggdg n@a parte frontal, as frases “Bandeirantes assassinos”
e “PEC a0s

28. Nesse sentido, os desjocamentos e distor¢des praticados por Regina Silveira podem

também ser @ﬂ 0 sformacgdes do corpo do monumento. Transformagdes que
nao incidem sebre’s co, mas operam dentro dos codigos e dispositivos proprios

ao universo da representac¢do visual, incidindo em seu corpo imaginario.

29. Esse sistemﬁ @@agéo 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:
experieaci li » AoSomentar apile gue s obra poderia serlida comoumaarma
e n@@m;t%n%m@mag contra os policiais que, junto com os

grandes agropecuaristas sao os novos bandeirantes, a meu ver, é claro” (CHIARELLI, 2017, p. 26).

30. Sobre as min'gmastilha, cf. BABELON (1965, pp. 217-230), GAMBONI (2014, p. 48).

horas
escondidas.
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RESUMO

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

imientos ocurridos en 2021 con la
de Baofba Gafd' (en el barrio de Santo Amaro, en
0s pensar tanto la especificidad cuanto

plejidad 'de lasg@Bras del arte en el espacio piblico
de la ciudad contemporanea, sus relaciones con la Historia
art, to §0ciety, and the multiplication inside and outside del arte, la sociedad y la multiplicacion dentro y fuera de los
the most restricted artistic circuits. circuitos artisticos mas restringidos.
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Qualque eto situado no espaco publico esta sujeito a

interferéncias imprevisiveis e pouco controlaveis. Fora de galerias

e museu dﬁ?ﬂ?\r econhecer a arte.
O colador de cartazes usou a escultura modernista como

tapume, mas peiando visualmente, acertou: naquele contexto,

é o melhor p a tornar o anuncio mais visivel. Tera sido

vandalismo? Com muito maior probabilidade, o trabalhador nao

e —
e
dtraente,
mas

mortal.
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E incoASma escultura ser insistentemente comentada
fora de circulos especializados, ainda mais no Brasil, onde o desigual

ensirﬂ%}b@t@tlr alg como ultima prioridade, e a historia

é perigosamente ignorada. Para quem usa com regularidade o
pl?ﬂ@@ﬂs@q/%@ mlmente aos olhos como o Borba

de Santo Amaro) nao é observado, mesmo tendo atraidoa acao
que deflagrou as.discussoes.

A polémi€zacesa sobre a escultura denominada Borba Gato,
na conveggéncia das Avenidas Afonso Pinheiro e Santo Amaro, na
cidade dﬁg lz‘r aa}u uma atencao que a obra nunca mereceu.
Inaugurada em 1963, nao poderia disputar o interesse do meio
artistico avanc;:ﬁda época com concretismo e neoconcretismo, a
gravura moderna brasileira, Hélio Oiticica, Lygia Clark, Amilcar
e\/(—‘fTa cd i eos outros protagonistas de um
momentg:gnta 0 para o futuro, nas artes e na cultura. A obra
de Julio Guerra mereceu pouco mais que um olhar de desprezo e
nenhuma reﬂe&o, parecendo carregar na sua figura o lastro de
um passado que se desejava superar, mas reiterado no Brasil real no

W 1@@ 115‘1@1ear10 da modernidade, respeitar como

artista o autor tanto do Borba Gato quanto da Mde Preta, ao lado da
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Igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos, no largo do
Paissandm, ce deSa lo, convivendo pacificamente com o fogo
das vela§ deposi devotos. Duas esculturas formalmente
tao divergentes contrariam a ideia de unidade e coeréncia na obra
de um artista, almejada pelo modernismo.

Nao por acaso, a discussao surge quando se turva qualquer
expectativaide t menos otimista que na década de 1960, na
devastada paisa@entfeoliberal.

Apesar do foconuma escultura, o basico conhecimento visual

é pouco abordado, e com g8cassa inteligéncia. Haveria algo a ver no

r@to?@ﬁrin@é@ncme atribuido a figura?’

um suposto heroi, posteriormente reconhecido criminoso. Condottieri,

aHistoriada Arte, esculturas comemorando

comandantes mercenarios, imperadores, tiranos, presidentes,

ven€edores, frequentaram o marmore e o bronze, erguendo por

s@*tm“ urbanosilustres, poriniciativa
doeli otttros poder®s, através de artistas de niveis

ezes
do pToprior
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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: ha uma diferenca entre o que o artista intenta fazereo
que realmente faz. A realiza¢ao contradiz tudo que a historia registra
sobre os bandeirantes, e suas outras representacoes. O personagem
costuma ser retratado em pose dinamica, com o semblante decidido,
como convém a um hegi disposto a conquistar o mundo, vencendo
imin inimiges. Pose herdada da arte
as: Hércules, Aquiles,
1as. Guerreiros, lideres,
equer&melﬁe corfPum
braco erguido. Na tradi¢ao da Arte Classica, toda a atitude corporal
caracteriza o herdi, sem recorrer a palavras, coroada pela expressao
facial. De maneira menos esquematica que um emoji, o rosto 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 paraleloa perna
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esquerda, em posic¢ao de sentido, como um subalterno qualquer, que

nao tera ﬁ%e’é@ para uma conquista. Podera, talvez,

usar a arma ao receber ordens superiores, sem discuti-las. E no

maximo uma mla, um guarda, um segurancga, um vigia. Jualio
Guerra, prova te de modo involuntario, ja tinha ressignificado
afigurade llrba Gato, quando a expressao ainda nao fazia parte do

L 4

jargao artis

iar um simbolo, um mito, uma fic¢ao, um herai.

Nao é suficiente atribuir o nome de uma figura histéricaa uma
estatua, julgan

Mais do que o bandeirante, o Borba Gato (de Santo Amaro) retrataa
ignora a?gligr\ti@nas, incapazes de ver uma escultura que
nao as glorificava, mas as expunha - involuntariamente - ao ridiculo.
E,em1963,a opeégﬁo que transformava o bandeirante em ancestral
ilustre ja tinha sidg levada a cabo com os meios da modernidade: pelos
textos repetidos, as imagens multiplicadas, a introducao dirigida
nos curriculos c@nsino basico. A multiplicacao da imagem ja era
muito mais potente que a estatua. A miopia continua.

Jﬁlioﬁ(tre,bim particular seu Borba Gato, sempre foram

rejeitados de maneira quase unanime pelos circulos artisticos

ava m? zi Set?ﬁo Luiz Sacilotto. Sao pouco abundantes
as informacoes brasartisticas desprezadas - nao geram
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pesquisas. A se confirmar uma inspira¢ao na escultura popular,
tal r]]ﬂ ing;podeise lembrar de Matisse, que alertava
na S ﬁcia mg s dimens0es para uma escala maior:
aobradeve ser reconcebida. Talvez naraiz da baixa aceitacao estejao
simples aumente dimensoes, partindo da referéncia em esculturas
muito menoresSE; apesar de alguma valorizacao da xilogravura de
cordel, as manifestacGes visuais populares nao entusiasmavam a
maiQri Ce s imdamenos o publico em busca da distin¢ao.
Sa Kaa1 laconquistador paulistano nao mereceu

os materiais nobres, empregados nas estatuas de tantos criminosos.
l\bs at?s ao Sy ética que - se escapou ao artista
a S rsid a é}'prete atento, e acabou sendo

incorporada mais tarde na escultura contemporanea. Foi usado o

]é) e 'oém<;5o/destruigﬁo paulista, ede sua
XZIC elpiodar QA Sus do internamente por trilhos de
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Amaro), V@ﬂd@eus 10 metros de altura, mais 2 metros de

pedestal?, eram suficientes, junto com a escolha da posi¢do, na praga

Desert

observamos gt’ograﬁas antigas do Borba Gato (de Santo

formada pelo edfcéhtrode duas avenidas, para garantir uma presenca
dominante nolocal. Mas, obviamente, o arcabuz foi impotente contra
as formg'r§ lag,@mmcagﬁes proximas foram relegando o
bandeirantea 1&1 g’mples espectador da urbanizacao descontrolada
da cidade, mais um volume entre outros. Sua poténcia ameacadora

revoltaslgrmgo'}ﬁl)ii@@ela histdria a ele associada. Visualmente

é inerte. Mas toda a falta de estrutura urbana da cidade de Sao Paulo
é deco%marng ﬁlsyura social inaceitavel, das violéncias que

se condensari aescultura.

¢
I ddo

Mas o Borba Gato (de Santo Amaro) tem levado a pensar em
todasas escﬁWSo Paulo. Homenagear grandes figuras através
de estatuas é continuar olhando para o passado, reiterando mais uma
Vez o poucd@lgchsnto dasartes visuais e a falta de compreensao
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do pensamento visual na sociedade, num pais cuja maior contribuicao
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 Mde Preta de Julio Guerra e no Abaporu de Tarsila, que
indicariam uma suposta inferioridade intelectual, indicam, isso

sim, a vulnerabilidade as manipulacGes através da linguagem visual,

dirigida por profissionais visando uma maioria de ingénuos. A

a dimensao do artistag®duando 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, propem-se cinco novas:
um atleta, trés musicos e uma escritora. Mas é uma ideia do século
XIX. A propria escultura, nas manifestacoes consequentes, ha muito
tempo se resguarda de ser usada em semelhante papel. A melhor

homenagem seria divulgar e disponibilizar, gratuita eamplamente, a
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obra daqueles artistas ao mais vasto publico, usando as possibilidades

daimultiplicaca lugarde erigir estatuas em 2021, como se numa
tro ¢12 ilfoes dea tes, uma escultura ainda pudesse
ser um acontecimento.

Prgvavelmente, mesmo entre os passantes

atsApp. Usar a figura glorificada como fundo para

e ﬁ: te produz consciéncia politica e histdrica.
i8S desconhecimento das artes visuais na
sociedade. 100 anos da Semana de Arte Moderna nao fazem diferenca

alguma.

PEgadas
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Seja qual for o numero de esculturas nas ruas de Sao Paulo,
wmﬁPMﬂf s,;devem ser consideradas I
aguma, edl. 6 i’a do Borba Gato, soube S
da existéncia de uma estatua de Zumbi dos Palmares, desde 2016, no S
P4 . . Vi . <
centro de Sao Paulo, na Praca Anténio Prado, proximo ao Edificio o
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obr mo passandgmpita8 vgzes pelofoc co @ imagens ¥
® <
252



Anti

na internet, mas dirigi-me para la assim que possivel. S6 minha

prese 0 eLtis e isagadegaada.
evglo de qu@: fic conceber a
priori. A pequena pracanao recebe muita luz pela altura dosdificios

circundantes. A escultura, sobre um baixo pedestal, tem uma escala

pouco fMaior qud os trafiseuntes. Esta localizada sob uma arvore,
que nt a afProXimo, existem um coreto e quatro
quiosquesc 0 el¥0s, como sao vermelhos os toldos do

restaurante ao lado. Conforme o angulo de observacao, a cor da

escultura se confunde com as paredes de madeira dos quiosques.

De ‘@‘ns, S Slas edificacoes a ocultam. Tudo é
vis 1S e ra, mesmo as pessoas circulando.

Grande parte dos cidadaos traja roupas de cores contrastantes com o

local, ao contragie da figuraimdvel. Esmagada no meio dos edificios,
essa repres 0 %invisivel de Zumbi dos Palmares ergue um

braco desp i ente grande, num gesto aparentemente
desafiador, e empunha uma lanca na outra mao, respeitosa das

convencoes que identificam o heréi na arte classica.
eyguer a escultura faz sentido: deve

esgolhado P
id togi€a e oli !
Se

- o :
hora do Rosario dos Homens Pretos, transferida para o Largo

li ficava a igreja original de Nossa
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do Paissandu pelos interesses da modernizagao paulista, no inicio

do século XX. Mas a sit aqﬁ&riada ndo homenageia Zumbi: todo o

ser adiflmeente pararealizara

A pouca distancia dali, a Mde Preta, de Julio Guerra, foi

realizada com competéncia largamente superior.
A apdgopologia, a historia, a filosofia, a sociologia, a justica,
m nag sao ie bspitmir o pensamento visual, o
d@. degeggla ao a, ouaescultura consegue
di T COFT O 0 fou h 1mbolo existe.

Mais pa m do pandémico 2021, na mesma Praca Antonio
Prado, surgiu a breve polémica. Em rapida sequéncia, duas
esculturas temporarias, de bovinos contrastantes - um robusto touro

dourado e uma magra vaca amarela - atrairam mais a atenc¢ao que

Zumbi, sugerindo toscamente Ecro e escassez. Usando o pensamento

fla@o contgario ' cores violentamente
ocadl, efa localizaca@, 1 rfgrindo no fluxo de
cidadaos, tornavam a presen¢a inquestionavel. Supor compreendé-
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las - no nivel mais elementar - eraigualmente 6bvio. Ambas foram
rapidamente removidas, com base na Lei da Cidade Limpa3.
Mesmo em tempos caoticos, 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 sutll que um dedo apontado.

igreja de Nossa Senhora do Rosario dos Homens Pretos existe agora
a Bolsa de Valores, parte de uma rede decisoria, determinando a
diferenca de mais de 20 anos em expectativa de vida, dos habitantes

de diferentes regioes da mesma cidade. Umagescultura pretendendo

artista contemporaneo produziriam tamanha contundéncia. Mas

enquanto mercado, politica e propaganda operam no século XXI,
o poder publico, e a maior parte da sociedade, inclusive opositores,

tém uma no¢ao de escultura do século XIX, como estatua.
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(A arte é avessa as definicoes: todas parecem insuficientes.
Poderia haver@@sem artistas e curadores, a partir de um olhar

consciente? Para ﬂuem.ainda tem a capacidade, qualquer vista faz

pensar A LLITLALLS
que
Noé

I introduziu

Do pon@%ista prdtico, que fazer com o incomodo Borba
Gato (de Sant 0), cuja existéncia simbolica nio se limita ao
imaterial e as p?é:/ras?

@) foﬂpr!fl}aum espetaculo transitorio, multiplicado em
fotografias e videos, mas nao a destruicao. A imagem enegrecidada
estatua, posta@a fd faternet, ganhou alguma carga tragica, atingindo
muito mais espectadores que o ato em si (se isso ndo fez parte de um
calculo d@ ee, §erveria fazer). Explosivos seriam adequados,
mas sao difices'-s @nseguir, e excessivamente perigosos. Derrubar
a escultura de 20 toneladas4, numa explosao indignada de revolta,
sem pléd@@@o, pode ter consequéncias tragicas para os

envolvidos. A remo¢ao com meios adequados implica despesas que
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deveriam ser feitas as custas de outras prioridades do poder publico,
ou financiadas @ niciativa privada, num gesto de marketing pouco
provavel. A sintptes manutencao gera gastos.

Ma,s qualquer desfecho nao deveria ser um encerramento.
DnrmeQer direcionados para mascarar a
realidade™ A’ eSt a’soctal que glorificou o bandeirante so
mudO}l nas aparéncias. Deslocar a escultura nao é alternativa para

a defl;m mejlh local original, a obra se transforma
em outra coi ,m carga simbolica e as relag¢Ges espaciais
empregadas na ai}rmagéo do poder. HarazGes igualmente politicas
para preservar tgdas as esculturas em seu local de origem: o ensino, a
educacao, o conh&Cimento. Manter a possibilidade, para os professores
competentes de histdria e artes visuais, de uma aula presencial,
fora dos ?colas, sem recorrer a imagens, sempre
mais duvga > O conhecimento é uma acao perigosa. Mostrar
precocemente cogno o desenho, a imagem, as relages espaciais, a
escala, a cor, sﬁo@dos para influenciar as consciéncias, no presente.
E fundamental'para a democracia a presenca, nos curriculos de
ensino basico e secundario, do conhecimento visual, ainda mais
quan nyegtipdétojem educacio é canalizado para “formar”

A [ J ) . . ~ . .
o espegialista, operador tecnologico, sem ser cidadao. Muito mais
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insidiosa que a escultura, mais eficiente e mais usada ha tempos,
é a imagem licével, que nao pode ser exterminada como a
obra unica.

Serincapaz de obsegyar as peculiaridades de uma encarnacao
d p é;ai- a@io no Borba Gato (de Santo Amaro)
mantéim-nos vulneraveis a proxima manipulacao visual, em breve.
Ha séculos ﬁ:ﬁ- r alinguagem visual significa estar exposto
a incontavels Sas. E um conhecimento que nao pode ficar
restrito a cursos universitarios especificos. A ignorancia de cada
esp;@imt@mencialmente a perfidia da industria
das fake news - e a manipulacao das noticias oficiais segundo os
interesses da grande midia.

Nao ha racdo possivel para os crimes do passado. E do
presente em diante que se pode construir a dignidade, através de
educacagA r ?, cidadania plena, representacao justa.
Ver estszﬂ errubadasimpressiona. Mas, isoladas, nao
passam de migalhas.

(@) cﬁleamncendiéria contra o Borba Gato foi apontar,
mais uma vez, conflitos historicos, teimosamente mal conhecidos.

E levantar a necessidade de uma discussao menos abstrata e mais

com : a Sag Paulo, hoje, nao pode ser uma simples
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imitacdo do que ja aconteceu em outros tempos e lugares, lido ou
visto em alg gla digital. O Borba Gato (de Santo Amaro) se
localiza aqui, numa cidade que apaga sua memoria, esconde seus

rios, ted@u“}t@?ﬁ@ﬁemmado por interesses privados, oculta

a discussao e as decisoes de seu plano diretor.
E dificidﬁ@embrar a derrubada de monumentos do poder

na Revoluc¢ao Francesa, de estatuas de Lenin e Stalin no final do

In@é&'l) Sﬁo&'f:m mteaisualmente espetaculares de um

processo historico. A remoc¢ao, derrubada ou erecao de estatuas, a
luz da histérizzdej%ssil, faz suspeitar de manobras para que tudo

continue como esta, em permanente acomodacao.
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Escultura de Amilcar de Castro, no
espaco publico do Rio de Janeiro,
abrigando moradores de rua.
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NOTAS

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

2. Dados oficiais na placa préxima a obra. Outras fontes divergem.

Interes

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

principios norteadores deste movimento, como

identificaram com a estéti(P@ %S
por exemplo o inconsciente, e réalizatam trabalhos no campo da fotomontagem. Contudo,

tais experiéncias foram ofuaﬁ;éicialmente pelo desejo de criar um imaginario na-

cional e, posteriormente, pel

conquistado por obras de carater mais construtivo.

PALAVRAS-CHAVE MogersnloQLge%sKo; Fotomontagem

lenha

em

ABSTRACT um
Although Brazil did '
mévzlrfent, rzzlme | mggér:i(ta@%i e&jff;[

its aesthetic and certain guiding pfinciples,
such as the unconscious, and imented
with photomontage. But these eq;ﬁ@were
overshadowed, at first, by the desire to create
a national imaginary and, later, by the space
conquered by more constructive w-(i:

Vs
Modernism;SﬁdSuI;c@ontage

KEYWORDS

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

fervendo?

Rosa Gabriella de Castro Gongalves
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I Deus

Podemos falar em surrealismo feito no Brasil, embora
nao possamos elencar uma quantidade significativa de artistas
e obra azes serg

bastante critica ém relacdo ao movimento francés? Porém,

denominados surrealistas e que

parte d@1infel lig da classe artistica brasileiras fosse

o surrealismo ¢ um movimento, nao um estilo, e ndo houve

um movimento sury@atifta no Brasil, mas artistas que atuaram
Tﬂ‘i&h,@o Cicero Dias, Ismael Nery,
e de Li 0 d 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 fotomontagemsyrealizadas por artistas como Jorge de Lima,
Alberto da Veignard e Athos Bulcao.
Segundo Robert Ponge, que abordou o surrealismo na

Ameérica Latina em um dos textos para a mostra “Surrealismo’,

r@alizada rio Centro ulttﬁl Banco do Brasil do Rio de Janeiro
F P ! a 2001, gsurpealfsndo &ﬁm @ do lancamento
o




darevista La Révolution Surrealiste e da publicacdo do manifesto
de BrE&'r‘lOﬂlb Ie'rhlﬁlrg, com a descoberta dos poderes
da escrita automatica por Breton e Soupault, ainda que até 1924
0 movimer§oe n‘ig} @esse uma denominac¢ao ou um programa
definido (%m 2901, p. 53). Ainda de acordo com Ponge,
as informacdes sobre o surrealismo chegaram na Ameérica
Latina com extfoma rapidez. No Brasil, no segundo numero
darevis ti't' & ga ada de janeiro de 1925, ja se encontra um
artigo gﬁud'gnte cse%loraes Neto comentando uma critica
sobre o surrqw@o publicada na Fran¢a e, no mesmo ano,
em Buenos Aires, um grupo de estudantes passou a discutir
o movimento @)ﬁiem, p- 48).

P @e},fgprimeiros a seinteressar pelo surrealismo
no Brasil foram Prudente de Moraes Neto e Sérgio Buarque
de Holﬁylié\)@ifp@@c}éﬂevista Estética. Um pouco mais tarde,
em 1927, Ismael Nery entrou em contato com André Breton ao
viajar paragglngmas 0 ano mais marcante teria sido 1928,
com o lanca de Antropofagia, tanto o manifesto como
arevista, em que Oswald afirmou que “o surrealismo integrava de

alguma fo@éﬁja@@} 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 X édo XX levou a uma reavaliacao substancial
das 1mage@ﬁ efatos produzidos por sociedades tribais,

mo a uma reconsideracao de seu suposto primitivismo,
alndcllg M@ms@g generalizacoes e dificuldades para
contextualizar essas producodes e, por vezes, até em discernir entre
arcaico ' ideais modernistas no inicio do século XX,
moldados por principids de simplificacio, reducio a esséncia e
aorganici j/dz itas vezes se identificaram com os artistas ditos
“primitivo odo geral, esta era uma influéncia difundida

entre toda a vanguarda, excetuando os futuristas.

No conteto das vanguardas histdricas, sobretudo para os
cubistas - devido a aspectos formais - e para os surrealistas - devido
Iﬁ o que era considerado primitivo

m ﬁgﬁ te capage]z‘:omover rupturas com a tradicao.
Artistas modernistas representantes dos mais diversos estilos, como
Picasso, Matis pollinaire, entre outros, colecionaram objetos
eartefatos originarios do Oriente, da Africa ouda Oceania - namaior

Cﬂa Svtl dﬁrd e contexto funcional ou ritualistico

orlglnal - COmo se estes pudessem constituir um reservatorio
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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,

agravura modernistas foram mais influenciadas pela

e do Pacifico. A in ja havia sido moldada
ras japonesas e arte
ografico do Trocadéro
d’Avignon; membros
, 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 ipA: tanto na arquitet@fa vernacula romena

mo arte ad

tens

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,

nde foi vista por Picasso. Em 1906, Matisse comprou sua
, i gopem um antiquario
de Gertrude Stein,

necou 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 cartdes postais com imagens etnograficas editadas
pelo fotografo e documentarista Edmond Fortier.

rodeado por esculturas e objetos

voir em 1908 foi realizada pelo
Gelett Burgess e sabe-se que,
tavam uma loja no 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
foiaindaampliada com a aquisicao de outras obras apresentadasaele
expOs na Neue Galerie,
n, que escreveu o prefacio
ecenges ao lado de esculturas

icassoq\legerplastik”.
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Outra exposi¢ao, organizada por Alfred Stieglitz em Nova York
entre 191£| M} Iﬁt}ﬂﬂada “Picasso-Braque”’, reunia obras destes
dois artistas ao lado de pecas do Gabao e objetos pré-colombianos
de origem mexi¢dna. Ao final de 1915, Picasso participou, ao lado
de artiW&lI?a ml’iani e Matisse, entre outros, de uma
exposicao na qual suas obras eram confrontadas com 25 esculturas
pertencentes a Aegﬁo de Paul Guillaume.

Os livros Arte Negra e da Oceania (1919) e Esculturas negras
e da Oceaniar(,%gvzs Francesas e Congo Belga (1923), publicados
respectivamentacéHenri—Georges Clouzote André Level, continham
imagens de obras pertencentes a colecao de Picasso. Nao que este
tenha sido Ir@:@%e@ﬁador organizado ou tivesse desenvolvido um
conhecimento aprofundado. Ele mesmo afirmava nao saber reconhecer
aprocedéncia dc,Ql&a peca, naoas catalogava ou pesquisava sua origem.
Sua colegﬁoﬁ,élo ﬁalc osta poritens excepcionalmente relevantes
ou raros, tratava-se de uma sele¢ao de objetos que chamaram sua
atencao e foram élquiridos sobretudo pela engenhosidade com que
solucionavam algum problema plastico de seu interesse.

A tendédda primitivista abarcava formas de criatividade

que tinham_como denominador comum aquilo que era

perceb%%qj;’%@ ou antagdnico, ao mainstream europeu.

0 surrealismo envergonhado
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O leque de formas artisticas alternativas que os artistas
colecionavam e exploravam era amplo: pinturas pré-histdricas,
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 rela¢do binaria entre a civiliza¢do europeia
eseuoutro. E, aos olhos de muitos europeus, o Brasil constituia exatamente
este outro. WET 2015, p. 15, traduc;ao minha)'

CLONRL

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 aﬁt)le_p]o@glca foram gestadas ap0s tais viagens, assim
como o aprofundamento de Mario de Andrade no folclore e
0 processo qu aguaria em Macunaima (JACQUES, 2021, p. 241).
Benjamin P\gr@ éoégualmente acolhido pelos modernistas,
mas com algumas re:ssalvas, justamente por ser um representante

dosufpit@g ' (e,

Em suas via%ens ao Brasil, Péret

Jre um engaio sobre o quilombo de Palmares, circulou pelo Norte e
pel(@léi l@u viagens para reservas indigenas, adquiriu objetos
de arte indigena e arte popular e realizou anotacdes que lhe permitiram
escrevmasllsgos sobre os indios brasileiros. (PONGE, op. cit., p. 80)

11?(? @ry @dqln‘esentou Murilo Mendes a Breton,

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

S I&Sritgmr (@@)da brasileira, tomando dele o que mais me

interessava: alem e muitos capitulos de cartilha inconformista, a criacao
deuma t@ seada naacoplagem de elementos dispares. Tratava-se de

EXPIOI’B.I' osu onsc1ente tratava-se de inventar um outro “frisson nouveau

eﬁﬁlﬁ “T a do deveria contribuir para uma visao fantastica
e’s 0sS1 dades extremas. (MENDES, 2001, p. 114)
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Murilo Mendes também ficou encantado com Max Ernst

> seudivrofde tageas 11geytétes, segundo ele,

1 n@e tam Vmgla poesia. Porém,

para Oswald, a antropofagia deveria ser un’a reacao critica

a dominacao artistica europeia e deveria se dar nao pela

negacdo das ideias estlﬁgeiras, mas pela sua devoracao,

“em par ca@ s jovens vanguardas europeias’,

pela pratica d&se apFfopriaf delas, incorpora-las e transforma-las”
(ANDRADE apud JACQUES, op. cit., p. 384).

Sendo assi%;nﬁoé de se estranhar que poucos autores

tenhalei ucado élise de pinturas de Tarsila do Amaral
do pontede Wista do stwTe

alismo. De acordo com Michele Greet,
Tarsila reprovava abertamente o surrealismo, e tal atitude teria

0 surrealismo envergonhado
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SO o devidog a gas Q éncias literarias. Greenberg -
.~ . ('
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convivio ¢

@%’istas franceses radicados em Nova YorKk,

que o apre§entaram ao automatismo, para que ele tivesse chegado

as suai_drip paintitf.

A MONTAGEM E A COLAGEM: FENOMENOS EUROPEUS?

embora o pré;)rio artista tenha feito menc¢Ges aimportancia de seu

A emergecia da fotomontagem se deu sobretudo com
o dadaismo, embora talvez ela ndo tivesse existido sem o cubismo.
Adota h agigeyonsense, as fotomontagens dadaistas
apresa 01;:& Sica daindustria cultural e dos meios de
comunica¢aode massa. Dadaistas, como Hannah Hoch, ou soviéticos,
como Rodchmam alguns dos primeiros a se interessar por
fotografias e de um modo geral, encontradas na midia.

Nesse momento, havia também a intenc¢do de romper
com a idei® d¢"obra contoTotalidade, como unidade coerente,
ea f@ilﬁn’éielntava justamente uma estratégia
para trabalhar com a descontinuidade.

A estratégia da montagem esta intimamente ligada ao

pe@l@a@(eSt&a os periddicos surrealistas, como a
L 4

revista Documents, que procedia por aproximacdes inusitadas entre
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imagens e textos sobre objetos de diferentes periodos e procedénciase,

4

até mesmo, q assem posicoes diversas na hierarquia do que

se considera a opular 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 fotog1{ a de acideffte de estrada; ou ainda um quadro
o d C s defe nsad

mas no sentido preciso, no sentido ativo, nao tematico, de que certa arte das

horro. No fim das contas,

auténtica revista de arte,

aproximacdes, das montagens, dos esfregamentos, das atragoes de imagens,

m su oestilo dg pensamento figural duplicado de certo estilo de

Mj:m ﬂ averdadeiramente a composicao, a forma dessa
a.{DIDI- R 4 , 2015, p. 26-27)

updo Paola Bergmgtein Jacques, varios poemas que

QGEIS iﬂo@nplos claros de montagens
d g s ,

Oswald, para tratar das questdoes mais primitivas, consideradas como

id eiasee adg sel m, operava de forma totalmente moderna,
ob pe 0 ﬂca da montagem, por choque entre fragmentos
1fer®fites, por opetacoes <f estranhamento, por nexos imprevistos.

(

JACQUES, op. cit., p. 261)
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O mesmo poderia ser dito do Manifesto e da Revista
da Antropofagldé ; efetivamente, exploram uma série de recursos
das vangua @%f@as.Alberto da Veiga Guignard, Jorge de Lima
e Athos Bucaorealizaram fotomontagens surrealistas, com referéncias

TR
ao universg @%%d@;)a@es insdlitas. Porém, nao se refletiu muito
sobre estes trabalhos, que foram ofuscados pelo fato de o surrealismo
nao tet i M]Zﬂa 16modernismo brasileiro mais canénico.

