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|. Vanguarda européia e o modernismo brasileiro.

1. Introducio

A vanguarda européia e o modernismo brasileiro — classificado por
tedricos como Scuwarrz (1995) também como vanguarda latinc-america-
na ~ nascem no inicio do século XX em centros urbanos como Berlim,
Paris ou 530 Paulo. O neoconcretismo brasileiro inspira-se na concepgio
arquitetdnica de Brasilia. Mas ligar a vanguarda ao discurso urbano nio
significa examinar suas manifestagdes em relacio 4 cidade como tema para
suas manifestagdes artisticas. Tal procedimento seria evidentemente redu-
cionista ja que a vida urbana serviu sempre desde sua emersio como
referéncia tdpica para a literatura ¢ a arte em geral. Antes de tudo tenta-
mos no.BmemDaQ. a vanguarda pela inter-relagio entre a vivéncia e a
experiéncia fornecidas nas grandes metrépoles em formaciio e a tentati-
va de desenvolver formas artisticas adequadas as novas sensacGes e per-
cepgdes no inicio do século XX Pretende-se também analisar a questio
da comparabilidade entre esses fendmenos na Europa e na América Lati-
na. Para Alfons Knauth, por exemplo, a vanguarda “é o primeiro movi-
menito literdrio simultdnec quase mundial e a primeira realizacio da lite-
ratura universal postulada por Goethe que resulta no dialogo direto entre
as literaturas do mundo” (Knauts 2000: 4) e ele apresenta em seguida uma
série de fendmenos para sustentar sua tese sobre um crescimento tecno-
industrial paralelo nos dois continentes que resultaria em manifestages
artisticas similares: 2 interligaciio via telegrafia e cabo transatidatico enire
Europa e América Latina desde 18065, além dos transportes regulares por
navios a partir de meados do século XIX. Ji em 1836 funciona a primeira
via ferrovidria em Cuba, um ano depois de sua implantacio na Alema-
nha. Desde 1887 hi eletricidade e iluminagio elétrica no centro de Mon-
tevidéu e bondes andam em Sio Paulo a partir de 1900, enquanto o me-
trd de Buenos Aires é construido quase simultaneamente com o de Paris.
Santos-Dumeont comega seus véos no ano de 1903 e em 1907 foi fundado
o primeiro cinema de Sdo Paulo. Tio inegivel como a inter-relagio entre
didade, inddstria e 0 moderno' - entendendo os movimentos vanguardistas

! Num artigo recente (“Die Nacht ist lang”) no jornal Die Zeit, Mike Davis define
a noite urbana como fonte para a modemidade. “Na noite urbana encontra-se

como exploragio radical do potencial moderno — € a ambivaléncia das
avaliagbes referentes 4 formagiio urbana, Se no ditado medieval ainda consta
que o “ar urbano libera os homens”, para Oswald Seencier, a cidade re-
presentava o lugar a partir do qual se inicia o previsto declinio do oci-
dente. Ele escreve no inicio do século XX: “Nio existe um espirito destas
cidades. Elas sdo terras em forma de pedra, onde a vida se inteiri¢a, pois
seus habitantes tornam-se infecundos em espirito, corpo e alma” (apud
Hexsrecur 2002: 28). SPENGLER Viu 0 nascimento das metrGpoles como sim-
bolo da morte de uma cultura e julgava a civilizagio nascente dos cen-
tros urbanos como conseqiientemente imperialista: o conceito de provin-
cia apenas surge onde hd dominacio exercitada a partir de uma capital, e
um centro urbano desenvolvido paralelamente provoca colonizagio e
opressio militar, econdmica e politica de regies culturais mais fracas.

