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Andrea Vicente Toledo Abreu é Doutora em Ciéncias Humanas — Educagio pela
PUC-Rio, com doutorado-sanduiche no Programa de Pés-Graduagio Memoria:
Linguagem e Sociedade na UESB — Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia.
E professora no curso de Tecnologia em Cinema e Animagio da Universidade do
Estado de Minas Gerais (UEMG), em Cataguases. Dedica-se a0 estudo das midias
na educagio junto ao Grupo de Pesquisa em Educagio e Multimidia (GRUPEM),
além de coordenar o Grupo de Pesquisa Educagio, Audiovisual e Narrativas
Transmidia (GEANT). Desenvolve pesquisas na educagio bdsica e superior e sobre
iniciativas audiovisuais e de incentivo 2 leitura e 4 escrita com criangas. E bolsista
do Programa de Bolsas de Produtividade em Pesquisa (PQ) da Universidade do
Estado de Minas Gerais (UEMG).

José Barahona nasceu em 29.03.1969 em Lisboa e faleceu em novembro de 2024
na capital portuguesa. Formou-se em Lisboa na Escola Superior de Teatro e Cine-
ma, tendo completado os seus estudos em Cuba (Escuela Internacional de Cine e
TV de San Antonio de Los Bafos) e Nova York (New York Film Academy). Em
2003, licenciou-se em Realizagio na Escola Superior de Teatro e Cinema. Em 1995,
iniciou a atividade como realizador e paralelamente trabalhou como Técnico de
Som, entre 1992 ¢ 2012, em diversas longas-metragens, curtas e documentdrios. Em
2013, tornou-se sécio da produtora brasileira Refinaria Filmes e foi programador e
produtor da Mostra Cinema Portugués Contemporineo, que aconteceu em virias
cidades brasileiras como Sao Paulo, Rio de Janeiro e Recife, entre outras. Foi analista
externo do Fundo Setorial do Audiovisual - ANCINE, no Brasil, e foi coprodutor
brasileiro, através da Refinaria Filmes, dos longas metragens Pedro e Inés, de Anténio
Ferreira e Raiva, de Sérgio Tréfaut, entre outros. Dos seus trabalhos como realizador
destacam-se Buenos Aires Hora Zero (2004); a curta-metragem de ficgio Pastoral
(2004), premiada no Fantasporto e nos Caminhos do Cinema Portugués (Melhor
Curta), em Coimbra; 0 documentério Milho (2005), premiado no Cine Eco 2009 em
Seia; e o filme O manuscrito perdido, Prémio TV Brasil de Melhor longa-metragem
na 15.2 Mostra Internacional do Filme Etnogrifico, no Rio de Janeiro, entre outros.

Bruno de Carvalho Belmonte ¢ investigador do projeto Romanceiro.pt, vinculado
20 CIAC, desde 2018. £ doutorando em Estudos de Patriménio, pela Universida-
de do Algarve — UAlg, onde desenvolve a tese O Romanceiro Brasileiro: Edigdo e
Historiografia, com o apoio de uma bolsa concedida pela Fundagio para a Ciéncia
e Tecnologia, desde 2020. Concluiu o Mestrado em Histdria e Patriménios, na
Universidade do Algarve, com a dissertagio Subsidios para o Arguivo do Romanceiro
no Brasil, em 2020. Formou-se bacharel e licenciado em Histéria pela Universidade



Estadual Paulista, Unesp, em 2011. Trabalhou também no setor privado entre 2013
€ 2017, nas 4reas de Educagio Patrimonial e pesquisa do Patriménio Cultural em
contexto de licenciamento ambiental.

Charles Bicalho ¢ formado em Design Grifico no Instituto de Arte e Projeto
(INAP) em Belo Horizonte. Graduado em letras pela Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG). Master of Arts pela University of New Mexico (UNM) nos
Estados Unidos. Doutor em Estudos Literdrios pela UFMG. Produtor, roteirista,
editor e diretor em audiovisual. Membro fundador da Pajé Filmes. Professor e pes-
quisador efetivo da Escola de Design da Universidade do Estado de Minas Gerais
(UEMG). Desenvolve pesquisas em design de produgio no audiovisual e design
de informagio. E diretor dos curtas-metragens: Caligrafilmes (2008); Making
of Diciondrio (2012); Pirapora (2012); Kondgxeka: o dilsivio Maxakali (2016)
e Matindg, a encantada (2019). Atualmente produz Kakxop pahok: as criangas
cegas, o terceiro filme da trilogia de animag6es indigenas Maxakali.

Jorge Carrega ¢ investigador integrado do CIAC. Doutor em Comunicagio,
Cultura e Artes pela Universidade do Algarve (2014), é também pés-doutorado
no 4mbito do projeto “1950-1974: Géneros Populares e Cinema Transnacional
na Europa Mediterrinea” (UAlg, 2018). Foi bolseiro de doutoramento da FCT
e, desde 2012, vem lecionando na UAlg, unidades curriculares relacionadas com
Cinema e Artes. Presentemente, coordena o Grupo de Trabalho em Estudos
Filmicos do CIAC e organiza o Coléquio Cinemas do Mediterrineo. E autor de
sete livros, entre os quais “Géneros Populares e Cinema Transnacional na Europa
Mediterrinea” (2023) e “Breve Histéria da Cultura em Faro” (2018). Tem publicados
quatro dezenas de artigos e capitulos de livros em diversas publicagdes cientificas.

Elza Cataldo é diretora, produtora e roteirista de cinema. Com curso em Cine-
matografia pela Universidade de Nanterre e Doutora pela Sorbonne em Politica
Educacional, Franga, foi também professora e pesquisadora pela Universidade
Federal de Minas Gerais. Entre suas obras, estio o filme de longa-metragem “Vinho
de Rosas” (Prémio de Melhor Diretora Estreante no Festival Internacional de
Batumi — Gedrgia 2006 e Prémios de Melhor Figurino, Melhor Cenografia e
Melhor Som Direto no Festival de Maringd 2006); do filme de curta-metragem
“O Crime da Atriz” (Prémio de Melhor Curta Brasileiro do Juri e do Publico e
Prémio TeleImage na Mostra Internacional de Sao Paulo 2007 ¢ Mengio Hon-
rosa: Comédia no Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte 2008); do



documentdrio “A Santa Visitagio” e dos curtas “O Ouro Branco”, “Lunarium”
e “A M4 Noticia”. Coprodutora dos filmes de longa metragem “A Luneta do
Tempo”, de Alceu Valenga, e “Meu Pé de Laranja Lima”, de Marcos Bernstein.
Foi coordenadora do Laboratério CINEPORT de Roteiros, consultora do
ISVOR/FIAT sobre o tema Storytelling, palestrante e professora da Fundagio
Dom Cabral sobre estruturas narrativas, consultora do Programa Bahia Criativa
(Minc/Secult) para desenvolvimento de roteiro, consultora da Casa da Econo-
mia Criativa/ SEBRAE para projetos audiovisuais e lider do Nucleo Criativo
de roteiros da Brokolis do Brasil. Foi também Exibidora de cinema em Belo
Horizonte. Dirigiu ainda o documentdrio de longa-metragem “O Levante de
Bela Cruz” e o longa-metragem de ficgdo “As Orfis da Rainha”, ambos em fase
de langamento, o documentidrio de longa-metragem “O Siléncio de Eva”, em
fase de planejamento de langamento, e o longa-metragem de ficgdo “A Pedra do
Sino”, em fase de finalizacdo.

Patricia Dourado ¢ Investigadora de Pés-Doutoramento no Centro de Investi-
gagio em Artes e Comunicagio (CIAC) da Universidade do Algarve. Professora
convidada do Mestrado em Processos de Criagio da Universidade do Algarve, ¢
membro do Grupo de Pesquisa em Processos de Criagio da PUC-SP. Doutora e
mestre em Comunicagio e Semidtica pela PUC-SP, estuda os processos de criagdo
em geral e os do cinema em especifico, com foco especialmente nas préticas do
roteiro contemporineo. Roteirista com experiéncia em roteiros de ﬁcgio, séries de
animagio, documentdrios, institucionais e educagio digital, é ainda editora e revisora
de livros de fic¢io e ndo ficgdo, revistas, cole¢tes diddticas e colecoes académicas.

Sara Vitorino Fernandez ¢ licenciada em Linguas e Literaturas Modernas (UAlg, 2002)
€ Mestre em Literatura com uma dissertagio em Literatura Comparada Contemporé-
nea (UAlg, 2005). Em 2014 conclui o Doutoramento em Literatura na Universidade
do Algarve com uma tese em Literatura Portuguesa Comparada Contemporinea.
Atualmente exerce as fungtes de docente de Portugués Lingua Estrangeira na Univer-
sidade do Algarve, e integra o CIAC-Centro de Investigagio em Artes e Comunicagio
da UAlg, onde desenvolve investigagio nas dreas da Literatura Contemporinea, da
Literatura Comparada, dos Estudos Culturais e da Literatura e Cinema.

Gilberto Gil é musico, compositor, baiano, nascido em Salvador, em 1942. Foi Ministro
da Cultura do Brasil, entre 2003 e 2008. Uma das principais liderangas do tropicalismo,
movimento musical de grande importincia na cultura brasileira. Criador de uma vasta



e abrangente obra que inclui discos, livros e produgées audiovisuais. Gravou quase 60
discos que resultaram em milhoes de c6pias vendidas e virios prémios Grammys. E
presenca constante nos palcos pelo mundo, tendo realizado diversas turnés na Europa,
América, Africa, Asia e Oceania. Na condi¢io de Ministro da Cultura, implantou e
desenhou importantes politicas culturais, como os pontos de cultura. Foi nomeado
artista da paz pela Unesco, em 1999. E Doutor Honoris Causa de vdrias instituigdes,
como a Universidade de Berklle , Universidade Nova de Lisboa, Universidade Federal
do Rio de Janeiro, Universidade Federal de Santa Catarina. E também imortal pela
Academia de Letras (ABL), onde ocupa a cadeira 20.

Daniel Marinho Laks ¢é bolsista de produtividade CNPq nivel 2. E professor
adjunto e professor do quadro efetivo do Programa de Pés-Graduagio em Estudos
de Literatura (PPGLit) da Universidade Federal de Sio Carlos. Realizou pds-dou-
torado na Universidade Federal Fluminense com financiamento FAPER] (Bolsa
FAPER] Nota 10). Possui doutorado pelo programa de pds-graduagio Literatu-
ra, Cultura e Contemporaneidade da Pontificia Universidade Catdlica do Rio
de Janeiro com perfodo sanduiche de doze meses na Universidade de Coimbra
(2016). Possui mestrado em Letras pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio
de Janeiro (2011). Atua principalmente nos seguintes temas: Teoria pds-colonial,
Literatura e Politica, Modernismos em modernidades incipientes, trocas culturais
em espagos de lingua portuguesa.

Ruy Sardinha Lopes ¢ bacharel, mestre e doutor em Filosofia. Professor dos cur-
sos de graduagio e de pds-graduagio do Instituto de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de S3o Paulo. E pesquisador do Programa Ano Sabdtico do Instituto
de Estudos Avang¢ados da USP (IEA-USP), coordenador do Nucleo de Estudos
das Espacialidades Contemporineas (NEC-USP) e do Grupo de Pesquisa Arte,
Ciéncia e Tecnologia(ACT)do IEA-USP . Pesquisa temas ligados 4 cultura e arte
contemporaneos, arte e tecnologia e economia politica da cultura e do espago urbano.

Leonardo Mouramateus ¢ cineasta, doutorando em Artes Performativas e da
Imagem em Movimento na Universidade de Lisboa, e Mestre em Arte Multimédia
pela mesma institui¢do. Graduou-se em Cinema e Audiovisual pela Universidade
Federal do Ceard, em permanente contato com as artes performativas e a drama-
turgia em danga. Escreveu e dirigiu filmes exibidos em numerosos festivais, tais
quais Locarno, Viennale, IDFA, Cinéma du Réel e Bafici. Retrospectivas de sua
filmografia foram apresentadas em Portugal, Franga, Coldmbia e, mais recente-



mente, no Festival Internacional de Cinema de Rotterdam. A vida sdo dois dias,
seu segundo longa-metragem, recebeu mengio honrosa do juri da competigio
internacional do FIDMarseille.

Anibal Jodo da Silva Melo ¢ um escritor, poeta e jornalista angolano. Nascido
em Luanda, em 1955, ¢ membro fundador da Unido dos Escritores Angolanos.
J4 publicou mais de vinte livros em diferentes géneros literdrios (poesia, contos,
ensaios), publicados em paises como Portugal, Cuba, Brasil. A sua poesia aborda
o processo histérico angolano. J4 publicou cinco livros de contos, entre eles F7lhbos
da Pitria, O dia em que Pato Donald comen a Margarida pela primeira vez, O
homem que ndo tira o palito da boca.

Isabel Nogueira é Isabel Nogueira é formada em Histéria da Arte (Universidade de
Coimbra, 1999), com Mestrado em Teorias da Arte (Universidade de Lisboa, 2003),
doutorada em Belas Artes (Universidade de Lisboa, 2010) e com pds-doutoramento
em Histdria e Teoria da Arte Contemporinea e Teoria da Imagem (Universidade de
Coimbra/Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2016). Desde 2005 tem publicado
independentementc em edigdes académicas internacionais com revisio por pares.
E autora de mais de 160 artigos (muitos deles sobre arte e artistas portugueses con-
temporineos); mais de 20 capitulos de livros e 19 livros, trés dos quais nas Editions
I’'Harmattan, em Franga. Escreve critica de arte desde 2008 ¢ ¢, desde 2013, responsdvel
pela critica de arte na revista Contemporinea. E membro da International Association
of Art Critics (AICA) desde 2013 e investigadora colaboradora do Institut Aesthetica,
Art & Philosophie (Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne) desde 2011. E membro
integrado do CIEBA/Universidade de Lisboa, onde, desde 2020, ¢ editora da revista
académica Arte ¢ Cultura Visual (impressa e com acesso digital aberto). E professora
convidada de Hist6ria da Arte Contemporinea desde 2004, nomeadamente com
palestras sobre histéria da arte portuguesa contemporénea, critica de arte e cultura
visual. E professora convidada na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa
e da Sociedade Nacional das Belas Artes, em Lisboa.

Tudo comegou numa terra de poetas e marinheiros. Com formagio cientifica
em bioquimica e neurociéncia, o portugués Miguel Pinheiro construiu uma
carreira como criativo e empreendedor premiado internacionalmente. Recente-
mente, fundou a GREEN-C, uma startup de impacto premiada que abre novos
mercados para produtos sustentdveis e de alta qualidade da Floresta Amazénica.
Desde o desenvolvimento de paisagens cinematogréﬁcas até a criagio de um



outro olhar sobre questdes globais, o caminho de Miguel Pinheiro cruza vérios
continentes e grandes agéncias de comunicagio. Trabalheu em diversos projetos
nas dreas de cinema, TV e indtstrias criativas, com foco em biodiversidade,
sustentabilidade, populagoes tradicionais e diversidade cultural. Seu trabalho
foi publicado e exibido em diversos veiculos de imprensa na Europa, Africae
América, incluindo BBC, Al Jazeera, Rotary, Channel 4, O Globo, NowThis,
HBO Latam, Cifor e FOX.

César Piva ¢ Piva é gestor cultural desde 1995, com experiéncia em territGrios criativos
e desenvolvimento local. Formado em Sociologia com especializagio em “Culturae
Educagio” pela Faculdade Latino-Americana de Ciéncias Sociais — FLACSO (2020),
e p6s graduagio em “Inovagio e Empreendedorismo” na Escola de Artes, Ciénciase
Humanidades da Universidade de Sio Paulo — EACH-USP. (2025). No setor audio-
visual atua diretamente desde 2005 como: gestor da Fdbrica do Futuro — Residéncia
Criativa; diretor executivo do Festival de Ver Fazer Filmes; gestor do Estadio-Escola
ANIMAPARQUIE; diretor-presidente da Agéncia do Polo Audiovisual da Zona da
Mata de Minas Gerais. Em 2025 assume a assessoria especial da Prefeitura de Juiz de
Fora para o desenvolvimento do Polo Audiovisual de Juiz de Fora.

Luiz Ruffato, escritor brasileiro nascido em Minas Gerais na cidade de Cata-
guases em 1961, dentre seus romances publicados os citados nessa entrevista sio:
Eles eram muitos cavalos (2001) — que ganhou o troféu APCA da Associagio
Paulista de Criticos e o prémio Machado de Assis da Biblioteca Nacional; De
mim jd nem se lembra (2007); O verdo tardio (2019); e Estive em Lisboa e lem-
brei de vocé (2009).

Cléudio Santos Rodrigues ¢ Mestre em Design pela ED/UEMG. Graduado em
Comunicagio Social pela PUC-MG. Professor na Escola de Design da UEMG e no
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Apresentagio

A alma contemporinea da antropofagia

“O homem € 0 animal que vive entre dois grandes bringuedos — 0 Amor, onde ganha, a Morte,
onde perde. Por isso inventou as artes plﬂ':tz'ms, a poesia, a dangz, a misica, o teatro, o circo e,

enfim, o cinema.” Oswald de Andrade’

O Manifesto Antropéfago, publicado pelo escritor brasileiro Oswald de Andrade
em 1928, constitui um dos mais potentes signos do modernismo literdrio brasileiro
e uma prixis cultural presente nas artes e no pensamento critico durante o século
passado € com potenciais contribuigc')es a0 contemporaneo. E essa atualidade do
pensamento antropofigico pensado para além do campo literdrio, como uma
filosofia decolonial zvant la lettre, que procuramos desenvolver através de um ciclo
de conferéncias, realizado em 2022, e da produgio de uma coletinea de textos de
pensadores e artistas da Africa, Brasil e Portugal.

O projeto ALMA (Audiovisual, Literatura, Modernismo e Antropofagia) ¢
resultado de uma parceria institucional entre a Universidade Federal de Sdo Carlos
(por meio do Labor — Laboratério de Estudos do Discurso); a Universidade do
Algarve (por meio do CIAC - Centro em Investigagio em Artes e Comunicagio);
a Universidade Estadual de Minas Gerais e o Polo Audiovisual da Zona da Mata,

! Andrade, O. (1970). Obras Completas: Do Pau Brasil & Antropofagia e as Utopias: Manifestos,
teses de concursos e ensaios. Civilizagio Brasileira.
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um arranjo produtivo local em torno do cinema e da educagio mididtica sediado
em Cataguases. A proposta do projeto foi utilizar a metdfora antropofégica para
discutir as relacoes culturais entre Africa, Brasil Portugal a partir da literatura
e do audiovisual. Didlogos e influéncias reciprocas, similitudes e diferengas. A
perspectiva adotada foi considerar os aspectos politicos, antropoldgicos, sociais e
histéricos que ensejaram essas relagoes. Houve, assim, no desenvolvimento deste
projeto um duplo movimento: pensar, no tempo histérico, o lugar da literatura e do
audiovisual e como essas manifestagées do campo artistico refletiram relagc’)es mais
profundas entre os paises de lingua portuguesa. A antropofagia como mediagio
cultural, mistura de linguagens e temporalidades.

Entre margo e novembro de 2022, foram realizados seis eventos on-line com
artistas e pensadores dos territérios contemplados no projeto. O escritor angolano,
Jodo Melo fez a conferéncia de abertura, “Antropofagia para além da Brasilidade”, na
sequéncia, o escritor brasileiro Luiz Rufatto e o cineasta portugués, José Barahona,
conversaram sobre a adaptagio cinematogréfica do romance de Rufatto, “Estive
em Lisboa e Lembrei de Vocé”. As demais mesas de debate reuniram Ana Soares e
Isabel Nogueira para tratar do tema “O moderno em Ernesto de Souza”. A cineas-
ta mineira Elza Cataldo e o ator e documentarista portugués, Miguel Pinheiro,
falaram sobre o filme dirigido por Elza, “As Orfis da Rainha”. Miriam Tavares,
Patricia Dourado, investigadoras do CIAC/Universidade do Algarve Algarve
exploraram, €m conjunto com o cineasta brasileiro, Leonardo Moura Matteus, o
tema da autoficgdo em sua obra. O documentarista e pesquisador da Universidade
Estadual de Minas Gerais Charles Bicalho explorou a obra que fez em conjunto
com Isael Maxacali, intitulada “O dilGvio Maxacali”. Ele estava acompanhado de
Cldudio Santos Rodrigues, também professor da Universidade Estadual de Minas
Gerais. Todas essas atividades estdo disponiveis no canal do Youtube do CIAC e
do site do projeto™.

A transposi¢io para o campo cultural do ritual tupinambd de devorar o inimigo,
inspiradora do manifesto, se tornou poténcia criativa de manifestagdes culturais,
num contexto de resisténcia a ditadura civil-militar imposta ao pais até meados dos
anos 1980 e de intensificagio dos fluxos mididticos globalizados. A antropofagia
ressurge no movimento tropicalista, deixando marcas no teatro, na literatura e no
cinema. Ao mesmo tempo em que sugere uma sintese cultural prépria a partir
das trocas e da alteridade, se desloca dos nacionalismos identitdrios presentes em
certas marcas do modernismo brasileiro. O movimento se faz mais porum desejo
antinarcisico pelo outro, “sé me interessa o que nio é meu. Lei do homem. Lei do
antropéfago” (Andrade, 2011).

% https://www.youtube.com/playlist?list=PLU2sFMfOBPNnn87V8NXep2bTBncT5E0s8
https://www.cech.ufscar.br/alma


https://www.youtube.com/playlist?list=PLU2sFMf0BPNnn87V8NXep2bTBncT5Eos8
https://www.cech.ufscar.br/alma
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E quea antropofagia em si mesma ¢ apenas uma forma de subjetivagio, em
tudo distinta da policia identitdria. Ela se caracteriza pela auséncia de identificagio
absoluta e estdvel em qualquer repertdrio, a abertura para incorporar novos uni-
versos, a liberdade de hibridagio, a flexibilidade de experimentagio e improvisagio
para criar novos territérios e suas respectivas cartografias (Rolnik, 2011, p. 19).

O manifesto tem natureza acrénica, vai do passado ao futuro passando pelo
presente. H4 uma linha do tempo que retoma o marco da revolugio Caraiba,
a degluti¢do do Bispo Sardinha pelos indigenas caetés no litoral brasileiro, 374
anos antes do texto de Oswald vir 4 luz. O que estd em jogo ¢ a existéncia de
uma civilizagio “pré-légica” habitando os trépicos, em corte diacrénico (como
uma montagem cinematogrifica) com os dispositivos tecnoldgicos: “a fixagio do
progresso por meio dos catdlogos e aparelhos de televisio [...] a reagdo contra o
homem vestido, o cinema americano informar4”. A exportagio subversiva revela-se
nos fluxos tecnoldgicos, como centro da intervengio tropicalista, que, por sua vez,
inspira, no inicio do século, a politica cultural dos pontos de Cultura do Ministro
Gilberto Gil no governo Lula (Carvalho, 2015). A atuagio politica e poética de Gil
dava-se no que ele definia como do-in antropoldgico, ilhas de edigdo, banda larga,
para revitalizar a cultura popular.

Mais do que uma investigagao sobre a obra de Oswald, interessa-nos pensar a
ideia de antropofagia como uma chave para entendimento de temas contemporéineos
que transcendem as questdes de identidade nacional e, para o que importa aqui,
refere-se as relagc')es culturais entre Portugal €as antigas coldnias, Brasil, Africa, Asia
e Oceania. H4 modernismos de um lado e de outro e eles dizem respeito também
aum sentimento da lingua portuguesa, 4 metfora das navega¢oes como busca de
territérios existenciais. Como na “Passagem das horas” de Alvaro Campos: “Viajei
por mais terras que aquelas em que toquei/ Vi mais paisagens do que aquelas em que
pus os olhos/ Experimentei mais sensagdes do que todas as sensagdes que senti...”

Boaventura de Souza Santos (2001) percebe tragos antropofigicos na cultura
portuguesa, tipicamente de fronteira. Caso inico de metrépole cuja corte se mudou
para a coldnia. “Em termos simbdlicos Portugal estava demasiado préximo de suas
colénias para ser plenamente europeu e, perante essas, estava demasiado longe da
Europa para poder ser um colonizador consequente” (Santos, 2001). A cultura de
fronteira se opde as tradigdes autocentradas de cardter provinciano.

Mas nem tudo sio flores no matriarcado de Pindorama. Oswald jd apontava os riscos
de uma baixa antropofagia ( “aglomerada nos pecados de ceticismo — a inveja, a usura,
acaltinia, 0 assassinato”). Algo que o antropélogo Eduardo Viveiros de Castro (2018)
vai associar a importagio mimética, a ago predatc')ria dos mercados sobre imagindrios
e reservas territoriais (4reas de prote¢io ambiental, territrios indigenas e quilombolas),

3 Campos, A. (1993). Alvaro de Campos - Livro de Versos. Fernando Pessoa. Estampa.
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uma mentalidade colonial que ainda d4 as cartas nos sistemas econdmicos. S3o desses
lugares que nascem contemporaneamente as insurgéncias. O bdrbaro tecnologizado, o
indl’gena roteirista e diretor de cinema, que a0 pensar sua cultura nos langa no cerne da
crise do antropoceno, instaurando novas ontologias e possibilidades. “Nunca fomos
catequizados. Fizemos foi o carnaval.” (Andrade, 2011, p. 30).

A relagio entre tecnologia, artes e pensamento critico traz para o contempo-
rineo a forca filoséfica do manifesto de Oswald, sobretudo diante de novas formas
de colonialismo que se ddo na concentragio de poder nas grandes plataformas
transnacionais, na falta de transparéncia no uso de dados pessoais, nos algoritmos
que fornecem mais do que carddpios, sendo capazes de prever a agio dos usudrios
(Beiguelman, 2021). Mas seguindo as pistas de Michel Foucault (1979), a melhor
forma de ver como o poder opera ¢ olhar as resisténcias.

O filésofo chinés Yuk Hui (2021) chama atengio para o conceito de tecnodiver-
sidade, em oposi¢do 4 nova forma de colonizagio da globalizagio tecnoldgica. Hui
utiliza como fundamento conceitual a virada antropoldgica de pensadores como
os brasileiros Eduardo Viveiros de Castro, Bruno Latour e Philippe Descola que
preconizam a valorizagio de ontologias outras para além do racionalismo ocidental.
E propde ir além da critica pds-colonial na busca da valorizagio da diversidade,
“todas as culturas nio europeias deveriam sistematizar as proprias cosmotécnicas
e histSrias dessas cosmotéenicas.” (Hui, 2021, p. 42). Impossivel nio pensar no
gesto inaugural do cinema brasileiro de Humberto Mauro, em Cataguases, no
mesmo perfodo em que Oswald escrevia o seu manifesto, elaborando sua linguagem
sintetizada no aforismo “cinema é cachoeira”.

Ao invés da dominagio, a colaboragio, as conexdes improvaveis. A busca de
uma empatia da percepgio da alteridade para a fuga dos individualismos. O que
define hoje os espagos de resisténcia nos territérios indigenas ¢ também a terra e
o alimento compartilhado, uma vivéncia comunitdria com base nos afetos. Uma
antropofagia dos saberes no tempo e espago que pensa o sujeito coletivo como
resisténcia no lugar do individualismo, competi¢io e consumismo, legados da
crise do antropoceno. Nio se trata da idealizagio tardia e ingénua do bom selva-
gem, mas do reconhecimento de novas ontologias, outras formas de produgio e
circulagio, refazendo as antigas dicotomias entre metrépole e coldnia, periferia e
centro. “Morte e vida das hipéteses. Da equagio eu parte do Kosmos a0 axioma
Kosmos parte do eu” (Andrade, 2011, p. 29).

A antropofagia ressigniﬁcada pode ser uma experiéncia de um terceiro lugar
entre mim e o outro, aplicada as subjetividades e aos didlogos interculturais. O
ano de 2022 marcou o centendrio da Semana de Arte Moderna de Sio Paulo, um
convite a olhar, de forma critica, a experiéncia da modernidade e buscar, na chave
antropofigica, novas experiéncias e sensibilidades. A literatura e o audiovisual
contemporaneos, como espagos de produgio de imagindrios, de novos olhares
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sobre o passado, da busca de novas cartografias espirituais, espagos heterotdpicos.
Essa é Alma que tateamos.

O livro foi organizado entre 2022 e 2024 e retine um conjunto de 14 textos entre
ensaios e entrevistas. O ensaio que dd inicio a primeira parte do livro, Antropo-
fagia & Tropicilia, foi escrito por Gilberto Gil por ocasido de uma conferéncia
realizada na Academia Brasileira de Letras, em abril de 2022, dentro do ciclo “Brasil
Moderno”. O grande compositor popular, musico, ex Ministro da Cultura do
Brasil, percorre os anos de sua formagio na Bahia natal, com referéncias da musica,
poesia, artes pldsticas que deram régua e compasso para o desenvolvimento do
movimento tropicalista, liderado por ele e Caetano Veloso. A vivéncia territorial
da cultura popular nordestina, as antenas que captam os movimentos libertdrios
da juventude ocidental no pés-guerra resultam na revisitagdo ao conceito de
antropofagia Oswaldiano, a medida para o que estava por vir. O tropicalismo foi
uma neoantropofagia, como lembra Gilberto Gil, a partir de uma frase de Caetano
Veloso. Ao percorrer esse mosaico de referéncias, Gil cartografa, em seu ensaio, a
génese do movimento. “A modernidade passaria a ser para mim, dali por diante,
uma enormidade, uma sucuri do comprimento do didmetro da terra”, escreve.

O texto seguinte, Antropofagias para além da brasilidade, ¢ de autoria do
renomado jornalista, escritor e membro fundador na Unido dos Escritores Angolanos
Jodo Melo. Melo propée um olhar estrangeiro, africano, afastado por um século,
para pensar de forma critica o que nomeia como duas interessantes e produtivas
contradi¢des do manifesto antropéfago de Oswald de Andrade. Em primeiro lugar,
arelagio de descendéncia do autor com os chamados filhos da civilizagio europeia
e, em segundo, a afirmagio de que apenas as elites foram capazes de realizar a “antro-
pofagia carnal”. Longe de querer tragar uma andlise depreciativa de Oswald ou de
seu manifesto, o olhar de Joio Melo se prop6e a mostrar como, mesmo depois de
um século, ele mantém o seu potencial produtivo, contribuindo para promover
estratégias de luta politica, econdmica, social e cultural voltadas para a construgio
de uma sociedade plural. O texto conta ainda com outras duas sessoes: “O Brasil
nosso irmio” e “Antropofagia e apropriagio cultural”.

Na sequéncia, Ronaldo Werneck, em ensaio nomeado Cataguases modernista,
jornalista, critico e poeta conduz-nos i sua cidade natal — Cataguases, situada em
Minas Gerais — onde surge o cinema pioneiro de Humberto Mauro e a revista lite-
réria Verde, em 1927, principal desdobramento do modernismo paulista de 1922 no
interior do pais. O pioneirismo de Humberto Mauro no cinema e seu talento com a
produgio de imagens, vinda de sua experiéncia com a fotografia, sio para Werneck
0s motivos iniciais que elevaram Cataguases a essa experiéncia modernista nos anos



26 Pedro Varoni, Jorge Carrega, Vanice Sargentini e Daniel Marinho Laks

de 1920 e seguintes. L4 foram filmadas curtas e longas-metragens que sio detalha-
damente descritas por esse filho da cidade, que embora estivesse por longo tempo
distante, acompanhou cuidadosamente o movimento modernista que ali florescia.
Na atualidade, Werneck nos apresenta uma cidade “moderna, ousada e, as vezes até
mesmo petulante” que veio a se transformar em cidade-locagio, set de filmagens de
vérias produgtes recentes sob o selo do Polo Audiovisual da Zona da Mata.

Em Olbares contemporineos sobre a historia: relagoes entre Brasil e Por-
tugal a partir do filme “As orfis da Rainba” foi retextualizado o frutifero
encontro entre Jorge Carrega, Pedro Varoni, Elza Cataldo e Miguel Pinheiro. Elza
Cataldo gentilmente detalhou as etapas de pesquisa e produgio do filme As drfis
da Rainba, na ocasido, ainda em fase de lancamento: “E uma bistdria que se passa
durante a chegada da inquisigio ao Brasil, por volta de 1591, versando sobre trés
LYINAS POYTUGUESAS que Vieram para cd a contragosto, a mando da rainba, e ao decorrer
da narrativa, vamos entendendo a razdo delas terem sido enviadas para cd”. No
encontro esteve presente também o ator, documentarista e fotégrafo portugués,
Miguel Pinheiro, que contribuiu na produgio do filme, com a diregdo dos atores
desenvolvimento da expressdo linguistica das personagens. O leitor encontra neste
texto uma conversa instigante sobre as relagdes entre Brasil e Portugal, tendo o
cinema como espago de criagio para contar histérias desconhecidas e ainda terd a
oportunidade de conhecer o intenso processo de pesquisa de quase dez anos que
resultou no filme As Orfis da Rainha.

O texto Fluxos migratorios e culturais entre o Brasil e Portugal na contem-
poraneidade: uma conversa com Luiz Rufffato e Jos¢ Barabhona, surge como
produto de uma das lives do Projeto ALMA que contou com a presenga do escritor
brasileiro Luiz Ruffato, do cineasta portugués José Barahona, além do jornalista
e professor da Universidade Federal de Sdo Carlos Pedro Varoni, do pesquisador
do Centro de Investigagio em Ciéncias da Comunicagio e Artes da Universidade
do Algarve Jorge Carrega e César Piva, diretor do Polo Audiovisual da Zona da
Mata. O trinsito do Brasil para Portugal é o tema do premiado romance “Estive
em Lisboa e lembrei de vocé”, de Luiz Rufato. Barahona, diretor da adaptagio do
livro para o cinema, viveu também uma experiéncia de migra¢ao quando morou
por algum tempo no Brasil. Os temas apresentados no texto centram-se na rela-
¢do entre as diferentes linguagens artisticas, literdria e cinematogrifica, os fluxos
migratdrios entre os dois paises e o contexto politico presente no Brasil em 2022,
momento quando ocorreu a conversa.

O editor e produtor audiovisual, Charles Bicalho, detalha sua experiéncia com
0 povo Maxacali, etnia indigena de Minas Gerais, no capitulo Antropofagias
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tecnoldgicas: a cultura andiovisual dos Maxakali. A entrevista, conduzida
por Cldudio Santos Rodrigues e Jorge Carrega, explora a metodologia de trabalho
de Bicalho que resultou na publicagio de 10 livros, com tradugdes de cantos e
histérias tradicionais da etnia, além de curtas metragens e filmes de animagio. Os
ultimos trabalhos retratam os principais mitos dessa etnia, utilizando a linguagem
daanimagio e sio dirigidos por cineastas indigenas. Charles Bicalho era um jovem
estudante de graduagio, nos anos 1990, quando se interessou pela cultura Maxa-
cali. Ele conta que sdo 2.000 individuos vivendo em 5 territérios diferentes, em
Minas Gerais. Falam a propria h’ngua € preservam a cultura tradicional e os rituais
dos antepassados. A cultura Maxacali, nos lembra Bicalho, é multimidiitica, com
suas dangas, cantos e culindria. O acesso as tecnologias de produgio audiovisual e
editorial permite fortalecer essas tradi¢bes culturais, como é possivel ver no trabalho
dos cineastas da etnia, entre os quais se destacam Sueli e Sénia Maxacali.

O texto 4 propdsito do aniversirio de Ernesto de Sousa (1921-1988) é o
resultado de uma conversa entre as professoras e pesquisadoras Isabel Nogueira
e Ana Isabel Soares. Ernesto de Sousa foi um multiartista portugués defensor de
uma expressao experimental e livre, que se relacionou com diferentes vanguardas
artisticas, tanto da primeira quanto da segunda metade do século XX. Nesse senti-
do, Ernesto de Sousa, para ambas as pesquisadoras, ¢ um grande representante do
espirito da modernidade e do Modernismo, por conta de seus multiplos e insacid-
veis interesses, da sua dedicagio a diversas formas de arte, pelo seu exercicio tanto
do papel de artista quanto de critico, avangando assim precisamente para testar
as novidades. O texto aborda também a relagio de Ernesto de Sousa com a longa
ditadura salazarista, também artisticamente reaciondria e de tendéncia ruralizante
que, por defini¢io, tende a uma recusa aos ideais da modernidade.

O capitulo Fragmentos — Existe um Filme que carrego comigo ¢ uma
entrevista instigante do cineasta cearense Leonardo Moura Mateus. A conversa,
conduzida pelas investigadoras Mir{fam Tavares e Patricia Dourado, percorre os
processos de criagdo e os modos de produgio de um tipo de cinema revelador de
novos e multiplos olhares sobre a experiéncia contemporinea. Moura Mateus
reconstitui as etapas de sua formagio, a infincia e a adolescéncia em Fortaleza,
falada importancia do teatro nesse processo € de como a técnica da composi¢ao
em tempo real, de Jodo Fiadeiro, foi um acontecimento decisivo na sua trajetdria.
O jovem cineasta refor¢a sua preferéncia pela banalidade e pelas narrativas sem
grandes finalidades e descreve seu método de trabalho original, principalmente
pelo modo como cuida de diferentes filmes simultaneamente. “Existe um filme
que carrego comigo, mas nio sei se ele existird um dia.” O tema das politicas
publicas e mudangas nas rotinas de produgio também foi debatido no encon-
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tro. Para Moura Mateus, o cinema é uma prética em que as etapas de criagio,
produgio e realizagio sdo indissocidveis.

O texto que fecha a primeira parte do livro ¢ escrito por Ruy Sardinha e denomi-
na-se Deglutindo modernidades: Oswald de Andrade e a reabilitagio do
gosto. Discute como o ‘gosto’, mais especificamente no sentido de ‘paladar’, esteve
fortemente presente na formagio e desenvolvimento do Modernismo, nio sé pela
vertente da nogio de antropofagia que levava essa nogio ao ‘deglutir o outro’, mas
também pela nogdo de degustar os pratos de outras culturas, das culturas origindrias
e da jungio dessas duas (“capaz de juntar caviar com vatapd”), fundando outros
saberes. Ruy Sardinha guia-se pelo livro 4 arte de devorar o mundo: as aventuras
gastrondmicas de Oswald de Andrade, do historiador Rud4 K. de Andrade, langado
em 2021. Seguindo a trilha de Rud4, o autor dispde-se a pensar o legado de alguns
representantes do movimento modernista paulistano e refletir sobre a formagio
e encerramento de um ciclo histdrico no qual estd envolvida a culindria brasileira.

Na segunda parte do livro, pode-se conferir alguns artigos de pesquisadores que
por diferentes abordagens discutem o tema do Modernismo, explorando as veias
desse movimento na contemporaneidade. O artigo Comer o entorno, mastigar
o artificio: Relatos (Implicados) sobre uma fic¢do viva, de Mirian Tavares
e Patricia Dourado, retoma o espago da cozinha como local de poténcia, onde as
conversas podem ser brandas e com cheiro, para pensar um modo de fazer acadé-
mico/erudito que procura implicar—se. Nesse sentido, as autoras apresentam-se de
maneira frontal, trazendo questdes préprias para pensar o processo de criagio do
cineasta Leonardo Moura Mateus e do ator Mauro Soares. O texto se divide em
duas partes, na primeira, trazem a relagio com o entorno como matéria para os
artistas em questdo, abordando a ideia de vazio e perda como partes integrantes do
processo. A segunda parte debruga-se sobre o artificio na pritica de ambos e sua
fungio na obra e no projeto poético de Moura Mateus para chegar a uma discussio
sobre a possibilidade de uma ficgio viva.

A singularidade do modernismo em Cataguases, cidade da zona da mata de Minas
Gerais, ¢ retomada, em artigo dos pesquisadores Andrea Vicente Toledo Abreu e
Cléudio Santos Rodrigues, A revista é verde, o cinema é cachoeira e Cataguases
é antropofigica. Os autores partem do modernismo brasileiro nos grandes cen-
tros urbanos para realgar a genialidade de Humberto Mauro, referéncia no cinema
autoral brasileiro, nas primeiras décadas do século passado. Artista que promoveu
uma “antropofagia das técnicas e das narrativas do século passado”, criando histdrias
em meio as belas paisagens do interior de Minas. O reconhecido pioneirismo de
Humberto Mauro no cinema brasileiro se d4 em paralelo com a eclosio de jovens
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poetas do movimento verde, criadores de uma estética e temdtica modernista no
calor dos acontecimentos da segunda década do século passado. Uma terceira fase do
modernismo na cidade é o conjunto arquiteténico, com obras de Oscar Niemeyer,
financiadas pela elite industrial local. Essa memdria opera como sentido no presente,
a partir da criagio do Polo Audiovisual da Zona da Mata e o modo como incrementa,
no século XXI, um arranjo produtivo local em torno do audiovisual.

Em A contribuigio do movimento modernista para a divulgagio do roman-
ceiro no Brasil, Bruno de Carvalho Belmonte traca uma reflexdo sobre o moder-
nismo paulista, principalmente em torno da figura de Mério de Andrade, como
investimento em uma redescoberta do Brasil. Mdrio de Andrade, além da produgio
literdria, expandiu 0s seus interesses aos estudos sociais, produzindo extensas
investigagoes sobre a cultura popular brasileira e, com isso, contribuindo para o
alargamento dos estudos folcldricos e etnogrificos. As inovagées, tanto do ponto
de vista tedrico quanto técnico, tiveram grande relevincia no trabalho de edi¢io da
literatura de tradi¢do oral no pais, em especial no que diz respeito ao romanceiro
tradicional, que o texto de Bruno de Carvalho Belmonte confere maior destaque.
Assim, a vertente do movimento modernista representada por Mirio de Andrade
produziu um novo paradigma para se pensar a cultura popular brasileira, afastan-
do-se da hegemonia positivista presente até o inicio do século XX e dos trabalhos
folcléricos de predominio de coleta de feitio irregular e puramente descritivos.

Na sequéncia, no artigo Intolerincia linguistica entre “o bom negro e o bom
branco da nagio brasileira, Jocenilson Ribeiro propoe-se a refletir sobre o
imagindrio de norma culta do portugués contra outras variedades e usos da lingua
portuguesa falada no Brasil que estd na base do discurso da intolerincia linguistica,
no caso compreendida pelo autor como uma forma de glotofobia indigena. Sem
se descuidar da relagio da lingua com o modernismo, o autor discute a nogio de
intolerincia linguistica articulada a outras formas de nomeagio desse processo e
problematiza a questio da ordem do discurso sobre as linguas e a alteridade. Para
isso, volta-se & pergunta sobre ‘qual foi o lugar do “bom negro” e do “bom bran-
co” da nagio brasileira’ de que tratou o escritor e poeta Oswald de Andrade em
Pronominais, publicado em 1925. Com uma abordagem de anilise do discurso,
analisa, por fim, o sintagma “lingua de indio” como um problema de desvio da
norma tradicional da lingua do colonizador.

A investigadora Sara Vitorino Fernandez, em Carlos Porfirio — futurista,
cineasta, dinamizador cultural... e tudo!, recupera a figura de Carlos Porfirio,
importante impulsionador de uma elite cultural e artistica do Algarve no cendrio
modernista dos inicios do século XX em Portugal. Porfirio, além de companheiro
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de grandes figuras do movimento do Orpheu, como Almada Negreiros e Santa
Rita Pintor, foi um artista pldstico algarvio dedicado 4 pintura e ao cinema, um
dos principais dinamizadores culturais do sul de Portugal e serviu como motor
para a publicagio do importante periédico modernista “Portugal Futurista”, no
qual desempenhou o papel de diretor da revista. Assim, o artigo de Sara Vitorino
Fernandez soma-se a importantes trabalhos académicos recentes, como os de Fer-
nando Rosa Dias (2019), Luis Lyster Franco (2019), Luis Gameiro (2019), além
da investigacio empreendida por Jodo Macdonald (2019) sobre Carlos Porfirio, o
seu papel de diretor da revista Portugal Futurista e a relagdo com Santa Rita Pintor,
figura tutelar do Futurismo em Portugal. Esses trabalhos, em conjunto com exposi-
¢Oes centradas na produgio pictérica de Porfirio, tém sido fulcrais na recuperagio
e difusdo de suas agbes e importancia para o movimento modernista portugués.

A proposta deste e-book, resultante do projeto ALMA, pretendeu utilizar a
metdfora antropofigica para discutir as relagdes culturais entre Brasil e Portugal a
partir da literatura e do audiovisual. Didlogos e influéncias reciprocas, similitudes
e diferencas. A perspectiva adotada considerou os aspectos politicos, antropoldgi-
cos, sociais e histdricos que ensejam essas relagdes. Chegou—se, assim, a um duplo
movimento: pensar no tempo histdrico o lugar da literatura e do audiovisual e
como essas manifestagdes do campo artistico refletiram relagdes mais profundas
entre os dois pafses. A antropofagia, ainda uma vez mais, como mediagio cultural,
mistura de linguagens e temporalidades.

Pedro Varoni

Jorge Carrega

Vanice Sargentini
Daniel Marinho Laks

Julho de 2024
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Parte 1. Ensaios e entrevistas






Antropofagia & Tropicalia'

Gilberto Gil

Eu vi

Para que se possa compreender, para que eu mesmo possa compreender melhor a
minha conversio ou adesdo ao credo modernista, ¢ preciso retroceder a aspectos
mais pretéritos, mais primdrios daminha formagio como artista de musica popular.

A década de 40, momento em que o pafs acessa o patamar inicial da cultura
de massas no p6s II Guerra, com os primeiros reflexos mais visiveis, entre nds, das
grandes inovagdes do século, como o telégrafo, o telefone, o fondgrafo, o cinema
e o radio, é quando se forja, dentro desse ambiente possibilitado pela eletricidade
e a eletronica, o que se pode chamar de “o artista moderno de musica popular”,
um fendmeno s6 possivel pela formagio de uma sociedade populosamente ampla,
concentrada nas grandes cidades cortadas por meios de transporte urbano mais
ligeiros e mais abrangentes como os automdveis, os bondes e os 6nibus; e aglo-
merag¢des humanas interconectadas por meios mais dgeis de comunicagio entre
as casas, as pessoas, os espagos publicos, tudo isso se estendendo e se expandindo
através de uma inter-urbanidade finalmente conseguida através das novas estradas
férreas e rodovidrias, das navegagdes costeiras e transocednicas, das linhas aéreas
intensificando intercimbios de toda natureza entre cidades como Rio, Sdo Paulo,

' O texto Antropofagia e Tropicdlia, gentilmente cedido pelo artista e ex Ministro da Cultura do
Brasil, Gilberto Gil, é a transcri¢io de uma conferéncia realizada na Academia Brasileira de Letras,
em 14/04/2022, em comemoragio do centendrio da Semana de Arte Moderna de Sdo Paulo. A
integra da conferéncia estd disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=fdWFmIQs7V4
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Paris e Nova York; entre outras capitais € 0 nosso interior do pafs, um pais que
comega a se falar com intensidade e velocidade inauditas. Dentre esses falares
novos, a musica popular.

Assim, além dos artistas surgidos nos anos 20 e 30, limitados a publicos restritos
e a formas reduzidas de acesso a esses publicos surgem, agora, os grande cantores e
cantoras de rédio, os grandes musicos, seus discos amplamente popularizados, seus
circuitos nacionais facilitados, sua presenga mil vezes amplificada nas audiéncias
em todo o territério nacional.

Crianga, vivendo entre uma pequena cidade do interior da Bahia e a capital,
Salvador, com uma nitida inclinagio para a musica logo muito cedo manifestada, ¢
nesse environment que vao germinar os embrides de um talento e uma paixdo. Me
apaixono por Luiz Gonzaga; por Caymmi; pelas cantoras da Rddio Nacional; pelos
Anjos do Inferno, pelo Bando da Lua, pelo Quatro Ases e um Coringa, pelo Trio
Irakitan e outros conjuntos vocais; pela Orquestra de Severino Araujo; pela brejeirice
de Inezita Barroso; pelo cavaquinho de Valdir de Azevedo e 0 bandolim de Jacd; pelo
canto aveludado de Orlando Silva; pelo violdo de Codé e a guitarra elétrica de Jodo
da Matanga nas noites da cidade da Bahia; pelo samba-blues de Batatinha, o trio
elétrico de Dodd e Osmar e a pulsagio méntrica dos Filhos de Ghandi. Ougo com
indisfargdvel prazer as orquestras dangantes americanas e cubanas (Sonora Matansera,
era a mais popular entre nds); os cantos de exceléncia de Yma Sumac e Lucho Gatica;
os boleros de Gregorio Barrios; os fados de Amélia Rodrigues; os corridos portugue-
ses e 0s pasodobles espanhdis; os chansoniers e os acordeonistas franceses; a musica
ligeira italiana (Domenico Modugno); Glenn Miller e Count Basie, Elvis Presley e
Harry Belafonte; a pléiade de cantoras jovens e maduras, intérpretes dos emergentes
compositores dos géneros populares, tanto as brasileiras quanto as americanas sio
uma novidade auspiciosa para as audiéncias em surgimento.

Eu, adolescente, vivo imerso nesse fascinante aqudrio de sonoridades comuns
e familiares aquela gente da comunidade; uma espécie de “musica ambiente” em
que reverberam, o tempo todo, as vozes marcantes dos intérpretes atuais (Nelson
Gongalves, Cauby Peixoto, Angela Maria).

Até que chega 0 tempo de apreciar uma musica nova, mais intrigante, mais
surpreendente, mais instigante, “une outre musique”, uma “musica além”, uma
musica “nova goma de mascar”, nova textura, novo sabor.

E acho que isso comega com Jodo Gilberto, o agente mais préximo pelo samba
e pela fala, de uma outra maneira de enxergar o som, de mastigar a musica.

E isso vai dar, l4 na frente, nos Beatles, em Miles Davis e em Jimi Hendrix.
E quando se faz necessdrio resenhar e catalogar os momentos, os fragmentos, os
microelementos com que a modernidade foi como que se insinuando, se deposi-
tando em minha sensibilidade, estabelecendo as condigdes para um novo sopro
de criatividade, um novo campo de cultivo de sementes intrigantes e curiosas
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que juntavam 4 musica campesina dos violeiros e das bandas cabagais da infincia
interiorana a audi¢io, na pés-adolescéncia em Salvador, da musica atonal, serial,
dodecafdnica, das vanguardas européias e americanas oferecida nas programagoes
dos Semindrios de Musica da Universidade Federal da Bahia (UFBA) - Stockhau-
sen, Pierre Boulez, John Cage, Eric Sati, David Tudor e tantos mais — solenemente
apresentados aquelas platéias jovens mesmerizadas diante da circunspecta figura do
inesquecivel maestro alemio Koellreutter, regente-oficiante daqueles memoréveis
concertos no salio nobre da Reitoria (ele que havia sido professor de Tom Jobim
e Moacir Santos, entre outros, na sua passagem pelo Rio).

A essa resenha dos tempos de iniciagio na modernidade musical na Bahia,
somaram-se, logo em seguida, as experiéncias, o frescor do convivio, jano Rioe
em Sio Paulo, com as poesia de Joio Cabral, Bandeira, Jorge de Lima, Drumond;
as literaturas de Camus, Ezra Pound, James Joyce, Proust, Dostoievsky, Jorge
Mautner, Paulo Leminski, José Agripino de Paula; a aproximagio com o rigoroso
trabalho poético-ensaistico dos irmaos Campos, Augusto e Haroldo; as vanguardas
provocadoras de Rogério Duprat, Julio Medaglia, Damiano Cozzella, Sandino
O’Haggen, Gilberto Mendes e tantos outros formados no ambiente da musica de
concerto, eles que, a0 lado dos Mutantes, Made in Brazil e toda a meninada rock
de Sdo Paulo formavam um contingente expressivo de mentes voltadas as tarefas
de fustigar e desafiar o status quo.

E toda a turma das artes pldsticas modernas, das Lygias, Clark e Papi e Hélio
Oiticica, e 0s ainda meninos Antdnio Peticov, Antdnio Dias, Rubens Gerchman,
Roberto Aguilar e outros.

O teatro aberto a experimentagoes detodoo tipo encontrava em jovens dire-
tores e atores um impulso renovador. O Arena em Sdo Paulo, o Opinido no Rio,
O dos Novos em Salvador, o Popular do Nordeste em Recife, teatros emergentes
— o Teatro Oficina com Z¢ Celso e sua magnética trupe completaria 0 conjunto.

Na viagem a Pernambuco para o langamento do meu primeiro LP, Louvagio,
em 1966, encontro-me com a Banda de Pifaros de Caruaru, conjunto musical
formado por flautas de taquara de fabricagdo artesanal e instrumentos regionais
de percussio, com um repertdrio de pequenas pegas compostas para entreter as
comunidades de trabalhadores da regido, numa manifestagio musical até entdo
inédita para meus ouvidos educados para uma escuta de musica urbana, digamos,
mais refinada ou mais comum. Aquele choque de emanagdes teltricas e simplici-
dade campesina viria logo depois, na minha volta ao sul, reverberar no meu intimo
receptivo junto com as impressoes deixadas pelo disco Sgz. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band recém-langado pelos quatro rapazes de Liverpool. De volta a Sampa eu me
encontrava diante de um sentimento de emergéncia. Emergia ali naquele encontro
entre a tradi¢io medievalesca dos pifaros e a vanguarda popular contemporinea
dos Beatles um impulso de aproximagio irrecusdvel entre aquelas manifestagoes



38 Gilberto Gil

em todos os sentidos extremas: sim, os extremos se tocam. E tocavam em mim
aquelas duas bandas tdo dispares, tio distantes no tempo e no espago, ainda assim,
amalgamadas numa estranha e insinuante complementaridade. Aquilo tudo me
assaltava e me inflamava o pensamento sobre o trabalho de atualizagio da musica
popular entre nds, tarefa 3 qual eu acreditava que a minha geragio teria o dever de
se dedicar. Pelo menos, parte dela. E foi o que me impulsionou ali.

Convoquei virios colegas arefletir e esbogar um projeto de moderniza¢io da
nossa cangio popular. Alguns se sensibilizaram e com eles comegamos os rascunhos
daquele movimento que viria a ser chamado de Tropicalismo.

Tropicz’tlia — Caetano viria a saber logo em seguida — era o nome de uma
instalagdo de Hélio Oiticica e os pressupostos estéticos gerais daquela iniciativa
remetiam a tudo quejd houvera resultado antes na Semana de 1922 e o seu apos:
Oswald, Mirio, Tarsila e os modernistas de entdo; e o eco daquele barulho das
vanguardas paulistas e cariocas dos anos 1960 com quem comegdvamos a conviver
foi como o eco de um estampido.

Acredito tenha sido esse o instante em que convergem de forma mais evidente
os conceitos de Antropofagia e Tropicalismo que se espelham aqui no titulo deste
encontro.

Aqueles colegas convertidos da minha geragio estavam prontos para um
empreendimento atualizado com a musica popular estendida que os novos tempos
propunham e estimulavam. O Tropicalismo conseguia reconhecer os seus préprios
ingredientes antropofégicos que o aproximavam de tudo aquilo que marcara
os pioneiros de 1922, assumindo o seu legado e buscando avangar na dire¢io
daquilo que Caetano veio a chamar de “linha evolutiva”. Possuidores de parcos e
rudimentares recursos técnicos, mas cheios de sonho visiondrio, nos jogamos na
aventura reformadora.

Nasequéncia de Domingo no Parque e Alegria, alegria veio o disco Tropicdlia
ou Panis et Circensis, uma espécie de manifesto do movimento que entao se iniciava.
Todos aqueles que se juntaram para o empreendimento estavam ciosos dos seus
propdsitos e, em diferentes niveis, engajados naquele projeto.

Eu, apesar do déficit de competéncia técnica (ndo dominava o manejo do
ferramental exigido para produzir uma musica de tal envergadura), supria as
minhas limitagc‘)es com um entusiasmo que me proporcionava acesso a intuigoes
e z'mz;gbts, visées e descortinos poéticos e musicais que me impulsionavam ea
meus companheiros, principalmente 0s parceiros diretos, Torquato Neto e ].C.
Capinan rumo 2o arrojo, a0 novo arranque requerido no uso das palavras e dos
sons. Ambos poetas, como eu e Caetano, forjados na forja nordestina e tempera-
dos pela urbanidade soteropolitana representavam a parcela da heranca regional
que daria as nossas novas cangdes o gosto, por um lado sertanejo e por outro lado
citadino-litorineo quea renovada arquitetura poética exigia. Escreveram poemas
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como Geléia Geral (expressio que Torquato tomou emprestado de Décio Pgnatari),
Miserere Nobis e Soy loco por ti América (Capinan homenageando Che Guevara
por ocasido da sua morte), poemas que eu musiquei com a mesma verve hibridada:
um tanto musica de raiz catingueira, um tanto musica urbana contemporanea de
sotaque internacional. A competéncia autossuficiente dos musicos de orquestra
como Duprat e Medaglia e a casualidade contagiante dos Mutantes asseguravam
0 suporte mais que animador para que descartdssemos nossa inibi¢io e nos lan-
¢dssemos ao trabalho com alegria e confianga. Eu fui, no curto espago de tempo,
aprendendo a lidar com aquela nova seméntica da musica e da poesia e com a
inspiragio inestimédvel de Caetano (ele escreveu comigo cangbes como Panis et
circenses, No dia em que en vim embora, Eles, Lindonéia, Batmacumba), cangoes
que corroboravam o significado do lirismo transfigurado com que eu deveria seguir
adiante como criador do meu tempo.

Eu nunca mais fui o mesmo artesio zaive com que me apresentara para
aqueles desafiadores experimentos tropicalistas. Safa dali com as garras afiadas para
destrinchar as entranhas das presas abatidas nas grandes cagadas pés-modernas
que viriam em seguida (vem-me 4 mente, por exemplo, o disco Expresso 2222 que
realizei ao voltar do exilio em 1972 em que, j4 mais familiarizado com o repertério
tecnoldgico e estilistico do pop-rock e mais fluente nos riffs e batidas com a guitarra
elétrica que trouxera de Londres, pude finalmente me considerar iniciado nos
misteres de um band-leader de fato, na acepgio pés-moderna da palavra: pleno
de uma nova poténcia, conscio de um novo saber, pronto para viver a dimensio
trigica da complexidade dos novos tempos. Sim, eu houvera caido em tentagio.
A modernidade passaria a ser para mim, dali por diante, uma enormidade, uma
sucuri do comprimento do didmetro da terra.

Todo um desejo de aprofundar as relages entre a autenticidade romantica
brasileira e o delirio psicodélico das modelagens da juventude euroamericana
estava ali finalmente materializado naquela paisagem sonica universal que eu agora
era capaz de descortinar e redesenhar (como se ao lado dos estudios de gravagio
daqueles dias estivessem ali com seus pincéis e cinzéis um Picasso ou um Dali). As
deficiéncias técnicas de entdo, de uma certa forma facilitaram o fortalecimento
do espirito inovador (“ensinai-me, oh pai, o que eu ainda nio sei”), do instinto
visiondrio e da busca voluptuosa de algo diferente.

Nego-me a folclorizar o meu subdesenvolvimento para compensar as dificuldades técnicas.
(Caetano Veloso em Bar, 1968, p. 167)

A Antropofagia do Oswald se manifestava no anseio de transformar e trans-
figurar aquele novo corpo cultural que necessitava pelo menos de outras pernas e
bragos — que a cabeca jd era outra.
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Foi um tempo de mutag¢io — pode-se imaginar quio inspirador era ter ali ao
nosso lado aquela fada da Vila Mariana, Rita Lee e os dois irmios duendes da Lapa,
Sérgio e Arnaldo Batista!

Outros viram daqui

Hélio Oiticica, em artigo para o Correio da Manhi, setembro de 1968, comentando
nossa performance numa das apresentagdes de um festival:

Caetano e Gil, os Mutantes, Duprat, Tom Z¢, modificam estruturas, criam novas estruturas,
sua experiéncia ¢ calcada numa modificagio a longo prazo, nio se reduz a apresentagdes de
chegar, cantar, e pronto, voltar pra casa e dormir sossegado... depois de tomar uns whiskys.
(Oiticica, 1968, s.p.)

E acrescenta ainda:

Gil parece cantar e compor com todo seu corpo, sua garganta ¢ de fera, num cantoforte
que se relaciona com o dos cantadores nordestinos, incisivo, sem meios tons: sua apre-
sentagdo foi um momento de gléria, contido e sem heroismo aparente, certo do que
fazia, enquanto a vaia fascista comia. A obra de Gil merece, urgentemente, um estudo
detalhado, profundo... pois realiza nela uma sintese de praticamente todos os ritmos
universais, como que os arrancando pela raiz de suas origens, do fundo dos sons, da terra,

do suor dos ritos. (zbidem, s.p.)

Em 1968, no artigo Viva a Bahia-ia-ia, Augusto de Campos jd apon-
tava na invengio tropicalista tudo aquilo que hoje deslumbra os jornalistas
norteamericanos: as estratégias de montagem e justaposi¢ao; a presenga da
musica aleatéria e concreta; o parentesco com a pop art e com a “bricolage”
de Lévi-Strauss (Campos, 1974). A estada de Hans Joachim Koellreutter na
Bahia, no final dos anos 50, e o encontro dos baianos-futuros-tropicalistas
com os paulistanos da Musica Nova possibilitaram que os procedimentos
eletroacusticos e concretos que estio hoje na base da produgio do pop global
(ghetto tech, two step e todo o resto) fossem absorvidos pelas massas brasileiras
(que nunca mais esqueceram Alegria, alegria) com um sucesso que Revolution
n? 9 dos Beatles nunca tentou conquistar — e que s6 se estabeleceu em disco
no rock alemio (feito por alunos de Karlheinz Stockhausen, como também o
foram Rogério Duprat e Julio Medaglia, os mais conhecidos arranjadores dos
discos tropicalistas no inicio dos anos 70.

Hermano Vianna comentando sobre a reagdo estrangeira ao Tropicalismo:
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Os novos apologistas norteamericanos nio parecem perceber essa tensio que estd na
origem do Tropicalismo. Por isso merecem a reprimenda publicada em O Estado de Sao
Paulo — de Tom Z¢é: “Eles falam como se Oswald, sua antropofagia e o rock internacional
jd estivessem no 4mago de toda a tropicalidade, como a drvore na semente de Parménides.

Nio estavam”. (Vianna, 1999, s.p.)

Tom Z¢ é até mais contundente: o artigo de Gerald Marzorati (1999) na New
York Times Magazine, seria “coisa de estrangeiro, falando coisa do Brasil, esse tipo
de coisa na qual a gente se sente uma coisa”, além da “imposi¢io da palavra escrita
como meio privilegiado, que representa o brago do colonizador” (Vianna, 1999, s.p.).

Caetano iria se referir ao Tropicalismo como um neoantropofagismo.

Mas um reparo precisa ser feito 4 afirmagio de que o tropicalismo, como a bossa nova,
utilizou a informagio da modernidade musical na recriagdo, na renovagio, no dar-um-pas-
so-a-frente da musica popular brasileira: ¢ que ndo era apenas a informagio da modernidade
musical que ele trazia para a MPB mas a informagio da modernidade simplesmente: a
informagio da modernidade musical, poética, cinematogréfica, arquitetonica, pictdrica,
pldstica, filos6fica etc. Nesse contexto, a informagio da modernidade deve ser entendida
como a “desfolklorizagio” e “desprovincianizagio” da musica popular, isto ¢, como a sua
inser¢io no mundo histérico em que se desdobram as artes universais: nada menos do que

a proclamagio da sua maioridade. (Cicero, 2002, s.p.)

Outros viram de fora

“Um génio ‘provinciano’ criativo (os principais participantes eram provenientes
da Bahia) chocou-se e foi ativado, por assim dizer, pelas modernas experiéncias
urbanas da tecnologia e por uma ditadura de pretenses tecnocrdticas. Num
esforco ilimitado de revitalizar as artes brasileiras, o Tropicalismo construiu uma
estratégia neo—antropofégica de contraposi¢io € apropriagio”, comenta Bruce
Gilman (2002, s.p.).

Ainda Bruce Gilman, no mesmo artigo para a Brazzil Magazine, aponta:

A Tropicdlia foi o tltimo movimento cultural brasileiro significativo; foi um movimento
para acabar com todos os movimentos, e uma compreensio clara da realidade Brasileira. Nio
foi somente um movimento musical, mas um entendimento do movimento das artes que
se manifestaram nas esculturas, literatura, pintura, filme, teatro, poesia e artes pldsticas. O
nome surgiu de uma exibigio de arte ambiental em abril de 1967, “Tropicdlia”, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, realizada por Hélio Oiticica. Artistas que sonhavam

com uma nova estética para o Brasil e que lutavam para dissipar as absurdas imagens de
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fantasia do pafs trouxeram i tona assuntos como a mentalidade de consumo e o impacto
da midia de massas a0 mesmo tempo em que demandavam a destruigio da direita politica

e o conceito de um Brasil unicamente carioca. (Gilman, 2002, s.p.)

Ultimo movimento modernista e primeiro movimento pés—modernista, eu

diria, o Tropicalismo se instalou como um campo magnético de atragio de tudo

que se manifestava no jogo complexo dos polos positivo e negativo do poderoso

ima da realidade, ali naquela vaga fronteira passado/presente/futuro em que o
Tropicalismo se colocava.

No artigo acima citado Bruce Gilman (2002) interroga:

Como o tropicalismo perpetuou e tornou-se contorno fundamental de referéncia nos tratos
culturais brasileiros da atualidade? Por que esta conflagracio nas artes tem um impacto tio
intenso ainda hoje? Porque estes episédios musicais e teatrais tiveram significados to inflados
no final dos anos 602” Essas sdo questdes que tém motivado e ainda provocam criticas ao

fenémeno do Tropicalismo, especialmente nesta conjuntura temporal. (Gilman, 2002, s.p.)
E Gilman (2000) prossegue:

Num esforgo ilimitado de revitalizar as artes brasileiras, o Tropicalismo construiu uma
estratégia neoantropofigica de contraposigio e apropriagio [...]. Uma década apSs a poesia
concreta, Pelé e a Bossa Nova emergirem, surgiu o preladio espléndido conhecido como
Tropicilia ou Tropicalismo, um divisor de dguas na arte contemporénea brasileira, cuja
importéncia foi comparada 4 Semana de Arte Moderna de 1922, que langou o modernis-

mo. (tbidem, s.p.)
Ele segue especulando:

O trigésimo aniversdrio da aventura Tropicalista foi comemorado em 1998 com uma
série de eventos e meditagdes sobre o breve, todavia emblemdtico movimento. Discussoes
renovadas sobre a Tropicdlia ganharam forte impeto com a publicagio de Verdade Tropical
(1997), memorias variadas do cantor compositor Caetano Veloso, quase que unanimemente

considerado a principal voz do Tropicalismo (ibidem, s.p.)

Festividades Pablicas temdticas (Carnaval em Salvador, 1998) e eventos aca-

démicos nos trés continentes prestaram homenagem € exploraram ramiﬁcagc’)es

das ocorréncias do final dos anos 60, na musica, cinema e demais frentes que

constitufram o Tropicalismo. Marcos criteriosos de criticos relacionados (ex.
Augusto de Campos, Roberto Schwarz, Silviano Santiago, Alberto Vasconcelos,
Celso Favaretto) sio revisitados em novas delibera¢tes sobre a lenda e canoniza¢io
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de Caetano Veloso, a institucionalizagido dos momentos do tropicalismo, ou suas
reflexdes em tendéncias atuais, como o movimento mangue no Recife. O discurso
metafédrico e hibrido da musica no mangue beat, em particular, sio reminiscéncias
de experimentos em musica e desempenho no coragio da Tropicdlia. Esta produgio
Nordestina ¢ outra variante da Musica Popular brasileira (MPB) contemporinea
que mais uma vez estd nos palcos e exposta internacionalmente no final dos anos 90.

A propésito do empenho tropicalista Charles A. Perrone (2000) faz as seguintes
consideragdes:

Como simbolo da voracidade, a Antropofagia é a0 mesmo tempo metdfora, diagndstico
e terapia: metdfora orgénica, inspirada na cerimonia guerreira da imolagio pelos tupis do
inimigo valente apresado em combate, englobando tudo quanto deverfamos repudiar, assi-
milar e superar para a conquista de nossa autonomia intelectual; diagndstico da sociedade
brasileira como sociedade traumatizada pela repressio colonizadora que lhe condicionou o
crescimento... € terapia... contra 0s mecanismos sociais e politicos, os hdbitos intelectuais,
as manifestagGes literdrias e artisticas. Sob forma de ataque verbal, pela sitira e pela critica,
a terapéutica empregaria o mesmo instinto antropofigico outrora recalcado, entio liberado

numa catarse imagindria do espirito nacional. (Perrone, 2000, s.p.)
Prossegue Perrone (2000):

Veloso e Gil preferiram o nome Tropicdlia a Tropicalismo, porque o primeiro era diferencia-
do e ndo apresentava seu projeto simplesmente como outro ismo numa série de propostas
artisticas. Tal I6gica acompanha o grupo Noigandres de Sao Paulo, nos anos 50, que preferiu

0 termo poesia concreta a concretismo. (tbidem, s.p.)
E Perrone (2000) acrescenta:

No final da década, Augusto de Campos extrapolou ao proclamar: Desde Jodo Gilberto e
Tom Jobim, a musica popular deixou de ser um dado meramente retrospectivo, ou mais
ou menos folclérico, para se constituir num fato novo, vivo, ativo, da cultura brasileira,
participando da evolugio da poesia, das artes visuais, da arquitetura, das artes ditas eruditas,

em suma. (zbidem, s.p.)
Perrone (2000) vai em frente:

Ao acessar o impacto da Tropiclia, Liv Sovik comparou mudangas nas percepgoes anglo-Beatles,
especialmente com as misturas pop e cldssicas de Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, com
as realizagdes de Veloso e a rica fonte do trio de Rock os Mutantes: “os Beatles — sem tradigio

para essa mistura — conseguiram dignificar a musica popular de massas sem borrar as fronteiras,
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enquanto a Tropicélia conseguiu estabelecer a hibridagio erudito/massivo, escandalosa na época,

apoiada na hibridagio erudito/popular jd existente no Brasil”. (zbzdem, s.p.)