As fotwﬁléagens de Jorge de Lima foram reunidas no
livro A pintura em pdnico, em 1943. Tadeu Chiarelli comenta
que, e@lf.olagtﬂ]aefg]a relacionado a um livro anterior,
Poesia em padnico, que Jorge de Lima e Murilo Mendes publicaram
juntos em 198 ]Q/inengﬁo ao panico da pintura pode dar lugar

a uma outra iater retacao:

Nao geixa de indicar que o autor devia possuir a consciéncia do que
a fofe Ka@mgia representar para o devir da arte na sociedade
burguesa: a desestruturacio do conceito de arte como obra uinica, realizada
pc@xﬁ@%}b @Lﬁado a partir da concep¢ao de formas originais. As
fotomontagens de Jorge de Lima, mesmo fiéis ao ideario ja, de alguma
maneir. @dfado pelos surrealistas europeus, guardavam - pelo menos
potencialmente - o desejo de desestruturarem, ou ajudar na desestruturacao
dalo %5 apresentada na pintura como unicamodalidade “digna”
de arte visual. (CHIARELLI, 2003, p. 79)
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A criacao e arecepc¢ao das fotomontagens de Jorge de Lima

foram%@@?ﬁ}éb@dadas por Annateresa Fabris no artigo

‘Fotomontagem e surrealismo: Jorge de Lima”, publicado em 2002.
Segundo Fabxi intura em pdnico recebeu criticas bastante
negativas, axz{ﬁle:rtigo “Fotomontagem de imoralidades”,
de Tristao Ribas, a comecar pela técnica, que seria uma besteira feita
as custas dos outr@s. Mario de Andrade, menos refratario, “atribuia
uma func;z?‘lo pedagé,gica é.fotomontagem” (FABRIS, 2002, p. 1),

un@?@%eﬂi@%@dk @dernismo e ao cubismo.

Embora Jorge de Lima nao tenha realizado um grande

numero de iogg gens, Fabris acredita que a fragmentacao e
z

a desarticul realmente parte de seu universo poético.

Po@(ﬁesbitgemo modelo 0 Max Ernst de La Femme 100 tétes (1929) e

do romance-colagem Une Semaine de bonté (1934), o artista nado se aproxima da

Rosa Gabriella de Castro Gongalves
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se esta ocorréncia foi extemporanea pelo fato de a estética

surrealista sempf@ter ficado a margem no Brasil e se, jana década

A

pintura de D1 Cavalcanti, Portinari e outros, a0 mesmo tempo que,

de 1950, tais p Oes nao teriam sido obscurecidas por nao se

adaptarem grandiloquente de brasilidade, visivel nas

igualmente, ndo se adaptavam as preocupac¢dées formais dos novos

grupos de artistas e intelectyaispligados as tendéncias construtivas

0 D}W , it )
utrgfator tadg po 1li para compreender o porqué
de dreVerberacao otomontagens no Brasil ter sido tao pequena
é o fato de a propria fotografia ser uma pratica ainda incipiente no

pais quando o modirnismo surgiu. Enquanto em Nova York e Paris

a estreita relaca re fotografia e vanguardas ja era recorrente,
sobretudo devi iciativas de Alfred Stieglitz, no Brasil, a fotografia
era praticada so do como registro, familiar ou jornalistico, vindo

a ser considerada uma expressao artistica comparavel ao desenho,

nteiro,

aviam

a pintura, a gravura e a escultura apenas posteriormente. Agesar de

Mario de, Andrade, Flavio de Carvalhoe Vi e do Rego
O deﬁrc ea fot@frafias, éles DS 1.
0 . Boi adadajde , 0 »pa

g?gas
aos fotoclubes, que a fotografia teve seu status reconhecido.

Rosa Gabriella de Castro Gongalves
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I SURREALISMO FORA DE HORA

Quarlﬁ%aria Martins voltou ao Brasil, em 1949, foi inaugurada,
no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), a exposicao
Do ﬁgumtivismo& abstracionismo. “A mostra evidencia e alimenta
uma discussao que se acirrava no Brasil: a oposicao entre artistas que

r‘l(s}él @tl@@ﬁgurativa e 0s que se interessavam pela

abstracio, fosse lirica ou geométrica” (LOPES, 2021, p. 45)°.
Fe | mcomenta que, nos Estados Unidos, onde

produ

Maria Maktins viveu e trabalhou por tanto tempo, a tensao entre

ﬁﬁgﬁwa S niz ﬁsigniﬁcativa, mas que, no Brasil,
Jn trui g identidade nacional, este seria
um motor comum as duas vertentes:

a

[...] as discussOes sobre uma arte brasileira, anecessidade de nos libertarmos

po ald d

dainfluéncia e dos padrdes estrangeiros e aideia de antropofagia, levantadas
tém, no uso da imagem, uma base importante de

estruttiracio. (IBidem, p. 45)

o /
Por suglegabstragéo geomeétrica, ou seja, a arte de vertente

construtiva, eravistacomouma ‘superaciodenosso subdesenvolvimento,

de noss@@ §$lp{e]ld‘a aoprocessodereconstrucaoereafirmacao

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 exposigfo de Maria Martins, cujo catalogo continha

endes e Péret.

textos de Breton,

esculturds, 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 9
e artis listas do Ri
e se

organizando finalmente a exposicdo“

erglo Lima reuniu um grupo

ao Paulo, com apoio de Breton

e Flavio de Carvalho,

ao magica e o androgino
primordial”, em 1967. Além da exposi¢ao, Sergio Lima organizou,
com Leila Ferraz Lima e Pedro Antoénio Paranagua, a revista

A Phal langada pela Fufdagao Armando Alvares Penteado.

pel ritica) rimeira

avaq

Sua

de preferéncia geométrica: ja os mestres das tintas, a procura de
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tons locais, rejeifavam o que ndo fosse exclusivamente ligado

a temmesmaci iG@eNTI, 2021, p. 17).
Essas ocorrén€ias, tao posteriores ao surgimento do surrealismo

naFranca, sugerem que, dealgum modo, o surrealismo foi reprimido
pela critica em as, que durante muito tempo foram movidos
pelo desejo de constrliir um imaginario nacional que excluia outras
experiéngcias, ainda que algumas producdes, como as fotomontagens
de Jorge 1 @, pertencam claramente a esta estética.
“Obededendo tms ¢ao, todo o desenvolvimento da producao
grafica, pictorica ou escultorica tendente a nao-figuracao foi excluida
do Ambito modﬂ‘ista” (CHARELLI, op. cit., p. 67). Além disso,
segundo ChiaTelli, este esfor¢co por criar tal imaginario

excluia a pratica de linguagens artisticas mais experimentais,

como a cwemtﬁontagem, ou mesmo a fotografia.

Ignorando toda producao artistica burguesa do século anterior e dos

primeiros aRos«a sé XX no Brasil, os modernistas propuseram uma
li Q e @ duga p rte brasileira onde as manifestagoes privilegiadas
deveriam ser a pintura e a escultura (duas modalidades consagradas pela

cultura burguesa ocidental). Mas uma escultura e uma pintura que, mesmo

mvc estilemas vanguardistas, deveriam ficar restritas
sk da¥fgu 4;1 paisagem fisica e humana do pais, sem nunca

enveredar por especula¢cdes rumo a solucdes nao-figurativas. (Ibidem, p. 78)
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Apesar de o Manifesto Antropofdgico ter algo do espirito
surrealista, c o interesse pelo primitivo e pela arte popular,
bem além da réncia, e a insubordinacao ao academicismo,
os modernistas brasileiros eram nacionalistas, diferentemente
dos franceses, gque viviam uma crise de falta de sentido apds
a Primeira d erra nao compartilhada pelos brasileiros.
O context ile a0 oferecia as condi¢Ges 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 desenvolyimgntiSmo, com a aposta na arquitetura moderna
FeHS U

ecidir,
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NOTAS

que

Esta passagem foi citada por Isabella Rjeille, no texto “Fic¢des tropicais”, que se encontra

no catalo 0 Mar/a Martlns dese/ maginante (RJEILLE, 2001). Uma das artistas mais associadas
r SIS nc ra el

escrituras,
entre
todas
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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,

ISBN 979-10095454-39-7, p. 66.
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I FIGURA 3. : i

Jorge de Lima, fotomontagem para o livro
A pintura em pénico, 1943.

Fotomontagem, 90 x 60 ¢cm, IEB-USP ' e ’ 22
Fonte: Surrealismo - Labirinto surrealista, " g .
CCBB, Rio de Janeiro, 2001, Pp. 107. T e A .

Rosa Gabriella de Castro Gongalves

0 surrealismo envergonhado

© ARS-N45-ANO 20 I

N
o



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 FIGURA 6.

Athos Bulcao, A invaséo dos marcianos, 1952.
Fotomontagem, 30 x 23,7 cm.

Acervo Museu de Arte Moderna do Rio
dedJaneiro.Fonte:<https://fundathos.org.br/
abreGaleria.php?idgal=84>.
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I FIGURA 7.

Athos Bulcao, Du Coté de Guermantes,
1952. Fotomontagem, 35,5 x 28 cm. Acervo
Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-

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 relafe‘d@;tSr 711 dr@te’d'by the Neo-Concrete avant-garde —to

the 70s and demons fﬁt m hematize ininsistent ways an experiential

aspectthatis implicit from the beginning in the work's literal objecthood, permanently

mobilizing the dialetics bet\émma and the literal support in space. The author
[

also examines the specific

tion of the correlation between political history

and the art-historical sequence regarding the Neo-Concretism. Finally, departing

from the productilg c ictio n_thingly substrate and signifying surface
in Oiticica’s work, é/ ?I}é % dynamic between social-political and

intellectual history is presented in the last years of his trajectory as a re-investment

of the art objectié iid ]itplc di&ﬁe}y.
KEYWORDS ,IQ: cieat-Ne (% m; Brazilian Art; Historical Materialism

RESUMO

Neste artigo, Ni d 1\2 a
trajetoria de Hé?(?@ti Va ?

trabalhos da década de 1950, alinhados as
pesquisas da vanguarda neocongcreta, até

sua obra dos anos 1970, demonst@n omo
0 componente da experiénci izado
na producao tardia de Oiticica; ra-se
implicito a objetividade do seu trabalho inicial,
numa espécie de mobilizagcdo permanente da
dialéticaentreideia e o suporgeviterg| gxistemite
no espacgo. Examina, aind %@&o
especifica que a correlacao entre historia
politica e cadeia historico-artistica adquire
no Neoconcretismo. Finalmente:] a__partir
da contradicdo produtiva en 9 trato
concreto e superficie significafte obra
de QOiticica, Brown sinaliza como a dindmica
entre historia intelectug
apresenta ao final da traj

reivestimento do objeto
da légica da mercadoria.

PALAVRAS- CHAVE Hélio Oiticica; Neoconcretismo; Arte

brasileira; Materialismo histérico

g sociopolitica sg

a IS oAg

afte/fa dontrage)
B

~ RESUMEN
@ este articulo, Nicholas Brown analiza el

ecto de Hélio Oiticica desde sus trabajos
e 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 también
la configuracion adquirida por la correlacion
entre historia politica y cadena histdrico-
artistica en el Neoconcretismo. Finalmente,
partiendo de la contradiccion productiva
entre el substrato concreto y la superficie
significante en la obra de Oiticica, Brown
senala como la dindmica 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 la logica de la mercancia.

PALABRAS CLAVE Hélio Oiticica; Neoconcretismo; Arte

brasilefio; Materialismo histdrico
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_De agtunsent 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

worke ical commitmentsin 1961, suggesting
to Hé ici t th'€ nego-concretists should mount a final,
“terrorist” @xhibition in which they blew up all their existing works;

he then joined the directorship of the Popular Centers for Culture

(CPC). As is well known, the aim of the CPC was, according to a

foundi t,t ort, against artistic practice that “takes
artistic f seflds ejaselves, autonomous and separate from
the real Sdevelo adedrding 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, others BHad championed — afpopular revolutionary
idem, p. at e “spiritual weapons for the
iakand c ib&katid pegple” (Ibidem, p. 138)3. The

correlation between the art-historical sequence and political history
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e oeqs

4

could not be clearer: the neo-concretist vanguard position belongs
to the illysiogfsiof the-developmentalist 1950s, and the polarized and
conflicghalipol 'cal'gming era will call for entirely different
positions on art and a renewed commitment to an art anchored in

~N
@ﬁml@e thatit would seem quixotic
t

hose of us on the left, it has the added

advantage of confirming the basic historical-materialist thesis that
ideasdon'te otherideas, but from the struggles of actual
people livigfi ofical and political lives. But if the relationship

between history and art history is in the last instance one-to-one

S
to take issue with it. F

or causdl, it is hard to see the point in paying close attention to
he@ it @ . W%S@I 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

‘e t * C epSth reached a crisis in the early
Sl@zmtI i ﬁamic — an internal dynamic

that hinged, despite appearances, on a commitment to the real as

NeofConcretism thderstood itf- had@ached an impasse. The true
pz rof Qo nbtia sn¥ispot that social-political-economic
7 .

istory determines intellectual history,&)ut rather that — in a way
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still to be determi and to be demonstrated each time anew — the
two are identi

Within andard narrative, the arc of Hélio Oiticica’s
careeris easy toread. He begins as a formalist, 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

th ) f mbua€e
the ar ral e !
asalre O1NE

In the mid-1960s, as the creativity of the Brazilian cultural left

three dimensions, soon taking
of that move, at which point the

eractive, participatory aspect.

reaches a kind of fever pitch (but as the political left is defeated

in getreat) he creates his Parangolés, fully interactive event-

ectSthatiare tw by, ar, radigmatically a wearer
om the Mafigyeira samba scligo hich Oiticica had become
erper" e dictator hard®ns and life in Brazil for the

cultural left becomes increasingly untenable, Oiticica continues to
develop the participatory aspectin London, creating works from the
eis, which ar@ meant to be efeﬁd and experienced, through
aho h gadicali

g@ftual living spdces. Itisasif an entire forty-year trajectory

4

e project of fusing art and life by

running from high modernism to minirfalist anti-modernism to
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participatory art and gallery experience was, in being compressed

into oﬁtﬁ-t@itinerary, confirmed as inevitable and

therefor&in some way correct. Oiticica continues the Ninhosin New

York, pursuing ﬁ:"easingly radical and unrealizable projects while

he is cut off, pattly by circumstance and partly deliberately, from

supportiveynstitutions amd networks. A promising return to Brazil,

chara(jmanulld eturn to the Penetrable work open to its

environment, is cut short with his death at 42 in 1980.
Héli@@csaecareer tells the story of the democratic leap

of art off the wall and into life, out of contemplation and into

action arﬁm rom autonomy to involvement, from
ation to de

élite contemp mocratic participation, from aesthetics
to politics. It is a’story that sits well with the recent “upsurge” of
what a Welﬁ‘meerleader of that upsurge characterizes as
“convivial, user-friendly artistic projects, festive, collective, and

particip@)@ %151 ﬂe varied potential in the relationship to

the other” (BOURRIAUD, 2002, p. 61). It is, furthermore, a story that
curators love‘féltﬂ partly because the museum is transformed

from a specialized and neutral space, subordinate to the objects that

pop mt{gnglzﬂ is-democratic, primary, and productive4.
Finally, impoOrtaitly, this narrative carries the authority
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of bemg the story Oiticica himself wanted to tell, at least at one

point in 5. Ageress, once again, nothing false about it. And
yet the tfut C Qo the works themselves. Only when we
approach the works immanently, with attention to what they doand

what they ask us to do, does their relationship to the great political

fﬁiﬂ?ﬁze @@he Brazilian 1960s begin to make
dvidente

Let us turn first to an early work, produced when Oiticica
was still in his teens, under the tutelage of the great concretist
pedagogue Iva

a: Trés tempos [quadro 1], from 1956 (Figure 1).

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

The painting is precisely square. The palette is restricted to black,

white, and primaxry red; the shapes are restricted to circle, rectangle,
ﬁ . ’(ﬁem rectangles; these spaces change from

) at the top of the painting, to black
(between red and white) at the bottom of the painting, giving black
in one a alotis positive value; the painting as a whole
comlﬁs; &“ ifferent widths, each one consisting

of two rectangles, one of which contains, adjacent to its left — or
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I FIGURE1.

Hélio Oiticica, 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.

4

S

rightmost edge, a circle of a contrasting color. The vertical negative

d i issdown the left side of the painting;
' ILL tg altégndtig'sides of this axis. Thereis a balance
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to the dimensional relationships that is hard to pin down but may

be mml- f : ilﬁos approximate to the golden section.
he relatiousBip ong the elements seem to be purely

formal — black relates to red, red to white, circle torectangle, large

to mediwm to S}nall, horiz‘ontal to vertical, and so on. But the area

] : i itclswalences produces an ambiguity
a : @ 1r011V I ! uces, asit were, a difficult spotin
t

ejpainting that makes 1t impossible to regard the relationships as

purely formal. Thatis, the ambiguity about figure and ground that
pertains at the difficult spot confirms that we are indeed dealing,
however piﬁmgly, with figure and ground — and in so doing
it posits a d whom figure and ground become, in one
spot, problematic.

On this ndgrstanding, the painting depicts (again, however
problematj ) agpa rther, that space is populated with objects.
The titl tenipos 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

s. The painting4§ depiftive, even if the objects
v iy a ally, and most importantly,
a ct e, but ipis, if I can put it this
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way, depicted as a depicted space: this depicted space is once again
pre@ S t irst of course by the difficult spot. But

pMi Kﬂ;& rough side of a kind of commercial
fiberboard, so that the texture of the underlying material is clearly
Visibdr ( u wouldn't say that the texture of the
mate ngm tempos: it subtends the pattern but is
not part of it. But it is part of Three Tempos: the other, smooth side

o
of theﬂe(i isA fav, material in Brazilian Concretism, so
the dé€iSiofrto u

also,

side is legible as a deliberate choice.

The stupid, material substrate, the thingly aspect of the
work, its 0 sists through the painterly surface. But
this substﬂﬂa ears to insist because it is insisted upon; the
struggle between object and art, between earth and world, between
mute bej Zﬂon, is the thematic substance of the work.
Itisnot ﬁ@ggf rm that, at this point in his career, Oiticica
had prgy ;chis accountin mind. As we shall see, the problem of
the wopK §status 4s g thip® encountered by a beholder located near

WZZCQ the debates taking place within Brazilian
Concretism and to the circle within which Oiticica already moved.

The ZA rtha roductive contradiction between thingly
substfgte and Signiffing’stirfAce becomes the wellspring from which

itin spa
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Oiticica’s work develops until his death in 1980. As Oiticica will put

itina noteME@VSOm February 1962 entitled “Support”:

Since linear and calligraphic expression generally requires a passive support,
eyer eg fi on something, and rarely suspends or transforms
itsétructure. An drt based in structural transformations is [on the contrary]
in constant opposition to the passive state of the support, since the conflict
reaches tCS here no evolution can take place withouta solution being
proposed™In trlith, who figures on something would do better to figure
through something. The intermediary between the meaning [sentido] of
a t:d a beholder who gets the idea [nonetheless] exists
ma MdZsupport assertsitself 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
evolu I @ sinstead from an irresistible, interior aspiration. Before
anytHing else, this. (OITICICA, 1986f, p. 38)°

{4 44
0112@ dl@’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 ﬁmm shortly become much clearer — already
about being 11.

/0 Along the course of, i;s development this problem acquires

an expﬁ p};?drm@r now it is important to note that if it has
a politi€s'— ‘anid there’1s no ddubt that in some way it is bound up
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with bourgeois-national developmentalist project that understands
itself also to be popular and progressive — there is no thematization
of this politics in the works themselves, which are understood to
undertake 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¢), 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

", an epoch-making document of
Neo-Concretism also written by Ferreira Gullar, is illustrative. The
tone is appropriately radical and unforgiving, but the theoretical
contentisdecidedly — Imean 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-
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Plasticism. Butwhat characterizes the art Ferreira Gullar champions
is, within thi else, its fidelity to the peculiar ontology of the

work of art as first formalized by Kant: a being whose “autonomy” is
founded onits distinction from other kinds of beings like machines
and mere olq:il:ae of being that he names here “quasi-corpus’,
like a body, and ellsewhere simply “non-object.” “We believe”, he

writes, e

that the work of art supersedes the material mechanism that supports
it, notmri. some unearthly quality: it supersedes its support by
transcéding [préeisely] these mechanical relations [...] and by creating

for itself an implicit significance [...] that emerges there for the first time.

 2Q15h, 2P, 145-146)7 :
Or'CO
=
Ferreira Gullar champions a certain “spatialization of the SE
work/ mxT 33@ however, something not necessarily ==
litegal, antd quiite specific:“thé fact that the work is always making
itself present, is always recommencing the impulse that generated S
=)
itand of w%t@s&eady the source (Ibidem, p. 147)3. =
The spatialization Oiticica pursues is, then, a kind of active Ig
ﬁ;eéwgét sefti —Wﬂ f a productive tension that, as we =
) iBle i earliest painting. Oiticica’s next 'n;:"
307



I FIGURE 2.

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

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

N ( ! YvrIdL/ Y [ J
pridconsists ecgs — §o-called begause t aator*dry

cardboard — that owe perhaps too much to Malevich, and his more

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

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

ARS - N45- ANO 20 I

3

o

8



I FIGURE 3.

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

TeCeSSIUNUE

manipulations and minor distortions of a single shape category. As

with his earlid/(%k but now put in his own distinctive pictorial

language, the dominant impression is the sense of a geometric

symmetry Vgﬂgductive principle lies just beyond one’s grasp.
But there are two further aspects I would like to emphasize. First,

the Woag?n @szzﬁl{)@rd often have a frame, primitive but by
no meané casual, etclied into the substrate itself (Figure 3); second,

the negati eésfgs @ en the figures is literalized, in that there
is literm ihg, O\Qﬁ adepicted nothing — alack of pigment
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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 and, as something literally engraved in the substrate, hovers

between a literal and a depicted surface. But the literal space between

C blocks of paln's also@depicted space — in fact, it is very difficult to
O el ] AR -l ® A

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 9t, 2022.
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BN FIGURES.

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

see some of the Metaesquemas as doing anything other than depicting

im&gi-naryWﬁ M@@ other in space (Figure 4).

So the leap off the wall (Figure 5) is not the radical break it
initi a literalization of what was already
depi‘z:glﬁemmarln factI have skipped several stages of
Oiticica’s development, important among which would be his white

paintings, inclahg an un-numbered piece that deploys a doubled

line, both parts faint, the lower one fainter than the upper, that bisects
the pictuig-@)m\t(@iirds of the way up (Figure 6). The line is
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very slightly out of square: so slightly that it takes some time with
the ti e thattis, and is deliberately, out of square,
th\.g Vilg An \mdg temporal, experiential aspect. This
series also includes Tantrum which is an enlargement in oil of one

of his Metaesquemas, but which at large scale requires the beholder

t0 moyvearo { frontof if, sinceit appears asymmetrical until it
P ’ l i§ vieWe IHI raigh on@rgman is essentially a white
ainting with shapelike P34 Série’braiita, lﬁt hung in space to give

the beholder access, by walking around it, to the substrate’s literal

shape, thereby thematizing the strong trompe-l'oeil effect of a crease
brougegy% area; and the spatial reliefs (originally
called jects afteRPekeira Gullar, who himself was inspired by
Lygia Clark), which literalize the effect of relief by bringing it into

l " sculptural space while still, because of tb,g'br insistence on planarity,

i N
S S‘ g’ nt apo f the tl@ey progressively

introduce an experiential, tempg@ral aspect — because no work of art

lacks an experiential, temporal aspect. (As the Canadian photographer

ff Wall [1995] has pointed out, the point of even conceptual art is
a atege ‘Xper' th€ lack riential, temporal aspect,
which medns thdfeverl coficepttial a yfunctions by negatively
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I FIGURE6.

Hélio Oiticica, Série branca, 1959.

mobilizing the experiential). Rather, these works thematize in
progressively insistent ways the experiential aspect thatis implicit
from the beginning in the work’s literal objecthood. Butin saying this

aspectisthematized, we are saying that it is depicted; in saying it is
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brought to presentness in the work, we are saying that it is present
in the WSV ks mobilize the same dialectic between
rt

world and en the idea that exists sub specie aeternitatis

and the literal support that exists in space for a beholder, the literal
supst isA te antagonistic to the idea of the work,
but razz; 'ﬂeﬁetheless identical — that characterized
Oiticica’s very earliest paintings, though now ata higher level since

they exﬂlmamwhat was only implicitly involved in the
earlier .

In this regard I would like to concentrate for a moment on

i 'ol:ﬂ [ pigee, Micleowe pien Figure 7). Niicleo pequeno 1
e Xip:) BL ﬁﬂt&&aonal shapes, similar to the
spatial reliefs, formed of painted and joined wooden planes, hung
tog im:hja ige itself suspended from the ceiling,
sucm elshap an to compose a single complex body.
The various planes are painted subtle variations of orange, but
with different celors rather than illusionistic shades of the same
color, so there a

trompe-loeil effect. This assembled quasi-body

hangs over a square mirrored surface, itself composed of four square

] t ivalphotdgraphs suggest that one large square
a r?‘ seda qf naturally, walking around
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4

Hélio Oiticica, NC1 Pequs
1960. Acrylic pa

the piece, see oneself in the mirror; only with difficulty can one lean

over and catch 2 e of one’s head. Nor does one see one’s fellow

museum-goers tis reflected in the mirror is the underside of

the quasi-bod e (significantly planar) scaffolding above it,

77

.
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scaled more or less, depending on one’s position, to fit within one
of the four spi%rors.

So while it is not plausible that the beholder participates in
the work Viaﬁieanler own empirical and individualized image
in the mirror, ax true that the belholder’s participation is strongly

loﬁ%&f‘ ﬁe ab{piLfoet to look sequentially at the body

and its reflection, which cannot be taken in in the same glance;
oneis ask?cﬂa?ﬁ @und the body, which is three-dimensional
and unavoidably oriented toward the earth — it has a top and a
bottom that cal@t be switched —, and around the mirror, which
has neither top nor bottom but only sides. If the four sides of the
square a Vi gi the lattice above and the shape of the body,

which beth echo i) sugéests they are, then none of the four sides
is privilegcd er. In relation to the quasi-body thereis a
correct onengmqll beholder to assume, namely upright, but
no coft t‘E ifioh,f fror, there are four correct positions,
but no@ gim:é - In a sense this merely literalizes and
reverses the depictive thrust of the Metaesquemas: rather than the
square two-dirrélsional image unavoidably depicting imaginary
objectgsan irﬁi}ned — bnt literal — objectis reflected in the square

mirrori e significance of the squareness of the earlier
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Metaesquemas now becomes apparent: the sensein which they are,
as it were, ovff- ngently and empirically — literally — on the
wallinthe fi QZe Many of them admit four orientations, none
tf,whlch is ymmanently privileged over any other, like a birds-

%}l %% P@’etaesquemas is not always exact;

the impression of consistent squareness is partly an effect of the
paintings z to their orientation, not simply the cause
of it. In aﬁé aesquemas are in their all-overness meant
to be but canrot hterally be, walked around, something the small

Nué 710111 ahzes

ut once ain, that literalnessis also a depicted literalness. It

is abgolutel e that the small Nucleusis activated by a participant.

Bu’:’h éﬁqﬁ @Zyénced in relation to the contingency of

one’s own body (one’sfaceina IIllI’I’OI’) Rather, one finds, apparently

paradoxically, E ’s own body posited, sub specie aeternitatis, by
i

the piece: the contingent body that activates the sculpture is, non-

the third. TH

one that walks around it, but (also) a projected one, not exactly

contingently, free in two horizontal dimensions and constrained in
at activates the piece is not (only) the literal
dépicted but nonetheless imilit'tly contained in and communicated

by iCOof the/piec ourge, every sculpture can be walked
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around but is not easﬂy viewed upside-down. The point is not that

the small m erent than any other sculpture as an object,
but precis ifferent from them as a work of art, in its

meaning: in that it thematizes — is precisely about — the relation

partt @mmmd:mlegy

experience, the contmgency of the actual empirical experience is

GrromatCrs

Mere contemplation is not sufficient to reveal the meaning of the work
— and the lder passes from contemplation to action. But what her
acti oduges e work itself, because this use, already foreseen in
the strugture of the work, is absorbed by the work, reveals the structure of
the work, al}vlncorporates itself into the work’s signification. [...] Before

object [i.e., the neo-concretist work of art] presents
1tsenm Q-d offers the means for its completion. The beholder
acts, but the time of the action does not pass, does not transcend the work,

doesi-t existand then lose itself beyond the work: it is incorporated in the

v@(mts (GULLAR, 20153, pp. 170-171)9

From

)

Tiorts

here it is a short step to the large Nuclei, which are

m‘ @ impressive experience, but one
anéncéof the dual ideal-empirical body to
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the work, an entrance which is yet again literalized in the so-called

penetrab is thematize this problematicin a different

way. Co « h ographs tend to show the bélides on the

ground. They are meant to be touched — but, as Oiticica makes clear
inamuch later interview, not really manipulated — but also walked
around: the privileged view is being looked into. Only the birds-
alg/th mposmonal element, something

istake emplrlcally may be understoodin a

flash of recognition or overlooked entirely, but which isin any case

implicitin the work, which includes its placement on the ground.

An examplary ?ﬁ (Figure 8) dates from 1963.
uslrather suddenly to 1964, Oiticica’s 27% year,

the year his father died, and the year of the coup d’état that began
Brazil’slong military dictatyship In fa;t the suddennessis entirely

caappearsindeedas
algtgeo esth e 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

i ent, we ent direction, but one equally
<ed by the polit a p]ure sented by the early 1960s and

the coup of 1964. Tle point to note for the time being, however, is
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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,

that while FerreipesGullar had become convinced as early as 1961
that the only a h making was art that “the people are able to
make use of” — art that is heteronomous to the revolutionary social

field — it isfiticica who, s#l} in his 1963 writings on the Bolides,

gémaips to rﬂ- ode 6}1-'@ e dialectic of autonomy from

g
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and identity with the literal support championed by Ferreira Gullar

onty fofhéd&:fiekd O

Brazilian culture and politics in the early years of the
1960s unde d itself, with good reason, as pre-revolutionary.
The develoqez& ulism of the Kubitschek years had run up
against its limits, represented as usual by skyrocketing foreign
debtandi ‘r i iflation; 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, ]oio@ulart, had, by 1963 — the year Goulart achieved
full presidential powers, having first reached the presidency via

S, ignation. —. artrived at the point of implementing
ﬁl‘dzi i‘(ﬁl&iprid industrial nationalization, that
would have amounted to a wholesale reorganization of Brazilian
sodr. ’ngrze Ntite 'rlzt eft believed with good reason that
re ttmia ggM a oﬁo be achieved by peaceful, electoral
means. So did the generals".