SPENGLER nd0 era o Unico critico do desenvolvimento urbano. Georg
SMMEL tenia para o habitante utbano uma vivéncia demasiadamente com-
plexa que permitiria ao individuo apenas o sentimento da “insuficién-
cia” e “desamparo”, e Walter Benjamiv o apoiou ao afirmar que “para
aquele que nio pode mais fazer experiéncia, ndo hi consolo”. (apud
Genazivo 1998: 178). Em contrapartida, encontram-se projetos funcionais
como os de Le Cornuster, que propds intervengdes radicais na substincia
histérica das cidades onde ergueria um centro de edificios que funcio-
naria como um cérebro central para acelerar a vida urbana.

Quando Seencier formulou suas idéias, apenas 150 milhdes de pes-
50as viviam em centros urbanos, sendo Londres a maior com cinco milhdes
de habitantes. Desde entdo o nimero de cidades cresceu 20 vezes e mais
que trés bilhdes de pessoas vivem agora em cidades. Calcula-se que no
ano 2015 haverd mais de 564 cidades com mais de um milhio de habitan-
tes. Mas nao existe unanimidade, pelo menos no que diz respeito ao con-
texto europeu, quanto ao fato de que as previsdes pessimistas de SPENGLER,
SmMEL ou Benjamiv levariam os. habitantes urbanos 4 melancolia ou deses-
pero por falta de experiéncias auténticas, pois “o individuo ultramoderno
se arranjou perfeitamente com a dominag¢io dos substitutos. {...] Ele ndo
sabe o que lhe poderia faltar; isso o torna uma pessoa sem anseios. [...] A

a verdadeira origem da modemidade. O homem no inicio do século XX vivia
no ritmo da cidade escura: poetas, revoluciondrios, pintores, criminosos, pros-
titutas, motoristas de tixi, miisicos e jornalistas”.
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arquitetura da cidade moderna ajuda nisso; o design da metrépole evita
qualquer associago com o efémero e com isso exclui tendencialmente sua

" propria capacidade memorial” (Genazivo 1998: 178).

Nio é de surpreender que o discurso literdrio também recorreu a es-
tas reflexdes e as integrou 2o longo da histéria de formas variadas. Conhe-
ce-se a anilise das interpenetragdes entre centros urbanos e textos literdri-
0s através de uma abordagem temitica, por exemplo, em STERE na sua obra
sobre O mito de Paris(Der Mythos von Paris) ou através da figura do flaneur
de BaupeLalre — em seguida popularizado por Walter Bejamiv - onde o mi-
tol6gico sublime € o trivial prosaico sdo misturados de forma caleidoscépica,
de tal maneira que “o leitor cldssico ndo reconhece mais sua poesia e ¢ ha-
bitante modernio da cidade nio mais a sua metrépole” (GrumiNGER 1995:
59), fundando assim uma tradi¢io que cumula nos romances de Prousr,
Jovce ou Do, A incorporagio literdria da cidade na modernidade conti-
nua mesmo sob o signo do chamado pés-modernismo, embora a cartogra-
fia das cidades literarizadas modificou-se clas metropoles européias classi-
cas como Paris ou Roma em direciio a “outros olhares” surgidos do tecido
urbano, por exemplo, de México, Téquioc ou Nova Deli.

2. A simultaneidade no tempo e a ndo-simultaneidade das
manifestagdes

Nao se trata, neste artigo, de tracar um perfil histérico nem das ci-
dades e nem das observagdes sobre elas nos diversos sistemas sociais.
Antes de tudo dirigimos nossa aten¢io primeiro ac periodo da forma-
¢do desses centros urbanos, is primeiras décadas do século XX, e inves-
tigaremos como as experiéncias e percepgdes fornecidas pelas metrépo-
les, inclusive a fotografia e 0 novo medium filme, se manifestam na
literatura da época, no como referéncia temdtica, mas como pano de
fundo que estimula e influencia a criagio de formas e técnicas artisticas
adequadas ern relagio a nova vivéncia e experiéncia urbana e industri-
al. Se “cada novo medium transforma a mentalidade coletiva, imprimin-
do-se no relacionamento das pessoas com seus corpos, consciéncia e
agbes” (Sussexinn 1987: 26), podemos conceber a chamada vanguarda his-
térica como movimento que se posiciona de forma radical frente 2 situ-
a¢io no inicio do século XX, uma sitvagio que Hans Ulrich Gumerecut
tenta captar no seu livio Em 1926, nio através de uma descri¢io solida