Para Sovik, este detalhamento do alto/baixo ilustra uma interpretagio insti-
gante da aventura tropicalista como pés-moderna.
Perrone pinga a observagio de Caetano (1997):

A idéia do canibalismo cultural servia-nos, aos tropicalistas, como uma luva. Estdvamos
“comendo” os Beatles e Jimi Hendrix. Nossas argumentagdes contra a atitude defensiva dos
nacionalistas encontravam aqui uma formulagio suscinta e exaustiva. Claro que passamos
a aplicd-la com largueza e intensidade, mas nio sem cuidado, e eu procurei, a cada passo,
repensar os termos em que a adotamos. Procurei também - e procuro agora — relé-la nos
textos originais, tendo em mente as obras que ela foi concebida para defender, no contex-
to em que tal poesia e tal poética surgiram. Nunca perdemos de vista, nem eu nem Gil,
as diferengas entre a experiéncia modernista dos anos 20 e nossos embates televisivos e
fonomecinicos dos anos 60. E, se Gil, com o passar dos anos, se retraiu na constatagio de
que as implicagoes “maiores” do movimento — e com isso Gil quer dizer suas correlagdes
com o que se deu em teatro, cinema, literatura e artes pldsticas — foram talvez fruto de
uma superintelectualizagdo, eu préprio desconfiei sempre do simplismo com que a idéia

de antropofagia, por nds popularizada, tendeu a ser invocada. (Veloso, 1997, pp. 430-431)
E Charles Perrone (2000) volta a considerar em seu ensaio:

As maiores rupturas através da histdria das artes no Brasil ocorrem nestes momentos quan-
do arelagio entre a metrépole e a coldnia é questionada num modelo radical em busca de
independéncia cultural. Um movimento pode ser entendido como “fundamental” neste
caso quando atualiza a tensio entre a identidade cultural brasileira e moderniza impulsos
pelo prisma da mudanga. Foi o que ocorreu com a antropofagia e a poesia concreta, e com

o movimento eclético do tropicalismo. (Perrone, 2000, s.p.)

Além disso, colocando a autenticidade aut6ctone em perspectiva relativa, o
tropicalismo, como a antropofagia e a poesia concreta, elaborou contramodelos
experimentais e iconocl4sticos, posicionamentos radicais em relagdo a expressoes
liricas convencionais, confronta¢io dos valores do establishment e reagdo 4 cultura
do imperialismo.

Perrone (2000) vai mais além:

Na medida em que existem homologias e paralelos de atividade e atitude entre o concretismo
e o tropicalismo, este tltimo, com seu préprio projeto de modernizagio, participa ainda da

construgio da ética da nagdo. A abordagem Tropicalista fez as artes pressuporem uma visio
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desrespeitadora, todavia edificante, do Brasil oficial e da verso nacional-popular de resisténcia
a0 poder constituido. Em termos de manipulagio técnica do conhecimento ou organizagio de
uma taxa de cAmbio estética, onde a poesia concretista esteve em primeiro plano, a Tropicilia
nio inovaria do mesmo modo, pois a Bossa Nova jd havia estabelecido sua marca internacio-
nalmente. Ainda assim, havia amplo espago para iniciativas em termos de orientagdes contra
a corrente (ser eternamente desafinado) e conceitualizagoes da musica popular, especialmente
como um registro delicado do sentimento nacional/nacionalista e da criatividade brasileira.
Ainda que produzido em quantidades limitadas, a musica iluminadora da Tropicilia, com suas
multiplas vozes e vocais, foi um refletor ainda maior que a Bossa Nova. A plataforma musical
do tropicalismo foi ainda vislumbrada como um ponto de partida para as intervengoes em
relagdes culturais, em discurso nacional, que Veloso caracterizou, no 4mago oposto de suas
lembrangas, como “um desvelamento do mistério da ilha Brasil”, com implicita “responsa-

bilidade pelo destino do homem tropical” (Verdade tropical [sic], 16). (Perrone, 2000, s.p.)

A captura e expedi¢do dos lideres da Tropicélia determinaram o final do
impulso Tropicalista em sua propria casa, € na cortés Londres ele ndo passava de
uma curiosidade. Os participantes da comogio musicopoética do final dos anos
60 mal poderiam imaginar que em trés décadas (o total de tempo entre o segundo
manifesto de Oswald e o plano piloto da poesia concretista), suas musicas poderiam
ser excelente instincia para o fendmeno da world music, no mundo desenvolvido
junto do contexto da globalizagio sobre a qual Gilberto Gil, dentre todos os seus
colegas, foi particularmente presciente.

Eu ainda vejo

Caetano se referia ao perfodo do Tropicalismo, como um tempo a ser vivido na
contingéncia de uma brevidade. A ser encarado como uma moda. E foi o que
de fato foi. Em menos de dois anos todo o empreendimento estava realizado e
encerrado. Para mim, além da convicgio de que o movimento nio deveria durar
mais que o tempo necessirio para passar sua mensagem de inconformismo e seu
idedrio inovador, como esperava Caetano, deixando que o futuro tomasse as rédeas
do processo e nos liberasse para seguir nossas vidas enfrentando novos questiona-
mentos e novas indeterminagdes, para mim havia também o anseio porum alivio.

Eu, pessoalmente, ndo via a hora de sair daquela agonia. Atormentado por uma
insistente premonigio de que aquilo tudo poderia trazer muitos danos existenciais,
com muito sofrimento para o qual ndo me considerava preparado, ansiava pelo fim
daquela jornada ou, pelo menos com uma diminuigio considerdvel daquela tensio.

A prisio e o exilio foram um epilogo duro e 20 mesmo tempo desanuviador.
Deixariam marcas indeléveis na minha carapaca existencial; na formagio do meu
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cardter; na tipologia da minha individualidade; na defini¢do dos tragos delicados
da escultura da minha personalidade. Ao mesmo tempo em que acentuaria, no
artista, um gosto pela expressividade aberta; uma busca do prazer e da alegria no
arrebatamento estriénico da performance; o arrojo e o destempero vocal — que
Hélio Oiticica elogiara e saudara naquele seu artigo de 1967 — e que eu carregaria
no meu canto para o resto da vida até arrebentar de vez com uma das minhas
cordas vocais; o interesse em manter alguns residuos de experimentalismo no
trabalho de composigio e arranjo de cangdes, mesmo jd distante do compromisso
com a “libertagdo andrquica, a tnica possivel” como considerava Glauber Rocha;
guardando sempre um “senso perdido de rebeldia” e uma “inquietagio do espirito”
como dizia Luiz Carlos Maciel, quando “no longo combate do século os valores
estabelecidos voltaram a vencer o segundo assalto” como ele refletia 2 espera de um
terceiro assalto, qui¢d, definitivamente redentor.

O Tropicalismo foi um tropismo. Dali em diante, ele nos alertaria permanen-
temente para os sinais emitidos pelo mundo da criagio artistica e da vida cultural.
Uma bussola de orienta¢io estética, técnica e politica para a navegagio arriscada
no mar da procela da pos-modernidade. Minha musica, musa tinica — ela, ela que
me faz um navegador.
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Antropofagias para além da brasilidade’

Joio Melo

“Mas ndo foram os cruzados que vieram. Foram fugitivos de uma civilizagio que
estamos comendo, porque somos fortes e vingativos como o Jabuti” (Andrade,
p- 50). A frase ¢ de Oswald de Andrade, no seu célebre Manifesto Antropdfago
(1928), documento-tese do movimento modernista brasileiro, cujo marco temporal
aconteceu exatamente hd cem anos.

Acrescentou ele: — “Antropofagia. Absor¢io do inimigo sacro. Para transfor-
md-lo em totem. A humana aventura. A terrena finalidade. Porém, s6 as puras elites
conseguiram realizar a antropofagia carnal, que traz em si 0 mais alto sentido da vida
e evita todos os males identificados por Freud, males catequistas” (Andrade, p. 53).

Permitam-me um olhar estrangeiro e africano, um século depois, quando
tantas dguas ji correram por debaixo de todas as pontes, sobre duas interessantes
e produtivas contradi¢bes do manifesto andradiano.

Primeiro, a ocultagio feita pelo autor da sua prépria ascendéncia. Afinal,
sabe-se, ele também era filho desses falsos cruzados, desses fugitivos da civilizagio
europeia (ndo serd melhor chamé-los “pontas de langa” da referida civilizagio?)
que aportaram as américas, 2 Africa e 2 Asia em busca de um novo mundo, ou
seja, das especiarias, do ouro e dos diamantes. De todo o modo, esse apagamento,

! Texto adaptado de uma conferéncia online com o mesmo titulo apresentada no dia 25 de margo
de 2022 no langamento do projeto ALMA (Antropologia, Literatura, Modernismo e Audiovisual),
uma iniciativa da Universidade Federal de Sdo Carlos e do Polo Audiovisual da Zona da Mata,
ambas instituigdes brasileiras, assim como da Universidade do Minho, portuguesa. Disponivel
online: https://www.cech.ufscar.br/alma/conferencias/antropofagias-para-alem-da-brasilidade

47


https://www.cech.ufscar.br/alma/conferencias/antropofagias-para-alem-da-brasilidade

48 Jodo Melo

por Oswald, das suas origens pessoais serve-nos, hoje, para relembrar um facto da
histéria dos homens: nada impede que membros dos grupos dominantes se rebelem
contra eles, lutando ao lado dos dominados e explorados. Aqueles que, atualmente,
alegam, por exemplo, que brancos, homens e heterossexuais nio podem falar pelos
negros, mulheres ou homossexuais precisam de aprender com as ligoes da histéria.

Segundo, a afirmagio de que s6 as elites foram capazes de realizar a “antropofagia
carnal”, expressio que tem sub-entendida, a partir de um episédio da histéria do
Brasil (o naufrdgio de um navio portugués onde ia um bispo que foi devorado por
indios antropé6fagos), a absor¢io e degluticio daqueles que tinham chegado pelo
mar numa manhi qualquer, fugidos da miséria europeia, nio apenas em busca de
refigio e acolhimento, mas com claros intuitos de dominagio, de que a catequese
era um dos principais instrumentos.

Uma observagio e uma pergunta. A observagio é que fica clara, pelo menos
transcorridos estes cem anos, a perspetiva autoritdria do Manifesto Antropéfago,
0 que, esclareco, é uma simples constatagio: afinal, esse trago estd alinhado com a
pretensio vanguardista dos modernistas. A pergunta é: serd mesmo que j4 comemos
os nossos antigos dominadores ou, pelo contririo, continudmos a ser mastigados
por eles, até sermos desprovidos de toda a carne, todo sangue e toda a seiva e sermos
deixados sucumbir no Mediterrineo, na fronteira entre o México e dos Estados
Unidos, na Somadlia, na Palestina, na Siria ou no Yémen?

Como leitor estrangeiroe africano, o queme chamou particularmente aatengiono
Manifesto Antropéfago, de Oswald de Andrade, é a total auséncia a qualquer referéncia
aos negros brasileiros. Se hoje, um século depois, eles constituem a maioria demogréfica
do pais, na época, antes da implantagio das politicas oficiais de promogio da emigragio
de europeus e outros povos de tez branca para o Brasil, deveriam sé-lo ainda mais. No
entanto, nio se vislumbra no documento qualquer referéncia  sua existéncia.

Os hoje chamados — corretamente, diga-se — povos origindrios brasileiros so,
para Oswald, o tnico sinénimo de “brasilidade”. Proclamou ele: - “Tupi or not
tupi, that is the question” (Andrade, p. 46). E verdade que ele também diz que s6
lhe interessa “o que ndo ¢ meu”, mas a expressio parece ter sentido tinico: trata-se de
comer os falsos cruzados, mas também, provavelmente, todos aqueles que nio sejam
“origindrios” (o manifesto ¢ omisso em relagdo a esse ponto, o que permite todas
as especulagdes), para unir a todos (quem?) “social, econémica e filosoficamente”.

O autor do Manifesto Antropéfago nio podia saber, evidentemente, que um
século depois um escritor africano diria: — “A cidadania e a identidade sdo defini-
das pelo nascimento, pela ancestralidade e pelos factos da histéria [sublinhado
meu]”. A verdade é que, no caso do Brasil, nio hd como ignorar e desvalorizar a
contribui¢io negro-africana para a identidade nacional e cultural do pais. Mas
Oswald de Andrade parece ter preferido apoiar-se na utopia do bom selvagem de
Rousseau, para formular a sua tese.
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Isto dito, tranquilizo o publico e os leitores: ndo vou cancelar Oswald de
Andrade nem o seu Manifesto Antropéfago. Cem anos depois, ele mantém o mesmo
potencial produtivo, podendo contribuir para desenhar e promover estratégias de
luta politica, econémica, social e cultural para a construgio de sociedades plurais,
onde todos tenham rigorosamente as mesmas condi¢des de base e as mesmas
oportunidades de afirmagio. No inicio do novo século, a humanidade continua a
precisar, como ele dizia, de uma “unificagdo de todas as revoltas eficazes na diregdo
do homem” (Andrade, p. 47).

“O Brasil, nosso irmiao”

Nos anos 50 do século passado, o poeta angolano Mauricio Gomes, no seu poema
“Exorta¢io” (Gomes, p. 85-89), escreveu:

Ribeiro Couto e Manuel Bandeira,
Poetas do Brasil,

Do Brasil, nosso irmio,

Disseram:

-“F preciso criar a poesia brasileira,

De versos quentes, fortes como o Brasil,

Sem macaquear a literatura lusfada”.

Angola grita pela minha voz,

Pedindo a seus filhos nova poesia!

Deixemos moldes arcaicos,
Ponhamos de lado,
Corajosamente,

Suaves endeixas,

Brandas queixas,

E cantemos a nossa terra

E toda a sua beleza.

Angola, grande promessa do futuro,
Forte realidade do presente,
Inspira novas ideias,

Encerra ricos motivos.

E preciso inventar a poesia de Angola!
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Este ¢ um exemplo, entre tantos outros, das ainda pouco estudadas relagoes
histdricas entre o modernismo brasileiro e as literaturas africanas de lingua portugue-
sa, demonstrando, por conseguinte, que, como bem diz o tema desta conferéncia,
a antropofagia foi além da brasilidade. Na verdade, e como tenho afirmado virias
vezes, em outras circunstincias, as literaturas de Angola, Cabo Verde e Mogam-
bique, sobretudo, provavelmente ndo seriam o que sao hoje sem o modernismo
brasileiro (além da negritude e do realismo social portugués).

O “pai” dos estudos relativos is literaturas africanas de lingua portuguesa,
Manuel Ferreira, considera que a influéncia do modernismo brasileiro sobre estas
ultimas se operou pela descoberta da prosédia brasileira, que mostrou aos autores
africanos que a poesia, por exemplo, ndo precisava de seguir os modelos lusitanos
de métrica e ritmo. Na mesma linha, o professor de literaturas africanas na USP
Mirio Lugarinho, considera que, mais do que a temdtica, esse foi, quase certamente,
o principal fator da influéncia em questio.

A propésito dessa identificagdo entre a prosddia brasileira e as prosédias
africanas, é preciso nio esquecer a jd aqui aludida presenga negro-africana, mas em
particular angolana, no Brasil. Como ¢ sabido, este tltimo foi o maior recetor do
mundo de africanos levados como escravos das suas terras de origem, sobretudo das
regides do Congo-Angola e do reino de Ndongo (ambas em territ6rio angolano),
0 que teve como consequéncia o facto de um dos tragos determinantes da identi-
dade nacional e da cultura brasileira serem essa marca africana. Era, pois, “fécil”,
digamos assim, aos autores africanos reconhecerem-se na proso’dia brasileira, pois
tratava-se da sua prépria prosédia, que a influéncia da colonizagio portuguesa nos
seus paises procurava embotar, em véo.

A verdade é que, na primeira metade do século XX, quando os autores
africanos de lingua portuguesa comegaram a sentir necessidade de rutura com os
modelos literdrios europeus, eles tinham acesso, por diferentes vias (o tema merece,
penso, um estudo particular), ao que era produzido no Brasil em termos culturais,
nomeadamente na musica e literatura. Comegaram, assim, por (re)descobrir a
sua prépria originalidade (no sentido etimoldgico, de “origem”) via modernismo
brasileiro, embora nio sé.

O poeta e critico literdrio angolano Costa Andrade, que lutou de armas
na mio pela independéncia de Angola, revelou, a propésito: — “Drummond
de Andrade, Graciliano, Jorge de Lima, Cruz e Sousa, Mdrio de Andrade e
Solano Trindade, Guimaries Rosa, tém uma presenga de mestres [...] Eles
estdo presentes [...] nas preocupagoes literdrias dos que lutam pela liberdade”
(Andrade, 1980, p. 26).

Por seu turno, o cronista Ernesto Lara Filho, também angolano e talvez o
unico autor do mundo “luséfono” que se aproxima do festejado modelo brasileiro
de “crénica”, sublinhou:



Antropofagias para além da brasilidade 51
Rubem Braga, o “sabid” da crénica do Brasil, anda nos nossos recortes literdrios. Henrique
Pongetti ¢ lido por nds, também. Raquel de Queiroz e Nelson Rodrigues, esses tratamo-los
por tu. Sdo-nos familiares. Todo o angolano ri com as piadas de Millér Fernandes e chora

com as reportagens de David Nasser sobre Aida Curi. (Filho, 1990, p. 58)

O que se passou em Angola aconteceu também em Cabo Verde, onde, de
acordo com Mirio Lugarinho, os respetivos autores descobriram o modernismo
brasileiro nos anos 30 do século passado, através de uma troca de cartas entre Jorge
Barbosa, pioneiro da moderna poesia cabo-verdiana, e o poeta Ribeiro Couto,
entdo adido cultural do Brasil em Lisboa. A principal influéncia brasileira na poesia
cabo-verdiana desse perfodo foi Manuel Bandeira.

Em Mogambique, aimportincia do modernismo brasileiro paraa aﬁrmagio
identitdria da literatura foi reconhecida por Mia Couto:

Necessitava-se de uma literatura que ajudasse a descoberta e a revelagio da terra. Uma
vez mais, a poesia brasileira veio em socorro dos mogambicanos, que descobriram nesses
escritores e poetas [ligados a0 modernismo] a possibilidade de escrever de um outro
modo, mais préximo do sotaque da terra, sem cair na tentagio do exotismo. (Couto,
2005, p. 104)

Acrescente-se, a titulo de mais um exemplo, que o modernismo brasileiro
reverbera, sem duvida, na poesia da poeta nacional de Sio Tomé e Principe, Alda
do Espirito Santo.

Além das identificagGes prosddicas entre as culturas do Brasil e dos paises afri-
canos em questao, que possibilitaram aos autores destes tltimos, empenhados em
romper com Portugal e os modelos europeus, passara a utilizar e absorver as novas
formas de expressio artistica advindas da poesia brasileira modernista, a qual era
igualmente construida a partir da negac¢io dos modelos provenientes da Europa,
as temdticas também jogariam um papel que ndo pode ser ignorado.

A professora jubilada da Universidade Federal Fluminense Laura Padilha,
por exemplo, considera que Carlos Drummond, “situado” entre a primeira e a
segunda geragao do modernismo brasileiro, inspirou os escritores mogambicanos,
como José Craveirinha, a escreverem sobre o quotidiano, como ele tio genialmente
fazia. O também mog¢ambicano Eduardo White — um dos maiores talentos da
literatura pds-independéncia do seu pais, prematuramente desaparecido — e os
poetas Joio Maimona e José Luis Mendonga, igualmente da primeira geragio
de autores pés-independéncia, mas de Angola, sio igualmente tributdrios de
Drummond.
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Antropofagia e apropriagio cultural

A fechar, vou abordar a possivel relagio entre antropofagia, no sentido simbdlico-cultural
e, concomitantemente, politico que lhe atribuiu Oswald de Andrade no seu manifesto
de 1928, e um tema da contemporaneidade: a apropriago cultural.

O antropdlogo Rodney William, em Apropriagio cultural (2019) define-a
como uma estratégia de dominagio que visa apagar a poténcia de grupos histéricae
sistematicamente inferiorizados, esvaziando de significado todas as suas produgoes,
como forma de promover seu genocidio simbdlico. Passando por cima do meu
incémodo pessoal com a palavra “poténcia”, assinalo o esfor¢o de William a fim de
manter a discussio no plano intelectual e no nivel estrutural, quando afirma que
a natureza problemdtica da apropriagio da cultura de outrem resulta do facto de
que, em regra, os grupos dominantes apropriam-se dos simbolos e manifestagoes
culturais dos grupos subalternos sem o devido reconhecimento e mantendo estes
ultimos numa situagio de inferioridade (is vezes, mesmo, sem respeito, por exemplo,
por simbolos religiosos e outros).

William tem o cuidado de dizer que a discussio acerca da apropriagio cultural
nio é sobre individuos. A verdade, entretanto, ¢ que o debate tornou-se altamente
confuso e equivocado e até, muitas vezes, pessoal. Com frequéncia, e tal como
acontece em outros niveis, nio sio levadas em consideragio, sequer, as diferengas
de contexto, que deveriam obrigar a teoria e a militincia a procederem a andlises
mais finas e rigorosas e a adotar estratégias mais efetivas.

A respeito deste tépico, é imperioso nio esquecer que, em sociedades onde a
dinimica racial foi causa de forte segmentagio cultural, como os Estados Unidos,
exemplos de comunicagio intercultural podem ser entendidos como formas de
apropriagio cultural, enquanto em sociedades mais expostas a diferentes religices,
nacionalidades e modos de vida, isso pode nio ser visto do mesmo modo. Atrevo-me
adizer, inclusive, que a juventude, em todos os paises do mundo, gragas as viagens
e sobretudo 2 televisdo por satélite e is novas tecnologias de comunicagio, tende
a encarar este tema com menos rigidez. Mesmo nos EUA, com o crescimento de
hispanicos e asidticos, jd comega a haver nuances que carecem de estudo e reflexio.

A verdade € que trocas culturais sempre existiram, desde que o primeiro homem
nascido no sudeste de Africa pos o pé na estrada e povoou a Terra inteira. Como
dizia o bispo Desmond Tutu, “somos todos africanos”. Também ¢é verdade que a
humanidade nio se tem desenvolvido de um modo igual - “ah, mundo tio desigual”,
canta Gil (1986)-, pelo que tais trocas sio sempre — repito: sempre — determinadas
pelas relagoes de poder existentes nos diferentes contextos. Mas é impossivel deixar
de reconhecer que, mesmo em condigbes desiguais, as trocas acontecem.

Mais importante ainda, embora muitos o costumem esquecer: as trocas tém
mio dupla. Assim, se é verdade que os grupos dominantes tendem a apropriar-se,
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muitas vezes abusivamente, das culturas subalternas, estas também se apropriam
de elementos culturais daqueles. Ndo me refiro, clarifico, 4 assimilagdo cultural
imposta pelos grupos dominantes aos grupos dominados, mas 4 apropriagio
natural ou mesmo deliberada, como parte da sua estratégia de luta, de elementos
culturais dos primeiros por parte dos segundos.

Um exemplo da primeira via: os turbantes usados por certas mulheres africanas
e que, na realidade, foram “importados” dos 4rabes, cuja presenga no continente
africano ¢ historicamente anterior  dos europeus (assim como as préticas de escra-
viddo de que foram responséveis) ou os quimonos — uma espécie de blusa — usados
pelas bessanganas [mulheres africanas, normalmente pertencentes aos grupos mais
altos e respeitados dentro da sociedade local] de Luanda. “Quimono” é um nome
de origem japonesa e foi certamente introduzido no pais pelos portugueses, que
tém um contacto secular com o Japio.

Como exemplo da apropriagio estratégica de elementos culturais dos explora-
dores por parte dos explorados, cito a decisdo de todas as antigas coldnias africanas
de Portugal de adotarem o portugués como lingua de unidade nacional, desde o
inicio das lutas de libertagio, e como lingua oficial depois das respetivas indepen-
déncias. E célebre a frase de Amilcar Cabral: — “A lingua foi a melhor coisa que os
portugueses nos deixaram” (Expresso das Ilhas, 2014, 30 de junho). Nio posso
também deixar de mencionar, aqui, o trabalho de recriagio do portugués feito por
alguns escritores angolanos, dos quais o mais notével é Luandino Vieira. Se isso
nio ¢ apropriagio cultural, temos de repensar os conceitos.

Chegou, pois, o momento de indagar: serd a antropofagia uma modalidade
de apropriagio cultural? Uma apropriagio, digamos assim, avant la lettre?

Nio tenho davidas de que sim. Relembro: — “Sé me interessa o que nio ¢
meu. Lei do homem. Lei do antropéfago” (1928, p. 46). E o que diz Oswald de
Andrade no seu manifesto. O que, no fundo, ele propoe é que todos se comam,
perdio, se amem uns aos outros: — “Filhos do sol, mie dos viventes. Encontrados
e amados ferozmente, com toda a hipocrisia da saudade, pelos imigrados, pelos
traficados, pelos turistas” (ibidem, p. 46).

Volto a Rodney William (2019): o debate sobre apropriagio cultural ¢ sobre
o sistema capitalista que, visando o lucro, transforma a cultura de um povo em
produto, mas nio valoriza o povo a que tal cultura pertence, diz ele. Tem razio.
E por isso — agora sou eu que falo — que as lutas identitdrias, se nio forem enqua-
dradas numa estratégia mais ampla, que uniﬁque raga, cor, género, classe, religiéo,
pais, regido e — por que nio? — blocos geopoliticos, estardo fadadas ao fracasso.
Fragmentadas e fragmentdrias, elas alimentam o capitalismo financeiro, que nio se
importa a minima com as pessoas, o monstro neoliberal, os algoritmos e seus robds.
Alguns de nds lucrardo com essas lutas, monetizando as suas contas no Facebook e
no Instagram e fazendo ensaios fotogrificos para a Vogue. E a esmagadora maioria?
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H4 cem anos - lembram-se? —, Oswald de Andrade defendia a unificagio

de todas as revoltas. Um século depois do Manifesto Antropéfago, estamos mais
longe disso do que naquela época.

Parodiando uma velha palavra de ordem angolana, a luta continua e a vit6ria

é incerta.
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Cataguases Modernista

Ronaldo Werneck

Situada na Zona da Mata, no interior do estado brasileiro de Minas Gerais — a
300 km de Belo Horizonte, 260 km do Rio de Janeiro e 570 km de Sdo Paulo -,
a partir dos anos 1920, a cidade de Cataguases, na época com pouco mais de 16
mil habitantes, teve na cultura sua melhor tradugio. Tanto pelo surgimento do
cinema pioneiro de Humberto Mauro, a partir de 1925, quanto pelo langamento
em 1927 da revista literdria Verde, principal desdobramento do modernismo
paulista de 1922 no interior do pafs.

Cataguases ¢ modernista por (e)vocagio. E literatura (moderna) e cinema
(moderno) desde os primeiros tempos do século XX. Nos anos 1940, a cidade
passa por uma transformagio arquitetonica, com a construgio de virios prédios
de fatura modernista, inclusive o edificio do Colégio Cataguases, erguido no
final dos anos 1940, projeto de Oscar Niemeyer.

Face a precariedade de rodovias na época, a cultura aportava na cidade por
meio da estrada de ferro, que trazia jornais e revistas dos grandes centros. Cul-
tura logo “deglutida” por jovens rapazes interessados em literatura e antenados
no movimento modernista que acontecera em Sio Paulo em 1922. Em 1927
eles langariam a revista Verde, contando com o apoio e colaboragio de nomes
importantes do movimento que eclodira em Sio Paulo. Um pouco antes, em
1925, o jovem cineasta Humberto Mauro comega a rodar nas ruas da cidade seus
primeiros longas-metragens, fitas pioneiras que logo entrariam para a histéria
do cinema brasileiro.
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Verbimagem

No inicio era aimagem que do verbo se fazia. Nos anos 1920, o cinema surgia mudo
na tela do Cine-Theatro Recreio: fronteira-limite do mundo — Cataguases. A lingua
era projegio, cenas que surgiam e se apagavam, e se fixavam na retina — encadeamen-
to, gramdtica visual, linguagem. Moderno e ousado, o verbo veio depois, registro
e re/criagio do cotidiano. No principio, a imagem muito particular construida
pelo jovem cineasta Humberto Mauro a partir de 1925, que logo fundaria uma
“téibrica” de cinema na cidade, a produtora Phebo Brasil Filme, e rodaria quatro
longas—metragens entre 1926 ¢ 1929. Logo apés, a palavra em movimento, a evo-
lugio literdria e, também, muito pessoal de Rosdrio Fusco, de Guilhermino Cesar,
de Ascinio Lopes, de Francisco Indcio Peixoto, de Enrique de Resende, daqueles
“desatinados” rapazes que editaram a Verde na Cataguases de 1927.

A imagem, o verbo — verbimagem que seriam mixados logo a frente, quando o
cinema se fazia falado e se faria falar, fixando-se no inconsciente coletivo do século
XX.Overboea imagem: a h'ngua € 0 cinema registram o fato e o0 sonho, a crénica
e a ficgdo em movimento — construindo, antevendo um futuro pavimentado pelo
modernismo. “Ouro Preto ¢ o barroco. Cataguases, o moderno. Cataguases ¢ a
cidade-sintese do século XX em Minas Gerais por sua persisténcia na construgio
da modernidade” - disse um dia Angelo Oswaldo, atual prefeito de Ouro Preto
e ex-Secretdrio de Cultura de Minas (Suplemento Literdrio Minas Gerais, 2013).

Humberto Mauro: plano geral & poesia

No dia S de novembro de 1983 morria na cidade de Volta Grande o cineasta Hum-
berto Mauro, nascido ali em 30 de abril de 1897. Ele captou a luz de Minas em
grandes e poéticos planos — e fez em Cataguases os melhores filmes da fase pioneira
do cinema brasileiro. Conhecida como “terra de Humberto Mauro”, Cataguases
acostumous-se a conviver com o cinema nos anos 1920, quando havia na cidade a
Phebo Brasil Film, empresa que produziu as primeiras fitas do cineasta. Natural
de Volta Grande, na Zona da Mata de Minas Gerais, Humberto Mauro morou
em Cataguases desde a adolescéncia até o final da década de 1920 - e foi ali que
dirigiu seus quatro primeiros longas-metragens.

Além Paraiba, Minas Gerais, outubro de 1983. O velho cineasta acorda num
hospital, a familia em volta: “Ué, eu jd morri?”. Como todos os iluminados pela
inteligéncia, o cineasta mineiro Humberto Mauro era muitissimo bem-humorado,
um eterno curioso, atento a0 mundo 4 sua volta. Foi o que o levou a fazer cinema.
De inicio, atraido pela técnica; logo, senhor dela, criando com seu grande talento
uma linguagem propria e sempre inovadora.
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E numa Cataguases com menos de dez mil habitantes que a familia do imigrante
italiano Caetano Mauro chega em 1910. E ali que seu filho, o jovem Humberto
Mauro, vai viver até o inicio da década de 1930. Viver e iniciar o universo de
inquietagbes que o faria sucessivamente goleiro de futebol, remador, jogador de
xadrez, de sinuca, fotdgrafo, eletricista, radioamador, musico, dramaturgo, ator,
autor, roteirista, montador, diretor e arauto do cinema.

A paixio pelo cinema surgiu da fotografia. Nos tempos de sua mocidade,
Humberto Mauro trocou sua valiosa colegio de selos por uma maquina fotogra-
fica, como ele mesmo narra: “Foi assim que consegui minha primeira mdquina
fotogréfica, que me ligou a virios fotégrafos, um deles o Seu Pedro Comello. A
colegio de selos foi o principio de tudo, a causa do meu comego no cinema l4 em
Cataguases” (Werneck, 2009).

Esse “Seu Pedro Comello” era um imigrante italiano, pintor talentoso, retratista
por exceléncia, dotado de grande habilidade artesanal. Mauro logo junta-se a Comello
e —comuma Pathé—Baby 9,5 mm, pequena cAimera utilizada 4 época para registro dos
chamados “ABCs” (Aniversdrios, Batizados, Casamentos) — j4 se inicia no cinema
como autor. Ao invés de filmarem as familias, eles partem logo para uma fita de ficgio.

Valadido, o Cratera, curta-metragem de 1925, estrelado por Eva Nil, filha
de Comello, foi um filme-piloto que atraiu o comerciante Homero Cortes para
“esse negdcio de fazer cinema”. Conquistado, Homero vai a0 Rio com Mauro e
voltam de 4 com uma Ernemann 35 mm, cAmera profissional. Logo, junta-se a
eles outro comerciante, Agenor de Barros, e fundam uma produtora, a Phebo Sul
America Film. Com Pedro Comello na cimera, o cineasta inicia ainda em 1925
seu primeiro longa-metragem, Na Primavera da Vida, que estreia em Cataguases
em 1926, também com Eva Nil como protagonista.

Em 1927 filma Thesouro Perdido, seu segundo longa-metragem. Das centenas
de filmes que iria realizar, este ficou como o seu predileto. Ndo s6 por contar com
vdrios familiares, como por ser a fita também uma prova do bom emprego de
algumas técnicas absorvidas do contato no Rio com o cinéfilo Adhemar Gonzaga,
editor de Cinearte, prestigiada revista de cinema. Gonzaga criticara o excesso de
letreiros da fita anterior de Mauro, que a partir daf passa a “falar por imagens”,
esséncia da linguagem cinematogréﬁca — e como o cinema mudo se fazia entender.

Mauro ji demonstrava rara inventividade nessa segunda fita: na sequéncia de
uma tempestade, feita com chuva de regador, os raios sio riscados na pelicula vir-
gem. Nas cenas de um galope, o close das patas dos cavalos é feito com uma lata de
farinha pintada de preto por dentro. Duas lentes, uma de foco longo, outra comum.
E Mauro inventa assim uma espécie de teleobjetiva. Impulsionado pelo frescor da
iniciagdo, Thesouro Perdido ji é verdadeiramente uma fita de cinema — e recebe o
Troféu Cinearte como Melhor Filme Brasileiro de 1927. Humberto Mauro passa
a ficar falado como homem de cinema. Por enquanto, do cinema mudo.



58 Ronaldo Werneck

Em meados de 1927, a Phebo Sul America abre-se a acionistas, passa a deno-
minar-se Phebo Brasil Film, e elege seu presidente Agenor Cortes de Barros, tendo
como secretirio Homero Cortes Domingues. O diretor técnico é Humberto
Mauro, o tinico assalariado — e primeiro cineasta a ter carteira assinada no Brasil.

Terceira produgio do Ciclo de Cataguases, Braza Dormida (1928) jé representa
um principio de profissionalizagio. Sdo contratados no Rio nio s o fotégrafo —
Edgar Brasil, que logo seria o melhor iluminador do cinema brasileiro — como o
casal protagonista, Nita Ney e Luiz Soroa. Quarta e tltima produgio da Phebo, com
externas realizadas no Rio e em Belo Horizonte, Sangue Mineiro (1929) mostra um
Humberto Mauro senhor de si — e sua evolugio de um filme para outro ¢ precisa,
ripida, surpreendente. A fita foi viabilizada pela participagdo da atriz portuguesa
Carmen Santos — como protagonista e principalmente coprodutora -, que vai ter
grande importincia na trajetéria de Humberto Mauro em sua fase carioca.

Com o fim da Phebo, Mauro vai para o Rio a convite de Gonzaga, que acabara
de fundar sua produtora, a Cinédia. Com pouco mais de 30 anos, e revelando-se
nas vérias fun¢tes assumidas dentro e fora do set de filmagens, Mauro era quem
mais entendia de cinema no Brasil dos anos 30. Na Cinédia, realiza Labios sem Beijos
(1930), Ganga Bruta (1933) e A Voz do Carnaval (1933). Ele trabalha depois na
Brazil Vita Filmes, produtora de Carmen Santos, onde dirige Favella dos Meus
Amores (1935), Cidade Mulber (1936) e Argila (1940).

Em 1937, realiza O Descobrimento do Brasil, produgio do Instituto do Cacau
da Bahia. No ano anterior, a convite de Edgard Roquette-Pinto, inicia seus trabalhos
no Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), onde ird dirigir cerca de 300
documentérios (grande parte com fotografia primorosa de seu filho, Zequinha Mau-
ro) até se aposentar, em 1967. Retornando 3 sua cidade natal, Volta Grande, faz seu
ultimo longa-metragem, O Canto da Saudade (1952), e uma pequena obra-prima,
o curtad Velha a Fiar (1964), verdadeira aula sobre a montagem cinematogrifica.

“A poesia do cinema estd nos long shots — me disse um dia o velho cineasta —, nos grandes
planos gerais. A roda d’dgua, por exemplo, é de uma fotogenia extraordindria. Aquele rodar
lento, os musgos, a d4gua batendo contra o sol. Pega um carro de bois no topo de um morro,

contra o sol, o candeeiro, o carroceiro em cima do cabecalho — é de uma beleza incrivel!”

Relendo essas palavras de Humberto Mauro, extraidas da gravagio de uma das
muitas conversas que tivemos em 1975, relembro agoracomo o cinema - forga tama-
nha — estava entranhado em sua dic¢do. Como se nela fluisse num navegar continuo,
sem cortes, na plenitude de um plano-sequéncia. Melhor: revendo essas palavras,
suas palavras-imagens, percebo como o cinema estava nele como se dele nascido, de
tal modo que Mauro acabava sempre falando como se filmasse. E, falando, filmasse
como gostava de filmar, extraindo beleza daqueles long shots, daqueles contra plongés
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que eram sua marca e assinatura: o carro de bois, o candeeiro, o carroceiro, a cAmera
baixa apontada contra o sol no alto do morro — paisagem por ele perenizada.
Hospital de Volta Grande. Sdbado, 5 de novembro de 1983. Noite. Ao desper-
tar, descobre-se de novo internado. H4 uma semana, mas nio sabia. A brincadeira
do “jd morri” ndo tem mais graga: agora estd sozinho. Levanta-se ainda tonto: quer
ir para casa. E sé atravessar a rua: mora ali em frente, na avenida com o seu nome:
Cineasta Humberto Mauro. Mas ndo d4 um passo e cai, fulminado, ali mesmo, sem
ver pela tltima vez a luz da Mata Mineira em sua plenitude — foco de sua paixdo,
paisagem enquadrada a vida inteira. Minas na memoria. Exterior. Dia. Para sempre.

Verde Cataguases

“— Cataguases ¢ o0 meio do mundo”. - “Se duvidar, mega!”.

Dito por um menino para outro, o futuro poeta maior da Verde,
Ascanio Lopes (Didrio de Minas, 1927)

Apésaeclosio do movimento modernista alavancado pela Semana de Arte Moder-
na que aconteceu na Sio Paulo de 1922, surgem as revistas Klaxon (Sio Paulo,
1922-23), Estética (Rio, 1924-25), A Revista (Belo Horizonte, 1925-26), Terra
Roxa (Sdo Paulo, 1926). Logo em seguida, aparece em Cataguases a revista Verde
(1927-29), ponta de langa do modernismo e tnica publicagio de importincia do
movimento no interior do pafs, langada numa cidade com pouco mais de 16 mil
habitantes na época. Depois iriam aparecer a Revista de Antropofagia (Sio Paulo,
1928-29) e Festa (Rio, 1927-28; 1934-35).

Verde tirou sete edi¢des, as cinco primeiras em 1927, uma em 1928 e a tltima
em 1929, toda dedicada ao poeta Ascinio Lopes, que acabara de falecer, aos 23 anos.
O primeiro nimero publicava apenas escritores mineiros — Carlos Drummond de
Andrade, Emilio Moura etc. — e entre eles os rapazes da cidade, ntcleo de resisténcia
de Verde e os fundadores da revista: Ascinio Lopes, Cristéphoro Fonte-Boa, Camilo
Soares, Enrique de Resende (o mais velho, entio com 28 anos), Francisco Indcio
Peixoto, Guilhermino Cesar, Martins Mendes, Oswaldo Abritta e Rosério Fusco.

“Sou de Cataguases, cidadezinha pacata de Minas Gerais, e venho trazer a noticia
de que eu e Enrique de Resende fundamos uma revista moderna aqui. Verde é o
nome da baita” — escrevia o rapazote Rosdrio Fusco (17 anos recém-completados)
a Mirio de Andrade (Marques, 2013). E pedia colaboragio, acrescentando que
acabara de “dar uma facada no Alcintara e no Oswald”. O primeiro contato do
petulante Fusco foi com Anténio de Alcintara Machado, que daria os enderecos
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dos outros modernistas (corre que Fusco teria “ordenado” a um deles: “Mande
colaboragio, seu bosta!”).

E todos acabaram mandando textos e poemas, inclusive os dois Andrades,
Mirio e Oswald — nomes de ponta do movimento modernista —, que no nime-
10 4 de Verde assinariam em conjunto, “Marioswald de Andrade”, o poema
Homenagem aos homens que agem, que terminava com a estrofe que ficou
famosa: “Todos nés / Somos rapazes / Muito capazes / De ir ver de / Forde
verde / Os ases / De Cataguases” (Andrade, 1927). Nunca foram, é bem verda-
de, mas tornaram-se assiduos nas pdginas da revista. Inclusive, Verde publicou
em primeira mio capitulo inédito do romance Macunaima, de Mdrio. E logo,
além de Minas e Sio Paulo, surgem colaboragées de virias partes do pais e até
mesmo do exterior — encomendadas por Rosdrio Fusco via Mério de Andrade,
um dos grandes entusiastas da revista. Nacional e internacionalmente, a revista
Verde logo se transformou numa tribuna livre “a todos os novos do Brasil e do
mundo” (Marques, 2013).

Em carta a Rosdrio Fusco, de 08.11.1927, escrevia Mdrio de Andrade: “Prin-
cipiar ¢ trabalho leviano que qualquer ombro de pid carrega. Porém em seguida a
gente percebe que nio pode ficar nessa de ir além e sobretudo ir mais profundo e
que-dé estudo, que-dé base, que-dé treino e folego para isso?” (Marques, 2013).
Mas, ao escrever sobre o livro Poemas Cronoldgicos (Resende, Fusco & Lopes,
1928), o critico Tristdo de Athayde contrapoe: “Os poetas de Cataguases nio
serdo talvez grandes poetas, mas possuem sem ddvida um feitio préprio que nio
se explica apenas pela grande influéncia que o Sr. Mdrio de Andrade exerceu sobre
eles. Tém mais alguma coisa — e esse mais alguma coisa é essa ‘alma de Minas’, que
¢ das coisas mais preciosas que temos de contar para as grandes descaracterizagdes
do amanha” (Revista Verde, 4, 1927).

Como registra Ivan Marques in Modernismo em Revista (Marques, 2013),
“nos tltimos meses de 1927, o modernismo se transferiu em peso para Catagua-
ses”. E acrescenta: “Espantoso, foi o adjetivo usado mais de uma vez por Mdrio
de Andrade para se referir ao grupo, ao qual depois se juntariam outros quali-
ficativos — milagre, fendmeno de Cataguases, proeza, milagre verde etc. — todos
pertencentes a0 campo semantico da exce¢io e da anormalidade”.

O mesmo Mirio que, em carta a Rosédrio Fusco, diria: “também quero ser
verdinho que nem vocés” (Marques, 2013). E depois, dada a expansio de Verde e
do movimento pelo interior do pais, Mdrio antevia uma “cultura nacional”, que
“exigiu da inteligéncia estar a par do que se passava nas numerosas Cataguases”
(Marques, 2013). Mas a cidade, que hoje se orgulha de ter sido bergo de Verde,
ﬁngia nio ver, ou até mesmo rejeitava, a aventura de seus rapazes. Diria ainda
Mirio de Andrade para os rapazes e o olhar avesso com que eram vistos por parte
da cidade, exatamente: “a cidadinba i qual haviam dado realidade geogrdfica”
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(Marques, 2013). E também o escritor José¢ Américo de Almeida: “Eu sonhei
com vocés: todo o Brasil espiando pra Cataguases e Cataguases dando as costas
avocés” (Marques, 2013).

“Verde ¢ milagre, e milagre / nio se explica, nem se inventa”, diria Enrique
de Resende em poema de 1967, ao saudar os 40 anos da revista. Na verdade,
Verde durou pouco, mas ficou para sempre. Néo s6 a revista como a editora
com O mesmo nome, que fez de Cataguases a primeira cidade brasileira em que
foram publicados livros modernistas. Em 1928, Poemas Cronoldgicos, de Asci-
nio Lopes, Enrique de Resende e Rosirio Fusco; e Meia-Pataca, de Francisco
Indcio Peixoto e Guilhermino Cesar; em 1929, Fruta do Conde, de Rosério
Fusco e 13 Poemas, de Martins Mendes. Somente em 1930 é que aparecem as
primeiras obras modernistas de Belo Horizonte, como Ingenuidad (1931), de
Emilio Moura; Brasil Errado (1932), de Martins de Almeida; e Alguma Poesia
(1930), de Carlos Drummond de Andrade. Drummond, inclusive, publicou
vdrios poemas inéditos na revista Verde.

Mais tarde, no profético texto “Cataguases 19377, dizia o romancista Marques
Rebelo: “O que a cidade nio sabe ¢ que Cataguases s existiu quando havia a
Verde e o cinema de Humberto Mauro. Sé serd lembrada como uma realidade
quando nos tratados de literatura se falar em certo interessantissimo perfodo da
nossa cultura, que chamou o movimento modernista” (Rebelo, 1951).

Em seu livro O Movimento Modernista Verde, de Cataguases - MG 1927-
1929 (2009) - talvez o mais completo e bem acabado estudo sobre a revista e a
Verde Editora — diz a autora Rivinia Maria Trotta Sant’ana: “Uma das coisas que
mais chamaram a atengio ao pesquisar o contexto em que o movimento Verde
se desenvolveu, a partir de consulta ao jornal Cataguases, foi o fato de ter perce-
bido que a literatura tinha, também para Cataguases, grande importincia, e os
literatos, um certo status, mesmo sua obra nio sendo bem compreendida. Talvez,
pelo grande contingente de analfabetos existente no pafs, o fato de ser letrado
e, mais ainda, literato, conferisse certa aura a essas pessoas” (Sant’Ana, 2008).

Em entrevista concedida a mim e ao poeta Joaquim Branco, publicada no
Rio de Janeiro pelo jornal O Pasguim em 1976, o romancista Rosdrio Fusco j4
autenticava de certa forma o dizer de Rivania Trotta: “A Verde é folclore, e os
seus representantes um episédico (embora, pra Cataguases, um lisonjeiro, mas
nio identificado) equivoco. Na inconsciéncia do verdor de um elenco de rapazes,
aspirantes a aﬁrmagio de seus variados pendores - digamos artisticos — Catagua-
ses simplesmente cumpriu sua missao didética na época. Premiar Cataguases, a
propdsito, com dois ou trés adjetivos, em mais de uma linha impressa, s6 pode, a
meu ver ‘ufanar’ sua linha de professoras de grupo aposentadas. Mestras episédicas
dos génios municipais, hoje - quarenta anos depois da aventura — desencantados
escribas na faixa do enfarte” (O Pasquim, 1976).
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Quatro poemas dos Verdes

Abre esta seleta de alguns poemas dos rapazes da Verde o Serdo do Menino Pobre
(1924), de Ascanio Lopes, que seria “homenageado” por seu amigo Rosdrio Fusco,
em 1925, com Serdo Interior, que se encontra a seguir. H4 um mesmo clima nos
dois poemas. E, de certa forma — mesmo passando-se em ambiente requintado —,
h4 também uma certa parecenga no poema 4 Sala (1928), de Enrique de Resende.

Em 1930, outro grande amigo de Ascinio, o poeta Carlos Drummond de
Andrade, publica em seu primeiro livro, Alguma Poesia (1930), o poema Infincia,
que se inicia com a estrofe “Meu pai montava a cavalo, ia para o campo. / Minha
mie ficava sentada, cosendo. / Meu irmio pequeno dormia. / Eu sozinho menino
entre mangueiras / lia a histéria de Robinson Crusoé. / Comprida histéria que
nio acaba mais”. Infincia lembra, e muito, o Serdo do Menino Pobre de Ascanio.

Interessante ainda atentarmos para Os Mortos de Sobrecasaca (in Sentimento
do Mundo, 1940), onde Drummond abre seu poema com “Havia no canto da sala
um 4lbum de fotografias intolerdveis, / alto de muitos metros e velho de muitos
minutos”, que remete a0 poema 4 Sala, de Enrique. Coincidéncia? Coincidéncias?

Ascanio Lopes (1906-1929) Serio do Menino Pobre

Na sala pobre da casa da roga / Papai lia os jornais atrasados. / Mamie cerzia minhas meias
rasgadas. / A luz fraca do lampido iluminava a mesa / e deixava nas paredes um bordado de
sombras. / Eu ficava a ler um livro de histdrias impossiveis / — desde crianga fascinou-me o
maravilhoso. / As vezes mamie parava de costurar / — a vista estava cansada, a luz era fraca, / e
passava de leve a mio pelos meus cabelos, / numa caricia muda e silenciosa. // Quando Mamie
morreu / o serdo ficou triste, a sala vazia. / Papai jd nio lia os jornais / e ficava a olhar-nos
silencioso. / A luz do lampido ficou mais fraca / e havia muito mais sombra pelas paredes.

/ E dentro em nés uma sombra infinitamente maior... (Resende, Fusco & Lopes, 1928)
Rosério Fusco (1910-1977) Serio Interior

O siléncio pesava sobre a descor das paredes comprimidas / Eu sozinho — entre livros de
estudos — / Lia as viagens de Sindbad. / Mamie chamava pro café das oito.../ Depois eu
voltava de novo pro quarto, pros livros / e praquela vontade danada de ser grande / pra
correr mundo também...// Hoje o siléncio inda pesa sobre a descor / das mesmas paredes
comprimidas.../ Jd sou homem quase / e sozinho — entre livros de estudo - / fico pensando
na ingenuidade boa do meu tempo / de viagens maravilhosas... / Depois paro um pouquinho
/ mas nio ougo mais a voz de mami chamando pro café, / e tenho uma vontade doida de
ser crianga outra vez / pra nio ficar pensando nessas coisas feias / que gente grande gosta
de pensar... (Resende, Fusco & Lopes, 1928)
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Enrique de Resende (1889-1973) / 4 Sala

Na sala da fazenda, a mais ampla e a mais severa, / oleografias antigas, trabalhadas no
estrangeiro, / pendem das paredes brancas. / A um canto, o grande sofé de palha e de
cabitina lavrada, / e, além, as suas doze cadeiras pesadonas, / espalhadas em grupos. / E os
consolos antigos, com jarroes antigos;/ e o piano Pleyel data de meio século;/ e, no alto,
o vasto espelho circular com molduras douradas;/ e o lustre rodeado de candelabros;/ e
o0 busto em gesso do avd fundador da fazenda;/ - tudo isso d4 4 sobriedade e a descrigdo
da sala / um ar angustioso de recordagges... // £ que todos aqueles que estdo suspensos
nas paredes, / e hoje ndo sio mais que simples oleografias trabalhadas no estrangeiro, /
jé estiveram ali, no centro da sala, debaixo do lustre, / cercados de velas acesas e parentes
chorosos, / iméveis nos seus esquifes improvisados. / E relembrando, levanto os olhos
comovido, / para uma oleografia — a mais recente — pendurada na parede:/ — o dltimo
sorriso que ficou na velha sala da fazenda / € no abandono da minha orfandade... (Resende,
Fusco & Lopes, 1928)

Guilhermino Cesar (1908-1993) / Meia-Pataca

O conquistador chegou cansado / e batizou com o ouro da cobiga / a terra que lhe prometia
/um punhado de coisas tentadoras / MEIA-PATACA! / Vieram mais gentes / porém nio
havia mais ouro / no rio de dguas feias. / Vieram outras gentes. / Cataguases... a cidade
cresceu. / O Pomba tem barcos de nome estrangeiro / brincando no dorso barrento. / O
Meia-Pataca ficou desdeixado / pobre riozinho que se esconde / e passa de longe medroso.
// = Olhando o rio esquecido / eu penso no ouro que sumiu / e no ouro que ficou pra

sempre / no coragio da minha gente. (Peixoto & César, 1928)

Moderna que nem ela

Antenada na modernidade. Tratando-se de Cataguases, ndo ¢ apenas uma expres-
sdo a mais. Um museu vivo, a céu aberto. Desde os anos 1940, a cidade passoua
“respirar o moderno” por todas as suas ruas — gragas 1 influéncia do industrial
e escritor Francisco Indcio Peixoto, responsdvel por trazer para Cataguases a
moderna arquitetura que se fazia no pais. Prédios, esculturas, monumentos —
tudo, quase tudo hoje tombado nessa cidade que é um monumento vivo do
modernismo no interior do pafs. Aquela casa “esquisita”? Ali morou aquele
“poeta moderno”, Francisco Indcio Peixoto, um dos fundadores da revista
Verde. O mesmo Chico Peixoto que, em 1940, vai chamar Oscar Niemeyer
para projetar sua casa — a primeira de fatura moderna na cidade e uma das obras
iniciais do jovem arquiteto.
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Nela, jardins de Burle Marx, escultura de Jan Zach e de José Pedrosa. E, em seu
interior, mobiliado por Joaquim Tenreiro, telas de vdrios expoentes do modernis-
mo e de outros movimentos, do Brasil e do exterior. Niemeyer seria “convocado”
também por Chico Peixoto, em 1945, para projetar o modernissimo prédio do
Colégio Cataguases, referéncia do ensino secunddrio no Brasil dos anos 1950.

Para principiantes e iniciados

Um rio, uma ponte, uma praga, uma igreja. Algumas ruas e casas distribuidas
em um quadrildtero central e quase perfeito. Seis mil habitantes, se tanto. Assim
era a Cataguases do inicio do século XX, pouco depois de sua transformagio em
municipio (1877). Uma cidade igual as outras, uma entre tantas outras pequenas
cidades do interior de Minas.

Cento e tantos anos depois, o rio continua a passar, agora sob trés pontes. H4
outras tantas pragas e igrejas. As casas jd se erguem fora do entorno do quadril4tero
central e hd um esbogo de verticalizagdo, prédios e mais prédios. E uma cidade
habitada por cerca de 80 mil pessoas, a que hoje ali se encontra, as margens do Rio
Pomba. E com novos prédios e monumentos modernistas.

O Colégio? Obra de Oscar Niemeyer (1947), com painel de pastilhas do
modernista Paulo Werneck e mobilidrio do portugués Joaquim Tenreiro, que
praticamente iniciou em Cataguases sua carreira de deszgner de méveis.

A igreja? Ousada como uma aeronave que pousasse em plena praga Santa Rita
de Cissia, a padroeira da cidade. Projeto de Edgar Guimaries do Valle, com um por-
tentoso painel de Djanira na fachada. A capela do Educandirio ao lado? De Francisco
Bolonha, com afresco de Emeric Marcier e painel externo de Anisio Medeiros. Al
também, na mesma praga Santa Rita, a imponéncia neocldssica do Pago Municipal.

O prédio modernista da outra praga, a Rui Barbosa? Dos irmios MMM
Roberto. O cinema Edgard? De Aldary Toledo e Carlos Ledo. O outro cinema
na diagonal, o velho Cine Machado? Hoje totalmente remodelado, ¢ onde se
encontra o Centro Cultural Humberto Mauro e o Memorial dedicado ao cineasta.
O arrojado coreto na mesma praga? Também de Francisco Bolonha. O mesmo
Bolonha que assina outras tantas obras na cidade, inclusive 0 Monumento a José
Indcio Peixoto, na pracinha do outro lado do rio, onde se destacam as contribui¢oes
modernistas de Cindido Portinari (painel em azulejos As Fiandeiras) e Bruno
Giorgi (escultura 4 Familia).

O hotel? Absolutamente modernista (final dos anos 1940), com nitidas
influéncias de Niemeyer. Obra de Aldary Toledo e Gilberto Lira de Lemos, que
vai dominar a produgio da arquitetura moderna na Cataguases da década seguinte.
Ali, escultura de Jan Zach e jardins de Burle Marx, outro nome de ponta a dese-
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nhar o paisagismo do entorno de vdrias construgdes da cidade. Essa, a “Cataguases
moderna”, com uma série de outras casas e prédios do mesmo porte. E esculturas,
como a vanguardista obra de Amilcar de Castro na Avenida Humberto Mauro,
monumento a0 cineasta que projetou o nome de Cataguases.

O entorno da estagio ferrovidria? Ali, preservou-se a tradi¢io. £ onde se encontra
o préprio prédio da estagdo, conservado em suas linhas que remetem aos pavilhoes
industriais ingleses — hoje sediando o Centro Cultural Eva Nil, a estrela dos primeiros
filmes de Humberto Mauro. E também construgdes neocldssicas e ecléticas, como o
Grande Hotel Villas e a Chécara Dona Catarina — tipico exemplar dos chalés roman-
ticos predominantes naarquitetura do ultimo quartel do século XIX -, construgao
totalmente restaurada pela Fundagio Ormeo Junqueira Botelho, que hoje abriga a
Biblioteca Municipal Ascinio Lopes. Em seus jardins, agora transformados em praga
publica, a bela escultura Violeta de Sonia Ebling. Nas proximidades, o imenso prédio
“vitoriano” da antiga fibrica de tecidos, ex-sede do Instituto Francisca de Souza
Peixoto, hoje um supermercado. Acontece também em Cataguases.

Aquele belo casardo no inicio da principal avenida da cidade, a Astolfo Dutra?
E obra tipica do inicio do século XX, construgio que remete a0 art nounveau e
que hoje abriga o Museu Energisa. E onde nosso rdpido passar pela cartografia de
Cataguases tem seu fim e inicio, que Cataguases nio acaba nunca.

Se, nos 1940, o escritor e industrial Francisco In4cio Peixoto foi de fundamental
importincia paraa formagﬁo deuma Cataguases arquitetonicamente modernista,
a partir do inicio deste século Monica Botelho, presidente da Fundagio Ormeo
Junqueira Botelho, passa a ocupar o seu papel. E com todo o direito. Ela atualmente
¢ a grande propulsora da arte e da cultura na cidade. Seu nome estd perenemente
gravado como tal e serd lembrado a cada vez que os cataguasenses e visitantes se
depararem com os monumentos artfsticos/culturais que hoje se encontram na cidade.

Cineport: o cinema de volta

A luz, a lingua, o cinema: motores do Cineport, o Festival de Cinema dos Paises
de Lingua Portuguesa — promovido pela Fundag¢io Ormeo Junqueira Botelho -,
que movimentou as ruas de Cataguases e da Zona da Mata em sua primeira edi-
¢ao ocorrida em junho de 2005, e também em todas as oito nagdes que formam
a CPLP (Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa): Angola, Brasil, Cabo
Verde, Guiné-Bissau, Mogambique, Portugal, Sio Tomé e Principe e Timor Leste.

Somadas suas virias edigc’)es, ultimamente realizadas em Joio Pessoa, na
Paraiba — e apés passar por Portugal em 2006, pela cidade de Lagos, no Algarve —
o Cineport signiﬁcou uma pequena, mas fortissima, revolugio em Cataguases e
em toda a Zona da Mata de Minas Gerais. Moderna, ousada e, s vezes até mesmo
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petulante, volta a ser a cidade agora, quando se transforma em cidade-locagdo —
impulsionada pelo bater inicial das claquetes do Cineport —, sez de filmagens de
varias produgbes recentes sob o selo do Polo Audiovisual da Zona da Mata, criado
trés anos antes, em 2002.

Tudo a ver. Polo industrial, cidade antenada com o novo, Cataguases apostou
no sucesso da primeira edi¢io do Cineport como uma retomada histérica. Cinema
e lingua portuguesa, como nos tempos da Phebo e da Verde, acrescidos de um olhar
parao futuro, um primeiro € promissor diélogo com as nagoes que compartilham
o mesmo idioma, mas que possuem culturas tio diversificadas.

Polo Audiovisual

Criado em 2002, o Polo Audiovisual da Zona da Mata ¢ fruto de uma iniciativa
da Fundagio Ormeo Junqueira Botelho e do Instituto Cidade de Cataguases.
Focada no histérico Ciclo de Cinema de Cataguases, a Fundagio houve por bem
eleger a atividade cinematogréfica como um dos pilares de seu programa de desen-
volvimento e economia criativa. Tudo comegou hd pouco mais de dez anos, com
a inauguragio do Centro Cultural Humberto Mauro, e também do Memorial
dedicado ao cineasta, além da solidificagio de uma parceria, que vem até hoje, com
a Fibrica do Futuro - Incubadora Cultural do Audiovisual e Novas Tecnologias.

Em 2008, na sequéncia do Cineport, chega a vez do Festival Ver e Fazer Filmes,
jd com vdrias edi¢bes — uma abertura de novos horizontes para as habilidades dos
jovens interessados no audiovisual. Realizado anualmente em Cataguases, desde
2008, o Festival tem como objetivo principal dar maior visibilidade s a¢oes, pro-
jetos e iniciativas desenvolvidas no 4mbito do Polo Audiovisual da Zona da Mata
de Minas Gerais.

Ver & Fazer

O Ver e Fazer Filmes ¢ um evento que promove a¢bes de formagio do olhar de
criangas e adolescentes locais, e possibilita a troca de experiéncias entre diversos
profissionais, especialmente dos setores do audiovisual e da educagio, por meio
de f6runs e workshops. O Festival fomenta a produg¢io de uma nova geragio de
talentos locais, a0 mesmo tempo em que organiza a primeira exibicdo das produgc’)es
realizadas nas diversas cidades da regido integradas ao arranjo criativo e produtivo
do Polo Audiovisual.

Na Etapa “Ver”, a Mostra Cine Escola Animada ¢ uma agio de formagio
dirigida ao publico infantil e juvenil, que promove a exibi¢io, debates e premia-
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¢do de filmes de longa e curta-metragem da recente produgio nacional. Na Etapa
“Fazer”, a Mostra Usina Criativa de Cinema ¢ uma agio de exibi¢ido e premiagio
dos curtas-metragens realizados por novos talentos da Regido, selecionados por
meio de uma chamada publica.

A cada edigio, com oito meses de antecedéncia do Festival, uma chamada publi-
caérealizada para selecionar projetos de realizadores locais, que recebem recursos
financeiros e consultorias técnicas para produgio de seus curtas-metragens. No
Festival sio exibidos e premiados em diversas categorias por juri técnico e popular,
marcando o encerramento como uma das a¢Ges mais concorridas da programagio.

Retoma assim o Polo Audiovisual uma histérica vocagio cinematogriﬁca,
que vem desde os primérdios de Humberto Mauro e do pioneirismo da Phebo
Brasil Film. Ao longo do século XX, e pés-Mauro, Cataguases s6 veria filmagens
em suas ruas quando, nos anos 1960, Paulo Martins dirigiu o longa-metragem (0]
Anunciador, O Homem das Tormentas (1979), produzido pelo poeta Francisco
Marcelo Cabral com atores e técnicos cataguasenses: a cidade-sez, em tempo de
cinema. E, no campo da literatura, com o surgimento nos anos 1960/70, de Totem,
jornal de experimentos com poesia visual, criado por mim e pelo poeta Joaquim
Branco, com colaboragoes de poetas da cidade e do Brasil afora, inclusive do exterior.

Conectada aos grandes centros, a cidade pulsa ainda hoje antenada na moderni-
dade: hd um poeta em cada esquina. Um cineasta em potencial em cada praga. Esses
impulsionados agora pelo Polo Audiovisual da Zona da Mata que transformou a
cidade numa cidade-locagdo, numa cidade-sez de grandes produgbes cinematogra-
ficas: incentivo e aprendizado para futuros fotdgrafos e cineastas numa Cataguases
em constante ebuli¢io.

Parece ainda hoje que a cidade sobrevive nos versos de Ascinio Lopes e de
seu grande poema Cataguases (Cataguazes, 1927), como nesses fragmentos finais:

Hé em ti a delicia da vida que passa porque vale a pena passar,
que passa sem dar por isso, sem supor que se vai transformando.
Em ti se dorme tranquilo, sem guardas-noturnos.

Mas com o cricri dos grilos,

o ranram dos sapos.

O sono ¢ tranquilo como o de uma crianga de colo.

Vale a pena viver em ti.
Nem inquietude. Nem peso inutil de recordages,
mas a confianga que nasce das coisas que nio mudam bruscas,

nem ficam eternas.
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Olhares contemporineos sobre a histdria:

relagdes entre Brasil e Portugal a partir do
filme As Orfiis da Rainha

Jorge Carrega, Pedro Varoni, Elza Cataldo e Miguel Pinheiro

As Orfis da Rainha (2023) é o titulo de um filme roteirizado, produzido e dirigido
por Elza Cataldo. Cineasta mineira, com longas € curtas metragens premiados
em festivais no Brasil e no mundo, formada em cinematografia pela Universidade
Nanterre e doutorada pela Universidade de Paris, Elza foi também professora e
pesquisadora na Universidade Federal de Minas Gerais.

O filme As Orfis da Rainha (2023) se passa no perfodo colonial brasileiro e
conta a chegada, na Bahia, de um grupo de mulheres trazidas de Portugal, contra sua
vontade, durante o per{odo da inquisigdo. A pesquisa e produgio que deram origem
a0 filme foram temas de uma das conferéncias do Projeto ALMA — Antropofagia,
Literatura, Modernismo e Audiovisual, que teve como tema “Olhares contempori-
neos sobre a histdria”, exibida e transmitida ao vivo no dia 30 de setembro de 20221,

Na oportunidade, Elza conversou com o ator, documentarista e fotégrafo
portugués, Miguel Pinheiro, que contribuiu, na produgio de 4s Orfd; da Rainha
(2023), com a diregdo dos atores e desenvolvimento da expressio linguistica das
personagens. Miguel desenvolve também projetos multimidia com foco na biodi-
versidade das comunidades tradicionais; durante a conferéncia estava na floresta
amazOnica, onde trabalhava em um documentirio.

Além de Elza Cataldo e Miguel Pinheiro, participaram da conversa o Prof. Dr.
Jorge Carrega, investigador do Centro de Investigagio em Artes e Comunicagio

! Conversa disponivel na sua integra no canal de Youtube do CIAC - Centro de Investigagio
em Artes e Comunicagio da Universidade do Algarve. Acessivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=I3NCFhmidFw&list=PLU2sFMfOBPNnn87V8NXep2bTBncT5Eos8&index=5
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(CIAC) e 0 Prof. Dr. Pedro Varoni, jornalista e professor da Universidade Federal
de Sdo Carlos (UFSCar). O contetido da conferéncia passou por um processo de
retextualizagio, conduzido pelo estudante de linguistica da UFSCar, Lucas Augusto
Pires, reproduzido a seguir. Uma conversa instigante em que se falou das relages
entre Brasil e Portugal, €spagos de criagdo possiveis, a partir do cinema, para contar
histérias desconhecidas e o intenso processo de pesquisa de quase dez anos que
resultou no filme As Orfis da Rainba (2023).

Jorge Carrega: Qual a histéria do filme?

Elza Cataldo: ¥ um filme histérico que trata da histéria do Brasil, feito por uma
diretora, produtora e corroterista nascida no Brasil, que carrega uma visao brasileira
arespeito dessa histdria; fato que ¢ inevitdvel, e no meu caso ¢ também a proposta,
ter esse olhar a respeito do que aconteceu.

A histéria se passa no século XVI, um perfodo remoto e por conta disso tive-
mos dificuldade de achar edificagio, cendrio, locagio, e tivemos que construir uma
cidade cenogrifica no interior de Minas Gerais, na cidade de Tocantins, dentro do
Polo Audiovisual da Zona da Mata®. Com isso conseguimos criar os cendrios e a
paisagem necessdrios para contar a histdria, junto com o diretor de arte, Moacyr
Gramacho e a figurinista Sayonara Lopes. Um filme histdrico exige muita prepa-
ragio, em especial do roteiro em si, que teve 13 tratamentos ao longo do projeto.

E uma histdria que se passa durante a chegada da inquisi¢do ao Brasil, por
volta de 1591, versando sobre trés irmis portuguesas que vieram para cd a contra-
gosto, amando da rainha. Ao decorrer da narrativa vamos entendendo a razio delas
terem sido enviadas para cd. Havia uma categoria de mulheres que eram registradas
como “6rfis da rainha”, e isso foi 0 que me chamou a atengdo a principio. Eu estava
fazendo pesquisa de um outro filme e me deparei com esse verbete — “as 6rfis da
rainha” — no Diciondrio do Brasil Colonial (2000)*, organizado pelo Ronaldo
Vainfas. E como eu sempre comego meus filmes pelo titulo, eu sabia que era um
bom titulo, s6 ndo sabia que eu iria ficar 10 anos aprisionada nesse titulo. Mas o
titulo me pegou, pois é interessante, é instigante: Orfis? Rainha? O que tem a ver?
Que rainha é essa? Que relagoes ela tem com essas rfas?

% O Polo Audiovisual da Zona da Mata é um Arranjo Produtivo da Zona da Mata de Minas Gerais
(Polo Audiovisual Zona da Mata Minas Gerais, 2024)

3 “A inquisi¢do no Brasil ocorreu por volta da segunda metade do século XVIII, nesse periodo
cerca de 500 pessoas foram acusadas de disseminar o judaismo. A inquisi¢io atuou no Brasil
perseguindo aqueles que eram considerados hereges.”

* Trata-se de um diciondrio critico sobre o perfodo colonial do Brasil. Inclui verbetes sobre insti-
tuigdes, episédios, personagens e processos histéricos do passado luso-brasileiro.
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Lendo o verbete como um todo, eu entendi que a histdria do judaismo no
Brasil estd muito relacionada com rituais domésticos, ou seja, as mulheres de uma
certa forma preservaram € conseguiram manter €sses rituais judaicos no dmbito
doméstico. Duas coisas que me interessavam, o titulo, que como sempre é o que
me atrai a principio, e a questdo de ser uma histéria de mulheres que ¢ o foco do
meu trabalho. A partir disso, comecei a pesquisar uma histéria muito complexa,
poisa histéria da inquisigio é uma histdria complexa. Eufuia Espanha pesquisar
desde a passagem dos judeus para Portugal e depois fui a Portugal, na Torre do
Tombo, obviamente.