The sub@‘-tive political development of this period had

been the rapprochement between the intellectual élite and the

worling clasg and l‘aﬁl‘dles peasantry. This rapprochement took
ma élotcuoim om enlightened patriarchy to populist
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mythologizing to genuine engagement, forms that bled into each
oth lvﬁﬂto 1, or, if you like, infected one another.
T

Buthowever con

adictory, my#tified, condescending, or enlightened
the ideological content, the social content was this sharing of

knowledge qiz;élg , and organizational links between classes,
i

a project which was not merely pursued individually but had a
realinstitytional basis in_the,Popular Centers for Culture and the
Mné:s]gzzg:yué( iginating in Pernambuco — a project
which was, furthermore, importantly understood not as the end of

revolution b maw with the CPC manifesto, as a means to it.

When one considers thatin Brazil the right to vote was dependent on

iteracy4est until 1085, and that still in 1970 the rural literacy rate
a Lé; %d‘iﬂ@@\/; explosive such a rapprochement
was even in electoral terms; the fact that this institutional apparatus

wasthe hoﬁi iriap pedagogical theory and practice gives a sense
of the real lepment taking place. Needless to say, one of

the‘grst actions taken by the military government was to shutter the
cultu‘

@ Sﬂw q/elramself was imprisoned and exiled;

Ferreira Gullar’s own imprisonment and exile would come a few

yeprs later, Significantly, the régithe remained tolerant for a time of
ﬁd%‘g @ m@mﬁs the leftinstitutions, particularly
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those that embodied its real, substantive engagement with the rural

undercla oletariat, that were immediately shut down.

Ithis i i§ cq that we should see the next great
development of Oiticica’s career, his Parangolés (Figure g), which
Oiticicawill come to see as embodying an experience that he considers
an antidote to Mis “bourgeois conditioning”, an experience that
hinges on th erfhrow of social prejudices, of group barriers,
classes, etc.” CICA, 19864, p. 73).2 The slang word “parangolé”
is multivalent and situationally dependent, butits connotations are
of an impermanent, makeshift, or improvised situation. Many of

meant to be worn, amenable

G Smm nraater 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

How Did Neo-Concretism End?
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polished ecutign. In 1964, Oiticica had joined the samba school
— -

Mangue a, base th@&sgparginal hill neighborhood of the same
namei 0 a decision thatis ripe for mythologizing. §
(The man wearing the Pamngole in figure g is, we are told, Nildo =
Mangueira). In fact Oiticica’s integration into Mangueira was g
aar 0 eawc?ﬂu gt times marked by violence: a =
&
<
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I FIGURE 9.

Nildo of Mangueira wearing
Parangolé P15, capa

Incorporo a revolta [l embody révo
ca. 1967. © César and ClaudigyQiti
ca. Photograph by Cla i
Available on: <https://w
artwork/helio-oiticica
le-cape-11-i-embody-rev
gole-capa-12-eu-incorpo¥a
ta-worn-by-nildo-of-mangueira>.
Access: July 9th, 2022.
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fact which makes his determination to pursue it more interesting,
not less. M a S

But in his early writings on the Parangolés, the conceptual
structure of tl@ work remains the familiar, neo-concretist
problematic. The “philosophical standpoint [...] remains, perhaps,
asearch fom @ﬁlxsion of the ‘ontology of the work, a profound

analysis of the genesis-pf the work as such” (OITICICA, 1986¢, p.
69).3 h@&z@ i@me, but the hesitation is significant. In
1965 and 1966 Oificica’s notebooks begin to speak, in almost Maoist
terms, of]@réi)[ Q;Zﬁ-de-intellectualization14. The point is not,
of course, that Qifigica suddenly discovers that he is a Marxist. To
the contrary%tics as it becomes explicit is a kind of corporal
anarchisp@ﬁ@zel above all by a heroiziation of the marginal
that goes hand in hand with the self-marginalization of the artist: a
Romantic e‘ft‘lﬁgoes back at least to Schiller’s The Robbers®.
The point is rather that this attempt, and Oiticica’s work from this
];@i @ﬂeﬁ@o@dﬂfﬁk’i@@, and cannot be understood except
asaposition-taking in relation to, the organized left projects of class

and racial rapplahement that had been cut short by the coup. The
signal differenéi from these being, of course, that Oiticica’s attempt

veraaae,
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to overcome class barriers and his own “bourgeois conditioning” is

undertaken on a@urely individual basis.

ized incident from 1965 should also be
understoog,thiﬁgfht. ?ﬁe Parangolés are to be shown as part of an
exhibition at th@’[useum of Modern Art (Museu de Arte Moderna
- MAM) in Rio — not incidentally, a dramatic modernist structure
completed]ﬁ@aﬁl&@e earlier, in 1955. Naturally, the Parangolés
are to be worn by da dﬁé’s from Mangueira. But when they arrive

in formatglu‘t‘\{ll

and the passistas ﬁrform instead outside, on the museum grounds,

eum doors, they are denied entry. Oiticica

to general acclaim. The justice of Ferreira Gullar’s turn against
the alienated 4 pf fhe bourgeoisie is conclusively confirmed: “the
people”a i not even allowed into modernism’s building. The show

%’n@%ﬁéﬂher as lifeitself, vibrating joyously to the
sound of conga drums outside the museum gates.

goeson, o

Before orse this interpretation wholeheartedly — an
1nterpretat101?zl Slays suspiciously well in the museum itself,
which today Would be only too glad to host a samba school —
should first 1nte@ogate how the Parangolés are supposed to work
as artworks even if by 1966 Oiticica will understand them as “anti-
art” wizics ?dﬂﬂ: /1986e). Unlike the works we have looked
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at so far, these are not anything at all until they are activated by
the wearer: od@ wall or on a rack they are lifeless. As we have
seen, Oiticica e&?en concerned explicitly to highlight the role
of the beholder-participant for some time and had been implicitly
concemed%ﬁ@llzgﬁg of the problem since his very earliest works.
The Pamngolg’i Mﬁt develop the same dialectic that Oiticica had
been working on from the beginning: each new project marks an
attempt to“'{g}gﬁg@e previous state of affairs. The Nuclei and
Bolides htmﬁpgtypd@y aparticipant who nonetheless remained,
apparently paradpxically, a depicted participant: the intended relation
between the pa i@lpant and the work can be confidently described
without an erpifii¢al participant, who then becomes extrinsic to
the meaningof the work even if the necessity of her participation
in the WOI‘}( in order forittorealize that meaningis the meaning of
the work. “Wﬁ%lbﬂ\@l emerge from the continuous spectator-work
contact is conditioned by the character of the work, which is itself
unconditioned’, Oiticica writes in 1964 (1986c, p. 66).1° But in 1966,

what emergeeﬁtﬂ@me interaction between spectator and work is

also unconditi@nﬁd[

ThéAt{sE3 Srt@ fowhatever degree it may be fixed, achieves its import
[sentido] and completes itself before the attitude of each participator — itis
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they who lepditt

panings [significados| — something foreseen by the artist,
but the méanings [§ignificacoes] thus endowed, while raised by the object,

are not for ..] The work will later take on n meanings [significados],

which add up through general participation. (Idem, 1986e, pp. 77-78)"7
o Theé difference is subfle, but decisive. In this version of
CriSEGRESIG -
e behavior rt o lénger depiceed, is no longer
immanent to the logic of the work. Of course, one could call the
wearer an artist and cegcreator rather than a participant — the
cifa da S rhe ably skilled — but that would
‘m oi @amngolés as anti-art, which is
tlaf anyone can wear them. If the Mangueira dancers are artists

and co-creators, thisis only in the sense thatanyone can be an artist
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and co-creator. Lifend art are finally — literally — one. “Museu é
omundo’, write§Oificica (Ibidem, p. 79).
Art in the specific, ontologically peculiar sense emerges for

bourgeois societies from the fold generated by Kant’s formulation

0 thetic jnd t
judgment offexgerndl p
of the conce poetryint

in its formalization by objective idealism in the first third of the

judgment of purposiveness without a

tefastfuarter of the 18 century, then

st with the romantic elaboration
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19", When Oiticica describes his Parangolés as anti-art, as a kind
of paﬂ@@%hm 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-concrgtist prgctice at the end of the 1950s and then rejected
at the begir@ She 1960s. But where Ferreira Gullar in his
revolutionary period wanted to put art at the service of life — giving

t external purpose — Oiticica wants to integrate it with life: to do

here ing i sibl¢'imsuch a scenario, particularly

in a pre-revolutionary or revolutionary situation. It is, on the very

long view, therorm. The concept of artis — descriptively, notat the

moment dgrogat — a bourgeois concept, designed to sideline

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

the kinds of sof utility and pleasure that tend to dominate
in bourgeois society. If everyday life is, by revolutionary means,
o . : . -

1 bstantiyely freed thenorms imposed upon it by

1 e g iesﬁe n y the et 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 g

ti réctice. =

e

¢ <
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But de iCt}%l cannot be done away with so easily. The

st ents of popular expression in the way a

i of carpentry; unlike the hammer, they

have, in their very nature, to represent the rapprochement that

éy, tautologically, proclaim themselves to be. After all, while the
a

rea C a@A - t\@ﬁt differently than expected, it
s dlways intéhded as'a perf6Tmafice. It seems that the Parangolés

represent a happy resolution to the Oiticican dialectic at a higher

yal . .
leve is nstrument of class rapprochement
anda rgpresentationdf classfrapprochement: 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,
but in 1965, b)@ich time the left had suffered a generational

defeat and revolution had been taken decisively off the table. Until
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the hardening turn the dictatorship tookin 1968, the left continued

its cult lonad ce; its institutions had been decimated, —
its orgg @ ti@iugihe rural poor and urban proletariat §
severed. In such a situation, the purely individual integration of =
the intellectual wigh the people, the momentary erasure of the g
d e S a S‘Aﬁ?@ wdl‘@lmtgeﬁte re\ of the left =
he péople,fiota 1 erasuf® ofthedistinCtiotrbetfveen art 'n;:"
330



and life, but only a depicted one. At worst a badge of good intentions,
atbesta f (:?{e‘mture, butin any case, a depiction. The
unity o andWif€ thdt had been arrived at through a process of
literaliZzation and that has generally been taken to be, at the moment

of the performance oxside the Museum of a/[odern Art,amomentary

it onal writy, isd to ict ity: yet another
e li rali. tin their Jitgral tive duality, the

Parangolés represent then a step backward for Oiticica, not forward:

he encounters an impasse thatis both immanent and historical. The
beholder 6

whom class rapprochement is performed is not the
icﬂb‘Srawn atthe same time into an encounter
el ject, buta bourgeois audience for whom a
spectacle of class rapprochementis staged. Class rapprochement is
literal for the dangers, depicted for the audience, a difference that
reifisenibes e cldss a nigmmit was meant to overcome. Precisely
be 1@5 1 a glutionary 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

e conscigusness of class antagonism into his project of thematizing

he é’ iofishipbetwé€enditefal and depictive — and by the same move
paRSAD work, not just its active presence,
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to the beholder — it turns out to destroy the relationship between

literal and depicfiv ich is tg
L
shortly, that Oiticica’s proj

For all the drama around the exclusion of the Parangolés,

3y, paradoxically, as we shall see

een about class all along.

Oiticica does not leave the museum and the gallery — not yet.
The other work of major importance from the early years of the

Tropicalia S in the Museum of Modern

yea e Pardngote i ent. It works in the opposite
direction from the Parangolés, bringing unreconstructed life into
the museum. Tropicdlia, an installation containing two penetrables,
is sad and inef@e in its current reincarnations, but at the time
its effect was e sive, among other things lending its name to a
musical movement whose influence over the subsequent history
of ambitious Brazilian popular music was decisive.

Tr D18 rables are placed in an environment
tham& ‘;w megory of Brazil: some potted tropical
plants, a parrot, sand. One of the Penetrables — PN 2, “A Pureza
é m mito” — had originally been conceived independently. One

d wood panels — red, orange, and
a end “Purity is amyth”, stenciled

1n white capitals. The second pe trable more obviously continues
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the allegory suggested by its setting. While the first Penetrable
was execuu ﬁl

second is composed of more diverse and off-the-shelf materials,

n1zably Oiticican flat painted panels, the

reminiscent@ ?ﬁ@lmngo [és. The tiny space contains a series of
curtains that somehow manages to be disorienting despite the small
size @16‘5@@81@7 one enters a tiny, dark chamber with a
smalltelevision tuned to a local station — perhaps Rede Globo, the
dominant n Z)}f@ the time, heavily subsidized and promoted
by the military régime — perched on a wooden box.

The alle @al tenor of second Penetrable is clearly enough

Brazil itself: the cramped, dark, improvised little space of the second
Penet f h a path that is confusing despite not
covering any?ls‘]z:nce translates the space of the favela into the
museum. ﬁe}y, enters the inner sanctum of the life of “the
people” onp Ilgad of the joyous autochthonous popular art
of samba that hadanimated the Parangolés — a television set, tuned
to what v\i @

stand is the degraded national culture of
television clowns and variety shows, further tainted by the support
of the generala"& television is a completely literal piece of life
— thek.ls no part of the television or what it shows to which one

@m&n‘&g is the mark of the artist” — directly

can p
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imported into the museum. Butitis by now pretty obvious that this

literal pieceof lﬂglul} typical Oiticican fashion, also completely
depictive, representing a degraded national culture as the truth of
thelife of thepo@z‘}/More interestingly, itis this factabout the dark
Penetrable —'the status of the television as both absolutely literal and

absom@dtést}flﬁves the clue to its dialectical partner,

the first Penetrable. PN2 “Purity is a Myth” is now both a Penetrable
and a f etrable That is, by its juxtaposition
with the E—Pgeanetrable the first Penetrable becomes an allegory
aswell, and theq becomes at the same time the literal object that

it never was in the first place.

a bit convoluted, but once you see the dual
literal-de ﬁze natlfjgf the television, it becomes inexorable. The
first Penet urlty is a Myth” — existed previously as a
separate rllehg of Tropicdlia, it now — like the television,

which no 13 S éf Ssents degraded commercial culture — not
onlyis, b advanced culture of late Neo-Concretism
itself, free fronr;hef‘ressures of state and market that the television

— crapp X
in a neat HCZ allegorize simultaneously. Of course, the explicit

mesm grl/l;ﬁ&l}at its own autonomy is false: purity is

ia ure subsidized by the régime — manages
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amyth. On d, considered not as the dull, un-ironized
“message’ om as part of a literal depiction of a Oiticican
Penetrable, that is just what a neo-concretist work would say. The
whole pP ﬁew ﬁtion of the spectator was to show that
the purity of the work of art is a myth: the work of art is also an
objectand therefore impure, entangled with the subject, its beholder.
Butthe énobﬂize and dialectically to develop precisely

that motif of impurity, of the artwork’s real entanglement with the
beholder, f on the basis of a certain remove from
the statea da Zimm the TV in the other booth), a remove
which now 1tse1f appgars clueless and culpable, which is to say

uncon p@ @Igate and market: yetanother meaning
to the plfrase purlty isamyth.” Finally, if purity is a myth, then the

truth isi e: music to our modern multicultural ears, but the
point canni@ m the heterogeneity of Brazilian culture or
itsinformal cast, since the impurity thatis actually represented in the
work utochthonous, heterogenous culture
for wﬁm@m stands but the degraded culture that
appears onthe telev151on in the next booth. The opposite of purity is

@’% bt H}@tSThe dark Penetrable deflates the

cul re of “the people” into state- sub51d12ed commercial television,
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while the concretist Penetrable deflates the pursuit of aesthetic

auty g @m;ﬂca ia then asserts an identity, an
indiffefen des of Brazilian culture: frankly
he

in passing that a deliberate mlsmatchmg of allegorical levels is

ronomous and pseudo-autonomous. (It should be mentioned

icity over what ought to be

econd Penetrable represents

Leblon; if the first one represents high bourgeois culture, the second
does not represent subaltern culture but rather the mass culture
promoted by onents of the bourgeoisie). In its context, the
ensemble is explogively 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 oml SO gig behind the spontaneous intuition of

the miisigla ing 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 ar%/al footage, in which caseitisnolongera
reci

ialectic of literalness and depiction

n ﬂle basis of the literal/depictive
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duality of the television does the literal/depictive duality of the other
Penetrable disc]Ee itself) or the television remains a literal piece of
life by being ?ﬁl@lﬁ) a contemporary television station, in which
case it no longer works as an allegory.

This@@m @ifficulty for the next phase of Oiticica’s
career, pursu%ondon and New York after the hardening of
the dictatorship. The pathos of Oiticica’s mid-1960s work is bound
up in the mm&illiztg}ical gravity of the political turbulence that

charactegseﬁflrﬁ&@li@*i 1960s. The Parangolés attempt to collapse
the two sides of the Eeo-concretist entanglement of work and

beholder, Yddide

on another levd@e two sides of the dialectic end up falling apart

and socially marginal participant, even as

into perfoimers and audience. Tropicdlia, on the other hand, while
tgézrtque@tanglement of literal and depictive to work,
insists on this d’@nglement to the point of complicity: Tropicdlia

it continu

not only réprisené complicity, it insists that it is itself complicit
— asisits e‘§1 e %e Parangolés insist on a collapse of the neo-
concretist diald['@that is alsoa collapse of the distinction between

left intellecti_lals a¥d the people, but that they are unable to enact.

b

Tropicdlia rede oythe neo-concretist dialectic, but in a way that
isalso meblbldl@@g the distance between left intellectuals and
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the people, both o,f\x;vhich are now the same in that they are both

gnt is a celebration of heteronomy, the

2

revolutionary standpoint — one that either, in the first moment,

y; but both only make sense from a

stillimagines class rapprochement in some form to present a viable
politi€§or, in the second, does not. (Again, “revolutionary standpoint”
(o

nwi Q

a he¥abl

pure neo-concretist problematic can only seem artistically regressive

and antihistorieal, not to mention politically suspect. But absent this

historical di that of the constitution of the people as an
1

emergent

ti€s, but a question of whatis

eSe developments a return to the

r, 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.
Th b. i§ t: i bjects that are heteronomous to the
ug@eu‘e d}% not hard to find, though they are
often hard to afford.

But with this, we suddenly understand that Neo-Concretism

wagsin some sense ab las§all along. AsThopeIhave beenableto
SES, g eti t lgas e case of Oiticica and Ferreira
ar, thou e claiffi wotld &&ftaiifly extend to Lygia Clark and
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Lygia Pape — in fact Clark may be the paradigmatic case) understood
itself to be @L’[s&etbing real. What looks like a “formalist”
concern with theyelation between depiction and material support
— itself notnc%@st concern in the strict sense — turns out to
be, already in Oiticica’s first paintings, a concern with the problem
of the beh (@,quge situation of the work of art as linking the
active, world-making energies of the artist and the beholder (an
un@l?(ﬁ ﬁ%ﬁ@g incidentally, that Schelling would
have recognized). But how is this about class?

Lu origins of what we now call modernism
to 1848, to the violent repression of popular uprisings throughout

Europe ﬁllg@pfﬁgd paradigmatically in Paris. Central to
1S

Lukacs’s acc a new experience of class — specifically, the
self-expexience bourgeoisie as necessarily engaged in an
antagoﬁc 14@122%11 the working classes. The world leading
up to thefFrench Revolution was understood by the bourgeoisie to be
ikt abetds

K‘SQ y and the people. Emerging bourgeois
institutions had stood for the universal interest as against the
particularpe@tnaesented by the old aristocratic and absolutist
institutions. Withoutits universal address, the revolutionaryideology
of the bour @S@lls tothe ground. After the violent repression
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ofthe1848 revollltions, these same bourgeois institutions are revealed
as representingthe particular interests of their class. Suddenly the
gallery, the A e critics, the beholder, the art market — all
are complicit in the general debacle of bourgeois revolutionary
ideals. Fr ismoment onward (think first of the confrontational
gaze Mﬁggg ;he presumptively bourgeois audience
represents an impediment to meaning — the art market appears
as an im :ﬁ‘re to the universal address of the artwork, as
opposed tqlit @ appeal to empirical beholders — that will

one way or another have to be overcome.
2 0 r ‘lrtl ipgs about Neo-Concretism, and
S)aftls r)gl iﬂ‘sSIe to explore regions of artistic
experience that were inaccessible to erudite art in Europe and the
United Stz, Q amental toits operation is a programmatic

ti
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lack of antego ténsion between the artist (or the artwork) and

the beholder. From the very outset, the beholder is understood as —

unMn‘fﬁ;hc@ﬁe activation of the artwork. (When §

Is problemati t mean it was not a problem to be E

explored, I mean it was not a problem to be forestalled, excluded, :g
Fg—spgfd@ﬁ suspended, and so on). The artist =

and the bgholdeT aré concéived as faking part in the same project, 'n;:’
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namely activating the space around the artwork in a particular

e : ® . :
Waye That is, hold C t as a particular
ession Wik itsfownicla ionalidé@ologies on one hand,
h e’ BepreSenti s-Posi he other, but as

universal subjects — and it is only by conceiving the beholder and

the artist as universal subjects that Neo-Concretism can explore the

phenomenology of artwork in a way that is rich and artistically

origihal m i P,
uld haye tofsay, 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
stedltt p ei ient to concrete, embodied
pa O ce%ﬁc‘g the dynamic falls apart.
econd, the explosion of N&0-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;

text Neo-Concretis n dea
tiaged, WhivefsAl sibjegtivig ﬁ'
y retof theleflmno :

W
Sp
10

ith the beholder as
l&usibility is brought
1ifin the fn—up tothe
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arms by the dictatorship. In a certain sense, then, 1964 is a repetition
of 1848. Neo—CoMcism’s originality lies precisely in the fact that
the aufto y ti derstood as structurally bound up
with autdnomg mt g older, 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

norolein determining that meaning. This structure is historically

an ique, apdisgleaghbygelated to the hegemonic
g e st@fice §ke bo other words, despite
nc eo-CGon st relati p toworld and Brazilian

istory is mediated by the art-immanent question of the artwork’s

relationship to the beholder, which here emerges in an unexpectedly
non-conflictual way: the beholder activates the work but in doing
: 5@ nﬂtern . The unproblematic alignment

of kK dienge be sia political problem after 1964; but
t 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

4 4
ith ghis ab t alignme ethinggthat the coup helps to
Ea o(o cause I
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mas

There remain three major moments in Oiticica’s career that
I would like Q&mn here, two in London and New York, and
one back 11&1@? é‘zarst of these are the Ninhos or nests. They
are meant as a critique of the gallery or museum: little spaces, filled
with various ki@?f objects of play and relaxation, to be entered
for an indefinite length of time by museum-goers. Vito Acconci,

who s}@%@v@nﬁqfé@tﬁe 1970 show “Information” at MoMA,

summed up their importance:

as

In the middle of the museum there was a place, a place for people. That was

VF‘S’@' a%@@e&&me thought of artasa place for people, those little

compartments, those little capsules, nests... [Oiticica’s work] was about

relations bet@een people before mine was."

Ir&b}%@ Q&eople, the nests are a disaster: quickly

dirty and discombobulated, cramped and uncomfortable in the first
place, they ar%gces for people but (merely, because they were
always this az}zf@ pictions of places for people. But here the

dialecticisin the mode of failure, since they are clearly intended, as

*

Accon@@@?tbpt[tﬁrmqbe intended, as literal places for people.

This is not to say that the Ninhos could not have been successful at
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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 amd from which they
olgthelt nf g nt ghat soCial , gi¥ing up the vocation
le @ othing forithefh to bg b -art, which again

is not rare. At the end of a 19069 Whitechapel Gallery exhibition a
billiard room was installed that literalized Van Gogh’s Night Café.
In an echo of the aesthetig ideology of the Parangolés, Oiticica is said
tﬂe@aﬁ\a 0 class inhabitants of Whitechapel
used thebiliafd f@s-billiarls. But, as greatand important asit
is to bring new audiences into the gallery, this version can’t really

count as a democratization of art, since if youre using the billiard

table ay
( difiyou’
liar b

two sides of the dialectic don't require each other, don’t produce any

approaching it as a work of art,

spark. The Ninhos, as literal spaces for creative leisure, are better
o o L 2

itad fer a_ student dermit om SO vateapa nt;
S e ’ z S Eot @ trigd, thle latfer 01@;5 tic parfmment
n th@®fower€astside a co gd intd¥a labyTinth

of nests.
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Indeed, for most of his time in New York Oiticica writes and
plans prodiﬁ%@t the work remains private, unfinished, or
merely planned. One of these projects, a Cosmococa or participatory

@s@]}fﬁ@ @bceq&a i?lf;é’zvily thematized, was “realized”
in a North American context in a recent traveling retrospective..
Whatever was supposed to happen in these rooms hung with
hammocks, witltslides projected on four canvas walls, and with
Hendrix playing nanstep — the program included both a publicand

HIQV@ @r&@l 1@ g) take place at the Art Institute
of Chicago. The most arresting element, however, are the so-called
mancoquilaged ks, album covers, and the like, decorated with
lines of cocaine. Itis difficult to ascertain the status of these as works
or parts of ~they are designed by Oiticica’s friend Neville
d’Almeida, ‘l;ltmhed by Oiticica and meant to be projected on

walls for his unrealized Cosmococas. And yet is difficult not to see
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[
them 15 mgﬂ@Slories of the impasse to which Oiticica’s
trajectory has led. An album cover has a top and a bottom, but as a §
literaleg 1@1 aphiclines onitthatarealso literal lines =
of cocaine, it'has neithér top nor bottom but only four equal sides: it 0
ijﬁ?tt I g ziu : the “work”is enjoyed, it disappears =
i é gof the participant: an experience 'n;:’
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thatisalso purely literal, which means thatitisno different than if

t rk isked jamthe 1 icCi 0 idized
is exi e tir‘rmal cai uldthav, avery
u ing of $he faett cai d d that

its enjoyment is not different in kind from the enjoyment of other

commodities. In societies characterized by the predominance of the
commodity form,\he critique of the autonomy of the work of art can
gfertion of a lack of essential distinction between
2d forth by the work of art and those called forth

by the commodity. In commodity societies, the achieved literalness

issueonlyin

thejudgments

of the work is its achieved identity with the commodity.

On his by gll accounts joyous — and cocaine-free — return

' iblva et ,d still being under
ilitary fule, infthe procegs offidecampre tself along liberal
alist lines *The'generals obilized th€ most retrograde

sectors of Brazilian society, but their mission was, by their own

lights, amodernizing one: integration with Northern capital. Atthis

of new projects, two
4 e the concept of the
readygpade. The first of these is the idea of the Ready Constructible,
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which to save space I will leave to discuss on another occasion. A

econd, more complex and radical ideais embodied in tlé‘topological

e de l&ndseap

of the worldof gdm
colored liquid, with a rubber band of a contrasting color snapped
around them. The first was an American cola bottle, a chance object
butaformally attractive one — thatis, one endowed with a purposive
form that has ely the purpose of being attractive — and one
thatisbotht ersal worldwide signifier for consumer society
(and, probably*Coificidentally, historically related to cocaine). The
title of the one recently exhibited (Figure 10) insists on a relation to

Boccionij; the relation to Oiticica’s own white paintings (Figure 6) is

e obyious il ban t runs across the untitled white
in mands a ¢értai y visual experimentation on the
t beholderythe r@bPefiband 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-

normatge — once yom buy it, the experience you have of it is your

r Ctlo : ge with the rubber band will
e diménsio ﬁ

afifa1
aysipro ugh possibly tortioned, shape.

a
(In an interview with Lygia Pape [1978] @ticica affirms, logically
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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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but also astonishinglE, that the rubber bands are not to be doubled

on th;VVg. ) ay© ensional shapeinevitably bisects the
object, Whi I\: yQ:oduces a depictive aspect; inevitably
introduces, in effect, a horizon line: alandscape. There isno end to
the topologicdrgapes that can be produced, but the end result

will always b gical landscape. In Trés tempos, the literalness

of the support deliberately showed through the formalist painting it
subtend ﬁit the work of art that shows through the
literal m gof autonomy and heteronomy, work and
beholder, literal supportand depiction, is underway once again. Only
now, rater rthgingoy bsumed by the everyday — museum into
the strs ﬂ:mntaperience, intention into appropriation,
contemplation into participation, art into the commodity — the

everyday (which,ag we have known for 150 years, appears in societies
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like ours as an mous collection of commodities) is minimally

framed by a rubber band, transformed into a minor art. And with —

this Oiﬁ(ﬁaﬂmproject that both literally democratizes §

the work o t r for entry is the possession of an empty =

bottle, unmistakeably the product of consumer society and yet :g

i elessr, t —dnd depictsfits owvn universal address. In =
h um’aﬂisd‘ddgyolutionary demand for 'n;:’

3

=

9



an art for everyone finds an unemphatic, muted presence within
triumphant dity society as the latter’s determinate other.
Butthisi ogg&sglfv& e mode of idyll; antagonism is once again
builtintothe work of art, as the memory of what might have been.
What the work@f art is not is a commodity — even if all its parts
are commodities. ,

Q)Kg&éﬁlas last projectsisnot that since art belongs
toafew,its glerefore be subsumed under everyday life. In
societies like ours, “everyday life” is simply the market (including
the laboh;l-/‘a]: Jﬂﬂi’s‘%mocratic only insofar as there is a place
for anyone y. Rather, Oiticica’s topological readymades
are works ogart. ey modestly insist that if art is, as Brecht said,
a “foreign body’(Within commodity society, it should nonetheless

belong to everyone.