Esses portugueses, cristios-novos ou judaizantes, foram perseguidos em
Portugal € muitos vieram para o Brasil e foram encontrados aqui pela inquisi¢ao
e perseguidos novamente pelos mesmos “crimes”, de atos judaizantes. Achei esse
contexto muito interessante, mas que me exigiu muito, porque eu tive que ler mais
de 300 livros para conseguir entender a inquisi¢io no Brasil, que ¢ muito especi-
fica: os preceitos, os cAnones da igreja catdlica sdo, de certa forma, transferidos,
mas quando chegam ao Brasil encontram outra situagio. Eu costumo dizer que
a inquisi¢do inaugurou uma espécie de intolerdncia no Brasil, porque antes nio
existia rei nem lei e as pessoas viviam, se comportavam, se estruturavam € se rela-
cionavam de uma forma aparentemente livre. Quando chega a inquisi¢do, aquilo
que antes era considerado rotineiro no pais — principalmente na Bahia —, essa vida
doméstica que existia, passou a ser objeto de persegui¢do. O filme conta a histéria da
chegada de trés irmds ao Brasil e o periodo de adaptagio delas aqui porque, apesar
de terem encontrado um ambiente muito indspito, selvagem, agressivo, violento,
o ser humano tem essa caracteristica de se adaptar.

E foi o que aconteceu. Elas foram se adaptando, umas de uma forma mais posi-
tiva, principalmente a Leonor, e outras de forma menos positiva, como a Brites, que
teve uma adaptagio muito sofrida. Quando chega a inquisi¢io muda tudo, porque
af elas sio perseguidas e denunciadas como judaizantes, e temos todo o desenrolar
desse tema, uma vez que elas, na verdade, eram de origem judaica, um fato que elas
nio conheciam e que a inquisi¢ao explicita. Foi um desafio muito grande construir
esse ambiente do século X VI, foram dois anos de construgio que fizeram com que a
cidade cenogrifica’ tivesse uma organicidade muito grande, porque ela é um misto de
cenografia e construgio civil. Isso proporcionou também aos atores um acolhimento
dentro daquele espago cenogréfico, que virou um espago de vida daqueles personagens.

> Cidade cenogrifica feita em parceria com o Polo Audiovisual da Zona da Mata, em uma fazenda
localizada em Tocantins, Minas Gerais, misturando o cendrio real com novas construgdes para
criar um cendrio imersivo e condizente com o Brasil do século XVI. Mais aspectos da construgio
da cidade cinematogrifica podem ser vistos no Minidoc — As Orfis da Rainba (Polo Audiovisual
& Transa-MG, 2020).
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Eu optei por trabalhar com atores brasileiros no filme, era uma proposta minha
desde o inicio e isso fez com que a gente nio tivesse um sotaque portugués, porque
eu acho que ficaria forgado, embora tenha alguns atores que fagam muito bem o
sotaque portugués e, também, portugueses que fazem sotaque brasileiro, mas foi uma
0p¢do; assim como ter uma linguagem que fosse compreensivel, mais préxima do
espectador atual, porque a linguagem do século XVI, obviamente, é uma linguagem
muito distante do que temos atualmente. Tinhamos um misto de atores de vdrios
lugares do Brasil e procuramos também, com a ajuda do Miguel, equilibrar um pouco
0s sotaques regionais, porque tinha atores mineiros, tinha atores do Rio Grande do
Norte, tinha ator de Sdo Paulo e procuramos equalizar as diferengas de sotaque, de
flexdo das palavras. Entdo, [o filme] ¢ uma leitura, um olhar sobre esse periodo, um
olhar sobre a questdo da origem judaica no Brasil. Eu nio sou judia, mas pesquisei
muito, tive ajuda de um consultor — o rabino Uri Lam —, e procuramos retratar
aquele caldeirdo, na verdade, um caldeirdo “mini”, porque era uma pequena Vila,
mas que continha as caracteristicas do Brasil da época, entio esse foi o ponto inicial.

Pedro Varoni: O Miguel, entdo, entra na hist6ria para fazer, justamente, esse acom-
panhamento dos atores. Como ¢ que foi, Miguel, a sua incursio nesse processo?

Miguel Pinheiro: Eu me lembro das primeiras conversas com a Elza, quando nés
comparamos vdrias obras cinematogrificas e obras que tentaram adaptar a histé-
ria, sempre comum, entre os dois paises, e analisamos em que pontos elas foram
bem-sucedidas e em quais fracassaram, no sentido dessa comunicagio ou até, as
vezes, numa certa forma pouco exata de mostrar aquilo que realmente aconteceu.
Se pensarmos nesta questdo, ela ainda se torna muito maior pela forma como a
Elza toma os projetos, por causa da sua exatiddo, pois qualquer renda, qualquer
vela, qualquer pedago de palha no telhado de uma casa é motivo de andlise, que
pode se tornar algo quase impossivel de entregar. Mas a magia dela foi essa, pegar
toda essa exatiddo e a tornar cinema, um cinema presente que possa nio s6 ser
olhado pelos brasileiros de agora, como também pelos portugueses e pelo mundo.

Como ¢ que se conta uma histéria com 400 anos? Uma histéria tio especiﬁca
sobre o judaismo, a Bahia e a inquisi¢do. Quantos de nds pegarfamos em um livro
para ler essa histéria? O cinema permite que essas histérias cheguem até nds. Eu
fui uma pequena pega, uma pega bem pequenina dentro dessa quimera que a
Elza criou. Eu participei nessa discussio, sobretudo para posicionar o papel que
alingua poderia ter, enquanto portugués — sendo que nés conhecemos a histdria
que ¢ a mesma, mas ¢ diferente, realmente diferente. O que eu poderia sugerir,
COMO NOVOS $ignos, Novos cédigos?

Dava vontade de ficar meses nas nossas mesas de trabalho, porque a gente
descobria sobre nds, sobre a histdria e sobre os personagens, porque os personagens
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também comegavam a nascer. Eventualmente a deriva continuou, com muita alegria
minha, pela visita i cidade cénica, onde se d4 a magia da transmutagio entre uma
ideia e uma pesquisa que comega a tomar uma linguagem humana. E foi muito
bonito de ver os préprios atores chegando, tocando a Terra, tocando as casas, que
estavam cheias de pormenores que a Elza fazia questdo que tinham que ser assim.
Os atores tomando conta desses lugares 4 sua maneira, se apropriando de tudo isso
que era um filho de 10 anos da Elza, um filho ji crescido.

Eu posso dizer, sem querer puxar a brasa 2 minha sardinha ou 4 sardinha da
Elza, que esse foi, sem divida, um dos processos mais fascinantes do qual participei,
ainda que de uma forma bem pequenina. Eu me sentia muito feliz por fazer parte
de uma complexidade tio grande, mas a0 mesmo tempo feita de um amor, um
amor a0 pormenor, um amor 2 histéria, um amor ao Brasil, um amor a Portugal,
um amor as mulheres e um amor pela comunicagio, pela arte de poder trazer
qualquer coisa de nds e espalhar pelo mundo.

Jorge Carrega: Achei algumas coisas muito interessantes nas falas da Elza e do
Miguel, em torno do cinema, que ¢ histérico e que pretende trazer a hist6ria para
o espectador presente. O cinema histérico pode ser muito realista na construgio
do cendrio, e isso ¢ fundamental, mas tem que haver uma mediagio do discurso
para que nio estabeleca um distanciamento entre o espectador e a realidade que ¢
representada. Sio dois pontos fundamentais e que caracterizam um grande filme
histérico: o rigor na reconstrugio e a capacidade de mediar o discurso. O Miguel
estava a falar dos detalhes, como os atores absorviam o detalhe e isso ¢ fundamental
no cinema histérico, esta € a chave.

Elza Cataldo: Jorge, sio muito lindas essas palavras, obrigada a vocé e também ao
Miguel, pelas suas palavras gentis comigo. Isso foi fundamental para mim, que os
atores se sentissem num ambiente verdadeiro: a Terra, as texturas, as cores, ... O
diretor de arte, Moacyr Gramacho, ¢ muito ligado a essa questdo da organicidade,
e trabalhamos muito isso, o material da Terra. Junto com a figurinista Sayonara
Lopes fizemos anos de pesquisa, anos. E nio estou exagerando, pesquisas de teci-
dos, das paletas de cores de cada personagem, dos bordados feitos 2 mio, ... Cada
ﬁgurino foi feito a2 mio, porque na época 0s pontos que apareciam eram pontos
de uma costura feita 2 mio. Todo esse cuidado feminino — talvez seja também um
olhar feminino sobre essa histéria — eu sempre achei que era fundamental para
que os atores pudessem entrar naquele personagem. Quando os atores chegavam
e tinham contato com isso tudo, aparecia um outro sentimento.

O trabalho com os atores, normalmente no filme histérico deve ter mais atencio,
porque é muito complicado para o ator incorporar uma personagem que vem de
séculos passados. Temos uma iconografia muito escassa dessa época, do século XVI.
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E praticamente arrastada, dentro de uma tribo indigena, que ¢ um outro recorte do
Brasil. Mas a gente teve no século XVII, o Frans Post, mas j4 de outro século, que veio
20 Brasil e pintou € retratou na pintura muitos ambientes do Brasil naquela época.
Frans Post foi uma referéncia muito importante para nés na cenograﬁa, embora
estivesse algum tempo a frente, mas ele ainda trazia os principios e caracteristicas do
final do século XVI. Também € interessante lembrar que tem uma iconografia, por
exemplo, como Van Gogh que, mesmo sendo bem posterior ao século X VI, captavaa
ambiéncia, a esséncia. A gente também bebeu muito nessa fonte. Nés trouxemos uma
pesquisa iconogréﬁca da época, uma pesquisa iconogréﬁca muito ligada a Portugal, que
ja tinha uma pintura mais desenvolvida. Entio, procuramos estudar muito a icono-
grafia portuguesa, mas sempre trazendo esse olhar brasileiro, inevitavelmente. Apesar
de ter todo o cuidado de inserir todo mundo naquela época, ¢ um olhar especifico.
Sobre essa relagio entre o passado e o presente, um filme histérico sé tem
sentido se ele dialoga com o presente, porque se ele ficar no século XV, que fique,
porque sem esse didlogo nio adianta fazer um filme. O importante é trazer o século
XVI em didlogo com o século atual, que ¢ isso que tentamos fazer. E tem coisas
impressionantes e muito tristes, porque a gente encontra uma relagdo muito direta
em coisas que aconteciam no século XVI e coisas que acontecem hoje no Brasil,
principalmente em relagio as mulheres. Temos um alto indice de feminicidio no
Brasil, um altissimo indice de violéncia doméstica no Brasil que também estava
presente no século XVI. Tem uma personagem que encarna essa relagio abusiva
com o marido e que traz uma situagdo que é muito atual, infelizmente. Entdo é
interessante, a0 mesmo tempo triste, fazer esse paralelo e entender que isso evoluiu,
mas que ainda acontece. Pegar esses fatos e trazer para hoje é um alerta também.
E ainda fazendo essa relagdo entre o passado e o presente, ressalto que os didlogos
construidos no filme diante do inquisidor, da mesa inquisitorial, foram pesqui-
sados nos livros de denunciages e confissoes que a inquisi¢io produziu, porque
a inquisi¢ao perseguia e registrava, € no filme tem essa ﬁgura do notidrio que vai
anotando o que acontecia ali, diante da mesa inquisitorial. Isso também é muito
interessante, porque essas vozes do século XVI estio ecoando no filme hoje. Eu
me lembro de uma passagem desses livros de confissGes, em que uma pessoa estava
confessando o que era um pecado muito complicado, porque era uma relagio
sexual com um padre. E muito complicado e constrangedor para ele, que pede para
o inquisidor que ninguém fique sabendo disso, que isso fique em segredo. Séculos
e séculos depois, a gente tem esse registro, por causa desses livros de confissdes e
denunciagc’)es. Foi muito interessante também costurar esses diélogos, por exemplo
o didlogo da primeira mulher que denunciou um estupro no Brasil estd quase que
inteiramente contido no didlogo do filme e isso também foi muito emocionante.
Quando se faz um filme, qualquer que seja, tem que existir uma relagio mui-
to visceral com aquele tema, que vai te acompanhar por muito tempo — no meu
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caso 10 anos. A minha motivagdo central ¢ pensar que estou contribuindo parao
conhecimento desse século passado e como isso tem reflexo até hoje, eu acho que
isso ¢ um ponto de discussdo interessante. E esse Portugal que vem ao Brasil, que
visita o Brasil através da inquisigdo; como € que recebemos Portugal, como ¢ que
Portugal vé o Brasil... porque o filme tem também feiticeira — figura de artes judai-
zantes — € OULros COmportamentos que sao também perseguidos pela inquisigao.
E um microcosmo que criamos, tentando trazer essas influéncias.

Jorge Carrega: A Elza fez uma pesquisa histdrica profunda, que levou bastante
tempo, e eu estava aqui a pensar que ¢ curioso que a inquisigao chega 20 Brasil pra-
ticamente um século depois de chegar a Portugal, vinda de Espanha. Parece-me que
quando chega a0 Brasil o foco j4 era muito também, no espirito da Contrarreforma,
combater os comportamentos judaizantes que inclufam as ideias protestantes, tudo
o que fugia dos dogmas catdlicos era perseguido. E essencialmente uma questio
politica, a prépria entrada da inquisi¢io em Portugal ¢ uma questio politica.

Elza Cataldo: Sio questdes de poder. Eu procurei primeiro entender com muita
profundidade o que a inquisi¢do perseguia aqui no Brasil, porque eles vinham
com a chamada carta de monitdrio, que enumerava todos os pecados e heresias que
deveriam ser combatidos e perseguidos. Tem historiador que fala até que a inquisi¢io
ensinou as pessoas que elas eram judias e nio sabiam. Por exemplo, matar frango
“amoda judaica” é cortar com a faca e depois deixar o sangue escorrer e tapar com
terra. As pessoas fazem isso, na minha da terra natal (Tocantins, Minas Gerais) se
fazia isso, matava-se o frango dessa forma. Sdo costumes, que agora entendemos
que sdo costumes judaicos, que estdo enraizados na cultura, mas quando coloca-
vam isso como um fator de persegui¢io, como um ato de heresia — porque era um
indicio do judaismo, de atos judaizantes —, as pessoas comegaram a denunciar umas
as outras. E patético a gente ver a dentncia, por exemplo, de usar roupas limpas
aos sdbados, ninguém sabia que isso era um problema tio grande, mas ¢ porque
sdbado ¢ sagrado para a religido judaica. No roteiro, foi muito interessante, embora
tenha sido muito trabalhoso e excessivamente demorado, porque eu parti desses
chamados pecados, essas heresias que eram enumeradas, para construir as cenas
antes do inquisidor chegar, de tudo que estava acontecendo normalmente naquele
vilarejo. Quando a inquisi¢do chega e comega a pregar o monitdrio, na porta da
igreja, as pessoas levavam muitos sustos, porque nao sabiam que essas coisas eram
um problema. E isso eu acho que tem uma conexio com alguns motivos patéticos
que as pessoas se incomodam umas com as outras. O que um tem a ver com os afetos
ou os desafetos das outras pessoas? Cada um tem a vida que quer. Mas isso jd estava
14: a primeira visitagio da inquisi¢do no Brasil foi onde tinha um maior nimero de
homossexuais, homens e mulheres, e descobriam-se muitos casos de pessoas que
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tinham relagoes homoafetivas e isso foi também um motivo de perseguigio. Mas ¢
bom lembrar, Jorge, vocé tem toda razio, o foco central eram os atos judaizantes.

E é muito triste — o Ronaldo Vainfas até fala isso, que a gente tem que lem-
brar também —, pouca gente sabe que a inquisigio veio ao Brasil, porque a gente
nio teve fogueira, a gente ndo teve o tribunal em fogueira. Tinhamos essa mesa
inquisitorial que ia para os lugares, mas nio tinha fogueira; 0s casos mais graves
eram mandados para Portugal, entdo, pouca gente sabe.

Pedro Varoni: £ importante essa preocupagio com o didlogo entre o século
XVI e a atualidade. Se puder, fale também um pouco sobre essa metodologia da
pesquisa em cinema.

Elza Cataldo: A relagio do século XVI com o atual é interessante e triste 20 mesmo
tempo, algo que reconhecemos hoje. Questdes que apareciam no século XVI que nio
foram resolvidas, mas que tém que ser tocadas, porque sio fundamentais até hoje.

Em relagio & metodologia, eu, sinceramente, acho fascinante, é o que me
encanta. Eu nio sou historiadora, sou pesquisadora, tenho formagio académica de
pesquisador, € por isso que eu gosto e me dedico  pesquisa. Mas acho fascinante
pegar um contexto, uma personagem e fazer um recorte, porque o cinema ¢ um
recorte, um roteiro é um recorte. Qualquer histéria contada, mesmo um livro, vocé
estd escolhendo, estd fazendo escolhas para desenvolver a histéria. E o que escolher
no recorte? £ muito interessante, porque uma personagem tem uma vida, e sio
escolhidas algumas cenas para contar sua histdria, para que as pessoas entendam
aquela personagem, por meio de determinados fragmentos, determinadas agoes,
determinadas cenas, mas que a partir dessas cenas venha a se transmitir a humani-
dade do personagem. Esse ¢ o grande desafio do roteirista.

E o roteirista que trabalha com filme histdrico tem uma tarefa mais complexa,
porque tem a pesquisa histérica. Um personagem atual que estd sendo criado, ¢
inspirado na imaginagio e na observagio do mundo, € criado liviemente. Um filme
histdrico ndo tem tanta liberdade, porque os fatos aconteceram. Minha metodologia
¢ mergulhar na historiografia primeiro, escolher na historiografia os personagens
e fatos histéricos que considero mais interessantes ¢ a partir disso existe, sim, uma
liberdade da ficgio.

Assisti hd pouco o filme da Lais Bodansky, um étimo filme, histdrico tam-
bém, que se chama 4 viagem de Pedro (2022)° e no final do filme, ela coloca uma
frase que eu achei muito interessante: “Se sabe muito pouco ou quase nada dessa

¢ A Viagem de Pedro, langado em 2022 sob diregdo de Lais Bodanzky, tem olhar intimista sobre
a vida de Dom Pedro I e dos eventos histdricos que giram em torno do principe, com atengio
para um momento determinante de sua trajetéria (Adoro Cinema, 2024).
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viagem, de Pedro. Eu trabalhei nas lacunas histéricas”. Eu me identifiquei muito
com isso, porque eu também acabo trabalhando nessas lacunas histéricas. A pes-
quisa histdrica, ela nos d4 um chédo, uma base para depois introduzir e criar dentro
dessas lacunas, porque existem lacunas. Por exemplo, essa categoria de mulheres, as
6rfis da rainha, que d4 titulo ao filme, eu sei algumas coisas, mas o registro é muito
pequeno sobre elas. Os nomes das trés irmis no filme sio nomes de mulheres que
existiram, que eram Srfis da rainha. Isso me d4 um conforto quase que emocional,
algo muito pessoal, que entendo como uma homenagem.

Eu me sinto mais acompanhada, com essa conexio com os registros de mulhe-
res e homens que existiram, nio me sinto tdo sozinha. Porque fazer um filme
desse durante tantos anos, embora o cinema seja uma arte coletiva, tem muitos
momentos que sio individuais, porque as pessoas cansam também. Tem gente
que comega comigo € que depois, a0 longo dos anos, vai fazer outra coisa, vai para
outro processo, muda de pais, alguns até jd nio existem mais. Eu tenho essa coisa
obsessiva e entendo que nio ¢ ficil acompanhar uma pessoa assim. Asvezes falam
“Elza, jd estd bom” e eu respondo “nio gente, ndo estd bom”. Por exemplo, quando
estdvamos jd no sexto ou sétimo tratamento do roteiro eu me mudei para Salvador,
porque eu achei que n3o estava entendendo a histéria, e a histéria acontece na
Bahia, entdo eu precisava ir para 14. Me mudei para Bahia para escrever o roteiro,
e chamei a corroterista Pilar Fazito, falando que tudo o que tinhamos feito até
entdo nio tem nada a ver! Isto no sexto ou sétimo tratamento do roteiro. Entdo
tem que ter essa — eu nem sei que nome se d4 a isso — essa obsessio, paixdo pelo
cinema, paixdo pela histdria.

Eu me sinto um pouco porta voz dessas mulheres, eu acho que é quase uma
missio, ¢ esquisito falar isso e, de novo, vou falar: ¢ uma missio. Eu acho que talvez
sejaessaa minha missio dentro do cinema. De recuperar essas histdrias.

Jorge Carrega: E bonito. A histéria é feita por muitas pessoas, ndo apenas pelos
ilustres, e o cinema ¢ uma maneira de dar a conhecer aqueles que ficaram esquecidos
e que fazem parte da histéria.

Elza Cataldo: E uma missio. A histéria dos andnimos, a histéria que nio foi
contada. Essas meninas vieram para cd e ninguém sabe nada sobre elas. No entan-
to, elas vieram obrigadas, for¢adas por uma missio de Portugal de povoar a Terra
Brasileira. Elas geralmente eram filhas de nobres portugueses que tinham morrido
defendendo Portugal, muitas vezes, e a rainha assumia a protegio delas, mas depois
as mandava para cd.

Eu coloquei ficcionalmente no filme que elas tinham sido criadas dentro da corte
em Portugal e chegam no Brasil com o embate que era viver em um pafs indspito,
selvagem, desconfortédvel e estranho, para elas. No inicio do filme, uma delas, que
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é a Leonor, fica escrevendo cartas para a rainha, pedindo para voltar, e depois ela se
apaixona pelo marido, que apesar de nio ter sido escolhido por ela, se desenvolve uma
histdria bonita de amor entre eles. Tem romance também no filme. E importante ter.

Miguel Pinheiro: Eu estava, enquanto escutava, lembrando que a gente conta
histérias que sio marcantes, qualquer histéria que a gente escolhe, por qualquer
motivo, qualquer meio, seja cinema, seja teatro, seja fotograﬁa. Si0 histérias que
nos marcam e que a gente espera que elas também tenham uma forma de se revelar
e de revelar a pessoa que vai olhar e que vai ver. E as histérias que marcam, normal-
mente sio violentas e trazem uma violéncia, e esta &, sem divida, uma histéria de
muitas violéncias. E também uma histéria de estranheza, causa muita estranheza
ver criangas com uma cultura judaica chegando num pafs que era o Novo Mundo.
E chegando num lugar que era o tltimo refigio dos tltimos refdgios, e ter que
interagir, aprender o que é que esse lugar era, reaprender o lugar delas no mundo e
depois serem surpreendidas pela inquisi¢do, que era uma nova encenagao, que nin-
guém sabia o que que era, nem o que vinha trazer. E sio essas histdrias de violéncia,
essas histdrias de estranheza, que em Portugal - eu falo enquanto portugués —, ¢
uma coisa que estd muito confortavelmente arrumada no nosso passado, no nosso
imagindrio passado. Nés, atualmente, jd ndo nos redescobrimos dessa maneira,
congelamos a nossa cultura, as nossas andlises, as nossas histdrias. E isso sempre
traz uma dificuldade, parece que estd tudo contado, estd tudo dito.

E os filmes histdricos feitos em Portugal e sobre Portugal, poucas vezes eles
acrescentam algo mais, e no Brasil, nio ¢ assim. Até porque o Brasil ainda ndo se
solidificou como cultura, o Brasil ainda ¢ muitas culturas. O Brasil ainda busca
uma solidificagio do que ¢ e do que pode ser, enquanto nds como portugueses,
como pdtria mais antiga, com mais séculos de existéncia, solidificamos uma ideia
do que nds somos, embora baseada em mitos, em histdrias, em fébulas, em cren-
¢as, como todas as nagoes. Nio existe esse lugar vibrante de uma indefinigio, as
violéncias foram saradas, cicatrizadas. O Brasil ainda precisa disso, o Brasil precisa
de contar histérias. A histéria que a Elza decidiu contar ¢ complicadissima. S6
alguém obsessivo como a Elza poderia empreender algo assim.

A gente se permite um lugar a ser obsessivo, a gente permite o lugar a ser dife-
rente. A maior parte das pessoas tem trabalhos em que ndo podem ser excessivos,
em que tém que se comportar dentro da conduta aceite. A gente, neste lugar de
contadores de histdrias, temos que extrapolar estes limites para conseguir alcangar
projetos, como € o caso da Elza, que nio ¢ o inico, que nio é o melhor do mundo,
ndo ¢ isso que discutimos, mas que teve a coragem de germinar e de chegar aum
ponto final que nds estamos, nesta emogio para também poder ver e poder aprender,
porque esse tipo de histéria ndo é sobre o passado, este tipo de histdria é sobre nés,
¢ a forma como nés nos olhamos agora, refletindo aquilo que nés nunca ouvimos,
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que nunca nos contaram e que nem sabfamos, as vezes, que fazia parte de nés. E
essa, para mim, ¢ uma das magias desse cinema histérico.

Jorge Carrega: O Brasil, sendo um pais continental, pela sua dimensio e, obvia-
mente, pela sua juventude, com 200 anos de Independéncia e cinco séculos de
memdria na sua relagio com Portugal, precisa ainda de se compreender, construir
o seu préprio passado, compreender o seu passado, para construir a sua identida-
de. As grandes cidades de Portugal tém 2500 anos de fundagio, fundadas pelos
fenicios, gregos, cartagineses, essas grandes civilizagdes do Mediterraneo e que
estdo na origem da civilizagdo Ibérica; jd foi hd tanto tempo que perdemos. No
Brasil, no. Estd tudo ainda muito presente. As pessoas, pela diversidade cultural e
étnica, convivem diariamente com essas diferengas e constroem essas identidades.
Também por serem um pafs continental tém vérias identidades, e pelos enormes
fluxos migratdrios que recebeu, em particular no século XIX, que acrescentaram
identidades ao Brasil. H4 muitas histérias para contar do Brasil, muitos filmes.

Miguel Pinheiro: Eu concordo inteiramente, exceto que existem muitas histdrias
de Portugal que estdo completamente esquecidas ou desvalorizadas. Eu agora me
interesso, dentro do territério que eu estou a ocupar, pelas histdrias dos portugue-
ses na Amazdnia, que contam com coisas incriveis: heréis nio cantados, de uma
profundidade, de uma agdo, de uma coragem, de uma superagio incrivel. Nio ¢
que elas ndo sejam conhecidas, os documentos existem, mas serd que a gente tem
coragem de reequacionar nossa histdria? E mais dificil, para nés, eu acho. Eum
pouco do trajeto que me une a mim como portugués aqui no Brasil. As pessoas
dizem “nio sentes saudades de Portugal?”. Quando eu tenho confianga e intimi-
dade com a pessoa, eu respondo, “eu nunca saf de Portugal, eu nunca me senti um
estrangeiro no Brasil, isto aqui, ainda sou eu. Tudo que eu vejo aqui a volta ainda
sou eu, me sinto parte disso”. S4o histérias que Portugal ainda nio conseguiu
contar, ou ainda nio soube contar.

Elza Cataldo: Muito bonito, muito bonito. Quando fui a Portugal, a primeira
vez, eu levei um susto, eu me senti completamente em casa, ainda mais porque
aqui em Minas a gente tem muitas cidades hist6ricas — Ouro Preto, Diamantina —,
nds somos muito semelhantes mesmo, temos muitos pontos em comum, apesar
de todas as questdes como a colonizag;io, o ouro, a escravidio, que é uma questao
complicadl’ssima, assim como a questao indigena.

No filme, tinhamos um ndcleo indigena que foi muito dificil de ser abordado.
Tinha um personagem que era 0 Zomé, que tinha uma relagio de encantamento
com uma das 6rfis, que foi muito dificil de ser concebido, porque eu nio queria
ficar naquela coisa do bom selvagem, algo muito raso, mas a0 mesmo tempo, tinha
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uma histéria de um encantamento de uma delas por um personagem indigena. E
foi gragas ao Miguel que a gente chegou nesse ator, que é um menino indl’gena,
que mora no Pard até hoje e que tem uma ancestralidade, uma dignidade, uma
altivez que foi muito importante.

Pedro Varoni: Sobre esse ponto da conversa, principalmente quando o Miguel
fala sobre esse olhar portugués e dele se sentir muito portugués no Brasil, acho
que tem uma relagdo direta com o nosso tema, dessa metdfora da antropofagia,
da alteridade, nés somos construidos um pouco pelo olhar do outro. Ao mesmo
tempo, a concepgio de antropofagia do Oswald de Andrade é uma concepgio de
uma identidade nio acabada, estamos sempre formulando essa identidade. Eu queria
pensar um pouco, a partir dessa experiéncia tio rica que vocés relataram, sobre o
olhar brasileiro sobre Portugal, o olhar portugués sobre o Brasil. Até que ponto
a conjungdo dessas coisas permite que a gente possa alcangar novas visoes, novos
pontos de vista para ambas as culturas, que sio duas e 20 mesmo tempo sio uma?

Elza Cataldo: Eu acho que tem uma questio de uma ousadia muito grande,
uma ousadia de tocar numa histdria, que nio ¢ s6 nossa, também ¢ uma histéria
portuguesa, e de imprimir um olhar que é um olhar nosso. Tem toda uma absor-
¢do, a pesquisa traz isso, porque ela traz elementos portugueses. Algo que foi
fundamental para a escrita do roteiro foi um livro de Ferndo Cardim (1925)’, que
era um padre jesuita que escreveu um tratado sobre o Brasil do século XVI. Um
olhar tipicamente portugués, um livro maravilhoso que foi escrito em verbetes no
século XVI e que usamos muito, até mesmo para construir a cidade cenogréfica.
E esse diélogo me deixou muito 2 vontade, porque eu estava aqui fazendo meu
filme, eu ndo fui l4 em Portugal e apresentei um roteiro 14 em Portugal. Agora,
estando o filme pronto, ¢ outra coisa, porque eu quero fazer esse didlogo com os
portugueses, que até me deixa um pouco receosa, mas que eu tenho que fazer. E
uma absor¢io, uma organicidade que vamos adquirindo com a histéria, a gente
vai fazendo realmente essa incorporagao de uma histdria que nio ¢ sé nossa e, a0
mesmo tempo, pretendendo fazer um didlogo também com os portugueses, mas
eu acho que nesse didlogo, como sempre é importante, tem que ter uma abertura
de ambos os lados, para que esse didlogo possa existir.

Jorge Carrega: Afinal, o que ¢é histéria portuguesa? O que sio os portugueses?
Somos todos um acumular de tantas culturas, experiéncias e herangas, sio camadas
sobre camadas. Nés préprios falhamos muito nisso, na minha opinido, nds nio

7O livro Tratados da terra e gente do Brasil (1925), retine os trés textos do padre jesuita portugués
Ferndo Cardim (15482-1625), escritos entre 1583 e 1601 durante a sua primeira estadia no Brasil.
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estabelecemos o didlogo que deviamos com o nosso passado e com as culturas que
nos fizeram, que nos influenciaram profundamente. Os préprios descobrimentos
foram construidos sobre conhecimentos adquiridos dessa heranga, da tradigio e da
cultura drabe e judaica. Néo terfamos chegado ao Brasil se ndo tivéssemos recebido
esses ensinamentos e se ndo fossemos parte da cultura drabe e judaica simultaneamente.

Miguel Pinheiro: Eu nasci em 79, entdo eu sou dessa geragio — se é que tem uma
geragio —, que a gente nio vive sé de olhos fechados para o passado, a gente vive na
ignordncia do que isso significou. A geracdo dos meus pais foi guerrear em Africa.
Se cada um de nés tiver dimensio do que ¢ uma guerra, a gente pode ver que uma
geragio antes eles foram guerrear, duas geragoes antes estavam escravizando na Africa,
trés gerages antes escravizavam no Brasil. Nio foram s6 os nossos pais, os pais da Elza
também - toda a gente que estava aqui a circular na altura, sendo de pele mais clarinha,
estava a escravizar os outros, também. Fora outras questdes, a escravizagio chega por
ser uma violéncia muito forte, mas coisas incriveis foram construidas juntas. E muito
mais fécil destruir do que construir e a gente nem sempre fala dessa construgio. Mério
Cesariny (1957)* fala em um dos seus poemas, “entre nds e as palavras, o nosso dever
falar” e foi em torno deste pensamento que eu comecei a perceber que nds, enquanto
portugueses, somos ensinados a sonhar a Europa, a sonhar o mundo, mas nunca a
sonharmos a nds préprios. Eu tive que ser ousado o suficiente para perceber como ¢
que eu sonharia na minha lingua e que linguas estavam associadas 4 minha, e af entra
0 meu percurso para Aftica — ndo em busca do exético, mas em busca do queeu tinha
equenao sabia. E assim queeu chego a0 Brasil. E assim que eu me interesso pela Asia.
Tudo isso para nds passa em dois capl’tulos dos descobrimentos e das parcerias e isso
foio que menos importou. Nio interessa quanta pimenta se vendeu, nio interessa
nem quanto ouro se trouxe — foi quase todo parar 4 Inglaterra, de qualquer jeito —,
interessa quem comercializou esse ouro. Como ¢ que foi feito? O que aconteceu a
partir dai? Isso ¢ aquilo que nés ndo falamos, nem pensamos que falamos porque ji
temos a histéria contada. Entdo, grande parte do meu trajeto eu fui fugindo daquilo
que interessava a minha geragaoe, inclusive aos meus amigos, as pessoas mais proxi-
mas de mim. Para eles parece que estou sendo muito exdtico: “Miguel, pareces estar
buscando alguma coisa que ninguém esté olhando”. Sim, estou, mas o meu caminho
¢ fundamentalmente menos exdtico do que os que seguem buscando algo que foi
imposto nas tltimas décadas em Portugal como se fosse algo parte de nés. E ndo é.
Nio € que ndo esteja a ser, claro que cada um tem que fazer o que gosta, o que quer
€ 0 que procura, mas existe algo que nés deixamos para trés.

8 “Mdrio Cesariny de Vasconcelos (1923-2006) foi poeta e pintor, considerado o principal
representante do surrealismo portugués. E de destacar também o seu trabalho de antologista,
compilador e historiador das actividades surrealistas em Portugal”.
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Elza Cataldo: Todo contador de histéria tem uma coragem, uma ousadia, e tem
até mesmo um grau de estranhamento, € visto com um certo estranhamento até
mesmo pelos seus pares, até mesmo pelos seus familiares. Eu morei fora do Brasil
muitos anos e acabei adquirindo uma coisa, ou refor¢ando uma coisa que até hoje
para mim é muito forte. Eu tenho uma sensagio de ndo pertencimento e a0 mesmo
tempo uma sensagio de pertencimento onde quer que eu v4. Se me deixar andar,
se eu for para Beirute — para citar uma cultura e um pais que ¢ menos préximo de
n6s — eu tenho certeza de que eu vou chegar 4 e vou me adaptar, eu tenho certeza.
Porque eu tenho essa capacidade de me adaptar, exatamente porque eu nio me
sinto bem de lugar algum. Acho que isso é um pouco o que o Miguel também
sente. Por isso que ele se desloca tanto, porque vocé pertence a todos e ndo pertence
anenhum. Temos essa contradi¢io. Eu nio sei se o Miguel concorda com isso.

Miguel Pinheiro: Sim, concordo. Eu nio sei se ndo pertengo a nenhum. Agora
eu sinto que eu sou sempre capaz de pertencer, isso sem divida alguma, de escutar
as novas histdrias, capaz de quebrar as minhas préprias histérias, o que é dificil.
Deves ter encontrado isso também no teu processo, Elza, de seres tio segura de uma
histéria ou de uma forma que a histéria avangou e depois comegares a acumular
pequenos episédios que te dizem que, afinal, estavas a pensar totalmente errada,
a histéria foi muito mais do que aquilo que tu pensaste. Entdo, é uma questio de
humildade e, também, de quase autoflagelagio, pois sé se machuca quem procura.
S6 alcanga outro lugar quem procura.

Elza Cataldo: E uma loucura, é isso. A loucura é essencial, a obsessdo & essencial, a
ousadia é essencial, a coragem ¢é essencial e a humildade é essencial. Sio muitas coisas
que sdo essenciais, para se persistir nesse caminho, levando susto. Perceber que algo
estd interessante, algo ndo estd, isso aqui eu entendi, isso aqui eundo entendi... Eu
acho que, no fundo, é uma questio de captar o lado humano daquele personagem.
Eu consegui chegar naquela humanidade ali, daquele personagem, isso ¢, talvez, o
mais dificil de tudo, porque isso tem que estar no roteiro e depois tem que estar no
filme também, é bem complicado. Eu acho que hoje consigo refletir melhor sobre
isso tudo, mas antes, quando eu comecei, eu s6 ia fazendo, eu nio pensava muito,
nio. As pessoas falam que eu sou corajosa. Sinceramente, eu nio acho, mas eu acho
que eu vou persistindo naquele caminho, vou construindo aquele caminho. Agora,
vendo o filme, eu falo assim: “Meu Deus do céu, que loucura”. E ¢ mesmo uma
loucura, mas, ao longo do processo, a gente vai sendo movido por umas certezas,
incertezas, medos, e vamos indo, e é tio maluco que conseguimos convencer até
patrocinador para ir junto com a gente. Se o dinheiro nio vem, o filme nio existe.

A energia do dinheiro s6 vem quando a energia do filme estd concreta. Eu
fiquei anos e anos tentando, eu fui para o Rio para fazer esse filme 14 e ndo deu certo,
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eu fui para Bahia para escrever o roteiro e ver se eu fazia o filme 4 e também nio
deu certo... eu fiquei peregrinando com esse filme por um grande tempo e o filme
encontrou o lugar dele. E quando encontrou o lugar dele, encontrou o dinheiro.
Enquanto ¢ uma ideia abstrata, enquanto o roteiro ainda ¢ muito abstrato, nio
tem dinheiro que aparega, nio atrai dinheiro. Entio, o dificil é vocé persistir no seu
roteiro, na histdria que vocé quer contar para que fique atraente. Tem que haver,
claro, a busca também de uma técnica de roteiro, de uma qualidade, e vocé tem que
estar muito ligado, muito inserido naquela histdria, e assim o dinheiro vai aparecer,
porque ¢ um mistério esse dinheiro, ¢ um mistério. O cinema precisa de muito
dinheiro, entio tem que ir conquistando isso, com profissionalismo, com a histdria,
com 0s personagens, pois sao eles, na minha concepgao, que captam dinheiro.

Jorge Carrega: Agora falando um pouco dessa questio financeira do cinema,
enquanto produto industrial, vocé j4 tem uma ideia dos canais de distribui¢io

do filme?

Elza Cataldo: Além do patrocinio direto — eu tive o patrocinio da Energisa’, empresa
que eu tenho muito aprego e sou muito grata por terem acreditado nessa histéria e
confiado no meu trabalho. Também temos editais. Para entrar em um edital, vocé
precisa ter uma distribuidora. Entéo o filme tem uma distribuidora, a Cineart Filmes.
E os festivais também sdo um bom momento de didlogo. Acho que isso vai aconte-
cendo e vai trazendo a histéria para o seu pablico. Eu acho que quando a gente faz
um filme a gente quer é a comunicagio com o publico, que ele seja visto e debatido.
Mas eu costumo dizer que durante o processo da escrita de roteiro eu converso mais
com os mortos que com os vivos. Meu didlogo com os mortos é constante. Eu s6
pego a eles — por eu ser muito medrosa, embora tenha gente que acha que eu seja
corajosa —, que nao apare¢am para mim em imagem, visualmente, sé6 mesmo por
pensamento. E ¢ interessante, porque — quem escreve roteiro sabe disso — tem um
momento que a gente sabe direitinho se esse personagem falaria isso, se esse persona-
gem ndo falaria isso, se esse personagem agiria dessa forma ou nio agiria dessa forma.
Vocé vai ficando familiar com o personagem, mas tem muito de mistério também.
Tem uma camada de pesquisa, de esfor¢o, de determinagio e tem umas conexdes que
vém da ordem do imponderdvel e que a gente também &, muitas vezes, ajudada por
isso. As vezes, em momentos de desespero, que eram vérios, eu falava: “Olha, gente,
dd um jeitinho af de cima, porque aqui embaixo, eu estou tentando fazer tudo que
eu posso”. Tem que ter alguma ajuda, alguma outra ajuda. E escutaram, tem que ser
com muita sinceridade e tem que trabalhar, também, no adianta ficar s6 tentando,
ndo adianta, tem que se dedicar bastante para a coisa acontecer.

? O Grupo Energisa ¢ uma empresa privada do setor elétrico brasileiro.



84

Autores

Referéncias bibliogrificas

w

Adoro Cinema. (2024, maio 25). A Viagem de Pedro. Recuperado de https://www.ado-
rocinema.com/filmes/filme-256549/

Cardim, F. (1925). Tratados da terra e gente do Brasil. J. Leite & Cia.

Cesariny, M. (1957). Pena Capital. Contraponto.

Feitler, B. (2013). A agio da Inquisi¢do no Brasil: uma tentativa de andlise. Em J. Furtado
& M. Resende (Orgs.), Travessias inquisitoriais das Minas Gerais aos cdrceres do Santo
Oficio: didlogos e transitos religiosos no império luso-brasileiro (sécs. XVI-XVIII) (pp. 29-45).
Fino Trago Editora Ltda.

Grupo Energisa. (2024, maio 25). Grupo Energisa. Recuperado de https://www.grupoe-
nergisa.com.br/

Mundo Educagio. (2024, maio 25). Inquisigio no Brasil. Recuperado de https://mundoe-
ducacao.uol.com.br/historiadobrasil/inquisicao-no-brasil. htm

Polo Audiovisual Zona da Mata Minas Gerais. (2024, maio 22). Sobre. Recuperado de
http://www.poloaudiovisual.org.br/#sobre

Vainfas, R. (2000). Diciondrio do Brasil colonial (1.2 ed.). Objetiva Ltda.

Wikipédia. (2024, abril 25). Mdrio Cesariny. Recuperado de https://ptwikipedia.org/
wiki/M%C3%Alrio_Cesariny

Referéncias filmogrificas

10. Bodansky, L. (2022). 4 viagem de Pedro [Filme]. Bidnica Filmes, Buriti Filmes & O Som

e a Faria.

11. Cataldo, E. (2023). As Orfis da Rainka [Filme]. Persona Filmes.
12. Polo Audiovisual & Transa-MG. (2020). Minidoc — As Orfis da Rainba [Filme]. YouTube.

Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=XO8]SGqH6C4


https://www.adorocinema.com/filmes/filme-256549/
https://www.adorocinema.com/filmes/filme-256549/
https://www.grupoenergisa.com.br/
https://www.grupoenergisa.com.br/
https://mundoeducacao.uol.com.br/historiadobrasil/inquisicao-no-brasil.htm
https://mundoeducacao.uol.com.br/historiadobrasil/inquisicao-no-brasil.htm
http://www.poloaudiovisual.org.br/#sobre
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A1rio_Cesariny
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A1rio_Cesariny
https://www.youtube.com/watch?v=XO8J5GqH6C4

Fluxos migratorios e culturais entre o Brasil
e Portugal na contemporaneidade: uma

conversa com Luiz Ruffato e José Barahona

Luiz Ruffatto, José Barahona, César Piva, Jorge Carrega e Pedro Varoni

Estive em Lisboa e lembrei de vocé é o titulo de um dos premiados livros do escritor
mineiro Luiz Ruffato’. Lan¢ado em 2009, conta a histéria de um jovem brasileiro
que, diante da falta de perspectivas, foi tentar a sorte em Portugal com planos de
juntar dinheiro e voltar para uma vida tranquila na sua Cataguases natal. O livro
foi adaptado para o cinema, com o mesmo titulo, em 2015, pelo cineasta portugués
José Barahona, que também viveu uma experiéncia de migragio quando morou
por algum tempo no Brasil®.

O texto a seguir retine os principais temas debatidos numa das /zves do projeto
ALMA, em abril de 2022, entre: o escritor e o cineasta; o jornalista e professor da
Universidade Federal de Sio Carlos (UFSCar), Pedro Varoni; o pesquisador do
Centro de Investigacio em Artes e Comunicagio da Universidade do Algarve, Jorge
Carrega; e César Piva, Diretor do Polo Audiovisual da Zona da Mata, institui¢io que

! Escritor brasileiro, nascido em Minas Gerais na cidade de Cataguases, em 1961. Dentre seus
romances publicados, os citados nessa entrevista sio Eles eram muitos cavalos (2001) — que
ganhou o troféu APCA da Associagio Paulista de Criticos e o prémio Machado de Assis da
Biblioteca Nacional; De mim jd nem se lembra (2007); O verdo tardio (2019); e Estive em Lisboa
e lembrei de vocé (2009).

? José Baharona (1969-2024) foi realizador de cinema, argumentista, produtor e técnico de som.
Nascido em Lisboa, formou-se na Escola Superior de Teatro e Cinema com complementagio da
formagio em Cuba pela Escuela Internacional de Cine e TV de San Antonio de Los Bafos, e em
Nova York na New York Film Academy. Foi sécio da produtora brasileira Refinaria Filmes desde
2013. Dentre suas vdrias produgdes, as citadas nessa entrevista sio Alma Clandestina (2018); O
Nbeengatu (2020); e Estive em Lisboa e lembrei de vocé (2016).
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tornou possivel a produgio do filme. O trabalho de retextualizagio da /zve foi feito
pelos estudantes do Curso de Bacharelado em Linguistica da UFSCar, Mariana da
Silva Correa dos Santos, Moisés Almada Melo de Paiva e Vinicius dos Santos Ribeiro.

Os temas do encontro centram-se principalmente na relagio entre as linguagens
literdria e cinematografica, os fluxos migratérios entre os dois paises e o contexto
politico do Brasil em 2022.

Estive em Lisboa e lembrei de vocé — Luiz Ruffato & José
Barahona

Pedro Varoni: Conte um pouco sobre a histéria do livro, como ¢ que ele surgiu?

Luiz Ruffato: O livro Estive em Lisboa e lembrei de vocé nasce de uma iniciativa
da RT Features, uma produtora cinematogréfica brasileira, em parceria com a
Companhia das Letras, no ano de 2007, o projeto intitulado “Amores Expres-
sos”, para o qual fui convidado e que visava a criagio de argumentos de cinema e
para isso escritores brasileiros foram enviados para vérias partes do mundo com o
propdsito de escrever um livro que se passasse naquele local e que envolvesse uma
histéria de amor.

A principio, foi proposto que eu fosse para Paris, mas eu ndo tinha interesse
em escrever um livro com esse cendrio, por isso, sugeri que ao invés disso eu fosse 4
Lisboa, no entanto descobri que a capital portuguesa nio fazia parte do horizonte
de interesse do projeto. Mas apés alguma conversa minha sugestao foi aceita, jd
que manifestei que possufa um interesse prévio em escrever uma histéria que se
passasse em Lisboa. E, tendo j4 um bom conhecimento da cidade, passei a explo-
ri-la mais, tentando compreender a vida naquele local, percorrendo os locais que
os turistas brasileiros ndo costumam visitar e nem sio muito conhecidos pelos
préprios lisboetas, que a prépria literatura portuguesa também nio explora muito.

Apesar de a relagio com o projeto “Amores Expressos”, o livro Estive em Lis-
boa e lembrei de vocé, na verdade, desvia das duas propostas principais do projeto,
primeiro porque a histdria nio se passa inteiramente em Lisboa, jd que metade dela
se passa em Cataguases, segundo, porque nao trata explicitamente de uma histdria
de amor em suas paginas. Acredito que o livro apresenta vérias possibilidades de
amor existentes, como o amor a lingua, a uma cultura e até mesmo a uma histdria
de amor, mas que néo aparece de forma tdo evidente.

O livro foi escrito ao longo de 2008 e foi publicado no Brasil em 2009 com
o titulo Estive em Lisboa e lembrei de vocé, e no ano seguinte foi publicado em
Portugal com o titulo Estive em Lisboa e lembrei-me de ti. Atualmente este é
o meu segundo livro mais vendido — ficando atrds apenas de Eles eram muitos
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cavalos — ¢ também o meu segundo livro mais traduzido, tendo sido publicado
em Portugal, Franca, Itilia, Finlindia, Alemanha e Argentina®.

Pedro Varoni: E nesse periodo de 2008 que José Barahona veio para o Brasil e
teve contato com o livro? Como é que foi esse processo?

José Barahona: Comecei a trabalhar no Brasil por volta de 2004. Em 2008, passei
amorar no Brasil. Foi nesse perl’odo que tive contato com o livro pela primeira vez,
casualmente, por uma indicagdo de queo livro poderia me interessar, jd que naquele
momento eu era um imigrante portugués vivendo no Rio de Janeiro, e o livro fala
bastante sobre essa relagio de intercimbio que existe entre Portugal e Brasil. De
fato, me interessei bastante pelo livro por ver um espelhamento de minha prépria
vivéncia na época, enfrentando questdes parecidas, vivendo em um local um pouco
desconhecido naquele momento e com suas caracteristicas préprias, mas de uma
forma inversa, jd que o protagonista do livro, Serginho, ¢ mineiro e viaja para Lisboa
e eu sou portugués e passei a viver no Rio de Janeiro. A apreciagio e identificagio
com a histéria do livro me despertou o desejo de produzir um filme a partir do
livro, entdo, comecei a desenvolver esse projeto, buscando formas de viabilizd-lo.
Nesse periodo, conheci pessoas que se tornaram importantes para a execugio do
projeto, como o César Piva e uma importante colaboradora do projeto, Ménica
Botelho, que foi fundamental para todo o processo e se tornou depois também
coprodutora do filme através de sua produtora, a Mutuca Filmes.

Pedro Varoni: O que é o Polo Audiovisual da Zona da Mata? Como € esse trabalho,
como ele viabilizou esse didlogo?

César Piva: Hd 20 anos (2002), Monica Botelho esteve na Fundagio Ormeo
Junqueira Botelho — antiga Companhia de Forga e Luz Leopoldina Cataguases,
atualmente Grupo Energisa — e inaugurou o Centro Cultural Humberto Mauro,
no dia 30 de abril de 2002, data do aniversirio de Humberto Mauro, figura inspi-
radora em todo o Brasil e até mesmo em outros lugares do mundo*.

A inauguragio do Centro pode ser considerada também um marco da inaugu-
ragio do Polo Audiovisual da Zona da Mata e deste trabalho em Cataguases, com
o Festival CINEPORT, que alavanca a relagio estreita e promissora da proposta de

3 O livro mais traduzido de Luiz Ruffato atualmente ¢ “O verio tardio”.

# Referéncia no campo cinematogrifico no Brasil, Humberto Mauro foi um dos pioneiros do
cinema brasileiro. Mauro nasceu na Zona da Mata em Minas Gerais em 1897. Em 1926 langou
Na Primavera da Vida e em sequéncia seu filme favorito, Tesouro Perdido. Ao longo da vida
explorou a produgio de diversos estilos e géneros cinematogréficos, dessas Sangue Mineiro (1929)
foi considerada sua obra-prima.
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promover a diversidade cultural, buscando ser um instrumento de disseminagio
daarticulagio, cooperagio e expressio que a lingua portuguesa possui no mundo’.

O filme Estive em Lisboa ¢ lembrei de vocé foi a primeira produgio internacional
feita pelo Polo Audiovisual da Zona da Mata, com parceria da Refinaria Filmes,
Davi & Golias, Lisboa e Mutuca Filmes®. Atualmente, as obras do Ruffato sdo as
mais filmadas pelo Polo e jd existe uma dezena de curtas-metragens produzidos a
partir delas, o que levou inclusive i criagdo de um canal de histérias em uma pers-
pectiva de produgio transmidia de relatos de uma dezena de pessoas que assistiram
ao filme e se sentiram inspiradas pela histéria do personagem Serginho para contar
suas préprias histérias de vida depois de terem saido do Brasil.

Pedro Varoni: Apesar do livro ter sido langado em 2009 e o filme em 2015, existe
uma certa atualidade na temdtica da migragio que permeia as duas obras, espe-
cialmente, em relagio a emigragio de brasileiros, e nio s6 no Brasil, mas em escala
mundial com a imigragio de refugiados e pessoas que deixam seu pais em busca
de uma melhor qualidade de vida ou entdo por questdes afetivas.

Luiz Ruffato: Eu sempre me considerei um escritor anacrénico. Em 2007, eu
publiquei um livro chamado De mim jd nem se lembra, que versa indiretamente
arespeito da ditadura no Brasil — mas que o leitor compreende perfeitamente que
evidentemente se trata da questdo da ditadura — e naquela época muitas pessoas
falaram que era um livro anacrénico, jd que nio era um assunto muito mais dis-
cutido naquela época, e atualmente, infelizmente, estamos falando exatamente de
temas correlatos a esse, como autoritarismo e até mesmo de uma volta da ditadura
etc.”. Da mesma forma, o Estive em Lisboa e lembrei de vocé é anacronico e sofreu
essa critica no ano de sua publicagio (2009), por isso na época as pessoas me ques-
tionaram por escrever a histéria de um sujeito que estava indo embora do Brasil,
sendo que naquela época era grande o ndmero de pessoas procurando meios para
voltar para o Brasil.

Nagquela época as embaixadas brasileiras produziam alguns panfletos de
orientagdes para quando as pessoas que migraram voltassem, por exemplo, como
proceder em relagio a escola dos filhos j4 que o ano letivo europeu e norte ame-
ricano ¢ diferente do Brasil, ou entio como converter o dinheiro de fora para o

> O Festival de Cinema de paises de Lingua Portuguesa ¢ uma realizagio da Fundagio Cultural
Ormeo Junqueira Botelho, associado a Lei de Incentivo a Cultura do Governo Federal, portanto é
um espago para promogio de filmes produzidos em portugués e dialetos das nagdes africanas que
compdem as comunidades falantes de Lingua Portuguesa, com edigbes realizadas em Cataguases
(Minas Gerais/Brasil), Lagos (Portugal) e Jodo Pessoa (Paraiba/Brasil).

¢ Produtora de filmes da qual José Barahona ¢ sGcio.

7 Ruffato, L. (2017). De mim jd nem se lembra. Companhia das Letras.
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real brasileiro. Recentemente também saiu uma matéria mostrando que existem
hoje 4.200.000 brasileiros fora do Brasil — um nimero bastante defasado também,
porque ele sé mostra as pessoas que estio fora legalmente — que representa um
fluxo migratério terrivel. Ademais, em plena pandemia, nds tivemos um nimero
recorde de brasileiros que ficaram presos na fronteira do México com os Estados
Unidos tentando passar pela fronteira desesperados para sair do Brasil. Para além
da realidade brasileira, tivemos também aquela tragédia dos africanos tentando
atravessar 0 Mediterrineo para chegar 4 Europa, e agora também os ucranianos
fugindo da guerra contra a Russia.

Eu sou um grande entusiasta do filme, acho esplendoroso e j4 assisti diversas
vezes, por isso, acho que o Barahona foi muito feliz na produgio da cena final, ela é
genial: a cAmera foca no personagem e se aproxima dele, e entdo ele se vira para ela
e diz mais ou menos assim, “Tem muita gente que estd falando, ‘por que vocé ndo
volta para o Brasil? Todo mundo estd voltando’ e ele responde, “Mas voltar para
qué? ou por qué?”. Eu até me arrepio com essa pergunta, porque o ator compreen-
deu com profundidade, nio s6 o livro, ele supera o livro nesse sentido, porque ele
captou muitissimo bem essas questoes de quando vocé migra, ou seja, qual é0seu
objetivo em migrar, e quando pretende voltar, porque exceto as exce¢des daqueles
que sdo ricos, vocé sai porque nio tém outras opgoes, ou por problemas sociais,
econdmicos, pessoais, mas sempre imaginando e esperando que depois vocé volta.
Mas, para esse tipo de personagem néo existe volta.

Jorge Carrega: O livro e o filme complementam-se, eles sio um bom exemplo desta
simbiose rica que desde sempre se estabeleceu entre o cinema e a literatura. Esse
filme faz muito mais do que filmar o livro. E uma segunda versio do livro, neste
caso, parece-me que ¢ um recontar do livro, nio sé com uma técnica diferente, mas
com uma sensibilidade diferente. Adaptar um livro é sempre uma reinterpretagio,
uma recriagio da obra literdria, e a histéria do cinema ¢ riquissima nesses exemplos.

Sobre a contribuigio do César e a produgio do filme, é importante sublinhar
que se trata de uma coprodugio e, por isso, este filme luso-brasileiro é também
exemplo de um cinema transnacional que nasce do encontro de talentos oriundos
de dois lados do oceano, de paises diferentes, mas irmios. Na verdade, acredito ser
muito importante apostar na coprodugio cinematogréﬁca entre Portugal e Brasil,
uma vez que permite disseminar os filmes junto de publicos distintos, mas unidos
por enormes afinidades histérico-culturais.

Estive em Lisboa e lembrei de vocé (2015) é um filme particularmente relevante
no momento histérico que vivemos, pois diz muito sobre as relagbes entre portu-
gueses e brasileiros que vivem em Portugal e no Brasil. Contudo, por se tratar de
uma obra sobre a experiéncia da migragio, julgo que pode cativar publicos que
ultrapassam em muito o universo luso-brasileiro.
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Como se deu a distribuigio deste filme nos mercados globais, ndo s6 na América
Latina, mas na Europa também?

José Barahona: Em Portugal, nés somos um peixe pequeno, porque os nimeros
de produgio sio muito pequenos. Mas no Brasil, e principalmente durante os anos
de governo Lula e Dilma, enfim, o PT, onde poderiamos eventualmente apontar
muitos erros politicos e de outros géneros, mas como eu sou estrangeiro nio posso
apontar esses erros, mas posso falar daquilo que eu vi®.

Mas o ponto é que eu decidiir parao Brasil, porque o que eu vi nesse perl’odo
foi uma pujanga, nio sé na industria audiovisual, mas também em outros aspectos
culturais do Brasil, como a disseminac¢do dos SESCs (Servico Social do Comércio)
por todo o Brasil’. Naquele momento, até por causa de algumas propostas do
governo na época, como a lei das cotas e a obrigatoriedade dos canais televisivos
transmitirem produtos audiovisuais brasileiros, houve apoio 4 coprodugio, divul-
gagio e distribuigio internacional por parte da ANCINE (Agéncia Nacional do
Cinema), que naquele momento também se revolucionava'.

Julgo que o cinema brasileiro vivia um momento esplendoroso, na verdade,
até pouco tempo vivia talvez um pouco daquilo que foi construido neste outro
periodo, porque essas produ¢ées demoram muito tempo para serem feitas, por
exemplo, hd produg6es que demoram de trés a quatro anos para serem produzidas
e depois ficam mais um ano em festivais de estreia e divulgagio, entdo até pouco
tempo ainda havia coisas que vinham dessa época e o impacto do cinema brasi-
leiro internacionalmente era enorme. Atualmente estamos vendo que o governo
Bolsonaro destruiu tudo isso, desmantelou a ANCINE completamente e parou a
produgio nacional brasileira, mas naquele momento, havia uma vitalidade enorme
e essa vitalidade me atraiu também?!,

E preciso mencionar, que em Portugal havia uma certa normalidade nesta 4rea,
mas naquele momento, quando fui para o Brasil, o cinema portugués vivia um
momento em que parou a produgio completamente, eram os anos da t7oska'> e a

8 O Partido dos Trabalhadores (PT), partido politico brasileiro, fundado em 1980 e que se define
como centro-esquerda.

? Os SESCs sio instituigdes brasileiras, com diversas unidades no pafs, criada por empresdrios
do comércio de bens, servigos e turismo para proporcionar bem-estar e qualidade de vida aos
trabalhadores e seus familiares.

1 ANCINE ¢ um érgio oficial do governo federal do Brasil.

11 Jair Messias Bolsonaro foi ex-presidente do Brasil. Foi eleito em 2018, quando se candidatou &
presidéncia da Republica Federativa do Brasil integrando o Partido Social Liberal (PSL).

12 Troika ou tréica é uma palavra de origem russa que se refere a diferentes sindicatos e coletivos
compostos por trés membros responsdveis por algum controle ou governo em esfera econdmica
ou politica.
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interven¢io do FMI (Fundo Monetirio Internacional), periodo em que foi extinto
o Ministério da Cultura, que passou i Secretaria do Estado da Cultura, houve entio
um ano zero dessas produgdes em Portugal, nio houve um tnico longa-metragem
financiado, e no Brasil era o contririo. Agora vivemos um ciclo inverso, estamos
vendo o primeiro ano, de muitos anos, que hd uma baixa da produgio brasileira
de curtas e longas metragens.

Por isso, falamos de uma politica audiovisual, que foi de fato pensada, que foi
implementada, e que tinha muito para melhorar — ainda tem muito para melhorar
— na inddstria brasileira. Essa vitalidade se refletia também na coprodugio com
outros paises, pois havia o protocolo entre Brasil e Portugal pela ANCINE e o
ICA (Instituto do Cinema e Audiovisual)?, e que minha produtora brasileira, a
Refinaria Filmes, tem participado em coprodugtes, como o filme “Raiva” do Sérgio
Tréfaut™, o filme “Pedro e Inés” do Antdnio Ferreira® ,entre outras produgdes
que foram financiadas por um concurso de coprodugio luso-brasileiro de apoio a
coprodugdes minoritdrias, neste caso eu, como portugués, e esta produtora brasi-
leira, em que sou sécio, entrdvamos como coprodutora minoritdria destes filmes
dentre esses realizadores.

Atualmente, em Portugal, a produgio portuguesa tem voltado a um nivel médio
em que os nimeros ainda continuam pequenos, mas estamos mais ou menos numa
média daquilo que era, antes dos problemas da #7ofka. E agora o Brasil estd nessa
baixa de produgbes e esperamos que possa voltar logo. Além disso, esses processos
de coprodugio também permitem que os filmes circulem entre os dois paises, por
exemplo, essas duas empresas brasileiras no meu filme'® — a Refinaria e a Mutuca -
que trabalharam e batalharam pelo filme no Brasil, desde a sua produgio até a sua
distribuigio, e depois a Davi&Golias, que trabalhou e batalhou pela distribuigio
do filme em Portugal. Por fim, as trés produtoras trabalhando pela divulgagio
do filme em outros paises que nio os dois que eram realmente os mercados mais
evidentes para esse filme — isto ¢, Brasil e Portugal.

O sistema audiovisual brasileiro me acolheu como um brasileiro praticamente,
como um realizador, por isso eu tive vdrios financiamentos no Brasil para fazer
o Estive em Lisboa e lembrei de vocé, depois para filmar Alma clandestina, agora
para o filme Nheengatu. Mas agora, o filme que eu vou comegar dentro de algu-
mas semanas a filmar, jd ndo consegui nada do Brasil, até o momento, mas ainda
tenho esperanga de conseguir, porque para mim é importante, jd que eu continuo
a trabalhar numa temdtica que tem relagio entre os dois paises.

B ICA ¢ Acrénimo do Cinema e Audiovisual regido pelo Ministério da Cultura de Portugal.
1 Tréfaut, Sérgio, Raiva/Rage, 2017.

15 Ferreira, Anténio, Pedro e Inés, 2018.

1¢ Barahona, J. Estive em Lisboa e lembrei de vocé, 2015.
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Jorge Carrega: Complementando aqui com uma experiéncia pessoal, eu tenho
feito parte do juri de um festival internacional de curtas-metragens, e houve um
periodo em que todos nds recebemos grandes filmes/curtas-metragens oriundos
do Brasil, algumas muito boas e extremamente proﬁssionais, e houve um outro
periodo — acredito que nos dltimos trés ou quatro anos — em que houve uma
queda destas produgdes, em relagio a quantidade e qualidade. Espero que no Brasil
superem este perfodo que é claramente de redugio da produgio.

A respeito da distribuicio, eu diria que, se deixarmos de lado a questio dos
festivais, onde muitas das longas-metragens brasileiras tém encontrado seu espago,
e se fossemos para um mercado geral da distribuigio e mais comercial, a presenga
brasileira é muito modesta, e isso estd relacionado com o fato de que os canais de
distribui¢do, no modo em que hoje estdo estabelecidos, hi um grande dominio do
cinema norte-americano e poucas cinematograﬁas de inddstrias europeias, entao
o cinema brasileiro tem muita dificuldade para adentrar, assim como o portugués
e tantas outras cinematografias. Nio significa, obviamente, que os filmes nio
estejam sendo produzidos nesses paises, mas nio com a mesma expressio, nio tem
um impacto nos canais de distribuiggo.

Ademais, hoje em dia, parece que o streaming pouco ou nada adiantou em
relagio a essa questdo, pois ndo beneficia significativamente este tipo de filmografia
que continua a ter uma presenga muito modesta, porque obedece a uma l6gica
comercial e 0 grande publico estd formatado para um determinado tipo de cinema
e as plataformas ndo revelam interesse comercial por outros tipos de filmografias.
Por isso, parece que continuamos a viver mais ou menos a mesma situagio que
temos vivido ao longo das tltimas décadas com momentos um pouco melhores e
momentos um pouco piores, isso tem a ver com os contextos econémicos e poli-
ticos, mas hd aqui muito trabalho para fazer em termos de coprodugio, porque
ela ¢ uma tradigdo. A coprodugio permite alargar mercados e possibilita que isso
seja feito entre trés paises e produtores diferentes, o que gera um alargamento do
mercado que ¢ imenso para nds portugueses.

César Piva: E curioso como essas oscilagdes da direita e esquerda, do progressivo
e do conservadorismo, do autoritarismo e de momentos progressistas no Brasil e
no mundo afetam a produgio da educagio, da ciéncia e da cultura, diretamente
e de forma imediata, acho que o Luiz Ruffato pode falar melhor do que eu sobre
isso. Em relagio a essas oscilagdes, vocé acredita que a arte antecipa a realidade?

Luiz Ruffato: Acredito que sim, mas penso que antecipar nao sejaa palavra certa,
acho que antecipa no sentido que o artista de alguma maneira estd vinculado a olhar
arealidade ao seu redor com um interesse que vai além daquele interesse imediato,
ele acaba percebendo talvez algumas questdes e situagdes que ndo sio muito Gbvias,
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entdo eu acho que ndo hd uma antecipagio, o que nés (artistas) fazemos ¢ percorrer
esse caminho, por exemplo, nio tenho nenhuma davida de que o que aconteceu
em 2018 j4 tinha sido previsto em 2016.

O mais recente romance que eu publiquei, chamado “O verio tardio”, de alguma
maneira ele comegou a ser gerado no dia do impeachment — chamado impeachment,
que na verdade foi um golpe contra Dilma Rousseft"” —, naquele dia nds, ao longo
de um dia inteiro, pudemos observar a nossa imagem espelhada passando a nossa
frente, porque tudo o que nds somos, e que muitos negam ser, estava l4 naquela
votagdo. Quem viu aquilo poderia perceber exatamente o que estava acontecendo
no Brasil, portanto, em 2017, um ano antes da elei¢do, eu escrevia no jornal El Pais
na época e 14 eu ji havia dito claramente, “O Bolsonaro vai a elei¢do” e ninguém
falava sobre isso, mas era uma coisa muito simples. Por dois motivos, por um lado
essa perspectiva era muito clara para quem observava o pafs e na época eu viajava
muito pelo Brasil, conversava muito com muitas pessoas, 0 que me proporcionava
um esclarecimento muito grande de quem ¢ a nossa populagio, por outro lado, eu
acho queo alinhamento progressista poh’tico do pais tem uma visao romantizada e
equivocada do que é a populagio brasileira, acredito que, infelizmente nds temos
que admitir, nossa populagio, coletivamente, ¢ sim racista, homofébica, machista.

Entio, o que aconteceu foi que tivemos um periodo — e que o Barahona foi
muito acurado em lembrar — que nio foi o melhor dos mundos, por isso, quando
alguém pergunta “O que vocé acha do Lula?”, eu falo que o Lula foi o melhor
presidente da Republica de todos os tempos, e isso nio significa que o governo
dele nio teve problemas, teve e muitos problemas, mas foi um momento em que
n6s tinhamos uma politica voltada realmente para a coletividade, e perdemos isso.

Acredito que o que nds estamos vivenciando hoje nio é algo que estd acon-
tecendo por acaso, é claramente um projeto de destruigdo de todas as bases da
civilizagdo brasileira que se construiu em todos os periodos de pés-ditadura, e
que de alguma maneira foram dinamitados. Esse ¢ um grande problema, porque
nds vamos enfrentar agora um perfodo de elei¢es que nio vai ser um periodo
tranquilo, que nio d4 para saber também a extensdo dessa conturbagio, e que
serd muito complicado também ji que todas as bases civilizacionais construidas na
p6s-ditadura ndo existem mais™®. Por isso o Barahona dizia que o cinema brasileiro
este ano, chegou praticamente a0 ano zero, e ndo sé no cinema, é um ponto zero
em tudo no Brasil.

17 Ex-presidente do Brasil, primeira mulher a ocupar o cargo no pais, foi eleita em 2010 associada
a0 Partido dos Trabalhadores (PT), governando de 2011 a 2016 em dois mandatos, no entanto, o
segundo mandato foi interrompido apds ser afastada do cargo por um processo de impeachment.
'8 Como resultado das elei¢oes de 2022 no Brasil, que ocorreu ao longo de dois acirrados turnos
de votagio, foi eleito para o cargo de Presidente da Republica Federativa do Brasil, Luiz Indcio
da Silva (Lula), candidato filiado ao Partido dos Trabalhadores (PT).
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César Piva: Luiz, na literatura como ¢ que foi o processo desse ataque a produgio
cultural, a que ponto a nossa produgio literdria foi atingida?

Luiz Ruffato: Veja bem, a literatura, ao contrdrio do cinema, nio exige uma
quantidade muito grande de pessoas trabalhando. Eu nio sabia disso quando
comecei a acompanhar o Barahona filmando e eu vi que precisa haver muita gente
trabalhando em uma produgio cinematogrifica, e precisa ter dinheiro para pagar
essas pessoas, ou seja, ¢ uma industria cara, j4 na literatura, se vocé tem uma caneta
ou um computador vocé consegue produzir sua obra.

Mas isso também ¢ s6 uma verdade aparente dessa questio, porque esses
dois anos de pandemia, somados a tragédia que é o governo Bolsonaro, atingiu
profundamente ndo s6 o mercado editorial, mas também o mercado da cultura
literdria, por um lado, porque embora os nimeros de vendas tenham aumenta-
do, as editoras tiveram que se reprogramar, entio elas passaram a fazer muitos
relangamentos e a assegurar alguns investimentos em lan¢amentos novos, por
outro lado, aquele programa que existia antigamente de compras governamentais,
simplesmente acabou e ele equivalia a mais ou menos 50% de todo o dinheiro
que rodava no mercado editorial, por isso muitas editoras faliram e outras dimi-
nuiram de tamanho.

Ademais, algo que agravou mais essa questdo foi em relagio a pessoas como
eu, que “vivem de literatura”, isto ¢, que nio vivemos de direitos autorais, mas sim
no entorno disso — que sio feiras, festivais literdrios, palestras em universidades,
viagens etc. — isso tudo acabou. Em outro periodo chegamos a ter mais de cem
feiras e festivais literdrios, entdo vocé podia se programar € viver tranquilamente,
por exemplo, se vocé participava de duas feiras por més, em um ano vocé fazia
vinte e quatro feiras e nio chegava nem a 1/5 das feiras que aconteciam no Brasil,
e consequentemente isso atingiu profundamente também a questio financeira
dos escritores brasileiros.

Sobre o grande nimero de editoras que fecharam, para além do problema
da pandemia e do governo Bolsonaro, hd também a questio das livrarias digitais
que, para o empresirio, em uma perspectiva logistica, manter um local aberto
pagando aluguel ndo compensa tanto se ele pode vender esses livros pela internet.
Sem duvida alguma isso agravou a situagio do mercado editorial e também do
mercado da cultura literdria brasileira, que junto com o cinema, o teatro e outros
formam o que d4 estofo 2 civilizagdo de um pais. Portanto, nds estamos em plena
barbdrie no Brasil, em todos os sentidos, barbdrie financeira, econémica, na satide
e na seguranga publica. Nés estamos vivendo a prépria barbdrie.

Pedro Varoni: Por isso estd aumentando tanto o fluxo migratério que, a depender
do resultado das elei¢oes, esse niimero de saida do Brasil deve aumentar ainda mais.
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César Piva: Curiosamente, o que se escuta é Portugal como destino, a fala da
maioria, caso isso acontega, a miragem ¢ Portugal.

Jorge Barahona: E, isso é estranho e interessante. Eu voltei para Portugal durante
o governo Temer", no dia em que os tanques passaram na porta da minha casa no
Leblon para invadir a favela da Rocinha, que também foi momento de antecipagio
se pensarmos por esse lado, porque certamente eu previa que estava tudo cada vez
pior, e isso foi um ato simbdlico. E grande parte dos meus amigos brasileiros que
eu tinha no Rio de Janeiro, entre artistas, escritores, atores € roteiristas estio hoje
em Lisboa — entre a Fldvia Lins (roteirista) e o Roberto Bomtempo (ator), um
diretor brasileiro que também trabalhou em Cataguases e o Alan Minas, entre
outros vérios artistas e intelectuais — também estio em Lisboa, e posso enumerar
imensos artistas.

Entéo estamos falando de um fluxo de migragdo que néo foi ocasionado por
motivos econémicos, acredito que s30 pessoas que se auto exilaram, isto é, nio
foram, literalmente perseguidos pela policia politica, mas que se sentiram muito
constrangidos com a constituigdo que se vive neste momento no Brasil. Tem
alguns cursos econdmicos nessa questio, jd que alguns deles conseguem, de certa
maneira, continuar a trabalhar em suas 4reas, no caso dos roteiristas, escritores e
atores, apesar de que com alguma dificuldade, mas comecam a montar suas pegas e
eventualmente a ter o seu publico e a fazer pegas faladas em portugués do brasileiro
assumidamente. Isso comega a ser j4 uma coisa que jd estd muito disseminada, que
¢ a presenga de atores brasileiros na televisio portuguesa, no cinema portugués, e
cada vez mais atores brasileiros, como o Chico Diaz, que fez recentemente o papel
de Fernando Pessoa num filme do Jodo Caetano. Mas eu estou confiante e quero
acreditar que esta desgraca que assola o Brasil atualmente vai terminar em 2022
com as préximas eleicoes e o éxodo nio vai continuar, os brasileiros serio sempre
bem-vindos a vir para Portugal, mas que seja por outros motivos. Acredito que o
que se passou até agora e na dltima elei¢do ndo vai voltar a acontecer e, poderd ser
dificil, como disse o Ruffato, mas irdo resistir de alguma maneira. Ndo sabemos
exatamente de que maneiras, mas creio que a elei¢io serd por uma mudanga. Con-
cordo com o Ruftato sobre a percep¢io do que acontecia no pais. Quando cheguei
a0 Brasil, era véspera da reelei¢io da Dilma Rousseft, entdo assisti aos debates com
Aécio Neves e com os outros candidatos e percebi naquela noite a fliria que gerou
tudo isso que estamos vivendo agorano Brasil.

' Ex-presidente do Brasil, Michel Temer foi presidente do Brasil ap6s a instauragio do processo
de smpeachment da ex-presidente Dilma Rousseff, de quem era vice desde o primeiro mandato da
presidente. Temer, que ¢ filiado ao partido politico Movimento Democritico Brasileiro (MDB),
ocupou o cargo de Presidente da Reptiblica Federativa do Brasil de agosto de 2016 a janeiro de 2019.
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Por outro lado, Lisboa estd com um fluxo diferente, ji teve vérios tipos de
fluxo, desde personagens como o Serginho, muito modestos, que vieram com
muitos problemas para c4, foram trabalhar na construgio civil, com uma mio a
frente e a outra atris; até pessoas que possivelmente tém uma orientagio politica
de direita e que tém posses econdmicas elevadas e que se definem por algo que tem
se chamado aqui de uma lei dos vistos gold, ou seja, pessoas que, se comprarem
um imdvel de mais de meio milhio de euros, tem automaticamente a residéncia
atribuida em Portugal, e também se sentem de certa maneira oprimidas pela rea-
lidade que se vive no Brasil®.

Acredito que ndo seja uma questao de ser de direita, acredito que o governo
Bolsonaro nio é um governo de direita, nio é nada, ¢ uma coisa amorfa e absurda,
mas que estd mais préximo do extremismo da direita, portanto nio é uma direita
democrética que a gente possa respeitar. De fato, eu me assumo como uma pessoa
de esquerda e tendo sempre a ficar descontente quando hd um governo de direita
quer seja no Brasil ou em Portugal. Mas entdo, mesmo essas pessoas de direita
estdo vindo para Portugal, pessoas com uma posi¢io econdémica mais folgada, e
isso é uma coisa promovida pelo governo portugués e que ajudou, de certo modo,
nosso pafs também a sair da crise financeira, que atravessamos aqui h4 uns anos.

Voltando um pouco naquilo que também nos move, que é a arte e a literatura,
nesse sentido é muito interessante estar em Lisboa e ver essas pegas brasileiras com
atores brasileiros. E muito diversificado, porque os grandes shows tinham teatros
portugueses, agora tém teatro portugués e teatro brasileiro permanentemente
em Lisboa, que é muito positivo porque quanto mais diversificado for, melhor
é. Assim, a questio dos fluxos migratdrios e fluxos artisticos sé tem a ganhar com
essas trocas, sé temos a ganhar com esta antropofagia.

Pedro Varoni: Sim, a arte tem essa capacidade um pouco visiondria como o
César estava falando. E nesse encontro de trocas culturais a partir da lingua
portuguesa dos artistas brasileiros presentes em Portugal, que fogem da situagio
do pafs nesse momento, eventualmente, isso pode estreitar um pouco mais os
lagos, principalmente entre o cinema, a literatura e a musica, que também me
parece ter muita conexo, mas o cinema, como Jorge Barahona observou, ainda
carece de uma troca maior.

César Piva: Vou ser um pouco otimista sobre o que o Luiz Ruffato dizia, porque
eu tenho a impressio de que isso comegou muito tempo atrds, porque nds (pessoas

 Autorizagio de residéncia concedida 4 nacionais de Estados que ndo integram a Unido Euro-
peia, focada em atividades de investimento, que ocorre por meio de investimento empresarial
ou imobilidrio.
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progressistas de esquerda) ndo resolvemos as coisas antes olhando para o nosso
passado. Em nenhum momento chegamos a assumir um novo momento no Brasil,
nio tivemos coragem de olhar para trds e nos acertar com nosso passado, assim
como outros paises fizeram, eu tenho a impressio de que a gente jogou debaixo
do tapete muita coisa, fomos arrogantes, de certo modo, e o monstro que ficou
debaixo do tapete colocou a cabega para o lado de fora.

Acredito que comegou ali em 2013, que parecia estar desenhando algo nesse
sentido, foi também um momento de vdrios movimentos no mundo todo que
negavam a politica. O negacionismo vem também da nega¢io da politica, de todo
o processo democrdtico, da construgio democrdtica, que é conflituosa, porque a
democracia — acredito que seja uma construgio permanente —, ela nio se esgota
em um governo, ¢ um processo civilizatério, é uma luta permanente, €, apesar de
ela ter muitas falhas, ainda é o melhor que foi construido até o momento pela
civilizagio. Por isso, tenho a impressao de que até por esse monstro se revelar —
ndo s6 no Brasil, como em virios paises do mundo — vai nos possibilitar olhi-lo de
frente e admitir que ele existe. Por isso, temos que fazer essa antropofagia com essa
tragédia, essa barbdrie, e reconhecer e “botar as contas no lago” para que possamos
reconquistar a lideranga mundial.

De certa forma, até acredito que essas trocas, e mesmo a pandemia — claro,
resguardada toda a tragédia da pandemia — é um andncio de que o mundo pre-
cisa parar e refazer essa perspectiva. O planeta Terra estd avisando isso, porque
também essas doengas sio reagdes, e por meio da antropofagia a gente dd um
olhar para esse cendrio, e come esse momento, para canibalizar o inimigo e poder
ficar mais forte que ele.

Durantea pandemia, nunca se assistiu tantos filmes ou se acessou tantas musi-
cas, entdo tem um outro paradoxo ainda do que acontece nesse momento, eu, por
exemplo, passei a assistir filmes coreanos e tive contato com a literatura de paises
que nunca imaginava que eu teria contato, € acredito que muita gente no mundo
todo também. Diante disso, houve muita cooperagio, nio s6 de empresas, mas vi
muita gente soliddria criando lagos de solidariedade para resistir durante esses dois
anos, por isso, me sinto incentivado a imaginar que vamos sair também com um
grau de cooperagio, solidariedade e agdo mais coletiva para resolver os problemas
que teremos de resolver, especialmente para aniquilar esses monstros que foram
criados durante esse perfodo.

José Barahona: Lembrei-me de algo que acontece aqui em Portugal, em relagio
aessa questio que o César dizia, que o Brasil de fato ndo marcou um determina-
do ponto de viragem na politica e no resolveu as suas questdes com o passado e
pronto. Obviamente isso ndo foi resolvido de uma forma tio, digamos, divisora de
dguas, como foi aqui em Portugal com o 25 de abril de 1974 com a Revolugio dos
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Cravos, depois de uma ditadura, e que comegou o processo de se trabalhar numa
democracia, e isso foi algo que se tornou muito claro aqui*.

No Brasil, quem viveu essa ascensio do bolsonarismo e do Bolsonaro abrin-
do todo um €spago para a legitimagio de uma coisa que nao foi completamente
condenada, nio foi resolvida e colocada, definida como uma ditadura, que de fato
aconteceu — cometemos nossos crimes contra pessoas por parte do Estado, estd
aqui, e foi julgado, foi condenado, estd resolvido. Isso ndo aconteceu no Brasil, j4
em Portugal, de certa maneira, aconteceu, embora algumas das pessoas que tenham
sido condenadas depois tenham sido libertadas, parece haver sempre uma certa
tendéncia de flexibilidade depois.

Mas hd uma coisa muito bonita nisso, como aconteceu agora 25 de abril, hd
sempre um desfile na Avenida da Liberdade, e eu sempre vou com amigos brasileiros
e me emociono com isso, porque eles se perguntam como ¢ possivel isso, pois estdo
ali criancas, idosos, militares, hd bandeiras vermelhas, comunistas, h4 bandeiras cor
de rosa que sio os sociais democratas de uma social democracia mais 2 direita, e
todos desfilam pacificamente com uma grande mistura de tendéncias politicas. E
de fato, manifesta¢bes também ocorrem no Brasil, mas normalmente sio sempre
de protesto, mas nio de celebragio, a0 menos nio como néds temos aqui. Isso
emociona muitos brasileiros que tém chegado agora ultimamente, que sio pessoas
que estdo profundamente magoadas e frias por causa do que se passa no Brasil.

Luiz Ruffato: No Brasil nio temos, infelizmente, essa ideia de coletividade, essa
ideia de nagio, nés somos um pais, mas nio somos uma nagio. Entdo a ideia de
coletividade, que seria mais ou menos um pensamento de que “o que ¢ de todo
mundo ¢é para ser compartilhado”, aqui se converte para, “o que é de todo mundo
nio ¢ de ninguém”, daf se eu vejo outra pessoa ser assaltada na rua eu viro as cos-
tas, porque isso ¢ problema dela. Isso porque nds nos tornamos uma sociedade
extremamente individualista, no pior sentido da palavra.

Portanto, hoje nés convivemos com trés problemas enormes: a milicia, o tréfico
de drogas e o fundamentalismo cristio. Veja bem, nio estou falando em especifico
da crenga evangélica, eu falo de fundamentalismo cristdo, porque boa parte dos
catélicos no Brasil também sio fundamentalistas. Infelizmente, parece que para
ganhar essa elei¢do — que todos estio ansiosos para que acabe essa barbdrie que ¢
o governo do Bolsonaro — qualquer candidato tem que fazer acordos com essas
vdrias entidades que representam a barbdrie. Por isso eu nio sou tio otimista em
relagdo a0 nosso futuro préximo, porque a nossa sociedade, infelizmente, ¢ uma

! Chamada inicialmente de Revolugio de Abril, foi um movimento politico que ocorreu em
Portugal, que depds o regime ditatorial e culminou em um processo de implementagio de um
regime democrético e da Constituigio que entrou em vigor no dia 25 de abril de 1976.



Fluxos migratdrios e culturais entre o Brasil e Portugal na contemporaneidade... 99

sociedade que foi privada totalmente dessa ideia de coletividade, privada dessa
ideia de nagdo. Entdo, aquilo que o Barahona disse, sobre chegar e ver um desfile
que te comoveu porque todo mundo estd ali, porque sabe que isso representa a
coletividade, independentemente das representagdes ideoldgicas, nés aqui no Brasil
nao conseguimos fazer, porque nio ¢ isso que somos.

Para finalizar, acredito que nés brasileiros temos um caminho lindissimo e muito

longo a ser percorrido, cheio de percalgos e espero que nés cheguemos a algum lugar.
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Antropofagias tecnoldgicas: a cultura

audiovisual dos Maxakali

Charles Bicalho, Jorge Carrega e Cldudio Santos Rodrigues

Em novembro de 2022, o Professor Cldudio Santos Rodrigues, da Universidade
do Estado de Minas Gerais (UEMG) e o investigador Jorge Carrega, do CIAC
— Centro de Investigagio em Artes e Comunicagio da Universidade do Algarve,
com a moderagio do Professor Pedro Varoni da UFSCar, entrevistaram o Professor
Charles Bicalho da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG), na tltima
das seis conferéncias do Projeto Alma — Antropofagia, Literatura, Modernismo
e Audiovisual'. Todas as conferéncias estdo disponiveis no canal de YouTube
CIACmedia.

O tema da conversa foi a experiéncia de Charles Bicalho na produgio edito-
rial, documental e audiovisual com os indigenas Maxacali, do interior de Minas
Gerais. Um trabalho iniciado nos anos 1990, que comegou com a produgio de
livros na lingua original dos Maxacali, enveredou pelo documentdrio, até chegar
aos premiados filmes de animagio feitos em parceria com realizadores indigenas.

Charles Bicalho ¢ mestre em Artes e Estudos Literdrios pela Universidade do
Novo México, nos Estados Unidos. Doutor em Teoria da Literatura pela Facul-
dade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (Fale/UFMG), com tese
intitulada Koxuk, a imagem do yamiy na poética Maxakali (2010). E professor
de Metodologia Cientifica, Semidtica e Cultura Mididtica na UEMG. E membro

! Conversa realizada a 25 de novembro de 2022. Disponivel na sua integra no canal de Youtube
do CIAC. Acessivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NdkFSS3Pcaw A transcrigio do
video foi realizada por Amarildo Rodrigues, Ingrid Rolim e Thaisa Pinheiro, alunos do Depar-
tamento de Letras da UFSCar.
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fundador e coordenador da Pajé Filmes?, produtora audiovisual indigena. Diretor
dos filmes de curta-metragem: Caligrafilmes (2008); Making Of Diciondrio (2012);
Pirapora (2012); Kondgxeka: O Dilsivio Maxakali (2016, em codire¢io com Sueli
Maxakali) e Mdtandg, A Encantada (2019, em codire¢io com Shawara Maxakali).

Charles partilha a sua rica experiéncia com os entrevistadores, demonstrando
como os rituais indl’genas sao multimididticos, ao reunirem culindria, coreograﬁa,
figurino, pintura, canto e danga. Ele considera que a nossa cultura se distanciou
dessa prdtica orginica em nome da especializagéo e racionalizagio dos processos.
Os realizadores indigenas tém, portanto, uma linguagem muito particular, hoje
potencializada pelo acesso aos recursos tecnoldgicos. Esses e outros temas permea-
ram essa conversa sobre as antropofagias tecnoldgicas.

Jorge Carrega: Poderia comegar por falar um pouco desse filme, Maitindg, A
Encantada (2019) e o seu contexto?

Charles Bicalho: Mitinig, A Encantada (2019) ¢ a tltima produgio da Pajé
Filmes, uma produtora de contetido indigena que foi fundada em Belo Horizonte,
em 2008, como parte do meu trabalho, do meu contato e da minha parceria com
os Maxakali. A palavra maxakali nomeia esse povo indigena do Estado de Minas
Gerais, mas eles tém a palavra deles mesmos para se denominar, que é tzkmai7in’. A
palavra é mais dificil, mas todos os povos indigenas tém a sua prépria palavra para
se autodenominarem, e geralmente os nio indigenas ddo outro nome para eles*.
Entido, maxakali é uma palavra que é mais usada por nio indigenas, enquanto a
palavra deles é tzkmii7in, sendo mais usada por indigenas. Esse filme é a Gltima
produgio dessa nossa parceria que vem desde 2008. Como eu disse, é mais uma
histéria tradicional dos Maxakali. E o trabalho que eu fago com eles.

Basicamente, desde a época em que eu era estudante de graduagio na UFMG,
tive o primeiro contato com eles, comecei a pesquisar com elesea produzir livros.
Assim, a gente fazia o trabalho de registro e tradugio e depois a produgio grifica
de livros. Fizemos mais de 10 livros, traduzindo cantos e histdrias tradicionais.
Nessa época, eu ainda nio produzia filmes. J4 tinha vontade, mas ainda nio havia
iniciado nessa carreira. Entretanto, jd pensava naqueles enredos daquelas histérias
que a gente publicava sendo transformados em roteiro cinematogréfico. Mais tarde
deu para realizar esse trabalho.

* A produtora possui um blog sobre as suas produgées. Acessivel em: http://paje-filmes.blogspot.com/
3 “A combinagio de termos como #zhik, que significa homem, e 7 un, que tem o sentido de grupo
einclusio. Na tradugio para a lingua portuguesa, essa ideia pode ser transmitida por apenas trés
letrinhas: nés” (Espago do Conhecimento, 2024a).

*“Todo povo indigena tem um nome pelo qual é conhecido, e essa denominagio é chamada de
etndnimo” (ibidem).
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No inicio comegamos a produzir documentirios e depois passamos para as
animagoes. A hist6ria da Matandig, A Encantada (2019) é uma histdria tradicional.
Trata-se da histdria da personagem feminina cujo marido é morto quando picado
por uma cobrae, na concepgao religiosa maxakali, quando a pessoa morre, ela vai
para a Terra dos Espiritos, vai para o mundo dos ydm#y, que é a palavra que aparece
no titulo da minha tese: ydm#y designa o espirito. Eum processo natural: a pessoa
morre e o espirito dela vai para esse lugar, entio a terra dos ydmiy é o lugar para
onde os espiritos dos mortos vdo. Os maxakali tém alma e alma se chama koxuk.
A alma, que ¢ koxuk, sindbnimo de imagem, se transforma em ydmdy (espirito)
e essa palavra também designa canto, que é como se fosse o proprio espirito, na
religido deles. Desse modo, a alma da pessoa que morre se transforma em canto.
Essencialmente, ¢ isso. Seguidamente, o espirito do marido vai para a Terra dos
Mortos e Mitinag, a esposa dele, que ¢ muito apegada a ele, quer ir junto. Ela vai
junto com ele até & Terra dos Espiritos, s6 que ela ndo pode permanecer l4. Sendo
assim, depois ela tem que voltar e outras coisas se desenrolam.

Jorge Carrega: Parece-me que é incontorndvel e temos que colocar esta questio,
que ¢é bastante abrangente: pode nos falar de todo o processo criativo em torno
deste filme?

Charles Bicalho: O processo de Matindg, A Encantada (2019) foi como o processo
do filme anterior, Kondgxeka: O Diliivio Maxakali (2016). A diferenga em relagio
as outras produgdes ¢ que esses dois curtas-metragens sio as primeiras animagoes,
pois até entdo nés fazfamos documentirios. Inicialmente, a gente desenvolvia um
trabalho de pesquisa e produgio de livros para que os Maxakali pudessem usar esse
material nas escolas. Entio, comegamos a produzir livros, porque eles precisavam
de livros para as escolas indigenas. Por causa da Constituigdo Brasileira de 1988, a
Nova Constituigio Brasileira — anova que j4 ¢ antiga —, que garante a0s povos indi-
genas uma educagio diferenciada. Em 1995, apds essa nova Constituigdo, surgiram
programas de implantagio de escolas indigenas no Brasil e programas de formagio
de professores indigenas. Nesse momento, eu estava na graduagio na UFMG e fui
convidado para participar em um programa desses aqui em Minas Gerais, especiﬁca—
mente. Além de dar aulas para os professores indigenas em formagio, comegamos a
produgio de material did4tico que também fazia parte do curso de formagio. Logo,
essa produgio comegou nessa perspectiva de fazer livros para as escolas indigenas e
depois extrapolou. Comegamos a produzir outras coisas, como filmes, mas isso levou
um tempo. Primeiro, eu passei 10 anos produzindo exclusivamente livros, resultando
em 10 livros, e depois eu passei a produzir os filmes.

De inicio, estdivamos interessados em todas as linguagens, porque a cultura
indigena é multimididtica por natureza. Ela, a natureza multimididtica, é um ritual
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indigena. A fonte de tudo ¢ o ritual, que langa méo de todas as linguagens, e esse € 0
modo de expressio tradicional deles, o ritual. Povos indigenas sdo, tradicionalmente,
égrafos, ndo tém escrita, que é a principal €XPressio no caso da escola de matriz
europeia. Entdo, um povo que nio tem escrita tem que adaptar essa expressio para
escrita, enquanto nos rituais eles langam mio do canto, da visualidade, da danga,
da comida e da culindria. Dessa forma, é um evento multimididtico que a gente
tem o trabalho de adaptar para a realidade do livro, jé que é uma realidade com-
pletamente limitada A escrita, 2 imagem e ao desenho. Passamos a produzir livros,
entio, jd que esse era o principal suporte usado na escola. Faziamos o trabalho de
registro das histdrias tradicionais com um gravador. Depois, eu fiz a transcrigdo da
lingua deles seguida da tradugio para o portugués brasileiro e, posteriormente, a
ilustragdo, visando os livros e, por fim, toda a produgio gréfica dos livros. Assim,
fizemos 10 livros.

No caso da escrita dos Maxakali, eles tém uma escrita porque nos anos 1960, um
casal de missiondrios norte-americanos viveu com eles, Harold e Frances Popovich,
o pessoal do Summer Institute of Linguistics® — Instituto de Linguistica de Verdo —,
e conviveram com eles um tempo. O casal aprendeu a lingua Maxakali e introduziu
uma escrita com base no alfabeto latino, usando 14 letras desse sistema de escrita.
Estabeleceram a escrita, alfabetizaram alguns indigenas e traduziram a Biblia para
a lingua Maxakali. Eles aprenderam muita coisa e, depois, publicaram o Novo
Testamento traduzido. Todavia, esses alunos indigenas que foram alfabetizados
passaram a usar a escrita de forma espontinea. Dessa maneira, a primeira vez que me
encontrei com eles para dar uma aula, j4 existia um livro com histdrias tradicionais,
manuscrito por um dos alunos. Provavelmente, essa histéria da Mitinag jd estava
nesse livro. Rafael Maxakali, que era um aluno nosso, foi quem fez o livro, muito
bem caprichado, com a escrita muito bem feita, com os desenhos jd ilustrados em
folhas que ele tinha pegado para usar. Desenhou, escreveu e dobrou no formato
de um livro mesmo. Ele apresentou para a gente um primeiro material e, com
isso, a gente fez a tradugio e o projeto grifico, virando um livro. Foi em 1998, o
primeiro livro que a gente publicou com eles. A partir daf houve outras demandas,
como uma cartilha de alfabetizagio para as criangas, outros livros de literatura,
uma cartilha de Geografia, uma cartilha de Matemdtica, vdrios materiais que eles
poderiam usar na escola.

Mais tarde, em 2008, n6s produzimos um livro de satiide nomeado Hitupmdiax/
curar(2008) que estd na internet em formato PDF. Um livro maior, mais volumoso,
que foi baseado no trabalho de pesquisa com o Pajé Totd. E um livro voltado para
os processos de cura com todo esse material dos Maxakali; sendo bilingue — na

> Trata-se de uma organizagdo sem fins lucrativos internacional que visa traduzir a Biblia para
linguas menos conhecidas.
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lingua maxakali e na lingua portuguesa. Todo mundo achou interessante fazer o
material bilingue, porque nessa época ninguém sabia da existéncia deles aqui em
Minas Gerais. Eu mesmo, quando fui convidado para trabalhar com eles, imaginei
que “se a gente vai trabalhar com povos indigenas vai ser na Amazonia, né?” e entdo
falavam “Nio! £ aqui em Minas Gerais”. Eu ndo sabia, ninguém sabia. Aqui em
Minas existem, hoje em dia, em torno de 12 povos. Naquela época, eram oito os
povos indigenas reconhecidos. Os Maxakali configurando-se como caso especial,
porque eles tém a lingua preservada, todos eles falam a prépria lingua. Sdo 2.000
individuos, cerca de duas mil pessoas Maxakali, em cinco territérios diferentes aqui
em Minas. Eles falam a lingua maxakali e tém preservada a cultura tradicional, os
rituais, os espiritos, todo o complexo cultural, a organiza¢io social, um modo de
vida tradicional. Isso é uma riqueza cultural e foi 0 que chamou a minha atengio.
Eu passei a trabalhar especificamente com os Maxakali.

Os Krenak também tém essa riqueza cultural. Nessa época, havia apenas
trés falantes da lingua e, hoje em dia, acho que sdo s6 duas senhoras, sendo que
uma dessas mulheres faleceu. Os Xakriabd deixaram de falar a lingua e os Pataxés
também. Os Pataxds sdo parentes dos Maxakali, a lingua é parecida. Patachou, em
maxakali, é papagaio, entio os Pataxds seriam o canto do papagaio Maxakali quese
separou e formou outro povo. A lingua ¢ basicamente a mesma. Aqui, em Minas
Gerais, os Maxakali sio os tinicos que tém a lingua tradicional.

Entio, na feitura destes materiais, a gente queria trabalhar linguagens. A gente
dava aula de literatura e midia para eles. Querfamos desenvolver linguagens, com a
literatura sendo uma delas. Mas a gente nio podia ficar s6 na questio da literatura,
passévamos filmes também. Introduzimos os Maxakali, assim como os outros povos,
na linguagem cinematogrifica. Eu, desenvolvendo minhas pesquisas de iniciagdo
cientifica, depois mestrado e doutorado, toda a minha trajetdria académica foi feita
com eles. Eu considerava a produg:io como parte daminha pesquisa. Dessa maneira,
eu passei a patrocinar: adquiri cimera fotogrfica, filmadora, computador e passei
a fornecer para eles a filmadora e as fitas Mini DV para eles gravarem na aldeia o
que eles quisessem. Nessa época, eu jd estava estudando cinema e fui fazer alguns
cursos na 4rea e participei em vidrias oficinas, em festivais, fiz inclusive um curso
de escola livre, depois fiz uma especializagdo. Entdo, me introduzi na produgio
cinematografica. Passamos também a dar oficinas de audiovisual para eles, de como
usar a cimera, sobre nogdes de montagem, coisas desse tipo. Passei a fornecer a
cAmera para os Maxakali, principalmente para o Sueli filmar o que ele quisesse na
aldeia. Filmava com a gente, fazia umas oficinas com a gente.

Deixei a cimera com ele e ele filmava o que ele quisesse na aldeia e ele passou
a filmar os rituais. Os rituais yZvmivxop, a palavra para ritual na lingua maxakali
— ydmdy ¢ espirito e Xop é reunido. Consequentemente, o ritual é uma reunio de
espiritos. Sueli comegou a filmar os rituais, como o ritual da mandioca e o ritual das



106 Charles Bicalho, Jorge Carrega e Cldudio Santos Rodrigues

lontras, que sdo espiritos importantes para eles. O que chamava a sua atengio ele
filmava, trazia esse material, eu editava e transformava em filme. Esses filmes estio
no nosso canal do YouTube. Passei a editar o material e a transformar em filmes de
15 a 20 minutos, enviando para festivais e, assim, os filmes comegaram a circular.
Tem o filme Xupapoyndig (2011), que é das lontras; tem o Kotkuphi (2011), que
¢ 0 da mandioca, tem vdrios outros. Sdo filmes rituais. O Sueli filmava o ritual, a
gente fazia a tradugio, colocava a legenda em portugués, espanhol e inglés. Desde
o inicio, tivemos essa preocupagio porque a gente queria que os filmes circulas-
sem. S6 que existiam as histdrias, porque o ritual € a encenagdo de uma passagem
de uma histdria. Querfamos pegar a histéria que estd por trds do ritual também.
Além disso, também querfamos desenvolver projetos com outras linguagens, como
a animagdo. Eles jd tinham feito vdrias ilustragbes para as produgées grificas dos
seus livros, que sdo ilustrados.

A ideia da produgio audiovisual foi tomando corpo. Primeiro, com a produgio
de documentdrios rituais. Mas, como eu falei, querfamos também abarcar a histéria
que estd por trds do ritual. Essa histéria da Matindg, A Encantada (2019) é uma
delas. A de Kondgxeka: O Dilsivio Maxakali (2016) é outra: nessa histdria a gente
tem um filme documentirio sobre a lontra, que é sobre o ritual. E uma parte da
histéria do dilavio. Faziamos esses filmes de documentdrio, mas eles sempre faziam
referéncia a essa histdria que querfamos contar também. Tomando como exemplo,
fazer um filme em lzve-action sobre o diltvio ¢ complicado, dificil. Entdo, a lin-
guagem da animagio veio a calhar e assim nés partimos para animagio. Eu ji tinha
tido a experiéncia de escrever os projetos e mandar para a lei de incentivo para ter
uma verba, um patrocinio. J4 tinha conseguido isso com o projeto dos filmes da
lontra e da mandioca. Entdo nds escolhemos a primeira histéria que a gente queria
transformar em animagio, que foi a do dilavio. Escrevemos um projeto, fizemos
todo o trabalho de pesquisa primeiro, gravamos a hist6ria na lingua indigena...
Todo o nosso trabalho é sempre assim: grava na lingua maxakali, transcreve com
eles usando a escrita que eles aprenderam, depois traduz para o portugués, depois
faz a roteirizagio. Na sequéncia, faz-se um storyboard e escreve-se o projeto, que
depois se envia para as leis de incentivo. Fizemos isso com o Kondgxeka: O Dilsivio
Maxakali (2016) e conseguimos através do edital “Filme em Minas”, que tinha
aqui em Minas Gerais, mas acabou; conseguimos produzir €ssa primeira animagao
em 2016. Com o projeto aprovado, na etapa seguinte vai-se para a aldeia e faz-se
um trabalho especifico com a histéria. E uma semana que a gente passa na aldeia
fazendo oficina de ilustragio especificamente para aquela histéria e gravando todo
o dudio do filme. Gravamos os cantos, as falas dos personagens e produzimos as
ilustragc’)es com eles, com a equipe toda, na aldeia. Depois, com esse material vamos
paraa cidade, damos inicio 4 etapa de pds-produgio. Trata-se da mesma metodologia
que a gente repetiu no Mdtindg, A Encantada (2019).
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Jorge Carrega: Quando iniciou a sua colaboragio com a tribo, nos anos 90, qual
era a relagdo dos indigenas com o cinema?

Charles Bicalho: Zero, nenhuma, a nio ser assistir televisio. N4o era cinema, era
televisdo. Eles j4 assistiam alguma coisa de televisdo, mas a aldeia ndo tinha nem
energia elétrica. N4o havia televisio na aldeia, eles assistiam televisio na cidade
préxima. Alguns ji tinham experiéncia de vivéncia na cidade, inclusive alguns
alunos nossos. J4 falavam portugués e maxakali e j4 conheciam a cidade. Entdo
conheciam a televisio, mas nunca tinham ido ao cinema. Ndo tinham ideia de
como era fazer um filme.

Jorge Carrega: Hoje eles estdo conscientes do processo de produgio de um filme,
eda participagao direta que estao a ter No Processo criativo, na produgio?

Charles Bicalho: Totalmente! Viraram cineastas. O Sueli tem projetos nio s6 com
a gente, mas com o pessoal daqui, da Filme de Quintal, que é outra produtora aqui
de Belo Horizonte, e vdrios outros projetos. O Sueli deve ter hoje em dia mais de 30
filmes no seu portfélio: uns 10 com a gente da Pajé Filmes e outros projetos que ele
tem no Museu do Indio, no Rio de Janeiro. Ele virou um cineasta e um dos mais
prolificos do Brasil. Entio ele jd tem consciéncia total. Nio s6 ele, mas as virias pessoas
na aldeia, inclusive a esposa dele, Sueli, que sempre trabalha com ele. Ela também
jé virou diretora cinematogrifica, jd langou livro de fotografia também. E vdrias
outras pessoas na aldeia, principalmente as que estio mais préximas dele, porque
ele vai iniciando os filhos, os parentes, ... Criou-se uma cultura cinematogréfica,
com certeza. Durante esse processo todo, que a gente esteve junto, eu sempre passei
para eles DVDs de produgbes, de documentdrios interessantes — inclusive de outros
povos indigenas, como por exemplo, o material do pessoal do Video nas Aldeias — e
clissicos de documentirio etnogrifico, como o Nanook, o Esquimd [ Nanook of the
North,1922]. Levava o Sueli ao cinema: por exemplo, para a produgio do filme do
dilavio [Kondgxeka: O Dilsivio Maxakali, 2016], a gente foi assistir Noé [ Noah, 2014],
uma produgio hollywoodiana em 3D. Foi a primeira experiéncia dele em sistema 3D,
que assistimos no sboppz‘ng. Ele gostou muito € saiu do cinema comentando que Noé
era um pajé, porque ele conversava com os bichos. Além de ter ideias para o nosso
filme: ele comentou comigo que queria mostrar tal cena no nosso filme também, fez
algumas analogias. Entio, hoje hd uma cultura cinematografica com eles, com certeza.

Claudio Santos Rodrigues: Quanto a distribui¢do cinematogrifica, seja em
relagdo ao cinema indfgena ou a0 cinema nacional brasileiro, como podemos fazer
com que essas hist6rias dos nossos povos origindrios cheguem para o mundo? Sei
que existem os festivais, mas vocés pensam em outras estratégias?
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Charles Bicalho: Essa ¢ a preocupagio que a gente teve desde o inicio. Desde os
primeiros filmes, nds fizemos questio de colocar legendas em portugués, espanhol
e inglés porque querfamos que os filmes circulassem. Nio querfamos sé um pro-
duto para ser usado nas escolas indigenas ou dentro da academia. Nossa intengio
foi que o material ganhasse o maior espago possivel. Assim, comegamos a mandar
para os festivais de filmes e as produgbes comegaram a circular nos festivais. Mas,
atualmente, a gente tem os filmes em servigos de streaming, como na Cardume e
na Spcine, para os quais vendemos o direito de distribui¢o, sem lucrarmos finan-
ceiramente com isso, mas lucramos em termos de distribuicio.

O grande problema na industria cinematografica brasileira — sempre foi e
continua assim —, ¢ a distribui¢do. No hd mais aquela ideia da sala de cinema nos
dias de hoje, mas a ideia do servigo de streaming. As pessoas estio assistindo tudo na
internet, nas telas pequenas, entdo ¢ natural que busquemos o servigo de streaming.
O préprio pessoal da Cardume e da Spcine nos procurou, interessados no nosso
produto, e a gente fechou um contrato com eles. Os filmes sio um produto que
colocamos para circular. Nosso objetivo é colocar para circular e hd o interesse do
publico em geral, as pessoas estdo interessadas. Nés mesmos criamos um festival
em 2009, A Mostra Pajé de Filmes Indigenas, e ja fizemos cinco edi¢oes, nas quais
exibimos s filmes indigenas do mundo inteiro. Virios outros festivais indigenas
apareceram e continuam existindo. Isso foi se alastrando pelo Brasil e existem
vdrios outros povos que tém iniciativas cinematogréﬁcas. Takumi Kuikuro é um
dos grandes cineastas brasileiros, do Xingu. Divino Tserewaht é um cineasta que
surgiu a partir do trabalho do Video nas Aldeias. Acabamos de ganhar um prémio
no festival paraense, IV Festival Internacional do Filme Etnogrifico, que tem o
prémio Divino Tserewahd, que é um prémio de trilha sonora. Fomos vencedores
com o curta-metragem Mdtindg, A Encantada (2019) (Festival Internacional do
Filme Etnogréfico do Par4, 2022).

Eu fiz um pés-doutorado nos Estados Unidos, durante o ano de 2013, em
que eu fui pesquisar escritores € cineastas indigenas. Nesse ano que ﬁquei no pafs,
fiz contacto com virios cineastas e escritores, além de trazer muito material. Vi
que 14 também existem centenas de produtores indigenas. Otimos filmes, uma
produgio excelente que é grande em quantidade e em qualidade. Nés exibimos
varios filmes desse pessoal na nossa mostra e também exibimos filmes de paises da
América Latina — do México, da Bolivia, do Peru, do Chile, da Argentina. Povos
de todos os lugares das Américas que estio produzindo por iniciativa prépria.

A produgio se democratizou, porque os meios se tornaram mais baratos, a
tal revolugio digital. Eu passei por isso. Pessoalmente, sé a partir dos anos 2000 ¢
que eu consegui comprar minha primeira cimera. Sempre tive interesse em audio-
visual, mas antes dos anos 2000 era impensz’wel comprar computador, comprar
cimera. Tudo era muito caro. Nos anos 2000, foi quando eu consegui comprar a
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primeira cimera e af comprei um computador e comecei a produzir. Coincidiu de
estar trabalhando com eles, os Maxakali. Entdo nossa inicia¢io no audiovisual foi
paralela, fomos parceiros desde o inicio. Sendo assim, eu nio me sinto assim muito
diferente deles, porque sou uma pessoa que teve acesso aos recursos de produgio
junto com eles. Eu nio tinha como ter acesso a tecnologia. Dessa maneira, foi uma
experiéncia que surgiu junto, e tem estado junto até hoje. Com isso em mente,
considero interessante a existéncia de editais especiais voltados a produgio indige-
na. Isso ndo significa uma inferioridade dessas produgées, pois acredito que elas j4
concorrem de igual para igual com qualquer produgio nacional e internacional.
Assista aos filmes do Takuma Kuikuro para vocé ver: tudo impecdvel, da imagem
maravilhosa ao trabalho de pés-produgio. Nio hd necessidade de olhar de forma
diferenciada, pensando que seria uma produgio mais precéria. Sinceramente no
tem isso mais. Filmes indigenas jé ganharam Gramado [Festival de Cinema de
Gramado], como o pessoal do Video nas Aldeias, e vdrios outros festivais, assim
como nossos filmes. Com o Matinig, A Encantada (2019) ganhamos prémios em
varios festivais no Brasil todo. Nés tivemos 20 premiagoes, uma delas foi concorrer
A final da Academia Brasileira de Cinema.

Claudio Santos Rodrigues: Escutei algumas falas do Sueli na internet, inclusive
uma exposi¢io que ele fez aqui na UFMG com outros povos, falando que ele ndo
estd produzindo cinema como uma forma de geragio de renda. Ele deixa bem claro
que estd fazendo isso, porque quer disseminar a cultura. A curiosidade que tenho
¢ de saber como eles incorporam isso no dia a dia, j& que eles tém um milhdo de
afazeres e problemas de toda a natureza. Jd que vocé falou que ele tem essa produgio
em quantidade e em qualidade, vocé tem nogio de como € isso no dia a dia deles,
inclusive com as criangas? Como ¢ que as criangas participam disso?

Charles Bicalho: A aldeia tem luz elétrica desde os anos 2000. Entio, isso gerou
uma transformacio 14, algumas casas jd tém televisdo. Na escola j4 tinha energia
elétrica, televisio e videocassete na época. Agora tem computador, e acesso a inter-
net, eventualmente. J4 presenciei algumas vezes, por exemplo, em uma casa que
tinha uma televisio com videocassete, eles estarem assistindo alguma coisa igual 2
programagio da TV. Depois que comegaram a produgio prépria, eles colocam os
filmes deles na televisio e deixam tocando o dia inteiro em Joop: termina e comega
de novo. E tem uma curiosidade nessas produgoes de documentérios que eles fil-
mavam na aldeia e traziam o material original (o copido), para eu poder editar. Eu
editava uns filmes de 15 minutos, mas entregava para eles também o copido, que
tinha entre uma hora e meia a duas horas. O que eles mais gostam de assistir na
aldeia é o copido, sem cortar nada. Eles colocavam na televisdo, no videocassete, e
ficavam assistindo aquilo sem parar. E eles chamavam as pessoas que iam passando
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na porta da casa para ver. Diziam “vocé estd 14 no filme que a gente fez”, etc. Iam
juntando aquele tanto de gente para assistir a um filme que eles tinham feito.
Tinha essa cultura. Paralelamente a isso, assistiam também aos filmes de outros
diretores, que eu forneci. Eles achavam interessante, e chamavam as pessoas para
ver. Isso foi criando uma cultura cinematogrifica. E, para vocé ter ideia, o Sueli
agora é vereador; foi eleito. Na campanha dele, ele levava os filmes para onde ia fazer
discurso ou participar em debates. Ele levava os DVDs e os livros que a gente tinha
produzido, até para usar como argumento: “Olha, eu tenho uma cultura, eu tenho
uma lingua. Meu povo tem uma cultura, estd representada aqui no material que a
gente produz. Nés temos escola, fazemos filme, escrevemos livros e o material estd
aqui”. Em virias dessas situages, os filmes eram exibidos para as pessoas. Entio,
esse material ajudou o Sueli a ser eleito. Agora que tem computador e internet,
Sueli toda hora é chamado para participar em projetos. Vai ao Rio de Janeiro, ao
Museu do Indio, Museu Nacional. A UFMG, ele vai toda hora. Vérios pesquisado-
res querem registrar com ele a lingua, a cultura e outros projetos, como 0s nossos
de filmes de animagio. Entdo, de fato, hoje, eles estio mesmo inseridos numa
cultura cinematogréfica. Eles entendem perfeitamente como funciona um filme
documentdrio. Agora, entendem como funciona um filme de animagio... Alguém
faz os desenhos, depois coloca no computador e cria uma ilusio de movimento.
Ns fizemos vérias oficinas de linguagem audiovisual, seja de documentdrios, seja
de filmes de animagio e, de facto, eles incorporaram essa linguagem.

Nos dias de hoje, praticamente todos na aldeia tém smartphones. Eu mantenho
contacto com eles pelo WhatsApp e outros aplicativos. Frequentemente recebo
imagens, filmagens de ritual que eles fazem 14 espontaneamente e mandam para
mim, assim como gravagoes de canto, fotografias. Quando eles receberam uma
nova aldeia hd poucos anos, me mandaram vérias imagens. Eu no conhego essa
aldeia, ainda nio fui 14, entdo, eles me enviam fotografias da nova aldeia, para eu
conhecer. Mandam filmagens de ritual, imagens que antigamente a gente tinha
que montar um verdadeiro esquema para ir a aldeia com o equipamento, para
produzir imagens dos rituais deles. Agora chega pelo WhatsApp. E engragado isso.

Claudio Santos Rodrigues: Eu vejo como os Maxakalis, com esse projeto que
vocés programaram desde os livros, tiveram essa documentagio e esse registro, que
fazem com que a lingua e tudo mais vd se mantendo. Vocé acredita que as midias
que fazem parte de nossa realidade contribuiram para que eles continuem a ajudar
a preservar a propria cultura?

Charles Bicalho: Eu acredito que sim, Claudio. Tem vérias questdes... Por exemplo,
os pajés, as figuras tradicionais, s vezes ficam com um pouco de citme, porque
estio perdendo um pouco da autoridade do repositdrio do conhecimento tradi-
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cional. No entanto, todos esses projetos tém participagio dos pajés. E uma coisa
dinimica, mas tem um controle; por exemplo, a gente ndo pode filmar dentro da
casa de religido deles, a kuxex que é um local sagrado, uma espécie de igreja que
eles tém no centro do pétio sagrado deles. Os rituais todos acontecem em torno
da kuxex. Entdo, se vocés repararem nos nossos documentarios, a cimera nunca
entra na kuxex, porque nio pode. Quem determina isso € a tradigéo, $40 0s pajés.
Também nio se pode fazer close-ups dos personagens do ritual, pois sio pessoas da
aldeia que estdo ali, paramentadas, meio fantasiadas com a fantasia do espirito, e
ndo é interessante para a comunidade reconhecer a pessoa que estd ali. A gente tem
uma decupagem que é determinada pela pajelanga; isso ¢ interessante, pois tem
uma linguagem especifica, com planos longos, por exemplo. Eles gostam muito
de planos longos. Ligam a cAmera e passam pelo ritual. A gente incorpora isso na
linguagem. Assim, ¢ possivel perceber uma linguagem especifica do filme indigena,
que surgiu por conta da realidade deles. Com base nisso, o tltimo artigo que enviei
para publicagio chama-se “O ritual como fonte de design de produgio para os filmes
indigenas”, porque, de facto, a gente trabalha com essa concepgio. O design de pro-
dugio, a concepgio do filme enquanto um produto de linguagem, é determinada
pela tradicio deles. Eles conhecem como ninguém a linguagem do ritual e, na hora
de traduzir isso para o audiovisual, eles também vio determinar o que pode, o que
nao pode, como vai, como nio vai, o melhor lugar para posicionar a cimera para
poder filmar um ritual... Ninguém sabe disso melhor do que eles. Essa é a grande
vantagem de poder ter desenvolvido esse trabalho com eles, de forma tio intima,
digamos, e poder colocar a cAmera na mio deles, sem fazer um filme etnogréfico, mas
um filme deles. A gente nio trabalha com essa ideia de filme etnogrifico, porque,
na verdade, todo filme é etnogréfico e, nesta situagio, a ideia tradicional de filme
etnogréfico nio cabe. Acho que poder trabalhar assim é a melhor maneira, e tem
muita coisa para a gente, enquanto pesquisador, poder analisar e tentar entender
melhor. Como ¢ que o filme indigena tem uma linguagem prépria e de onde ela
vem? Eles jd tém uma linguagem. Nas minhas pesquisas € nos meus artigos, eu
falo disso. Tem toda uma concepgio de sequéncia de imagem no ritual deles. Eu
traduzi vdrios cantos dos rituais deles e, em determinado momento, percebi que
esses cantos estio relacionados com as narrativas tradicionais e sio como fotograﬁas
de cenas dessas histdrias, dessas narrativas. Entdo, esses cantos que a gente ouve
nos filmes sdo os cantos dos rituais, e estio na sequéncia da histéria. Eu tenho um
artigo que se chama O “cinema” cantado dos Maxakali (2019), porque eles cantam
as cenas mais importantes da histéria no ritual deles. Entéo, fazer cinema com eles,
na verdade, é muito simples, ¢ simplesmente traduzir da linguagem do ritual para
a linguagem do cinema, sendo que a linguagem do cinema ¢ muito mais simples
do que o ritual. O ritual envolve imagem, culindria, coreografia, figurino, pintura
corporal, canto, narrativa, um monte de coisas; tem vérias linguagens. A culindria,
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por exemplo, ndo entra no filme, a ndo ser visualmente. Eu acabei aprendendo que
a manifestagio medidtica mais complexa € mais rica que existe ¢ 0 ritual. A gente
fazer um livro ou fazer um filme é uma simplificagdo. A gente tem esse culto da obra
de arte, do filme, do livro... Depois dessa experiéncia com eles na aldeia, assistindo
ao ritual, participando do ritual, ajudando também a fazé-lo... ¢ muito complexo,
¢ uma quantidade enorme de conhecimento. O livro que eu citei que a gente fez
com o Pajé Totd [Hitupmdax/Curar (2008)], o livro de satide, tem receitas de
remédios que se relacionam com determinados rituais. Na cultura indigena é assim,
aplica-se o remédio e faz-se um ritual também; estd tudo relacionado. Assim, paraa
produgio daquele livro, o Pajé Tot6 entrava com a gente na mata, ia reconhecendo
as plantas e ensinando como fazia o remédio, para qual doenga era indicado, que
histéria estava relacionada com o remédio. Falava também dos cantos que faziam
parte do ritual para o doente melhorar, que comida deveria ser preparada para ele, a
coreografia que tinha que ser feita, o figurino adequado ao ritual... ¢ um complexo
medidtico impressionante. E o pajé tem tudo isso na memdria. A gente anotava
tudo. Fizemos um livro grande, apenas com uma parte do conhecimento que o
Pajé Totd tinha sobre esse assunto.

Jorge Carrega: Em se tratando da democratizagio do cinema através da tecnologia
digital, como € que vocé v€ o futuro do cinema indigena?

Charles Bicalho: Ele cresceu muito e, pelo que eu tenho visto, acho que vai
continuar crescendo. Hoje em dia, todos os festivais tém filmes indigenas de
excelente qualidade. Estdo aparecendo 6timos atores, produtores e técnicos no
cinema indigena; estio sendo formadas pessoas muito boas, entio, esse mercado
estd se consolidando. Nos tltimos anos, tenho visto filmes excelentes, como os do
Takumai Kuikuro, do Divino Tserewaht, do Sueli, do Alberto Alvares Guarani
e virios outros cineastas. S30 nomes que ji estdo em todos os festivais, ganhando
muitos prémios, além de estarem nos servigos de streaming com os seus filmes.
Acredito que eles vio ganhar cada vez mais espago. A medida que eles adquirem
mais formagio e ficam cada vez mais conhecidos, a cultura deles também estd sendo
divulgada. As pessoas ndo indigenas estdo se acostumando com a cultura indigena
e o publico vai crescendo também.

Jorge Carrega: Como definimos uma perspectiva indigena da passagem entre
“ficgdo” e “ndo-ficgio™?

Charles Bicalho: Acho que o cinema indigena contribui para romper com essas ideias
tradicionais de documentirio, diferente de animagio. Eu considero, por exemplo,
que os nossos filmes de animagio sio documentirios. Qualquer filme, para mim,
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¢ um documentdrio. Se vocé assiste ao filme Metropolis (1927), do Fritz Lang, vocé
tem uma ideia de como era a Alemanha nos anos 20. Toda produgio cultural é um
documento de um lugar e de uma época. Entio, a produgio chamada ficcional tem
o seu cardter de documento. Quando a gente estava trabalhando com os Maxakali,
desde o inicio, essa questao apareceu assim, meio turva ainda, mas ela ficou cada vez
mais clara, como eu estava mencionando para vocés, que a gente queria registrar os
rituais, mas a gente queria também trazer a histdria por trds do ritual. Quando eu
vou inscrever esses filmes em festivais, eles perguntam qual € o género, e tem a opgio
14 de animagio para marcar. E engragado isso, porque o género, na verdade, ¢ um
drama. Animagio é uma linguagem, é uma técnica, ou seja, é outra coisa. Assim, essa
confusio ajuda a colocar a animagio em um nicho talvez “menosprezado”, nio sei...
Eu considero a animagao como uma linguagem que estd na alma do cinema, pois
ele é uma sequéncia de imagens com pequenas variagoes de movimentos, entdo, o
cinema é essencialmente uma animagio. O fatodea gente ter chegado na animagio
foi natural, até porque, quando fazemos oficinas de audiovisual e explicamos como
funciona alinguagem cinematogréfica, dizemos que é uma sequéncia de fotografias,
com uma pequena variagao na posigao, ou seja, explicamos o que éaanimagio. Entio,
quando a gente propds fazer animagio, foi muito fécil para fazer essa transposigio.
Assim, experimentamos outro tipo de linguagem. Além do mais, eles ji estavam
acostumados a fazer muito desenho para a gente fazer os livros, eles gostam muito
de desenhar. Na nossa equipe de produgio dos filmes, a gente faz questdo de trazer
as criangas, que também jd estdo acostumadas a desenhar para os livros que fazemos.
A prépria aldeia é cheia de desenhos nas paredes feitos pelas criangas; o desenho faz
parte da €Xpressao dos Maxakali. Entdo, a gente incorporou vdrias manifestagées que
s30 naturais deles: o canto, o desenho, a danga. Tudo o que envolve o ritual e também
a escrita que também virou parte da realidade deles, a partir do momento em que
foram alfabetizados. Tudo isso estd conectado, e a gente usa tudo. Além disso, alguns
deles fazem questdo de trabalhar na concepgio da arte grifica, elaborando capas e
cartazes para os filmes.

Jorge Carrega: Antes de terminarmos, quer nos deixar alguma mensagem especial?

Charles Bicalho: Bom, aproveitando aquela pergunta que vocé fez sobre o futuro
do cinema indl’gena, €U esSpero que seja o futuro de todo o cinemae que os indigenas
estejam contemplados. Antes dessa minha experiéncia, 4 no inicio, eu no sabia
da existéncia de povos indigenas em Minas Gerais. Agora tenho uma carreira toda
construida junto com eles, e eu consegui realizar o desejo que tinha de fazer filme, e
eu fizisso junto com eles. Entéo, espero que, tanto para eles, quanto para mim e para
todo mundo que faz filme, que lida com arte, com linguagem, com cultura, ... que
estejamos interessados em construir uma realidade melhor, que a gente se conhega
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mais, que a gente tenha mais riqueza em todos os aspectos — cultural e material. E
eu espero que essas experiéncias continuem dando certo; assim, a gente se conhece
melhor e todos ganham com essas experiéncias.

O mundo indigena nio tem essa preocupagio que a gente tem em separar
as coisas. Inclusive, ndo se preocupa em separar a ficgido da realidade; tudo estd
misturado. Todas as linguagens estio misturadas, n6s ¢ que dividimos o que uma
pessoa vai ser: um vai ser cineasta, outro vai ser escritor, 0 outro vai ser outra coisa...
14 ndo tem isso. Se uma pessoa tiver vontade e aptidio, ela faz tudo o que tiver que
fazer. Na produgio de um ritual, a gente vé isso com muita clareza: uma pessoa faz
uma comida a0 mesmo tempo em que prepara um figurino; ela sabe as hist6rias
que tém que ser contadas, sabe os cantos, entio, nio tem muita diferenciagio. Eu
acho que o mundo indigena nos ensina isso ou nos coloca em contato de novo com
isso que a gente perdeu. A gente tem isso também, mas, por causa do artificialismo
da nossa modernidade, a gente perde isso um pouco; eu reaprendi isso com eles.
Entdo, comecei a fazer livro, depois fui fazer filme e continuo fazendo as duas coisas
ou vidrias coisas a0 mesmo tempo. Hoje eu vejo isso com naturalidade. Se a ideia
que vocé tem cabe melhor em um livro, faga um livro; se cabe melhor em um filme,
faga um filme ou, se possivel, faga filme e livro, porque, afinal de contas, vocé j fez
o ritual, e ele te d4 ferramenta para fazer qualquer coisa.
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A propésito do aniversario de Ernesto de
Sousa (1921-1988)

Ana Isabel Soares e Isabel Nogueira

No dia 20 de maio de 2022, no 4mbito de um ciclo de conferéncias promovido
pelo Projeto ALMA - Antropofagia, Literatura, Modernismo e Audiovisual, as
professoras e investigadoras Ana Isabel Soares e Isabel Nogueira, conversaram sobre
o intelectual e cineasta, Ernesto de Sousal.

Isabel Nogueira: Eu comegaria pela palavra, pela prépria ideia de modernidade e
do Moderno. Quando penso no Ernesto de Sousa, que nasceu em 1921 e, portanto,
passou fases muito importantes em Portugal e também no estrangeiro — ele esteve
um periodo em Paris, sensivelmente entre 1949 e 1952, onde estudou cinema e onde
se interessou particularmente pelas novas vagas do cinema, que aparecem um pouco
por todo o lado e ele fica bastante impressionado com essa situagio. Alids, ele fez um
filme, que seria um filme histdrico, que é o Dom Roberto, em 1962, um filme que
de alguma maneira faz uma espécie de uma antevisio de uma nova vaga — eu diria
que é quase uma passagem do neorrealismo e a nova vaga para o Cinema Novo que
estd a aparecer entretanto. Portanto, além deste interesse pelo cinema, que também
é conhecido em Ernesto de Sousa; o Ernesto de Sousa interessava-se um bocadinho
por tudo e, portanto, logo a modernidade de um interesse profundo néo s6 nas
questdes da vida e da ligagdo entre a arte e a vida, que é uma coisa que estd muito
presente ndo sé nas suas palestras como nos seus textos. Alids, eu acho que os textos

! Disponivel na sua integra no canal de Youtube do CIAC — Centro de Investigagio em Artes e
Comunicagio da Universidade do Algarve. Acessivel em: https://www.youtube.com/live/0Ohb-
c14A8qmg?si=uK-hHzGgCXCvSI24
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do Ernesto de Sousa [sdo] qualquer coisa de bastante impressionante, ele escrevia
muitissimo bem, independentemente do seu trabalho como artista, que tem tam-
bém bastante interesse, mas os textos dele tocavam vdrias dreas, vdrias inquietagdes,
varios conceitos. O préprio conceito de festa, quase a vida como uma festa, a arte
como uma festa, numa profunda vivéncia, quase a simbiose destes dois aspetos, que
¢ uma coisa muito moderna em si e que se liga muito com as grandes inquietagoes,
por defini¢do, da vanguarda, desde o inicio da primeira vanguarda histérica — que
comega em 1905, a primeira vaga de vanguardas - e depois a segunda —achamada
neo —, a nova vaga de vanguardas, da segunda metade do século XX, que Ernesto
de Sousa vive intensamente. E falo dos conceptualismos, num sentido lato, da arte
minimal, da performance, etc. E, portanto, aqui, ele quer realmente acompanhar e
viver e protagonizar a sua maneira um pouco tudo o que se estd a viver. Além disso,
ele tem [outros] interesses: um bocadinho antes, nos anos 40, o neorrealismo, clara-
mente — alids, ele comega a escrever na Seara Nova em 1946, a convite de Fernando
Lopes-Graga; escreve também na revista [magem — era o principal redator da revista
entre 1956 ¢ 1961, o que tem muito que ver com o seu interesse pela imagem, gene-
ricamente falando, e pelo cinema em sentido particular. Portanto, ji estamos aqui
a encontrar virios interesses. A escultura também era uma drea que lhe interessava,
nomeadamente a escultura popular, ele tem uma fase em que se interessa vivamente
pela arte popular, portanto os seus interesses sa0 diversificados. H4 vdrias perspetivas
ou explicagdes para isso, ¢ vrios autores tém, naturalmente, as suas concegdes. A minha
perspetiva é, precisamente, a modernidade: uma questio de inquietagio profunda que
Ernesto de Sousa parece ter a cada passo da sua vivéncia enquanto artista, enquanto
critico de arte, enquanto curador. Eu acho que hd sempre uma vontade, que eu diria
quase indémita, de procurar essa modernidade. E a modernidade, por defini¢io, est4
sempre a ndo ser. Portanto, estd a ser e a deixar de ser, estd a ser e a deixar de ser, e assim
sucessivamente... Portanto, é natural que o nosso interesse vd variando, precisamente
de acordo com a modernidade e com a inquietagio do momento. E assim que eu vejo
os seus interesses ecléticos, com vdrias fases, com vdrias inquietagoes, € acho que o seu
préprio percurso se pauta por esta necessidade de perceber e de vivenciar a propria
modernidade por defini¢io. O que me dizes, Ana Isabel?

Ana Isabel Soares: Para j, acho que é muito isso. Se hd alguém que consegue repre-
sentar — felizmente, temos mais do que uma figura, ndo é? —, mas o Ernesto representa
muito bem o espirito da modernidade e do Modernismo, porque, além de ter um
interesse insacidvel, essa vontade indémita de conhecer as vérias formas de arte, e de
as praticar, ndo sé de as conhecer, mas de as conhecer por dentro: ele foi 20 mesmo
tempo critico e praticante, no exemplo que deste, do cinema, ele fez isso mesmo. Fazia
critica cinematogréﬁca, mas também fez cinema, o exemplo, digamos, tinico — eu
chamei-lhe tnico, no artigo que fiz sobre ele [“Dom Roberto, Filme-Manifesto?”,
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revista Arte e Cultura Visual, N2 2] porque [0 Dom Roberto] é o tnico filme para
cinema, mas ele fez filmes publicitirios, fez videos, nunca deixou o audiovisual por
completo ao longo da sua vida —, mas isso ndo o impediu de se interessar por outras
formas artisticas. Ele tem essa sede de se mover nas vdrias dreas artisticas, e de se mover
sempre na vanguarda das dreas artisticas. Portanto, a0 mesmo tempo, essa vontade
pode ser caracterizada — corrige-me, se eu estiver errada —, como modernidade, mas
ele também nio deixa as correntes estéticas, e af aproxima-se um bocadinho mais do
dito Modernismo, portanto, anda aqui nestas duas nomenclaturas, que is vezes nos
colocam algumas duvidas para percebermos as diferengas. Mas, de facto, ¢ alguém
que ndo estava nunca satisfeito com aquilo que tinha feito e queria, precisamente,
avangar para testar novidades. E isso fazia com que a sua arte também fosse muito
frégil. Quando penso no Dom Roberto, que é a peca do Ernesto de Sousa que melhor
conhego, o tal filme que ele fez em 1962, e que é resultado de uma série de correntes
diferentes que vdo desaguar neste filme, interesses muito diversos, que vio desde a
fotografia 4 arte popular e até 3 agio politica, a agio cidada. Este filme Dom Roberto
¢ um filme muito frégil: ¢ um filme com uma série de promessas, com uma vontade
de afirmagio, até na maneira como foi produzido - é o tnico filme em Portugal, o
primeiro filme em Portugal que foi produzido com crowdfunding!

Isabel Nogueira: Até isso ¢ moderno!

Ana Isabel Soares: Exatamente, até af ele foi moderno: ele fez uma chamada de subs-
crigao junto dos cineclubes, que era um movimento muito importante em Portugal
durante os anos 50 e 60 — ¢ 70, até & revolugio democritica foi muito importante e
depois, enfim, com a chegada do video foi esbatendo a sua importincia —, mas, acima
de tudo ele, que também era um cineclubista, entendeu que a realizagio do cinema,
ou que a fabricagio do cinema nio podia passar apenas por uma coisa desligada,
por uma distanciagio do artista, mas tinha de estar ligada 4 comunidade, as a¢Ges
politicas, as agGes junto das pessoas — e, portanto, ele fez essa subscri¢io publica.
Por acaso jé ndo me recordo se reproduzi no artigo que escrevi uma das [quotas do
Cineclube de Faro] que foram pagas para subscri¢io do Dom Roberto. Ele escreveu
mesmo uma coisa panfletdria, o filme “vai ser a primeira coisa mais moderna do
cinema portugués!”. Eu a certa altura, nesse tal artigo, digo uma coisa: quando se fala
no inicio do Novo Cinema portugués fala-se muito, e com razio, com legitimidade,
do Belarmino do Fernando Lopes, que é a histéria de um pugilista, e o que eu digo
¢ que “A arena visual estava pronta — mas foi um bonecreiro [que é o protagonista
do Dom Roberto], ndo o pugilista, a lutar o primeiro round” (p. 42). Foi ele que se
atirou para a frente, e depois acho que ficou um bocado K.0., a critica nio foi ficil
para ele, porque, de facto, entre a vontade que ele tinha e a concretizagio do filme,
houve uma série de questées que ndo foram, enfim... ndo satisfizeram os criticos
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da altura. Nio sei se isso ndo terd a ver — Isabel, tu talvez saibas melhor do que eu
—, fizeram com que ele também se afastasse e ndo voltasse a fazer grandes projetos
de cinema. Ele depois o que fez no audiovisual foram exercicios de video, em que
trabalhou em conjunto com outros artistas, e portanto, eu suspeito; mas acho que
nio foi s6 por amargura com a experiéncia do Dom Roberto...

Isabel Nogueira: Pois, isso acredito que nio, claro.

Ana Isabel Soares: Acho que tem mais a ver com a tal curiosidade, com a vontade
de experimentar coisas diferentes. Mas o que € certo é que 0 Dom Roberto também
nio lhe deu assim aquela abertura que dissesse “vocé agora é fantdstico, vai fazer
filmes o resto da vida”, nio aconteceu isso, o filme teve muitas criticas.

Isabel Nogueira: Pois, cu acho que hd aqui uma situagio: é que os anos 60... e sobre-
tudo este periodo — o video aparece em 1965. Quer dizer, o Dom Roberto estreia em
1962 ¢ muito rapidamente comegam a aparecer Novos dispositivos e novos médios
que realmente permitem fazer um experimentalismo em tempo real, e uma ligagio,
portanto, muito mais intensa entre aarte e a vida, que genericamente a neovanguarda
defende e, especificamente, o Ernesto de Sousa também, e acho que isto abre aqui
espago... Concordo contigo, e realmente acho que hd questdes, do ponto de vista da
critica — nem tem que ver com a minha opinido, ¢ a critica da altura, que ¢ isso que
estamos a discutir —, de facto em muitas situagées pode ndo ter sido especialmente
abonatdria, mas a critica também muitas vezes nio é abonatdria com muitas coisas,
isso ndo é exatamente a novidade. Agora, eu acho que, de facto, os melhores trabalhos
enquanto artista — e até enquanto realizador —, do Ernesto de Sousa, na minha opinido,
vém a seguir. Por exemplo, O Encontro no Guincho, que é uma performance histdrica,
feita com o Noronha da Costa, com um grupo de pessoas — a Ana Hatherly, etc. -, em
1969, e marca, de facto, o pontapé de saida ndo sé da questio do filme de artista, mas
também da performance. Ele junta ali duas situagtes francamente importantes e que
entre nds existiam muito pontualmente. Nos temos uma situago bastante interessante
e particular em Portugal, ndo é s6 a questio da ditadura, [mas do] tipo de ditadura que
era. Porque a nossa ditadura, longuissima, todos sabemos disso — estamos a aproximar-
-nos dos 50 anos do 25 de abril, temos uma ditadura de 48 anos —, mas a questio nio
¢ s6 a ditadura de 48 anos, é que tipo de ditadura... e era uma ditadura artisticamente
reaciondria e de tendéncia absolutamente ruralizada, que é uma coisa que, por definigio,
ndo se coaduna com a modernidade — a questio que estamos aqui a trabalhar —, e com
asinquietagbes mais vanguardistas, genericamente falando, dos artistas. A nossa ditadura
é de inspirago fascista, muito conectada com o fascismo italiano, como € evidente, mas
esteticamente absolutamente dispar dela, porque, como sabemos, o fascismo italiano
ligou-se profundamente ao futurismo — que aparece em 1909 —, e, portanto, tiram ali
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dividendos reciprocos, que é uma coisa que nio acontece de todo entre nds. A nossa
modernidade teve ali qualquer coisa um bocadinho no inicio, mas que desaparece. E,
portanto, [para] o Ernesto de Sousa, para ele e para artistas que verdadeiramente queriam
inovar, ndo deve ter sido nada ficil — alids, ele foi preso pela PIDE, e também teve os
seus episédios de retaliagio politica —, ndo deve ter sido nada fécil viver num pais assim.
Isto tudo para entroncar com a questio dos novos dispositivos, que deve ter sido, de
facto, uma coisa muito inovadora. E inovador em si e é inovador no contexto portugués
especifico da altura. Tanto é que nds, até aos anos 80 e com a emergéncia do movimento
pds-moderno, ndo fomos epicentro de nenhum movimento da neovanguarda durante o
século XX. Isto importa refletir porqué? Muito por estes fatores que acabei de referir, e
tem que ver com o mejo artistico também: nds nio tinhamos museus de arte moderna,
tinhamos o Museu do Chiado, muito improvisado, um museu republicano, que s6
nos anos 90 — concretamente em 1994 —, ¢ que aparece de uma forma consistente; o
Museu de Serralves s6 aparece em 1987; o museu de arte contemporinea de Serralves
s6 aparece em 1999; o Centro de Arte Moderna da Fundagio Calouste Gulbenkian
s6 aparece em 1983, portanto isto ¢ um problema; era um meio muito pobre, muito
dificil. Pobre artisticamente e culturalmente, até. E era dificil. Portanto, uma vez mais,
o papel do Ernesto de Sousa no combate a esta situagio é francamente importante. E
entroncando aqui, eu acho que aparecendo o video, aparecendo outros dispositivos...
quer dizer, ele faz o Luds Vaz 73, ele taz Almada Nome de Guerra, que é a grande figura
de quem ele gosta imenso — e assumido por ele —, 0 Almada Negreiros, e, portanto, o
filme Almada Nome de Guerra; claramente o nome implica logo um filme combativo,
combativo a tudo o que é retrégrado, por definigio, tal como o Almada, 4 sua maneira,
no seu tempo também tentou fazer. E depois temos uma série de filmes que — concordo
contigo, Ana —, na verdade, do ponto de vista filmografico ou cinematogréfico, sio
muito mais expansivos, muito mais inovadores do que exatamente o Dom Roberto.
Mais modernos, entdo, se quisermos.