SOTT1SO
de
uma
aurora
eterna.
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are mine except when s

, tiMin@m simesmas, separadas do real e autbnomas,
s l6gica imanente a elas proprias”. Translations
ed otherwise.

2. “Arte popular revolucioffada”.

T...] al%t@li@géo 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 Bourriau ﬁlve work of art “encourage[s] the ‘beholder’ to take up a
position within arjasfal 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 eanstruction through participatory experience” (“[...] dar-lhe aberto
&f d a S participativa”). See OITICICA (1986b, p. 120).
6. Thefdil u ality of this dynamic to Oiticica’s work, and to Neo-

Concretism generally, mars Irene V. Small's otherwise estimable overview of Oiticica’s
trajectory. See SMALL (2016).

7. “Acreditamos 'F. de arte supera o mecanismo material sobre o qual repousa, nao
por alguma virtud@ extraterrefla: supera-o por transcender essas relagdes mecéanicas|...] e
por criar para si uma significagdo tacita [...] que emerge pela primeira vez".

} .] o fato de que ela estd sempre se fazendo presente, estd sempre recomegando o

qu el ja igem”. Originally published in 1959, the "Neo-
n@ jra Gullar and signed by himself, Amilcar de
P e, Reynaldo Jardim, and Theon Spanudis.

Eight years later,% m‘orum, 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

How Did Neo-Concretism End?

Nicholas Brown

W

C1 ARS-N45-ANO 20



of the artistic “presentness” (Ibidem, p. 147) he opposes to objective presence. | hope it is

obvious that Ferrmswta}gnd Fried do not just say similar things; they conceive the non-
objective present work of art in fundamentally similar ways.

9. “A merg;[ ZE msta para revelar o sentido da obra — e o espectador
passa da con ﬁ:@ azg YMas 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 [...] Diar@do espectador, o ndo-objeto apresenta-se como inconcluso e lhe
oferece os meios de serconcluido. O espectador age, mas o tempo de sua ac¢ao nao flui, ndo
transcende a obra, ndo se perde além dela: incorpora-se a ela, e dura”. This “Dialogue on
the Non-Obmfmm ao-objeto] was, like the “Theory of the Non-Object” and
the “Neo-C e Manifest ,m;lished in the Sunday supplement to the Jornal do Brasil.
See GULLAR (2015a, pp. 1]0-171).

g@ﬁ%ﬂ(@lﬁl &1} \@Q‘lQr point is that in the Bdlides the idea is identical

with its literal support. “In structures totally made by me, there is a will to objectify a
subjective structurﬁ:geption, which only realizes itself by concretizing itself in the
‘making of the work 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 war mica’s work before the Bdlides, as we saw in the notebook entry
titled "Support"m “); unavoidably encountered the support as a problem: there is
an inescapable, literal “intermediary” between idea and interpretation. Qiticica continues:
“In the Tm ’]itan eym for the Balides, explicitly making reference to Ferreira
Gullar's - 1 i%légdden 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 t&we bject already ceases to be an object opposed to the subject in
the moment of iden 3:1 because in truth it already existed, implicit in the idea” ("Nos
‘transobjetos’ hé a subita identificacdo dessa concepcao subjetiva com o objeto ja existente
cOmo necessario a.est da obra, que na sua condi¢@o de objeto, oposto ao sujeito, j& 0
deixa de ser no mulm identificacdo, 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.t - ISt dialecti t rather crank it up another notch. The point here is
ma}m)&;ﬁsm éé{éjﬁpiticica 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 figlire,For an excellent series of analyses of what was at stake in the
coup of 1964, see TOLEDB(1997).

12. “A derrubada de preconceitos sociais, das barreiras de grupos, classes etc.”

13. “O pontode vl%éf]ofléq'co [...]restatalvez uma procura da definicdo de uma ‘ontologia
da obra’, uma analise profunda da génese da obra enquanto tal”.

14. “More tlga i%‘e’LJﬁmust 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
omeuinteresse pela d@ncal...] me veio de uma necessidade vital de desintelectualizagdo”)
Notebook entry fror&) ber 12, 1965. See OITICICA (19864, p. 72).

15. “Crimeisreallythe desperate search fortrue happiness, in contrastto false, established,
stagnantsocia "Smerdade ocrime é abuscadesesperada dafelicidade auténtica,
em contraposi¢ao aos Val sociais falsos, estabelecidos, estagnados”) (OITICICA, 1986e,
p. 82).

16. “0 que sur@il%c]nﬂo contato espectador-obra estara portanto condicionada ao

carater da obra, em si ificondicionada”.

17. '[..] a obmabéaSo@a possuiria de fixa s6 toma sentido e se completa ante a
atitude de cada participador -- este é o que lhe empresta os significados correspondentes --
algo é previsto pelo artista, mas as significacdes emprestadas sao possibilidades suscitadas
pela obra ndo previstag]).] esta obra vai adquirir depois n significados que se acrescentam,
que se soman pela pafti€ipacao geral.

18. My debt to Robertq Schwarz's analysis of the culture of this period could hardly be
exaggerated. See in padicular SCHWARZ (1978).

19. Interview with Vito Acconci in the short film Héliophonia by Marcos Bonisson, available
at http://ww@a%r@o?@ommeIiophonia.
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RESUMO  Este artigo analisa as transformacdes na producdo do critico brasileiro Frederico

Morais (Belo Horizonte, 1936) a partir do inicio da década de 1980, quando suas

Artigo inédito - posi¢cdes sobre quais rumos deveria tomar a arte brasileira tornam-se gradativamente
Chamada aberta menos incisivas, e o tom de seus textos, mais conciliatorio. Umdiscurso mais palatavel,
em comparacdo com os combativos anos 1960 e 1970, quando advogava em favor
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ABSTRACT RESUMEN

This article analyzes the transformations in Este articulo analiza las transformaciones en
the production of the Brazilian critic Frederico la produccion del critico brasilefio Frederico
Morais (Belo Horizonte, 1936) from the beginning Morais (Belo Horizonte, 1936) desde principios
of the 1980s, when his positions on the paths that de la década de 1980 cuando su postura sobre

Brazilian art should take bge@he gradually less los rumbos queg@leria tomar el arte brasilefio se

incisive.d the tone of hi ore conciliatory. vuelve cada®€zilenos incisiva y el tono de sus
Amore palatable dlscourse inbmparison with the textos mas concjli@dor. Un discurso mas aceptable
: 1 s de los afios

en he advog
p vanguardia
amente con
el sistema de
stitucionalizacion

gn las galerias

Banco Sudamerls casa de subastas Soraia Cals

Sudameris, auctlons Soraia Cals and Instltuto

Itati Cultural. In these publications, Morais began e Instituto Itad Cultural. En estos, Morais pone en
to promote a systematic revision of the “Semana practica un proceso de revision de la Semana del
de 22", in favor of a modernism that, according to 22, afavor de un modernismo que, segun él, habria
Morais, would have been consolidated from the sido consolidado a partir del Ndcleo Bernardelli
@ OIS Bernardelli Group, in Rio de Janeiro. en Rio de Janeiro.
BY _NC KEYWORDS Brazilian Art; Semana de 22; Bernardelli Group; PALABRAS CLAVE Arte brasilefio; Semana del 22; Niicleo
Brazilian Modernism; Brazilian Avant-garde Bernardelli; Modernismo brasilefio;

Vanguardia brasilefia
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n 3 rederico Morais nota-se uma inflexao
decisivaa partir do inicio da decada de 1980: tem inicio um verdadeiro
movimento de revisao historica da arte brasileira, em geral, e do

modernismo e da Semasha de 22, em particular. Esse processo foi

cahduzi Wu rend
dadtiela™ a’'Sendo adot

nos anos 1960 e 1970, quando suas posi¢oes chamavam atencao pelo

ais palatavel, bastante diferente

da por ele até entao, notadamente

aspecto combativo, assertivo, de tomada de posicao diante do que
deveria ser a“ acional”. Nos anos 1980 passa a ganhar corpo
no discurso do o0 o desejo de reposicionar movimentos e fatos
historicos emblematicos, especialmente o modernismo, a Semana
de 1922 e 0 papel de ev % corridos no Rio de Janeiro - que ele

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

st
OIXTALETA —
0 Morais se inicia, em suas

proprias palavras, “na aurora da Nova Republica” (MORALIS, 1985, §

p. 12). Ele se referia a0 momento e%ue a ditadura estava perto de =

) olitica, 0

1974, a se etafle Z,

%)

com a posse @e um presidente civil e o inicio da redemocratlzac;ao &
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do pais, apds 21 anos de regime repressivo'. E justamente em 1985
que Morais @t@ na galeria Banerj, um retorno ao passado
por meio do formato da exposicao. No caso, a reencenacao, 20 anos
depois, de ung @q[)l]a emblematica do periodo ditatorial: “Opinido
65, realizada originalmente no Museu de Arte Moderna do Rio de

Janeiib‘ld‘ﬁl\b(%%}?@segundo ele “a primeira manifestacao

coletiva, realmente significativa, no campo das artes plasticas’,
depoigﬁ Mddgg (Ibidem, p. 12). No catalogo da mostra
de 1985, Morais afirmou que “estamos todos nds, brasileiros, os
artistas inc i@,mesforgando para criar uma nova imagem do
pais, depois de um longo periodo de dificuldades. [...]| Um pais ndo
se constroi senacgﬂribuigﬁo imaginativa do artista” (Ibidem, p.14)
(Figura1).

W g critica de Frederico Morais, a partir da
primeira rmcada de 1980, da-se por concluido o longo
processo duraa o qual ele foi gradativamente abdicando da

militancia pela’vanguarda enquanto principal caminho para a

artefe€i ils o vinha fazendo de maneira sistematica e

cofgfﬁmagéﬁ@Nota—se, apartir de entao, meados dos

anos,l}QSéTT ﬁliréagyﬁo do seudiscurso, em direcao a posturas
b4
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menos assertivas, especialmente quando se refere ao experimental

e a0 “novo” na artes.

educador

Ciclo de Exposipbes sobre Arte no Rio de Janeiro

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
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— - 2
s. OPINIAO 65 -
Capa do catalogo da reencenacao de . =
“Opiniao 65", organizada por Frederico Z.
Morais para o Ciclo de Exposicoes f 7
Sobre Arte no Rio de Janeiro. °<:

Galeria Banerj, 1985.
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Saem de cena as certezas do criticoradical, aquele que langava
slogans@ﬁs corpo é o motor da obra”, posicionando-
se “contra a arte affuente™, para dar lugar a um profissional mais
cuidadoso com os termos que utiliza. Ele passa a se colocar como parte

istgina ileiro a isNno papel de um observador
a (dlm‘d iigdinZs ro as. Enfim, seu discurso se
torna mais palatavel e ele comeca a adotar posi¢coes conciliatorias

emrelacaoaoque te‘nde como possibilidades para uma “producio

eSsTtal0so
- X dos dos 1980, de estertores

da ditadura e inicio de uma guinada neoliberal na cultura, que

suas opinides diante da arte produzida no Rio Janeiro irao sofrer
umaim nﬂl : no lugar da defesa sistematica do que ele
chamava®*vangtiafda ¢arioca’, das acOes experimentais, publicas e
efémeras em eventos como Arte no Aterro (1968), Do corpo a terra
(1970).¢ Doming

os da cria¢ao (1971), seu interesse se voltara para
@‘ rasi . Um passado, no entanto, com recorte

geografico bastante especifico: o Rio de Janeiro.

0 passa

O movimento inicial de Morais nessa direcao aponta para a

L
pin a iolos Ain0s 1930, década que marca o surgimento,
na'gapitadl car ] Bernardelli, cujaatuacado ele insere na
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tentativa de criar uma outra narrativa para a historia do modernismo

entefidi®/coo um “carater aristocratico” dos
>m §ao Paulgl 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 eg0 (MORALIS, 1982), um projeto singular, de

al S (Figu
Comip ja diS8e, apartigtios anos #1980 é possivel notar umarelagao
entre o processo de moderacao d€seudiscurso e, concomitantemente,

suainstitucionalizacao pelo sistema brasileiro de arte. Nesse caminho,
discreto mas constante, impressiona o fato de a atuacao de Frederico
Morais como criticg ter sido incorporada nao apenas aos poucos,
mas de manei ortavel e sem grandes questionamentos de sua
parte. Como s8e-algo “natural”, no que alias ia ao encontro do
clima de acomodacao caracteristico daqueles tempos da aurora do
pensamento neoliberal na sociedade, economia e cultura brasileira.
raif¥a-se afinal de movimentos sincrénicos: moderacao
rpdragao. i as nvolver a atividade de
isigopigicoondenadorflo espac al de um banco (Galeria

erj), consultor de exposi¢des para outro (Ita’ Cultural) e editor de

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

ARS - N45- ANO 20 I

W
(o2)

4



publicacGes especializadas para companhias diversas (Sul América =
Seguros, Ban meris, Julio Bogoricin Iméveis e leiloes Soraia s
Cals). §
%
L =
Niscleo Bernardelli
1684 -
ey _» s S
Arte Brasileira nos Anos 30 ¢ 40
_
S
~
o
® =
I FIGURA 2. -
Capa de Nicleo Bernardelli - T - <
. - -} yl
Arte brasileira nos anos 30 e 40, de E,E,_L,ELE Z.
Frederico Morais, langado pela editora 7
Pinakotheke em 1982, com exposi¢ado na 2 °<:

Galeria Acervo.

W
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Se nos antigos textos feitos para a imprensa o desejo de

revisao se cg ira intermitente, pouco conclusiva e

rocinadas por empresas financeiras e
b sua coordenacao, que o seu projeto de
ortunidade 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 é lindo”, todas em 1985; “Depoimento de uma
gerac¢do’, 1986; “Rio de Janeiro, fevereiro e marc¢o: do modernismo a

geracao 80 ; rias a convite do Instituto Cultural Itat

”,1989; “Figurativismo/abstracionismo:

o vermekho n@pi asileira”, 1990; “BR/80 - pintura Brasil

encontros no século XX”, 2000).
O mesmo se da nos livros que levam as marcas de empresas,

como Arte brasileira do modernismo d contemperaneidade vista através
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I FIGURA 3.

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

" y
N

ARTE BRASILEIRA

DO MODERNISMO A
CONTEMPORANEIDADE
VISTA ATRAVES
DO ACERVO DA

SUL AMERICA
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enciclopédico - Sia cronologico, geografico ou tematico - adotado

pelo cnp. e

NUC O?imm $ “MODERNISMO PROLETARIO” NO RIO.
“RET RESENTADO COMO DESEJO DE MUDANCA

Apesar de o projeto de exposicao e livro sobre o Nucleo
Bernardellj lancado em 1982, ele antecipa a série de
enciclopédias, cronologias e materiais de revisdo que marcou
fortemente a produgiq de Morais a partir dos anos 1980. Ou seja,
tr ot‘e t acaoisolada, masdecisiva, queiria
pavimentar o caminho para suas publicacoes mais ambiciosas desse
novo ciclo, quando ele aplaina seu discurso, enquanto aprimora os
formatos de re e histdrico em relacao a arte brasileira - como
irdo mostrar os ol mes Panorama das artes pldsticas - séculos XIX e
XX (Itau Culturgl, 1989); Cadernos historia da pintura no Brasil (Itat
Cultural, 19 entosa Cronologia das artes pldsticas no Rio de
Janeiro - 18161904 pbooks 1994) (Figura 4).

E necessario apontar que tanto a exposicao quanto o livro

Niicleo @ e brasileira nos anos 30 e 40 sio patrocinados
e produzidos Po ofganizacao comercial, a Pinakotheke, que
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atuava no campo editorial desde 1980, voltada paraa histéria da arte

brasileira - alénd de taympém operar no mercado secundario de obras
de arte poF mgio galeria, a Acervos.
O lancamento da publica¢ao sobre o Bernardelli ocorre nesta

galeria, noRio, simultaneajnente auma exposicao coletiva, inaugurada
bz%eﬁ c ﬁ At gfupo representados ou
liz2dos péla Acérvo-PinaKotheke. A coletiva apresenta um

7 [
Frederico |
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> 1816-1994 <
8o . (=}
' =
23 \v <<
B FIGURA 4. el =
Capa da Cronologia das artes plasticas no Z.
Rio de Janeiro - 1816-1994 7
(Topbooks, 1994), enciclopédia °<:
organizada por Frederico Morais.



agoli, B da Costa, Bruno Lechowski,

ga oel Santiago, José Pancetti e

e 8, ég insercao dessa producao na

imprensa, pela atuacao do mercado de arte.

O projeto integrado do Nucleo Bernardelli é a primeira
o dalinha derevisao que seriaa
partir da década de 1980. O livro
@ismo teria, sim, sidoiniciado em
Sdo Paulo com a Semana de 22, mas sé teria encontrado sua “legitima
vocacdo”, proximo do “artista-operario” e distante da aristocracia
paulista, no Rio de Janeiro dos anos 1930. E desde ai se disseminado
ai ido ao fato de a cidade naquela época ser
nSais, a“capital politica e cultural do Brasil”.

tar em busca de construir uma raiz carioca
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para o modernismo no Brasil. Isso fica claro no texto de abertura do
. . o e ’ (=]
livro, em que ele defende o0 argumento do pioneirismo do Nucleona S
o8 modernismo no pais. Vejamos: ? E
Lo
<
Ojprimeiro £ estaqar é o pi smo ucleo@€rnardelli. Com =
1
ito, 1 vimento m t 2, qtuteve sede em Sdo g:;
Paulo e seguramente ja refletindo a nova situacao politica do pais, o Nucleo <



Bernardelli é o primeiro esfor¢o bem sucedido de uma atuagao coletiva.

da industrializa¢do nascente, o Nucleo Bernardelli
revelava um outro comportamento - aberto, construtivo, coletivo, artesanal.
(MOR&IS, 1982, pp. 61-62)

Enqwa ﬂa dos modernistas de 22 teria se restringido

unicamente ao seu proprio espaco cultural, “visando muito mais a

uto-satisfacigintelectual”, o Nucleo Bernardelli, segundo Morais,

enla Mtésﬁa nte contra o sistema”, ao atacar
os dois pilares do poder académico institucional: a Escola Nacional
de Belas Artese o §alio Nacional‘de Belas Artes.

S é ! lutlu,snlle‘su i@ clltSensino e 0 mecenato oficiais. Neste

sentido, seus integrantes foram esteticamente menos rebeldes, porém,
de certa maneira, mais eficazes que os modernistas e o resultado de sua
interessoua um numero maior de artistas. Ou por outra, optando
-sat1sfdcap pessoal, os modernistas de 22 buscavam o apoio do

atuaca
pela
publids; enquartto 88 rapazes do nucleo, com sua atuagio coletiva, queriam a

profissionalizacdo do artista através dos canais existentes na época. (Ibidem)

Roma?
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Morais advoga ainda por um “carater precursor” do grupo
carioca, por ter, segundo ele, servido de inspira¢ao para o surgimento

de seu congénere paulista, o Grupo Santa Helena:

Dessa forma, o Nuicleo se antecipa ao grupo que lhe é mais préximo, o Santa

Helena, criado em Sao Paulo, em 1935, em torno do pintor Rebolo, e base da

chamadaFa caPaulista. Quirino Campofiorito, que acompanhou
mo ico pauld 19 an que
e igiu dEscold de B sd uar@fe que stafite espaco
rnalgo Bellds§ Arte§] paraSao Paatlo, é§ta convehcidoge guie o Grupo
ta Flelendnascetl sob 6 1mpulso do Nucl€o Bernardelli. (Ibi

Morais também ira opinar no sentido de que haveria “uma

fu
aapartir do RARS, 1982b), fosse estudado

por historiadores e criticos de arte até entdo, o inicio da década de

idade odada ao desenvolvimento

excessiva centralizagio dos estudos de arte brasileira” na Semana de
impedidg ifledBernardelli, “apesar da sua

1980. Situagao que, segundo ele, comecariaa 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

1040, um processo de legitimacao do passado modernista paulistano e
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brasileiro, por meio dos novos museus que surgiram (Museu de Arte

N <« »
de $ao Paylo d e Migderna), “instituicoes congéneres’,
comode i se formariam nos anos seguintes,
e também outras instincias do ambiente local, “como a prépria

Universidade de Sao Paulo, as galerias que aos poucos surgiram e,
igualmenn,s @ﬁque se formaram” (CHIARELLI, 2003, p.
32). No entarfto aeredito’que nio ha dados suficientes para afirmar
que esse processo tenha sido o responsavel por eclipsar ou impedir

tudossgbrea producag visual
PR

orais. No caso especifico do sistema de arte carioca, sempre houve

imentos que aconteceram

0 quer fazer crer Frederico

esmos, senao mais, recursos publicos e institucionais que Sao

ﬁ‘SI Jﬁ:na do Rio de Janeiro, além de

galerfasdle e s@€ historia da arte nas universidades,
sem falar dos grandes jornais e revistas.

Reproduzo abaixo trecho do texto publicado em O Globo por

ocasiaoda a fla gxposicao com obras do Niuicleo Bernardelli e

lancamento do respectivo livro. O autor do artigo para o diario carioca

é o proprio Morais, configurando um caso incomum em que o critico

‘ D . . N ~
prio, , arece ter causado nenhuma
: ag@quenosinteressaaqui, ele

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

ARS - N45- ANO 20 I

3

N

3



deixa claro o que entendia como um empecilho que teria prejudicado

a devidaSemﬁf po carioca:

Apesar daamplitude e profundidade da contribuicao dadaao desenvolvimento

da arte brasileira a partir dos anos 30, o Nucleo Bernardelli, até hoje, nao

haviasi sedo pelos nossos historiadores e criticos de arte. Nem a obra

pictdrica por €les deixada tinha sido reunida em museus ou galerias para

uma analise conjunta, especialmente de seus aspectos técnico e estético.

e,£1) : \': Jlizagig dos estudos de arte brasileira

C O rr : A ﬁ le 4022 ed‘te ao carater nao elitista da

proposta d® Nucleo. (MORALIS, 1982b, p. 19)7

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

Axfte T ir, gostaria de sublinhar que a producao
dos “nucleanos”, se analisada despida das questdes politicas e .
2
institucionais de que fez parte, como a luta contra o poder académico s
O'Eﬁe- 2 ﬁa?é @rencional. Apesar de evitarem os £
aneirismos académicos mais ffadicionais e as repeti¢des estilisticas, I
suas pinturas, em termos de experimentacao, nada trazem de “novo 3. -
N
Isso fica ev1deneas paisagens de Bustamante S4, nos retratos de =)
Joao José Rescald@ nos nus femininos de Ado Malagoli, entre outros, <
e . . . ~ Lo
quase sempre fiéis a tentativas de assimilacao do real ou de uma ;
repregénta (@@o do espaco tridimensional. -
oc
¢ <



Segundo Chiarelli, o Bernardelli poderia ser analisado sob

outra}?ie,m%égtﬁntexto de uma suposta ampliacao do

Modernismo de 22 nos anos 30 e 40. Esse outro olhar para o Nucleo

ideia dg,- a ordem”™, o movimento de superacio

Etﬁﬂﬂ% ordem supostamente imutavel,

circﬁazcioadgeloo lﬁwnto historico particular do entreguerras:
i

Sem duvida alguma, no dmbito da pintura carioca da passagem da década de

20p ducdo daquele nucleo representa uma transformacao
pog A idée retirar da producdo dos jovens artistas da época o

ranc¢o do que pior existia no academismo brasileiro. No entanto, de maneira

alguma smgxilﬁcagio estaria na suposta continuidade dada por aqueles

artistas a izacdo proposta pelos artistas e intelectuais de 22. Muito

pelo contrario, o Nucleo Bernardelli parece ser uma outra ramifica¢do do

W"T‘Td@@c s R

Ness sma direcao, o autor assinalaainda que o Bernardelli
- assimsao tlo@&os e artistas que representam as varias
ramifica¢des que o retorno a ordem produziu no pais entre as décadas
de1930e1950 r@runo Giorgi, Lasar Segall, Portinari e os muitos

participantes dos Clubes de Gravura - poderia ser estudado “dentro do

V4 ~ . . . ~
quedefa rgrc ¢ ﬁlgmﬁcaram em termos formais e nao pelo
prismadqueinsiste eber esses produtores como ‘continuadores’
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das Vanguardas histdricas no Brasil quando, na verdade, eles foram
seu reverso
Creio sey just te nesse lugar, o da busca por uma analise
formaMiﬁlﬁnm rtistas e movimentos que defende, que
a critica de Mo ?ncontra seus dilemas e limites. Nao apenas no
caso do Nucleo Bernardelli, mas também em seus ensaios sobre

movir?fb@(fﬁ)@(@é]q@g’e que tomou partido, caso da chamada

“vanguarda carioca” e da Geragdo 80, sdo raros os momentos em
que HBddedida %M@Miticamente os trabalhos, olhando-os
diretamente. Parece haver sempre vieses, sejam institucionais,
sejam politicos g geograficos. E o contexto em que esses artistas

sao situvigﬁ%mnaioria das vezes um lugar de disputas

sobre discursos he emoOnicos e supostos “pioneirismos”, colocados
em det@@f Jded %ﬂoﬁar mais franco e generoso para as obras.
Essa postura e suas limitacoes ficam evidentes, justamente,

em suas reﬂexoghgelras e superficiais, sobre os artistas da Semana
de22, mast ando se refere aqueles do Nucleo Bernardelli,
que ele busca a todo instante incensar. Por outro lado, e isso nao
parece ser grad@ $uasanalises formais mais detidas, aprofundadas
e,dome é{rto de vista, mais complexas e relevantes, se dirigem a

artistas ehiadod 5e,ssas disputas a que se entregou ao longo de
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sua carreira. E o caso de seus textos sobre Alberto da Veiga Guignard

L 4
(MORALIS, d , 2000b), Frans Krajcberg (Idem, 2000a)" e
Fran e1§m (Id @ ), entre outros.

ENCICLOPEDISMO, DESEJO DE REVISAO E A SEMANA 22

V4

N

Como s, com excec¢ao do projeto sobre o Nuicleo Bernardelli,
o desejo de e historico por parte de Frederico Morais ainda
nao havia s ido como um propdsito definido em seus textos
e publica¢ées até mZZios 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 reconsideracées sobre a historia,

a Si e alglng de seus momentos decisivos.
iciclopg d5r as sao por natureza publicacoes
e fi clz

selecao, ouaauséncia, de determinados fatos e autores. No entanto,

as, e ca 0s os critérios adotados para a
é possivel notar nelas algumas constantes. Uma delas é a énfase dada
ao que ele considéra “contradicées do modernismo brasileiro” nascido

e de 0 e 22. Além do interesse pelo barroco

e f@icods br s, que ria‘“ mais austero” que o Europeu.
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Outraideia que se repete obsessivamente é o papel dos nticleos
operé%g @dl@% %pecialmente o Bernardelli, no Rio de
Janeiro, deixando de lado ou minimizando o papel do Grupo Santa

Helena, ﬁSioﬁld ﬁnbém retorna insistentemente a oposicao

elementar, simplista, entre concretismo e neoconcretismo, em
que S%@m@?ﬁa ativa de “racionalismo exacerbado” dos
concretos paulistas versus a “emocao libertadora” dos neoconcretos
cariocas. Por ﬁr:aompresente adefesa de uma “vanguarda brasileira”

que teria surgido no Rio de Janeiro nas décadas de 1960 e 1970 e ali

se mantliﬁorlnﬁ tras regides do pais, caso de Pernambuco e
Bahia, ta @Jvessem conhecido suas proprias dindmicas
vanguardista
Entre adlgs propostas de reinterpretacao de alguns fatos
e movi ia da arte brasileira, um caso notavel, que
Moralsrczgvf é’ ém frequéncia, é a no¢cao de modernidade
surgida com a Semana de 22.
ﬁ@pxl@ﬁarar que aquele ano marcava o centenario
daindependéncia do Brasil, e o tema do nacional ganharia especial
dg gsse momento, diversos grupos de criticos, artistas

destaque. A pal

e intelectuais estarao imersos num complexo debate, buscando
construir %‘Mgﬁdgﬁmo paraasartes plasticas no Brasil. Faziam
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ouvieram a fazer parte da disputa, além da Semana de 1922, elementos

I A 'crolco tn iregA leijadinho, Lasar Segall e

m:@e 'Mj e@ ucleo BernardellinoRioe o

grupo Santa Helena em Sao Paulo, e ainda o pintor Almeida Junior.

Nao por acaso, Morais ira discorrer sobre cada um desses topicos,

invariavelmen mando a aten¢ao para o que seria mais ou menos
“auténtico” em t€rmos do que definiria uma “arte brasileira”.

Ao analisar o conjunto das publicacdes organizadas ou escritas
por eiﬁi a ilda década de 1980, especialmente as
crono ela; é possivel afirmar que elas concorrem
para construir uma das teses de natureza retificadora mais presentes
em sua producaofa ideia de que a Semana de 1922 se resumiu a um

MORGETHCE
das mudancas que se deram no Rio

de Janeiro, estas sim, segundo

nivel nacional, diferente
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ele, capazes de semear o ideario modernista para o restante do pais.

Oen que Morais tem da Semana e do modernismo
ficabastantgela saio de abertura para publicacao dedicadaao §
movimento, lancada em 1993 pelo Itatl Cultural, parte da série em oito =
volurfies Cadernos his#ria da pintura no Brasil3. Ele inicia seu texto 12

ﬂlb a uﬁr@amModema de 1922 certamente nao foi =
“um fatosdlado’, mas que possui Antecedentes e desdobramentos’. 'n;:’
379



B 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.

Entre estes estaria a “fase proletaria” do modernismo, que segundo
’

Morais (1993, plglo) seria a responsavel por disseminar as ideias

g — e

ot

CADERNOS HISTORIA DA PINTURA NO BRASIL

Mode_rnismo: Anos Heroicos

Marcos Historicos

Instituto Cultural Itad I[}E

Banco de Dados Informatizado

Mddulo Pintura
Setor Pintura no Brasil
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modernistas nas “capitais regionais” do Brasil. Nessa e em outras
analises criticas da Semana transparece uma tentativa de minimizaro
impacto e o dado de originalidade do evento, bem como de colocar em
questao o fato de sua centralidade estar associada, naquele momento
inicial, a Sdo Paulo (Figura 5).