Ana Isabel Soares: Porque o Dom Roberto, além de tudo o mais — e ndo foi o inicio
daligagdo do Ernesto de Sousa a arte, porque ele jd trabalhava cerca de duas décadas
antes. Logo nos anos 40 ele comegou a fazer fotografia, mas depois comega a entrar
no mundo do cinema e, como citaste, o perfodo que ele passou em Franga e em que
conheceu gente como a Agnés Varda e outros cineastas que de facto o inspiram; e era
um homem que conhecia muito do neorrealismo italiano... O que acontece é que ele
estd dentro daquele magma, daquela nuvem dessa altura, e, portanto, 0 Dom Roberto
estd muito colado a0 neorrealismo italiano, mas também quer fazer uma espécie de
distanciagio e de descolagem do cinema portugués dos anos anteriores, das décadas
anteriores. Isto que a Isabel estd a caracterizar como este ruralismo também havia no
cinema. Mesmo os filmes que eram narrativas passadas na cidade de Lisboa, eram
sempre narrativas centradas sobre um bairro que era como uma aldeia...
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Isabel Nogueira: Ou com peSSOaS que Vinham dO campo para a Cidade.

Ana Isabel Soares: Exatamente. Alids, os casos mais interessantes do cinema portugués
dessa altura sdo casos que sdo filmados fora de Lisboa e com dramas que nio tém nada
aver com as comédias de bairro, dramas como o Vidas Sem Rumo, o Saltimbancos, ou
os documentdrios do Anténio Campos. Estou a falar da maneira como o ruralismo
moderno ¢é fora de Lisboa e é fora destes artistas e durante muitos anos fica obscure-
cido — 0 Anténio Campos praticamente nio ¢ conhecido, é a Gulbenkian que depois
0 resgata no inicio dos anos 70. O que acontece ¢ que o Ernesto de Sousa fica muito
cativado, por causa da sua agio na fotografia, por esta potencialidade da imagem, inde-
pendentemente da for¢a narrativa, que acho que é aquilo que mais faz fragilizar o Dom
Roberto. Ele tem imagens muito bonitas, e até pressupostos artisticos ou estéticos dentro
do filme que sio mesmo desafiadores — como o facto de aquelas duas personagens,
0 protagonista e a rapariga, o casal, que se encontram e, claramente, querem ter uma
vida juntos; vio morar para uma casa vazia e vio fingir que aquilo estd decorado, “aqui
éa cozinha”, mas a casa estd completamente vazia, eles sdo mendigos, sdo pessoas que
ndo tém posses — esta proje¢io do ideal num lugar vazio é uma coisa muito moderna,
mas esta expressdo nio conseguiu vingar naquele filme, portanto ficam coisas soltas,
ficam sequéncias que tém uma ligagio que nds percebemos que estd relacionada com
avisio que ele tinha da fotografia, com o que ele viu o Victor Palla e 0 Costa Martins
fazerem, com o que ele viu muitos dos cineastas da nouvelle vague francesa fazerem,
com o que ele viu num posicionamento até imagético dos neorrealistas italianos, mas
fica tudo assim um pouco mal cosido naquele filme. E talvez isso tenha a ver com uma
impreparagio do cinema portugués para esta mistura, € a propria — olhando depois
para os videos —, a propria inépcia, até, do realizador, que estava a usar um meio que,
de facto, ndo era o dele, o que se percebe quando se vé os videos.

Isabel Nogueira: Pois, exatamente. Eu acho que a seguir é que ¢ o grande traba-
lho do Ernesto de Sousa e, de facto, bem conseguido em virias situagées. Acho
que o Encontro no Guincho é absolutamente marcante e depois tens fotogrificas
lindissimas que ele tem até aos anos 80, que sdo bastante impactantes, e depois
tens a atividade curatorial dele.

Ana Isabel Soares: Aquilo que comegaste por referir, que é uma espécie de, nio
diria recuperagio, mas uma aten¢io moderna ao Almada Negreiros, que é uma
atitude muito corajosa, porque normalmente nos Modernismos o que se vé é um
rasgar com a tradi¢do anterior, com os grandes nomes anteriores, e o que ele faz
¢ uma homenagem, um tributo magm’ﬁco, que também sustenta a sua prépria
arte — de Ernesto de Sousa. Nisso, pode ligar-se a essa ideia de antropofagismo, a
arte a alimentar-se do seu pai.
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Isabel Nogueira: E até te vou referir assim uma en passant que é completamente
antropofégica, que tem que ver com o Movimento Homeostético dos anos 80, do
Manuel Jodo Vieira, do Xana, do Pedro Proenga, o Pedro Portugal, o Ivo; que apa-
rece em 1982-1983 e a tlltima grande exposi¢io deles ¢ em 1986, que € a exposigio
Continentes — V Exposigio Homeostética. Essa exposigio foi uma homenagem ao
Ernesto de Sousa. As tinicas palavras que existem no catdlogo, além da identificagio
das obras, é a dedicatéria ao Ernesto de Sousa. Eu acho que isto é importante, porque
quer dizer que, tendo o Ernesto de Sousa idade para ser pai deles, basicamente, e
estando ligado ao neorrealismo, estando ligado genericamente as vanguardas da
segunda metade do século XX, estando ligado a outros movimentos que nio sio
os movimentos da época desta geragio — que nasce, genericamente, no inicio dos
anos 60 e eventualmente os mais velhos no final dos anos 50 — ora, o Ernesto de
Sousa nasce em 1921, e a pessoa que eles homenageiam, de que vio buscar coisas
e assumem essa antropofagia é, precisamente, o Ernesto de Sousa. Acho que isto
também tem de ser referido, porque ele ¢ sempre aceite pelos mais modernos de
cada momento, acho que isto também ¢ importante. Mesmo a prépria exposigio
Depois do Modernismo, que foi uma €XpOosigdo que teve muitos arquitetos €
poucos artistas plésticos, foi uma exposi¢io muito desigual do ponto de vista da
qualidade das obras — ndo nos cabe agora aqui analisé-la —, mas foi uma exposigdo
muito importante do ponto de vista do langar o debate sobre o pés-moderno.
E a exposi¢do nio ¢ “pés-modernismo” — a exposigio é Depois do Modernismo.
Abrimos o catdlogo e a primeira pessoa que 14 aparece é o Almada fotografado
nu na sua pose performética e provocatdria. E, mais uma vez, depois os relatos
que temos, que se referem aos debates que houve simultaneamente, dizem que,
de facto, o Ernesto de Sousa acaba por ser o critico plenamente aceite. O critico
de outra geragio, leia-se, ndo da geragio que se afirma nos anos 80 — voltamos 2
questdo das geragdes. Portanto, o Ernesto vai sendo sempre aceite — e ndo s6 aceite
como admirado, parece-me, pelo que leio e pelo que sinto nestas minhas leituras
e aferi¢bes —, ele acaba por ser sempre respeitado e até admirado e apreciado por
esta nova geragio, a geragio depois do Modernismo, que se afirma nos anos 80.
Eu acho que isto é uma coisa bastante excecional: no fundo, fazem com ele o que
ele fez com o Almada, portanto, parece-me justissimo.

Ana Isabel Soares: Queria lembrar de novo esta ligagio porque isso que a Isabel
acabou de referir, no fundo, ¢ um modo de constitui¢io artistica; o T. S. Eliot, no
seu ensaio que escreve sobre a tradi¢do [“Tradition and the Individual Talent”],
diz mesmo que é impossivel a arte fazer-se sem um olhar para a tradigio. Portanto,
o queo Ernesto de Sousa faz nio é um posicionamento tedrico sobre isso, é a agdo
nessa ideia, € a a¢do sobre 0 modo como os elos se vio perpetuando: como o rasto
do Almada fica nele, ele tem rasto nos Homeostéticos e por af diante, em gente da
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fotografia, em gente de vérias dreas artisticas, da performance... Portanto, nas dreas
em que ele tocou, nas artes em que ele agiu, ele, de facto, teve sempre um papel
muito relevante. Por ele nio ter sido um artifice de um lugar sé, nem sempre isso ¢
visivel para 0 mundo fora deste nicleo artistico, mas, de facto, é uma personagem
com uma agio abrangente, real e consolidadora, uma agio de extensio temporal
— isto parece-me sempre importante dizer.

Isabel Nogueira: Sim, e essa questio das 4reas ¢ importante. Por exemplo, eu
acho que ele depois tem uma agio — além da curatorial, jd vou falar brevemente dela -,
ele tem uma agio did4tica. O Ernesto de Sousa tem uma visio diddtica. Percebe-se
que ele quer, também, transmitir conhecimento: aprender, claro, transmitindo
conhecimento. Acho que isso é importante. Hi aqui uma generosidade € uma cons-
ciéncia das necessidades do pais em que ele vivia, em que se devia falar muito pouco
de muito pouca coisa. Portanto, o falar, o consolidar, o escrever sobre, o contribuir,
de alguma maneira, para criar este fluxo de informagio, de formagio e de didlogo,
na verdade. Alids, ele fala muito do Didlogo com letra maitscula, a Festa com letra
maitscula, o Didlogo com letra maidscula — sio questoes que lhe interessam. Do
ponto de vista curatorial acho que ele também tem esta procura. Posso assinalar dois
ou trés momentos francamente importantes também nesta perspetiva. Ele era critico
de arte, também. A secgio portuguesa da Associagio Internacional de Criticos de
Arte (AICA) foi fundada ainda nos anos 50; mas aquilo nio funcionava assim muito
bem, como seria expectével no préprio contexto em que viviamos, muito havia para
fazer. Entdo, hd o primeiro Encontro de Criticos de Arte em 1967 e depois hd uma
reorganizagio e comega realmente a funcionar — melhor — em 1969. E uma das
primeiras atividades que a critica de arte vai fazer ¢ ser convidada (na altura foi uma
coisa importante), em 1971, para reformular os painéis da Brasileira — os painéis
atuais que vemos no café Brasileira; foram retirados os do primeiro Modernismo e
depois, escolhido pela associagio, pelos criticos da secgdo portuguesa, este novo pai-
nel que ainda hoje 14 estd. E, logo no ano a seguir, em 1972, comegam as exposigoes
chamadas SNBA - Sociedade Nacional de Belas Artes — Expo AICA-SNBA. Houve
duas exposigoes francamente importantes: a primeira foi logo em 1972ea segunda
em 1974. Nesta altura — convém explicar muito rapidamente isto — ndo havia dis-
tingdo entre os criticos e os curadores. Os curadores faziam critica, os criticos eram
curadores, os curadores s vezes escreviam sobre as suas préprias exposigoes — textos
de opinido na Coléquio/Artes e em variadissimos sitios. Isto quer dizer que houve
um nucleo que foi convidado e entre este ndcleo estava o Ernesto de Sousa. E ele em
1972 apresenta o seu nicleo chamado “Do vazio a pré-vocagio” e em 1974 apresenta
“Projetos-ideias”. Em ambos os nticleos, e logo em 1972, é um pontapé de saida para
uma forma curatorial bastante inovadora, em que ele vai buscar artistas mais experi-
mentais, mais modernos, mostrando pecas e um /ayout ou display completamente
fora do comum. Depois hd a célebre exposigio em 1977, a “Alternativa Zero”, que
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tem cerca de SO participantes — muita gente — em que, de facto, o Ernesto de Sousa
assume claramente a posi¢io do organizador, do curador que vai buscar as pessoas
— algumas ele nem conhecia tio bem, mas de alguma forma inspiravam interesse e
confianga do ponto de vista artistico —, portanto hd toda uma construgio do ponto
de vista inclusivamente curatorial — mais uma inovagio. No nosso pais nem se falava
em curadoria — curadoria é uma palavra que s6 se comega a usar, eu diria, nos anos
80 e depois comega completamente a ser divulgada nos anos 90. Aqui, era o comis-
sério, era o organizador. Mas, de facto, o que é que estas pessoas faziam? O que era
um comissdrio, um organizador? Ernesto de Sousa também neste aspecto contribui
decisivamente para se perceber o que é que estas pessoas faziam, que organizavam
exposi¢oes. Também neste campo houve uma modernidade francamente importante
entre nés, num pafs onde nio havia assim muitas coisas. Isso foi relevante.

Ana Isabel Soares: Estava aqui a pensar se ele [Ernesto de Sousa] tinha alguma
relagio com o Fernando Lemos, o fotégrafo, porque o Fernando Lemos ¢ mais
conhecido no Brasil (do que o Ernesto de Sousa).

Isabel Nogueira: Mas o Fernando Lemos foi muito cedo para ld - alids, ele tem
dupla nacionalidade. Ndo me recordo — ndo estou a dizer que nio existe — estou a
dizer que no meu arquivo mental nio estd nenhum texto especificamente dedicado
ao Fernando Lemos.

Ana Isabel Soares: Alguns dos fotogramas dos videos fazem-me pensar — nio
tanto no surrealismo que o Lemos também tocou — mas, principalmente, naideia
da sombra e do branco e preto, em que podiam ter uma aproximagio.

Isabel Nogueira: Percebo. Se calhar esteticamente até tém. Nesse sentido de
explorar o suporte, explorar as potencialidades do suporte, até no seu cardcter mais
rougb, mais sujo, € de usar isso esteticamente.

Ana Isabel Soares: Estava aqui a ver se descobria a tal imagem da quota [do Cine-
clube de Faro]. Ela estd aqui, mas ndo tem nenhuma referéncia nem a data, nem ao
filme. E muito curioso. Sabemos, porque o selo do correio refere 1961. Isto veio da
Cooperativa do Espectador, que foi formada para esta subscrigio, e depois a quoti-
zagio, a nota de quota, a dizer [algo como] “vamos cobrar 300 escudos referentes
asete agoes que foi o que concordou em pagar  cooperativa”. Mas nio refere que
¢ para a realizagio do filme. Se bem que esta Cooperativa foi criada e desapareceu
com 0 Dom Roberto. Esta documentagio estd muito bem reproduzida, houve um
trabalho feito por uma aluna de Mestrado [em Edi¢do de Texto, pela FCSH-Nova
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de Lisboa], uma dissertagio de 2008, da Lénia Regina Oliveira, que digitalizou
documentagio incrivelmente rica sobre todas estas questoes.

Isabel Nogueira: [Entretanto], também posso dizer, a propdsito das Bienais de
Veneza — estd [agora] a acontecer —, 0 Ernesto de Sousa foi responsdvel pela repre-
sentagio portuguesa em Veneza em 1980, 1982 ¢ 1984. O que na altura também
deve ter sido francamente importante.

Pedro Varoni: Gostaria de fazer uma questio. Vocés falaram sobre a juventude
portuguesa, que tem redescoberto o valor do Ernesto de Sousa. Porque vocés acham
que se d4 essa descoberta? Quais sdo os fatores que acham que explicam esse interesse?

Isabel Nogueira: Queres responder? Queres que eu responda?

Ana Isabel Soares: De certa maneira, j& comegaste a responder. O reconhecimento
[das] novas geragoes — a Isabel estava a falar muito especificamente sobre as gera-
¢Oes mais jovens do que o Ernesto de Sousa, faria falta fazer um trabalho com os
artistas do século XXI...

Isabel Nogueira: ...mas também estd a acontecer.

Ana Isabel Soares: Entio sobre isso falards melhor. Mas a questio ¢ entender
como ¢ que pessoas que nascem 30 anos depois dele reconhecem o valor dele e, a0
invés de fazer aquilo que muitas vezes na arte acontece, que ¢ um virar de costas,
um recusar, fazem aquilo que ele também tinha feito com um antecessor, o Almada
Negreiros. Mas terds mais a dizer sobre isto, Isabel.

Isabel Nogueira: Tem existido nos tltimos anos, muito em torno da comemo-
ragdo do centendrio do Ernesto de Sousa, uma série de atividades que tém sido
organizadas por vérias entidades, e muitas delas também pela Isabel Alves, que
era casada com o Ernesto. Alids, a prépria revista que fizemos [“Arze ¢ cultura
visual”, N2 (Dez.2021) — Centendrio de Ernesto de Sousa (1921-1988)] também
foi dedicada ao Ernesto de Sousa, o que ¢ normal, tendo sido uma personagem tio
importante no contexto portugués, e nio sé enquanto artista. Estamos a falar de
uma pessoa francamente importante em vdrias dreas: na critica de arte, enquanto
artista, enquanto curador, descrito como catalisador. Lembro-me de ter feito uma
entrevista ao Julido Sarmento [“Entrevista a Julido Sarmento”, revista Contempo-
rdnea, janeiro de 2018], em que lhe perguntei como era o Ernesto. Ele disse-me:
“Eu nunca conheci ninguém como ele.” Era, de facto, uma pessoa que deveria ter
um poder encantatdrio e de agdo, porque o préprio Julido Sarmento — que, 4 sua
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maneira, era também um pouco assim — reconhece isto. £ uma coisa que vem do
seu carisma, da sua vontade de fazer e de fazer acontecer. Creio que acontecem
duas coisas: muitas vezes sdo os que vém a seguir que podem nio gostar, a geragio
mais nova que faz tabula rasa dos que estdo atrds; mas muitas vezes também sio
os mais velhos que fazem tabula rasa dos que sio mais novos. Acho que o Ernesto
de Sousa se calhar € até mais aceite pelos mais novos do que pelos da geragio dele,
de alguma forma. Mas estou a especular...

Ana Isabel Soares: Porque ele estd atento, tanto ao que veio atrds quanto aos
que estdo a trabalhar para a frente. A meu ver, e estando muito mais do lado dos
estudos filmicos, aquilo que posso perceber na drea das artes plésticas, das artes
performativas e do audiovisual em geral, é que ele nunca desapareceu de cena, ele
é constantemente recordado, constantemente lembrado. Nesse sentido é que referi
h4 pouco o modo como ele serve para consolidar a continuidade da tradi¢io, ndo
- nada! - no sentido reaciondrio do conservadorismo, que ele combate, mas, antes
pelo contrério, na ideia de que a arte ¢ um fluxo permanente e que se liga a todos
0s tempos, que estd constantemente em elo com todos os tempos.

Isabel Nogueira: Claro. Acho que nesta nova geragio — estou a falar dos artistas
nascidos nos anos 70, 80, é dessas pessoas que estou a falar — hd vérios trabalhos e
também curadores, e aquela secgio artista-curador... Isto também € engracado: nés
nos anos 90 € que comegamos a ter mais estes projetos em que os artistas viram tam-
bém curadores. Hoje é mais comum — seguramente nos anos 90 comega a acontecer
mais, mas vejam bem que jd o Ernesto de Sousa fazia isto nos anos 70. Até esta ideia
de o artista-curador, portanto, o artista até poder participar nas suas exposi¢oes, ou
ser artista e também curador — é mais disto que estou a falar — o Ernesto de Sousa ja
comegou a fazer isto nos anos 70. Até aqui é mais um aspeto a considerar do ponto
de vistada sua inovagio. E depois h4 outra coisa que acho queé bastante atraente na
arte, que € a intuigio. N6s podemos estar a teorizar sobre o que quisermos, mas hi
aqui um fator “intui¢io” que nio ¢ muito definivel — nio é definivel, por isso é que
éintuitivo. Creio que o Ernesto de Sousa — sinto isso, intuo isso, também, de alguma
forma -, que havia aqui um cardcter intuitivo muito grande. H4 um conceito que me
atrai muito na arte, sobretudo na histéria da arte, que é o kunstwollen, que é o querer
artistico ou a vontade da arte, que foi um conceito inventado por um historiador
da arte, Alois Riegl, que era austrfaco. Este conceito é muito interessante. O que é o
querer artistico? No fundo, est-se sempre a jogar com o conceito de Modernidade. O
que € o querer artistico em cada momento? Porque ¢ que os artistas, em determinado
momento, resolvem fazer determinadas coisas? Hd uma parte que nds justificamos,
sem duvida: € o contexto histérico, é o contexto econdémico — nds somos capazes de
dizer isso. Nds somos capazes de dizer e de explicar — como hd bocado expliquei o meio
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portugués, uma série de fatores; conseguimos explicar isso. Depois h4 um fator que
nio se explica. E essa perplexidade, essa intuigdo, acho que Ernesto de Sousa tinha-a,
ndo sé nas coisas que fazia, como nas pessoas que escolhia para trabalhar consigo.

Ana Isabel Soares: [...] o trabalho de Mestrado que eu referi é da Lénia Regina de
Oliveira, chama-se Dom Roberto: Da ficgdo narrativa (quase) inédita ao fendmeno
cinematogrifico [...] e é profusamente documentado. Centra-se no Dom Roberto,
o filme que o Ernesto de Sousa fez. Acho que é muito til para perceber aquilo de
que comecei por falar logo no inicio: a sua atitude muito ligada aos individuos. Daf
talvez lhe viesse esse carisma que lhe reconheciam: ele ndo era capaz de se alhear das
questdes da vida, ndo era um artista no sentido de alguém que vive no seu mundo
fechado a sociedade, mas, antes pelo contrario, alguém com uma consciéncia social e
civica muito profunda e muito ativa. No caso de Dom Roberto, isso é muito evidente.

Isabel Nogueira: H4 assim um humanismo de fundo, ndo é? Acho que hi um
humanismo de fundo e as vezes esse humanismo até pode ser mais importante,
no caso de Dom Roberto, do que alguma concretizagio do ponto de vista estético
ou cinematogrifico.

Pedro Varoni: Eu vi aqui que no final da vida dele, no final dos anos 80, teve um
projeto, o “Aldeia Global”, um projeto considerado um pouco - talvez até um
pouco contemporineo, que era um projeto de formagio e criagio em rede. Eu
fiquei pensando nessa contemporaneidade também, nessa visdo um pouco 4 frente
do tempo, que hoje esse tema da criagio em rede, da prépria literacia medidtica,
estd muito presente na sociedade. Se puderem falar um pouco desse projeto dele.

Isabel Nogueira: Nio conhego em pormenor esse projeto, jd li algumas coisas sobre
ele, mas nunca o estudei em profundidade. Mas acho que estd claramente no 4mbito
do seu préprio trabalho em rede, ndo em rede no sentido virtual, necessariamente,
mas no sentido efetivo. Porque o Ernesto de Sousa estd sempre a por as pessoas
em contacto umas com as outras. Daf ele ser também visto — era um pouco isso
que o Julido Sarmento dizia a respeito dele — como a tal figura catalisadora. Est4
sempre a colocar as pessoas em contacto umas com as outras no sentido de fazer
um projeto. De alguma maneira isto jd é estar em rede. Se calhar, na maneira como
nds hoje vemos, estar em rede para nds é mais no sentido de Internet, de virtual.
Mas esse sentido jd 14 estd. Tenho a certeza de que se ele vivesse hoje teria af projetos
bastante intensos do ponto de vista virtual, diria eu, mas isso é uma suposigio. No
fundo, mais uma vez, é aquele espirito de partilha, o espirito de ligagdo, o espirito
de procurar sempre coisas inovadoras. Voltamos um bocadinho ao inicio da nossa
questdo: que é sempre uma persegui¢do, mais consciente ou mais intuitiva, na
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minha opinido, de uma ideia de modernidade, e a procura um pouco incessante
desse propdsito de agdo enquanto artista, enquanto curador, na vida dele.

Ana Isabel Soares: Isso prende-se também com o tal impulso pedagdgico, a tal
ideia de necessidade de transmissdo. E com outra questio, que hd pouco nio sei
se ficou explicita, que € o facto de ele sair de Lisboa. Ele ndo é um artista que se
fica dentro da cidade. A sua curiosidade e a sua vontade trabalhar, por exemplo,
naarte popular, tem a ver com a maneira como ele se desloca e vai conhecer mais a
fundo a zona do Minho, os trabalhadores, os artesanatos da olaria, dos bonecos...

Isabel Nogueira: E verdade, 2 Rosa Ramalho..., ¢ verdade.

Ana Isabel Soares: O que, no fundo, revela que nada lhe é estranho do que é
humanamente artistico. Ele incorpora e fica aberto, em termos artisticos, a qualquer
tipo de manifestagio de arte, ou dos artifices, que ¢ outra palavra que jd usimos
hoje. Portanto, esta aldeia global, esta ideia de rede ¢ algo que claramente nio se
encerra dentro daquilo que por hébito nds associamos, num pais pequeno como
Portugal, a0 meio artistico, que sdo as capitais Lisboa e Porto. Nio: o Ernesto de
Sousa sai — ele sai e essa vontade de rede ¢ uma vontade de trazer ou ligar lugares
diferentes, também. Lugares diferentes, modos de expressdo, ou uma arte popular
€ uma arte mais erudita, sem que sequer essa categorizagao seja evidente, mas que
tudo seja amalgamado na sua prépria observag¢io do mundo.

Isabel Nogueira: Tanto quanto sabemos, ele conheceu proximamente o Circulo de
Artes Pldsticas de Coimbra, que foi fundado em 1958, ele conheceu os seus elementos em
1972, nas Caldas da Rainha, aquando do aniversirio da Galeria Ogiva. Foi um evento,
também performativo, em que depois acabou por haver ali uma troca de ideias entre
algumas pessoas do Circulo de Artes Pldsticas, nomeadamente o Armando Azevedo
e o Ernesto de Sousa. A partir dai ele escreve o primeiro texto sobre o coletivo conim-
bricense e comega a ir [4 amitde. E ele diz nessa altura que [aquele grupo de Coimbra]
¢ a “Gnica sociedade artistica deste pafs que mantém um espirito de workshop’”, que
trabalha em espirito exploratdrio, experimental. Ele diz isto — bom, ndo serd a tinica,
mas ¢ seguramente uma das que o fazem, e de facto isso interessa-lhe. Ele vai amitde
a Coimbra e depois também tem um texto muito bonito, que cito por alto, que diz,
“o espectador vd a Coimbra, pergunte por eles, vd ao Clepsidra (que era um café) v4
14, pergunte por eles e ndo esteja a espera de ver assim nada muito definido, porque
pode até nem ver nada e ir s6 comer um petisco a casa da Ttlia”, da Tulia Saldanha.
Portanto, ele escreve isto. Muito essa ligago: ir fora de Lisboa, ndo s6 para situages e
para contextos mais rurais, a procura precisamente da arte popular, mas para contextos
também urbanos, em que ele vai procurar outro tipo de situagoes, liga-se a elas e acaba
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por fazer um trabalho bastante importante com o Circulo de Artes Plésticas, sobretudo
nos anos 70. Também nos anos 80, mas sobretudo nos anos 70.

Pedro Varoni: Muito interessante essa trajetdria. E uma outra questio, acho que
af relacionada um pouco ao Brasil. Depois da Revolugio dos Cravos, acho que a
obra dele, o trabalho dele ganha uma nova forga. Vocés falaram do Modernismo
em Portugal no obscurantismo, fascismo, da ditadura. E a gente vive hoje no Brasil
uma situagao aniloga. Embora seja um perl’odo menor, nds vivemos sob o risco
de uma ditadura e do fascismo, do obscurantismo. Depois disso é que vem a ideia
de uma Alternativa Zero. Entio, eu queria pensar se ¢ possivel tragar um paralelo
entre essas duas realidades, o que é que isso ensina, a saida... que a gente espera que
tenha também uma saida desse contexto, em breve. As forgas estdo af querendo
despontar a partir das elei¢des de outubro. A gente espera que tudo corrabeme o
pais consiga retornar ao processo criativo, daliberdade, das artes... Entio eu queria
falar um pouco sobre esse corte, antes da ditadura e depois da ditadura.

Isabel Nogueira: [O Brasil teve] uma situagio bem interessante com o Cildo
Meireles, por exemplo, e outros artistas, e 0 movimento neoconcreto, na dita-
dura militar. O neoconcreto, o tropicalismo, foram movimentos incriveis que
apareceram precisamente aquando da ditadura. Portanto, desejo a maior sorte e
consciéncia e que voltem a aparecer estes movimentos, independentemente do
que acontega — que espero que aconteca tudo de bom, e para mim tudo de bom
é sempre a democracia, inequivocamente. Mas, bom, quero que acontega. O caso
portugués foi especifico: nds vivemos uma ditadura com estas caracteristicas. N6s
nio temos propriamente — como vocés, por exemplo, tiveram —, esse movimento
organizado. Uma coisa é termos pulverizadamente artistas que foram inequivoca-
mente modernos, independentemente da conjuntura poh’tica, artistica, social em
que viveram. Isto é um facto — poderia dar aqui dezenas de exemplos. Outra coisa
¢, em termos de movimento e de organizagio de movimento: nés em Portugal ndo
tivemos isso, nao tivemos um movimento neoconcreto como vocés tiveram — ou
outros — numa ditadura. Depois, h4d uma reorganizagao, efetivamente, a seguir
a0 25 de Abril. Temos vdrios eventos, como a célebre pintura do painel do 10 de
Junho, que ¢ o Dia de Portugal, em que se retinem 48 artistas evocativos dos 48
anos de ditadura. Uma série de eventos, uma série de coletivos que surgem nesta
altura; alids, os coletivos e as exposigoes coletivas si0 uma constante neste periodo.
Precisamente, a Alternativa Zero aparece a seguir, em 1977, a seguir a 1976, que é
atomada de posse do I Governo Constitucional. O que quer dizer que, de alguma
forma, depois de tanta loucura e desorganizagio, o que seria natural, a coisa esta-
biliza um bocadinho - e é ai que aparece a Alternativa Zero e depois outra série
de eventos e de organizagdes. Agora, de facto, demorou um bocado. Foi preciso a
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reforma do ensino, foi preciso a reforma dos museus (de que eu estava a falar hd
bocado), muita coisa foi preciso fazer — isto demorou. Foi um processo que se foi
fazendo. A Alternativa Zero, eu diria que é uma espécie de coroldrio de depois do
periodo revoluciondrio, que normalmente é definido entre o 25 de Abril de 1974
e a tomada de posse do Governo Constitucional, no Verdo de 1976. A Alternativa
Zero, que aparece no inicio de 1977 — ela abre em fevereiro de 1977 (ainda estava
para acontecer em 1976, mas por questdes técnicas, de organizagio, apareceu em
1977) -, é uma espécie de coroldrio desse periodo. E marca, precisamente, um
novo perfodo, que ¢ a estabilizagio na democracia, acompanha a estabilizagio na
democracia — foio periodo politico que nds vivemos, pelo menos até a integragao
na Comunidade Econémica Europeia, em 1986.

Ana Isabel Soares: Com essa integragdo, também as redes artisticas com o resto
da Europa alteram-se completamente.

Isabel Nogueira: Altera tudo. Alids, n6s atualmente nem falamos de movimentos
artisticos. O tltimo movimento artistico tido enquanto taléo pés-moderno; a partir
daf entramos numa globalizagio, na designada globalizagio, sobretudo acelerada
nos anos 90. E interessante — 3s vezes, os alunos perguntam “O que ¢é que estd a
acontecer hoje?”, querem saber, ¢ natural, eu prépria quero saber. Nés podemos
falar de questGes, mas que se transferem e se materializam em arte. Pés-colonialismo,
género... posso dar uma série de exemplos que ndo sio movimentos artisticos: so
questdes que depois tém a sua transposi¢ao em arte, em objetos artisticos.

Ana Isabel Soares: Sio tépicos, sio temdticas. De uma certa maneira, os Homeos-
téticos, ndo sendo um movimento, sio agdes.

Isabel Nogueira: E. Mas que ainda se liga, na sua ironia, no seu cardcter descons-
trutor, citador e enaltecedor de algumas figuras — ndo era sé o Ernesto: o Anténio
Areal, o préprio Jodo Vieira (que era o pai do Manuel Jodo Vieira), alguns artistas
que eles escolhem enaltecer... essa relagio com o passado, que é uma caracteristica
do movimento pés-moderno também.

Ana Isabel Soares: Exatamente, a citagio e a parédia.

Jorge Carrega: Nio havendo questdes permitam-me, entdo, que agradeca uma
vez mais 4 Isabel Nogueira e 2 Ana Isabel Soares, pela sua brilhante participagio
nesta terceira edi¢io do ALMA. Conseguiram explanar a vida e obra do Ernesto
de Sousa, uma figura {mpar, com um impacto enorme nas artes e na cultura por-
tuguesa. Foi, na minha opinido, uma justa homenagem.
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Fragmentos — “Existe um filme que carrego

comigo”’

Patricia Dourado € Mirian Tavares

Em 28 de outubro de 2022, a propésito de uma /zve para o Projeto ALMA, deu-se
uma longa conversa com o cineasta Leonardo Mouramateus, mediada pelas inves-
tigadoras Mirian Tavares e Patricia Dourado, com a participagdo também de um
dos organizadores do projeto, Pedro Varoni, e do piblico que assistia & transmissao.
Alguns pontos desta conversa estio transcritos aqui.

Leonardo Mouramateus nasceu em Fortaleza, em 1991, e mora em Lisboa. Cursa
atualmente o doutoramento em Artes Performativas e da Imagem em Movimento
na Universidade de Lisboa e ¢ mestre em Arte Multimédia pela mesma universidade.
Graduou-se em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal do Cear4, mantendo
permanente contato com as artes performativas e a dramaturgia em danga.

Escreveue dirigiu filmes exibidos em numerosos festivais, tais como Locarno,
Viennale, IDFA, Cinéma du Réel e Bafici. Retrospectivas de sua filmografia foram
apresentadas em Portugal, Fran¢a, Colémbia e, mais recentemente, no Festival
Internacional de Cinema de Rotterdam. Seus dois longa-metragens (Antdnio um
dois trés, 2017, e A vida sdo dois dias, 2022) foram filmados entre Brasil e Portugal,
com uma equipe mista entre brasileiros e portugueses.

Nesta entrevista, o cineasta conta-nos um pouco sobre os processos de criagio
desses dois longa-metragens e do processo continuo e fragmentério de acalentar
vdrios filmes a0 mesmo tempo e de produzi-los também de maneira fragmentada,

! Entrevista completa, realizada no 4mbito do Projeto ALMA, disponivel no canal do CIAC:
https://www.youtube.com/live/gmOd4wS587k
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em que produzir é também assisti-los nascer. Filmes que a principio ndo se sabe
se serdo curtas, longas ou mesmo se existirdo, filmes que ele diz carregar consigo.
Mouramateus fala-nos ainda sobre sua preferéncia pela banalidade, pelo
artificio e pelas narrativas sem grandes finalidades. Comenta sobre sua infinciaea
influéncia da mée para a construgio do gosto por criar, aimportincia do Teatro José
de Alencar para a sua formagio artistica em Fortaleza ainda durante a adolescéncia,
e do encontro posteriormente com a pritica de Composigio em Tempo Real do
coredgrafo e bailarino portugués Jodo Fiadeiro nos primeiros anos da faculdade,
e como estes trés momentos impactaram o seu modo de pensar e de fazer cinema.
A questio dos modos de produgio e das politicas publicas para o cinema sio
também assuntos que vem i conversa e com o qual a criagio de Mouramateus busca
implicar—se diretamente, uma vez que, para ele, criagdo, produgéo e realizagio s10
indissocidveis no tempo e no espago, a medida que uma alimenta a outra.
Ouvir/ler/assistir Mouramateus é sempre uma oportunidade de novo olhar.
O frescor dos seus filmes e a permanente sensagdo de recém colhido, de um certo
impressionismo diante dos momentos, € algo que mora no olhar que ele langa sobre
as coisas e sobre o cinema em especial. A conversa que trazemos aqui, espera-se,
possa ser também um pouco dessa experiéncia entre (re)olhar e recém colher.

Mirian Tavares: Acabei de assistir a0 seu dltimo filme A vida sdo dois dias (2022).
E um filme que parece ser muito fragmentado, mas 20 mesmo tempo muito coeso.
Gostaria que falasse sobre esse processo de criagdo, no qual conseguimos ver um
filme inteiro, mas também uma série de elementos que se interligam €, 40 mesmo
tempo, ndo se interligam. Como isso funciona?

Leonardo Mouramateus: Primeiramente, gostaria de agradecer a Miriam e a
Patricia pelo convite. Tivemos uma conversa muito interessante alguns meses atrds,
quando a Patricia estava escrevendo sua tese. Li o que ela escreveu e ﬁquei muito
feliz, surpreso até, por encontrar tanta profundidade em algo que para mim ¢ apenas
minha vida, minha forma de fazer as coisas e de pensar. Portanto, sou muito grato
por poder ter esta conversa com vocés duas sobre 0 meu processo.

Esse processo continuo presente em meus filmes ¢ algo que vai além de ser
apenas o resultado de um determinado periodo ou de uma emog¢io momenténea,
seguido pela agdo de sentar na frente do computador e comegar a escrever meu
préximo projeto. Na verdade, ¢ um processo em que vou acalentando e cuidando
de diferentes filmes simultaneamente. Esses filmes nem sequer possuem uma forma
definida ou um titulo concreto, eles ji estdo comigo desde o inicio.

Existe um filme que carrego comigo, mas nao sei s ele ird existir um dia. Tam-
bém sinto citimes desses filmes que podem nunca chegar a existir ou que podem
se transformar em algo completamente diferente. Esse processo nio ¢ algo fechado
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ou vinculado ao sistema de produgio cinematogréfica tradicional, em que hd uma
busca por um autor ou escritor, que por sua vez busca um diretor, que busca um
produtor e, finalmente, encontra um financiamento para que se possa filmar com
uma equipe e langar o filme em determinados lugares, apenas para recomegar o
ciclo novamente. Isso nio se aplica aqui.

Desde o inicio, de certa forma, inclusive durante a faculdade, eu estava tentando
hackear esse sistema, pois ele simplesmente nio estava alinhado com minha vida
nem com minha forma de pensar e vivenciar meus processos. A ideia de fragmen-
tagdo, sem duvida, estd presente no A vida sdo dois dias (2022), mas também surge
em outros filmes, como Histdria de uma pena (2015) e A festa e os cdes (2015).
Essa abordagem se aproxima da literatura e da construgio, sendo associada a um
tipo de cinema mais experimental. No entanto, acredito quea fragmentagio estd
principalmente ligada 3 minha forma de criar e 3 maneira como penso sobre a
viabilidade econdmica desses projetos.

Trabalhar com fragmentos torna mais fécil lidar com cada parte separadamen-
te e, posteriormente, unir e colar essas partes, em vez de passar quatro ou cinco
semanas desenvolvendo um longa-metragem por completo simultaneamente. Essa
abordagem facilitou a condugio dos projetos de curta-metragem que estavam por
vir. Eu nem sabia se era um curta-metragem, poderia ser um longa-metragem,
poderia ser qualquer coisa. A questio era continuar fazendo.

A medida que vocé continua fazendo os fragmentos, como no caso do filme 4

festa e os cdies (2015), ndo apenas estamos exercitando a prética como realizadores,

como pessoas envolvidas no cinema, mas o préprio filme comega a se revelar. Esse
é um dos aspectos mais fascinantes para mim como realizador: compreender qual
filme estd emergindo a partir desses fragmentos. Sem duvida, A4 vida sdo dois dias
(2022) foi feito com vérias mios. Envolveu minha colaboragio com o Mauro [ator
do filme e um dos roteiristas junto com Leonardo Mouramateus], nossas conversas
e a construgio desses fragmentos que juntamos e colamos.

Mirian Tavares: Em A vida sio dois dias (2022), hd um momento em que a perso-
nagem do filme se refere a si mesma como maestrina da Filarmonica de Banalidades.
Nesse sentido, acredito que vocé é como o maestro dessa Filarmonica de Banalidades.
Em seu cinema, hé essa abordagem do cotidiano, do banal, daquilo que aparentemente
nio teria uma histdria, mas que na verdade possui uma histéria propria. Acho inte-
ressante como vocé conduz essas banalidades, tornando-as a0 mesmo tempo comuns
e extraordindrias. Isso se torna evidente nas atuacoes do filme Antdnio um dois trés
(2017), onde o teatro desempenha um papel importante. E visivel como tudo estd
ali, aparentemente banal, mas na verdade nio é, porque as atuagdes sio intensas e hd
uma sofisticagdo nesse processo de encenagio. Gostaria que vocé falasse um pouco
sobre esse choque entre a aparéncia de banalidade e a sofisticagdo da encenagio.
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Leonardo Mouramateus: Que interessante ter esses dois pontos lado a lado,
porque eu nunca teria pensado em colocé-los dessa forma, mas faz todo sentido. Eu
acho que a resposta jd estd af. Primeiro de tudo, o naturalismo entedia-me profun-
damente. Nio tenho nenhum interesse no realismo social no cinema, nem como
espectador. Simplesmente acho isso entediante, porque acredito que a vida real ¢
capaz de contar uma histéria de forma muito melhor do que o cinema. Quando
assisto a um filme, sempre percebo a maquiagem dos atores, sempre percebo os
cortes, enxergo a sintese das coisas, e tudo isso me parece falso. Uma atuagio que
tenta parecer muito verdadeira, mas que na verdade nio é. Simplesmente nio
convence a maioria dos espectadores.

Devo frisar que hd trabalhos incriveis realizados nessa drea, dentro dessa espécie
de naturalismo. Mas, no meu caso, ¢ apenas uma questio de gosto pessoal. Como
diretor e realizador de filmes, uma das primeiras coisas que tento compartilhar
com as pessoas que convido para trabalhar em meus filmes é uma perspectiva, nio
apenas o di:ﬂogo que construimos juntos, mas também acredito que jd fica claro
que as coisas nao sao tio naturalistas assim. Mas também possuo um ponto de vista
particular em relagdo a forma como as coisas sio abordadas neste tema. Esse ponto
de vista estd mais préximo de uma teatralidade, de um certo artificialismo, de um
jogo, de uma brincadeira. Sou alguém que vive no teatro. Quando digo que sou do
teatro, na verdade, cresci dentro do teatro. Tudo o que penso foi profundamente
influenciado pelo teatro.

Iniciei minha jornada teatral aos 15 anos, no Curso de Principios Bésicos do
Teatro (CPBT), do Teatro José de Alencar em Fortaleza. E importante destacar
esse aspecto, pois esse lugar transformou minha vida. Trata-se de um curso com-
pletamente gratuito, com apenas 32 anos de existéncia [criado em 1991], que
desempenha um trabalho social de extrema importincia para pessoas de diversas
origens. Alunos provenientes de escolas publicas, moradores da periferia e pessoas
de diferentes vivéncias se encontravam na minha turma. Havia desde membros de
igrejas evangélicas até universitdrios, e eu, que estava no segundo ano do Ensino
Meédio. Todos juntos, pensando juntos pela primeira vez. Foi nesse contexto que,
embora cinéfilo, percebi uma conexdo especial com o teatro que me aproximaria
mais do cinema.

Naquela época, nio existia nenhum curso universitirio de cinema dispom’-
vel, entdo optei pelo curso de principios bisicos de teatro como uma forma de
expandir minha maneira de pensar ndo apenas no cinema, mas também na vida
como um todo. Essa foi a minha base e, através dela, comecei a formar um grupo,
como uma patota, fora da escola e além dos meus primos. Minha familia ¢ uma
comunidade de atores, composta por pessoas jovens e também nio tdo jovens. O
resultado desse encontro € visivel nos filmes que fiz. Sim, hd uma forte ligacio com
a teatralidade, especialmente a partir de onde venho e quando falo sobre teatro.
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No entanto, atualmente, também estou envolvido com danga, o que acrescenta
uma dimenséo performativa ao corpo.

Essas varias expressoes artisticas criam um espago de construgio fascinante e
vivo, que me deixa extremamente feliz como artista. £ nesse €Spago que encontro
novas fontes de inspiragao, nao necessariamente apenas no cinema, pois este pode
se tornar um mundo muito fechado. Acho importante explorar outras 4reas, que
também servem como referéncia para mim. A primeira pergunta nio estava rela-
cionada com essa situagio em especiﬁco. Ela estava direcionada para observar as
banalidades da vida e a capacidade de criar com recursos limitados.

A minha infincia foi marcada por esses aspectos, transmitidos pela minha mie.
Ela estimulava muito a minha criatividade, me deixando imerso por horas a fio em
atividades como recortar, desenhar e escrever cartas. Eu ndo tinha permissio para
brincar muito na rua, meus pais preferiam queeu ficasse mais dentro de casa, assim
como meus irmios. Entdo, isso se juntou ao que estava falando sobre o periodo
em que entrei para o curso de teatro no José de Alencar. Foi durante esse perfodo
que tive a oportunidade de conhecer pessoas do mundo da danga e também me
familiarizar com o modo de trabalho do [Jodo] Fiadeiro.

Patricia Dourado: O Jodo Fiadeiro, coredgrafo e bailarino portugués, é uma grande
influéncia no seu trabalho e com quem tem colaborado em projetos de dramaturgia
em danga também, com a proposta desenvolvida por ele, da Composi¢io em Tempo
Real. Foi nesta época do Teatro José de Alencar que o conheceu? Pode comentar
um pouco como foi esse encontro?

Leonardo Mouramateus: Na verdade, aconteceu um pouco mais tarde. O contato
com o trabalho do Joio Fiadeiro ocorreu aproximadamente quatro ou cinco anos
depois, quando eu jd estava no primeiro ano da faculdade. Foi nesse momento que
tive a oportunidade de conhecer o trabalho do Jodo Fiadeiro e reencontrar pessoas
do meio teatral, como amigos. Em Fortaleza, ocorre bastante esse movimento de
pessoas que comegam no teatro e se envolvem em diferentes projetos. Foi justamente
0 que aconteceu com alguns amigos mais préximos, que migraram de um lugar para
outro, e foi assim que nos reencontramos e compartilhamos trabalhos. Mas, para
te responder, vou voltar um pouco a falar sobre a Filarmonica da Banalidade. No
teatro, toda a estrutura criativa que minha mée me proporcionou fez-me perceber
o potencial da energia que existe na precariedade. Estou falando do teatro em
Fortaleza, de um espago onde até hoje muitas pessoas se envolvem e desenvolvem
diversas culturas. E um ambiente onde o corpo ¢ fundamental, onde é necessério
estar presente. Isso é muito diferente do cinema.

O que acho absolutamente fascinante na prética teatral ¢ que quando vocé
menciona uma mag, imediatamente ela ganha forma em suas méos. Essa capacidade
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de fazer algo surgir do nadaé algo que, no cinema, muitas vezes ¢ visto como um
tabu. Existe uma expectativa de Verossimilhanga e realismo no cinema, enquanto na
verdade a técnica cinematogrifica possibilita a criagdo de coisas que ndo existem na
realidade. Ambas as formas de arte podem se complementar sem necessariamente
criar atritos ou problemas. Essas sio algumas das peculiaridades do teatro perfor-
mativo que me intrigam. E nesse espago ondea imaginagao se torna fundamental.

No cinema, por exemplo, as coisas sio mais limitadas, pois existe a necessidade
de uma espécie de coeréncia e realismo. Jd no teatro, ¢ possivel explorar a imaginagio
de forma mais livre e espontinea. Esse ¢ um dos principais motivos pelos quais me
sinto atraido pelo teatro. A falta de limitagoes e a liberdade para criar algo a partir
do zero sio aspectos que me encantam e me envolvem nessa arte. Além disso, a
interagdo com o publico, a energia compartilhada e a presenca fisica sio elementos
Unicos do teatro, que proporcionam uma experiéncia imersiva e emocionante tanto
para o publico quanto para os artistas envolvidos.

Eu odeio a ideia de que um ator seja considerado “muito teatral”. Acho isso
completamente errado e horrivel. Na verdade, é mais parecido com descobrir um
modo de fazer cinema que estivesse alinhado com os meus interesses. No teatro e
na danga, busquei explorar 0S recursos disponl’veis e encontrei isso de certa forma
no modo de fazer danga dos jovens em Fortaleza, bem como com a proposta de
Composi¢do em Tempo Real de Jodo Fiadeiro. Foi um processo continuo e, da
mesma forma, eu estava envolvido nisso tudo.

Aos 15 anos, encontrei, dentro da prética teatral em grupo e dos espagos onde
me sentia seguro e feliz, toda essa energia fluindo em mim e nas pessoas com quem
compartilhava. Anos depois, quando entrei na faculdade, me deparei com o trabalho
do Jodo Fiadeiro. Talvez estivesse um pouco deprimido na época, enfrentando as
dificuldades de crescer e tentar transformar essas atividades em um modo de vida,
uma forma de ganhar a vida. Foi nesse momento que me deparei com o trabalho
de Jodo Fiadeiro. Ele parece lidar com as mesmas questoes em relagdo a precarie-
dade, mas com a perspectiva de que essa precariedade ¢, na verdade, a fonte da
criagdo. Nio se trata de romantizar a precariedade, mas sim de considerd-la como
parte essencial do corpo, do gesto e do tempo, tornando-os a prépria matéria de
trabalho. Esse encontro com Jodo Fiadeiro foi realmente fabuloso, pois aconteceu
exatamente quando eu estava ingressando na faculdade.

Ele me forneceu uma base prdtica e tedrica para fazer um tipo de cinema
que eu jé admirava. A ferramenta de trabalho de Jodo Fiadeiro ndo é uma tese ou
mesmo uma técnica especifica, mas sim uma forma de pensar que se refletia em
trabalhos completamente diferentes, mesmo para aqueles que nunca haviam ouvido
falar em Composigio em Tempo Real. Ao trabalhar em Fortaleza, encontramos
afinidades nesse aspecto, e verificamos que isso era algo muito recorrente, pois
havia uma pessoa sistematizando essa abordagem hd algum tempo e vendo o valor
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dessas préticas. Esse encontro com Joio Fiadeiro, sem duvida, foi extremamente
significativo e enriquecedor.

Mirian Tavares: Eu estava aqui também lembrando de uma outra frase do filme,
que eu acho que € interessante pensar, sobretudo a partir deste ponto de vista da
precariedade. Um amigo da personagem diz que estava criando um jogo; e aamiga
comenta “ah, eu gostei, mas como ¢ que se ganha nesse jogo?”. E ele responde
“Ah, ganha quem perde”. E eu acho que essa ideia do ganha quem perde é muito
sobre, por exemplo, vocé é um cinéfilo, mas a sua inspiragao nao vem do cinema,
vem do teatro, vem da danga, vem da literatura. Ou seja, em termos ficcionais, a
sua ficgdo vem desses espagos que nio sio o cinema ele-mesmo. Ou seja, o cinema
¢ um instrumento, uma ferramenta, um suporte. Mas a histdria que vocé quer
contar nio é contada da forma do “cinema que ganhou”. Ela é contada da forma
do “cinema que perdeu”, ou o cinema que nio estd no centro, que estd nas bordas.
Nio porque se sentiu desprezado, mas porque decidiu ser assim. Eu acho muito
interessante pensar nessa precariedade nio como algo que se lamenta, mas algo
com que se trabalha, em que se perde, mas este perder faz parte do préprio jogo.
Assim, é um perder em que se ganha também. Acho interessante essa duplicidade
entre perder e ganhar nesse sentido.

Leonardo Mouramateus: Essa, assim como virias frases no filme, nio tem abso-
lutamente um unico significado claro. Mas aponta para virias coisas, inclusive
para isso que a Mirian falou e que, na verdade, eu nunca havia ouvido. Eu gosto
daideia de que o cinema é um lugar de perdas — e ndo s6 de perdas econémicas. E,
no Brasil, as perdas econdmicas sdo considerdveis, perdas morais, inclusive. Eum
pais em que nio hd uma industria de cinema e que os ciclos de cinema se sucedem
em uma espécie de Sisifo deprimido, em que tudo recomega continuamente desde
o inicio. Mas essa leitura da Mirian me deixa feliz. O que acho interessante é como
essa questdo da perda, do fracasso, do jogo em que se perde, que aparece no filme,
tem a ver um pouco com a quebra das expectativas que o préprio filme cria, e isso
também pode ser encontrado em outros filmes. Nem sempre vocé sabe desde o
inicio o que vai acontecer, assim como na maioria dos filmes que assistimos.
Vocé vai acumulando informagdes, sensagoes, e pode tentar decifrar, mas
acho que a melhor experiéncia ao assistir a um filme como esse ¢ desistir dessa
tentativa de andlise critica, de interpretagdo de roteiro e do que vai chegar a uma
moral especifica. Todos esses caminhos que estio sendo construidos e que, as vezes,
acabam em abismos. Tudo isso ¢ para chegar, no final, a uma conclusio muito
prazerosa para o espectador? Eu duvido muito disso. Gosto muito da experiéncia
do cinema, mas também aprecio outras coisas em que vocé assiste e vive, sem ter
uma finalidade especifica em mente. Quando vocé assiste a um filme, ndo ¢ apenas
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para tentar suprir suas expectativas sobre o que estd l4. Existe algo pornogréfico
nisso, por assim dizer, um sistema que sempre acaba decepcionando. E ndo gosto
disso, porque talvez eu valorize mais a experiéncia do momento presente, do agora.

Eu gosto muito da falta de finalidade de um Tom & Jerry. Sabe, todos os
episc’)dios si0 meio parecidos. Nio importa o quanto vocé assista o episédio 1
ou 60, todos eles vio dar mais ou menos no mesmo ponto. Mesmo que parega
que algo tenha mudado completamente no préximo episédio, na verdade tudo
volta a0 comego. As vezes parece que Tom ficou doente e saiu de casa, mas isso é
comum em qualquer desenho animado ou no Chaplin. Outras vezes, parece que
ele se casou com uma mulher e que no préximo filme ele j4 vai estar casado, mas
na verdade ele s6 volta a ser o Vagabundo de sempre. Essa falta de uma moral final
e essa auséncia de um ponto de equih’brio ¢ 0 que me atrai.

O:s filmes e a vida em geral sdo assim, ndo tém um final definido e podem
continuar de maneiras completamente diferentes no préximo capitulo. Existe uma
relacio meio estranha entre Antdnio um dois trés (2017) e a vida, assim como com
os outros curtas. N4o é tanto para fazer uma metaversio, mas sim para preparar os
elementos de maneiras diferentes. O interesse estd em explorar como serd a préxima
etapa, o que ird acontecer de novo? Isso faz parte da esséncia de fazer, sem duvida.

Essaideia de que as coisas podem ser preparadas de outra maneira, de que ndo
necessariamente tudo precisa atingir um ponto de equilibrio ou uma moral final.
Em resumo, a falta de propésito e a imprevisibilidade sio elementos fascinantes,
tanto em Tom & Jerry quanto na vida. Os filmes e os desenhos animados tém
a capacidade de nos surpreender e nos fazer questionar o que vai acontecer em
seguida. E essa incerteza que nos mantém atentos e curiosos.

Patricia Dourado: No que se refere aos modos de produgio, quando estudamos a
histéria do cinema brasileiro, vemos 14 uma produgio ciclica, cheia de descontinui-
dades e recomegos. E pensamos, quando as coisas comegam a andar bem, no que
pode vir depois ese pode parar tudo? Vivemos este suspense € repeti¢do em nossa
prépria histdria do cinema no Brasil. Hoje temos fundos préprios (Fundo Setorial
do Audiovisual), alimentado pelo seu trabalho e pelo de todos do audiovisual, e
a continuidade do nosso trabalho nio deveria depender de um governo ou presi-
dente. Se o presidente muda, nio deveria mudar tudo. Mas vimos que ndo é bem
assim. Nas tltimas décadas, o Brasil vinha mostrando sua poténcia na diversidade
de produges, desde filmes de alta bilheteria até filmes altamente premiados em
festivais mundo afora, com longas e curtas-metragens de muitos autores novos e
em plena ebuli¢io. Mas a mudanga de governo abalou intensamente este cendrio.
Isso mostrou a riqueza do nosso modo de fazer cinema, que é diverso e pulsante,
mas também sua instabilidade e dependéncia. Como vocé vé o panorama da
produgio no Brasil hoje?
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Leonardo Mouramateus: A diversidade estd totalmente ligada as politicas publicas
e 4 tecnologia. Agora, com um celular chinés e a possibilidade de gravar em 4K, ¢
possivel fazer um filme com facilidade. No entanto, os filmes que ganham visibili-
dade em festivais sdo feitos com cAmeras como a Alexa e uma equipe técnica mais
estruturada, porque essas produgdes tém mais recursos para alcangar determinada
estética e qualidade. Isso ndo significa que a cimera do celular ndo seja capaz de
criar algo significativo, mas a existéncia desses filmes nio invalida o potencial das
produgbes realizadas com equipamentos mais profissionais.

E preciso alimentar os festivais e a inddstria com a possibilidade de ter as
mesmas estruturas e equipamentos. A diversidade existe, mas hd também uma
espécie de bolha ideoldgica para que coisas estranhas a esse tipo de sistema nio
entrem. E preciso celebrar o avango, claro, mas nio podemos esquecer que as
histrias estdo sendo contadas de maneiras diferentes em vérios lugares. O pro-
blema estd na visibilidade que essas outras maneiras tém e em como isso afeta o
seu financiamento.

Nos ultimos 10 anos, o financiamento no Brasil ndo mudou. A estagnagio ¢
perceptivel, mesmo no mercado relativamente independente. A palavra “apesar”
¢ frequentemente utilizada, mas construimos nossas universidades e escolas de
cinema de forma profissional, inclusive com aproximagio com a televisio. No
mercado, o que existia antes ainda continua existindo. E importante apropriar-se
das ferramentas para contar nossas préprias histérias e fazer parte dessa narrativa.
Nossa histéria continua, apesar de todas as questoes politicas envolvidas. E através
disso que a diversidade realmente se amplia.

Patricia Dourado: Lembro-me de uma geragio em Fortaleza mais ou menos da
altura do inicio das tuas produgdes ainda na faculdade de Cinema. Eu jd nio esta-
va mais em Fortaleza, mas fiquei muito feliz de ver outras possibilidades de fazer
surgirem, possibilidades de fazer que nio dependiam sé de recursos perfeitos, nio
precisavam necessariamente seguir um modelo cldssico de produgﬁo. Nesse sentido,
nio sei se vocé se lembra de um texto do Cezar Migliorin (2011), “Por um cinema
p6s-industrial”, que saiu na Cinética. Lembro que vocé havia mencionado esse
texto em sua dissertagio Antdnio zero (2017.) Vocé acha que poderfamos falar em
algo como um cinema pés-industrial hoje?

Leonardo Mouramateus: Lembro que, quando esse texto foi publicado, foi
um farol para muitas pessoas, especialmente aquelas envolvidas na critica e na
distribuigio, no trabalho das equipes de cinema. Porém, além de surgir o proble-
ma relacionado s politicas publicas, surgiu também a falta de continuidade nas
politicas publicas. Além disso, quando falo sobre politicas publicas, também me
refiro ao que estd acontecendo atualmente no ICA (Instituto de Cultura e Artes),
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na faculdade onde estudei Cinema em Fortaleza. Esse local é muito importante
para mim e foi onde conheci muitas pessoas. No entanto, devido a falta de verbas,
h4 problemas com infraestrutura e hd uma destruigio intencional, pois ndo hd
recursos para a manutengio adequada da faculdade. Essa situagio faz com que
muitos computadores estejam parados e quebrados, mesmo com menos de 10
anos de uso, especialmente os da UFC (Universidade Federal do Ceard). Além
disso, hd muitos equipamentos quebrados, que, por conta da falta de recursos,
nio tém tido manutencio.

Essa situagdo ¢ contraditdria, porque a0 mesmo tempo estamos oferecendo
oportunidades para muitos jovens iniciarem nessa drea e verem diretores de Fortaleza
em agio, mas eles se deparam com a falta de continuidade das politicas publicas e com
esse processo intencional de destruigio, que acaba limitando essas possibilidades.
Por exemplo, é otimo quando jovens comegam a fazer cinema e editar por meio
de celulares, mas nio ¢ possivel sustentar-se financeiramente apenas editando com
um celular. Existem limita¢Ges e restrices nesse sentido. Sem ddvida, o cinema
pode ser po’s—industrial e isso é muito bom em relagio a0 processo criativo, mas
seria necessdrio uma sociedade e uma industria cinematografica pés-industrial e
um pais que a possua, o que nio € o nosso caso.

Eu nio sou um exemplo para ninguém, pois faco o que fago movido pelas
minhas proprias obsessdes, nio buscando ascensio social ou econémica. Meus
filmes tém minha perspectiva pessoal, mas também sio resultado de uma chama
que se acendeu em mim e que me traz felicidade. Acredito firmemente que essa
chama continua acesa, sem nenhum ceticismo de que as coisas vio mudar. Veremos
0 que acontece, talvez tenhamos alguma resposta na votagio deste domingo [30
de outubro de 2022].

No entanto, ¢ extremamente importante nio perder de vista que esse processo
¢ continuo, é como uma corda sendo puxada, ¢ a conquista de territérios que nio
sio meramente simbdlicos, mas sim reais do ponto de vista econdmico e de poder.
Trata-se também de espagos fisicos que estdo constantemente em disputa. E uma
questdo de recursos financeiros, e isso é uma das primeiras coisas que vocé tem que
aprender quando entra em uma faculdade de Cinema, principalmente uma faculdade
de Cinema em Fortaleza, que é um Iugar que ndo possui um parque industrial.

Mirian Tavares: Queria te agradecer imenso por ter estado aqui com a gente,
Leonardo. Foi realmente um prazer. Agradego a todos que contribuiram com essa
entrevista, a0 Pedro Varone e ao Jorge Carrega, que junto com a UFSCar e 0 CIAC,
e muitos outros colaboradores de outras instituigdes, tém organizado o Projeto
ALMA. Tivemos hoje a Sa Edi¢do do programa, em que eu e a Patricia estivemos
a coadjuvar, sendo o ator principal do encontro de hoje o cineasta Leonardo
Mouramateus, a quem agradego mais uma vez, que, mesmo nio sendo exemplo
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para ninguém — porque € péssimo isso de ser exemplo —, é 6timo que exista e que
nos lembre de todas as outras possibilidades de fazer que estio ai.

Leonardo Mouramateus: Poder conversar sobre essas coisas me deixa muito feliz
também. Eu tenho 31 anos de idade agora, eu jd estou fazendo filmes hd 11 anos™
E, dentro desse percurso, eu jd pensei em muitas coisas, e nem ¢ exatamente sobre
desistir, porque, independente se eu fago filmes ou ndo, eu vou continuar a pensar
€ a organizar minhas ideias. Esse conjunto sensivel de €xpressao, muitas vezes cha-
mado de arte, ¢ muito mais sobre ter didlogos e conversas do que apenas criar obras.
Um dos meus maiores medos, uma das coisas mais desafiadoras, é nio encontrar
essas oportunidades de didlogo. Principalmente 4 medida que envelhecemos, os
espagos que frequentamos e as pessoas com as quais nos relacionamos tendem a se
tornar mais rigidos, tornando-se mais dificil propor diferentes maneiras de pensar,
de criar de forma alternativa. Portanto, a falta de didlogo pode ser mais dificil de
enfrentar do que a falta de recursos financeiros. Afinal, quando estamos sozinhos,
precisamos encontrar forgas dentro de nés mesmos para continuar avangando.
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Deglutindo modernidades: Oswald de

Andrade e a reabilitagiao do gosto

Ruy Sardinha Lopes

Resumo

O presente texto discute o papel da culindria, pensada como um fenémeno
histérico e cultural, no projeto estético do Brasil moderno (Safatle, 2022), dos
anos 1920. Tendo como base o livro A arte de devorar o mundo: aventuras
gastrondmicas de Oswald de Andrade, de autoria de do historiador Rud4 de
Andrade, procura-se evidenciar o quanto a “devoragio do mundo” que marcou
o universo literdrio de Oswald também se fez sentir na sua relagio com as diver-
sas culindrias — regionais € internacionais — que tiveram Iugar 2 sua mesa. Ao
narrar a trajetdria deste homme de bon gotit, familiarizado com os deleites dos
saldes das elites e integrante da boemia paulistana e suas flineries pelos bares e
cantinas das noites paulistanas, Rud4 faz ver o quanto nio a formagio do gosto
¢ ndo apenas constituinte fundamental da experiéncia estética e teorética, mas
igualmente um importante marcador social, explicitando as fraturas e distingées
de classe que marcam nossa sociedade.

Palavras-chave

Gastronomia - Oswald de Andrade - Literatura - Modernismo

147



148 Ruy Sardinha Lopes
Abstract

This text discusses the role of cuisine, thought of as a historical and cultural
phenomenon, in the aesthetic project of modern Brazil (Safatle) in the 1920s.
Based on the book The Art of Devouring the World: Gastronomic Adventures
of Oswald de Andrade, authored by historian Rudd de Andrade, we seek to
show how much the “devouring of the world” that marked Oswald’s literary
universe was also felt in his relationship with the various cuisines - regional and
international — that took place at his table. By narrating the trajectory of this
homme de bon gotit, familiar with the delights of the salons of the elites and a
member of the Sio Paulo bohemia and its flineries through the bars and can-
teens of Sdo Paulo’s nights, Rudd shows how the formation of taste is not only
a fundamental constituent of the aesthetic and theoretical experience, but also
an important social marker. making explicit the class fractures and distinctions
that mark our society.

Keywords

Gastronomia - Oswald de Andrade - Literature - Modernism
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Giorgio Agamben, em sua obra Goszo (2017)", destaca a posigio ambigua do termo
na tradi¢io da cultura ocidental: de sentido baixo e oposto aos sentidos teoréticos
da visio e audigdo, como em Aristételes, Rousseau e Hegel, mas também seman-
ticamente ligado ao ato do conhecimento, segundo Isidoro de Sevilha (s cited in
Agamben, 2017, p. 13): “O sapiente por causa da palavra “sabor” (Sapiens dictus
a mpore), pois, assim como o gosto é apropriado a distingdo do sabor, do mesmo
modo o sapiente tem a capacidade de conhecer as coisas e as suas causas, na medida
em que tudo o que ele conhece, ele o distingue segundo um critério de verdade”.
Funda-se, assim, segundo o filésofo italiano, no curso dos séculos XVII e XVIII a
questdo de um “outro saber”, cuja estética moderna nio poupard esforgos na ten-
tativa de fundar a sua autonomia. Mas, reconhece Agamben, ao fazé-lo a fratura se
mantém, cabendo, portanto, a pergunta: “é possivel uma reconciliagio da fratura
que quer que a ciéncia conhega a beleza, mas nio goze dela, e que o gosto goze
da beleza, sem poder, dela dar razio? Ou seja, 0 que acontece com o “prazer do
conhecimento”? Como pode o conhecimento gozar (desgustar)? (zbidem, p. 16).

Estar aberto aos ensinamentos do paladar ¢, pois, defrontar-se com esse algo
que, como a arte, ¢ um saberprazer. E render-se ao sabor dos fazeres, 2 experiéncia
subjetiva dos jeitos e processos que compdem a gramdtica culindria de um povo;
mas também aos seus destemperos, aos conflitos das faculdades, as insuficiéncias
dos ajuizamentos. A experiéncia estética, cuja teorizagio e acentos na visualidade e
audigio trazem a marca de sua modernidade, ndo pode olvidar dos sentidos titeis e
gustativos. Li¢do esta ji conhecida pelo artista francés Guillaume Apollinaire, que,
como nos lembra Rud4 K. de Andrade (2021), j4 em 1913 falava da necessidade de
um “cubismo-culindrio” e uma culindria “gastro-astronomista”; uma culindria feita
com a “intengio de surpreender o paladar, encontrar combinagdes diferenciadas,
usar condimentos inusitados, ser 4gil, despojada, quebrar a narrativa formal e ter
menos servicos que um jantar tradicional” (Andrade, 2021, p. 101). Tal como fora,
defende o autor, a poesia de Oswald de Andrade.

Se, portanto, as relages entre a culindria e as artes em geral, e a literatura em
particular, sdo frequentes e tém presenga na obra e na vida de vdrios artistas, ela, a
culindria brasileira, tornou-se um dos principais ingredientes do esfor¢o, modernista,
de redescoberta das bases a partir das quais éramos entendidos e existfamos. Esforgo
esse ndo isento de contradi¢Ges, uma vez que essa “fome estomacal do Brasil ™, em parte

g importante atentar para a nota do tradutor segundo o qual embora o termo portugués “gosto”
recubra todos os sentidos do termo italiano gusto, no que se refere aos cinco sentidos, usamos,
preferencialmente, o termo “paladar” (embora o termo “gosto”, em portugués, também signifique
o sentido de paladar). Ver nota 1 (Agamben, 2017, p. 11).

>Em carta a Cimara Cascudo, de 06 de junho de 1925, Mério afirma: “Tem momentos em que
eu tenho fome, mas positivamente fome fisica, fome estomacal de Brasil agora. Até que enfim
sinto que ¢ dele que me alimento” (Cascudo e Andrade, ) p.

to que é dele g 1 to” (Cascudo e Andrade, 2010, p. 61
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saciada nos vdrios saloes e banquetes compartilhados pela elite artistica paulistana nos
anos 1910 e 1920, ndo se refletiu em maior abertura aqueles que podiam assentar a mesa.