Morais também ira sempre ressaltar que Mario de Andrade,

em 1942, em conferéngla no Rio de Janeirofffez uma dura autocritica
n and® a atéhcaofpa istdcratico’,
“féstivo”, 10r orgla intélectua i ticaregistra’.
ema deTdto £01 coldCadoPelo irttelect meio

aanalises de outra ordem, em um texto mais amplo e complexo, que

nao se resumia as considera¢des em tom de mea-culpa que o critico

reiteradament®isola e destaca'4.

“A mai P que que é
nquestig en arcgre undivis gu hi§toria
da b wdesStglse , fora desdebfam ocapridos

aindanosanos20’, escreve Morais, em referéncia aos manifestos de
cunho modernizador que foram lan¢ados em Sio Paulo (“Manifesto
da poesia Pau-Brasil”, 1924, e “Manifesto antropéfago”, 1928), Minas

Gerais (“Para os céticos”, 1925, por Carlos Drummond de Andrade)
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e Pernambuco Mamfesto regionalista’, 1926, por Gilberto Freyre)

(Ipide
Joniniang
O crit ém ira sublinhar que foi no Salao de 1931

que, “pela primeiravez no Brasil”, os modernistas tiveram “presenca
significativaem gna exposicao oficial ™. Para alguns autores, como
Lucia Gouvéa Vieira, o evento teria sido tao ou mais relevante que
a Se g os sobre o assunto, Morais costuma
ecoalgl C I‘ aujzlﬁ arioca, que em 1984 publicou, pela
Funarte, o livro Saldo de 1931: marco da revelagdo da arte moderna
em nivel nacio ndo ela, a Semana de Arte Moderna so teria
ganhado projecao nacional apds a conferéncia de Graga Aranha sobre

iritomoderno’, realizada na Academia Brasileira de Letras, no
RIOZ

M%Ebirl@lto no Teatro Municipal de Sao Paulo

havia garantido a realizacio do “trabalho de choque”, o Saldo de 31

“sedi or ser mais que um “evento artistico

AEp ls@ﬂ? Q) ificado politico-cultural revelador
da arte mod{g em nivel nacional” (VIEIRA, 1984, p. 43)7.

No e

modernista” - naverdade, a 38a Exposicio geral de Belas Artes doRio

podemos esquecer que o chamado “saldo

de Janeiro, Eatr(:ﬁnt&a pela Escola Nacional de Belas Artes, antiga

Ac ia 9 de um processo conciliatdrio entre
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o entao jovem diretor da Escola Nacional, o arquiteto e urbanista
ugiesCo r i res daquela instituicao e do
p@g ial 1 éams, 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 exposi ﬁéﬁﬁdrio Nacional (ANDRADE, 1931).
Ez@e rais, quando se refere ao Salao de 31, pareca
suspender seu juizo critico - 0 que nao acontece nos constantes
co taLios 0 ivgque faz ao que considera uma falta
d@.@em‘oéubms que integravam a Semana de
1922'8. Ele opta por nao questionar, em momento algum, a suposta
modernidade das escolhas do evento na entao capital do pais, o Rio
de Janeiro. Me@as leituras de obras que realiza com precisao em
S

o dos artistas do Nucleo Bernardelli (MORALIS,

1982a) - inexistem no caso desse saldo. Fica disso a impressao que

outros ensaios

Morais nio o’enfrenta com ®mesmo rigor, justamente pelo fato de

@ o?i‘d 0 (%etra modernidade defendida por
ele e que, em sugs palavras, teria se transferido” de Sao Paulo para

oRioa Ku‘tir dos anos 1930.

vomito.
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No \@te sobre a Semana de Arte Moderna publicado

no modesto, mas muito popular, manual enciclopédico lancado
pelo Itag/Gu mgo Panorama das artes pldsticas - séculos
XIX e pgr , Fred€rico Morais reafirma sua tese de que a
,\;?qana se lratava de um moyimento “aristocratico” e que, apesar

1le éfti n@eﬁ@éﬁt@u’a importancia se limita a de ter

sido unf elemento catalisador:

Certam n ia Semana, em si mesma, a causadora das profundas mudancas que
iriam ocorrer na culfura brasileira deste século e que significariam, segundo Mario de

Andrade, a fusdo de trés principios: “O direito permanente a pesquisa estética, aatualiza¢do

Vlario, o Movimento Modernista era, de inicio, nitidamente aristocratico:

dainteligéncia axtistica brasileira e a estabiliza¢do de uma consciéncia criadora nacional”.
Como reconh

“Pelo seu carater de jogo arriscado, pelo seu espirito aventureiro ao extremo, pelo seu

internacionalismo modernista, pelo nacionalismo embrabecido, pela sua gratuidade

i arpelo #8{no prepotente, era uma aristocracia de espirito”. E no
igdo fu egde dreali da Semana, até perto de 1930, descrito por Mario como
“a maior orgia intelectual que a histdria artistica do pais registrou”, que ocorrem os

principais abramentos tedricos do Modernismo brasileiro. (MORAIS, 1989, p. 132)

De acordo com Morais, a Semana teria sido responsavel por

D dar inici i cesso.gue sg iia se consolidar de fato na década
élz\tm ma Qo, e a partir da capital, tendo
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I FIGURA 6.

Capa do Panorama das artes plasticas —
séculos XIX e XX (Sao Paulo: Itad Cultural
Itad, 1989), pequeno manual enciclopédco

organizado e escrito por
Frederico Morais.

como principal catalisador o Nucleo Bernardelli, grupo carioca que
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Em seus comentarios de matriz retificadora, Morais ira
criticar o quelele comsi a falta de projecao da Semana em
AEE——
nivel nacionad, u osta girgunscricao de sua ressonancia cultural
a Sao Paulo. O critico também ira mencionar frequentemente a

exposicao do 3o Centen;rlo da Ind

i stt ﬂe teria tido o mesmo
£a'Se (MORAIS, 1995, pp-
127—128

anto atese de que, nos anos 1930, 0
mod Transfére-Se d;lo 20 impulsionado pela criacdo do

Nucleo Bernardelli (1931); mas também pela realiza¢ao do “I Saldao de

arquitetura tropical” (1933), com a presenca de Frank Lloyd Wright;

eacriacaodo 3 de Artes da Universidade do Distrito Federal
(1935) edo Se rimoénio Historico e Artistico Nacional (1937).
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E que, a partir da entdo capital, ele “se expande” para o restante do

pais, em grande parte segundo ele, devido a acao dos "nucleanos’,
) . . . =)
epiteto ara sereferir aos artistas do Bernardelli: S
=
<
Foram ainda os integrantes do Nucleo, em grande parte, responsaveis pela o
.. . . =
expansao e 1nter10r1£ ao daart®moderna no Brafil. Premiados em viagem =
a ‘ ’ air, nlo Wel!o S ard o Sul e para o Nordeste/ o
di ito a,90 mesmo tempo em que °<:



redescobriam a paisagem fisica e cultural do Brasil. Quanto mais adentravam

@algdins desses artistas acabaram fixando residéncia fora
Jalagonigqueficou em Porto Alegre, e Rescala, em Salvador.

Nessas capitais atuaram, ademais, como professores, animadores culturais

e como técnicos em restaurac¢io e conservacao de bens culturais. (Idem,

1982, p.82)

exposicao do Nucleo Bernardelli, ele é mais explicito em relacao
ao que considera a “interiorizacdo” da arte moderna, a partir do Rio
de Janeiro, men ando as capitais “regionais” que, segundo ele,

teriam sido al adas por esse movimento - além de se referir a
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em Sao Paulo, o Modernismo transferiu-se, nos anos 1930, para o Rio de g
Janeiro, de onde expandiu-se para todo o pais, sedimentando-se nos anos E
elo Horizontg, Recife, Salvador, Fortaleza, u;
10p ojéy essa interiorizacao é mais ;
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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)
— LSCO

Morais estabelece ainda uma correspondencia entre o modelo
de viagens dos nucleanos pelo interior do pais e um reencontro
com a “paisageprfisica e cultural” do Brasil. E, mais uma vez, a
simplicidade e apego do Bernardelli sao colocados pelo critico
em contraposicao ao perfil abastado dos modernistas de 1922, em

particular Oswald dg Andrade, que “se permitia” constantes viagens
a

eéSr@ i?(e‘els 0 Mw?ﬁ guardistas’:

Intelectuais e eruditos, os modernistas de 22 e aqueles que os patrocinavam

eram oriundos da elite eceffomica enriquecida com o café. Enquanto Oswald
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ideias modernistas dentro de uma dtica menos culta e mais proletaria. Ou

seja,Wej Ucional casavam-se com a ideia de arte social. (Ibidem)

No que serefere a questao daressonancianacional daSemanade
1922 edomode autoras como Aracy Amaral - contemporanea

de Morais, com quem ]a havia polemizado em outras ocasioes, e

petqrﬁ ? O@Sm, obviamente, posi¢des bastante
i

diversas das do critico. Desse modo, creio ser importante citar um

trecho escrito p@ela:

Setenta anos deppis da Semana muitos detratores surgiram desejando
wrg@ee srco de nosso meio artistico e cultural do século
XX. Desde autores como Clarival do Prado Valladares, que indiretamente
atinge a Semnana ao dizer que Sao Paulo se quer moderna ao fazer uma Bienal
i f 0 @ 8sado colonial rico, a outros que afirma que

a Semana teve importancia menor por ter sido elitista e seu recado ter
sido dado dB cima para baixo; ou que, por ter sido em Sao Paulo, nao teve
tanta rem, e o que valeu foi depois o Salao de 1931 no Rio de Janeiro,
capital federal, tais colocagcoes nao se sustentam a nao ser por bairrismo
ZC:?Q 5 mi:zdo a Semana] foram disseminados rapidamente

e S & de IIS T 'ag—s dos modernistas pelos demais Estados, com
conferéncias, recitais, envio de revistas e livros. Seja a viagem de Guilherme

S @A za ud rdeste, seja a de Joaquim Inojosa que, vindo a
ats desfaria o contato encetado divulgando as
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ideias em Pernambuco, seja em Minas Gerais com a viagem historica dos

modernistas em 1924, ouem 1927 ao Norte, na viagem de Mario de Andrade

até a Amazonia. ( L, 1998, pp. 16-19)
Emr asu up ez;
lemBra que 5

registro sintomatico da pulsac;ao do organismonacional, antecipando,

por meio do pensamento, a insatisfacao que tomaria forma politica
contra o tradicionalismo-aristocracismo poucos anos depois’, escreve
ela, referindo-se ao contexto politico da década de 1920 (sublevacgao

1922, no Rio de Janeiro, e Revolucao de
Iminou com arevoluc¢io de 1930 (Ibidem).

os griticos que em diversas ocasides depreciou

o que considerava o carater “festivo™ da Semana, opondo a ele o
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de Belas Artes, até que foi dali expulso apds os incidentes que culminaram
com a invasao da Sociedade Brasileira de Belas Artes que funcionava ao
lado, num ataque noturno perpetrado por estudantes integralistasa mando
de um diretor reacionario. A partir dai, pulou de sala em sala, em velhos

sobrados, até extinguir-se por falta de sede. (MORALIS, 1982a, p. 25)

Nesse trecho citado, nota-se outro aspecto para o qual
Frederico Morais ira 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’,
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 elanomeiode
arte brasileiro. No conhecido texto de Navarra, produzido para ser
publicado no catalogo de uma exposicao 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
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Ainda em 1965, ou seja, antes de iniciar seu periodo como

colunista do Dj

em ensaio pa

de Noticias do Rio de Janeiro, Morais se dedica,

a coletanea de artigos (MORALIS, 1965)3, a

analisar a producao de Mario de Andrade, um pensador que lia

com frequénciae ao qual voltaria muitas outras vezes. No entanto,

exto, a ¢
afte, gspgciglimente

0 degeyesumem ao seu lado criticode
splar C arte brasileira, em particular

0 barroco - que era também o grande tema de interesse de Morais

em seus escritos iniciais, quando ainda vivia e trabalhava em Minas

Gerais, entre 196@'e 1973.

Imne.

‘1gr de1l
ivasaSe

L 4

criticas de Morais
d , ue serefere

a centralidade de Sao Paulo no movimento modernista e o papel

do Rio de Janeiro, assuntos que a partir dos anos 1980 ganhariam

a to terem uma funcao em seu projeto de
sao d@historia da arte brasileira - qual seja, o de

protageai
sistem%

minimizar tanto o papel da Semana como a continuidade do poder

irradiador do modernismo, em prol da tese de que o movimento, a

partir dosanos 1930, teria “se deslocado” para o Rio de Janeiro.

VALl

eMotais de1 seou em uma palestra sua
ind defletyas, ugros criticos, cada um
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sededicando aum aspecto da producao de Andrade, como o de poeta,
musicol f@tl@ por ocasiao dos 20 anos de sua morte. A

Morais coube falar sobre a faceta critico de arte, sobre que reflete:

Quando Nﬂo fala de uma “tal ou qual denguice” em relacdo as igrejas

barrocas mineiras projetadas por Aleijadinho, ele esta, ainda que nao pareca,
Qx o rigorosamente técnica. Em outros termos, ele esta

pﬂ euacv rgmento do barroco portugués, de “uma invengao que
contém algumas das constancias mais intimas, mais arraigadas e mais étnicas
v Tbg m rotétipo da religiosidade brasileira”. E aquelas
ﬁ as &élifant mms “Segall quase se perdeu” correspondiam

a outra constatagao corretissima: a de que o pintor expressionista russo

cor de sua pintura, caira num certo folclorismo, tao

ga oSea ava com o Brasil, a ponto de prejudicara prépria qualidade
bra. (Ibidem, p.39)

msuﬁcwncms

Como é possivel constatar no trecho acima, sua maior
preocupaca omento era a relacao entre os artistas e sua
obra, de umlado; e 0s elementos que seriam tipicos da realidade
brasilei a leitura de Mario de Andrade sobre Segall, publicada
orlgmal'l V obre a questdo da “perdicdo”, serve a este

proposito?.

canonicos
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rais em direcao ao escritor paul

amgesma dirgfao: a
gde dac
quele balanco critico, o escritor, entre outras memadrias,
faz uma referéncia ao carater de certo modo inconsequente, festivo

do movimento (ANDRADE, 1942)*°.

10 faz da Semana de 22 na conferéncia

criticas ao “elitismo” do grupo e o “carater aristocratico” de suas acdes.

Contudo, chama a aten¢ao o fato de Morais retornar sempre a0 mesmo

Mario n e, oussgja . fergaoutrogensaios, mesmo
’ iSn ‘S go l;:a%nal @ ont iretamente, o

e e a démstFument ’
ficar em apenas um exemplo, podemos citar “Regionalismo”, texto

asideias. Para

de 1928 publicado em 19 de fevereiro no Didrio Nacional e disponivel

em livr@ desde 1975 (cf. ANDFME, 1975).
orais e r ) fas também torna
0 r dgrse ri0s tos, as colocacgoes

de Mario de Andrade.JO critico adapta as suas ideias as abordagens
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que lhe interessam e que lhe podem ser uteis. Por exemplo nesta

S O f- P d& A stp enca da arte moderna
om. mk e tit m ﬁto de Andrade, Morais

acaba fazendo uma transicao bastante brusca, em que fica evidente

i na fa 5t Tﬂl : d no ponto...”) o modo como
el[rm@t ase:imsqs ao associar diretamente a

critica feita por Mario aos académicos do Salao de 31?7, de um lado,

a, por outro lad@ “carater aristocratico” da Semana de 1922, nove

anos antes:

agi . n de 22 foi, na verdade, uma
C O ] 2 Q omoyi lg)e r Ql de Sao Paulo, simbolo da

burguesia ascendente, pela aristocracia cafeeira. Eles nao ameacavam

ninguéaenas provocaram um escandalo.

Os artistas-operarios dos anos 30 tinham outra mentalidade e outra formacao

=pripe , timbam outros propositos. Buscavam uma profissao,
a ma profissao e ocupar, com ela, um espago na

sociedade, participar da divisao social do trabalho. (MORALIS, 1982a, pp. 27-28)

original
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No entanto, Morais deixa de citar trechos do texto dointelectual
em que ficam rrgs evidentes as nuances do ensaio em questao, e do

pensamento de Mario em geral, como a seguir:

é[ [ J t [ J [ 2
IS IJU.HZOQSO, 0 ILOKHQRO Eenova: dorSera nitidamente aristocratico.

Pelo seu carater de jogo arriscado, pelo seu espirito aventureiro, pelo seu
internaciofigdismo modernista, pelo seu nacionalismo embrabecido, pela

gratuidade antipopular, era uma aristocracia do espirito. Era natural que a

35e a pTena burguesia o temessem. (ANDRADE, 1942, p. 41)

ezd

O livro de Morais sobre o Nucleo Bernardelli é exemplar da
maneir r@ ejpassa a dispor, de maneira pouco rigorosa, de
cada

questdeslancadas pelo intelectual paulista em relacdo ao modernismo

d e a Semana deag22. O eTaiao dﬁitico carioca para a publicacao se

foiaa oo erid ]

Ems za\teréncia de 30 de abril de 1942, promovida pela Casa do
Estuddirfe sil e proferida na Biblioteca do Ministério das Rela¢oes
Exteriores, no Rio de Janeiro, Mario de Andrade faz uma autocritica severa,

fmm mo brasileiro. “Como atualiza¢io da inteligéncia

iStica” diz, vitriento modernista representou papel contraditorio e

uitas vezes gravemente precario. Deveriamos ter inundado nosso discurso

b a r‘%a?@u‘ltgmﬁ sior revolta contra a vida como esta”.
(MORALIS, op. Cit., . 15) ¢
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Segundo Morais, Mario estaria “lamentando que osmodernistas

agt TORAQV] olitico e social do homem
eirol. 0 ais pin¢a da conferéncia,

ficaevidente que ele esta sublinhando invariavelmente as passagens

mais polémicas e conflituosas. Sao esses recortes, em geral fora de

contexto, que ele ira republicar nas cronologias, enciclopédias e

oa?&ua producao discursiva a partir

No entanto, ha momentos do mesmo texto de Andrade que

nunca sao mencionados pelo critico carioca. Por exemplo, quando
ele m ic ig S:a Aranha - o mesmo autor cuja
co s@bre o espiri oderno”, em 1924 na Academia
Brasileira Letras, costuma ser referido por Morais como o verdadeiro

gatilho para a projecdo do modernismo em nivel nacional (MORALIS,

1995, p. 129); e

Gracga Aranha, sempre desacomodado em nosso meio que ele nao sentia,
tornou-se o exegeta desse conformismo modernista, com aquela frase

do,sermos a “cimara mortuaria de Portugal”. Quem pensava

e ficou escrito foi que nao nos incomodava nada

pois 0 importante era a desisténcia do confronto

ANy{ADE, 1942, p. 43)
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E fundamental apontar, no percurso critico de Morais, essas
lacunas selec1@1m Outra importante afirmacao da conferéncia

de Andra ilizada pelo critico em momento algum é
aquela em ?éff a%(‘) faz uma avaliacao de tom positivo sobre
parte do legado da Semana de 1922, referindo-se ao que considera
o “primeiro pos@ado fundamental do modernismo”, o “direito
permanente(zp estética”s.

Voltando ao ensdio de Morais sobre o Nticleo Bernardelli, o
criticoira estabeber aliarelacdo central que lheinteressaria daliem
diante: de um lado, o pensamento de Mario de Andrade eanoc¢ao de

uma fag @ﬁ%]ld @mls ‘proletaria” do modernismo; de outro,

a ideia de que esse novo momento teria surgido com os artistas do
ntcleo opefﬁ?ﬁl}@p’é@r da década de 1930, no Rio de Janeiro:

Passadaa é rminado o porre, “principia para a inteligéncia brasileira”,
com adécada de 1930, “uma fase mais calma, mais modesta e cotidiana, mais

proletémﬂjaim dizer, de construc¢io”, falou Mario, que concluiu sua

conferé mando: “Creio que os modernistas da Semana nio devemos

servir de exemplo a ninguém. Mas podemos servir de li¢do”. (MORALIS,
1982a, p. 1

]@Iﬂdl@%ﬁg‘ laos 1940 se iniciaria, segundo Morais, esse

outro periodo modernista, marcado pela maturidade e pelo estoicismo,
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de que o Nucleo Bernardelh seria o paradigma, encarregando-se de

“disse r1ﬂ€ R dru Zsla’]ﬂ'te do Brasil:

E viajararde@ais, 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),
]/r 5@ ordao) e do Rio de Janeiro (Cabo Frio, Arraial do
g ar ﬁao%? Q]équarema e Niter6i). Caso de Dacosta, Pancetti,
ustamarnte Sa, Rescala, Malagoli, Camargo Freire, Tenreiro, Edson Motta.
@ dld 12 dapelos artistas do Nucleo, de forma muito mais
profunda que seus colegas paulistas do Grupo Santa Helena, comegou por

influenciar @aticamente apinturade varios deles, acabando por repercutir,

proﬁssionalmente namedida em que abriu novos campos de atua¢ao.Com
p\ ﬁ m se transformar em professores e, posteriormente,
iretores de Escolas de Bélas Artes em diferentes estados brasileiros, onde

tamb m otécnicos em COHSCI‘V&(;&O e restauragao eanimadores
Cult 1@: p- 50)

Moraisﬁgsznpre insistir na origem proletaria dos pintores
do Nucle /%1 ela associando a fatura e os temas de suas
pinturas Q?C/gura abelecer, mais uma vez, uma diferenciacao
que considera fuAdamental entre 0 modernismo dos nucleanos e a

postura dos “rapazes de 22”, uma arte com “funcdo” em oposicao aos

eghgoRord el
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Uma arte para cumprir uma func¢ao de equilibrio emocional em suas vidas

4 , . . .
— na dos piprteres e na de seus usuarios. Um quadro devia ser um objeto

tao coerenﬂsﬂecessério e util quanto os demais objetos do quotidiano. Nao

devia ser um mero devaneio intelectual, algo ocioso e puramente decorativo.
Teclt
préciso
Sobre o pensamento acima, gostaria de ressaltar, ainda, que
Mo?‘ 8511 z&lrfc@t‘gr‘nente ou nado, de uma mesma ideia
presente em Marlo de Andrade, quando este atesta aimportancia de

Candido Portina@ cujapintura estariaimpregnada de umrealismo

“moral, franco, forte, sadio™:

’
Q@J/S‘e@rtleaiﬁ] Uma espécie de realismo moral, franco, forte,

sadio, de um otimismo dominador. [...] Portinari, sob o signo dos Antigos
smo tempo que pode conservar uma calma, um

mﬁr rIétl a que nada tém de literarios, e sdo exclusivamente
plasticos, sgube dar uma esperanca ao mundo. [...] E um realismo apenas
muito saéj amico. Eu gosto dessas mulheres suaves e fortes, brasileiras,
brasileirissimas de tipo, boas como minha mae. Nao tenho o menor medo
de gostar. Eu ggsto desses machos rudes de trabalho, olhe-se a mdo em
afr ura mas nobre, mao beijavel [...]. (ANDRADE apud

CHIARELLI, 2007, p. 132)*9

lingua,
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Morais ira se apropriar, ainda, de outra reflexao lancada por

Mario em relac;gé Semana, a de que ela so seria possivel em Sao

Paulo,

pelo seu provincianismo, e nuncano Rio de Janeiro, por ser uma

cidade poﬂ“ﬂa@c@i& do pais, portanto mais cosmopolita e menos
afeitaamodismos importados da Europa. Reproduzo primeiramente

o texto do escfl@a

[7ék

O%‘Eﬂ Bg muito mais “ao par’ que o Rio de Janeiro. E,
socialme ’ﬁan 0, 0 modernismo so podia ser importado por Sao Paulo
e arrebemtar aqui. Havig uma diferenca profunda, ja agora pouco sensivel,
@%@aﬁld @e'ra muito mais internacional, como norma

de vida exterior. Esta claro: capital do pais, porto de mar, o Rio tem um

interla } ingénito. Sao Paulo era muito mais “moderna” porém,

fruto economia do café e do industrialismo consequente.
Ingenitamente provinciana, conservando até agora um espirito provinciano

serv@@ qé\trado na politica. Sao Paulo ao mesmo tempo estava, pela

sua atualidade comercial e sua industrializacao, em contato, se menos social,

Ina' espi ﬁﬁ) élo" ‘cultural”) e técnico com a atualidade do mundo.
e lég‘ S l Rio mantém, dentro da sua malicia de cidade

h

internacional, um ruralismo, um carater tradicional muito maiores que
Sao Paulo. Q"Rio é dessas cidades em que nao s6 permanece indissoluvel
0 “exotismo’ nacional (o que é prova de vitalidade do seu carater), mas a

interpenetracao entre o rural e o urbano. Cousa impossivel de achar em

@oﬁ%@ ﬂ@c%@d;lde permanente. Como Belém, o Recife, a
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Cidade do Salvador, apesar do seu urbanismo rescendente, o Rio ainda é
uma cidad@olclérica. (ANDRADE, 1942, p. 63)

mﬁmls retoma essas reflexdes de Andrade,
adot@- tura bastante particular, e nao raro
seletiva. Além de nap perceber daspecto de critica que ela carrega,

DHLGHAbHGE

ao “exotismo” nacional, e fazer a comparac¢ao com Belém, Recife e

fmf Leqri Tpe ainda é uma cidade... folcldrica”
19704, p. 33

do critico carioca, o Rio seria “mais criador
que 1mpﬁé‘dzﬂﬁ as”, frase que repete em diversos textos,
COmMo No que repr d a seguir, de 1995, retirado da introducao a

sua @W@W @@as no Rio de Janeiro:
ovidades nao sao acompanhados com igual intensidade
?g i'o i é ais. Sao Paulo, por sua atualidade econdémica e

industrial, sempre esteve em sintonia fina com as ultimas novidades da arte

ﬁlcas ligadas a “um ruralismo’,

high-tec um tanto desprezada pelos cariocas, mas se deixou levar
pelaavall hista, especialmente através dos artistas japoneses, eslavos

eitalianos ali residentes, enquanto o Rio demonstrou maior receptividade

A l gxﬁ ﬂovem e por um construtivismo sensivel.
m ogdas, o Rio absorve menos afoitamente as

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

ARS - N45- ANO 20 I

H
(=]
N



vanguardas internacionais e neste sentido cabe lembrar que muitas dessas

novidades cifegam aqiti (geralmente ao Museu de Arte Moderna) depois de

Re 70 UATEenTOs.

dos textos de Morais baseados em reconsideracées historicas, uma

delas salta aos olhos pela reiteracao: além de um protagonismo em

ivel nacion critico ira ipsistentement sociar um carater
a eiri oSyIa efitosfqu ram, ou se

Ele passa, inicialmente, a promover reavaliacdes do papel

que a cidade teria desempenhado no surgimento e disseminacao do
modernismo no Brasil - importancia que ele considera subestimada,
portanto merec de estudos que lhe restituam sua verdadeira
dimensao3°. exto de sua critica, quando a arte em si nao é
produzida no Ri0 d€Janeiro, é a partir da cidade que ganha projecao
nacional.

Isso acontece, segundo ele, com a producao de Lasar Segall,

bé Mod , divulgada no Rio e
pafa o Bra @ Aranha em 1924 na
ia By i 1stas operarios,

como o Bernardelli, que a partir do Rio teriam se es alhado pelo Brasil,
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disseminando uma nova ética do ideario modernista, até entao, de

"

ele nasceu na capital carioca nos anos 1960, ali floresceu e dali se

acordo com ess 0, limitado aos circulos restritos, especializados

e aristocratico ao Paulo; a vanguarda brasileira, que segundo

difundiu para o restante do pais; e por fim o retorno ao “prazer da

pintur dojpelz
u ompgrta

1980, é 0 fato de Morais passar a relacionar uma questao politica, que

acao 8o no Rio3'.

o recorrente nessa época, a década de

éaperda do estatuto de capital do pais, em 19603, ao que ele considera

oblema cultural do e Janeiro: o desapego por sua propria
tofa. Segun ﬂ , tr ada em municipio, a cidade
ontfnuowporéi a*pen nacional, “esquecendo-se” de

seus problemas regionais.

Essa talidade, de certo descaso altivo pela propria
importanci m a a ser transformada, de acordo com ele,
justamen nc¢amento da publica¢ado sobre o Nucleo

Bernardelli, de sua autoria. “Creio ter sido o primeiro livro aqui

publicado sobre um movimento especificamente carioca”, pontuou,

o . ® S :
ns dgpois, em sdo historic artegag Rio, no qual ele
l e as fafo % ( @ ® aj e ee capital cultural
o paid’ enurica ter se posicionads comfio regias : [
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Nao ha nenhuma arrogancia nessa posi¢ao, mesmo se, vez por outra, ela
atrai a%% atia ou provocao ciume de outros estados. Tudo parece ser

feito conTabsoluta naturalidade, com a consciéncia de que muito do que se

. .

fazaguij atarepercussio nacional. Isto também se deve ao fato de
qdlcz ntas instituicoes oficiais, o Rio tem sido, a0 mesmo
tempo, o territdrio privilegiado da vanguarda mais marcadamente brasileira
como CPetismo e o Tropicalismo, exemplarmente representada na
obra dpé;io Oiticica. (MORALIS, 1986a, pp. 128-131)

d e éogmé‘,blglgﬁll; por ele ainda na década de 1960,

de que o Rio de Janeiro seria “naturalmente” o lugar da vanguarda
no Brasil, co&l@ﬁia a ter ressonancias em sua critica quase trés
décadas depois.

C @Qc@tﬁ@&ﬂal‘@&teresse do Rio de Janeiro em refletir

sobre si Eesmo”, apesar de seu “pioneirismo” em muitos movimentos

cult@ Ibﬁ ?ﬁdl@ @stura que ele reconhece em Sao Paulo:

a “sacralizacdo” da Semana de 1922 e de outros grupos e eventos
historicos de m@em paulista. Em artigo publicado na imprensa

em 1982, ano em que se celebravam os 60 anos do evento, expde os

Py em

Du impo capital federal, abrigando as sedes das principais
instituigdesiculturdisdo pais, o Rio de Janeiro nunca se preocupou em analisar
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sua propria historia artistica. O mesmo comportamento verifica-se na area
econdmica: géde das principais empresas estatais, o Rio pensa nos problemas
nacionais ece os seus. Reduzido a Estado, com a transferéncia da capital
para Brasilia e, depois, com a fusao, a municipio, o Rio recusa-se a assumir
seu novg estatuto e, ao (kp(ar de enfrentar os problemas, definindo uma
t 1t ontrlbul para seu proprio esvaziamento.
r @ ¢ d?z anos sacraliza a sua Semana de Arte
Moderna com mil comemoragdes, praticamente exauriu, em exposicoes
e estugos, todos os seus movimentos culturais, como Grupo Santa Helena,

elsta o Grupo Seibi, o Grupo 19, dos 15 etc., o Rio
ueaquis muitas vezes pioneiramente, e cuja repercussao

nao se restringiu ao Estado, mas se estendeu a todo o Pais. (Idem, 1982b, p. 1)

Ume&zge]o Rio esquece”, caberia a ele, Morais, como um

agente do meio de arte, critico e curador de exposicoes, fornecer

00) 448’4 X2z 4 ale N Y b7 Ra—

fatos, como mostram as muitas exposicoes e publicacoes que, a partir
da experié v@ m o Nucleo Bernardelli, em 1982, passam a
ser lancad s anos seguintes, caso de Ciclo de exposicoes

sobre arte no Rio de Janeiro (1984-1987), Panorama das artes pldsticas

- secvt@( d ﬁgmtum Brasil séc. XIX e XX (1989); BR/8o
- pint 1); Cadernos historia da pintura no Brasil

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

ARS - N45- ANO 20 I

I
=
o



(1993-1994); Cronologia das artes pldsticas no Rio de Janeiro -1816-1994.

Da missdo artistica

(FE

primeira vez, Morals ira associar seu trabalho diretamente a um

ncesa d Gemgao 90 (1995); O Brasil na visdo do

ao loxy a, entre 2002 e 2012, 0S

catal 0S d lei oraia Cals.

(o operarlo carloca pela

dever de memoria. O seguinte trecho, de 1982, reforca essa ideia:

A inauguracao, hoje, na Galeaa Acervo, da primeira exposi¢ao dedicada ao

exame do Nucleo Bernardelli - cujo encerramento, a 17 de maio, coincidira

’

D livro d€ste criffco, s8bre o mesmo grupo, editado pela

nova postura em rela¢do a nossa

Esse pensamento, de um desinteresse do Rio de Janeiro
por si proprio, aliado ao que Morais considera certa injustica da

historiografia oficial em relagéo a cidade, também comecou a se

ante ojeto do Nucleo
: aolongo das décadas
stlc sua época

nas alguns anos dep01s como base conceitual e

funcionou, a
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B FIGURA 7.
Capa de Pintura Brasil séc. XIX e XX -

Obras do Acervo Banco Itaii (1989),
publicagcdo organizada e
escrita por Frederico Morais.

metodoldgica para nova e ambiciosa proposta de revisao: o Ciclo
gémmno Rio de Janeiro (1984-1987). A iniciativa,
na galeria de um banco estatal, o Banerj (Banco do Estado do Rio

), promove

de exposi

de Janeiro 115 exposicoes, todas em torno do passado da
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arte na cidade, dentre as quais dez eram acompanhadas de catalogo

com textos, reproducoes de obras e material de arquivo - imagens

2

e documentas de época, mas também depoimentos atualizados,

tomados aos antigos participantes, convidados a rever os eventos

originais.
E infportante lembyhr que ambos os projetos (Nticleo
@ rl e H arte no Rio na Galeria Banerj,
tré1984€19 € suporte nos anos seguintes, ao longo
das décadas de 1990 e 2000, para mais publica¢des (de ensaios, livros,
cronologias e encicdopédids), todas voltadas para a sistematizacio e
reconﬁaﬁi ﬂ marcantes da histdria da arte brasileira,
especi ocinadas pelo Instituto Itat Cultural,

sempre sob coordenacio do critico, caso de Panorama das artes pldsticas
-séculos XIX e XX (1989) ﬁntum Brasil séc. XIX e XX - Obras do Acervo

19urativismo/abstracionismo: o vermelho
na piptu /80 - pintura Brasil década 80 (1991); e

Cadernos hlstorla da pmtum no Brasil (1993), em oito volumes.

Em m‘eados dadécadade 1990 orais publica, pela Topbooks,

R1 g a ao “resgate de autores

upera(;ao da memoria

ltural do paig|3, a alentada Cronologia das artes pldsticas no Rio de
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B 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.
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Janeiro -1816-1994. Da missdo artistica francesa a Geragdo 9o (MORALIS,

1995), um volu @ 560 paginas que reunia1.875 verbetes, agrupados

por décadas e ethroTdem cronoldgica, abarcando nao apenas as artes

visuais propriamente ditas, mas também artes graficas, arquiteturae

ITmbnaazeh e institui¢Oes culturais, prémios
oe T e as'categorias.

Esse trabalho se tornaria nas décadas seguintes uma obra

/’

de referéncia p utras acoes em torno da producao artistica na
cidade, prova de-ue o projeto de revisao de Morais se manteve

influente. Este é o caso, entre outros, da exposicio “Quando o Brasil

m O o7 z@s@s i@Tmiro 1905-1960", realizada
o Pag ri 2 a'8). A copsultoria foi do proprio

critico. No catalogo, todos os autores (Lauro Cavalcanti, curador da
mostit, | 3 arcio Doctors, Wilson Coutinho e Lucia
de Mét Qnngiﬂ teses que relativizavam o surgimento e
a centralidade do modernismo brasileiro em Sao Paulo, convocando
paraoRi el el de pioneirismo nesse aspecto no pais4.
Uma panmﬂﬁsgiva natrajetoria de Frederico Morais desde
a década de 1980 é que, a partir de entao, tudo acontecera no plano

c@t@ldf rj, Banco Itau, Sul América,
118€s 1 s*8e i8so nado chega a constranger sua
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sd
delicioso.

liberdade de pensamento e escrita, parece coloca-lo em uma posicao,

e proftinda ligacdo com o Itau Cultural, que atravessou toda a década
de 1990. Nessa época, se por um lado Morais conduziu e participou
de grandes projetos de exposicao e catalogos para a companhia3s, por

outro, deixou de perceber -

caso dos novos argstas brasileiros

ssagem 05199 ean
ao menos sehostrar a patdo qu
ande id res I3

ssim a se colocar, ele também, numa posicao,

l?enos de apoiar publicamente - os
)

fenémenos que zﬁ desp

J
procurava se an cipar,

pagfir deenta

institucionais. Passav.

para usar um termo seu, “ancilar”.
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NOTAS

A
— A 1Y
1. Sobre o processayde ab pOliti ffeira e suas implicagcOes para o campo da arte

e da cultura no pais, cf. GASPARI; HOLLANDA; VENTURA (2000), GASPARI (2003, esp. pp.
453-481), NAPOLITANO (2008).

o /
2. Para Frederico Mpraisea mostra original “Opinido 65" se insere no contexto da definicdo
de uma origem para vaa brasileira de modo geral, e da construgcdo de uma vanguarda
carioca, em particulaf.

3. Refiro-me aquiao “novo” namesma acepcao adotada por Frederico Morais, significando
ginal”, dentro de Em estado continuo de mudanca, conforme entendido

asjcujas ncias mais radicais, especialmente proposi¢coes do
surrealismale gdada, Se hasea rompimento absoluto com a nogdo de arte enquanto
representacao da realidade aparente. Este conceito de “novo” se oporia a concepcao do
“eterno”, perene e duradouro da tradigéo artistica. Cf. BURGER (2008).

4. Durante as dégada 1970 Morais criticava com frequéncia o que ele via como
uma dependéncialdo matUe brasileiro de arte e seus artistas, uma postura “ancilar”,
subalterna, diantesda uente”, aquele produzida nos paises ricos e desenvolvidos,

entao 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).

e secu m a casas de leildo e ao trabalho dos marchands,
que sg d ial do ad a mado pelas galerias que formam um grupo
definido e restrito de artistas, representa o-ofregularmente, em geral com exclusividade,

no sistema de arte.

(4

6. Paulo Herkerthoff, curadof capixaba gLadicado no Rio de Janeiro, conhecido por um
ameéntof go Mpraisiife ra unhou o termo pejorativo “semanismo”
sg refefica@’ qug cofsidgra um exce 11 esy"nento 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 acepcao adotada por Frederico
Morais. Ver nota namero 3.

ptendido como uma manifestacao local do
ouresgatar certosvalores considerados
asvezes bastante conservador e contrario
Uitas vezes assumiu uma posi¢cao hegemonica
om fortes ressonéancias na cena artistica

Es pldsticas 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).

14. Em sua producéo critica, Morais se refere com frequéncia a conhecida conferéncia
realizada por Mario de Andrade no saldo 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 ocasido do vigésimo aniversario da Semana de Arte Moderna de 1922. A palestra
se baseou no ensaio 0 movimento modernista, preparado por solicitagcdo 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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s Plasti re
janeifo del19

literaria, em tom autobiogréafico, revendo personagens e situagdes, mas também realizando

um aafdo o i Flividi 0 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),
9 de setembro de 1931. O saldo era um tradicional

no Rio desJaneireifentre os dias 146
rc rte émigd, porémrmague ,recebeu a presenca inédita de modernistas.
motivizr m g ) follo arquit ucio Costa, que estava a frente da ENBA desde
mbrgTe pretendia rejéivefiesCer a instituicao.

16. Sempre que possivel, nas publicacdes de revisao desse seu segundo periodo, Morais
ird incluir o Saldao R@volucionario como parte integrante da narrativa do surgimento e
desenvolvimentasdo Wod 0 no pais, valendo da estrutura em linha do tempo, em que o
Salaode 31apa tr Icamente posicionado logo depois da Semana de Arte Moderna,
em 1922, e imediatanténte afites da Sociedade Prd Arte Moderna (SPAM) e Clube dos Artistas
Modernos (CAM), que surgiram em Sao Paulo no ano de 1932. (MORAIS, 1993, p. 16).

alexposicao “Saldao de 31 - Sala Especial do 70 Saldo Nacional
? ; nﬁc oca da Funarte de 12 de dezembro de 1984 a 2 de
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
criativaffientg inexpressivos, clijos nomes foram apagados quase por completo da histéria
a arte odrnI? eir CZ( : :
19. também chamada Exposicao Internacional comemorativa do Centenério 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

ros eventos releva
aofdo Partido Lomuini

17. ®livrg acompanhava

dagcr te inter

. 3 g historiafbrasilejra, como a Semana de Arte Moderna, a
Asilg evidlta do Forte de Copacabana, vem
2 [da eqQcupada com o tema da identidade
nacional na década de 1920. Sobre o assunto, ver MOTTA (pp. 31-35).
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20. Essa ideia foi apreSgntada publicamente por Morais, pela primeira vez, ainda no final
de 1981, durante o simpésib “Metropolizagcdo das artes visuais no Brasil”, no contexto do
2° Encontro Nacion ﬂ riticos de Arte, realizado em Recife. “Depois da festa de 1922,
ocorrida em Sao Palllof'oModernismo 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, Florian6polis.”
(MORAIS, 1983, pp. 45-52)

bem Navarra foi um dos poucos intelectuais que
D a pes sup ente excessivo dado a Semana de Arte Moderna
de 1922 no xto de Navarra, produzido para ser publicado no

catalogo de uma exposu;ao de arte braS|Ie|ra 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 republlcado no catalogo da mostra “Modernidade negociada: um recorte

id useu de Arte Moderna de Sao Paulo, em 2007,
(Ide
24. Texto parawe’caté ombosigéo promovida pelo Ministério da Educacéo, publicado

também na Revista Académica, Rio de Janeiro, em 1943. Cf. ANDRADE (1982).

25. Tad |eﬂ| sobre 0 mesma tema, observa, em texto de 2008: “Nos anos 1940,
i ost abalhos realiza po Segall 0go apos a chegada ao Brasil, Mario de
screvera que esse periodo teria sido um
: seduzido pelos aspectos insuspeitos que
s IN€ ofer€ciam, nd8 consegquiu articular tais estimulos
nas balizas que ele havia trazido da Europa”. CHIARELLI (2008a).
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adradetse ref@ria especifi
se colgcaram contfa o S
6).

28. 0s outros dois principios, conforme colocado por Mario de Andrade na mesma
conferéncia de 1942, sdo a “atualizagdo da inteligéncia artistica brasileira” e a “estabilizacao
de uma consciéncia nacional”. ANDRADE (1942, p. 52)

ublic iginalmentg n vista Académmga sob o titulo “ Portinari”.
30, U mplo ivo fdessa p 0 caso de sua analise da “Exposi¢cdo
intgkmaci centepdrigida Independ " 1922, que ele considera mais influente

e, sobretudo, “mais modefna” que a Semana de Arte Moderna realizada em Sao Paulo no
mesmo ano.

te aos profissionais da Escola Nacional de
e 1931, que Licio Costa tentava modernizar.

que a mostra “Entre amancha e afigura” (MAM-RJ, 1982), concebida
precursora de “Como vaivocé, Geracao 807" (Parque Lage, 1984), por
coe depois viriam a se concretizar plenamente.

31. Morais conside
e realizada por ele, fg

32. Em 21 de e19 ugurada Brasilia, nova capital do Brasil. Sobre o assunto,
cf. MOTTA (

33. A Topbooks, casa editorial carioca surgida em 1990 e até hoje em atividade, promoveu
relangamentos de obras de Joaquim Nabuco (Um estadista do império), Manuel Oliveira
[ Joad\(I no Brasil) e Manoel Borr@‘n (O Brasil nagdo) g@ntre outros.

do Ri@/de Janeiro, a historiadora
expogicdo € acabar com aquela

(0rialde’n ana de Arte Moderna, em 1922. Como
odificagdes tao decisivas na arte, na cultura, no comportamento, no gosto, pudessem
se dar em 3 dias. Nessa releitura, a exposic¢ao se inicia mostrando o ‘gesto modernizador’ de
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Pereira Passos cortando a cidade do Rio de Janeiro com a abertura da Avenida Central, em

1905” (CA NTI: OLIVIERI, 2001).
. i i tuto Itat Cultural desde a sua
Al gda instituicao até 1996, e a partir
0 i iai ic atalogos, cursos e palestras.
: ' T oszes,amaioria 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 Itali Cultural em
2001) e para reavaliagdes da trajetéria de artistas consagrados (como Guignard, em 1992, e

Abraham Palatnik, em 1999).
a ici ancadas publicacdes dirigidas a
atizé : al istori arte sileira, caso de: Panorama das

. XIX e XX (1989); Figurativismo/
80 - pintura Brasil década 80
adernos historia da pintu m olto volumes.

As mostras organizadas por Morais para o Itad, ou que tiveram sua participagdo 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 comissa [taugalerias; “0bjeto/abjeto” (1994); “Maquinas de arte” (1999);
“Retrospectiva Abr latnik: a trajetéria de um artista inventor” (1999); “Kitsch” e
“Beba Mona Lisa” s em 1999); “0 trabalho do artista” (2000); “Do corpo a terra: um
marco radical na a eira” (2001).

36. Cito alguns deles, apenas a guisa de referéncia, e sabendo ser impossivel fazer aqui
um inventario do periodo: Efrain Aimeida, Marepe, Eduardo Frota, Rivane Neuenschwander,
Iran do Espirito Santo, Sandra Cinto, Ernesto Neto.

envenenada.
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RESUMO

Este texto se propde a examinar, através de leitura critica e cerrada, trés dramas
brasileiros situados em d@i entos histaricos de efervescéncia modernista —ambos
ocorridos no Brasil durafite o ségul que tém em comum a temaética da familia. A
partir disso, objetivou-s@imapedr a ridades do que seria uma tragédia a brasileira
em comparacdo a outras formas dramaticas que se desenvolveram posteriormente em
solo nacional. Os dramas sdo Album de familia (1945), de Nelson Rodrigues, o eixo tonal
da anélise aqui proposta — dela partira a tentativa de definir o drama tragico —, Em familia

(1970), de 0df¥aldo Vianna Filho, e Hoje é dia de Rock (1971

;Tr@ h%is iro; Familia

ABSTRACT

This work aims to analyze, b
reading, three Brazilian
historical moments of moder
happening in Brazil in the 20th'€€ "
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 s@i ili
(1945), by
analysis pr
attempt to
by Oduval
(1971), by José Vicente.

KEYWORDS Nelson Rodrigues; Tragedy; Brazilian Modernism;
Family

e José Vicente.

RESUMEN

Este texto se propone realizar una lectura
atenta de tres dramas brasilefios, que estan
situados en dos agitados momentos histéricos
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.
amas son Album de familia (1945), de Nelson
Rodrjgues, eje central de este analisis — del cual
ifa el intento de definir el drama tragico —, Em
ilia (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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@
b
il@iro

jeti t : a comparacao entre
doi nto ram@ brasi qugCompodem o que chamarei
aquiide dgis @odegnisnibs distiltgs og@rridos 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 o mesmo tipo
de conteudo tratado por autores e tempos diferentes, as variacoes
formais de cada drama setornario mais claras. Os dramas sio Album

de familidipeca dé N
lani , €sCri

Vianin A em 1970; e Hoje é dia de Rock, de Zé Vicente, peca
de an que o centro da analise comparativa sera

on Rodrigues escrita em 1945; Em familia, de

de1971.
Album de familia, visto que o propésito 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

a doisimotiyfs. P¥imeiro, porque é relativamente facil
confrar dg@masgobre es familiares na historia do teatro, e os
exe s ' e Coigem, passando por Hamlet, Casa

de bonecas e As trésirmds - se se trgta de disputas por poder, questdes
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morais e pecuniarias, choques geracionais ou da mediocridade da

semapr omento historico em

’ olo bu e 4
e a§obfras for es%e !
relevante (STEINER, 2000; SZONDI, 2004) que considera que houve

rqfie ha umatradicao critica

uma mudanca significativa da hegemonia da tragédia para um

conceito mais genérico de “drama sério”, a partir do século XVIII,
s% rm, pela entrada em cena de conflitos
p 74 ac@0 s€ desenrola nao mais nos saldoes, mas nas

salas de jantar - e que sinaliza, portanto, a importancia do nucleo

familiar burgués como rgaterial de representacao para o teatro, ao

mes 0 u ta sua entrada na vida historicainiciada
com itali

Antes de encarar os dramas em si, faz-se necessario dizer
duas palavras sobre os periodos em que se situam essas pecas. De
inicio#&Rregise colsi que as trés tém em comum o fato de
terenilsi s durantg as ditaduras brasileiras - a primeirano
fim do Estado Novo da Era Vargas, e as outras duas no periodo mais

violento da Ditadura Militar. Nenhuma delas dialoga diretamente

com o contex sivono qual estao inseridas, o que torna mais
comp @ ta¥efadeide r em que sentido elas sao - e devem ser
~fruto'de seti teinpo historicB. Album de familia (2017) é a terceira
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peca daquele que é considerado um dos primeiros modernos da
de que, diga-se de passagem,

dramaturgia nacional - modern
d olve i ;

rtespalgu ' i
Pougo foigspe

atraso da modernidade nesse ramo artistico, mas é possivel arriscar

alguma hipoétese. 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

sig@ compartilhar com ela de suas premissas

estétic jeitado em bloco. Essa dependéncia era um
dos gra i edangustia do proprio Nelson Rodrigues, que
chegou a afirmar em suas memorias 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

as memaorias, 0
a Vianinha em que

o de lado o tom
epaiinento esta

»178). Deixa
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alinhado ao espirito do tempo e as demandas modernas da arte, que

do autonomia na construcao de umalinguagem

pacao com relacao a outros campos - demandas
que, no caso do teatro, adquirem uma colora¢ao muito particular,

umadvez que a exigénciapela satisfac‘;jlo publico seria sempre uma
a

MESERGY
0 Brfasil,’é poSsiVel qiea

nao mais interessado apenas em distracoes leves e montagens

¢ao de um publico de teatro

comerc ve e gsgperar que o pais passasse por um processo
de modegnizac : e iniciaria com o fim da Republica Velha e
aincipienteindustrializa¢ao dai decorrente, o que forneceu entao ao

drama materiais de representa¢ao mais avangados e ja plenamente
aderidos %@cmna daépoca.E o que se deduz da investigacao
de Décio de A¥meida Prado (2009) sobre o teatro brasileiro moderno
e seu resgate das companhias teatrais que vinham se formando no

pais posgpaliti é- -leite, cujas aspiracOes artisticas ja
Vinh @ tfelando Q;as de bilheteria. Mas, em se tratando

doBrasil ainda predominantemente rural das décadas de 1930 e 1940,

tais eriais de representacao nao eram la muito mais avangados
S 0 to , € i\ nc Ze stantes daqueles da sociedade
aletna™pa m*Brech¥eStréviafformada por um operariado
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sélido e andnimo que habitava um pais industrial. Album de familia
é escrita (@%épm Vestido de Noiva, peca de Nelson Rodrigues
consideradao marco inaugural do modernismo teatral brasileiroe,
portanto, co‘la‘%ﬂo@lea ao frenesi do contexto de sua recep¢ao -

bebe de suas inovac¢des formais, mas definitivamente seu material

de represeri:;g & mais arcaico, embora nao fosse menos atual.
Em fami m) e Hoje é dia de Rock (2010), por sua vez, sdo
fruto de um Brasil de modernizacdo madura, de burguesiaascendente,

e que ja P@@al%@r Juscelino Kubitschek, pela Bossa Nova,

pela construcao de Brasilia, pelo Tropicalismo, pelo Cinema Novo e

pel g fspro A1V intensa disputa em torno do que seria
uma cultura genuinamente Brasileira (SCHWARZ, 1999), que se

aproveitou dgactumulo de discussoes do comeco do século e foi além
dele, 11

das nossas vanguardas artisticas e ja em condi¢Oes de estabelecer
contrastes I@l@tm ora de forma mais cinica, ora critica - entre
nosso cosmopolitismo, de um lado, e nosso subdesenvolvimento, de
outro - co moi isa Ditadura foi, segundo Roberto Schwarz
(2014),a nm 0 Csjsicese. No que diz respeito as artes dramaticas,
ja haviamos cqnhecido Dias Gomes, o Teatro de Arena, o Teatro

19%13 5 &m@b@a criticacomo Nova Dramaturgia

1 ais convic¢ao a natureza antropofagica
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o

que é a ba
oral sex a
Cco proces 0

amo
vonta

brasileira; todos esses movimentos ajudaram a consolidar uma

lihguagém dramatica autenticamente br sileirai !'é relativamente

: elado as# dag de ther etenimento do
R > tojicom

enos efémeras e mais ambici

P4

ica§le egéticas proprias,

Minha sugestio é que Album de familia constitui um espécime
bastante representativo de tragédia a brasileira, cuja defini¢io pretendo

ainda esclarece amilia patriarcal rodriguiana - mineira, catélica,

incestuosa, pro-oligarquias cafeeiras, como nos informa

0 coro no terc@iwd ato! - é a mesma 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 danagao brasileira - fenémeno que

! 1zagao INote-s€'q Gilberto Freyre uma
ecanstifuir ds oxigens da hacao do povo brasileiro

que em muitos momentos assume tonalidades miticas; de outro

lado, é como se o nucleo familiar rodriguiano agisse na tragédia

s colemiai Gilbert® Freyre,

encenando a truculéncia que é apenas sugerida no ensai@freyreano,
S
lesr@érada, stituiu “o

n
S
.l

ossivel@o Brasil: oda
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amia (...) de uma sociedade hibrida” (Ibid., p.

ade entre natureza e cultura, convivendo de

Se é certo, como querem antropdlogos modernos, que “airregularidade de

relacOes sexuais tem em geral manifestado a tendéncia para crescer com

g poder reprodutor no homem tem aumentado com a civilizacao da mesma

maneira que, nos animais, com a domesticacao - podemos nos arriscar a

concluir que dentro de um regime como o da monocultura escravocrata,

com uma maioffia que trabalha e uma minoria que so faz mandar, nesta,
lo zélativo 0dlo, se g i ;
preocUpacaoya ma 5tigo. (.. i
W SN e ) L

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 “ra¢a inferior”

do clima;fto ar meofe
C egos do anofe

que gedo M@s parece predispor aos

os afastar dgtodo esforco persistente.
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Impossivel negar-se a a¢ao do clima sobre a moral sexual das sociedades.

"nela

S6'que na linguagem rodriguiana nao ha um vestigio sequer

da prosa descritiva,afetiiosa.e conciliatoria propria de Gilberto
Frﬁi c@r i, ! @ m de familia afloram com violéncia

os classicos conflitos universais tipicos da célula familiar, presentes

de Sofocles a Frelhd, anas que se desenrolam num cenario de Brasil
século XX, ainda semiescravocrata e onde,

profundo do
segundo o socidlogo, estaria a esséncia da cultura brasileira. Mas
se Fr e Nels dyi artem do mesmo ponto - a familia
patrimléggié:spé certo que apontam para direcoes
distintas. Pois se Freyre, compartilhando dos impetos modernistas
de hﬁb m.das de composicao da nacao brasileira,
apast ﬂﬁggas, ainda que feita sobdominacaoe
coerc¢ao violentas, surgiria uma civilizacao brasileira fecunda erica
a r @ yCO amnidade cultural e economica,
m&lm ' G‘)@ osto: atotal descrenca de que
seja possivel, do nucleo familiar assim constituido, haver qualquer
pactojciyalizajdriewEa falé '@proposta de nacao e de culturade
lbeﬁxm&resista atamanholodacal. E verdade

que nao ha no drama de Nelson qualquer representacao de conflito
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COT?

racial; a for¢a da acao é absolutamente centripeta, cujo vetor aponta
pard o 1 i T o enredo gira em torno dos desejos
incgstuoses dé pa gz filha com pai, de mae com filhos,
de filhos com a n}ﬁe e de irmao com irma - e dos respectivos 0dios
que dai decorreguma trama parala de edipiana, o que lherendeu
mais de vinte afto$ de censura. E um reforco da tese basica de Freud
(2013) de que nao é possivel sociedade sem o tabu do incesto, com
riscode conseqﬁlias sanguinarias a qualquerideia de comunidade
e impetos de re¥orno a natureza instintiva. O negro é mencionado
apenas trés vezes em toda a peca, e as mencoes apenas reforcam o
racismr@1$ aﬂia patriarcal brasileira. Destaco aqui os
dois nforierttos MaiS refevantes: a primeira vez numa fala de Tia
Rute, agregada da familia e cﬁn}g}ice das perversoes sexuais do
dernacee-

Uma vez em Belo Horizonte, eu sai com vocé... (...) uma por¢ao de sujeitos

to, no meio darua, que me dissesse ISSO ASSIM_... (...)

sopravaua cojsas na,seu ouvido - as vezes cada imoralidade! Mas a mim
nun u

Quer dizer, toda mulher tem um homem que a deseja, nem que seja um
crioulo, w riowo suado, MENOS EU! (Album de familia, p. 378)2

privileglos
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O desabafo é mais complexo do que aparenta a primeira vista e

posiciona a pexsonageia fora do circuito libidinoso familiar, do qual

participa a g

de forma particular; mas infelizmente nao sera possivel desenvolver

mente, relacionando-se com o todo da peca

esta reflexdo aqui, pois ela escapa ao recorte de analise proposto.

Airfda uma outra vez o negro aparece numa indicacio de rubrica ja
ni teﬁ oe erﬂf:lho Edmundo - que se mata
depois @e im AlalGgo grot o oSpais, 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 dep@is, gntram quatro homens. Caia luz; os homens trazem tochas.
Vao levar o esquife de Edmundo. Sdo pretos, de grandes pés, e nus da cintura

paracima. Cal¢as arregacadas até o meio das pernas. (...) Os homens vao levar

Edmundoe?Esta é uma cena de que se deve tirar o maximo de rendimento
plasti lou13)

Essa é a uinica participacdo cénica do negro em toda a peca,

e é dificil dissocia-lo, nessa descricao, da condicao de escravo.
~ : n

, € e fund@mental para que seja possivel
o, contraste®entre a dindmica da casa-grande
o

- cruel, repressora e depravada em si mesma, mesmo na auséncia
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ossivel por causa dessa cena. A indicacao mé uma cena de que

deve tirar g maximo de rendimento plastico _sugere que ha uma

——— éciede “c i e'® que podg , , nesse
men trafa, gquekleva sua imp odrama.

eSC

do que Gilberto Freyre chamou de “escravo doméstico” - e a senzala,

que so6 aparece na condi¢ao de figurante - alias, esse contraste s é

<«

aborando 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

barie que persiste miticamente na sociedade

, em tom otimista, as cenas de seu tempo que
guardavam uma promessa de progresso.
Uma das muitas defini¢coes de tragédia disponiveis a critica
- e, como todas, igualmente insuficiente -, que pode ser deduzida
&

a partir da propria Poétic®de Aristoteles ( aponta que ela é a

20

efic eu
ag eio a
que d'acdo se da pela palavra, cO
num enunciado performativo. Seguindo essa mesma linha de

raciocinio, Franco Moretti, em palestra recente transmitida pelo
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Laboratdrio de Estudos do Romance da USP, apontou que, na Antigona

0ina é a clareza
1 ambiguidades,
esma clareza
é o que, em Album de familia, agride o leitor-espectador: hd uma
violéncia ininterrupta nos dialogos e o estado de conflito esta tao
estruturalmente incrustrado no drama que ele se torna obsceno,
quase insuportavel. E possivel, inclusive, afirmar que os didlogos

incestuosos sao os menos obscenos, consistindo num relaxamento

aneiraaguda em alguns pontos, uma
re correspondido e, por isso, ndao ha
0, 0 seguinte dialogo que se desenrola
entre Jonas, D. Senhorinha e Edmundo, um dos filhos apaixonado

pela mae, na ocasiao da revela¢ao do adultério materno:

D. SENHORINHA - Ed

dia seguinte (...) e o ma

ndo, ele me obrigou a chamar Teoténio no

dentro do meu quarto! Como se fosse um

no. (...) Todo dia, na

as cadeiras - dizia -

EDMUNDO - Eu fazia o mesmo!
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JONAS - Mas nem isso - nem FEMEA vocé era... ou foi... comigo. Nem
VOCé nem neMa mulher que eu conheci. (...) Todas me deixam mais

nervoso do g es — doente, doente, querendo mais nao sei o qué.