Mais do que auto revelar a identidade gustativa nacional, o que o enaltecimento
da “culindria Pau-Brasil” parece explicitar ¢ a consciéncia da parcialidade de um
gosto de classe que ao se supor coroldrio da exceléncia e cariter civilizatério de seus
portadores — 0 homem de “bom gosto” - repunha sobre outras bases as fraturas estru-
turais que marcam a sociedade brasileira. Na auséncia de uma revolugio proletdria
coube 2 boémia artistica paulistana explicitar-lhes os limites de seus ajuizamentos,
artistico e culindrio. Essa é uma das hipdteses decorrente da leitura do livro que
estd nos servindo de guia: “4 arte de devorar o mundo: as aventuras gastrondmicas
de Oswald de Andrade”, do historiador Rud4 K. de Andrade, lancado em 2021.

Essa dialética do gosto — capaz de juntar caviar com vatapd —, conservadora e
moderna, cosmopolita e localista, estd presente, e 0 alerta é de Antdnio Candido,
navida e obra de um dos maiores expoentes dessa boémia artistica: o poeta Oswald
de Andrade. Um escritor “passadista e um anunciador do futuro” (Candido, 1977,
p- 75), cuja personalidade é marcada, segundo o amigo e critico literdrio acima
referido, pela devoragdo e mobilidade. Em relagdo ao primeiro:

Devoragio é ndo apenas um pressuposto simbdlico da Antropofagia, mas o seu modo pessoal
de ser, a sua capacidade surpreendente de absorver o mundo, trituréd-lo para recompé-lo [...].

Para coroar, o amor 4 novidade sob qualquer forma: ideias, revistas, livros, reunides,
gente nova, crimes. Uma utilizagio desmesurada de tudo, para chegar a um conhecimento,
uma nogio, a0 menos um aumento de informagio, como se quisesse deglutir o mundo”.

[...]. Nisto tudo vejo confirmagio do trago que estou sugerindo: fome de mundo e
de gente, de ideias e acontecimentos. Daf a sua devoragio nio ser destruidora, em sentido
definitivo, pois talvez fosse antes uma estratégia para construir, no penas a sua visao, mas um

outro mundo, o das utopias que sonhou com base no matriarcado. (Candido, 1977, pp. 75-77)

E, pois, para esse desejo de devorar o mundo que o historiador Rudd de
Andrade se volta. Se Oswald foi o maitre que nos conduziu ao banquete antro-
pofigico, o que o livro de Rud4 nos mostra foi o quanto a fome fisiolégica e a
literdria, insacidveis, foram formadoras de um gosto que, nio obstante a figura
impar de Oswald, ¢ devedora nio apenas da condigdo de classe desse personagem,
mas também propiciard sua autocritica.

Como afirma o autor:

O recorte culindrio da biografia e obra do escritor leva a digerir uma peculiar reflexio sobre
a trajetdria e legado literdrio de Oswald de Andrade. Uma abordagem sobre o autor que
leva o leitor a saborear as aventuras gastrondmicas de Oswald e sentir o cheiro do banquete
artistico modernista da década de 1920. (Andrade, 2021, p. 14)
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E preciso, pois, re-antropofagizar Oswald!

O livro traz ainda um conjunto de receitas inspiradas nas lembrangas de
familia que o autor, neto de Oswald e Pagu, recupera. Nio se trata, entretanto,
de um resgate histérico das receitas — “as cozinhas que Oswald provou em vida
jé ndo podem mais ser experimentadas, pois elas estavam vinculadas aos valores
coletivos e as condigbes materiais dos tempos e espagos de sua época” (Andrade,
2021, p. 16), mas de instigar o paladar, contemporineo, do leitor ao plano prético
da experiéncia, a0 confronto e conforto com as experiéncias estéticas e gustativas de
outrora. Mais do que falar ou conhecer os caminhos do gosto do escritor modernista
é preciso partilhar da sua mesa para que possamos saborear a sua literatura, afinal,
lembra-nos Rudi: “o escrever ¢ cozinhar letras, fritar palavras, assar frases, extrair
o tutano do osso do verbo, servir orages sdbias feitas de iguarias” (ibidem, p. 13).

A afirmagio acima poderia ficar restrita aos trinsitos estéticos entre a literatura
e a culindria, ndo fosse a observagio de Rud4 ao se referir a outro mestre do sabor e
interlocutor do Grupo dos Cinco, Luis da Cdmara Cascudo, para quem, a culindria,
— “sistema simbdlico dotado de um Iéxico e de uma sintaxe préprios” (Déria apud
Andrade, 2021, p. 19) - ¢, como a linguagem, um fenémeno histérico e cultural.
Fato este revelado aos modernistas paulistanos, ao que parece pelo romancista e
poeta sui¢o e amigo do casal Oswald e Tarsila, Blaise Cendras; como reconhece,
mais tarde, o outro entdo amigo do casal Mério de Andrade:

Quem me chamou uma atengio mais pensamentosa para a cozinha brasileira foi, uns
quinze anos atrs, o poeta Blaise Cendrars. Desde que teve conhecimento dos pratos nos-
sos, ele passou a sustentar a tese de que o Brasil tinha cultura prépria (ou melhor: teria, se
quisesse...), pois que apresentava uma culindria completa e especifica. Sem impertinéncia
doutrindria, era apenas como viajante de todas as terras que Blaise Cendrars falava assim.
A tese lhe vinha da experiéncia, e o poeta garantia que jamais topara povo possuindo
cozinha nacional que ndo possuisse cultura prépria também. Pouco lhe importava que a
majoria dos nossos pratos derivasse de outros vindos da Africa, da Asia ou da peninsula
ibérica, todos os povos sio complicadas misturas arianas. O importante é que, fundindo
principios constitucionais de pratos asidticos e elementos decorativos de condimentagio
africana, modificando pratos ibéricos, chegamos a uma cozinha original e inconfundivel.
E completa. (Andrade, 1939, p. 4)

E, pois, para a formagio desse paladar, a um s tempo individual e fato histérico
e social, ou, como preferimos, de classe, que o livro se volta. Nio é nossa intengio
refazer, aqui, os passos dessa formagio, tio bem temperados pelas letras habilidosas
de Rudi, oferecendo, dessa forma, uma espécie de aperitivo ao leitor. Queremos tio
somente realcar alguns ingredientes daquilo que poderia ser uma outra entrada para
se pensar o legado de alguns representantes do movimento modernista paulistano.
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Filho de José Oswald Nogueira de Andrade, mineiro de Caxambu, e de Inés
Henriqueta Inglés de Sousa, paraense e residente em Recife por muitos anos,
Oswald viu-se, desde cedo, imerso em um ambiente, familiar e social, que misturava
as tradigGes culindrias e religiosas dos pais, com o cosmopolitismo de uma metré-
pole ainda em formagio que na busca por sua identidade rapidamente aprendeu
a falar — e a comer — em italiano:

nota-se a presenga ftala no cendrio da cidade, na vida e nas letras do autor. Oswald conviveu
com familias de imigrantes italianos, comeu pastas, pizzas e provou bons vinhos, como
bebeu os ruins também, assim como Serafim Ponte Grande, personagem titulo do romance
publicado em 1933. (Andrade, 2021, p. 52)

Pertencente a uma familia abastada, o jovem Oswald ndo precisou contar apenas
com os desvarios gastrondmicos da Paulicéia para atigar suas papilas gustativas €
gosto literdrio. Desde 1912, virias foram as viagens e as aventura gastronomicas
e literdrias, e amorosas: de camembert, a goiabada e madeleines. Mas também de
Eca de Queiroz, Wilde, Dostoiévsky, Neruda, Marinetti e tantos outros o jovem
Oswald se nutria.

A Sdo Paulo das bracciolas e cantinas também proporcionou a sua elite sentir-se
parisiense e se deleitar da belle époque tropical. Nio apenas no tragado urbano e gosto
arquitetonico que teriam como marco a abertura da Avenida Paulista em 1891, bem
como na adogio de novos modos de vida, aqueles tidos como “civilizados”, como
as idas a0 Hipédromo da Mooca, a0 Jockey Club e clubes recreativos e também
no cultivo de uma cultura gastrondmica, tida como marcador de distingdo social.
Como afirma Viviane Aguiar (2022), em seu estudo sobre a colegio de carddpios
de Mirio de Andrade:

Nas primeiras décadas do século XX, Sdo Paulo contava com um crescente nimero de
confeitarias e restaurantes, frequentados quase sempre por homens das elites, autoridades,
politicos, industriais, escritores e artistas. A colegdo de carddpios de Mdrio [...] revela um
cendrio gastrondmico efervescente, com estabelecimentos e banquetes organizados em
palacetes, servindo pratos preferencialmente franceses. Mesmo no Terminus, comandado
pelo chef suigo afeicoado i cozinha brasileira, o jantar oferecido pelo Departamento de
Cultura aos participantes do Congresso Nacional da Lingua Cantada, em 1937, incluiu
ovos ravigote, salada parmentier, filezinhos de robalo a inglesa, molho andaluza e grenadin
de vitela a0 Porto (CARDAPIO 17, 1937), pratos de uma cozinha “internacional” que
vinha sendo exportada a partir da Franca e de chefs como Escofhier. (Aguiar, 2022, p. 82)

Se, na caréncia de espagos culturais apropriados aos campos eliseos dos trépicos,
as salas das casas dos paulistanos endinheirados, convertidas em Sales, se tornaram
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o palco e a vitrine para a exibi¢io e deleite dos hommes de bon godit, aos poucos,
ainda que como uma espécie de concessdo, outros sabores e saberes — que talvez
jd estivessem presentes nas cozinhas desses palacetes — passam a se fazer presentes
nos carddpios da elite paulistana:

A fartura, a ostentagio e a excentricidade escreviam os discursos gastrondmicos dos saloes.
Aos poucos, algumas casas comegaram a nobilitar certos alimentos e pratos de tradigio
caipira, baiana ou popular. Sio salées que esnobam as tradi¢ées populares, mas que por
vezes permitem a presenca de uma farinha, um vatapd ou uma feijoada em suas mesas a
partir de um jogo de interesses politicos e ideolégicos. Como na brincadeira do poema
relicdrio do livro Pau-Brasil, esses momentos dos saldes aproximava-se do baile a Corte
onde a gente se fartava de farinha, cachaga e fumo nacional. Dessa maneira, o movimento
dos versos “comé bebé pitd e cai” descrito no poema oswaldiano se refere também ao ritual

praticado nos saloes que formaram o modernismo de Sdo Paulo. (Andrade, 2021, p. 92)

Como observard o turista aprendiz Mario de Andrade em suas viagens de
“descoberta do Brasil”, entre 1927 € 1929, essas elites, mesmo a amazodnida, conhece-
dorissimas, ainda tinham muito o que aprender, também sobre as raizes e costumes
culindrios do Brasil:

O que, a principio diverte, mas acaba por infernizar, ¢ a confusio das informagdes que
a gente recebe sobre as coisas da terra, nem se acredita. Todos se propéem conhecedo-
rissimos das coisas desta sua pomposa Amazdnia de que tiram uma fantdstica vaidade
improvdvel, “terra do futuro”... Mas quando a gente pergunta, o que um responde que
¢ castanheira, o outro discute pois acha que ¢ pato com tucupi. S6 quem sabe mesmo
alguma coisa ¢ a gente ignorante da terceira classe. Poucas vezes, a nio ser entre os
modernistas do Rio, tenho visto instrugdo mais desorientada que a desta gente, no
geral falando inglés. (Andrade, 2015, p. 110)

Se, portanto, como sugere Rud4 de Andrade, o interesse pelos sabores
exdticos das rafzes do Brasil participou da formagio do gosto desta elite artistica,
0s temps modernes que por aqui se fizeram sentir com mais forga Nno comego
dos anos 1920, ao enfatizar a “quebra das tradi¢des”, preparou os sentidos para
a culindria Pau-Brasil e o banquete antropofégico.

Dento da regularidade dos carddpios afrancesados, a rara insercio de elementos de tradigio
indigena, caipira, luso ou afro-brasileira, fazia da refei¢io um discurso moderno. Como em
outras artes, a gastronomia era um campo de agio e de expressio para as ideias modernistas.
Pela boca podiam mastigar as tradigoes. Quando comiam determinados pratos sentiam-se

modernos, Pelas papilas gustativas se experimentavam discursos. (Andrade, 2021, p. 102)
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E preciso também reconhecer, e o lembrete é de Antdnio Candido, sob
o risco ndo sé de sobrevalorizarmos os valores metropolitanos aqui aporta-
dos mas de esquecermos as relagées dialéticas que conformam a realidade,
que a abertura das papilas gustativas a tais sabores também ¢ consequéncia
da presenga, cada vez mais sentida “do negro, do mestigo, do proletdrio, do
campesino espoliado, do imigrante” que “se fizeram sentir com forma gragas
3 mudanca social e ao advento das novas relagdes de trabalho, no quadro
da urbanizacio e da industria em desenvolvimento. Os modernistas foram
sensiveis a esse Brasil novo, procurando exprimir a sua variedade por diversas
maneiras” (Candido, 1999, p. 77).

Assim, se ser moderno era “ser brasileiro”, as diversas viagens que os modernistas
realizaram entre 1924 e 1929° foram também a oportunidade para a (re)descoberta
dos sabores e saberes culindrios de nossa brasilidade. E claro que, imbuidos da
narrativa nacionalista e do gosto de classe, corriam o risco, a nosso ver evitado por
Mirio de Andrade, de uma construgio ideoldgica da cozinha brasileira, apagando
a diversidade e tensoes que as (no plural) constituem. Também aqui, ao se refletir
sobre a formagio de uma culindria Pau-Brasil, importa aos modernistas o “desre-
calque localista” (Candido, 2006, p. 127)* pois, alerta Rudd:

Assim como a literatura, a culindria, por meio de receitas, hébitos e produtos alimentares,
expressa ‘uma cultura de territdrio’, por outro lado, também cultiva a universalidade. Pois a
mesa, a depender dos recursos de cada um, pode ser um ‘lugar potencialmente universal, onde

ingredientes, receitas e culturas de diversos territdrios se encontram. (Andrade, 2021, p. 148)

Se Oswald e Tarsila souberam fazer bom uso da “poesia de exportagio” (Andra-
de, 1924), af incluida a culindria, preconizada pelo Manifesto Pau-Brasil, de 1924,
inserindo as contribui¢6es culturais do pais em contexto mundial, em especial o
parisiense, seu apetite antropofégico nio se deixava saciar somente pelas iguarias locais.

3 Nos referimos as viagens realizadas em 1924 s cidades histéricas mineiras por Oswald, Mdrio, Tarsila,
Paulo Prado, Blaise Cendrars, entre outros intelectuais, ¢ as viagens etnogréficas e de lazer de Mério
de Andrade em 1927 e 1928-1929 ao Norte de Nordeste do Brasil. Sobre o papel fundamental das
viagens para os modernistas paulistanos, afirma José Lira (2015, p. 368): “Nio somente porque alterava
ositinerdrios de formagio transoce4nicos consagrados junto  intelectualidade brasileira, mas porque
embaralhava as nogoes do que era o interno e o externo, o tradicional e o contemporineo, o ex6tico e
0 nativo, e ndo menos as relagdes entre origem e destino, sujeito e objeto da viagem ao fazer desviar o
estatuto do viajante de suas figuragdes civilizatdrias habituais: o naturalista, o folclorista, o etnélogo,
0 aventureiro e mesmo o turista, cuja prética, ali4s, Mério de Andrade confessava de partida ignorar.”
*Segundo Antdnio Candido coube 4 primeira geragio modernista nossa libertagio de uma série
de recalques histéricos, sociais e étnicos que apontavam para a condigio de inferioridade do povo
brasileiro — mestigo — em relagio ao europeu. “O modernismo rompe com este estado de coisas. As
nossas deficiéncias, supostas ou reais, sio reinterpretadas como superioridade” (Candido, 2006, p. 127).
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Caipiras em Paris, como dizia Mério de Andrade em carta a Tarsila (Andrade, 1923),
a “volta ao Brasil” reivindicada por Mério se de fato abriu-lhes novas possibilidades
estéticas, ndo podia se dar em detrimento do gosto cosmopolita j4 formado. Nio se
tratava mais, entretanto, de reafirmacio da dominagio colonial, restando ao Brasil o
lugar de “Pais de Sobremesa” (Oswald de Andrade, 1991), mas justamente repensar
as contradigGes entre o civilizado e o primitivo, por meio da reinterpretagio de um
dos tabus do pensamento colonial sobre os povos origindrios: a antropofagia.

E sintomiético o episédio narrado por Rudd K. Andrade, baseado nos relatos
de Raul Bopp, sobre o inicio da onda antropofigica entre os modernistas ter se
dado ap6s aida de uma trupe de artistas ao bairro de Santana para comer ris, que
por sua aparéncia e ap6s uma blague de Oswald que associava o anfibio 4 linha
evolutiva do homem fez Tarsila os comparar a “quase antropéfagos” (Andrade,
2021, p. 156). A iguaria constante do carddpio francés tornara-se de gosto popular
também do lado de cd: “com ris pescadas nas noites de verdo pelas margens do
Tieté até a década de 1940, quando o rio néo era retificado nem poluido” (z&:-
dem, p. 156). Ao transcenderem o simples ato de mastigar e ingerir o espécime,
nutriam-se, simbolicamente, de ambas as culturas, devidamente moqueadas. O
encontro e hibridizagio de culturas sdo nossa “prova dos nove”.

Assim, ainda que possamos ver na “atitude antropofigica” do Manifesto (1928)
e nos artigos publicados nas vérias edi¢oes da Revista Antropofigica a presenca
de uma “revolta de classe”, sendo o préprio termo antropofagia usado como uma
construgio verbal ofensiva — uma pedra de escindalo, de acordo com Benedito
Nunes (1990, p. 15) — contra os hébitos e bom gosto burgueses, explicitando, desta
forma, algumas contradigdes reais que marcavam a sociedade brasileira, ¢ preciso
considerd-la, a atitude antropofigica, em sua relagio dialética com o préprio gosto
de classe ao qual tentava se desvencilhar.

Se tal revolta, fortalecida pela “inquietagio social ideoldgica dos anos 1930”
(Candido, 2006, p. 131) que levou a uma “acentuada politizagio dos intelectuais”
(zbidem, p. 79) e por uma condigio financeira pessoal, fez Oswald aproximar-se
do comunismo e intitular-se “palhago da burguesia”; nem mesmo a introdugio
de outros ingredientes sociais — “Em 30, numa estreita solidariedade com meu
estado de arruinado, tornei-me marxista militante e passei a conhecer cortigos,
vielas, prisoes, len¢dis rasgados e fome fisica, relembra o autor” (Oswald as cited in
Andrade, 2021, p. 178) — e a saide comprometida pelo diabetes implicaram uma
mudanga radical no habitus, alimentar inclusive, ji formado: da galinha de cabidela
a0 crevettes a la créme, da sopa de cebola a0 omelete com alcaparras e cogumelos,
do leite de cabra aos vinhos portugueses e franceses.

Como afirma Rudd de Andrade, no capitulo que encerra a obra, formado
por uma educagio patriarcal e aristocrdtica, embora nio fosse um “homem da
cozinha”, Oswald sabia apreciar a boa comida:
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A condigdo material, formagio e educagio, a estrutura de sentimentos, familia e amigos, a
vida social de Oswald até os 40 anos estava ligada intimamente a aristocracia e  burguesia
de sua época. Por consequéncia seus gostos também sio formados nesse ambiente opulento.
Sabia fazer a critica ao narcisismo burgués e questionar o poder e as hierarquias, no entanto,
por mais que tentasse mudar de vida, como foi o caso da guinada comunista, certos tragos
persistiam. Nio que nio soubesse apreciar uma comida de origem caipira ou mesmo a
simplicidade de um bife com arroz e feijio, mas Oswald carregou consigo até o fim de sua

vida certos aspectos da formagio tradicional. (Andrade, 2021, p. 194)

Com esse apetite canibal, Oswald nos forneceu um poderoso instrumento
contra uma visio essencialista da culindria “primitiva” brasileira — como uma
espécie de contraponto ao gosto “civilizatério” burgués — o que reafirmaria sua
viso colonizadora, por mais, tenha flertado com o “mito das trés cozinhas™, como
ressalta Rudd de Andrade. Afirma, assim, por meio da ironia presente no Mani-
festo Antropdfago (1928), ndo apenas o poder de resisténcia de uma sociedade que
nio se deixou colonizar, cujo gosto se formou pela degluti¢io da alteridade. Mas
seria esse paladar — além da expressdo do processo de modernizagio contraditéria
e conservadora brasileira — um esforco de reconciliagio de sabores e saberes con-
traditérios, sem que os elementos estruturantes dessa fratura fossem superados?

Tal esforgo foi pontuado por Luiz Costa Lima (1991) para quem o canibalismo
simbdlico, ainda que implique a metamorfose do outro, significa a circulagio do valor
prévio no novo corpo. A formagio de um novo corpo — e de um novo gosto — onde
a separagio apontada por Agamben (2017), a de verdade e beleza ou saber e gozo
seria superada. Nas palavras de Costa Lima:

Lembrando Nietzsche, poder-se-ia acrescentar que a énfase na devoragio — na necessidade
cultural da devoragio do outro-assumia o significado de uma “reabilitagio da sensibilidade
do gosto.” (“Rehabilitierung des Geschmackssinchkeit”), que vinha corrigir a tendéncia
descorporizante acentuada desde o Iluminismo. Isso, com efeito, parece significativo e
correto, embora nio contradite o prévio enunciado. Combinando-os, pode-se postular: o
Manifesto antropdfago representa uma ruptura no processo da internalizagio brasileira dos

valores ocidentais, se bem que seja uma ruptura restrita. (Lima, 1991, p. 68)

> “A ideia da miscigenagdo cultural também ajudou a conceituar o surgimento de uma cozinha
nacional. Calcada naquilo que o professor Carlos Déria denominou como o “Mito das trés
cozinhas”, a imagem de uma culindria brasileira se constrdi a partir da visdo rom4ntica das rela-
¢oes culturais e raciais no processo histérico do pafs. A partir dessa concepgio que traz as figuras
caricatas de indigenas, negros e portugueses, 0 “mito das trés cozinhas” forja uma narrativa apa-
ziguadora dos conflitos raciais e sociais, ainda hoje, embala a perspectiva histérica mais difundida
da culindria brasileira” (Andrade, 2021, p. 108).
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No momento em que se comemora o centendrio do banquete artistico
realizado por parte da boémia artistica paulistana, tendo Oswald, esse devo-
rador do mundo, como um de seus mestres de cerimonias, ¢ de se esperar que
a introdugio de novos ingredientes, temperos e modos de saber-fazer agucem
nossas papilas gustativas de maneira inusual e que os deleites de outrora jd ndo
nos sensibilizem tanto. Refletir sobre a formagio e possivel encerramento desse
ciclo histérico — o do projeto estético do Brasil moderno (Safatle) — é também
pensar sobre nossa sensibilidade estética e o papel das culindrias brasileiras e
estrangeiras na formagio desse gosto.
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Comer o entorno, mastigar o artificio:

Relatos (implicados) sobre uma fic¢io viva

Patricia Dourado € Mirian Tavares

Resumo

Este texto ensaia o que seria uma “conversa de cozinha” e uma investigagio
implicada entre as autoras e os artistas Leonardo Mouramateus e Mauro
Soares. Dois arquivos sio bases para esta investigagdo: a entrevista em video
para o projeto ALMA com Leonardo Mouramateus e mediada pelas autoras
(2022); e a conferéncia de Leonardo Mouramateus e Mauro Soares para o
Mestrado em Processos de Criagdo da Universidade do Algarve (2023), com
uma subsequente entrevista complementar - junto aos filmes e escritos de
Mouramateus e outros arquivos complementares. Entre os pontos que desta-
camos estdo a relagdo criadora com o outro e com o entorno como matéria; a
escolha pelo artificio como procedimento; e a busca pelo que temos chamado
de fic¢do viva. A Teoria Critica dos Processos de Criag¢io de Cecilia Salles dd
sustentagdo tedrica e metodoldgica para a abordagem dos Processos de Cria-
¢do, em diélogo com outros autores e artistas, tais como Flusser, Benjamin,
Cézanne, Gullar e Sor Joana.

Palavras-chave

Arte - Cinema - Processos de Criagio - Fic¢do Viva
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Abstract

This text attempts to rehearse a “kitchen conversation” and an implicated investi-
gation involving the authors and the artists Leonardo Mouramateus and Mauro
Soares. Two archives serve as foundations for this investigation: the interview for
the ALMA project with Leonardo Mouramateus and conducted by the authors
(2022); and the conference with Leonardo Mouramateus and Mauro Soares for
the Master in Creation Processes at the University of Algarve (2023), followed
by a subsequent complementary interview — alongside Mouramateus’ films and
other complementary archives. Among the aspects that particularly caught our
attention are: the creative relationship with others and the surroundings as mate-
rial; the choice for the artifice as procedure; and the pursuit of what we have called
living fiction. The Critical Theory of Creation Processes by Cecilia Salles provides
us with the theoretical and methodological underpinning to approach Creation
Processes, in dialogue with other authors and artists, such as Flusser, Benjamin,
Cézanne, Gullar, and Sor Joana.

Keywords

Art - Cinema - Creation Processes - Living Fiction

1. Introdugdo — Conversas de cozinha

“Comer, isto significa antes de tudo:

comer radicalmente”
Walter Benjamin'

A cozinha é assunto que veio 3 mente para este texto ndo sé por todas as relagdes
inerentes a ela e que nos fazem perceber melhor as relagbes intimas e gerais aos
processos de criagdo, mas também em vista, especialmente, da afirmagio do ator
Mauro Soares (Mouramateus & Soares, 2023) de que seria cozinheiro se ndo fosse
ator, e que talvez ser ator também ja fosse isso — assim como o engenheiro quimico
e professor que ele também &, em suas cozinhas-laboratérios-palcos, onde prepara,
mistura, ativa, constroi.

! Benjamin, 1995, p. 213.
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Figuras 1 e 2. Frames da entrevista de Leonardo Mouramateus ao projeto ALMA. Acima, Mirian
Tavares e Patricia Dourado; abaixo, Leonardo Mouramateus. Disponivel no canal do YouTube
do CIAC. Faro/Lisboa, 28 de outubro de 2022.

Nio fossem jd esses motivos suficientes para tentarmos ter aqui uma “conversa
de cozinha”, também as autoras deste texto costumam se referir a lugares/momentos
da academia — sejam aulas, conferéncias, reunides ou escritos — que poderiam ser
como a cozinha da casa, onde a conversa ¢ branda e com cheiro.

Nesta cozinha-texto, ambas as autoras estio implicadas. Flusser escreve sobre
um fazer académico/erudito a que chama de “implicado”, em oposi¢io ao tratado,
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que seria a escrita baseada principalmente na validagio. Enquantoo tratado, segundo
ele, procura explicar o assunto, validd-lo; o ensaio — chamado por ele também de
“estilo vivo” — procura émplicar-se (Flusser, 1998, p. 94-95).

Estas paginas, sem outro jeito, tentam fazer um pouco do que seria, para
os nossos interesses de investigagio, um relato implicado. Em lugar de explicar
aspectos do processo de criagdo dos artistas em causa, interessa-nos principalmente
implicar-nos neles e trazer questdes que sio nossas enquanto investigadoras para
pensar os processos de criagio em geral e destes artistas em especifico.

Em maio de 2023, o cineasta Leonardo Mouramateus e o ator Mauro Soares
vieram pela primeira vez ao Algarve. Precisamente 2 Universidade do Algarve e
20 Mestrado em Processos de Criagdo — oficialmente lan¢ado neste mesmo ano
— convidados para uma Conferéncia no 4mbito da disciplina de Materialidades
Transversais da Criagdo, intitulada “Materialidades da Palavra nos Processos de
Criagdo” (ver figura 3).

Ouvir cineasta e ator — ambos roteiristas de A vida sdo dois dias (2022) - fala-
rem sobre as materialidades de suas criages era significativo para os conceitos? de
materialidades da criagdo trabalhados ao longo do semestre, pela primeira vez em
uma disciplina curricular, na formagio que estreava.

Convidados a falar sobre as materialidades das palavras® em seus processos,
de partida, Leonardo Mouramateus e Mauro Soares fizeram questio de lembrar
todos os atravessamentos das palavras e de como a ideia corrente de que a palavra
carrega linearidade pode levar a incongruéncias, especialmente no campo dos
processos de criagio. Eles fizeram questdo de enfatizar o cardter de devaneio que
mora nas palavras e o quanto é possivel perder (e, por caminhos tortos, também
encontrar-se) nas veredas que elas abrem.

A estada deles no Algarve, embora ripida, trouxe imensas e demoradas refle-
x6es — muitas delas ainda estdo sendo cozinhadas. Outras estdo aqui, sustentadas
especialmente por dois registros/arquivos, que dio suporte documental a estas
notas: a entrevista de Leonardo Mouramateus ao Projeto ALMA*(2022) (figuras
1 e2) e a Conferéncia de Leonardo Mouramateus e Mauro Soares a0 Mestrado

% Conceitos especialmente de Cecilia Salles do campo dos processos de criagio, em didlogo com
outros tedricos que também pensaram as questdes das materialidades, como o filésofo Vilém
Flusser, o tedrico da literatura Hans Ulrich Gumbrecht e o tedrico do cinema Thomas Elsaesser.
3 Outras materialidades que foram tema neste semestre, além da palavra: imagem, corpo, som e
narrativa, com convidados especialistas de diferentes dreas, que contribuiram paraa componente
transversal que as materialidades da criagdo tém para o programa.

* Entrevista concedida as autoras em /zve integrada ao projeto ALMA, em 28 de outubro de 2022.
CIAC Media. https://www.youtube.com/live/gmOd4wS587k


https://www.youtube.com/live/gmOd4w5587k
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Figuras 3 e 4. Cartaz e fotografia da Conferéncia “Materialidades da Palavra nos Processos de
Criagdo”, com Leonardo Mouramateus e Mauro Soares, realizada no 4mbito da disciplina de
Materialidades Transversais da Criagdo, no Mestrado em Processos de Criagdo da Universidade
do Algarve. Cartaz do CIAC - Centro de Investigagido em Artes Comunicagio. Fotografia de
Patricia Dourado. Faro, 18 de maio de 2023.

em Processos de Criagio® (2023) (figuras 3 e 4), além, claro, dos filmes e de outros
arquivos complementares.

Na primeira parte deste texto, trazemos a relagio com o0 entorno como matéria
(alimento de criagdo) para Leonardo Mouramateus e Mauro Soares, sendo o vazio e a
perda partes desse processo. Em seguida, abordamos a questio do artificio na pratica dos
dois artistas e a sua importancia na obraeno projeto poético de Mouramateus. Por fim,
busca-se pensar, com base no que foi apontado aqui, possibilidades para uma ficgo viva.

2. Comer o entorno — matéria (alimento) de criagio

Em Imagens do pensamento, coletinea de fragmentos de lugares, objetos, memorias,
situagoes e sonhos colhidos e escritos por Walter Benjamin (1995) entre os anos de

> Algumas questdes abordadas neste dia e complementadas por entrevista posterior estio reunidas e
publicadas no nimero dedicado 4 Ficgdo Vivada ROTURA - Revista de Comunicagio, Culturae
Artes do CIAC, sob o titulo A4 propdsito da palestra de outro dia — Notas sobre um cozinbeiro-ator e
do cinema como arte impressionista. https://publicacoes.ciac.pt/index.php/rotura/article/view/282


https://publicacoes.ciac.pt/index.php/rotura/article/view/282
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Figura 5. La Montagne Sainte-Victoire vue des Lanves, Paul Cézanne, 1901-1906.

1925 e 1934, e que nos lembram de que as imagens, assim como as palavras que
asuscitam, podem ndo ser s6 meras representagdes, mas um ente em si, o filésofo
berlinense dedica em seus excertos uma se¢o exclusivamente a0 “Comer”.

Em um dos textos desta se¢io, “Figos Frescos” (Benjamin, 1995), o autor conta
que andava desatento em pensamentos sobre rasgar ou enviar uma carta, quando
encontrou uma vendedora de figos na rua e decidiu comprar meio quilo de figos.
A senhora pesou generosamente e, diante daquela quantidade, ele percebeu que
estava despreparado e que nio tinha onde colocar tantos figos. Encheu entio as
mios, os bolsos e a boca com os figos, e comegou a devord-los radicalmente.

Esse devorar intuitivo o reordenou diante dos pensamentos que o consumiam.
Enquanto se dedicava, naquela hora, a consumir os figos, a fazer desaparecer com
eles, junto comia também os pensamentos que lhe pesavam. Nesse gesto antropo-
tégico de comer o entorno, mastigar dor e figos e tudo o que tinha 2 méo, Benjamin
inverteu, e comeu as préprias ideias. Entre escolher enviar ou rasgar a carta, ele
comeu figos e pensamentos.

O gesto de devorar (comer radicalmente) que Walter Benjamin narra em
“Figos Frescos” assemelha-se a0 impeto de fazer dos artistas Leonardo Moura-
mateus e Mauro Soares ao comer o entorno e fazer dele filme, com o que tem 4
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Figura 6. Registro da Conferéncia no 4mbito da disciplina de Materialidades Transversais da
Criagdo, com enfoque nas materialidades da palavra, de Leonardo Mouramateus e Mauro Soares,
no Mestrado em Processos de Criagio da Universidade do Algarve, com o apoio do CIAC - Centro
de Investigagio em Artes e Comunicagio. Faro, 18 de maio de 2023.

mio e & mente — e também com o que néo tem, com o préprio vazio. Tudo com
que for possivel compor, colocar junto. Tudo com o que for possivel desidealizar
a produgio, desidealizar o espectador: “Compor com o vazio. Com aquilo que
ainda nio existe. Deixar ali espagos por preencher, que no final podem ou nio
estar preenchidos” (Mouramateus, 2023).

Por esta fome de comer radicalmente o vazio, em uma linguagem que ¢ tan-
tas coisas, inclusive um lugar onde abracar vazios, Mouramateus e Mauro Soares
lembraram, durante a Conferéncia, também sobre os vazios pintados por Paul
Cézanne. Um ndo-estd, um nio-hd, um nio-sei que as palavras carregam de devaneio
ede indeterminagio, de ensaio de cenas possiveis, e que nas pinturas de Cézanne
se apresentam no que Nos permite ver de novo, pelo exercicio de redimensionar e
recompor, de ver o que nio estd, como a Montanha Sainte-Victoire que Cézanne
pintou tantas vezes, em éxtase com o que, a cada vez que olhava, podia ser outro:
entre o entorno conhecido e a paisagem comum, o desconhecido e o inconcluso.

Cineasta e ator trouxeram exatamente uma das experiéncias de pintura da
Montanha Sainte-Victoire por Paul Cézanne para a Conferéncia (figuras 5 e 6)
e destacaram os vazios que, especialmente nos tltimos anos de vida de Cézanne,
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abundaram em suas telas, como um modo de deixar portas, frestas, espagos por
onde escapar, desdobrar, oferecer ao espectador. Brechas por onde a criagdo e a
vida seguirem. Assim como interessa também ao modo de fazer do cinema de
Mouramateus e Soares:

Essa ideia de espago vazio ¢ bem importante dentro do modo de produgio que nos interes-
sa. Daf que hd um segundo aspecto que Cézanne também dialoga, do cinema como arte
impressionista, como um modo de estar no mundo, olhar uma montanha, pintd-la umae
outra vez, menos como finalidade de entendé-la e mais como gesto de sair de casa. Na real,
nio ¢ a montanha que o Cézanne pinta, é o tempo agindo sobre ela (e sobre ele mesmo).
(Mouramateus, 2023)

Pintar e escrever vazios. Sentar 3 mesa com eles. Conversar com o vazio, com o
ainda por criar. Conversas de cozinha, intimas e frivolas, pulsantes de vida. Comer
o entorno ¢ também comer os seus vazios, temperar e compor com eles.

A fome coloca a mesa e leva a fazer com o que se tem. O que ndo estd também
convoca, pela auséncia, pelo desejo de se fazer presente. As palavras que ainda ndo
estdo presentes e que surgem do encontro com o outro, com o ensaio, com a cimera
e com o convite a criagdo.

Mouramateus destaca também a capacidade de criar com recursos limitados
como um fator fundamental para o seu cinema. Nio por minimalismo, mas por
afinco e desejo de artificio. Ele lembrou, na entrevista que deu ao projeto ALMA,
sobre ficar na infincia imerso horas a fio em atividades como recortar, desenhar e
escrever cartas, incentivado especialmente pela mae, € 0 quanto isso particularmente
estimulou sua criatividade: “Nio se trata de romantizar a precariedade, mas sim
de considerd-la como parte essencial do corpo, do gesto e do tempo, tornando-os
a prépria matéria de trabalho” (Mouramateus, 2022).

Para Mauro Soares, o comer o entorno e alimentar-se dele para compor — dar
a0 corpo, incorporar — tem a ver ainda com o que ele identifica como parte do
préprio oficio do ator, que precisa “ser diante das coisas™:

Tanto quanto consigo entender, eu como ator devo ser agdo/manifesto diante das coisas.
As coisas sio infinddveis, imateriais, utopias, pesquisadas e construidas por que precisamos/
queremos falar (estender pontes) [...] Claro que é sobre efeito, mas o efeito sé parece ser
possivel de definir no concreto especifico de cada trabalho, até 14 nada mais me parece ser

possivel dizer que “ser diante das coisas”. (Soares, 2023)

O “ser diante das coisas” do oficio do ator de que fala Soares ¢, além de um
dar ao corpo (incorporar), também um dar corpo ao abstrato (corporificar), ser na
linguagem das coisas. Sentir no que chamamos pele. O conjunto completo daquilo
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que nos separa de ser uma massa amorfa, a0 mesmo tempo em que nos liga, por
contato, 20 mundo e a0 nosso interior. Nossa pelicula. Palpdvel. Concreta como
s40 0 teatro e o comer para Soares, que afirma precisar deles para dar a si mesmo
concretude: assim como o teatro, “a cozinha, o cozinhar e o alimento sio tio con-
cretos, e eu sou uma pessoa demasiado absorta, preciso tanto ser gracejado pelo
concreto, que sorte que este interesse me encontrou” (Soares, 2023).

O fazer de Mouramateus e Soares ¢ ainda, por extensdo deste comer os vazios
de que falamos, também sobre a construgio que hd nas perdas, esta também nio
por romantismo, mas por lucidez diante das prdticas didrias que compdem o fazer.
Saber-se falivel, limitado, pode ser exatamente o motivo para agir (ou nio agir)
diante das coisas. E matéria, por exemplo, de uma das cenas de Anzdnio um dois
trés (2017), em que o personagem Anténio (Mauro Soares) vocifera ao amigo, em
luta, “Aprende a perder, Johnny”. Lembramos o fato de que “aprender a cair” é a
primeira licio de muitos esportes: o aprender a cair (parte do jogo) sem se lesionar e
continuar a jogar é uma ligio parase levar paraa vida. Especialmente aquem, como
Mouramateus e Soares, tem 0 jogo como um procedimento de criagio recorrente
em suas prdticas artisticas.

A relagio com as perdas e a consciéncia de que perder ¢ a tinica certeza, perder
tempo e vida, mas, por ironia da nossa capacidade inventiva e dos nossos artificios,
também ganhar (driblar) o tempo e a vida, é a outra face dos gestos de viver e de
criar. Mouramateus (2017) j4 contou sobre como, especialmente no inicio de sua
carreira, a vontade de fazer filmes associou-se ao desejo de reunir a todos e regis-
trar isso. O fazer filmes, também, como um convite para estar junto, pela ciéncia
dos momentos que nio se repetem. Pela delirante e curiosa sensagio de simular
por mdquinas de gravar e repetir, por mdquinas de linguagem, o ver de novo que
sabemos imposs{vel paraa vidae para o cinema.

E também por essa consciéncia que insistimos, e filmamos, fotografamos,
escrevemos, pintamos, geramos obras, rastos de tempo que nio voltam, onde o ver
de novo, o ler de novo, o comer de novo sdo s6 partes do mesmo desejo de artificio.
Nosso drible com o tempo.

3. Mastigar o artificio — o arranjo como procedimento

O processo continuo e fragmentado de Mouramateus, hoje em intensa parceria
com o ator Mauro Soares, ¢ uma caracteristica de seus filmes desde as primeiras
experiéncias ainda na faculdade de Cinema em Fortaleza. Mais que construir uma
obra, seu processo ¢ sobre manter-se em estado de invengio e escuta do mundo,
acalentar e cuidar de diferentes filmes a0 mesmo tempo, pequenos fragmentos
em germinagao:
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Figura 7. Imagem de abertura do filme A4 vida sio dois dias (2022) e que circulou como uma
das imagens de divulgagio do filme.

Esse processo continuo presente em meus filmes é algo que vai além de ser apenas o resultado
de um determinado periodo ou de uma emogio momenténea, seguido pela agdo de sentar na
frente do computador e comegar a escrever meu préximo projeto. Na verdade, é um processo
em que vou acalentando e cuidando de diferentes filmes simultaneamente. Esses filmes nem
sequer possuem uma forma definida ou um titulo concreto, eles j estio comigo desde o inicio.
[...] Esse processo nio ¢ algo fechado ou vinculado ao sistema de produgio cinematogrifica
tradicional, em que hd uma busca por um autor ou escritor, que por sua vez busca um diretor,
que busca um produtor e, finalmente, encontra um financiamento para que se possa filmar
com uma equipe e langar o filme em determinados lugares, apenas para recomegar o ciclo
novamente. Isso nio se aplica aqui. Desde o inicio, de certa forma, inclusive durante a faculdade,
eu estava tentando hackear esse sistema, pois ele simplesmente nio estava alinhado com minha

vida nem com minha forma de pensar e vivenciar meus processos. (Mouramateus, 2022)

O processo de trabalho de Mouramateus ¢ mais sobre seguir em movimento
tradutdrio e constante de criagio diante das pequenas cenas que uma determinada
luz, um determinado movimento, um determinado estar no mundo convoca. Cole-
cionar estes momentos e os cultivar. Colocar ao sol, alimentar e ver o que deles nasce:
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“Este é um dos aspectos mais fascinantes para mim como realizador: compreender
qual filme estd emergindo a partir desses fragmentos” (Mouramateus, 2022).

Essa é uma das préticas artisticas que Mouramateus (s.d.) levou inclusive para
o seu projeto de consultoria Pergunte ao Filme. Olhar para os filmes que carrega-
mos, que desejamos realizar, nossos germens de filme, e fazer perguntas: “Como
aproximar a experiéncia vivida da encenada? Como aproximar a experiéncia escrita
dafilmada? Como fazer do filme uma pratica mais livre de escolhas predetermina-
das?”. Essas sdo as perguntas de base da tutoria de criagdo de projetos de escrita e
dire¢do de Leonardo Mouramateus.

A consciéncia de processo, de construgio de partes por diferentes movimentos
por via da pritica de “aproximagio” (estabelecimento de contato/didlogo), arranjo
entre as partes, € algo fundamental 3 proposta de tutoria de Mouramateus. O titulo
“Pergunte ao Filme” traz também enfatizada essa relagio, ao tomar o filme como
uma construgao viva, que ¢ também ativa em seu desejo de existir.

Ele enfatiza ainda a viabilidade econémica dos projetos que buscam por outros
modos de fazer (menos industriais e predeterminados) como mais um fator que
contribui para a escolha por trabalhar com fragmentos de filme:

Acredito que a fragmentagio estd principalmente ligada 2 minha forma de criar e 2 maneira
como penso sobre a viabilidade econdmica desses projetos. Trabalhar com fragmentos
torna mais ficil lidar com cada parte separadamente e, posteriormente, unir e colar essas
partes, em vez de passar quatro ou cinco semanas desenvolvendo um longa-metragem por

completo simultaneamente. (Mouramateus, 2022)

A costura desses fragmentos, em sua natureza de composigdo, pode ser vista
também, por semelhanga, como a montagem de um arranjo de flores (ver figura 7),
como na imagem que abre o segundo longa-metragem de Leonardo Mouramateus,
A vida sio dois dias (2022), em uma homenagem a esse modo de pensar e de criar.
Um modo de agir que coloca as coisas em relagdo, que as arranja.

Na segunda parte do filme Antdnio um dois trés (2017), o personagem Anténio
vai morar no pordo do teatro, que passa a ser casa e abrigo para ele. O porio, enquanto
superficie que nos liga ao chio, pelo vio entre o piso e 0 solo, é como uma espécie
de inconsciente da casa. Pensemos o que seria este lugar para a teatralidade, para
quem escolheu deixar as engrenagens a mostra. Morar no préprio artificio. Fazer
da encenagio casa. Ser por trds das cortinas para que as cortinas possam correr.

O artificio ndo é s6 matéria e tema de criagdo, é também abrigo em Anzdnio
um dois trés (2017). A estética do artificio € ainda um modo de reafirmar a relagio
de dupla criagio estabelecida com o espectador: criamos juntos — este é 0 nosso
contrato. Eu ndo tento te convencer de que isto € a vida (ainda que parte dela),
quero que possa ser uma invengio, quero que possa ser algo que nos lembre de
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Figuras 8, 9 e 10. Frames de cenas com as meias em Antdnio um dois trés (2017).

que ambos temos essa capacidade, tio humana, de inventar, de ficcionalizar. A
“vida mais um” de que fala o poeta Ferreira Gullar (2015) a respeito de um verso
de Drummond, como um acrescento  vida e criado por nés. Este acrescento 4 vida
¢, por consequéncia, vida também. Uma ficgdo viva, como falaremos mais adiante.

O naturalismo entedia-me profundamente. Nio tenho nenhum interesse no realismo social
no cinema, nem como espectador. Simplesmente acho isso entediante, porque acredito
que a vida real ¢ capaz de contar uma histéria de forma muito melhor do que o cinema.
Quando assisto a um filme, sempre percebo a maquiagem dos atores, sempre percebo os
cortes, enxergo a sintese das coisas, e tudo isso me parece falso. Uma atuagdo que tenta
parecer muito verdadeira, mas que na verdade ndo é. Simplesmente nio convence a maioria
dos espectadores. Devo frisar que hd trabalhos incriveis realizados nessa drea, dentro dessa
espécie de naturalismo. Mas, no meu caso, é apenas uma questio de gosto pessoal. [...]
Meu ponto de vista estd mais préximo de uma teatralidade, de um certo artificialismo.
(Mouramateus, 2022)

Mastigar o artificio ¢ um modo de desidealizar, descanonizar, dessacralizar o
artificio. Esse cardter antropofigico, que é também desidealizador, Mouramateus
identifica como uma possibilidade de caminho diante da nossa permanente crise
econdmica para a viabilizagdo de filmes no Brasil e no contexto latino-americano
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como um todo, em consequéncia dos nossos processos coloniais histdricos. Com o
compromisso com uma ancestralidade abalado (pela sua prépria condigio violenta
de invasio), esse lugar de crise por vezes encontra brechas de criagio e inovagio,
que afetam seus meios estéticos e de produgio, como um modo de se fazer existir
e seguir, o que sempre foi uma busca para Mouramateus.

Nio ¢ possivel afirmar com certeza se a antropofagia é boa ou ruim, mas ¢ interessante
pensar nessa ideia de apropriagio. A América Latina sempre foi vista como um lugar de
crise, mas pode ser um lugar de criagdo e inovagio. Foi sempre apontado o dedo e rotulado
como um lugar novo, povoado por canibais, sem uma histéria. Livrar-se da responsabilidade
de continuar com as ideias de Dante, e simplesmente poder mastigar tudo, cuspir outra
coisa, criar algo novo, isso tem um impacto poderoso. Essa liberdade de pensamento,
acredito, muitas maneiras europeias de pensar nio tiveram a possibilidade de explorar. Na
verdade, é uma vantagem, algo interessante e incrivel, mas, a0 mesmo tempo, é algo que
surge principalmente quando estamos falando das camadas mais esquecidas, da pobreza
e do chamado terceiro mundo. Estd relacionado a essa fome também, quando o que é
dado jd nio ¢ suficiente, é apenas o resto. Quando vocé, ao consumir, digere essas coisas,
vocé jé ndo compete com a Europa, com as pessoas que constroem o complexo sistema.
Esse ¢ o grau de liberdade que nds, minha galera — e, quando digo minha galera, ndo me
refiro apenas is pessoas de Fortaleza, mas também ao Mauro (portugués) e outros —, nio
queremos perder nunca. Porque, no momento em que eu sentir que, para obter dinheiro,
construir uma carreira, fazer outro filme, eu precise abdicar desse grau de liberdade, de
morder, mastigar as coisas e devorar e digerir de certa maneira, j4 ndo me interessa mais

fazer isso. (Mouramateus, 2022)

Em complemento, trazemos uma cena que exemplifica a engenhosidade para o
artificio (sem perder de vista o que isso tem de humano e trivial) também enquanto
tema e estética: as cenas das meias em Antdnio um dois trés (2017).

Na primeira parte do filme, as meias sio, além de figurino, um recurso dra-
mattrgico nas mios do casal que ensaia a pega de Johnny (figura 8). Eles colocam
meias nos pés umas sobre as outras, enquanto conversam, como camadas de uma
encenacio, entre tatilidade e conversa.

A cena é retomada quando Anténio coloca vérias meias nos pés de Débora
(figura 9), num gesto de protecio a fragilidade térmica e, secretamente (ou nem
tanto), como um modo de desejar-lhe sorte a0 aquecer o pé (frio), e quem sabe a
possibilidade de um outro futuro juntos, um em que ela nio estivesse em Lisboa
s6 por um dia.

As meias sio também usadas por Antdnio nas Gltimas cenas do filme para
encenar um teatro de fantoches para Débora (figura 10). Com o recurso 2 tea-
tralidade e 4 voz emprestada pela ficgdo das meias, ele diz & Débora o que talvez
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nio conseguiria sendo pelo recurso da ficgdo e da voz tomada de empréstimo ao
fantoche (mediador poético).

Temos nessas cenas o artificio como um fazedor de outras possibilidades de
vida dentro do mesmo filme, possibilidades que se conectam, ainda que imersas
em contextos que parecem distantes. Geram vinculos onde parecia ndo haver. A
ficgio (como parte da vida) € ela também, nestas cenas, alimento para outras cenas,
para outros modos de existir, ainda que distantes, mas com algo que os conecta: o
préprio artificio. Comer o cinone e o préprio sistema como exercicio de liberdade,
algumas vezes, pode ser o melhor jeito de dizer o que parecia indizivel, fazer o que
parecia interditado. A brecha por onde a arte reinventa a si mesma e coloca na mesa
outros modos de fazer e de viver.

4. Consideragoes finais — Por uma fic¢io viva

Chegamos a0 nosso tema de conclusio, para onde todas as ideias trazidas até aqui
de algum modo caminhavam. Sobre o que foi comentado acerca dos processos de
criacio de Leonardo Mouramateus e Mauro Soares, ¢ a relagdo colocada, desde o
inicio, com o espago da cozinha e do cozinhar, o que mais se desejava era enfatizar
algumas caracteristicas do que, para eles, seria sua ﬁcgéo viva.

A ficgdo, segundo Mouramateus, sempre foi o que lhe atraiu, embora seja o
setor mais caro e colonizado do cinema. Buscar meios de hackear os modos de pro-
dugio industriais do cinema era a alavanca que possibilitaria ndo desistir diante do
primeiro (e talvez maior) empecilho: o econdmico. Nesse caminho, vida e cinema,
equipe e amigos, estidio e casa sdo dualidades abragadas, e a ficgdo, essa também,
faz-se intensamente marcada pelo modo de produgio escolhido.

Durante a Conferéncia para o Mestrado em Processos de Criagio, Moura-
mateus destacou o que seria uma “fic¢do morta”, engessada, mumificada, que
perdeu a possibilidade de dar a criar, e que perdura, especialmente como produto
de consumo da sociedade industrial de que o cinema é uma das suas mais fortes
expressoes, cujo modelo de produgio é ensinado (muitas vezes o inico) nos espa-
¢os de cinema pelo mundo, com ar sacro, reprodutor e dogmdtico. Estar aberto
para que a ficgdo se contamine com o inesperado e com o movimento do mundo
¢, nesse sentido, também uma ideia bastante impressionista, “em oposi¢do a uma
ficgio morta, escrita e enterrada no papel” (Mouramateus, 2023).

A ficgdo viva, diante do que reunimos aqui, seria o “ser com o outro”, com o
mundo, capaz de criar outros mundos habitiveis por nés, em uma via dupla em que
um € alimento do outro, em uma autofagia continua pela sobrevivéncia da propria
vida. O contar de si e de nds (o arranjo) como procedimento, e o entorno como matéria
(alimento), em uma ficgdo de ser, como ¢, em muitos niveis, a experiéncia de estar vivo.
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O viver que se busca aqui é o da arte do viver (a7s vivends), que estd para além
da obra e, enquanto processo continuo e acalantado, constréi-se em uma visdo total
arte e vida. Come o mundo, mas também a si mesmo e a prépria ficgio. Uma auto-
ficgio que é também cosmogénica (criadora de mundos) e aberta a ser inventada
a cada processo. E antes um incorporar (dar ao corpo), alimentar. Tornar arte e
vida um corpo comum e enredado. Na proposta de Mouramateus, um caminho
por onde continuar a estabelecer didlogos:

Esse conjunto sensivel de expressio, muitas vezes chamado de arte, ¢ muito mais sobre ter
didlogos e conversas do que apenas criar obras. Um dos meus maiores medos, uma das
coisas mais desafiadoras, é ndo encontrar essas oportunidades de didlogo. Principalmente
a medida que envelhecemos, os espagos que frequentamos e as pessoas com as quais nos
relacionamos tendem a se tornar mais rigidos, tornando-se mais diffcil propor diferentes
maneiras de pensar, de criar de forma alternativa. Portanto, a falta de didlogo pode ser
mais dificil de enfrentar do que a falta de recursos financeiros. Afinal, quando estamos
sozinhos, precisamos encontrar forgas dentro de nés mesmos para continuar avangando.
(Mouramateus, 2022)

Tentamos aqui implicar-nos enquanto investigadoras, fazer das nossas dividas
e apregos (inclusive pela cozinha e pelas conversas de cozinha) uma possibilidade
de didlogo com dois artistas bons-garfos, artifices de mios cheias, que alimentam
n0sso permanente questionamento sobre a arte, o cinema, os processos de criagio
e a verve humana de criar apesar de tudo (ou por isso mesmo), como um modo de
manter-se vivo (de sentidos despertos) e aberto ao outro, aquele que nos ajuda a
perceber que, sozinhos, a comida nio tem o mesmo sabor.

A exemplo do comentdrio de Sor Juana — poetisa, dramaturga, filésofa, freira
e cozinheira do século XVII -, a quem foi relegado pela familia o espago do con-
vento e da cozinha para que néo ficasse horas demasiadas em livros e perguntas, jd
que nio desejava casar-se: “o que podemos saber, n6s mulheres, além de filosofias
de cozinha?” (Barreto, 1989, p. 87). Diante do que a histéria das mulheres e da
cozinha tém por langar outros olhares sobre as coisas, ela nos adverte, no entanto:
“eu costumo dizer, vendo estas insignificincias: se Aristételes tivesse cozinhado,
muito mais teria escrito” (Barreto, 1989, p. 88). Lembremos que Aristételes foi
um dos filésofos que mais escreveu, e sobre os mais diversos assuntos da filosofia,
das artes e da ciéncia ocidental.

Cozinhamos este texto, suas palavras e nossas questdes. Juntamo-nos aos
artistas — a teoria que mora nas suas praticas — para buscar o diélogo pela pritica,
pelas mios por dentro da obra, e pelos nossos olhos atentos diante da cozinha
do mundo, pelos segredos da natureza que moram no gesto de cozinhar (e de
comer) que tanto se assemelha aos processos de criagio, nos encontros que alguns
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ingredientes, mios e procedimentos tém de geradores. Na certeza de que ainda hd
muito por dizer, mas esta é a por¢io por hoje, que concluimos com Sor Juana: “O
que posso dizer, senhora, dos segredos naturais que descobri cozinhando? Vejo
que um ovo se une e frita na manteiga ou azeite e, ao contrério, se desfaz na calda”
(Barreto, 1989, p. 87).

Referéncias bibliogrificas

10.
11.
12.

Barreto, T. (1989). Letras sobre o espelho. lluminuras.

. Benjamin, W. (1995). Obras escolbidas II: Rua de méo sinica. Brasiliense.

Dourado, P., & Tavares, M. (2024). A propésito da palestra de outro dia — Notas sobre um
cozinheiro-ator e do cinema como arte impressionista. Rotura — Revista de Comum’mgdn,
Cultura e Artes, 4(2), 82-86. https://doi.org/10.34623/yf35-5917

Flusser, V. (1998). Ficgdes filosdficas. EDUSP.

Gullar, F. (2015). O encantamento da poesia [Video]. YouTube. https://youtu.be/TX1Qe-
VwN0zQ

Merleau-Ponty, M. (2004). 4 diivida de Cézanne. Cosac Naify.

Mouramateus, L. (2017). Antdnio zero [Dissertagio de Mestrado, Universidade de Lisboa].
Mouramateus, L. (2022). Entrevista concedida as investigadoras Patricia Dourado e Mirian
Tavares em live integrada ao projeto ALMA em 28 de outubro de 2022. CIAC Media. https://
www.youtube.com/live/gmOd4w5587k

Mouramateus, L. (s.d.). Tutoria de projetos. Recuperado em 11 de dezembro de 2024, de
https://cargocollective.com/mouramateus/tUTORIA-de-pROJETOS

Salles, C. (2006). Redes da criagdo: A construgio da obra de arte. Horizonte.

Salles, C. (2012). Gesto inacabado: Processo de criagdo artistica. Intermeios.

Zirbel, 1. (2021). Filosofias de cozinha: A porta aberta por Sor Juana. https://germinablog.
files.wordpress.com/2021/07/sor-juana-na-cozinha-por-ilze-zirbel-2.pdf

Referéncias filmogrificas

13.

14.

Mouramateus, L. (2017). Antdnio um dois trés [Filme]. Filmes do Asfalto, If You Hold a
Stone e Praia a Noite.
Mouramateus, L. (2022). 4 vida sdo dois dias [Filme]. Brasiliana e Praia 2 Noite.


https://doi.org/10.34623/yf35-5917
https://youtu.be/TX1QeVwN0zQ
https://youtu.be/TX1QeVwN0zQ
https://www.youtube.com/live/gmOd4w5587k
https://www.youtube.com/live/gmOd4w5587k
https://cargocollective.com/mouramateus/tUTORIA-de-pROJETOS
https://germinablog.files.wordpress.com/2021/07/sor-juana-na-cozinha-por-ilze-zirbel-2.pdf
https://germinablog.files.wordpress.com/2021/07/sor-juana-na-cozinha-por-ilze-zirbel-2.pdf

A revista é verde, o cinema € cachoeira e

Cataguases ¢ antropofigica

Andrea Vicente Toledo Abreu e Claudio Santos Rodrigues

Resumo

Cataguases teve participagio de destaque no surgimento do Movimento Modernista
no Brasil, no inicio do século XX. A literatura produzida sobre o tema mostra que
isso se deu muito pelo ativismo de nove jovens que langaram, em 1927, a Revista
Verde, um inexplicével “fendmeno” que durou apenas dois anos, mas possibilitou
que cafssem nas gragas de Oswald de Andrade, expoente do modernismo brasileiro,
que um ano depois publicaria seu Manifesto Antropofigico, dedicado a repensar a
dependéncia cultural brasileira. O cinema realizado nesta cidade por sua vez, encontrou
resisténcia de alguns para reconhecerem suas caracteristicas modernistas. Humberto
Mauro, um dos fundadores do cinema no Brasil, langou ali, em 1926, seu primeiro
longa, mas s6 foi considerado nacionalista/modernista em 1961, jé durante o Cinema
Novo. Buscamos neste texto o entendimento sobre como o movimento modernista
brasileiro foi digerido ao longo dos anos na cidade. Para isso, saboreamos os filmes
de Humberto Mauro e a literatura da Revista Verde, até nos saciar com Estive em
Lisboa e Lembrei de Vocé e As O;ﬁz’x da Rainba, produgbes audiovisuais do século
XXI, realizadas no Polo Audiovisual da Zona da Mata de Minas Gerais. Refletimos
sobre as relagdes entre o que se realiza hoje e o que foi produzido pelos Verdes, que
se posicionavam radicalmente avessos ao estrangeirismo e ao que “cheirasse a velho”
e por um Mauro mais comedido que defendia que sua mineiridade, brasilidade e
universalidade podiam caminhar juntas. Promovemos ainda, um didlogo sobre as
influéncias que os dois filmes contemporineos possam ter sofrido pelas trocas culturais
entre Brasil e Portugal e constatamos que a admiragio mutua e feroz que nos liga
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histdrica, politica e culturalmente deixou rastros seguidos pelos cineastas e literatos,
o0 que vem reverberando em produgdes audiovisuais de destaque.

Palavras-chave

Audiovisual - Literatura - Humberto Mauro - Brasil - Portugal

Abstract

At the beginning of the 20th century Cataguases played a prominent role in the
emergence of the Modernist Movement in Brazil. The literature produced on the
subject shows that this was largely due to the activism of nine young people who
launched in 1927 Revista Verde. This magazine was an inexplicable “phenome-
non” that lasted just two years, but allowed them to fall into the favor of Oswald
de Andrade, exponent of Brazilian modernism, who a year later would publish his
Anthropophagic Manifesto dedicated to rethinking Brazilian cultural dependence.
The cinema made in this city encountered resistance from some to recognize its
modernist characteristics. Humberto Mauro, one of the founders of cinema in Brazil,
released his first feature film there in 1926, but it was only considered nationalist/
modernist in 1961, during Cinema Novo. In this text we seck to understand how
the Brazilian modernist movement was digested over the years in the city. To do
this, we savored the films of Humberto Mauro and the literature of Revista Verde,
until we sated ourselves with Estive em Lisboa e Lembrer de Vocé and As Orfd.r da
Rainha, audiovisual productions from the 21st century carried out at the Audio-
visual Center of Zona da Mata in Minas Gerais. We reflect on the relationships
between what is happening today and what was produced by the Verdes, who
were radically opposed to foreignness and anything that “smelled old” and by a
more measured Mauro who defended that his Brazilianness and universality could
walk hand by hand. We also promote a dialogue about the influences that the two
contemporary films may have suffered due to cultural exchanges between Brazil
and Portugal and we note that the mutual and fierce admiration that connects us
historically, politically and culturally left traces followed by filmmakers and writers,
which comes reverberating in prominent audiovisual productions.

Keywords

Audiovisual - Literature - Humberto Mauro - Brazil - Portugal
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1. Introdugio

“Posso ser mineiro e ser nacional. Assim como posso ser nacional e ser universal” (Hum-
berto Mauro em entrevista contida no documentirio “Humberto Mauro” de André di
Mauro, 2018).

O ano € 2022, 1° ano pés pandemia causada pelo Covid-19, 4662 ano do devo-
ramento do Bispo Sardinha' e 1002 ano da Semana de Arte Moderna, realizada
na cidade de Sdo Paulo, em fevereiro de 1922. Um movimento que se apoiou no
pensamento nacionalista e na busca de uma identidade para o pais, além de primar
por uma produgio artistica mais liberta, que rompesse com a estética das academias
de Belas Artes e das ideias parnasianistas®. Entre os nomes que estavam a frente
de sua idealizag:io € execugao podemos citar, entre outros artistas e intelectuais
majoritariamente paulistas, Anita Malfatti, Mdrio de Andrade, Di Cavalcanti,
Oswald de Andrade, Ferrignac (Indcio da Costa Ferreira), Zina Aita, Martins
Ribeiro, Oswaldo Goeldi e Regina Graz.

O evento se tornou referéncia do nascimento do Modernismo brasileiro e um
dos marcos da cena cultural do pafs, anos depois do seu acontecimento. Por isso, as
celebrages dos 100 anos do Modernismo no Brasil foram marcadas por atividades
promovidas por universidades, secretarias de cultura e institui¢6es culturais ligadas
a0 setor privado sobre 0 movimento que conduziu a signiﬁcativas mudangas na
arte, na cultura e na sociedade brasileira no século 20. A titulo de exemplificagio,
sem certamente desmerecer as que ficarem de fora, citamos algumas: 1922 - Os
cem anos da Semana de Arte Moderna, publicagio que apresenta textos, imagens
e dudios, além de andlises de especialistas, fotos da época, exposigdes e langamentos
de livros realizados pela Universidade de Sdo Paulo (USP); O Festival de Verdo da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), que promoveu conversas sobre o
centendrio, os seus desdobramentos e auséncias; O Podcast do Ciclo Modernismo
22+100, projeto executado pela Secretaria Municipal de Cultura de Sio Paulo; a
Fundagio Abrinq trabalhou a importincia da arte com 2.364 criangas e adolescentes
de 41 organizagbes da sociedade civil; a Fundagio Nacional de Artes (Funarte) em
parceria com a Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]) homenagearam os
100 anos da Semana com uma série de eventos ao longo de 2022; o Governo e o

! Dom Pero Fernandes Sardinha, primeiro bispo do Brasil, que chegou a Salvador em 1551, vindo
de Portugal. Sua trajetdria ficou marcada na histdria do pafs por ter sido, segundo alguns relatos,
devorado por indios caetés, em um ritual de antropofagia, no litoral do nordeste brasileiro, em 1556.
* As ideias parnasianistas tratavam da arte pela arte, privilegiavam a busca pela perfei¢io e demons-
travam pouca preocupagio com os sentimentos humanos e os contextos sociais.
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Ministério Publico de Minas Gerais e a Fundagio Clévis Salgado, em Belo Hori-
zonte, realizaram debates, saraus, espetdculos musicais, de danga e teatrais, mostra
de cinema, concertos sinfénicos, mostra fotogréfica, e publicagdes com o intuito
de trazer luz para 0 Modernismo no Estado.

O projeto Alma — Antropofagia, Literatura, Modernismo e Audiovisual, rea-
lizado por meio de parceria institucional entre Laboratério de Estudos do Discurso
da Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar); o Centro em Investigagio em
Artes e Comunicagio ( CIAC) da Universidade do Algarve; o Polo Audiovisual
da Zona da Mata de Minas Gerais (arranjo produtivo em torno do cinema e da
educagio mididtica sediado em Cataguases-MG); e a Universidade do Estado de
Minas Gerais (UEMG), estd entre as agdes que contribuiram com as reflexdes sobre
0 Modernismo no Brasil ao reunir em uma série de conferéncias online escritores,
cineastas, artistas e académicos do Brasil, Portugal e Angola para discutirem temas
relacionados ao impacto da experiéncia modernista em diferentes territdrios.

Este texto, que compde 0 e-book, agdo final e complementar do projeto Alma,
apresenta recortes antropofigicos sobre a relagdo da literatura e do cinema, e do
processo de produgio cinematogréﬁco realizado em Cataguases, no interior de
Minas Gerais. A cidade ¢ indicada por muitos como ber¢o do cinema autoral
brasileiro, representada na figura de Humberto Mauro. O trabalho do cineasta
pode ser considerado uma espécie de antropofagia das técnicas e das narrativas no
inicio do século, assim como a prépria temdtica dos filmes aqui estudados, que
dizem respeito aos fluxos migratérios, aos choques culturais, aos afetos e demais
relagdes estabelecidas entre Brasil e Portugal.

Cataguases teve participagio de destaque no surgimento do Movimento
Modernista do Brasil, no inicio do século XX. A literatura produzida sobre o tema
mostra que isso se deu muito pelo ativismo de Enrique de Resende, Rosdrio Fusco,
Ascinio Lopes, Guilhermino César, Cristéfaro Fonte-Boa, Oswaldo Abrita, Martins
Mendes, Camilo Soares e Francisco Indcio Peixoto que se juntaram e langaram,
em 1927 a Revista Verde, que durou pouco mais de dois anos, mas possibilitou
que cafssem nas gracas de Oswald de Andrade, que um ano depois publicaria seu
Manifesto Antropofégico, dedicado a repensar a dependéncia cultural brasileira.
O cinema em Cataguases, por sua vez, encontrou resisténcia inicial de alguns para
reconhecerem suas caracteristicas modernistas. Humberto Mauro langou na cidade
seu primeiro longa, Na Primavera da Vida, em 1926, que deu inicio ao Ciclo de
Cinema de Cataguases, e s6 foi considerado nacionalista/modernista em 1961, por
Glauber Rocha, ji durante o Cinema Novo.

Neste texto tentamos promover reflexdes sobre as relagdes antropofégicas
construidas nesta cidade. Para isso, trazemos no primeiro tdpico um breve contexto
histérico do Modernismo em Minas Gerais buscando contribuir, mesmo que
modestamente, com a escassa publicagio sobre o tema nesse Estado. Optamos por
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nio ampliar nossa fala ao contexto do Modernismo no Brasil, por entendermos que
jd esteja suficientemente contemplado nos demais capitulos desta publicagio. Em
seguida, apresentamos Cataguases e suas tendéncias modernistas do inicio do século
XX por meio da literatura dos Verdes, da arquitetura e do cinema. As discussdes que
consideramos novas, mas talvez nem tio inéditas, estio no terceiro tépico, quando
refletimos antropofagicamente sobre os filmes Estive em Lisboa e Lembrei de Vocé
(José Barahona, 2015, Brasil) e As Orfis da Rainha (Elza Cataldo, 2023, Brasil),
ambas produgdes realizadas no Polo Audiovisual da Zona da Mata de Minas Gerais.

2. Fragmentos modernistas mineiros

O Modernismo surge em Sio Paulo no ano de 1920, como uma reagio as artes
eruditas praticadas nas academias europeias e tidas como académicas - literatura,
pintura, musica, escultura e arquitetura. Conforme relata Natal (2016: 168), o
movimento modernista ia contra a cépia de modelos estrangeiros e propunha a
pesquisa de novas linguagens, em busca de uma identidade nacional. A proposta
de Mirio e Oswald de Andrade e dos principais participantes do movimento
era considerar o Brasil um pafs de vanguarda, ao invés de um pais atrasado e que
imitava o velho continente.

Mesmo tendo seu dpice na cidade de Sdo Paulo, é importante ressaltar que
em 1919, Mdrio de Andrade viajou por Minas Gerais para estudar arquitetura
colonial. Visitou as cidades de Mariana, Ouro Preto, Congonhas e Sio Joio Del
Rei. Ao retornar, escreveu uma série de artigos onde defendeu que 0s conjuntos
arquitetonicos erguidos ali, representavam os primeiros indicios da arte brasileira, ao
serem produzidos com estilo proprio e assim inaugurarem uma tradigio nacional.

(@] poeta modernista argumentou que, entre os estilos nascentes, o Barroco mineiro teria sido
0 mais caracteristicamente brasileiro. Por conta de condig6es econdmicas mais rigorosas em
relagio a Portugal, menos recursos para edificar, e um clima e ambiente hostis, os construto-
res das Minas Gerais tiveram que inventar solugdes bastante especificas. Dessas adaptagdes
resultara uma arquitetura sébria, de pequenas dimensées, delicada e simples, de toda distinta
do Barroco peninsular, marcado por extrema suntuosidade. Espécie de “vanguarda” de seu
tempo, a arquitetura setecentista mineira teria conseguido aquilo que Mdrio reivindicava
para as artes modernas: a coalescéncia entre determinagdes vitais e fatura artistica. A obra de
Aleijadinho seria expressio auténtica da nacionalidade por ter se adequado as fung6es sociais e
as condigoes de vida no Novo Mundo. Como toda arte genuina, consequentemente, inseria-se
numa tradigdo humana-universal. Segundo Mério, a corrente arquitetdnica surgida nas Minas
setecentistas “assume a proporgao dum verdadeiro estilo, equiparando-se, sob o ponto de vista

histdrico, ao egfpcio, ao grego, ao gético” (Natal, 2016, p. 168).
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Em 1924, Mdrio de Andrade retorna a Minas Gerais levando um grupo de
intelectuais modernistas. Segundo Amaral (1976), faziam parte da caravana: Oswald
de Andrade, seu filho Noné, Tarsila do Amaral, o jornalista René Thiollier, a fazen-
deira Olivia Guedes Penteado, o advogado Goftredo Telles e o poeta franco-suigo
Blaise Cendrars. Oswald batizou a excursio de Viagem de descoberta do Brasil,
em uma clara referéncia aos bandeirantes paulistas do século XVII. A viagem
coincidiu com as festividades da Semana Santa. A ideia era registrar manifestagoes
populares e religiosas que consideravam constitutivas da identidade nacional.
De acordo com Ventura (2000), eles passaram por Juiz de Fora e Barbacena, na
Zona da Mata mineira, e chegaram a Sio Joio Del Rei. Da Sexta-feira da Paixdo
até o Domingo de Pdscoa, os modernistas ficaram em Tiradentes. Depois foram
a Belo Horizonte e localidades préximas, até rumar para Ouro Preto e Mariana.
Na sequéncia foram para Congonhas, de onde retornaram para Sio Paulo, dias
depois. Nessa segunda viagem a Minas, fica constatado que Mdrio encontrou forte
indicios para a consolidagdo de seu programa estético e sua concepgio de Brasil.
A caravana modernista reconheceu nas cidades mineiras e em suas manifestagoes
culturais, uma expressio genuinamente brasileira.

A experiéncia modernista em Belo Horizonte também se fez potente. A
cidade foi projetada pelo engenheiro Aardo Reis e foi oficialmente fundada em
1897, com o objetivo de tornar-se a capital de Minas Gerais, por Ouro Preto nio
ter como se expandir territorialmente de forma vidvel ao desenvolvimento urbano.
Com isso, Belo Horizonte surgiu jd com um projeto urbanistico planejado ecom
um ambiente propicio ao desenvolvimento cultural.

A cidade planejada era vista como simbolo da modernidade e recebeu jovens de todo o estado
de Minas Gerais, em busca das oportunidades académicas, de uma vida social e cultural. [...]
Eacidade que se aglutina, no inicio da década de 1920, tendo na rua da Bahia seu principal
ponto de encontro, com multiplas manifestagdes de intelectuais, como Cyro dos Anjos,
Emilio Moura, Jodo Alphonsus, Pedro Nava, Carlos Drummond de Andrade, Rodrigo
de Melo Franco, Abgar Renault, Milton Campos, Mirio Casasanta, Gustavo Capanema,
Francisco Campos, Juscelino Kubtischek e virios outros nos logradouros publicos, na
imprensa recém-formada, produzindo textos, discutindo as expressoes culturais em meio
ao conflito entre a tradigdo e as mudangas centradas na velocidade do novo espago urbano

em transformagio no cotidiano (Bittencourt, 2022, p. 58).

Em relagio as principais publica¢bes produzidas nesse periodo, é importante
destacar que em 1922 foi langada a revista Klaxon como consequéncia da Semana de
Arte Moderna, ocorrida em Sio Paulo e em 1924, a revista Estética no Rio de Janeiro.
O intercAmbio com os demais modernistas fez surgir em Belo Horizonte A Revista,
em 1925, e a Leite Criolo, em 1929, que segundo Bittencourt (2022), demonstrava
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preocupagcio dirigida A recuperagio do valor da cultura negra para a formagio da
cultura e da raga brasileira. Em 1927, surge a revista Verde, em Cataguases, e s6 em
1928 foi publicado o Manifesto Antropofigico, por Oswald de Andrade.

A participagio dos mineiros no movimento e suas contribuigées em nivel
nacional sio relevantes e é preciso dar visibilidade ao ntcleo modernista formado,
principalmente em Belo Horizonte e Cataguases. Conforme defendido por Bit-
tencourt (2022), ndo podemos esquecer as iniciativas pioneiras que aconteceram
em outras localidades do Estado.

Electrica, pouco antes do surgimento da revisa Verde, nasceu em Itanhandu, no sul de
Minas Gerais, uma pequena cidade, tendo sido a revista modernista de maior longevidade
no pais. Teve como colaboradores Carlos Drummond de Andrade, Ribeiro Couto e Pedro
Nava, e publicava textos literdrios, propaganda comercial e de prestagio de servigos, sendo
dirigida pelo engenheiro e poeta Heitor Alves. No mesmo periodo, saiu a revista moder-
nista Montanha em Ubd, com a dire¢io de Martins de Oliveira, Leocddio Godinho, Ari
Gongalves, Venincio Barbosa, Assis Rodrigues, Alcino Duque e Azevedo Correia Filho,

talentosos pesquisadores (Bittencourt, 2022, p. 75).

Conhecendo o contexto modernista da década de 1920, em Minas Gerais, temos
mais clareza sobre as contribuigc’)es dos mineiros para o movimento. No préximo
tépico, apresentamos um modesto apanhado do que acontecia em Cataguases
neste mesmo perfodo nas artes pldsticas, na arquitetura, na literatura dos Verdes e
no cinema de Humberto Mauro.

3. Tendéncias modernistas cataguasenses

Localizada a 303 quilémetros de Belo Horizonte, a 258 do Rio de Janeiro, a 576
de Sdo Paulo e a 1.259 da capital do Brasil, Cataguases possui hoje populagio
estimada de 75.942 habitantes (IBGE, 2021). Tipica cidade do interior se destaca
especialmente pelas atividades desenvolvidas no Polo Audiovisual da Zona da Mata
de Minas Gerais, mas também por ag6es em prol de diferentes vertentes culturais
promovidas por empresas locais, via leis de incentivo a cultura.

A génese de tais politicas foi marcada entre os anos 1920 e 1950, quando se
formou em Cataguases um movimento de cariter modernista, financiado em grande
parte por industridrios. As agdes desenvolvidas neste periodo contribuiram, segundo
Carlile e Cruz (2006), para a construgio de um “mito” que faz da cidade referéncia
nacional em cultura e arte. Tal ideia é constantemente exaltada em poesias, artigos
cientificos e jornalisticos, debates académicos e em conversas com amigos nas ruas
e bares da cidade. Para Werneck (2006), desde os anos de 1940, a cidade passou a
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“respirar o moderno” por todas as suas ruas, nos prédios, esculturas e monumentos:
“tudo, quase tudo hoje tombado nessa cidade que ¢ um monumento vivo do moder-
nismo no interior do pais” (Werneck, 2006, p. 113). Reforga ainda, que “Cataguases
é modernista por (e) vocagio. E literatura (moderna) cinema (moderno) desde os
primeiros tempos do século 20” (tbidem, p. 117), destacando assim o idedrio de cidade
moderna, progressista, pulsante, extremamente cultural e artistica.

Nio € errado afirmar que o cinema, a literatura e o modernismo surgiram
juntos em Cataguases nas primeiras décadas século XX, quando a cidade se desen-
volveu nos 4mbitos urbanos e industriais. Na literatura, o destaque modernista
foi dado a Revista Verde, fruto de movimento que surgiu em Cataguases no ano
1927, regido por nove jovens escritores ligados 4 elite cultural da cidade, a saber:
Enrique de Resende, Rosério Fusco, Ascinio Lopes, Guilhermino César, Cristéfaro
Fonte-Boa, Oswaldo Abrita, Martins Mendes, Camilo Soares e Francisco Inicio
Peixoto. De acordo com estudos de Sant’Ana (2008), os rapazes tiveram contato
com as novas ideias acerca da literatura e das artes, por meio de jornais e revistas
que a cidade recebia, do Gindsio de Cataguases e seu Grémio Literdrio e dos livros
que recebiam de Belo Horizonte, Rio de Janeiro e Sio Paulo. Assim, todos tiveram
acesso as primeiras obras modernistas, sem atraso, no ano de sua publicagio.

A revista, apesar de ter langado apenas seis nimeros, “ndo se limitou a ser uma
desconhecida revista do interior. Algou voos maiores, buscou e recebeu colaboragio
de escritores ji famosos do Rio, de Sio Paulo, de Belo Horizonte, e até do exterior”
(Sant’Ana, 2008, p. 36).

Sant’Ana destaca ainda que a

[...] Verde foi ndo apenas uma revista literdria de repercussio nacional e internacional,
mas também um movimento literirio. Um movimento modernista em uma cidadezinha
do interior mineiro, onde se discutiam as mais novas ideias que circulavam nas capitais
brasileiras, se mantinha intensa correspondéncia com virios escritores brasileiros e se criou,

além da revista, uma editora [...] (2008, p. 37).

Na perspectiva de Ruffato (2022), a Verde foi também um dos mais importantes
meijos de divulgacio das ideias modernistas difundidas pelo Brasil, naquele momento.
Para esse autor, a iniciativa dos jovens mineiros em seu Manifesto do Grupo Verde,
publicado no terceiro volume, cumpre a fungio de explicitar algumas das orientagoes
seguidas pelos seus membros, entre as quais: “ndo temos ligagdo de espécie nenhuma
com o estilo e 0 modo literdrio de outras rodas”; “trabalhamos independentemente de
qualquer outro grupo literdrio”; e “temos perfeitamente focalizada a linha diviséria que
nos separa dos demais modernistas brasileiros e estrangeiros” (Resende ez /., 1927).

O Movimento Verde deu nome 2 revista que, apesar de ter durado pouco

mais de dois anos, teve muita repercussao € entrou para a histéria do modernismo
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brasileiro. Foi extinta no mesmo periodo que o Ciclo de Cinema de Cataguases,
uma das primeiras iniciativas institucionais de produgio cinematogrifica no Brasil,
que impactou a constituigao das bases originais do cinema nacional, nio somente
por instituir certo modo de fazer cinema, mas também por criar formas de reunir
pessoas, de diferentes origens, interesses e perspectivas, em torno da atividade de
criagio e difusdo de obras cinematograficas.

Liderado por Humberto Mauro, teve inicio com a produgio de seu primeiro
longa, Na Primavera da Vida (1926) e fim com Sangue Mineiro (1929), quando
o cineasta deixa Cataguases com destino a0 Rio de Janeiro a convite de Adhemar
Gonzaga, diretor da recém-langada revista carioca Cinearte, dedicada quase que
exclusivamente ao cinema. L4 produziu centenas de filmes entre curtas e longas,
ficgio e documentirios, estes tltimos em sua maioria no periodo em que trabalhou
no Instituto Nacional de Cinema Educativo (Ince).

Estudiosos e admiradores de sua obra (Schvarzman, 2004, p. 310; Rocha,
1963, pp. 49-50) o consideram o mais nacionalista dos cineastas brasileiros e o
principal antecessor do que passamos a conhecer como cinema moderno a partir
do Cinema Novo brasileiro®. O cinema modernista chega com o Cinema Novo
e Humberto Mauro, como bem observou Rocha (1963), j fazia uso do que era
produzido na Europa e nos Estados Unidos, deglutia € regurgitava um cinema
genuinamente nacional, mesmo sem ter consciéncia disso. Ainda assim, nos tempos
dureos da Verde e do Ciclo de Cinema de Cataguases, Humberto Mauro nio se
considerava como tal.

Mesmo quando, anos depois, o préprio Humberto Mauro e as duas principais
figuras da Revista Verde, Rosdrio Fusco e Henrique de Resende, costumavam
associar os dois movimentos (Abreu, 2020), o que realmente ocorreu é que ambos
nio realizaram efetivas contribui¢des e entrelagamentos entre as atividades relacio-
nadas ao cinema e/ou  literatura na cidade. Como explicado por Gomes (1974),

Os modernistas de Cataguases como os de todo o Brasil, talvez com as tinicas exceges de Mério
de Andrade e Menotti Del Pichia, ignoraram o cinema nacional, a0 mesmo tempo que os
cineastas brasileiros daquele tempo, excetuando Mirio Peixoto — também poeta moderno —
nio sabiam sequer que o Modernismo existia. “Eles ndo se interessavam e ndo entendiam nada
de cinema”, desabafou com desdém Humberto Mauro a propésito de seus amigos de Verde.

Se lembrarmos que Humberto Mauro era conservador também em literatura — ele sé ndo o

* Movimento liderado por Glauber Rocha, que reunia jovens diretores em torno da ideia de que
o cinema deveria assumir uma posigdo transformadora da realidade e para isso precisaria adotar
uma estética revoluciondria. Defendia um cinema nacional auténtico, marcado pela realizagio
autoral, envolvido com temdticas sociais relevantes e com potencialidade criativa na linguagem
cinematogréfica.
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foi em mecinica e, a partir daf, em cinema — fica bem resumido o didlogo, ou a sua auséncia,

entre os intelectuais modernos e o cinema na Cataguases dos fins da década de vinte (p. 173).

Entre os rapazes da Revista Verde, hd que se destacar a agdo de Francisco Indcio
Peixoto também para a arquitetura modernista presente na cidade. Segundo Olivieri
(2008) o escritor, por acreditar na educagio, construiu o Colégio Cataguases, com
projeto arquitetonico de Oscar Niemeyer, painel de pastilhas de Paulo Werneck e
mobilidrio de Joaquim Tenreiro. L4 estudaram nomes de destaque nacional como
os musicos Chico Buarque e Dori Caymmi e o fotégrafo Pedro Moraes. Com o
passar dos anos, o colégio se expandiu e se tornou publico, o que para a autora,
sacrificou sua qualidade.

O colégio foi o marco inicial da arquitetura modernista na cidade. Pessoas
com “[...] maior poder aquisitivo interessaram-se em adquirir acervos modernos,
iniciando coleg()es que contribuiram para o enriquecimento cultural do municipio
mineiro” (Olivieri, 2008, p. 26). Cataguases criou um grande acervo arquitetonico
e artistico sob a tutela do Verde mais endinheirado. Para citarmos apenas alguns,
destacamos a construgio da Igreja Matriz de Santa Rita de Céssia, projetada por
Edgar Guimaries, com painel de Djanira; do Hotel Cataguases, obra de Aldary
Toledo, com esculturas de Jan Zach e jardins de Burle Marx, que também cuidou
do paisagismo do Colégio Cataguases e outros pontos da cidade; do monumento
a José Indcio Peixoto, irmio de Francisco Indcio Peixoto, com painel de azulejos,
de Candido Portinari; e da escultura A Familia, de Bruno Giorgi.

Os frutos desse periodo modernista na cidade, talvez possam estar sendo
colhidos por meio das produgbes resultantes de processos antropotégicos realizadas
no Polo Audiovisual da Zona da Mata de Minas Gerais. Para ilustrar tal hipdtese,
trazemos a seguir uma breve discussio sobre dois filmes realizados sob sua tutela.

4. Antropofagias Audiovisuais

Jodo Melo, durante conferéncia on/ine intitulada Antropofagia e Apropriagio Cultural,
realizada no langamento do projeto ALMA (Antropologia, Literatura, Modernismo
e Audiovisual) posteriormente publicada no Jornal Rascunho, sugere uma “possivel
relagdo entre antropofagia, no sentido simbdlico-cultural e, concomitantemente,
politico que lhe atribuiu Oswald de Andrade no seu Manifesto Antropéfago (1928),
e um tema da contemporaneidade: a apropriagio cultural” (Melo, 2022, s.p.).
Apoia-se no conceito de Rodney William, para quem apropriagio cultural é “um
mecanismo de opressio por meio do qual um grupo dominante se apodera de uma
cultura inferiorizada, esvaziando de significados suas produgdes, costumes, tradi¢oes e

demais elementos” (Willian, 2019, p. 19) para assinalar o esfor¢o do antropdlogo por
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manter a discusso no plano intelectual e no nivel estrutural, quando afirma que a natu-
reza problemdtica da apropriagdo da cultura de outrem resulta do facto de que, em regra,
os grupos dominantes apropriam-se dos simbolos e manifestagdes culturais dos grupos
subalternos sem o devido reconhecimento e mantendo estes tltimos numa situagio de
inferioridade (Melo, 2022, s.p.).

Para Melo (2022), as trocas possuem mio dupla pelo fato de os grupos domi-
nantes tenderem a se apropriar das culturas subalternas, mas estas também tomam
parasi elementos culturais dos primeiros. Esclarece que ndo se trata da “assimilagio
cultural imposta pelos grupos dominantes aos grupos dominados, mas 4 apropriagio
natural ou mesmo deliberada, como parte da sua estratégia de luta, de elementos
culturais dos primeiros por parte dos segundos”.

Em certo momento de sua fala/texto, o professor indaga se a antropofagia seria
uma modalidade de apropriagdo cultural, para em seguida dizer nio ter dvidas
de que sim, relembrando Oswald de Andrade em seu manifesto quando diz: “Sé
me interessa o que ndo ¢ meu. Lei do homem. Lei do antropéfago” (Andrade,
1928, p. 3).

Acompanhando a perspectiva dos especialistas, trazemos neste topico reflexées
a partir de dois filmes rodados no Polo Audiovisual da Zona da Mata de Minas
Gerais: Estive em Lisboa e Lembrei de Vocé (José Barahona, 2015) e As Orfis da
Rainba (Elza Cataldo, 2023). Fizemos isso a partir das influéncias que as produgtes
modernas possam ter sofrido pelas trocas culturais entre Brasil e Portugal e também
por influéncias relacionais e intergeracionais herdadas do Ciclo de Cinema de
Cataguases, contemporineo ao surgimento do Modernismo no Brasil.

Antes de tratar dos filmes, porém, ¢ preciso esclarecer que caracteristicas do
Ciclo de Cinema de Cataguases, inicio do século XX, foram deglutidas pelo Polo
Audiovisual da Zona da Mata de Minas Gerais, quase 100 anos depois.

César Piva, diretor-presidente da Agéncia de Desenvolvimento do Polo Audio-
visual da Zona da Mata de Minas Gerais, defende que o ambiente de Cataguases é
muito interessante e diferente, e carrega o “peso” de um modernismo interiorano
e do cinema local. Esses elementos foram levados em conta pelas novas geragoes,
na criagio do Polo Audiovisual, que reuniu pessoas engajadas na causa da cultura,
dessa vez lideradas por uma mulher, Ménica Botelho. Retomando o legado de
Humberto Mauro e do Ciclo de filmes local, identificaram o cinema, expandido com
tecnologias digitais, e a formagio para o cinema como polo em torno do qual seria
possivel reinventar a vida econdmica da cidade. (Abreu, Gusmio e Duarte, 2021).

Monica Botelho teve participagio decisiva na criagio da rede de relag6es de apren-
dizados contemporineos. Uma rede mais profissional, com formagio especializada
€ com 0 mesmo ancoramento na cultura local, deu forma empresarial 2 artesania
cinematogrifica do Ciclo e Cataguases. Para Abreu, Gusmio e Duarte (2021),
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a trajetdria de Mauro deixou marcas na cidade, o que reeditou, recentemente, sua relagio
com o cinema, também como atividade econdmica, com a criagio de um Polo Audiovisual.
Herdeiro politico de um dos primeiros ciclos regionais de produgio de filmes do pais, o
Polo renova o que agora se apresenta como uma vocagio cultural da cidade: a produgio de

narrativas em imagens sobre o Brasil (p. 487).

As duas produgdes que discutimos neste texto sio bons exemplares dessas
narrativas. Foram realizadas na regido do Polo em um cendrio onde as politicas
de incentivo ao audiovisual, financeira e formativa, se fazem presentes. Tudo isso,
fruto de redes relacionais e intergeracionais criadas e fortalecidas ao longo dos
anos em um processo que tem o cinema e o audiovisual, como eixo central. Mas
também por personagens contemporaneos (diretores, produtores, artistas, gestores
culturais, empresdrios, técnicos e demais envolvidos com as produgdes realizadas
no Polo Audiovisual) terem deglutido e regurgitado o que foi feito por Mauro e
seus companheiros de cinema na década de 1920. E é por ambos os filmes terem
suas narrativas entrelagadas no contexto luso-brasileiro, mesmo que em diferentes
espagos de tempo e contextos, que contribuiram para pensarmos como a apro-
priagdo cultural se deu/dd entre Brasil e Portugal em seus enredos. O que tem de
antropofigico nessas produgdes? Eessaa questdo que nos instiga.

Lisboa, Cataguases e cidades da regido da Zona da Mata de Minas Gerais
ofereceram suas ruas, pragas, prédios, montanhas, drvores, rios, mares, animais,
moradores, sons, luzes, cores e 0 que mais foi necessdrio para compor ambos os
filmes, sejam eles reais ou ficticios. Em Estive em Lisboa e Lembrei de Vocé (2015),
longa baseado no romance homénimo de Luiz Ruffato, a histéria tem inicio em
Cataguases, no ano de 2005 e desfecho em Lisboa, quando Sérgio, jovem de ori-
gem humilde, emigra para essa cidade, depois de um casamento frustrado, que o
faz perder o emprego e o contato com o filho, em busca de melhores condigoes de
vida. Em As Orfis da Rainba (2023), trés irmds judias criadas como catélicas, sob
aprotegio da Rainha de Portugal, ap6s a morte dos pais na fogueira da Inquisigio,
sdo enviadas, no final do século XVI, para a colonia brasileira com a ordem de se
casarem. Elas tentam se adaptar a diversidade e precariedade do Novo Mundo,
ignorando a prépria origem crista-nova.

Em ambos os filmes, os enredos e as personagens tém a expectativa de uma
nova vida. Seja na perspectiva da rainha, que v€ no casamento e consequente
povoamento da coldnia um futuro “digno” para as 6rfis, seja na esperanga
de Sérgio em poder no pais do antigo colonizador, ter melhores condigdes de
trabalho, maior remuneragio e a partir dai, fazer economias para voltar a terra
natal e viver de rendimentos.

Os problemas que Sérgio enfrentou em Cataguases foram potencializados
em Lisboa. Além de s6 ter conseguido trabalho com baixa remuneragio, como
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no Brasil, voltou a consumir 4lcool e a fumar, vicios que havia deixado antes de
embarcar para Portugal. Os problemas amorosos foram agravados pelo envolvi-
mento com a prostitui¢io e encontrou dificuldades com a prépria lingua, com o
clima e com o preconceito por ser brasileiro. Seus sonhos foram confrontados com
a dura realidade da imigragdo. O dia-a-dia, o submundo e as diferencas culturais
revelaram um lugar diferente daquele com que sonhara.

Para as 6rfis da rainha que fizeram o caminho inverso, na perspectiva do
colonizador, o desfecho foi também cruel. Além dos problemas de adaptagio com
os diferentes costumes, com o clima, dos perigos naturais em uma terra desconhe-
cida, a presenga de um inquisidor vindo ao Brasil espalhando terror e desconfianga
entre os habitantes da col6nia fez com que as trés irmds fossem denunciadas por
seus hdbitos domésticos, impregnados de indicios da religido judaica e, diante da
ameaca do Santo Oficio e da descoberta da origem religiosa, passaram por situagoes
dramdticas de muito sofrimento.

O roteiro do filme As Orfis da Rainba (2023) ¢ resultado da transposigio
de anos de pesquisa acerca da formagio da sociedade brasileira neste periodo, e
foi apresentado como uma ficgdo baseada em fatos reais. O enredo nos permite
discutir sobre temas pouco debatidos no Brasil: a intolerdncia religiosa trazida
pela inquisi¢do portuguesa ao pafs, a violéncia contra as mulheres, importada do
Velho Mundo, e sobre como o Brasil e os indigenas eram imaginados além-mar.

Os aspectos formais do filme demonstram a ousadia da diretora Elza Cataldo
em produzir um filme de época que retrata os desafios de mulheres com questoes
que estdo enraizadas desde o século XVI em nossa cultura. Para dar vida a essas
relagdes, foi construida uma vila cenogréfica na cidade de Tocantins (63km de
Cataguases) o que reforga seu cardter antropofégico ao transformar este local no
Recodncavo Baiano. O rigor com as etapas e necessidades do filme perduraram de
forma persistente até a pés-produgio, que se valeu do uso de animagtes gréficas
e efeitos especiais em 3D, inspirados nas pinturas e desenhos dos primeiros aven-
tureiros que estiveram no Brasil, como Hans Staden, assim como do universo dos
bestidrios medievais. Dessa forma, podemos ver em As Orfis da Rainba (2023)
uma maneira feminina e brasileira de trazer 2 tona um tema importante atrelado
avocagio de se fazer cinema no interior de Minas Gerais.

O audiovisual hoje seja no cinema, clipes e na prépria internet tem o signiﬁ—
cado da literatura, da musica das artes pldsticas da semana de 1922. A antropofagia
dos filmes sobre os quais refletimos estd no empoderamento regional quando se
valoriza o trabalho daqueles que vivem onde sdo gravados os filmes, no registro da
histéria das pessoas mais pobres, na representagdo das classes populares, no que
¢ produzido por mulheres e com mulheres e no compartilhamento de saberes,
histdrias, técnicas, desejos e afetos entre portugueses e brasileiros. O importante é
deglutir e ndo excluir o que vem de fora, das margens, do Outro.
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5. Consideragoes finais

Entendemos o Modernismo como o conjunto de movimentos culturais que per-
mearam as artes e o design na primeira metade do século XX. No Brasil ele teve
como ato fundador a Semana de Arte Moderna, que significou uma mudanga de
paradigma nas artes plésticas, na literatura e na mdasica, ao inaugurar maneiras ousadas
de expressoes artisticas livres das amarras estéticas da época. E justamente por ser
anticonvencional, irreverente e criativa ela teve um impacto que reverbera até os
dias de hoje, quando o espirito modernista ainda nos inspira a propor perspectivas
inusitadas e novos olhares sobre velhas questoes, como no caso do Projeto Alma.
Podemos dizer que deglutimos o que foi realizado na Semana de 1922, e especial-
mente na Cataguases da década de 1920, para em 2022 regurgitarmos impressoes
do que foi e do que é 0 Modernismo hoje, em nosso caso, exemplificados pelos
dois filmes produzidos no Polo Audiovisual da Zona da Mata de Minas Gerais,
com contribui¢des luso-brasileiras.

O festival modernista brasileiro de Sdo Paulo nio foi uma unanimidade e
acabou recebendo mais vaias do que aplausos. Muitos nomes e temas ficaram de
fora. A Semana de 1922 ignorou o teatro, a fotograﬁa € 0 cinema, mesmo que
essas expressdes artisticas jd estivessem entre as linguagens mais contemporaneas
e revoluciondrias daquele perfodo. Quanto ao género, a sele¢io dos artistas foi
extremamente desigual. Na exposico artistica havia dez homens e duas mulheres,
Anita Malfatti e Zina Aita. No palco, onde eram apresentadas as musicas, palestras
e leituras, estavam doze homens e duas mulheres: a pianista Guiomar Novaes e a
dangarina Yvonne Daumerie. A essas auséncias ¢ importante acrescentar o ingrediente
popular tanto nas artes pldsticas, quanto nas letras. Na busca pelas raizes nativistas
que estava presente basicamente na musica de Villa-Lobos, os modernistas nio
incorporaram a matéria prima do repertdrio negro, que era riquissimo.

O que temos hoje em Cataguases, na Zona da Mata mineira, em Minas
Gerais e nas suas produgtes audiovisuais ¢ a representatividade feminina, seja em
cena ou nos bastidores, as dores e as delicias vividas pelas pessoas que antes ndo
tinham suas hist6rias contadas e representadas, além de uma forte conexio com
livros consagrados e adaptados para a linguagem cinematogrifica. Diretore(a)s e
produtore(a)s de ambos os filmes estudados, reforgam a necessidade de cada vez
mais se contar histdrias através de filmes histéricos e/ou que retratem a realidade
brasileira. Na visdo dele(a)s, o Brasil possui uma diversidade cultural enorme que
reflete a existéncia de diferentes identidades e consequentemente, visdes de mundo
que permitem a identificagdo de cada um com todo esse universo.

Enquanto escrevemos este texto, vivenciamos um Brasil pc’)s—pandemia, com
um novo governo que derrotou a extrema-direita, e que com isso, permite a reto-
mada das politicas publicas e as atividades da economia criativa. No atual contexto
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do Polo Audiovisual da Zona da Mata de Minas Gerais, esperangamos em um
ambiente favordvel a0 audiovisual, que vai desde o cinema de agio ao vivo, histérico,
documental ou ficcional, até a animagio que como nenhuma outra técnica, torna
possivel a criagio de novos mundos, fundamentados em nossas raizes e que permi-
tam ampliar o jeito brasileiro de se realizar e de se reconectar com o Pindorama.*

Buscamos neste texto promover reflexdes sobre as relagoes entre o que se realiza
hoje e o que foi produzido pelos Verdes, que se posicionavam radicalmente avessos
a0 estrangeirismo e ao que “cheirasse a velho” e por um Mauro mais comedido ao
defender que sua mineiridade, brasilidade e universalidade podiam caminhar jun-
tas. Tentamos ainda, promover um didlogo sobre as influéncias que os dois filmes
contemporineos possam ter sofrido pelas trocas culturais entre Brasil e Portugal.
Nossa constatagio foi a de que a admiragio mutua e feroz que nos liga histérica,
politica e culturalmente deixou rastros seguidos pelos cineastas e literatos, o que
vem reverberando em grandes produgdes audiovisuais.
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A contribui¢io do movimento modernista

para a divulga¢iao do romanceiro no Brasil'

Bruno de Carvalho Belmonte

Resumo

O Modernismo surge em Sdo Paulo nos anos 1920 propondo uma redescoberta do
Brasil, principalmente no que se refere ao aspecto cultural. Sob a égide de Mério de
Andrade, contribuiu para uma renovagio do folclore nacional nos aspectos tedrico,
institucional e técnico, viabilizando expedi¢oes de registo da tradigio oral, onde se
possibilitou observar o fenémeno da incorporagio do romanceiro tradicional em
folguedos populares do Brasil.
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Abstract

The Modernist movement emerged in Sio Paulo in the 1920s, proposing a rediscovery
of Brazil, especially regarding the cultural scene. Fostered by Mdrio de Andrade, the
movement contributed to a renewal of the national folklore concerning its theoretical,
institutional, and technical aspects. In addition, it promoted expeditions devoted to
the documentation of oral traditions. Due to this activity, it is possible to observe the
phenomenon of merging the Iberian folk balladry among popular revelries in Brazil.

Keywords

Brazilian Modernism - Traditional balladry - Mdrio de Andrade - Folklorism

Introdugio

A urbanizagio e industrializa¢io dos anos 1920 marcam um momento de efervescéncia
social, politica e cultural no Brasil, notado acentuadamente na cidade de Sao Paulo.
O Modernismo surge, entio, propondo uma redescoberta do Brasil e a definigio,
de uma vez por todas, da identidade nacional do seu povo, visto que, frente a este
processo de renovagdes técnico-urbanas advindas da modernidade, arriscava-se a perda
de rafzes culturais preciosas e ainda pouco conhecidas. “Os modernistas brasileiros,
dessa maneira, apresentavam-se como condutores legitimos da cultura nacional, onde
anagio atuaria como fonte de harmonia universal” (Batista, 2016, p.11).

Esta nova mentalidade conclamada se daria notar nas mais distintas expressoes
culturais, mais especificamente na pintura, com Anita Malfatti (1889-1964) e Tarsila
do Amaral (1886-1973), € na literatura, com Menotti Del Picchia (1892-1988),
Oswald de Andrade (1890-1954) e Mdrio de Andrade (1893-1945)% Mirio de
Andrade, além da literatura, expande aos estudos sociais, dedicando-se 4 cultura
popular e contribuindo para o alargamento dos estudos folcléricos e da etnografia.
Suas inovagdes tedricas e técnicas influenciaram ativamente o trabalho de edi¢do
da literatura de tradi¢do oral no pafs, dentre elas o romanceiro tradicional?, a0 qual
pretendemos dar maior destaque.

% Os artistas citados sdo considerados os expoentes modernistas, comumente referidos por Grupo
dos Cinco.

3 O romanceiro é um género poético de origem ibérica, que foi bastante popular entre os séculos
XV e XVIe seguiu sendo transmitido pelas geragoes através da oralidade. Apesar do declinio de
popularidade, ainda podem ser encontrados romances nas partes do mundo em que se falam
linguas peninsulares.
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A edigio e o estudo do romanceiro iniciam-se em Portugal no século XIX,
com Almeida Garrett (1799-1854), icone do Romantismo portugués. Seu traba-
lho editorial teria impacto no Brasil, na década de 1870, onde a recolha e edigdo
de romances tém inicio com Celso de Magalhies (1849-1879) e Silvio Romero
(1851-1914), ao fim do Romantismo. Assim, inicialmente, o paradigma editorial
brasileiro desenvolve-se sob uma misceldnea de ideias positivo-cientificistas e teorias
raciais, que buscavam estabelecer fundamentos do fenémeno nacional.

A entrada do século XX, com o declinio da hegemonia positivista, nos estu-
dos folcléricos predominam trabalhos de coleta, “de feitio irregular e puramente
descritivos” (Fernandes, 1994, pp.151-152). Sdo deste momento as edi¢oes de
romances feitas através dos estudos Cancioneiro do Norte (1903), de Rodrigues
de Carvalho, Contribuigio do folk-lore brasileiro para a biblioteca infantil (1907),
de Alexina Pinto (1907), Folk-lore pernambucano (1908), de Francisco Pereira da
Costa, entre outros (Belmonte, 2020). A geragio seguinte, representada por nomes
como Gustavo Barroso, Luis da CiAmara Cascudo, Amadeu Amaral e Renato
de Almeida, valendo-se de mais recursos tedricos, pdde encetar um processo de
aprofundamento das investigagdes e delimitagio do campo dos estudos folcldricos.
Segundo o sociélogo Florestan Fernandes (1994), neste momento, “mais do que
qualquer outro, Mério de Andrade caracteriza-se como um auténtico pioneiro,
consciente de suas responsabilidades e de suas limitagées” (p. 152).

Pretendemos, com este trabalho, compreender de que maneira o movimento
modernista, aqui representado pelo pensamento e obra de Mdrio de Andrade,
contribuiu para uma renovagio dos estudos culturais e da produgio cientifica no
Brasil, e, por sua vez, como este novo paradigma influenciou a edi¢do do roman-
ceiro tradicional a cargo de investigadores brasileiros a partir da década de 1920.

O Movimento Modernista e Mario de Andrade

Os escritores modernistas eram quase todos origindrios de antigas familias diri-
gentes e abastadas advindas da oligarquia cafeeira paulista, ao passo que Mdrio
de Andrade é considerado o protétipo do “primo pobre™. Ele ¢, por exemplo, o
Unico escritor modernista que nio frequentou o curso de Direito. Assim, chega a
exercer uma lideranga no campo intelectual, mas transitando por vias diversas “que
lhe propiciaram, de um lado, seus amplos investimentos em capital cultural e, de

* Conceito de Sérgio Miceli (1979), se configura como o oposto do “homem sem profissio”
(p. 27), atribuido ao colega modernista Oswald de Andrade, que algou 4 vanguarda literdria as
custas de uma fortuna familiar, enquanto Mdrio possufa um escasso capital social advindo da
familia materna.
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outro, a expansio das institui¢tes culturais da oligarquia” (Miceli, 1979, p. 25).
Deste modo, por ndo compor de forma ortodoxa o corpus oligarca da elite intelec-
tual, Mério de Andrade pode se desvencilhar de um trabalho com compromisso
politico’® e desenvolver uma competéncia cultural polivalente.

Neste contexto de industrializagio, da robusta migracio de europeus e do
aumento do contingente das classes operdrias em Sdo Paulo, o Modernismo conso-
lida-se, em fevereiro de 1922, com a Semana de Arte Moderna, esta “constituiu-se
como um marco simbélico de um grupo que jé bem articulado se postulou como
inaugurador de uma nova civilizagio” (Batista, 2016, p. 67). Os intelectuais moder-
nistas entendiam que frente a este processo, havia uma necessidade de compreender
aautenticidade da cultura nacional, sob um risco de uma perda irremedidvel, e isso
deveria se dar de uma maneira auténtica, se desligando do positivismo e do evolu-
cionismo importados da Europa. “O modernismo pretendia se livrar dos ‘excessos’
de todos esses ‘ismos imitadores e provincianos’” (Daufenback, 2008, p. 57).

Porém, ainda que se tenha, no imagindrio popular, a ideia de que o Moder-
nismo rompeu peremptoriamente com as ideias e tradigc’)es anteriores, a verdade é
que, ainda que nio declarada, hd uma forte influéncia do Romantismo do século
XIX. Ora, “em ambos, Romantismo e Modernismo, o programa principal era
de ‘redescobrir o pais™ (Hardman, 1992, p. 289). Esta influéncia é notada nas
concegdes de Mdrio de Andrade.

As bases do pensamento de Mirio de Andrade

Principalmente nos anos 20, suas opini6es foram fortemente embasadas na tra-
di¢do romantica alemd, de Herder, Spengler e Keyserling. “Mdrio herda nogées
decisivas em sua obra como a relagio entre cultura e meio Geogrifico, binémio
cultura-civilizagio” (Daufenback, 2008, p. 112), e também postula a lingua como
expressio maior da nacionalidade. O autor se utiliza destas nogoes para elaborar um
pensamento dialético acerca da cultura popular e erudita, no qual “a arte erudita
deve realizar-se na e através da arte popular — e a antitese, no caso a arte popular
cede o lugar a uma terceira forma de arte que [...] chama-se ainda arte erudita, mas
que é uma coisa nova, mais essencial e mais expressiva” (Andrade apud Fernandes,
1994, p. 146-147). Ou seja, para se realizar uma produgio alegadamente erudita,
Andrade transpde as fronteiras com a cultura popular, e busca no cotidiano deste
segmento social a nacionalidade que ela manifesta (Daufenback, 2008). Isto per-
mite-nos inferir que o que o leva a desenvolver suas pesquisas folcléricas é a crenga

> Mirio de Andrade chega a se definir, neste momento, como absenteista — nio somente aparti-
dério, mas também apolitico (Miceli, 1979).
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que estas serviriam de subsidio para a sua produgio poético-literdria. “A principio,
Mirio de Andrade pensava que os elementos folcléricos passavam sempre do plano
folclérico para o plano da arte erudita. O papel dos artistas eruditos, nos diversos
casos de transposi¢ao de motivos e técnicas populares, circunscrever-se-ia i reela-
boragio” (Fernandes, 1994, p. 143).

Seu pensamento acerca da cultura popular se modifica em diversos aspectos
entre as décadas de 1920 e 1930, chegando a reconhecer que este sentido da transi-
¢do de elementos culturais da esfera popular para a erudita nio era uma constante,
frente a exemplos da tradigio oral, como as modinhas e os romances. Ainda assim,
esta concegio da relagio dialética entre cultura popular e erudita permeou, mais
ou menos acentuadamente, todo o seu trabalho (Fernandes, 1994).

Sua contribuigio teorica

A produgio cultural vigente seguia o modelo de Silvio Romero (1851-1914), e,
ainda que o Modernismo propusesse uma rutura conceitual, Mdrio de Andrade
reconhecia a importincia de sua obra, e ainda guardava algumas semelhangas com
o seu pensamento®. Nomeadamente na influéncia de Herder, na formagio de
uma cultura auténtica com bases no universo popular (Daufenback, 2008), e na
importincia da lingua portuguesa como base da literatura brasileira’.

A principio, Andrade declara ndo querer fazer uma ciéncia do folclore, mas
realizar um trabalho de coleta, com inten¢io de exercer uma “livre criagio sobre os
dados folcl6ricos advindos de sua verve literdria” (Daufenback, 2008, pp. 52-53), e
a alguma recusa de adotar teorias estrangeiras. Outra discordincia se d4 ao evocar
uma representagdo mais abrangente da cultura brasileira: seja na esfera geogréfica
— afinal, em sua obra Cantos populares do Brazil (1883) Romero somente realiza
pesquisas folcldricas em seis estados do pais® —, quanto na esfera étnica — pois Mério
de Andrade busca compor um folclore nacional abrangente, e, na “busca por uma
totalidade perdida” (conceito herdado do Romantismo alemio), tenta estabelecer
uma “totalidade racial” da cultura brasileira (Breuning, 2019, pp. 2317-2318).
Entdo, busca a contribui¢io da cultura negra’ e indigena, ao passo que Romero,

¢ “Romero, ‘apesar de alma odienta’, foi capaz de descobrir alguma coisa em suas “generalizagoes
excessivas” (Andrade apud Daufenback, 2008, p. 52).

7 Influéncia esta que, segundo a autora Vanessa Deufenback (2008), “os modernistas em geral
seguirdo, apesar de negarem, num primeiro momento, a influéncia de Romero” (p.51).

8 Ceard, Maranhdo, Pernambuco, Sergipe, Rio de Janeiro e Rio Grande do Sul (Belmonte, 2021).
? Ainda que nio seja nosso enfoque, vale ressaltar o papel importante que Mério de Andrade teve
no combate i descriminalizagdo das préticas culturais e religiosas de raiz afro-brasileira.
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adepto do Darwinismo Social e da hierarquizagio das etnias, valorizava a tradigdo
europeia acima das demais (Belmonte, 2021).

Na busca por uma expressio artistica nacional, propondo romper com a
“linguagem artificial idealizante da oligarquia rural instalada no poder” (Batista,
2016, p. 68), Andrade sai em suas primeiras expedi¢des entre 1927 e 1929, nas
regides do Norte e Nordeste do Brasil'®. E havia urgéncia, justificada pela “retdrica
da perda” (Batista, 2016, p. 50), uma vez que se compreendia que o folclore e a
cultura tradicionais sobreviviam nas zonas rurais do pais, e que a expansio urba-
nistica provocaria seu desaparecimento“.

A instabilidade politica da década de 1930 influenciou a produgio dos inte-
lectuais paulistas, e os modernistas passaram a se dividir entre os que “assumem
compromissos institucionais” e aqueles de “pendor autoritdrio (Faria, 2006, pp.
6-7). Em sua obra, Mdrio de Andrade exclui alguns resquicios de ufanismo'* e de
exotismo (Daufenback, 2008), buscando um maior rigor cientifico, sendo “um dos
primeiros folcloristas brasileiros a se especializar” (Fernandes, 1994, p. 154). Segundo
o préprio, “o folclore ainda nio estava encarado, entre nds, na sua integridade. Havia
sempre um tal ou qual amadorismo, verificado principalmente na auséncia completa
de qualquer estudo sobre a nossa cultura material” (Andrade, 2019, p. 25).

Essa mudanga em sua abordagem pdde ser exemplificada ao compararmos as
revistas que Andrade editou: a Klaxon (1922-1923) e a Revista do Arquivo Municipal
(1934-2005). “Enquanto a primeira conservava um espirito irreverente da vanguarda,
asegunda primava pela seriedade institucional da pesquisa sobre a cultura popular”
(Daufenback, 2008, p. 136). Como se faz notar na avaliagio do escritor:

“E esta é a situagido dos estudos de Folclore no Brasil. Iniciado nas insegurangas metodolé-
gicas do século passado, em grande parte ele foi substituido pelo encanto e curiosidade das
artes populares e 0 amadorismo tomou posse dele, fazendo sem nenhum critério colheitas
de finalidade antoldgica, destinadas a mostrar a poesia, o canto, os provérbios e a aneddtica
populares. £ o que prova abundantemente a bibliografia. E com isso o Folclore estava (e

por muitas partes ainda estd) arriscado a ser compreendido menos como ciéncia e mais

10 A primeira das quais contribuiu diretamente para a publicagio de sua maior obra, Macunaima:
0 berdi sem nenhum cardter (1928), um romance em que o protagonista seria um arquétipo de
herdi mitico tipicamente brasileiro, mesclando lugares, tempos e falares distintos do pas.

11 “Dizia Cascudo a Mdrio em 1925 que ‘o sertdo estd morrendo engolido pela modernidade’,
convidando-o para ‘ver, respirar o Nordeste tipico, auténtico e completo’ antes que pudesse
desaparecer, numa atitude de exaltagio da pureza e do exotismo nordestino” (Batista, 2016, p. 69).
2 Ainda que a primeira fase seja conhecida por “Virada Nacionalista”, e que esta caracteristica
permeie a obra de Andrade, ele nunca decaird para um nacionalismo chauvinista, como ocorre com
os “modernistas verde-amarelos” (Faria, 2006, p. 30) Del Picchia, Plinio Salgado e Gustavo Barroso.
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como um ramo da literatura, destinado a divertir o ptblico com a criagdo lirica e os dizeres

esquisitos do povo”. (Andrade, 2019, p. 35)

Esta nova postura cientifica permitiu que se consolidasse outro ponto marcante
do contributo de Andrade, o de uma renovagio estética. Ele constata que a maior parte
da produgio folclérica “é antes uma forma burguesa de prazer (leituras agradveis,
audigbes de passatempo) que consiste em aproveitar exclusivamente as ‘artes’ folclé-
ricas, no que elas podem apresentar de bonito para as classes superiores” (Andrade,
2019, p. 20). E que o elemento popular no deveria ser modificado ou tolhido para
se adequar ao gosto das camadas eruditas, mas que estas reconhecessem a beleza
genuina desta cultura: palavras, linguagens, instrumentos e aﬁnagc’)es. Assim se daria
o “abrasileiramento da literatura e da musica brasileiras” (Fernandes, 1994, p. 144).

Sua contribuicio para a institucionalizagio do folclore
brasileiro

Em S3o Paulo, Mério de Andrade manteve alguma proximidade com o Partido
Democritico®, e dessas reunides surge, em 1935, 0 Departamento de Cultura de Sdo
Paulo (Batista, 2016), que deveria pesquisar, divulgar e salvaguardar as expressoes
culturais, aproximando-se da sociologia e da etnografia. Andrade assume a diregdo
do Departamento, desde a fundagio até 1938'*. Durante sua gestio, buscou-se unir
a antiga demanda da consolidagio de uma identidade nacional com a produgio
cientifica, definindo o rumo das politicas culturais por todo o pais. No mesmo ano
de 1935 criaa Discoteca Publica Municipal de Sdo Paulo®, que passa a ser dirigida
por Oneyda Alvarenga (1911-1984). Em 1942, o pesquisador descreve seu acervo:

“Na sua colegdo de gravagdes de musica popular, a Discoteca possui 1.223 fonogramas,
registrados nos estados de Sio Paulo, Minas Gerais, Paraiba, Pernambuco, Maranhio
e Pard, além de centenas de documentos grafados 2 mio, que incluem mais os estados
de Bahia, Ceard, Rio Grande do Sul, Rio de Janeiro e Mato Grosso. Na discoteca estio
representados quase todas as formas e géneros da cangio e da danga folcléricas do Brasil”.
(Andrade, 2019, pp. 27-28)

13 Dissidéncia do antigo Partido Republicano Paulista, de oposigio ao regime de Getdlio Vargas
(1882-1954).

* Ano em que ¢ afastado, por divergéncia de ordem politica decorrida da escalada autoritéria de
Vargas e a consequente instauragio do Estado Novo (1937-1945).

1> Renomeada de Discoteca Oneyda Alvarenga em 1984, hoje seu acervo estd acolhido no Centro
Cultural Sio Paulo. Disponivel em: https://acervocesp.art.br.

1¢“QO Folclore do Brasil”, apud Andrade (2019).
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Esta posi¢io lhe permitiu aproximar-se de grandes nomes das ciéncias sociais
a fim de fomentar a formagio académica. Além de intelectuais brasileiros, como
Céimara Cascudo e Manuel Bandeira, contacta também o casal de antropéSlogos
Claude e Dina Lévi-Strauss e o sociélogo Roger Bastide, que compunham a Missdo
Francesa, grupo que chegara ao Brasil em 1934 para contribuir com o corpo docente
da recém-fundada Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, da Universidade de Sao
Paulo (Batista, 2016). Ainda em 1935, convida Dina Lévi-Strauss para ministrar o
curso de Etnografia, criado para capacitar uma nova geragio de pesquisadores do
folclore. Acerca dessa fase de profissionalizagio dos estudos folcléricos, Andrade
faz uma autocritica'’:

“[...] sempre me quis considerar amador em folclore. Disso derivard serem muito incom-
pletas as minhas observagoes tomadas até agora. O facto de me ter dedicado a colheitas e
estudos folcléricos ndo derivou nunca duma preocupagio cientifica que eu julgava superior
as minhas forgas, tempo disponivel e outras preocupagdes. Com minhas colheitas e estudos
mais ou menos amadoristicos, s6 tive em mira conhecer com intimidade a minha gente e
proporcionar a poetas e musicos, documentagio popular mais farta onde se inspirassem
[...]. Hoje, que os estudos cientificos de folclore se desenvolvem bastante em Sio Paulo, me
arrependo raivosamente da falsa covardia que enfraquece tanto a documentagio que recolhi
elo Brasil, mas € tarde”. (Andrade 2pud Daufenbak, 2008, p. 146
P! p

Com o encerramento do curso, é fundada, em novembro de 1936, a Sociedade
de Etnografia e Folclore (SEF), idealizada e dirigida por Andrade, que assumiu a
presidéncia da fundagio até 1938, além de Dina Lévi-Strauss na Secretaria-Geral,
e da colaborag¢io de Claude Lévi-Strauss e Arthur Ramos (Batista, 2016). A SEF
foi essencial para o aprimoramento técnico na altura, tanto entre pesquisadores
quanto em museus € instituigoes culturais. Podemos citar duas grandes contribui-
¢oes da SEF: a organizagio de expedi¢oes como a Missdo de Pesquisa Folcldrica, de
1938, que trataremos mais adiante, bem como a publicagio de peric’)dicos, como a
Revista do A rquivo M unz‘cz]ml, que, segundo o autor, ainda que mais recente, era
a publica¢do mais importante por ser “muito mais técnica nos trabalhos apresen-
tados” (Andrade, 2019, p. 31).

Finalmente, outra contribui¢do imprescindivel a nivel institucional, prota-
gonizada por Mdrio de Andrade, se dd na elaboragio da génese do que hoje é o
Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN). Ele desenvolve o
esbogo desta instituigdo de protegio do patriménio ainda em 1936 por solicitagio
do governo vigente, tendo sido fundada em 1937 e entdo designada Servigo do

17 Autocritica classificada como “exagerada” pelo poeta Manuel Bandeira (Daufenback, 2008).
' Tal como no caso do Departamento de Cultura, foi afastado por pressio do Estado Novo.
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Patriménio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN). E, ainda que seu projeto
original tenha sido desvirtuado significativamente pela politica centralizadora do
Estado Novo (1937-1945), o pesquisador continuou a contribuir com o SPHAN,
com a Missdo de Pesquisa Folcldrica e com a Discoteca Publica Municipal, mesmo
depois de sua mudanga para o Rio de Janeiro, em 1939 (Batista, 2016, pp. 89-90).

As expedicdes folcloricas

Mirio de Andrade houvera realizado duas expedi¢oes na década de 1920. Uma
pela Amazdnia (pelo Brasil, Peru e Bolivia), entre maio e agosto de 1927, e outra
pelo Nordeste, entre novembro de 1928 e fevereiro de 1929. Estas serviram de
base para o livro O turista aprendiz". Apesar da recolha de centenas de melodias,
e o fortalecimento de uma rede de comunica¢io com estudiosos de outros estados
brasileiros (Andrade, 2015, p. 26), esta obra, em forma de didrio, acaba por ter um
valor literrio superior ao cientifico.

A partir de sua chegada aos meios institucionais com o Departamento de
Cultura e a SEF, contribuiu de maneira eficiente para a pesquisa permanente da
cultura, “mapeando-lhe fontes e caminhos percorridos através da coleta destas
manifestagdes” (Daufenback, 2008, p. 98). De fevereiro a julho de 1938, realiza-se
a Missio de Pesquisas Folcléricas, pelo Norte e Nordeste do pafs, organizada por
Miério de Andrade e com quatro membros em campo: o diretor Luis Saia, folclo-
rista, ex-aluno do Curso de Etnografia; Martin Braunwieser, musico; Benedito
Pacheco, técnico de gravagio e Antdnio Ladeira, auxiliar (Batista, 2016). Munidos
de mdquinas fotogréficas, filmadoras e gravadoras, documentaram tradicoes e
celebragoes folcldricas e recolheram materiais. Acerca da metodologia aplicada ao
registo de dramatizagoes das festas populares, a SEF estabelecia que as observagoes
essenciais do drama fossem as seguintes:

“1) Lugar, data e ocasido da festa e qual o motivo da escolha deste lugar, data e ocasido.

2)  Tudo quanto se refira aos atores: quem sio, qual sua posigdo social, quem € o orga-
nizador ou proprietdrio da festa.

3) O assunto da representagio.

4)  Quais as disposigbes tomadas para a realizagio da festa, tanto em relagio aos executantes
como a0s assistentes.

5)  Descrever e recolher os vestudrios, mdscaras, disfarces, enfim todos os acessérios de
encenagio” (SEF apud Batista, 2016, pp. 84-85).

¥ Concluido em 1943 e editado somente em 1976 (Andrade, 2015).
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A Missio regressa “trazendo 179 discos com cerca de 1300 fonogramas e
melodias gravadas, além de objetos de museu, peliculas e fotografias” (ibidem: 87),
que sdo encaminhadas para a Discoteca Pablica, e passam pela curadoria de Oneyda
Alvarenga. Uma parte deste acervo se perdeu com o tempo, a outra é atualmente
acolhida pelo Centro Cultural Sio Paulo, que disponibiliza digitalmente a colegio™.

Em contraposi¢io 4 forma com que os museus costumavam adquirir suas
colegbes: “mal recolhidas, de maneira antiquada, deficiente e amadoristica, ndo raro
inspirada no detestdvel critério da beleza ou da raridade do documento” (Andrade,
2019, p. 26), o emprego de um rigor cientifico e da tecnologia viabilizaram uma
nova forma conceitual de tratar a cultura, prezando pela fidedignidade do contetido
recolhido, e legitimando uma estética popular.

Originou-se daf uma importante documentagio audiovisual que permitiu
identificar o fenémeno da incorporagio do romanceiro tradicional ibérico em fol-
guedos tradicionais, uma das formas de sobrevivéncia desta tradigdo oral no Brasil.
Em seu estudo Miisica Popular Brasileira, de 1947 Oneyda Alvarenga observa que:

“De toda a grande serie de que os folcloristas do século passado e principio do atual recolheram
0s textos, apenas permanece vivissimo até agora o da Nau Catarineta, pela circunstiancia
de se ter ligado a uma danga dramdtica. Alids, as chegangas parecem ser mesmo os redutos
em que de preferéncia se refugiaram fragmentos de vdrios romances que perderam sua

funcionalidade como cangio”. (Alvarenga, 1982, p. 307)

Além do romance da Nau Catrineta® (IGR 0457%), no acervo da Missio
de Pesquisas Folcl6ricas, também identificamos fragmentos de Barca Nova (La
Galera de la Virgen, IGR 0435.1), em representagoes da danga dramdtica Auto
da Barca (ou Cheganga de Marujos) no estado da Paraiba®.

O romanceiro tradicional ibérico
Ainda que tenha dado destaque, a0 longo de sua obra, 4 contribui¢io indigena e

africana, Mdrio de Andrade sempre compreendeu que os elementos da tradigio
ibérica estavam amalgamados na formagio cultural brasileira. Escreveu que “muitas

» Disponivel em: https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade.
! A grafia ibérica Catrineta nio foi identificada no Brasil em pesquisas anteriores.

22 Ntmero atribuido pelo Indice Geral do Romanceiro.

» Hé também uma referéncia ao romance Donzela Guerreira (IGR 0231), de Pernambuco, que
nio obtivemos acesso: “Ainda hd pouco tempo a Discoteca Publica Municipal de Sio Paulo
colheu no Recife, por exemplo, uma versio de Cheganga de Marujos em que foi enxertada uma
grande parte da xdcara de Dama Guerreira” (Alvarenga, 1982, p. 307).


https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade
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de nossas praticas vieram de Portugal. Algumas sio historicamente coloniais, dos
tempos em que, mesmo folcloricamente, se pode dizer que o brasileiro ndo passava
de um portugués emprestado”. (Andrade apud Fernandes, 1994, p. 155).

E esta influéncia se daria mais fortemente no que o autor chamou de “cancio-
neiro literdrio” (¢bidem, p. 155). Ele acreditava que ndo terfamos melodias populares
tradicionalmente brasileiras com mais de um século de existéncia, pois os documentos
impressos dos séculos XVIII e XIX traziam musicas que jd ndo eram “encontrados
na boca do povo” (Andrade, 2019, p. 38), a0 passo que “existem textos populares,
principalmente romances e quadras soltas, de origem ibérica, que permanecem até
agora cantados [...]. Porém, esses documentos recebem melodias varias em cada regido
e mesmo em cada lugar” (¢bidem, pp. 38-39). Desse modo, Andrade diz que, através
do contacto com as camadas populares, essas tradi¢oes, sejam melodias® ou textos,
receberiam adequagdes e elementos tipicos da cultura brasileira. “Nio hd davida
ainda que a temdtica da poesia tradicional portuguesa, talvez ao contato do negro €
do amerindio, veio se enriquecer de muito maior variedade de assuntos no homem
do Brasil” (sbidem, p. 22).

Especificamente acerca do romanceiro tradicional, Mdrio de Andrade atribui
que a comprovagio destas adaptagdes “antropogeogréficas” se dava nos autos e
dangas dramdticas, a exemplo das Marujadas, Chegangas e Pastoris, que conservavam
alguns temas e versos de origem ibérica, mas que “foram construidos integralmente
aqui, textos e musicas, e ordenados semi-eruditamente nos fins do século XVIII,
ou principios do século seguinte” (Andrade apud Fernandes, 1994, p. 155).

As Chegangcas de Marujos sio folguedos populares no Norte e Nordeste do
Brasil®, em que os folides, vestidos de marinheiros, cantam, dangam e encenam
hist6rias que se passam dentro da embarcagio. Entre os grupos, costuma variar
as cangdes, os instrumentos e algumas narrativas, mas normalmente apresentam
um arco brasileiro e um arco ibérico, em que evocam as aventurosas navegagoes
portuguesas dos séculos XV e XVI, e referem embates entre cristdos e mouros. E
neste arco que cantam os fragmentos dos romances.

A Missio registou duas versées de Nau Catrineta nas Chegangas na Paraiba:
primeiro um fonograma® gravado no municipio de Areia, na qual o conjunto

% Ainda sobre as melodias tradicionais: “se o0 documento musical em si nio é conservado, ele
se cria sempre dentro de certas normas de compor, de certos processos de cantar, [...] contém
sempre certo numero de constincias melddicas, motivos ritmicos, tendéncias tonais, maneiras
de cadenciar, que todos ji sdo tradicionais, jd perfeitamente an6énimos e autéctones, as vezes
peculiares, e sempre caracteristicos do brasileiro” (Andrade, 2019, p. 39).

% Na Bahia, esta manifestagio é reconhecida como patriménio cultural imaterial pelo Instituto
do Patriménio Artistico e Cultural da Bahia (IPAC), desde 2019.

% Disponivel em https://acervocesp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/
romance-da-nau-catarineta/


https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/romance-da-nau-catarineta/
https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/romance-da-nau-catarineta/
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Figura 1. Grupo da “Ndu Catarineta”/José Baptista do Nascimento. Areia/PB, por Luis Saia.
08/05/1938. Fonte: Acervo do Cultural Sdo Paulo: Missdo de pesquisas folcldricas de Mério de
Andrade. Tombo: FOT0270

(Figura 1) declama o romance em 28 versos sem acompanhamento melédico,
somente com uma marcagio ritmica. A segunda foi registada por fonograma®
e video® na capital Jodo Pessoa. Nesta apresentagio chamada 4 Barca, o grupo,
que tinha por mestre o encanador Joaquim Luis da Silva, entoa oito versos do
romance acompanhados por uma orquestra de violoes e banjos (Figura 2). Do

¥ Disponivel em https://acervocesp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/
romance-da-nau-catarineta-2/

* Disponivel em https://vimeo.com/140370697 [ver minutos 14’45 a 17°03”].


https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/romance-da-nau-catarineta-2/
https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/romance-da-nau-catarineta-2/
https://vimeo.com/140370697
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Figura 2. Barca (instrumentistas). Torrelindia, Jodo Pessoa/PB, por Luis Saia. 24/05/1938.
Fonte: Acervo do Cultural Sio Paulo: Missdo de pesquisas folcléricas de Mdrio de Andrade.
Tombo: FOT0366

mesmo grupo, hd um fonograma?® da performance de oito versos da Barca Nova
(La Galera de la Virgen).

Esses romances acabaram por se incorporar nestas festividades provavelmente
pela sua temdtica maritima. Enquanto a La Galera de la Virgen, mais religioso,
narra a passagem de uma embarcagio que leva Nossa Senhora, a Nau Catrineta

» Disponivel em https://acervocesp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/
barca-nova/


https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/barca-nova/
https://acervoccsp.art.br/missao-de-pesquisas-folcloricas-de-mario-de-andrade/barca-nova/
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relata as agruras de uma tripulagio que vaga perdida e faminta a espera de avistar
“as terras de Espanha ou areias de Portugal”, como se vé nas transcri¢des:

Vamos ver a barca nova

Ah, que do céu caiu no mar

Nossa Senhora vem dentro (olelé lelelelé)
Com seus anjinhos a remar

Oh, sua cesta [?] que Deus guarda
Emoldurada esta no mar

Que se apara [2] (olelé lelelelé)

E para ver manhi largar [?]
La Galera de la Virgen, (IGR 0435.1), versio de Jodo Pessoa/PB (22/05/1938)

Bela Nau Cautarineta

Bela vos quero contar

Sete anos e um dia, otolina,
Sobre as ondas do mar

J4 ndo tinha o que comer

Nem também o que manjar
Senio sola de sapato, otolina
Para a vida sustentar

Sobe acima, gajeiro,

Meu gajeirinho real

V& se vé terra de Espanha, otolina
Areias em Portugal

Nio vejo terras em Espanha
Nem areia em Portugal

Vejo sete espada nu, otolina

Para a vida te tirar

Mais acima, meu gajeiro
Naquele topo real

V& se vé terra de Espanha, otolina
Areias em Portugal

Avistei terras de Espanha

Areia em Portugal

Também avi trés, trés moga, otolina
Debaixo dum parreird

Uma bordando em prata

Outra mais fina cristal
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A mais chique [?] sinh4 dela, otolina

Para contigo casar
Nau Catrineta (IGR 0457), versio de Areia/PB (08/05/1938)

Miério de Andrade redigiu um artigo na Revista do Arquivo Municipal, em
1941, em que busca compreender melhor a relagio da Nau Catrineta com a cultura
brasileira. Onde afirma que, de todos os romances de origem ibérica, ¢ o que persiste
em maior frequéncia e de forma mais integral na meméria popular devido a este
processo de inclusdo nos bailados (Andrade, 1941). Ainda que a identificagio da
incorporagao dos romances seja signiﬁcativa, estudos recentes indicam que outros
temas, até mais populares no Brasil, como Veneno de Moriana® (IGR 0172), O
Cego (IGR 0189) e O Conde Alarcos (IGR 0503) (Belmonte, 2020), nio estio
associados a dangas dramdticas.

No artigo, o autor discute as possiveis origens e datagc’)es deste romance. Para
isso dialoga com a edigdo pioneira de Almeida Garrett (1799-1854), aventa a possi-
bilidade, ainda que remota, de a danga ter origem com os marinheiros portugueses,
baseando-se em um relato do Frei seiscentista italiano Dionisio di Carli (Andrade,
1941). Por fim, discorda da hipétese do folclorista Pereira da Costa (1851-1923)!,
de que o romance tivesse inspiragio no naufrigio da nau de Jorge de Albuquerque
Coelho*, em 1565, pois cré que ndo deveria variar de um fato histérico, “mas é
simplesmente uma tradi¢io internacional, convertida pelos Portugueses na sua
criagdo popular mais perfeita” (¢bidem, p. 71).

“O que concluir de todas estas consideragdes ajuntadas?... Minha opinido de observador
de estudos alheios é que o romance rapsodiado atual da Nau Catarineta é obra anénima,
relativamente moderna, provavelmente completada, na sua integridade contemporinea,
durante o séc. XVIII. Deriva dum romance velho, do séc. XV1, que foi a grande época de

constitui¢io dos romances tradicionais”. (zbidem, pp. 74-75)

Além destas recolhas, ou coordenadas ou pela prépria mao de Mdrio de
Andrade, se identificam diversas verses de romances editadas por pesquisadores
posteriores ou contemporaneos, que tiveram seus trabalhos influenciados por
seu empenho. Da primeira fase do Modernismo, nos anos 1920, podemos citar o

30 Geralmente encontrado pelo titulo Juliana e D. Jorge.

' Hip6tese provavelmente retirada de Almeida Garrett, apresentada em sua obra Romanceiro,
de 1851.

32 Filho de Duarte Coelho, primeiro donatdrio da capitania de Pernambuco. Além de sua alegada
influéncia no romance, consta, no imagindrio popular, que Jorge exercera um papel herdico na
batalha de Alcdcer-Quibir (1578), chegando a ceder o seu cavalo ao Rei Dom Sebastido.
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paulista Amadeu Amaral (1875-1929), que publicou Tradigoes Populares (1948),
o cearense Gustavo Barroso (1888-1959), com Ao som da viola (1921), e CAmara
Cascudo (1898-1986), do Rio Grande do Norte, erudito que abordou o romanceiro
em diversas obras, como Vaqueiros e cantadores (1939). Da fase do Departamento
de Cultura, podemos citar o baiano Renato de Almeida (1895-1981), e sua obra
Inteligéncia do folclore (1957) e a mineira Oneyda Alvarenga (1911-1984), com
Miisica Popular Brasileira (1947) (Belmonte, 2020).

Além da contribuigio indireta, seja por influéncia tedrica, metodoldgica ou
técnica, seja através da infraestrutura institucional que, a partir do planeamento dos
drgios publicos, seguem contribuindo com a pesquisa e salvaguarda do patriménio
cultural até a atualidade.

Consideragoes finais

Em O Folclore no Brasil, de 1942, Mdrio de Andrade escreve que “o conceito de
Folclore e a sua definigdo, tais como nos vieram fixados pela ciéncia europeia, tém
de ser alargados para se adaptarem aos paises americanos” (Andrade, 2019, p. 38). E
neste alargamento fundamentou sua obra. Desde a concegdo cultural e de totalidade
racial advinda do Modernismo, ao fomento da profissionalizagio e da produgio
cientifica, 4 concegdo da institucionalizagio da protegio do patriménio, com o
IPHAN. Influenciou o fazer e o pensar a cultura tradicional e folcldrica no Brasil.

Assim, os estudos do romanceiro tradicional ibérico se beneficiaram com a
utilizagio de recursos tecnolc’)gicos, que proporcionaram um rico acervo €, prova-
velmente, o primeiro registo sonoro de um romance no Brasil, mas também com o
emprego de um novo rigor metodoldgico, como a valorizagio da estética popular,
que proﬁssionalizou pesquisadores e acabou por valorizar e instaurar uma nova
fase para a edi¢do do romanceiro no pais.
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Intolerincia linguistica entre “o bom negro

e o bom branco da nagio brasileira”

Jocenilson Ribeiro

Resumo

O objetivo deste capitulo é refletir sobre o imagindrio de norma culta do portugués
contra outras variedades e usos da lingua portuguesa falada no Brasil que estd na
base do discurso da intolerdncia linguistica. Para tal, discutiremos mais especifica-
mente a glotofobia indigena. Problematiza-se a nogio de intolerdncia linguistica
articulada a outras formas de nomeagao, sem restringir o fen6meno ao sistema da
lingua, mas a uma questio de ordem do discurso sobre as linguas e a alteridade.
Com uma abordagem de andlise do discurso, analisa-se, por fim, o sintagma
“lingua de indio” como um problema de desvio da norma tradicional da lingua
do colonizador. O sintagma “lingua de indio” sustenta-se em um imagindrio este-
reotipado e um esquecimento histérico: (a) o imagindrio de que qualquer falante
¢ capaz de transpor ou traduzir o sistema de uma lingua para outra em perfeita
equivaléncia de seus elementos internos; e (b) o esquecimento de que nenhuma
lingua é o espelho inequivoco, fiel e transparente de outra lingua. Conclui-se que
a intolerincia lingul’stica é fruto de um processo histdrico em que o racismo ¢ a
xenofobia se estruturaram hd séculos sob aldgica do discurso colonizador. Nio se
trata apenas de preconceito linguistico, mas de intolerncia aos povos indl’genas
vistos como estrangeiros estranhos em seu proprio territdrio de origem: as Amé-
ricas, nomeadas pelo colonizador.
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Indiofobia

Abstract

The aim of this chapter is to reflect on the imaginary of the cultivated norm of Por-
tuguese against other varieties and uses of the Portuguese language spoken in Brazil
that underlies the discourse of linguistic intolerance. About this we will discuss more
specifically indigenous glottophobia. We discuss the notion of linguistic intolerance
articulated to other forms of naming, without restricting the phenomenon to the
language system, but to a question of the order of discourse about languages and
otherness. With a discourse analysis approach, we analyze, finally, the syntagma
“Indigenous language” as a problem of deviation from the traditional norm of the
colonizer’s language. The syntagma “Indian language” is based on a stereotyped
imaginary and historical forgetfulness: (a) the imaginary that any speaker is capable of
transposing or translating the system from one language to another in perfect equiva-
lence of its internal elements; (b) the forgetfulness that no language is the unequivocal,
faithful and transparent “mirror” of another language. It is concluded that linguistic
intolerance is the result of a historical process in which racism and xenophobia have
been structured for centuries under the logic of colonizing discourse. This is not just
linguistic prejudice, but intolerance towards indigenous peoples seen as foreigners
and strangers in their own territory of origin: the Americas named by the colonizer.