(...) Ne AS as mulheres sdo! (...) O que mais me admira é que ela
( Nunca teve uma reac¢io, nada. Parecia morta! (...)
0 passa de uma fémea!

A - Entao, por que vocé deixou tudo - esposa - e veio

para ca?

EDMUNDO - Vou voltar para Heloisa!

D. SENHORINIHA - Quero ver!
EDMUNDO - Fémea. (Album, pp. 403-404)

ite representativa do conflito
ma todo - alias, qualquer
ente selecionado para os
propdsitos deste texto e seria igualmente representativo da linguagem
violenta de Album de familia, tamanha a sua unidade formal. Mas ha

um outro aspecto digno de atencao e que, nesse trecho, se revela de

forma emblematica: o asflecto carnal, instintivo, que é o verdadeiro
d odojdra Comg 4as personagens fossem seres
proximnos dg@nimalido q 1ano; ha uma forcairresistivel

p h ia 0 qiimpede que qualquer

racionalidade se instaure, qualquer calculofqualquer mediagao. Ela
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PY D $ENHORWF a i
i : g&id (...) Ge@@asha De re liz nos meus
. i asgafl : . ca! ara simesma,
Vol % efitre] édico@iss uei minhas

puxa as personagens para sua natureza mais primitiva, propondo um
ivilizado. Nesse ponto, aabordagem de Nelson
da de Gilberto Freyre, para quem a cultura

brasileira so foi possivel gracas aos habitos sexuais poligamicos dos

senhores de engenho, que promoveram a confraternizacao dasracas

o de novas racas hibridas, “superiores”. O contraste

t is se dazna relaca cad deles estabelece entre
tureza e cyltura: se, parald so€io nt as ha uma linha
e continui ,jparalo dr, g@h ha ificompatibilidade

, cujo constante atrito so podera resultar na déstruicao deum
dos campos de forca - e, em Album de familia, é a propria civiliza¢ao

que sucumbe N’ a soberania da animalidade.

Com 0s xaltam a animalidade das personagens
sdo umac ted um de familia, e aparecem muitas vezes
vinculado coesfeprodutoras do corpo, como se nota nessa

faladeD. Senhorinha, a“mae fecunda”, como o speaker a denomina:

de - de modo algum. Nao tem

a]

medidas eram formidaveis... Que eu tinha bacia étima... (Albug, p. 394)
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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
Evangalhos: ‘Crescei e multiplicai-vos!” (AlbumN). Osignificado

d e i em
a e rev@landod n
i dofhos e

de maldic
de transcendéncia religiosa; “mul

es
0

r b
natureza que, em contato com os valores civilizatorios, acarretara
em destruicao e desagregacao - enunca em reforco ou alastramento

dos vinculos culturais, como sugeriu Gilberto Freyre.

Vianinha, que em encena um conflito. Nele, os filhos discutem
entre si o que fazer com os pais idosos que, sem casa propria ou

heranca de qualquer qualidade, acabam prometidos a um asilo:

Souza - ...qualqpler lugar que vocés arranjem pra gente serve... uma

JORGE - Nao, Beto, agora ndo é hora de graca, realmente agora...

ROBERTO - ... olha como estou sério: aonde vou arranjar dinheiro?
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JORGE - ... vocé poderia dar um tiro nos miolos e deixar o dinheiro do

@®  seguro por exemplo... L
. ag ?
C omi p¢, em whisky ou... (...)
idgPe ri ob eir(?ele, eunao tenho
nada, sou pobre, eu...

ROBERTO - ...mas ndo ha coisa mais pobre nesse mundo que vocé,

querida, imagino que essa rouEa, })or exemplo, vocé conseguiuna LEA,

nao foi? Ou foi na Casa do Pefjuéfio Jornaleiro? (...) Jorge, vocé ndo esta

gl pode ir aos hotéis tomar
es’eu dou dinheiro pra

ROBERTO - Ele é quem me chama pra mostrar o automovel de quatro
portas! (Em familia, loc. 85-107)

@
logo v
do conflit

economia, rico/pobre, titulo... Pode-se dizer que toda a a¢ao da peca

é movidgpelas quesfes materiais que afligem a célula familiar de

las§e s di d de e cinco filhos que moram, em
ug'maijoria, apdrta
ossul Paridesrico C

exiguos (com excecao de Neli, que

tén umarelacio conturbada) e que
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efetivamente encontrarao problemas em abrigar os progenitores em
seus lares - r:ua@iT‘malista. Souza, o pai, estalonge de incorporar o
patriarca que centraliza a familia, como é Jonas, que na peca de Nelson
Rodrigues é acie de semideus falico - uma for¢a da natureza
instintiva Smga semelhanca com Jesus” (Album, p. 347),
como o dramaturgo o c}\elscreve na apresentacao dos personagens

e aht)(ermo?m riormente. “Nao é testamento nao.
Vocés sabem que ednao te

nho nfada pra deixar, como é que podia ser
testamento?” (EmdFamilia, loc. 53-64), responde Souza a pergunta do
filho sobre o mo@o pelo qual brindaram no almoco, cujareal razao
era o seudespejo e o da esposa. Sem heranca, o velho casal reduz-se a
nada ou, quando muito, a um estorvo - sua existéncia se traduz em
calculos de ﬂ(ée‘i}egicio, de ganhos e de gastos para os filhos; ou
seja, sua principal e maisimportante qualidade sao suas posses - ou,
no caso, a falta dﬁs. Isso é exatamente aquilo que Marx identificou
como sendo o atributo divino do dinheiro: sua capacidade magica

de transmutar quantidade em qualidade:

0 que é paramim pe;o 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

a for:‘? i é aminha forca. As qualidades do dinheiro sao minhas
- [de] $éu dom- qualidades e forcas essenciais. O que eu sou e consigo
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nao é determinado de modo algum, portanto, pela minha individualidade.

(MARX, 2. 159)

@a contudo, que os filhos sejam portadores
de uma 1 gx? JNao ha juizos morais pressupostos, nem
qualquerideiade natureza humana em jogo: ha apenasasnecessidades
materiais e de socj;vivéncia dos individuos, que os tornam joguetes
das cont1 c1as is, atras das quais esta o dinheiro, o grande
mampul aﬁl /A propriaideia de sacrificio nesse contexto
aparece como um equivalente de perdao de dividas, uma vez que
assumir a guardasdos pais é o mesmo que isenta-los de pagarem o
que supostamente ficariam devendo ao guardido; é o que Neli da
a entender quaIQ) responde aos irmaos: “vocés! Vocés tém inveja
que eu... ey vivp bem e dai? Precisa ter raiva? Eu dou dinheiro pra
voce, Ro_lﬂle_]nle{.\mwo ja ajudou o Jorge que nem sei e... nao
vé que eu acabej.de propor fazer o maior sacrificio? Ficar com os
dois assim p§ @t@ia vida?” (Em familia, loc. 145-157). Questdes
mundanas dessa natureza passam ao largo das preocupacoes da
familia rodriﬂa@a, cujo deus nao é o dinheiro, mas a natureza

pulsional humana. Percebe-se ai uma das distin¢Ges entre um conflito

tragico alﬂ(tm@@a'cteristico do realismo burgués.
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Enquanto o casamento de Jonas e D. Senhorinha é o nucleo
para o qual apg todos os vetores da acdo de Album de familia
- ponto de ori la familia primitiva que age como se fosse “a
tinica e primeira”, conforme diz Edmundo (Album, p. 400), e cuja
intensidade do amor e do ddio que gera é tao destrutiva que acaba
por extermina-los -, na peca de Vianinha, o pragmatismo da vida

heiro e trabalho, tende

os que antes faziam do

A virilid

até quase o ultimo minuto da peca - e tao convicto a ponto de, a

de Jonas, varao destemido que subjuga esposa e filhos

dore
Lu no dialogo final de Em familia, quando o casal esta prestes a ser

separado pela acao dos filhos:

LU - Que besteffa, Souza, que besteira... vocé nao vé que ficou mais

iverafs ddl sem pra que, sem
anheiros, nada a se apegar, em
s e cOntas e ) SO eviv@r, sO sobrar

e mais nada? Nao. Pra eles ficou muito rispido viver, Souza... (...)
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SOUZA - ...amelhor coisa pra julgar uma época é ver como vivem os velhos...
acho que nossa época nao teria muito boa cota¢ao, nao... nés somos marginais,
Lu... marginais dentro de casa, marginais nas familias que nés fizemos... sei
14, o trabalho virou uma obrigacio tdo cega, tdo arida que eles acham que
nos premiam deixando a gente trabalhar mais... e com isso nos poe de lado

4 e pronto... consciéncia tranquila... e a@@nte precisa ficar velho pra sentir

0 desum m fagailia,
om Hoje é dia de
sti i ri qu ut

nao ha conflito: o que ha, numa mistura de dialogo com narracgao, é

C ente

uma transicao geracional pacifica do sertdo para a cidade, do velho
para o novo, da tradicao para a vanguarda, numa linha reta - quase
comoggum romance de formacao. Os longos trechos narrativos
ui no Brasil, fez parte dos
coringa, coro ou qualquer
nte invade os dialogos, por
vez ini 0 To dialdgico do texto

atico - inclusive, fazendo uso do discurso indireto -, indicando
autonomia da peca com relacdo a sua montagem no palco, como no

trecho a seguir:
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PEDRO - Eu escutei a musica uma vez. SO uma vez. Inteira. Nessa época
eles moravam na beira duma estrada e tinha uma venda, por onde passavam

uma jardineira, de semana em semana, levando se sabe pra onde uma

gente magra, suja de uma terra vermelha, e que estava indo-se embora.

i0s,

lia ia velilder tudo:@é os alqueires

que ia juntar a mudanca e os filhos e seguir pela estrada com eles até um

igar 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 acdo é centrifuga, dispersora: os filhos nao estao
retornando ao lar familiar, mas esvaziando-o em direcao a uma vida

instavel, em que ajdeologia da busca por

freguesa do boteqlim da familia, e “casamento é fria! Sempre me

disseram que cag@mento é fria! Também, se nao der certo eu me

separo, porra!” (Hoje é dia, p. 287), de Isabel, a filha que foge da vida

Esboco de uma definigdo de tragédia a brasileira: Album de familia, de Nelson Rodrigues,

encontra 0 modernismo dos anos 70

Mariana Toledo Borges

ARS - N45- ANO 20 I

B
(3]

N



familiarinteriorana com o popstar Elvis Presley. Um tal pragmatismo

L o
e alogicaimplacavel datragedia
ro@lrigdiana; e gspgak a ; todo momento comentarios
irdnicos sobre o matrimonio e a célula familiar patriarcal - uma vez

que estao em total desacordo com a a¢ao efetiva das personagens -, o

eg

enunciado perfofmativo esta muito mais distante do que a solu¢ao

divorcionaop ser uma op¢ao real a mesa. Suarealiza¢ao como

pelo assassinato ou suicidio, saidas mais ajustadas a organicidade

propriada sge mo pragmatismo esta presente na postura
da famili e& nto a ida do filho Davi para o seminario.
Enquanto i desiste da batina pela simples “falta de vocacio’,
Guilherme, em AJbym de familia, faza mesma escolha porque, mesmo
castradoﬁcﬁg libertar do desejo que sente pela irma).
Por isso, Juatid eaker pronuncia exclamacdes como “e ainda ha
quem seja contra o casamento! (...) Uma mae assim é um oportuno
exemplo para modernas que bebem refrigerantes da propria
garrafinha!” g pp- 364-365), ou “os divorcistas que se mirem
neste espelho (...) s6 0 matriménio perfeito proporciona tio sadia e
edificante felicidade” (Album, p. 413); quando o speaker pronuncia
exclamacoe§ d spo, embora em tom de ironia critica, ndo esta

fazendo uma defeSa fla superacao da instituicao do casamento,
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tampouco do fim da uniao entre D. Senhorinha e Jonas. Em vez
dissg, o gfeite gde ajes : nidade dessa instituicao, ainda que

g ;ﬁv e e,trégico. Omesmo se pode dizerdo
imperativo Se o mundonio é bom, faca o seu”: tal processo positivo
de individua¢ao - de negacao tranquila e indolor do todo - nao é
possivel num osmo onde os sujeitos sentem a existéncia “como

se 0 mundo estiVesse vazio, e ninguém mais existisse (...) Entdo, o

amor e o ddio teriam que nascer entre nds~ (Album, p. 400), como

expressa Edmundoem Album de familia.
E jelé Aia ock, a desagregacao familiar é repetida
ent

formalm o texto dramatico. Nao ha unidade de a¢ao: as cenas sao
fragmentarias e desconegas, intercaladas por lembrancas narradas
pelos pes agem poética, recordando um passado
arcaico ctje ra# e sejaesquecido, “endo tem lagrima” (Hoje
édia, 2010, p. 276), como sentencia Neuzinha, a esposa cigana de um
dos irmaos. HA urh impulso, vindo dos filhos, rumo a modernidade
que nem éim 0, 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
L

de a e Eu quero... Eu quero ser moderna... Eu
quer:ul” ignpossivel!” (Hoje é dia, p. 254), é o que
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diz a personagem Isabel. “Mas se vocé ficar”, pergunta Rosario, a
irma mistica “repositdrio da memoria da familia” (como
ficamos sabendo naapresentacdo dos personagens), a Davi, “vocé tem
alguma cgisa pra fazer aqui? Porque por mim nao... Nao sei o papai
e a mainde i a0 ligo” (Hoje é dia, p. 289). A despedida
da tradicdo rumo a modernidade é feita de forma conciliada, sem
obst3 l fa d\ﬁ e duvida e angustia quanto a chegada

a Se que delaadvém - surge num rapido
dlalogo entre Pedro e seu Gullherme-

e ggél—é)\g \]/:71 coisa demals na minha vida, seu Pedro! E

foi embaralhando tudo... embaralhando tudo... e de vez em quando eu
tlp‘lzu relagao? Sera que existe alguma ordem
hg mﬁ ¢ Sera? Existe alguma rela¢ao, seu Pedro?
PEDRO - E dificil, seu Guilherme. Dificil.

SEU Iﬂl\@ Pra nds que somos musicos, tem. Tem ou nao tem,
seu P ?

PEDRO - Tem. Tem e nao tem. (Hoje é dia, p. 272)

e &Q@ll{l‘ ea]i/\:o também destoa da clareza obscena

de Album de familia, a qual Moretti considera atributo da tragédia
(TRAGEDY..,J 2 ejamos o dialogo entre D. Senhorinha e anora

Heloisa, esposa de Edn{undo, foco dadisputa entre as duas mulheres:
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HELOISA [abstraindo-se] - Trés anos vivemos juntos. [apaixonadamente]
undd - esta ouvindo? - tocou em mim...
A fascinada] - Quer dizer que nunca?
abeca, surdamente] - NUNCA!
D. SENHORINHA [aproximando-se da outra, olhando-a bem nos olhos] -

Nem na primeira noite?

HELOISA [desprendendo-se como uma sondmbula] - Quando queria,

e me pr@curaya, a lembranca da “outra” IMPﬂ)IA! Entao, ele me dizia:

ploisd, ‘El y elmavez, do...
SENHORINHA Jperttigb®da] - Thdo com@?
1EL - s mullier podeffaZer, @§i€oi ais incriveis!

D. SENHORINHA [devorada pela curiosidade] - Fez... entdo?

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 to! (Album, pp. 409-410)

O to onfissao 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

° fumeao issipar 0 a de duvida que possa ter pairado
e ar poza ade:muema semelhante ao da conversa
e Aitig onge anialisada pgr Moretti (TRAGEDY..., 2021).

As vras

<

‘nunca’ e “tudo’, em si mesmas genéricas e vazias,
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vao se preenchendo de significado a medida em que vao ganhando

atributos qu&sclarecem sua qualidade para o leitor, num processo

gfdes e n personagem Heloisa.
ﬁ e na@ temjde P do€omo resposta a questao
cistdhciallde S ' 5 icdo total: é como se a
persona quisesse se eximir da responsabilidade de produzir

afirmacoes categdricas que pretendessem desvelar grandes mistérios

e, dessa forma, que pudessem indicar um rumo univoco para a
acdo do drama. O apice dessa indefinicio é a resposta que a India,

icao fantasmagorica no seio da

com palavra (Hoje é dia, p. 248). Essa é a declaragdo antitragica por
exceléncia, pois esvazia a palavra de sua poténcia performativa e de
sua qualidade fetichista, desencantando-a em direcao talvez do puro

gesto, ou da narragao pura.

morreu. Acabou. Nem mar nio tinha. Nos é que estamos vivos!”
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(Hoje é dia, p. 220). Também a India diz aos pais na ocasido de sua
mudanca, dépdis ai, 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 vai ter lembranca mais... Até que apague esse
tempo. E ﬂ az enha”’. E o0 novo tempo, conforme vai
ficando claro no desenrolar da peca, € uma colagem que junta Elvis

Presley, Coca-ColagJames Dean, palavras em inglés, astrologia, teorias

sobre o fimd

Neuzinha. “Fi apodrecer. Ficou, apodreceu”. E a direcdo oposta

do impulso que guia os personagens de Album de familia: a proposta

de Gui ori
de casd, d¢pa

chova' .) Mesmo n

ma, é “fugir parabem longe! (...) Nada

£

amor! Quarto, nao, nem cama! Terra, chaode

terra!” ( Album, p- 388). O novo, na tragédia rodriguiana, é o retorno ao
natural - S\zm do ciclo. Quando, na penultima rubrica,
apds o as Jonas pela esposa, 1é-se que “D. Senhorinha
parte para se encontrar com Nond e se incorporar a uma vida nova”

Album, p. 41 subentende -se que ela se juntara ao filho por quem
\éﬂ oglcofregpondido e que os dois viverao no mato, que

nutrf

anu em pelo esde que endoidecera ao se deitar com
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amae - fato que constitui na peca a verdadeira origem da ruina da

familia. Essa vo d de retorno também esta presente na seguinte

fala de Edmundo aghae: “O homem nio devia sair nunca do utero
materno. Devia ficar 13, toda a vida, encolhidinho, de cabeca para

baixo, gu para gima, de nadega, nao sei. (...) O céu, nao depois da

morte’o ejtunmto foiteu titero...” (Album, p. 400).
Em le]s choSsobre teatro, Brecht (1957) afirmou que o

drama tradicional focado na ac¢ao de individuos tinha se tornado
insuficie tar a nova realidade capitalista, com
suas fornucjls 2 as e seus parques industriais repletos de
andnimos. Um “teatro de uma época cientifica” (Ibid., p. 110) estaria
mais interessado em dar relevo ao ambiente no qual se inserem as
personagens, le 0 o espectador a refletir sobre a racionalidade
propria portras inamicas sociais, que, em seu modelo de teatro,
deveriam se manifestar de forma independente no palco, e nao mais
suboridinadas aos §ujeitos dramaticos. Os principais acontecimentos
da Vﬁ‘ ‘S tais como a luta de classes - ja nao

cabiam dentro dos vetores de acdo tipicos da tragédia, ou mesmo
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do drama moderno, tal como este se desenvolveu no fim do século

XIX e inicio d@ século XX, e por isso a técnica dramatica do épico

- narrativa, presentaria como mais
conveniente greceptiv rimeira guerra. De maneira
analoga, Gegiige Steihe2006)gem A morte da tragédia, afirmou que
seria impossivel realizar na modernidade uga tragédia absoluta,
visto que seus materiais - tais como o dinheiro, a ciéncia, os habitos
de vida racionalistas e o definhamento da ideia de comunidade -

incompativeis com a forma tragica.

A trajetoria historica do drama brasileiro, no entanto, vai de
s oferecer a tragédia como ponto de
ente lodernismo, ainda interessado em registrar
omprefader quais os aspectos arcaicos
que persistiam em nosso acidentado processo modernizador. Dos
anos 1940 aos 1970, notamos que a familia burguesa se consolidou
como material dramatico de representa¢io, embora nao possamos

& mesmo sobre os conflitos de classe, fato que deu contornos

osso teatro deinfluéncia brechtiana,
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o realismo de Vianinha e com o drama desbundado de Zé Vicente -
narrativo sem ser épico -, a0 mesmo tempo em que Nelson Rodrigues
prosseguiu com a forma tragica até sua morte - e, nesse mesmo

peri@do, foi elaborando cada vez mais a matéria brasileira, retratando

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.

sempre.
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es de coro em Album de familia, conta-
av : 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
Sengdo Federal na sequinte Legislatuig” (Album, p. 407).

i cias aos dramas citados neste trabalho

2. Para pelhor gcompanhadmenie pito e
sequirdofo seguihte padgd@@: titdlo dofdraria, sggui paginacao, na primeira mengao, e
palavras=chaves do titUlo sequidasa paginaCao nas Mencdes posteriores.
~
S a O ;
o

amabilidade,
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RESUMO

A antropofagia, no contexto brasileiro dos anos 1920, foi elaborada a partir da ideia de
uma devoragdo de referéncia:@rnas como estratégia defensiva contra a dominacao

cultural. Consistiu na assimila€a

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 reflexao visa retraca
da antropofagia, tomando qual @

brevemente algumas das tensoes historicas e atuais
onsenso como falso, pois oculta os conflitos em sua

aparéncia de sociabilidade homogenea e docil, como as forgas da miscigenagao (no debate
sociopolitico dos anos 1920) e da globalizagcao (na atualidade) buscam produzir.

PALAVRAS-C tropofagia; Denilsop Baniwg; Tarsila do Amaral; Jodo Loureiro; Lyz Parayzo
ABSTRACTi d us EN
t

Anthropophagy was elabofated in the Brazilian

context, starting in the 1920°s, upon the idea

of violently devouring external re#grences as
r

a defensive strategy agamst cuttural d
It consisted in theSg(iti @ ss
heterogeneous eleme makyipg cheice,

and transformation. The notion of indigestion
seeks to analyse anthropophagy as a potentially
mystifying concept, and therefore, problematic.
From a few study cases, this reflecii i
to briefly retrace some of a
historical and present tensions. Indi ,
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 debat€}fand gl ation

seek to produce. g Q
KEYWORDS Anthropophagy; Benilson Baniwa Tarsila

Amaral; Jodo Loureiro; Lyz Parayzo

®PALABRAS CLAVE

La antropofagia, en el contexto brasilefio de la
década de 1920, se elabor6 a partir de la idea de
devorar referencias externas como una estrategia

inadi efensiva contra la dominacion cultural. Para ello,
on¥ o e basaba en una asimilacion critica de elementos
editing eterogéneos, 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 afos 1920)
y la globalizacién (actualmente).

Antropofagia; Denilson Baniwa; Tarsila
do Amaral; Jodo Loureiro; Lyz Parayzo
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Qutﬂ da@sta Denilson Baniwa (1984) declara,

em 2021, ser um artista “antropofago” e associa aisso a necessidade
de descoloni éocidental, percebemos que a antropofagia
e 0s seus PES{IZ defensivos contra a cultura hegemonica -
consequentemente contra os seus processos de silenciamento,
acultura Qm;) - permanecem em disputa. Essa ideia
é reiterada em um poema de sua autoria, no qual aponta a “falsidade”

da an@p%gu(mla brasileira. O poema de Baniwa (2021)
C

termina mericionando uma “longa digestdo:

Ao QLS Downaine

jazem juntos %deia de povo brasileiro

eaan % Qaemda

com bm(:l pax mongolica

que desta longa digestdo renasca Makiinaimi

eaa a origindria

que pertence a Nos

“Dem.
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Baniwa fala em uma “longa digestdo”, mas poderiamos
toma-la ﬁma indigestdo, isto é, como uma politica
da indigestao.*Fst ao propoe revisitar a teoria cultural da
antropofagia desenvolvida no contexto brasileiro, e a ideia
de in@e ?ﬂ cSzar algumas de suas tensoes histdricas
e atuai$7A attr poga, ofho teoria cultural no ambito de relag¢oes
assimétricas de poder, consiste na devorac¢ao do outro, em estratégia
defensisz) inacdo. Trata-se da assimilacao critica
de elementos tem:)s e conflitantes, ou seja, é mais do que uma
adesao iscurso hegemonico, pois implica contradicao, escolha,
edigio‘grﬁm aca0. Para esta reflexdo, principios de harmonia
serao colocados sob stispdicao: elementos formais e emblemas

sociajssergo yistos em seus antagonismos, cujas operacoes baseadas
0

1@ s?(fiu%gs Anocaodeindigestao vai enderecar

trabalhos artisticos contemporaneos que produzem situacoes

noch

disruptivas, muitas vezes desconfortaveis, como algo entalado
na garganta, dificil de engolir ou digerir completamente; situagoes
que produzem dissenso. Tal desconforto tera, aqui, a funcao
de permpdtir um olhar critico retrospectivo em relacao a conflitos
que se ia?ﬁ‘dla modo apaziguados pela narrativa celebratoria

® o o
sobre 0 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),

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
0 socidlogo Octavio Ianni (2001, p. 254), a globalizacdo 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 relac®aslestruturais entre forma artistica e violéncia.

com a Tropicalia e a Nova Objetividade Brasileira, em 1967, entre
outras manifestacdes culturais,’® e objeto de uma revisdo 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 seulegado cultural - e o que foi obscurecido
por ele -, a medida que nos aproximamos de seu centenario.
Ele ambicionava descrever um trag¢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

SQ m \h\TQ a Ss assimétricas de dependéncia
caje

Historicamente, o que singulariza a antropofagia descrita

por Oswa Andrade (1890-1954) no Manifesto antropdfago (1928)
éa relagadr's parricidio, devoracao ritual da figura de
autoridade e sua substifuicao por atos permanentes de transgressao.
O poeta e critico literario Haroldo de Campos (1992, p. 234) nos dizque a

“A ofagid’ ]diana (...) 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
deviista desa ado do “mau selvagem”, devorador de brancos, antropéfago.

@ b mlssao (uma catequese), mas uma transculturacao.

Em referéncia a Freud,* Oswald de Andrade preocupa-se

em atacar o stos da civilizacao do colonizador (totem),
encontrad ipalmente, nas figuras da “catequese”’,
do “homem vestido”, da “consciéncia enlatada”, da “historia”

e dos “Conservatorios”, entre outras. Trata-se, para o poeta,

da “trans r@o ermanente do Tabu em totem”, da “absorc¢ao
do inimigo sacfo” (ANDRADE, 1990a, pp. 47-48, 50-51). O carater
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beligerante do Manifesto - e da Revista de Antropofagia - acentua
as operdacoes e ima de choque, a justaposicao heterogénea

e conflitgnte efitos.” De acordo com Benedito Nunes (1990, p. 15),

4

os aforismos do Manifesto antropdfago misturam, numa sé torrente de imagens
e conceitos, a provocac;ao polémica a proposicao tedrica, a piada as ideias,

airgever icdo histdrica, o gracejo a intui¢ao filosofica. Usando-a
e choque, esse Manifesto lanca a palavra “antropofagia”

de cand para ferir aimaginacao do leitor com alembranca
desagradavel do cambahsmo, transformada em possibilidade permanente
da espécie. Imagem obsedante, cheia de ressonancias magicas e sacrificiais,
com uin background de anedotas de almanaque, mas também com umaaura

soturpna e

1 palavra funciona como engenho verbal ofensivo,
inst to gde 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.

f ‘Te mmla implicou, também, ao menos
metaf récogrenasuposta “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

era ser uma sociedade matriarcal
e pr atural. 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,

abgraca ica, que formavam o depdsito
sileira®

No entanto, tal rebeldia nao apaga o que esta em jogo: de um

lado, aidentificacao com o dominador - uma necessidade de falar em

édefguallade com a metropole, afirmar uma autonomia cultural - e,

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 apropriagho SelejiVada alteridade é aquilo que permitiria o acesso

asingularida periéncia 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: N
Oswald [dgAndfa i itivg énciaadoutrinacgao
r a pe i . A capa -\ sténcia 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.

Politicas da indigestao (antropofagia revisitada)

Luiz Renato Montone Pera

4

ARS - N45- ANO 20

N

4



Em poucas palavras, adoutrinacao crista e europeia nao teria superado o poder

sociedade colonial, que se manifestaria na manutencao
afidade de devorar e ser alimentado pelos corpos e valores
.Maa antropofagia, o inimigo ndo 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.

L
sta rsila dofAma 86-1973), a0 menos desde
n egrd (1923)§ e pof Oswald de Andrade, no Manifesto
a 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; dg§recalca as matrizes indigena e africana da
populacag eir, ltadas pelo genocidio e pela escravidao
(ALENC ), 200 ONTEIRO, 1994) e pelas teorias racistas

branqueamento da populacao (MUNANGA, 1999;

de eugenia e
SCHWARCZ, 1993) - ndo sem a sombra classista expressa no

interesse pelo primitivo e pelo exdtico. E preciso ter presente

a 2 de uma ideiade brasilidade e um
ao por ndontag aposicao, que é,
ogico. it aﬁgnagﬁo deuma

identidade cultural brasileira responde ao projeto de “colocar a arte

Politicas da indigestao (antropofagia revisitada)

Luiz Renato Montone Pera

] ARS-N45-ANO 20 I

o1



brasileira em dia com a cultura ocidental e fazé-la voltar-se para
apreensao d'U'BraAou seja, ser “internacionalista” e, a0 mesmo
tempo, aberta a “autoindagacdo”. Trata-se, desde o comeco,

de “ ift@gﬁ@sﬁu%@ exporta¢do” (ZILIO, 2009, p. 117).