Keywords
Linguistic intolerance - Linguistic prestige - Discourse analysis - Glottophobia -
Indiophobia.

1. Palavras iniciais

Pronominais

Dé-me um cigarro

Diz a gramdtica
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Do professor e do aluno

E do mulato sabido

Mas o0 bom negro e o bom branco
Da Nagio Brasileira

Dizem todos os dias

Deixa disso camarada

Me dd um cigarro.
Oswald de Andrade, 1972

A afirmagio de que a gramdtica de uma lingua neolatina, desde o decorrer do séc.
XVT, serviu as elites e aos intelectuais como instrumento lingul’stico de exclusio
entre europeus cristdos e ditos indios “selvagens”, ilustrados e iletrados, ricos e
pobres ndo é nenhuma novidade. No entanto, talvez ainda seja preciso voltar a esta
obviedade para perguntar qual foi o lugar do “bom negro” e do “bom branco” da
nagio brasileira de que tratou o escritor e poeta Oswald de Andrade em Prono-
minais, publicado em 1925. Ou ainda: que lugar ocupou o “bom selvagem” no
limite entre as normas linguisticas europeias e latino-americanas? Que lugar ocupa
o bom i{ndio entre a lingua do bom negro e do bom branco na sociedade brasileira?

O poema que aqui serve de epigrafe evidencia a diferenga normativa que dico-
tomiza a gramdtica culta europeia com uma gramdtica vulgar/popular brasileira
(anorma “/d]o bom negro e [d]o bom branco/Da Nagdo Brasileira”) como critério
de oposigio classista, identitdria e de origem. Minha hipdtese ¢ a de que, mais do
que uma questio de colocagio pronominal, o poeta modernista apresenta uma
lingua cuja gramdtica nio apenas se diferencia daquelas das variedades lusitana e
brasileira, mas coloca ironicamente o negro € o branco como sujeitos histéricos
que N30 usam as mesmas NOrmas, Nio fumam os mesmos cigarros, tampouco tém
as mesmas condi¢des socioecondmicas de cultivos de tabaco; muito menos tiveram
acesso aos bens simbdlicos e culturais que a lingua permite na histéria colonial. O
“bom indio” sequer teve lugar nessa disputa simbdlica.

O bom negro, o bom branco e 0 bom indio sdo os sujeitos da brasilidade que
antropofagicamente fagocitaram anorma-culta imagindria do cristio colonizador.
E preciso pensar, no entanto, em uma questao mais profunda, ainda que esteja
marcada na superficie linguistica entre duas variantes (a europeia e a brasileira),
mas que ndo se encerra em duas normas linguisticas coexistentes, problematizadas
em Pronominais. Ha um imaginario de h’ngua portuguesa que reproduz estigmas
sobre o sujeito indigena e o sujeito negro, concebidos como falantes “estranhos/
estrangeiros” da norma, sob a légica desse colonizador.

Foi contra esse imagindrio que Oswald de Andrade se posicionou, no Mani-

festo Antropdfago, repudiando a aculturagio dos povos indigenas pelo colonizador
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branco e cristio. No manifesto, ele propoe a ética da resisténcia ao se manifestar
“Contra o indio de tocheiro. O indio filho de Maria, afilhado de Catarina de Médicis
e genro de D. Ant6nio de Mariz.” (Andrade, [1928] 1976, 5.p.). Sua proposta nio
¢ a de simples assimilagio das novidades, técnicas e influéncias europeias, mas a
sua digestio COmO um percurso para a sintese inovadora: devorar criticamente o
corpo externo colonizador, devolvendo a estética da brasilidade no corpo indigena
antropéfago. Essa metdfora modernista oswaldiana serve para se pensar o jogo
simbdlico entre uma lingua imagindria, do colonizador, e uma lingua fluida do
“bom negro”, do “bom branco” e do “bom indigena” brasileiros. E nesse jogo que
aintolerdncia linguistica e a alterofobia entram em campo nas relagoes de poder e
constitui¢io dos saberes sobre as linguas, j4 que uma norma ¢ colocada simbdlica
e politicamente COmMO superior €, por isso, merecedora de prestigio.

Na década de 1920, os modernistas da “nagio brasileira” estavam reivindicando
uma identidade nacional, cuja representagio simbdlica estava centrada na figura
do indio genuino, do homem origindrio destas terras, nio o indio cristianizado.
Um século depois, o ideal nacionalista do conservadorismo extremo brasileiro
produz, discursivamente, um efeito inverso a0 movimento antropofigico, porque
aniquila a existéncia simbdlicae empirica dos povos origindrios, sua presenga e sua
lingua. Nega-se, pois, a brasilidade da lingua fluida brasileira, culpando os povos
origindrios, tradicionais e afrobrasileiros de deturpar a “verdadeira” norma da lin-
gua ortodoxa portuguesa. Tenho defendido que a hostilidade brasileira (Ribeiro,
2022) contra sujeitos minoritarizados na contemporaneidade estd relacionada a
xenofobia, a0 racismo ou ao xenorracismo 2 brasileira, bem como 4 glotofobia
indigena (a negagio de sua lingua).

E preciso entdo pensar na dimensio do discurso, o que exige uma reflexio no
nivel da historicidade dalingua “e a articulagio que ela estabelece com as estruturas
sociais” (Gregolin, 2007a, p. 51), como bem defendeu Maria do Rosério Gregolin.
Nesse sentido, ela discute a relevincia social dos estudos linguisticos, articulando
histéria e discurso, ciéncia e ideologia, saber e poder nas relagoes humanas e modos
de vida em sociedade de diferencas. Carece ainda interrogar o problema da lingua
na ordem dos discursos, nio exatamente na ordem do seu sistema.

Diante dessa problemética, apresentarei inicialmente uma introdugio temdtica
em torno do prestigio e do desprestigio linguisticos a partir de dois exemplos para
se entender a questdo da intolerincia linguistica como um problema de estudo para
a andlise do discurso em especial, além de outros campos de pesquisa como o da
Sociolinguistica e o da Politica Linguistica. Na sequéncia, problematizo essa reflexio
sobre a nogio de intolerdncia linguistica e suas diferentes formas de nomeagio do
objeto no terreno vasto dos estudos linguisticos. Em seguida, trato da diferenca de
olhar entre um problema discursivo sobre o imagindrio de lingua e o olhar sobre
o sistema da lingua, pautando-me na leitura de Orlandi e Souza (1988) e Bagno
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(2012). Concluo com uma breve andlise sobre o sintagma “lingua de indio” para
refletirmos sobre o funcionamento da intolerdncia linguistica alinhada a outros
tipos de intolerincias, o que nio se resume a “preconceito linguistico”, mas a
diferentes formas de alterofobia, isto ¢, a aversio ou o medo irracional do outro
no espago da sociabilidade.

2. Do (des)pretigio linguistico a intolerincia linguistica

Na ocasido de um evento sobre pesquisas linguisticas numa universidade no Estado
de Sio Paulo, em 2011, uma linguista brasileira proferiu em um auditério cheio de
estudantes de graduagio, pés-graduagio e professores o seguinte comentirio que
aqui parafraseio: ndo gosto de telefonar para o call center de minha operadora de
celular porque a pessoa do outro lado fala um sotaque “carregado”, um sotaque
nordestino, que me causa arrepio sé em ouvir. Tal afirmagio quase ndo chamou
aatengio dos presentes, mas o evidente preconceito nio passou despercebido aos
ouvidos de dois ou trés nordestinos ali presentes. Mesmo depois de ter cursado
uma graduagio em Letras, passado por um programa de mestrado e doutorado em
Linguistica, ter orientado pesquisas linguisticas, seu preconceito regional e cultural
contra o Nordeste, quicd sua intrinseca glotofobia, seguiam sélidos nos discursos
que a permitiam sentir-se como uma falante superior, uma falante “neutra” do
Sudeste brasileiro com sua glottomanie/ glotomania, nos termos do sociolinguista
francés Philippe Blanchet (2014, 2016).

Parece mais um caso isolado de preconceito a variante periférica que nio goza
do mesmo prestigio da norma imagindria do paulistano ou do sulista no Brasil,
mas nio é. Esse imagindrio de lingua nio se resume a uma variedade de uma dada
regido, a idade, sexo, classe social do falante, nem a um “sotaque carregado”, como
se acostuma ouvir do senso comum. Pelo viés teSrico-metodoldgico da sociolinguis-
tica variocionista ou laboviana, hd indmeros estudos sobre esse assunto (Molica &
Braga, 2003; Hora, 2004; Gorski & Freitag, 2006). O fenémeno é mais profundo,
estrutural e histérico do que se possa imaginar nas sociedades, ainda que seja pouco
estudado na histéria das ciéncias da linguagem, desde uma abordagem discursiva,
transdisciplinar e interseccional.

O problema é menos de acento/sotaque ou de prosédia como muito j4
se descreveu; é mais da ordem dos discursos sobre as linguas e seus falantes; ¢,
sobretudo, um problema do ideal de superioridade em relagdo i estrangeiridade
estigmatizada por um grupo de sujeitos que gozam de ilusérios prestigios e pelas
relagdes de saber e poder (Foucault, 2009) que legitimam tais prestigios, na légica do
discurso econdmico, colonialista e neoliberal. Nesse sentido, a expressio linguistica
e cultural das regides Sul e Sudeste do Brasil se impoem, no imagindrio de seus
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falantes, como superior em relagio as demais regides brasileiras. H4 um dispositivo
colonial, midi4tico, poh’tico € econdmico que opera na € para a manutengao dessa
concepgio de lingua homogénea e de prestigio. Isso ndo se resume, por exemplo,
a dimensdo geogréfica interna brasileira, numa oposigio do tipo regional Sul/
Sudeste versus Norte/Nordeste ou estadual Santa Catarina versus Pernambuco ou
local, isto €, urbano (norma culta e escolar) versus rural (dialeto caipira) no estado
de Sio Paulo. A questio ultrapassa tais fronteiras espaciais e se coloca na fronteira
simbdlica e discursiva constituida pelo cardter histdrico entre o conjunto de valores
de uma norma colonial da /ingua portuguesa e a notével diferenga com a variante
brasileira (numa posigdo de resisténcia aquela norma).

Em meio 4 pandemia do coronavirus (COVID-19), surgiu nos EUA a startup
Sanas.ai', um dispositivo tecnoldgico de inteligéncia artificial capaz de mudar o
sotaque dos falantes em tempo real com a finalidade de “melhorar” a comunicagio
entre os trabalhadores de telemarketing e seus clientes. Assim, os criticos dizem que
o controverso software do “branqueamento” da voz, além de ter gerado bastante
debate sobre o que Nascimento (2019) e Lisboa (2022) chamariam de racismo lin-
guistico, e infringido o cédigo de ética de responsabilidade social dos profissionais
de tecnologia e de processamento de linguagem natural, contribui sobremaneira
para a manutengio de preconceitos em vez de evitd-los. Em outras palavras, o
Sanas.at, avaliada em quase seis milhdes de d6lares, foi criado para falsear ou apagar
sotaques, promovendo a voz da classe média branca estadunidense, sob o discurso
da “neutralidade linguistica” de uma variante de prestigio do inglés. Sabe-se que
o dispositivo tecnoldgico foi lan¢ado em 2021 por quatro amigos estrangeiros
(nicaraguense, russo, chinés e venezuelano) residentes nos EUA, apds um deles ter
sofrido discriminagio e preconceito por seu sotague cultural (Viana, 2003) e, na
sequéncia, demissio numa empresa de call centers onde trabalhava®. Sua demissdo
foi motivada pela recusa dos clientes que reclamavam do seu sotaque estrangeiro
em inglés, embora muito fluente nesta lingua e qualificado para aquela fungio.

Estamos aqui diante de duas situagdes de intolerdncia distintas, porém com
muita coisa em comum entre elas. Julguei plausivel trazer o segundo exemplo
em um contexto diferente da lingua e realidade brasileiras. Uma delas trata-se da
intolerdncia linguistica contra alguns sujeitos marginalizados pelo discurso do
monocentrismo linguistico marcado pelo prestigio sécio-histdrico e pelo imagindrio
de uma norma superior posta como instrumento e dispositivo de opressao contra
outras variedades, sotaques, falantes etc. Ndo pretendo esgotar as discussées em
torno desta nogio-conceito nestas piginas, tampouco gostaria de vulgarizar um

! Disponivel em: https://www.sanas.ai/ Acesso em: 12 out. 2022.
2 Disponivel em: https://www.inputmag.com/tech/sanas-accent-software-voice-deepfake-ven-
ture-capital. Acesso em: 12 out. 2022.
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tema que carece de pondera¢ées e muito aprofundamento. Quero promover uma
reflexdo para que se possa aprofundé-lo com pesquisas na medida em que diferentes
olhares tedricos possibilitem uma melhor compreensio do fenémeno na sociedade
brasileira, particularmente aquela constituida por sujeitos periféricos, negros,
indigenas, residentes nas favelas e zonas rurais, nordestinos brasileiros, estrangeiros
vulnerdveis e em situagdo de migragio, acolhimento etc. Se esse olhar se deslocar das
fronteiras regionais para o sentido Sul-Sul transfronteiri¢o em dire¢io a epistemo-
logia do sul em descolonizagio (Santos & Meneses, 2010), promover uma escuta
plurilingue e intercompreensiva, um didlogo decolonial e leituras interseccionais,
0 objetivo deste capitulo terd sido cumprido.

Pretende-se aqui dar a conhecer a nogio de intolerdncia linguistica e despertar
o interesse pelo fendmeno na medida em que se puder analisi-lo por meio de uma
abordagem discursiva, critica e decolonial. Tenho procurado estudar, analisar e
compreender a emergéncia desse problema na contemporaneidade sob uma mira-
da discursiva e histdrica, que parte da materialidade linguistica e semidtica para a
exterioridade dos discursos como efeito de suas manifestagdes no acontecimento
histérico, ndo como causa restrita ao sistema da h’ngua, muito menos como um
fato ou evento sociolc')gico.

3. A intolerincia linguistica®

A questio da intolerincia e das diversas formas de violéncia simbdlica, fisica e
psiquica na sociedade é tema de estudos e pesquisas em vdrios campos das humani-
dades hd décadas. No entanto, no Brasil, a intolerdncia 4 lingua, a uma manifestagio
natural de lingua e pelas linguagens ainda carece de muitos estudos, muito debate
e, principalmente, de reflexdes fora dos espagos académicos, notadamente restritos
a linguistas, sociedades de pesquisadores, estudantes e profissionais de Letras. E
verdade que esse tema tem sido objeto de estudo e de preocupagio em 4mbito
internacional como a Organizagio das Nagtes Unidas para a Educagio, a Ciéncia
ea Cultura (UNESCO) e Alto Comissariado das Nagdes Unidas para Refugiados
(ACNUR), atentos ao fendmeno que tem desafiado a paz mundial, aos acordos
e tratados em prol dos direitos humanos e as politicas de integragio e educagio
no 4mbito global. No terreno dos estudos linguistico-discursivos, a intolerincia
politica e a agressividade (Sargentini & Reis, 2022) entre adversdrios de campanha

? A sintese de parte destas reflexoes foi publicada no texto Intolerdncia linguistica, que compde o
segundo volume do livro recém-publicado pelas colegas professoras Cristiane Landulfo e Doris
Matos intitulado Suleando conceitos em linguagens: decolonialidades e epistemologias outras
(Campinas, SP, Pontes Editores, 2024)
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em contexto eleitoral, a discriminagio 4 fala publica feminina (Braga & Piovezani,
2021) e o silenciamento da tomada da palavra pelas mulheres e outros sujeitos
minorizados (Ramos, 2021) também tém sido objetos de estudo.

Sabe-se que os usudrios de linguas, nas modalidades orais e escritas, na escola
ou na universidade, na interagio social cotidiana e nas redes sociais, reagem de
forma euférica ou disférica sobre as manifestagdes naturais da linguagem. A socio-
linguistica variacionista e de contato jd descreveu esse fendmeno nos estudos das
atitudes linguisticas (Kaufmann, 2011). Tais reagdes vém quase sempre atreladas
aoutras questoes nio-ditas ou que se escapam, a exemplo da origem e procedéncia
dos falantes, da cor de sua pele, do grau de instrugio, da identidade de género, da
condigio socioecondmica, do prestigio de uma lingua estrangeira ou materna (ex.:
inglés, francés, alemdo versus guarani, aimara, zulu, afrikaans), além de outros fatores.

A depender do aporte te6rico-metodoldgico com o qual se investiga, do grupo
de sujeitos violentados ou silenciados, do tipo de problema e recorte de objeto,
dos procedimentos de andlise e da orientagio epistemoldgica do pesquisador, o
problema da violéncia da/na linguagem, nas e sobre as linguas adquirem diferen-
tes acepgOes a0 menos no discurso cientifico. Elenco algumas das nogoes mais
comuns em portais, bases de dados e sites de divulgacio cientifica, como o Portal
de Periddicos, de Teses e Dissertagdes da CAPES, a saber: preconceito linguistico,
violéncia linguistica, discriminagdo linguistica, injiria linguistica, intolerdncia
linguistica, linguicidio, racismo linguistico, xenofobia linguistica, xenorracismo
linguistico, glossofobia, glotofobia, glotofilia, glotomania, silenciamento linguistico
ou de falantes, necropolitica linguistica, esteredtipos linguisticos, esteredtipos e estig-
matizagdo da fala etc.

E importante destacar aqui que nio estou tomando tais expressdes como
sindbnimas nem as colocando no mesmo campo tedrico-analitico. Contudo, tenho
notado que alguns trabalhos vém evidenciando atitudes, sentimentos e condutas
de intolerincia sob a prerrogativa do medo, aversio, desprezo, injuria, édio/hos-
tilidade, repudio, tentativa de silenciamento, insultos e outras reagdes passionais.
Os intolerantes da lingua(gem), portanto, podem ser caracterizados como puristas,
higienistas, conservadores da norma, legisladores da lingua, antiestrangeiristas,
normativistas, gramatiqueiros, separatistas, bairristas, xenéfobos, homofébicos e
miséginos, glotofébicos, glotomaniacos, racistas, idealistas da lingua, para ficar em
alguns rétulos. Essa rotulagem é pouco produtiva nessas andlises, porém dd uma
dimensio das posturas do falante apegado a uma exacerbada higiene linguistica e
supremacia identitdria de alguns falantes.

Quero apenas destacar que os pesquisadores que tratam da discriminagio e
da intolerdncia linguisticas, cada um a seu modo, fazem uso de algumas nogées
que elenquei acima, problematizando-as ou simplesmente incorporando-as a seus
textos sem maiores discussdes. Obviamente, para delimitar o objeto ou um dado
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fen6meno, os sintagmas ndo se esgotam nessa lista. No caso brasileiro, em h'ngua
portuguesa, algumas dessas expressdes vinculam-se a grupos de pesquisadores
norte-americanos, franceses, ingleses ou de paises hispanéfonos na América Lati-
na e Caribe, quando nio sdo tradugdes e ressignificacées da terminologia destas
linguas, salvo os casos em que a nogdo-conceito é desenvolvida e problematizada
apenas no Brasil.

Anogiode intolerdncia lz'ngm'stz'm tem sido usada ora como expressdo gené-
rica, que engloba diferentes nuances e aspectos da violéncia linguistica, ora como
sinoénimo de discriminagio linguistica para designar ocorréncia do fenémeno de
forma especifica, a exemplo de intolerincia ao negro, ao indigena, ao estrangeiro
ou a0 homossexual pelo seu modo de falar — do nivel prosédico ao nivel lexical.
Hiquema confunda com preconceito linguistico, 0 que nio ¢ a mesma coisa.

Na verdade, do levantamento que fiz, ndo hd consenso em uma definigio
objetiva do que se entende por intolerincia linguistica, simplesmente pela diver-
sidade de uso e abordagens tedricas as quais tal sintagma se vincule. Arrisco-me
concebé-la em meus estudos como sendo uma atitude mental e psiquica disférica
caracterizada pela falta de interesse pela lingua do outro e reagio de medo, édio,
negacio ou repudio para reconhecer a diversidade linguistica do outro-estrangeiro
ou conterrineo como diferente da sua lingua e cultura. Essa atitude se manifesta
nas préticas de linguagem e nas préticas discursivas, nio como algo isolado ou
personificado no individuo, mas como construto histérico-ideolgico que afeta
os sujeitos estruturalmente. A intolerincia linguistica se d4 pela diferenga interna
a uma lingua no territdrio (ex.: acento ou sotaque distinto; sotaque de paulista
X sotaque pernambucano) ou diferenga externa ao territ6rio em processos de
contato linguistico no entendimento, intercompreensio ou desentendimento (ex.:
linguas de origem europeia X linguas amerindias; lingua portuguesa/brasileira
X uma lingua indigena; lingua materna X lingua estrangeira). Enfim, o tipo de
intolerncia sustenta-se em preconceitos, encaminha-se paraa discriminagio e a
injuria linguistica e pode legitimar a violéncia fisica e psiquica, pelo simples fato
de o outro nio se enquadrar nos parametros imagindrios do intolerante, nem na
cultura, na ideologia, tampouco na lingua.

Diana Luz Pessoa de Barros afirma que a intolerdncia linguistica caracteriza-
-se por trés principais aspectos (Barros, 2011, 2014): i) aquele atrelado ao uso da
lingua marcado pela intolerincia e preconceito camuflados por valores éticos e
estéticos, a exemplo de desvio de normas e de variedades de uma lingua que goza
de prestigio sociocultural ou, ainda, um sotaque diferente do “padrio”; ii) aquele
atrelado s relagdes entre usos linguisticos, a questdo do contato linguistico de
registros ou a presenga de h’nguas distintas determinadas politicamente por cardter
publico ou privado, decidido pelas instituigdes ou pelas relagdes entre falantes.
Um exemplo disso se vé com o espanhol, o portugués e o inglés como linguas de
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prestigio no comércio de Ciudad del Este (Paraguai), e a tentativa direta ou indireta
de silenciamento do guarani e do jopard restritos & comunicagio oral interna dos
vendedores no comércio transfronteirigo Brasil—Paraguai, quando o Estadoea
economia local hierarquizam as linguas; ou os préprios usudrios inibem o uso do
guarani ao concebé-lo como “lingua de pobre”, “lingua de indio”, “lingua rural”,
“lingua a-gramatical”, “lingua 4grafa” etc.; e, por fim, iii) o aspecto da intolerincia
fortemente relacionada a outras manifesta¢des de intolerincia, como a racial, a de
género, a sexual, a politico-ideolégica, a econdmica. A prépria autora usa como
exemplo o preconceito racial contra negros (para ela, intolerdncia primdria) atrelado
a0 preconceito por seu simples modo de falar ou 4 sua religido (intolerincia secun-
déria). Sobre este tltimo aspecto, Barros (2014, s.p.) apresenta a seguinte situagio:

quando, por exemplo, se critica o uso linguistico do nordestino ou do imigrante ou a forma
e falar do homossexual, considerando-o como um uso linguistico “errado”, “feio”, que
de falar do h 1 iderand | tico “errado”, “feio”
compromete ou ameaga a lingua, nio se trata realmente ou somente de uma intolerncia
linguistica, mas de intolerincia socioecon6mica, politica, sexual, racial etc. Nesses casos, é
preciso desmascarar o jogo de manifestagio das intolerincias, mostrar o que hd em dguas

mais profundas.

Tenho estudado a questio da intolerincia linguistica (Ribeiro, 2021, 2022,
2024) no contexto em que o estrangeiro e 0 estranho sio sujeitos construidos his-
toricamente nos discursos da hostilidade, seja no 4mbito externo ou no interno ao
Brasil. No 4mbito externo, procuro compreender o modo como o sujeito estrangeiro
é acolhido ou rechagado dentro e fora do Brasil, no trinsito ou na permanéncia.
Interessa-me saber como se fala de sua fala/sua lingua e a partir de quais condigoes
de emergéncia de enunciados os sujeitos em deslocamento sdo discursivizados na e
pelalingua. Nessa perspectiva, tanto os estrangeiros que chegam, passam ou vivem
no Brasil quanto os brasileiros em Portugal, a0 sofrerem discriminagio linguistica,
me interessam enquanto objeto discursivo pela interrogagao sobrea h’ngua.

No dmbito interno ao Brasil, a discriminagio sofrida pelos nordestinos ou pelos
povos indl’genas e origindrios, em particular, me levam a interrogar discursivamente
o lugar da lingua relacionada, de algum modo, a estes grupos de sujeitos. Por que e
como a lingua do nordestino ou do indigena surgiu como um elemento diferencial
na divisio entre o glotofébico e o outro-estrangeiro? Logo, esta divisio nio toma
a discriminagio da lingua pura e simplesmente por uma questio linguistica e de
sistema, ainda que este fato esteja marcado no enunciado enquanto constitutivo dos
discursos, mas como um pretexto através do qual outras formas de discriminagio
estejam em xeque, a exemplo da questio dacorda pele edos tragos étnico-raciais,
do tipo de cabelo e vestudrio, da identidade de género, da sua ¢, da origem e da
condigﬁo socioecondmica.



Intolerdncia linguistica entre “o bom negro e o bom branco da nagio brasileira” 219

Nesse sentido, desde uma mirada interdisciplinar e interseccional, ao tomar
o discurso como um lugar de constitui¢do e manutengio de [efeitos de] sentidos
entre sujeitos histéricos, em meus trabalhos, procuro analisar a intolerincia e a
discriminagio linguisticas (e de linguagem) pelas nog¢ées de glotofobia e gloto-
filia, postulados por Blanchet (2005, 2014, 2016). Os processos discursivos de
intolerdncia linguistica vio revelar ndo apenas um problema de ordem puramente
linguistica sobre os sujeitos, mas a relagio de outras fobias e manifestagio de 6dio
com a origem, a identidade de género, a identidade étnico-racial, ideologia politica,
modos de vida e de expressio de sua cultura etc. Estas questoes podem determinar
a atitude de acolhida linguistica (glotofilia) ou de hostilidade linguistica (glotofo-
bia) em relagio 2 alteridade. O discurso da intolerincia linguistica estard no limite
passional do afeto ou da rejei¢do a lingua, cultura, histdria e existéncia do outro
enquanto sujeito histérico e social.

4. O lugar do discurso sobre as linguas e o lugar do sistema da
lingua

O projeto de defini¢do de uma lingua unificadora de uma sociedade institui-se,
no nivel simbdlico, ideoldgico e politico (e por isso discursivo), quase sempre vin-
culado a uma politica de Estado e as decisoes das esferas de poder no plano macro
(instituigdes: escolas, ministérios, leis etc.) e no plano micro (entre os falantes nas
comunidades linguisticas, os usudrios da lingua e os legisladores da lingua). Esse
tema tem sido de interesses de estudo no campo das politicas e direitos linguisticos
(Severo, 2022) e das politicas linguisticas de modo mais geral. Além disso, os analis-
tas de discursos interessam-se por essa questio na medida em que hd uma relagio
intrinseca e politica entre o imagindrio de lingua e os processos de identificagio dos
sujeitos numa lingua imagindria, ainda que isso se constitua numa lingua fluida,
como jé discutiram Orlandi e Souza (1988).

Hi4 af duas correlagtes de forgas no nivel externo 2 lingua que permitem
a emergéncia de atitudes linguisticas, crengas e tais imagindrios de linguas. Ou
seja, hd uma forga das institui¢es e das decisdes politicas capazes de apagar o
reconhecimento das variedades de linguas (dos povos negros, brancos, indigenas,
imigrantes, diaspdricos... brasileiros ou estrangeiros) em detrimento da promogio
de uma lingua homogénea, imagindria e a-histdrica, representada pela norma
culta do pais de origem ou de acolhida. H4 ainda o interesse por problemas que
interroguem o discurso sobre as linguas em vez do funcionamento do sistema da
lingua. Esses tltimos problemas tém se constituido, desde a década de 1980 com a
redemocratiza¢io no Brasil, como objeto e questio de estudos da Sociolinguistica,
mas também da Andlise do Discurso em suas diferentes vertentes, obviamente cada
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uma com perguntas de pesquisa e aportes teo’rico-metodolégicos bem distintos.
O interesse em comum desses dois dominios cientificos reside na concepgio dessa
lingua fluida, historicamente situada na sociedade, que nio corresponde a um
sistema hermético e estdtico de lingua.

O analista elabora um tipo de pergunta sobre a linguagem que interroga um
fato discursivo e ndo fato interno ao sistema da lingua. Por exemplo: em vez de se
perguntar como funciona a mudanga do sintagma “lingua de indio”, “lingua de
preto”, “lingua estrangeira” e “lingua dos povos tradicionais”, nos textos jornalisticos,
para averiguar as relagdes entre nucleo, determinante e locugdes prepositivas ou
que significados surgem com a mudanga de uso, os analistas do discurso vio fazer
outro tipo de pergunta: Quais efeitos de sentidos se produzem no uso de um ou de
outro sintagma nos discursos politico, jornalistico ou cientifico? Quais sdo as condigies
histdricas e sociats de mobilizagdo dessas expressoes nos diferentes géneros discursivos?
Ou por que tal sintagma surge agova de uma forma e ndo de outra? Motivados por
quais condigies de emergéncia se proibe ou se evita dizer “lingua de indio” Entio
o analista do discurso nio se pergunta sobre o sistema da lingua para entender a
mudanga linguistica, mas as priticas discursivas e nio discursivas relacionadas a
materialidade linguistica que deram existéncia a um dado discurso e ndo a qualquer
discurso, ainda que um dado discurso promova um cimbio no sistema e no uso
da norma. O exemplo mais atual a esse respeito tem a ver com a problemdtica da
lingnagem inclusiva e linguagem “neutra”(Barbosa Filho & Othero, 2022; Freitag,
2024) motivada pela luta politica (a resisténcia e as disputas de poder), liderada por
segmentos da comunidade LGBTQIA+, em favor do morfema “-¢” em palavras
como “menin-¢”, contra o binarismo ortodoxo “menin-o/menin-a” na marcagio
de género em lingua portuguesa.

Para entender melhor o problema em torno da “norma”, de um ideal de lingua
portuguesa contra a “lingua de indio”, trago muito sinteticamente dois textos de
linguistas reconhecidos no Brasil: o de autoria de Marcos Bagno, no dominio da
sociologia da linguagem, e o de autoria de Eni Orlandi e Tinia Souza, na anilise
do discurso de orienta¢io francesa.

No artigo Norma linguistica, hibridismo e tradugio, Bagno (2012) analisa
o conceito de norma tanto como construto tedrico quanto como um saber leigo,
considerando que os dois saberes emergem das relagdes sociais e politicas entre
falantes. Ele analisa o problema entre norma linguistica e pritica de tradugdo. O
autor mobiliza diferentes instrumentos linguisticos, empreendimentos cientifi-
cos, terminologias e significados histdricos sobre a norma, diferenciando a ideia
de “normal” e “normativo”. Interessa-me de sua leitura a critica que ele tece em
torno da concepgio abstrata de lingua. Em suas palavras: “Como ¢ virtualmente
impossivel encontrar esse modelo abstrato na realidade da vida social, os defen-
sores dessa nogdo de norma culta consideram que praticamente todas as pessoas,
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de todas as classes sociais, falam “errado” (Bagno, 2012, p. 24). O linguista entio
apresenta uma citagio extraida do “ Diciondrio de questies verndculas”, de Napoledo
Mendes de Almeida, que expressa, segundo ele, um nostélgico purismo linguistico
do portugués. Vale a leitura:

“O Brasil é pais de idioma sem gramdtica” — serd afirmagio vélida para daqui a algumas
décadas. Até que esse dia chegue continuemos a fingir que falamos uma lingua culta, sem
influéncia de promiscuidades regionais nem tribais, artisticas nem raciais, sem a perniciosa
interferéncia de professores relapsos nem de académicos derrotistas, sem criagdes gréficas exé-
ticas para designar produtos de industria ou para indicar #7:bos de indios, sem deformagoes
sintdticas introduzidas, sob o pretexto da cadéncia musical, por levianos ou ignorantes |...]
(Almeida, 1994 apud Bagno, 2012, p. 24, grifos em itélico meus).

O purismo linguistico explicitado neste trecho ¢, nas palavras de Napoleio M.
de Almeida, ameagado pela suposta contaminagio de outros sujeitos falantes, que
infringem 4 norma, a saber: promiscuos, regionais, tribais (indigenas?), artistas,
compositores, publicitdrios, raciais (negros?), professores relapsos, académicos der-
rotistas, tribos de indios. Todos estes sio responséveis pelas deformagoes sintéticas.
Portanto, sio definidos por Napoleio de Almeida como “levianos e ignorantes”.
Observa-se nesse trecho o imagindrio de lingua fincado numa norma ideal, repro-
duzindo discursos xenofébicos contra diferentes sujeitos que nio a partilham (nem
a falam), mas coexistem nas interacdes usando outra norma, a brasileira em sua
diversidade. Esse imagindrio conservador e colonial de uma norma europeia (por-
tuguesa ou lusitana) ndo se restringe apenas a uma questio de lingua (glotofébica x
glotofilica), mas se vincula ao racismo estrutural relacionado 3 questdo da diferenca
pela 16gica da alteridade e da identidade. Coloco em relevo a expressio “tribo de
indios” por encontrar aqui ecos do discurso indiofébico, tendo o diciondrio de
Napoleio de Almeida um lugar privilegiado de constitui¢io da glotofobia indigena.

Diante desse imagindrio lingu{stico, 0 negro, o indl’gena, 0 estrangeiro que nao
existem na norma de prestigio (na gramdtica do colonizador) nio tém direito ao
reconhecimento identitirio e de seus modos de vida porque sua nio-lingua nio tem
gramdtica. Eis porque “O Brasil é pais de idioma sem gramdtica”, nas palavras de
Napoleio Mendes de Almeida. A critica de Bagno (2012) a esse imagindrio de lingua
¢ fundamental para se entender como a questdo da norma linguistica idealizada
e a-histdrica desliza para a intolerincia linguistica desde o mito da superioridade
colonial branca europeia, produzindo diferentes formas de racismo, xenorracismo
e glotofobia até os dias atuais.

Ja no texto 4 lingua imagindria ¢ a lingna fluida: dois métodos de trabalho
com a lingnagem, duas décadas antes do texto de Marcos Bagno ser escrito, Orlandi
e Souza afirmaram o seguinte:
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No que se refere ao estudo da linguagem, nos defendemos muito bem — pela postura de
quem € capaz de reflexdo — de cair no preconceito linguistico de que as linguas indigenas sio
totalmente diversas das linguas de “civilizagio”. [...]

Entretanto, se nos livrarmos do preconceito de achar extravagante o que nio ¢ nosso
ambiente cultural nativo, nio conseguimos evitar tdo bem o risco oposto: projetamos sobre
as linguas indigenas nossos modelos de sistematizagio que, por sua vez, projetam o modelo
de uma lingua ideal que, em primeira instincia é o portugués e, em tltima instincia é o latim,

quando se trata das /inguas naturais. (Orlandi & Souza, 1988, p. 2, grifos em itdlico meus)

As autoras vio tratar do preconceito Iinguistico a partir da nogio de lin-
guas-imagindrias, compreendidas como “h’nguas—sistemas, normas, coergoes,
as linguas instituigdes, a-histéricas.” (Orlandi & Souza, 1988, p. 28) Elas nos
permitem entender que existem, portanto, distintos modos de produgio de lin-
gua-imagindria, a exemplo de lingua-mae ou lingua-indo-europeia, lingua ideal,
lingua do “civilizado”, do “homem branco”, “lingua nacional”, assim como o
“portugués culto”. As autoras afirmam ainda que o cientista, o missiondrio e o
indigenista colaboraram historicamente para o apagamento da cultura indigena
daidentidade nacional. Nesse sentido, elas analisam dois problemas: (i) a questio
dalingua tupi e a linguistica antropoldgica e (ii) a relagdo do contato linguistico
com a nogio de “empréstimo” linguistico, ou seja, o contato entre os indios e a
sociedade que o envolve, refletindo sobre os processos discursivos. Interessa-me
aqui entender, mais uma vez, o lugar do sujeito indl’gena e sua h’ngua como
estranha e estrangeira no espago da lingua portuguesa e da identidade nacional
do falante em portugués do Brasil, isto ¢, o falante brasileiro. Hd uma estreita
relagdo entre o imagindrio de “civilizados” e de “selvagens” que estd na meméria e
se atualiza como efeito na constitui¢io do sentido de “lingua/norma culta” versus
“lingua de indio”, “lengua de los naturales”, “lingua estranha” ou “nio-lingua”.

Nessa contradigio — entre duas noges de lingua (o portugués como lingua
culta “do civilizado” e a lingua do indigena como inculta, do [bom] “selvagem”)* —,
h4 um problema de ordem discursiva no imagindrio da desejada estabilidade do
sistema. Ou melhor dito: h4 um problema tedrico que varia entre a pretensa
sistematicidade da lingua e a instabilidade das formagées discursivas: o racismo
linguistico (Nascimento, 2019; Lisboa, 2022) e a glotomania (Blanchet, 2014,

* Fago referéncia ao conceito de “bom selvagem” ou “mito do bom selvagem” atribuido ao francés
Jean-Jacques Rousseau (1712-1778). Segundo filésofo, o homem ¢é de natureza boa e ingénua,
mas corrompido por um processo civilizatério, que o faz mal. Essa tese toma o sujeito indigena (os
naturais) como ingénuo e bondoso em contato com o europeu a partir das narrativas de viagens
nos séculos XV e XVI e, principalmente, dos escritos de Cristévio Colombo nas Américas. O
mito do bom selvagem tornou-se um elemento fortemente marcado na literatura e no pensamento
antropoldgico do periodo roméntico e da idade moderna. Cf. Rousseau (1989).
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2016) operam intrinsecamente na manutengio do racismo estrutural (Almeida,
2019) constituido historicamente através das multiplas violéncias coloniais. Isso se
realiza na lingua e nas formas de concebé-la numa oposigdo do tipo “lingua culta
e lingua inculta”, “brancos e negros”, “civilizado e selvagem”, “nacional/nativo e
estrangeiro” etc. Os sentidos de brasilidade civilizada e indigenismo selvagem nio
dependem pura e simplesmente do sistema de uma lingua, mas da tomada dessa
lingua pelo enunciador no interior de uma dada formagio discursiva em oposigio
a outra. Entdo a compreensio de lingua culta (do ex) e lingua inculta (do oxtr0)
resulta da inscri¢do do sujeito nessa formagio discursiva (FD) de onde ele fala de
si e de sua lingua e do outro e da lingua do outro. Entdo, como nio hd fronteiras
tdo estdveis entre o discurso e a lingua, que lhe serve de materialidade, a meméria
discursiva impulsiona o movimento das fronteiras das FDs constituidas por
enunciados possiveis, como discute Maria do Rosdrio Gregolin. Em suas palavras:

Isso torna possivel enxergar, na dispersio de enunciados, certas regularidades nos aconteci-
mentos discursivos, pois toda a massa de textos que pertencem a uma mesma FD insere-se
em um campo em que podem ser estabelecidas identidades formais, continuidades temticas,
translagdes de conceitos, jogos polémicos, segundo regras especificas das praticas discursivas
de um certo espago e tempo. Dessa trama decorre o fato de que, desde sua raiz, o enunciado
se delineia em um campo enunciativo onde tem lugar e status, que lhe apresenta relagoes
possiveis com o passado e que lhe abre um futuro eventual, isto ¢, que o insere na rede da

Histdria e, a0 mesmo tempo, o constitui e o determina. (Gregolin, 2007b, p. 159).

O enunciado na perspectiva dos estudos discursivos foucaultianos, de que
trata Gregolin (2007b), permite que, na espessura do discurso no nivel do aconte-
cimento histdrico, se possa visualizar sua constitui¢do na semiologia da lingua ede
outras materialidades significantes. Assim, quando se puder localizar construgoes
sintagmdticas como “linguas indigenas”, “linguas de indio”, “lingua inculta”, “lingua
selvagem”, “linguas naturais”, “dialeto africano”, “dialeto brasileiro” em oposigio
3 “norma culta”, “norma europeia”, “lingua de Camoées”, “lingua lusitana” etc.,
flagrando as regularidades, ndo ¢ sobre o sistema da lingua que o analista vai se
interrogar, mas sobre a dimensio do funcionamento dessas construgoes estando
a servigo de um dispositivo histérico para a manutengao de um saber—poder que
estrutura um ideal de sujeito.

A ideia de lingua imagindria trazida por Orlandi & Souza (1988), ainda que nio
se sustente nas relagdes entre sujeitos falantes, porque ela ndo funciona efetivamente
entre os falantes, mantém-se como efeito de sentidos na legitimagio de um ideal de
lingua, de sujeito, de nagdo na Histdria, apagando as linguas fluidas e as identidades
historicamente silenciadas. Do mesmo modo, hd o apagamento da diversidade linguistica
e das formas de funcionamento de variantes dessa lingua assim como hd a negagio da
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Figura 1. Postagem no Facebook do perfil “Lingua Portuguesa” disponivel em https://www.
facebook.com/linguaportuguesa07/photos/a.271773609503284/1355524831128151/

alteridade constitutiva das relagoes nas multiplas identidades. Entdo tanto o lugar do
discurso sobre as linguas quanto o lugar do sistema da lingua servem ao analista como
objeto na medida em que ele puder interrogar as diferentes formas de produgio da
intolerdncia entre sujeitos em sociedade a partir da retdrica da diferenga. O imagindrio
de uma lingua se vincula diretamente a um imagindrio de seu falante e vice-versa; assim
como o imagindrio de lingua suprema pressupde um falante superior em relagio a
outros, suas (ndo)linguas, seus modos de vidas e existéncias desumanizados.

5. Breve anilise, algumas consideragoes

Em um perfil disponivel no Facebook intitulado “Lingua Portuguesa”, selecionei
uma postagem e alguns comentdrios para mostrar a relagio entre uma concepgio
imagindria de lingua e sua vinculagio ao imagindrio de sujeito falante dentro e fora
danorma dessa lingua, cujo efeito é o da glotofobia como um tipo de intolerincia.
Segundo a idealizadora, seu objetivo é “mostrar um pouco o conhecimento que
tenho sobre 0 nosso idioma”. E preciso entender que tal conhecimento se sustenta
em uma concepgio de lingua portuguesa pautada na gramdtica prescritiva e tra-
dicional, a partir da qual seus leitores brasileiros se reconhecem como falantes e
estigmatizam os usudrios de uma variante que nio obedecem a gramdtica normativa.


https://www.facebook.com/linguaportuguesa07/photos/a.271773609503284/1355524831128151/ 
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Mais que isso: o desvio de tal norma carrega a representagao estigmatizada pela
figura do sujeito indigena.

Em 23 de novembro de 2015, o perfil “Lingua portuguesa”, com mais de 4.700
mil seguidores, no Facebook, publicou uma postagem com a seguinte pergunta:
“Jd imaginou que mdximo seria a pessoa descobrir que “mim” ndo conjuga verbo?”
Nota-se, na pergunta, a vinculagio do uso inadequado do pronome pessoal obliquo
tonico “mim” em posi¢io de pronome sujeito “ex” aos usos dos povos indigenas.
Vale lembrar que esse tipo de troca, e desvio da norma tradicional, é realizado pelos
usudrios nio indigenas ou que ndo se reconhecem como tal. Esta inadequagio tem
como parimetro a norma culta da lingua, que nio reconhece outras variedades do
portugués no Brasil. A postagem teve mais de 2.538 compartilhamentos e conta
até agora com mais de 182 comentirios. Desse total, hd pelo menos seis mengdes
a0 uso inadequado de “mim” como sendo “lingua de indio”.

Destaco as seguintes construgdes:

1. “Indio nio curtir”

2. “Mim sabia que indio era dono da terra”;

3. “Mim fica triste com tanta morte e destrui¢io”s
4

S

“Mim ama a Lingua Portuguesa”;
“Mim élingua de indio!”

H4 nos enunciados 1, 2, 3, 4 ¢ 5 um indicio de regularidade discursiva no
imagindrio sobre a fala do sujeito indigena ao se propagar a ideia de que os indigenas
usam pronomes obliquos com verbos nio flexionados em lingua portuguesa ou a
palavra “indio” em vez do pronome sujeito “eu” com o verbo no infinitivo. Outras
possibilidades que servem de exemplo:

6.  Mim quer|-) alimento ou
7. Indio quer|-] alimento em vez de
8. Euquero alimento.

Essa ideia estereotipada de “lingua de indio” sustenta-se, ainda que incons-
cientemente para o falante brasileiro, em um imagindrio e um esquecimento: (a)
o imagindrio de que qualquer falante é capaz de transpor ou traduzir o sistema de
uma lingua para outra em perfeita equivaléncia de seus elementos internos quase
como o reflexo no espelho; e (b) o esquecimento de que nenhuma lingua ¢ o espelho
inequivoco, fiel e transparente de outra lingua nem o reflexo das ideias de seus falantes
“nativos” ou “estrangeiros”. Logo, tanto o imagindrio quanto o esquecimento, nos
processos histéricos de subjetivagio dos usudrios das linguas (em contato ou nio),
atuam na dimensio do poder colonizador de um grupo sobre outros. E af que as
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diferentes formas de intolerdncia operam nas relagdes entre individuos. A intole-
rincia lingufstica ¢ fruto desse processo histérico em que o racismo e a xenofobia
se estruturaram hd séculos sob a légica do discurso colonizador.

Por fim, o problema da apropriagio da lingua e das identidades indigenas
como um instrumento de exclusio e violagio nio reside exclusivamente a um
problema de ordem sintdtica nem linguistica (da ordem do sistema), mas de ordem
discursiva, da historicidade. Nio se trata apenas de preconceito linguistico, mas de
intolerncia aos povos indigenas vistos como estrangeiros, estranhos, o que revela,
via memoria discursiva, enunciados sobre o birbaro e o selvagem, construidos pelo
discurso do colonizador para afirmar a sua lingua, sua fé, seu deus, sua identidade
em relagdo 2 alteridade.

A resisténcia a toda sorte de intolerdncia 2 alteridade no Brasil — da glotofobia
indigenista ao racismo estrutural gestado no colonialismo histérico — é um movi-
mento antropofigico permanente, que se faz necessirio desde o modernismo de
Oswald de Andrade. Na linguagem fluida do bom negro e do bom branco, falantes
do portugués brasileiro, materializa-se também o discurso indiofébico a propdsito
de sualingua e de sua cultura, o que concebo como glotofobia indigena, quase do
mesmo modo como ocorre com a glotofobia brasileira e a brasilofobia ainda hoje
nas situagdes de contato linguistico em Portugal. Se naquele pafs, a intolerincia
presenca brasileira e a sua variante linguistica tem sido objeto de atengio, aqui no
Brasil a hostilidade contra comunidades tradicionais, povos origindrios e alguns
estrangeiros merece forte debate em todos os setores da sociedade. Nossa intole-
rincia brasileira é herdeira dos efeitos do colonialismo europeu, historicamente
hostil contra negros e indigenas, contra a “lingua de indio”.
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Carlos Porfirio — futurista, cineasta,

dinamizador cultural... e tudo!

Sara Vitorino Fernandez

Resumo

No cendrio modernista dos inicios do século XX em Portugal, a figura de Carlos
Porfirio destaca-se como impulsionadora de uma elite intelectual e artistica algarvia.
Companheiro de grandes figuras como Almada Negreiros ou Santa Rita Pintor,
o pintor e cineasta algarvio foi o motor de publica¢des como a revista Portugal
Futurista e foi um dos principais dinamizadores culturais no sul de Portugal.
Este trabalho pretende tragar o seu percurso num intuito de divulgagio de uma
figura-chave da cultura portuguesa.

Palavras-chave

Século XX - Portugal - Cultura portuguesa - Modernismo - Futurismo - Carlos Porfirio

Abstract

In the modernist scenario of the beginning of the 20th century in Portugal, the
name of Carlos Porfirio stands out as a conductor of the intellectual and artistic
elite of Algarve. A companion of great personalities such as Almada Negreiros or
Santa Rita Pintor, Carlos Porfirio — painter and filmmaker from Algarve — was
the driving force behind publications such as the magazine Portugal Futurista
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and was one of the main cultural promoters in the south of Portugal. This work
aims to trace his path in order to publicize this key figure for Portuguese culture.

Keywords

20th Century - Portugal - Portuguese culture - Modernism - Futurism - Carlos Porfirio

Introdugio

E uma verdade universal que o século XX foi um século convulso. Desde os seus
alvores, foi um turbilhdo de conflitos sociais, econémicos, politicos e bélicos. As
mudangas nas relagc‘)es sociais e econdmicas resultantes de novas préticas capitalistas
e de um movimento em diregéo auma mecaniza¢io industrial levaram a uma nova
atitude perante a realidade. As desigualdades e ciclos de crises econdmicas e sociais
e a procura, da parte dos paises europeus e dos Estados Unidos da América, do
dominio dos continentes mais ricos em matérias-primas e mio-de-obra considera-
velmente mais barata acabam por levar a conflitos bélicos 2 escala mundial. Os altos
e baixos dos ciclos econémicos geram sensagoes contraditdrias. Por um lado, uma
euforia e uma confianga otimista no progresso e no futuro; por outro lado, uma
visio disfdrica, desanimada e desconfiada em relagdo a essas ideias progressistas.
As artes, como reagio ao estado social, politico e econémico, procuram, nos
inicios do século XX, novos meios, suportes € dimensoes para se expressarem. Diversas
correntes, que se sucedem vertiginosamente, tentam expressar a realidade transfigu-
rando-a, redimensionando-a e recriando-a através dos olhos de quem testemunhou
os horrores da guerra, a inseguranga econémica e o conflito politico. A literatura,
tal como as artes pldsticas, acusa um sentimento de decadéncia e uma procura de
evasio a uma realidade desagradével. O inicio do século traz um espirito soturno,
uma ideia de catdstrofe iminente e irremedidvel, que questiona a prépria esséncia do
ser humano. Os anos do conflito da Primeira Guerra Mundial e da crise econémica
que veio dez anos depois alimentou esse espirito de catdstrofe, mas trouxe as artes a
consciéncia social, problematizando as desigualdades e as tensoes sociais entre classes.
E neste cendrio que Portugal entra no século XX. Embora na periferia, embora
sendo um pais pobre, Portugal é também afetado pela convulsio europeia. Até
ao final do primeiro quartel do século XX, este pais vai mudar de regime, vai
enfrentar uma guerra 2 escala mundial e vai sentir uma forte crise social, politica
e econémica que o vai devastar e levar em diregdo a uma ditadura. Tal como em
outros pontos do globo, também os artistas e intelectuais portugueses reagiram
ao estado das coisas e procuraram sair do torpor através de ideias novas. Uma nova
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geragio, repleta de dinamismo e de vontade, entusiasmada pelas ideias vindas dos
principais centros culturais da Europa, traz-nos um dos movimentos mais frutiferos,
influentes e dinamizadores no panorama artistico do século XX. E dentro desta
geracio que se inclui Carlos Porfirio, artista pldstico, diretor da revista Portugal
Futurista, cineasta e divulgador cultural. Este trabalho pretende chamar a atengio,
uma vez mais, para uma figura-chave do panorama artistico portugués do século
XX. Apesar de, nos tltimos anos, a figura e o contributo de Carlos Porfirio para
0 panorama artistico nacional estarem a ser valorizados, pensamos que nunca ¢
demais chamar a atengio para um nome imprescindl’vel paraapinturae literatura
portuguesas. Destacam-se os trabalhos de Fernando Rosa Dias, Luis Lyster Franco
e Lufs Gameiro (Dias, 2019a, 2019b; Franco, 2019; Gameiro, 2019). Destaca-se
também o trabalho de Jodo Macdonald sobre Carlos Porfirio, o seu papel de dire-
tor da revista Portugal Futurista e a relagio com Santa Rita Pintor, figura tutelar
do Futurismo em Portugal (Macdonald, 2019). Estes trabalhos académicos, em
conjunto com exposi¢des de trabalhos do pintor, tém sido fulcrais na difusio da
agio de Carlos Porfirio ao longo da sua vida.

Carlos Porfirio nasceu em Faro, no ano de 1895. Em 1910 matricula-se
na Escola de Desenho Industrial Pedro Nunes, hoje Escola Secunddria Tomds
Cabreira, mas perde 0 ano por faltas. Em 1913 inscreve-se no curso preparatdrio da
Escola de Belas-Artes de Lisboa. Af, vai ter como colegas Mdrio Eloy, Abel Manta e
Dérdio Gomes. No entanto, no ano seguinte, reprova por faltas. E também neste
ano, 1914, que se presume que Carlos Porfirio tenha tido os primeiros contactos
com o grupo de futuristas de Lisboa, que viria a desencadear um dos movimentos
artisticos e literdrios mais interessantes do panorama cultural portugués do século
XX (Carlos Porfirio: Didlogos do Modernismo, 2019, p. 78).

Carlos Porfirio, diretor da revista Portugal Futurista

O ano de 1917 serd um ano importante na vida de Carlos Porfirio, assim como o
serd na cultura algarvia. A publicagio da revista Orphen, dois anos antes, tinha revo-
lucionado o panorama literdrio portugués e tinha trazido 4 luz um novo espirito,
pleno de contestagdo das estruturas estabelecidas e que concebia a modernidade
como atitude de rebeldia perante um tempo presente estagnado. Os futuristas de
Lisboa traziam algo de novo. Figuras como Santa Rita Pintor, Almada Negreiros,
Fernando Pessoa ou Mdrio de S4 Carneiro transportaram as ideias das vanguardas ao
horizonte cultural portugués. Em 1917, o jornal O Heraldo, de Faro, abre uma secgio
de poesia denominada Gente Nova — Futurismo, onde Carlos Porfirio colabora com o
pseuddénimo de Nesso. Outros nomes das artes algarvias como Carlos Lyster Franco,
Raul Carneiro ou Jodo Rosado colaboram nesta secgdo de poesia, que terd também
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como colaboradores os futuristas de Lisboa. Ainda nesse ano, Carlos Porfirio, sob a
inspiragdo de Santa Rita Pintor, dirige a publicagio Portugal Futurista. Esta revista
¢ o mais importante testemunho da influéncia do idedrio futurista em Portugal.

O futurismo na Europa surgiu como um movimento cultural e transformador
que celebrava o progresso, a tecnologia e a exploragio de novas fronteiras. Através
de vérias formas artisticas, os futuristas buscavam capturar aenergia€o dinamismo
da era moderna, deixando uma marca indelével na arte, literatura, arquitetura e
design europeus. Surgido na Itdlia, o movimento futurista procurava romper com
as convengoes artisticas tradicionais e abragar o espirito dinimicoe progressista da
era moderna. O movimento foi liderado por Filippo Marinetti, um poeta e inte-
lectual italiano, que publicou o Manifesto Futurista em 1909. Marinetti defendia
arejeicdo dos ideais do passado e celebrava o poder transformador da tecnologia,
da inddstria e do urbanismo. O futurismo defendia apaixonadamente a adogio
da velocidade, da juventude, da violéncia e da mdquina como fontes de inspiragio
para uma nova visao artistica e social. O futurismo rapidamente inspirou por todaa
Europa, tornando-se um movimento internacional. O movimento inspirou artistas,
escritores e pensadores que ficaram cativados pela ideia de progresso, mudanga e
exploragio de novas fronteiras. As ideias futuristas penetraram em vérios domi-
nios artisticos, incluindo a pintura, a escultura, a literatura, a musica, o teatro, a
arquitetura e o design. O futurismo em Portugal ultrapassou os limites da arte e
da literatura e teve um impacto mais amplo na sociedade. As ideias futuristas de
progresso, industria e dinamismo ressoaram nos crescentes esforgos de moderniza-
¢do do pafs. Os futuristas imaginaram um Portugal transformado que abragasse a
tecnologia, abragasse a mudanga e participasse ativamente na formagéo do futuro.
Publicagc’)es como a revista Pon‘ugal Futurista sio a prova de que o movimento
tinha uma grande importincia entre esta nova geragio de artistas e intelectuais.

A revista foi pensada por Santa Rita Pintor, mas foi Carlos Porfirio que a con-
cretizou, assumindo-se como “director e fundador”. Nesta publicagio destacamos
a fotografia de Santa Rita Pintor, que surge denominado “o grande iniciador do
movimento futurista em Portugal” (p.5), as reprodugdes de obras de Santa Rita
Pintor e de Amadeo de Souza-Cardoso, uma fotografia de Almada Negreiros, o
Ultimatum de Alvaro de Campos e o Ultimatum futurista as geragoes portuguesas
do século XX, de José de Almada Negreiros. Estes tltimos eram textos panfletdrios,
de uma fortissima carga provocatéria. A revista data do més de novembro e, mal
saiu a publico, foi imediatamente apreendida pelas autoridades. O caricter provo-
catdrio da revista e, principalmente, dos textos de Alvaro de Campos e Almada,
condenaram a revista na sua génese. No entanto, o objetivo tinha sido atingido. A
agdo de Carlos Porfirio no movimento futurista foi indiscutivel. Também o papel
da regido algarvia na disseminagio do futurismo foi admirével, tendo em conta que
o Algarve, nos inicios do século XX, era uma regido de periferia cultural. Nomes
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como Carlos Lyster Franco, Raul Carneiro, Mdrio Lyster Franco, Jodo Rosado,
Anténio do Nascimento e, evidentemente, Carlos Porfirio, com o total apoio do
grupo futurista de Lisboa, cimentaram nas colunas do jornal O Heraldo e nas péginas
darevista Portugal Futurista aideia de que a intelectualidade algarvia estava ativa,
atenta e permeével a0s movimentos culturais mais vanguardistas.

Com a morte de Santa Rita Pintor, em 1918, o furor futurista ressentiu-se,
ficando, no entanto, a ideia de que “o Algarve recebia a maior extensio do futurismo
protagonizado por Santa Rita a partir de Lisboa, mas criando espagos préprios de
acontecimento” (Dias, 2019a, p. 19).

Carlos Porfirio, o artista e o cineasta

Tal como ja referimos anteriormente, apds a instrugio primdria, Carlos Porfirio
matriculou-se no curso preparatério da Escola de Belas-Artes de Lisboa. Apesar das
sucessivas reprovagdes por faltas, talvez pelo seu constante envolvimento na vida
cultural algarvia, Carlos Porfirio revelou uma apeténcia pela pintura. Frequenta
exposi¢oes em Faro e segue de perto a obra de Carlos Lyster Franco. E seguro afirmar
que Porfirio acompanhava os trabalhos dos artistas pldsticos futuristas pois, em
1917, quando expde juntamente com Carlos Lyster Franco, Raul Carneiro e Jorge
Barradas no Teatro Lethes, em Faro, apresenta uma obra cujo titulo é Cabega de
estudo futurista ou Cabega futurista. Esta exposi¢io foi “anunciada n’O Heraldo
de 18 de margo de 1917” e “percebe-se que havia a intengdo de realizar um evento
verdadeiramente moderno e de cariz assumidamente vanguardista e Futurista”
(Carlos Porfirio: Didlogos do Modernismo, 2019, p . 58).

Com o esmorecer da a¢do futurista, o modernismo vai influenciando a obra de
Carlos Porfirio. Neste caso concreto, o modernismo toma contornos regionalistas,
aproveitando cendrios e motivos préprios da regido algarvia. E também nesta época
que Carlos Porfirio se relaciona com o cinema, na empresa de José Dias Sancho, a
Sancho Limitada. Carlos Porfirio continua a expor em Faro e viaja pela Andaluzia,
onde mantém contacto com intelectuais da Geragio de 27 e tem a oportunidade de
se inspirar com a paisagem da regido. Até meados da década de 20, época em que
Porfirio se retira da cena cultural, o pintor vai ser o elo de ligagdo entre Lisboa e o
Algarve, atraindo pintores e intelectuais até a paisagem algarvia. O papel de cidades
como Olhdo, a vila cubista, e a paisagem rural algarvia vai desencadear um movimento
constante de artistase a organizagio de exposigoes com obras de artistas algarvios ede
outros pontos do pais. Porfirio consolida-se no estilo modernista, tomando, porém,
como inspiragao motivos regionalistas. A paisagem algarvia com 0s seus motivos
marinhos, rurais, populares ou de figuras femininas torna-se dominante nas obras
do artista. A Grande Exposigio de Arte em Olbdo, em agosto de 1924, foi a Gltima
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grande exposi¢io publica da obra de Carlos Porfirio antes de partir para Paris. Além
de expor, o artista foi também “director artistico” e aglutinador de grandes nomes
que também expuseram. Esta exposigdo pretendia ser “a grande €xposigao coletiva
de 1924 do modernismo portugués” (Dias, 2019a, p. 31).

Ap6s aestadia em Paris, Carlos Porfirio, no seu regresso a Portugal, envolveu-se
mais seriamente no cinema. Porfirio tinha jd estado envolvido com a fundagio da
produtora Film Sancho Limitada, em 1919, e que acabaria por se dissolver em
1920. Em 1923, Carlos Porfirio envolve-se na fundagio da empresa Garbh, que
produziu um filme cémico-experimental, filmado em Olhio, intitulado Charlotim
¢ Charlotina. As filmagens decorreram entre 1923 e 1925, mas, curiosamente, a
apresentagio publica do filme foi feita em 1972, j4 depois da morte de Carlos Por-
firio. Nos anos 40, o artista tornou-se o realizador de dois filmes — Sonho de Amor
(1945) e Um Grito na Noite (1948). As obras exploram ambientes diferentes. O
primeiro filme retrata a Lisboa de fim-de-século, em contextos requintados e de
discussio intelectual. O segundo filme é passado no Algarve rural, retratando a
pobreza que obriga ao recurso ao contrabando nas zonas de fronteira com Espanha.
Os dois filmes sdo elogiados pelo trabalho de composigio, pelo esmero na escolha
de cendrios interiores e, no caso do segundo filme, pelo jogo de cenas interiores e
exteriores, pelo uso da iluminagio e pelas cenas que retratam motivos populares
algarvios. Esta aventura cinematogréfica foi, lamentavelmente, um desastre financeiro.
A dificuldade na distribuigdo dos filmes levou a que fossem apenas divulgados em
circulos restritos e em sessdes pontuais.

Carlos Porfirio, o divulgador cultural e o fundador do Museu
Etnogrifico

E necessdrio ter a ideia de que, durante toda a sua vida de artista pldstico, poeta e
cineasta, Carlos Porfirio foi um dinamizador e um divulgador cultural. Esta faceta
dinamizadora levaria & concegio e organizagio do Museu de Etnografia Regional,
inaugurado em 1962. Até este culminar, a agio divulgadora e organizativa do artista
esteve bem patente na organizagio de exposigdes, de eventos culturais e da diregdo
de uma colunan’ O Heraldo e da revista Portugal Futurista. Esta agdo mostra o quio
implicado Carlos Porfirio estava na vida intelectual da regido. Apesar do estatuto
de periferia cultural e politica, foi a iniciativa de alguns homens, com Porfirio &
cabega, que, naquela época, levou o Algarve a ter uma posigio-chave no futurismo
e no modernismo portugués.

Desde as primeiras manifestagoes do futurismo em Portugal, “Carlos Porfirio
nio so acompanharia de perto muitos destes acontecimentos, como animaria um
futurismo algarvio através da secgio “Futurismo” no jornal O Heraldo de Faro, uma
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€xXposi¢ao de arte onde surgiam titulos com referéncias ao futurismo, como ainda
seria ele préprio o diretor da revista Portugal Futurista, impressa em Faro” (Dias,
2019a, p. 13). Em 1920, o artista organizou uma exposi¢do no Clube Gindsio de
Faro e participou, em 1921, numa outra. Em 1922 exp6s no Saldo da [llustragio
Portugneza. Nessa época colaborava em revistas portuguesas e divulgava a obra de
autores portugueses na imprensa espanhola (Dias, 2019). Em 1922 e 1923 realizou
duas exposicoes individuais em Lisboa, sinal das boas relagdes que mantinha com
artistas e intelectuais da capital. Esta ponte cultural estabelecida por Porfirio e por
alguns dos seus companheiros levou a um intercimbio cultural muito frutifero.
Esta agdo divulgadora levou a que alguns nomes do panorama artistico nacional
passassem temporadas no Algarve (Dias, 2019). Projetou-se, sem nunca se realizar,
em 1924, uma “Exposi¢ido Algarvia” a decorrer em Lisboa. Uma vez mais, o nome
de Carlos Porfirio surgiu como o grande dinamizador dessa ideia (Dias, 2019).
Em 1924 o jornal Correio Olhanense organizou, em Olhio, com a “coordenagio
artistica” de Carlos Porfirio, uma exposicio que conjugava trabalhos de artistas
algarvios e lisboetas. A Grande Exposigdo de Arte em Olbdo foi um evento de suma
importincia no panorama artistico algarvio do momento. Foi também, tal como
jé referimos, a tltima grande exposi¢io de Carlos Porfirio antes da sua viagem
para Paris. Apés o seu periodo como cineasta, Porfirio conjugou a pintura com
a organizagio de eventos de divulgagio cultural. Em 1940 organizou a Exposigio
Regional Algarvia, em Faro, incluida no conjunto de exposi¢es integrada na
Exposigio do Mundo Portugués. Projeta também a Exposigdo das Comemoragoes
Centendrias no Algarve, que viria a ser um grande sucesso. Ainda em 1940, funda
o Circulo Cultural Camées, mais tarde refundado com o nome Circulo Cultural
do Algarve. Em 1958 é convidado pela Junta de Provincia do Algarve para projetar
0 Museu de Etnografia Regional, que viria a ser inaugurado em 1962. Durante a
década de 60 e até 2 sua morte, Carlos Porfirio esteve envolvido nos trabalhos de
ampliagio do Museu de Etnografia Regional — mais tarde, Museu Regional do
Algarve — e na organizagio do Museu Maritimo Ramalho Ortigio, situado na
Capitania do Porto de Faro.

Consideragdes finais

Em suma, a vida e o trabalho de Carlos Porfirio, enquanto artista, diretor da
revista Portugal Futurista, cineasta e divulgador cultural, desempenharam um
papel crucial, mas pouco reconhecido, no cendrio artistico portugués do século
XX. A sua abordagem vanguardista e a sua dedicagio 4 promogio da arte e da
cultura, tanto no Algarve como em todo o pais, ressoaram como um testemunho
poderoso da vitalidade e da criatividade artistica que permearam os periodos
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turbulentos e em constante evolu¢io do século XX. A sua a¢io no movimento
futurista, a sua exploragio do modernismo e a sua incursio no mundo do cinema
demonstram uma ampla gama de talentos e interesses que refletiram o espirito
inovador da época. O seu papel como diretor da revista Portugal Futurista e a sua
participagio no movimento futurista demonstraram nio apenas a sua habilidade
artistica, mas também uma capacidade de se envolver em movimentos culturais
inovadores. Além disso, a transi¢do para o modernismo revelou uma adaptagio
continua s mudancas nas tendéncias artisticas e uma compreensio profunda das
raizes regionais e culturais do Algarve.

A sua incursio no cinema como produtor e realizador adicionou outra
dimensio 4 sua contribuigdo cultural, permitindo-lhe explorar novas formas de
expressdo e alcangar publicos mais amplos. No entanto, as dificuldades enfrenta-
das na distribui¢io dos seus filmes destacam os desafios enfrentados por artistas
visiondrios num ambiente cultural em constante dificuldade.

Através de uma obra multifacetada e plena de iniciativas culturais, Carlos
Porfirio deixou um legado duradouro. O impacto sentido nio apenas na arte
portuguesa, mas também na consciéncia cultural e social, permanece como um
testemunho da capacidade transformadora da arte e da cultura, mesmo no meio de
periodos convulsos e desafiadores. Além da sua capacidade de expressio artistica, a
dedicagio de Carlos Porfirio & promogio da cultura e das artes na regido do Algarve
foi notével. O seu envolvimento na criagio e organizagio de exposi¢oes, bem como
asua agio na fundagio e desenvolvimento do Museu de Etnografia Regional, refle-
tem um compromisso em preservar e divulgar a rica heranga cultural da regido. A
sua influéncia transcendeu a esfera artistica, destacando a importincia da arte e da
cultura como for¢as impulsionadoras de mudanga e preservagio cultural.

Assim, o legado multifacetado de Carlos Porfirio nio apenas ilustra um
impacto duradouro no panorama artistico portugués, mas também destaca uma
acio de influéncia na preservagio e na celebragio da rica diversidade cultural de
Portugal. A sua capacidade de transcender os limites das formas de expressio artistica
convencionais e a sua dedicagio 3 promogio da cultura tornam a sua contribui¢io
num testemunho poderoso do papel transformador das artes na sociedade.
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