E se as estratégias formais vistas tanto na Revista de Antropofagia

quarh@@m il@uas de Tarsila do Amaral, notadamente

em A negra e outra§ da década de 1920,” preservam o choque,
a cumplic@ageteaambém a reversibilidade de elementos
contraditorios - por exemplo, estrangeiro e local, moderno e arcaico,
urbano e nat?@@eométrico e informe, figurativo e abstrato,
para mencionar apenas alguns -, estes nao deixam de acusar,
nesse @wﬂ@ma ambivaléncia internos, para dialogar
com Roberto SChwarz, a propria dinamica da modernizacao
contraditériadc@servadora como a brasileira. Para Schwarz,
a maneira como ideologia liberal (de corte europeu) e escravidao
convivemfl@ldﬁ@ntagonismo e cumplicidade no século XIX
crava marcas profundas na vida politico-social brasileira:
“um latifﬁnda@uco modificado viu passarem as maneiras
barroca, neoclassica, romantica, naturalista, modernista e outras”

(SCHX@I@,M@.‘E gs Nao tendo sido desarmado o mecanismo

social e econémico do privilégio do grande latifundiario - baseado
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napropriedade da terra, monocultura para exportacao, clientelismo,

exploracag do alhgssemiforcado ja no regime de producao
do caffé S i ! versalidade, justica e liberdade foram

sujeitas a todo tipo de particﬁarismos, excecoes, favores e relacoes

assimétricas de dependéncia, mesmo apds a aboli¢io (Idem, 2000b).°
O que ngs interessa mais diretamente é o convivio de elementos
contraditorio ai @ relativos a forma artistica, num jogo

de tensoes, explicitacao e encobrimento.
Parece justo afirmar que, em sua versao modernista,
a antropofagia brdsileira foi o movimento de uma elite intelectual
e econdmicab a em Sao Paulo, que monopolizou, entre o fim
da década de 19¥0 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 ntura Abaporu (1928), de Tarsila do Amaral.
Abaporu é ufstermo derivado de outros dois vocabulos
tupi-guarani, aba (homem ou pessoa) e pori (comedor de carne
humana), em referéncia as praticas antropofagicas tupinamba
L 1)."° O movimento nasce a partir
antagi ist agreconciliacdo mitica - ou, ainda,

ma

instrument&zacao oportunista - com o elemento autdctone
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representado pelas etnias indigenas e africanas. O termo “oportunista”
procura remetgildiretamente a recente retrospectiva de Tarsila
do Amaral, no Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand

,'lé}lim eaieﬂ@gﬁo e nos diversos textos do catalogo

(OLI A; PEDROSA, 2019), a énfase recaiu, principalmente,
na 1nstr@%1if@mo exotismo como uma espécie de passaporte
de acesso a vanguarda parisiense, algo que também notamos
na blograflaf@lkada por Aracy Amaral (AMARAL, 2010).
A excelente comparacao entre as pinturas A negra e Autorretrato
(Manteau @b)?’f@lzadas no mesmo ano, parece evidenciar
a questiao que esta em jogo. Na discussao racial do periodo,
além da eu , ¢ importante considerar a noc¢io de

11

democracia racial, identificada ao socidlogo Gilberto Freyre,
a partir @@E@@{ao

Ainda que este]amos nos referindo de modo geral a no¢des
elaboradas ﬂ(ﬁ(@er de mais de um século - em uma ponta,
anecessidade de producao do Estado-nagao, apartirdaIndependéncia,
em1822; ena (drea suainflexaona Era Vargas, a partirde 1930 -,
tais conceitos aparecem sob a forma de uma convivéncia harmoénica

entre as A %@ue sustentada, no contexto da escravidao,

pelaautoridade do patriarca latifundiario e pela explora¢ao sexual
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das mulheres escravizadas (NASCIMENTO, 1978, pp. 61-64).

esti ri \%

como se houvesse uma diminuicao da distdncia entre a “casa-

armonia que relativizaria

elafraca no plano da dominacao,

grande” e a “senzala”, observavel, por exemplo, no “mito do
senhor benevolente” e no esteredtipo da “mae preta”.”” Kabengele
Munanga d nta a harmonia fantasiosa do conceito
ao examinar, ologicamente, a construcao tedrica de suas
principais nuances - e autores - e a sua instrumentalizacao

na producao de-#ina identidadgfcultural nacional homogénea.

, ‘_ﬁlﬂ p artista e ativista politico
iobralileiro, miscigenacao deve

ser vista como sinénimo de “embranquecimento” da populacio,

ou seja, fruto de discursos e estratégias politico-ideologicas

conduzi p. lite
das popalago 0

completo exterminio. Nos diz Munanga (op. cit., p. 80):

igente para promover a assimilacao

cas, sua aculturacao e, no limite, o seu

o mitdfla democracia racial, baseado na dupla mesticagem bioldgica

u ntife asfrés@acas originarias, tem uma penetragao muito profunda
a sQcigda ildiraexalta a ideia de convivéncia harmoniosa entre

os individuos de todas as camadas sociais e grupos étnicos, permitindo
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as elites dominantes dissimular as desigualdades e impedindo os membros

co idadesnaohrancas de terem consciéncia dos sutis mecanismos
defex o fla gui3l §&0,vititnas 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 riam contribuido para a construcio e expressido de uma
identidade

ria. Essas caracteristicas sdo “expropriadas’, “dominadas”

e “convertidas” em simbolos nacionais pelas elites dirigentes.

L
PM)%PIL@ que essa é uma perspectiva que esta

estruturalmente ligada a alguns aspectos formais da obra de Tarsila
do Amaral ito Yisiyel, mas raramente trabalhada pela critica
espedﬁ;‘tzi c@er suave e homogéneo das superficies
e volumes, um esfofco evidente de esconder as pinceladas e
otrabalhoma icddo pasimagens. Isso certamente discorda
da if@:zfélr@ples adesdo a iconografia cubista
e ensinamentos de Fernand Léger e Albert Gleizes. Os aspectos
inumanos, nicgs, das pinturas de Léger ganham uma outra

significaca amicas socioculturais brasileiras, como se

procurou descrever até aqui. A lisura na pintura de Amaral parece

C 0 g nto.dos.conflitos sociais mencionados
us b o §i sti i Boderiamos, do mesmo

modo, tentar situar o escapismo das paisagens da fazenda e da mata
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em algurgas telas do final dos anos 1920, nas quais até mesmo
i

incengrméngia engre pai natgral e urbana deixa de ocorrer.”
lém daldimeRsagies al da coff, como quis Haroldo de Campos
10), “Bhd um@/dimensaé es 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 parl o conjunto de obras de Tarsila imediatamente

afior isdgeng ﬂ s da figura humana, retratos
f’ rretgatosf, nogual @ma 0 gésto é ostensivamente enfatizada.

Quanto a recuperac¢io danog¢ao de antropofagia nos anos 1960,

ela se endereca a relacdo entre violéncia, escatologia e morte do periodo

marcado pela diggdura militar (1964-1985), bem como ao confronto

dpons e dos mass media. Como forma de oposicao,

ap algumas posturas, encontramos a utopia

da emancipaca0 por*fieio 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

década de 1960, em propostas curatoriais

, iflclugive em espacos publicos. Em seu
itigi 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 nega uperado o quadro de cavalete”, que incluiria

aproducao de ientes imersivos e propostas participativas, talvez
racao do espectador.
(1998b), curada por
uitos outros criticos,
cemais difusa,
talvez mistuada a nog¢oes mais gerais de negocia€ao, hibridizacao,
multiculturalismo e globalizacao, 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 relacao assimeétrica de poder, concentrando-se

don

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
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o projeto Reprodugdo assistida a partir de uma comissao para produzir

ueseri Wbida noi
Cg al@ne te

na vizinhanc¢a. Uma alternativa, certamente, seria aproveitar

rigiados espacos de uma galeria

gparfdida para algum outro local

a oportunidade desse “respiro” em relacdo ao espac¢o privado
do merfado de afte @enfatizar al a dimensao restauradora
0

ASShy

da galeria de arte e do projeto curatorial. Ao contrario, Loureiro

publigd. Na
cial iAstrim desejos expansionistas
decide manter a troca comercial como o elemento central de seu
trabalho. A r que buscou foi entre dois espacos comerciais
distintos: a galefid.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,
N Swemem:

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,

turag@®f posta na vitrine refrigerada principal do acougue
e 1s transpPrte ! uma criacio de moscas domeésticas, onde é usada
commio alinfentdpara €Sse 1ns’os. 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.

[0 autor vai inserir depois o titulo]

oartista vai até oagougue e recolhe as moscas mortas da armadilha luminosa
para insetoaj instalada. As carcacas das moscas sao levadas para o espago
de exposicaonagaleria e sao espetadas com alfinetes numa escultura de isopor,
reprodvlgﬁ(%}élc@ real da obra “Formas unicas de continuidade no espaco’,
de Umberto Boccioni. Esta escultura é um dos principais simbolos do Futurismo
eseu g@c@rﬁl@ncontra-se no acervo do MAC-USP, em Sao Paulo. A partir
dele foram realizadas as versdes em bronze, a quarta e ultima feita para

aTATEG 1@ trocada com 0 MAC pela escultura (...) de Moore. Ao longo

da exposicao os mesmos processos sao repetidos e a escultura de isopor vai
acumul m:;l,vez mais moscas mortas. (LOUREIRO, 2018)
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URA'Z.

[0 autor vai inserir depois o titulo]

i o b s e
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De saida, o variado conjunto de meios utilizados dificulta
localizarotr algm gorias estaveis. A obra serve-se dotrabalho
iza

andénimo e e§pec d os profissionais, como escultores
para a peca em isopor e para 0s mBldes das copias em carne crua;
um entomologo que coordena a alimentacao, reproducao e liberacao

das moscas; a mao de obra para a fixacao das moscas mortas na
superfiﬁs ﬁealizador de video que captou e editou
as imagéns@a c apetrecendo e da atividade das moscas em
uma caixa de acrilico; e funcionarios do supermercado e da propria
galeriggde arte. Talyez seja possivel observar essa fragmentacao

S entode dinamicas capitalistas.

S arecem localizar-se em algum

froducao fordistas-disciplinares (por meio

ponto entre dinamicas d

de metaforas de sistemas fechados e controlados com encadeamento

o
ami re uma area urbana especifica)
V‘% 2’082 e g or s-biopoliticas (a imaterialidade

da circula¢ado ininterrupta, a flexibilidade multimidia da obra,

seu intenso regime de exposicao, a abrangéncia do comércio que
nte a esfera da vida) (HARDT; NEGRI, 2001)."”
s, tam®ein, pela circularidade e redundancia

alegoficaniente, se referem a outra relacao circular,
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de troca comercial, entre duas instituicoes artisticas importantes
' vo.@ extos, que se valeram de obras importantes
pasarsfima 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

)
ra esse a 4G u Sa
Ol\ eolbgismo fue indica atg.l gidar ¢ fu Q

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, n do periodo da exposicao, podia-se ver o freezer
com as escult 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 (e S luido) pode manifestar em relacao ao
contexto agoMizan e, no limite, implica uma certaindiferenca
aos funcionarios que em breve estariam desempregados.

Como afirmado antes, o trabalho nao parece apostar em uma

®. A .
ido publico, como a melhoria da

e 4 .

cagrestaulra e um se

alida vida d@s possiveis fr @ tadores desses espacos ou
inténsifi€acaoda €xperiencid percéptiva - 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¢coes 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

Py artificiglmente lugares comunijarios de integra¢ao sem conflito,

cep a apaZig sdj cas

rl S tr% @anEs, zasllm qugsustentam a@mo
gefam aSteriSoes e jogl. = Mtrosprojetds detoufliro uzem

relacoes conflituosas ou desencantadas com seus contextos,

como O fantasma (2008), que pude analisar em outra ocasido

la de cinzas (2012-2013), ng qual a participacao
r f lonadd por f ﬁ Oes perceptivas,
Q 4 e @spegificadg o tegmos de classe

social. De fato, Reprodugdo Assistida se mantém indiferente anocao

de esfera publica como lugar da inclusao, supostamente democratica
euniversal. O trabalho antagoniza essa pressuposicao, para falar com
Chantal Mouffe (2013). Parece, ainda, impor a logica de exibi¢cao 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 titulg, que sugg processo parasitario, um regime de

crise que tende a ehfropia (apodrecimento, morte e o inorganico
doisopor), mas que arelativa previsibilidade garante uma aparéncia
de homo e1dade manifestada, na obra, na sequencialidade
e na circu nterrupta (ilusdo afinal contrariada pelo
fechamento do supermercado) Otermo “reproducio’, vale insistir,

é polissémico: refere-se ap determinismo bioldgico, a previsibilidade

sistema econémico-social e as copias
geradas’a lde. “Assistida”, por sua vez, pode
conotar monitorada, portanto, no interior de um regime escopico,
no qual é dificil detg

2

publico é desencantada,*® devemos localizar a capacidade critica

minar o tipo de cooperacao - deliberada ou

passiva - do gspect . Se parece certo dizer que sua visao de espaco

da obra degnanter essa tensao e de associar as supostas qualidades
e%;li ﬁ 0 @de artistica aos pressupostos da guerra,
do capi doPatfiatcadd- o ela, por assim dizer, daideologia
futurista (MARINETTI, 1961) -, que desembocaram, por fim,
jet ‘dl como se o trabalho

a S S\‘adn ‘10 expansionismo

e d indiferenca social, utilizando, paraisso, carne podre e moscas
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mortas como alegorias de um desenvolvimento que lutou para
ser moderng, mas q@moderno somente para alguns.

Para fabord outro trabalho artistico, proponho
retomar bre entie aMitopia da participacao do espectador, caro
atradicdo construtiva brasileira. Nessa perspectiva, a participacao

emancipada baseia-se na diluicao total do objeto artistico na esfera da

10 aBertfl, ctija sequéncia beneficia-se
Nnagao esse deye se desenvolver no tempo

(GULLAR, 1977; BRITO, 1999).” Tal diluicdo do objeto artistico

ocorre a partir de uma interpretacao original da tradi¢ao construtiva

europeia. Nao tendo gncontrado aqui terreno para a expansao e

CAT:

e1050e€1960, tanto com um projeto desenvolvi entfta limitado

~

yrersali &5sto ¢ eralizada dos

i
s d@ moderhiz - agiconty@Pio, esbartando, nos anos

quanto com um regime totalitario, a matriz construtiva concreta

sofreuma critica ir;terna. Desde a publica¢ao do Manifesto neoconcreto

1122|A o) uscazseerqlizasmcorpgitginadomecanico pela

a C siEcio li aiﬁe @ o- @ ial. E vai
lény; -se Uma '€ uma icartisticaSwgefe unffiquem

raciocinio, os e sensacoes a partir da percepcao direta, por vezes
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tomada como “pura exaltacdo sensorial’, como quis Mario Pedrosa
(1981,.p.206); tdd i Ii:wntado por uma (fantasia) politica
de extrapolacaolde esa useoldgicos e marcadores sociais como
classe, raca, género, que teria, por exemplo, mobilizado Oiticica
air mormpdd angueira e a colocar a marginalidade no
centro de-s @es artisticas e ideoldgicas. Se no plano
artisticoisso certamente produz uma experiénciainventiva emrelacao
a0s mejip§expressi r imites disciplinares, na experiéncia social
direr’:poazqf S 9es e estranhas apropriacoes, dadas as
assimetrias dos mesmos marcadores de classe, raca e género que
se tentQu tra T as imagens de pessoas anonimas do
Morésﬁﬁxr@: Parangolés de Oiticica, naapropriacao
que o artista faz da frase alusiva ao transe ritual do candomblé
(“Estou possuido’ ainda, na famosa “seja marginal seja heréi”,
em referénc rmolenta de um homem perseguido pela policia.
Nas obras de Oiticica, e de outros artistas do periodo, a pesquisa
rigorosa s cores e elementos formais herdados da abstracao

@ a quadro de cavalete e a uma expansao

leva a uma

para a imersao da€xperiéncia corporal, acenando com a promessa

de uma fusao utdpica entre arte e vida.
e @o en%r@os esse rigor da pesquisa cromatica
L 4

somado a sua diluicao 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

és ada pelo trabalho do comeco ao fim e acusa, desde o

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
uas maos de unhas pintadas em dezessete fotografias emolduradas em um

papeldoazul improvisado e fixadas nas paredes de um dos cubiculos do banheiro

a, as imagens
ao observar
avam através

suas nadegas

ede rteda
exposicao oficial que inaugurava naquela noite. A extra oficialidade &0 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 ocupagio, voltou a colar mais imagens no mesmo cubiculo,

mas estas também acabaram sendo removidas.
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inferno,
In
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I FIGURA 3. <
Lyz Parayzo, série Secagem rapida Z.
(Rosa choque). Foto: Lyz Parayzo, 2015. 7
Impressao em papel fotografico, °<:

10x15 cm.
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O trabalho serealiza a partir de uma posi¢ao clandestina em
todo o seu pr@sﬁ@produgio: as 35 fotografias saorealizadas cedo
pelamanha arque publico, com iminente risco de repressao.
Cada imageﬁ&niiga variacoes da mesma pose, mas 24 diferentes
varia¢oes de cores de esmalte de unha - nojogo dobicho, vinte e quatro
é 0 numero 0, pejorativamente associado a membros da
comunidad As fotografias sao impressas e montadas
demodo rmgmor de uma cabine de banheiro masculino,
numa instituigiaultural localizada num bairro afluente, na cidade
do Rio de Janeiro. A intervenc¢ao ocorre como evento surpresa,
nao autori@ﬂ %’a}d@ de abertura de uma exposicao formal na
qual Parayzo trabalhava no setor educativo e nao como artista.
Ao loch@m@mﬁi,ctérico na pintura de unhas e a exibicao
em um banheiro publico, Parayzo transgride e expande os limites
produzidos pel&ontexto institucional - nota-se que no que se
refere a sexualidade, o banheiro masculino pode ser um lugar
permepegiq;égﬂt@—nsgressﬁes. A operacaoparece denunciar
tais limites (dfﬁclusio igualitaria e efetiva universalizacdo),

bem como os linfites e as autoilusGes das promessas emancipatorias

da participacao,
L7

a tradicdo construtiva brasileira. Seguindo
JotaMom zg

0 ~ ’ . ~
, aquestao que se coloca é: quais maos podem
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manipular os objetos que supostamente produzem emancipagao?
Em ou’:Enp \% ncipagdo para quem?* Ao irromper
de mode Q,gsgdo e marginal, o trabalho de Lyz Parayzo,
ainda que de modo efémero, logra atacar a estabilidade sem conflitos
do sistema artigtigo, num misto de critica, parddia e estratégia
de guerrilha. A@oléncia da exclusao é confrontada diretamente
sem qualquer mistificacao pacifista.

) ultimo comentario sobre um trabalho
de Der&ﬂa a, cuj E&rta inicial serviu de pretexto para esta
reflexdao. Nada que é dourado permanece 1: Hilo (2020) foi incluido
numae @ efivgTecente voltada a pratica artistica de artistas
indigerta OIKMSQB Baniwa decide intervir na area externa

do museu, em local proximo a entrada principal, normalmente

usada como estagighamento de veiculos. Nas frestas do pavimento de
paralelepipedos g‘tista planta sementes de flores, ervas medicinais
e pimenta. As imagens da fresta e do tempo ciclico parecem produzir
0 motorm d'o. Sao imagens exploradas ja no titulo:
hilo, fio, Cordao, efeféncia a cicatriz da semente, uma espécie
de cordaoumbilical que é o ponto de germinacio da planta. Asfrestas -

m?iel , mura e fratura - aparecem, também,
férnta d coTestdual. Sofha-se a escolha de plantas com
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potencial para o corpo, o espirito e a subjetividade (MUNIZ, 2021).

Essa.atitu f z a logica institucional do objeto
especial e sm ¢ao como interrup¢ao do processo
de envelhecimento do objeto, o regime de visibilidade baseado na

proprieda oubo , 0isolamento e a protecao do objeto

artistico apantado dos conﬂltos sociais. Tal recusa permite ao artista

anteyer um uso renovado do espaco publico ao estabelecer um

ﬁ M Sl@n%%utﬂ através da ideia de tempo em

movimento e cuidado. O espa¢o nao é, por um periodo, produzido

como aco andénimo (para o pedestre, o visitante, o cliente,

LM m @mulos particulares. Outros projetos
do artista

ecem se nutrir dessa fragilidade do gesto individual,
da sobreposicao de imagens, gestos e contextos. As intervencoes,
mesm@e@%ﬁe&a urbana, nao parecem produzir fantasias
de onipoténcia e dominacao, pois efémeras. Isso € visivel na escolha
dos meios, co outdoors, projecoes de video e laser em monumentos

e edificios performances nas quais o corpo do artista

é confrontado com estruturas massivas da cidade e com o corpo

a d eSa Paulo na qual o artista fazuma
lgm vidada pela organizacdo do evento.™

Politicas da indigestao (antropofagia revisitada)

Luiz Renato Montone Pera

4

ARS - N45- ANO 20

©

7



Para concluir estareflexao, éimportante ressaltar que, embora
ocorram est&{gmq apropriacao em algumas das obras discutidas,
elasnao parecem ser um traco definidor da no¢ao de antropofagia.

Em ve Igul%nﬁpotencial digestivo, aindigestao se coloca

como no¢ao mais.apropriada. Tenho insistido na transgressao e na
recusa COHQIQZO§

sustentam e por vezes exageram as tensdes. Também evitei
adotar uma 143

comoﬁ?fedlz\ ggﬁimemo recente ou como uma forma
d generalizac

de produzir oes sobre identidade e nacionalidade.

ormalizacao que internalizam os conflitos,

ém celebratoria, nao tomando a antropofagia

Ainda quea anlapofagia, tal como elaborada desde os anos 1920,

seja fundada nas no¢oes de transgressao e de choque, o conceito

pede a sua desmisfifigacio.
pode
estar
no
0assado.
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NOTAS DE FIM

1. Opano r@tﬁa @y como em Santos, € a garantia da hegemonia e do controle
do plano simbolico 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 ant go 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 Antoruo de Alcgntara\Machado, com a colaborag@o de outros autores, como Mario de Andrade.
Dura fm nuﬁ ﬁ ﬂumeros, e,em 1929, seu segundo ano—ou “2*Dentigao”
como r@pric o jornal Didrio de Sdo Paulo, totalizando 15 nimeros.
Conferlr, nas referenmas bibliograficas, a edi¢ao fac-simile com introdugao de Augusto de Campos.

3. Paraum panom/ do periodo, além do ja mencionado texto de Ismail Xavier, conferir Carlos
Zilio (2009); Celso Favaretto (2 O) Hélio Oiticica (1986a); Glauber Rocha (1965); e Ferndao Ramos (1987).
Destacamos, também, o teatro de Josi Celso Martinez Corréa, a atuag@o multimidia no género do horror

de José l\?gz Unte?a»lg @ltos 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 Revi]a/l‘eQ‘ropofagia, interessa notar que, quando veiculada pelo jornal de
grande circulacdo, a diagramacao das paginas acentuou o carater fragmentario da linguagem
e o conflito de |Igens deS nantes.

Citoumfr gol esto da Poesia Pau-Brasil “Apenas brasileiros de nossa época.
0 necessario de quimica, de mecanica, de economia e de balistica. Tudo digerido. Sem meeting
cultural. Praticos. Expgrimeqtais. Poetas. Sem reminiscéncias livrescas. Sem comparagdes
de apoio. Sem pesq @égica. Sem ontologia. Barbaros, crédulos, pitorescos e meigos (...)"
(ANDRADE, 1990b, p. 45, grifo nosso).

( 7;/‘,115 maon/mm Central do Brasil, ambas de 1924, demon-
ri iofa Q de plano pictorico antagonizadas por formas

“moles”, intumescentes e descontinuas. Um outro exemplo paradigmatico seria Feira Il, de 1925,

Politicas da indigestdo (antropofagia revisitada)

Luiz Renato Montone Pera

4

ARS - N45- ANO 20

O
©



pintura na qual frutas, plantas e animais sdo geometrizados, organizados em agrupamentos

seriais, ma s , volumes arredondados e formas irregulares carregam o plano pictorico
de sensualid oa di icl da estrutura compositiva. Muitos outros
@ mplos d de ri ssiyeis L, 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—

ontg@stes rebarbativos, desproporcades, dispagates, anacronismos, contradigdes, conciliagdes e

0 or I esg r picaismo e a Economia Politica nos ensinaram
a cansidérar” (SCHWA 00a, 1).Msso na e reavivar a memoria da cordialidade,
al C do Beasil, érui rqee 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 modeffio”, pederia serfif aquilesbhave interpretativa, embora de modo mais otimista,

genunciar a eghvivépeiaéontr ,m jtas vezes apaziguada, entre uma ideologia
: ipatdria g ﬁ en ast
58Mo rapidamente d

retos no quadro sdcio-politico. Vale con-
“forma dificil”, de Rodrigo Naves, procurando uma alternativa a interpretacao schwarziana.

Q

gio Bruno Martins (2015) sobre a nogdo de

9. Nos diz o autor, ao comparar a adesdo as ideologias liberais e a manutenc@o de regimes
coloniais: “Mesma cef$@ para o ciclo do café, decisivo e longo, cuja prosperidade assentava sobre
a escravidao e, e 0 trabalho semiforgado, com o qual chegaria ao nosso tempo.
Assim, a ligacag volucionada do capital e das liberdades civis ndo s6 nao mudava
os modos atrasado$ de_prag omo os confirmava e promovia na pratica, fundando neles uma
evolugao 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

brevivéncia passageira, para fazer pare estrutural do pais livre (...)". (SCHWARZ, 2000b, p. 26)
i Amaral e Andrade no dicionario Tesoro de la

10 oc S side"“enc tra
n arggi ()63 0 milssionafig,pefliang a(liiAntonioRuizdelVIontoya.Estedicionério

servia de auxilio para as novas missoes jesuiticas eml 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),
versao do negro africano aos va-

as no debate critico que se estabelece a partir det
Se jdiag/do Nasgime ), € Ebeneyblent
oS cri caloni uguésy assi ma outra mistificaca@o é perceber

as sobrevivéncias da cultura africana na culinaria, musica, danca, linguagem e religido como indicio
de “relagdes 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.

49) 4 am criticamente e em profundidade as relagdes da pintura
mulher negra escravizada, nos anos anteriores a Aboli¢do.

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: “ArGbr erfiy T: /flin elemento naturalista, um elemento de contetdo. Sera antes
um elemento dg forpia, umformante, ima cor estrutural. E, no entanto, esses rosas e azuis “caipiras”,
por exemplo, izadDs ngs caSiphas 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”.
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15. Alémdos It jonddos em nota anterior com referéncias a producao artistica nos _
anos 1960, vale er defloutorado de Artur Freitas (2007).

16. Tal como podemos identificar em O local da cultura, de Homi Bhabha (1998), e Culturas &
hibridas, de Néstor Garcia Canclini (1998). g
<<
o 17.7 0 trecho a seguir poderia muito bem servir de sinbpse da obra de Loureiro: “Nao existe o
a,jhen i ,n lor g pssa ser proposto fora desse ;
campb p do ; escdpa d@ dinfieiro oducgdo e a reproducdo sao )
est S i A EGRI, 2004 p SH. 7]
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’ =

5

(=

1



18. Bishop (2012, pp. 25-26) nos diz: “In insisting upon consensual dialogue, sensitivity to
differenc 'sue i m f repressive norm — one in which artistic strategies of
disrupti [ /ﬂl me 7 ieation are immediately ruled out as ‘unethical’. By contrast,
| would argue that unease, discomfort or frustration — along with fear, contradiction, exhilaration
and absurdity, any work’s artistic impact. This is not to say that ethics are
unimportant lwezuéqgﬁe/evant 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 observacgao
de Bishop sobreo il carece de comparagdes mais nuangadas, ainda que seuinteresse recaia
sobre a obra de Aum realizada no exilio (em particular, na Argentina). Os contrastes que
elabora em relagdo a mobilizacdo da participacao do espectador no contexto brasileiro, acaba
reduzide as praticas do sentlr edo’ penceber e a uma dependéncia estrita da abstracao de

caracterlstlcas latentes, ndo s@o capazes de explicar

cortec n rufl oa
0S multlplos iImpulsos ferenmam nao somente os artistas oriundos dos grupos concreto
e neoconcreto, mas também artistas cuja tonica politica é evidente, como o prdprio Oiticica,

Cildo I\/Ielrellese)§ @jﬂros artistas por vezes apartados do canone das artes visuais,
como José Mo arins ias do Nascimento.

19. gdw%ompg?@’go@ suprimidos para a avaliacao.

20. Muito diferente € a nogao de espaco publico em obras de um artista como Rubens Mano.
A participacgao d e a implicac@o dos contextos institucionais, em muitos de seus
projetos, busca Oﬁz é de enriquecimento democratico, sem a interdicao do conflito.
Sugiro, para essa comparagao a obra Vazadores — elaborada para a XXV Bienal Internacional

de Sao Paulo u encerramento antecipado. A justificativa econdmica
de evas apontava para um déficit de universaliza¢@o do acesso.
21. Dado que a hibliografia sobre o neoconcretismo é extensa e as omissdes sao inevitaveis,
limito-me a indicar falgu omes de pesquisadores que se debrugaram sobre o assunto,

e que influenciaram diretamente 0 modo como entendo o assunto, entre eles Mario Pedrosa,
Hélio Oiticic Iso Favaretto, Paulo Herkenhoff, Sénia Salzstein, Guy Brett, Paula Braga, Sérgio

Bruno Marti @mo%haemsburye Irene V. Small.
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22. Mombaca fazuma critica da ndo racializagdo do debate sobre a participagdo. Argumenta que
icioco uo‘a producao da diferenca (e o carater emancipatorio que adviria dai) proposto

ao regonhege a esfega de privilégio (branco) na qual é debatido e praticado,

0,
quesser “deMoraddl’ pe @ a cognitivo capitalista no qual se assenta.

s sapemos”, com curadoria de Naine Terena, realizada na
Pinacoteca do Estado de S@o Paulo, entre 3T 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.

24. Trata-se da performance Pagé-onga hackeando a 33° Bienal de Artes de Sao Paulo, 2018.

isolado

quieto.
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