€ com pretensdes de exibir um quadro arredondado, homogéneo, mas
via um “ensaio sobre a simultaneidade histérica” (GumerechT 1999: 14).
O conceito da simultaneidade (no tempo) do nao-simultineo (as mani-
festacdes) do momento histérico — a unidade de contradi¢des — é tam-
bém destacado por Must. no seu Homem sem qualidades:

Armava-se o super-homem e também o sub-homem; adoravam-se a
satide e o sol, adorava-se a fragilidade de mocinhas tuberculosas;
havia entusiasmo pelo herdi e pelo homem comum; havia a um
tempo s6 crentes e céticos, naturalistas e sofisticados, robustos e
mérbidos; son,hava-se com velhas alamedas de castelos, jardins
outonais, lagos de vidro, pedras preciosas, haxixe, doenga, demé-
nios, mas também com prados, horizontes imensos, forjas ¢ lami-
nadores, lutadores nus, rebelides de operarios escravizados, casais
primitivos e destruigdo da sociedade (Musi 1989: 41).

Visto assim, as obras vanguardistas niio expressam uma convicgio
ideolégica definida ¢ nem apresentam um objelivo Gnico. Sua tendéncia
de rejeitar a “obra organica” (Borser) em favor de composicdes que enfa-
tizam o material artistico como letras, cores e sons — e assim revelam a
construtividade de suas obras — ou a intensificagio de sua estrutura artis-
tica via técnicas como colagem e montagem, pode ser compreendida como
selecdo artistica que nio reduz a complexidade de seu ambiente em dire-
¢a20 a uma forma “redonda” (Aborno), mas se destaca como resposta a um
ambiente sentido como inconcebivel na sua totalidade e marcado pela
aceleracio dos estimulos, movimentos e aparéncias.

A imensa riqueza, diversidade e a natureza fregiientemente provo-
cativa das inovagdes artisticas desenvolvidas pela vanguarda nio
representam nada além da variedade das respostas frente ao desa-
fio e aos virios modos de refletir sobre o lugar que produgio artis-
tica possa ocupar numa época na qual a industrializagic e o pro-
gresso tecnolégico rapidamente ganham espago em todas as dreas
(SceEunEMaNN 2000: 16).

Conseqiientemnente nao achamos justificivel descrever a arte de van-
guarda no inicio do século XX como época ou movimento em termos de
um Unico ou unificado estilo, através de uma perspectiva filoséfica ou
supondo uma intengio comum. Em vez de repetir as redugdes tedricas
propostas, por exemplo, pela teoria de sistema que descreve a meta da
vanguarda como sendo a anula¢do da diferenciacio funcional da socie-
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dade moderna e, como BugGer, (substituindo seu conceito de “arte bur-
guesa” por um sistema de arte auténomo) enfocar principalmente a arte
dadaista, parece-nos mais convincente entender as inovacdes estéticas dos
trabalhos vanguardistas no contexto tecnolégico e vindo da experiéncia
urbana. As questdes da percepgio e o perspectivismo da observacio tor-
nam-se fundamentais para a arte de vanguarda, resuitado também da con-
frontagdo com as novas media como fotografia ¢ filme, como mostra um
comentario de Picasso: "Descobri a fotografia. Agora posse me suicidar”
(apud Screunemann 2000: 19). Mas em vez disso, inicia sua fase cubista com
sua técnica da multiperspectiva como manifestagio artistica que se dife-
rencia claramente da imagem fotogrifica e sua perspectiva singular,

Generalizando, pode-se constatar que os fendmenos técnicos, indus-
triais € urbanos levam os vanguardistas a duas posigdes distintas: eles sio
vistos como fontes positivas de inspira¢io para métodos como colagem e
montagem ou como pbenomena cujas qualidades superficiais 56 podem
ser superadas por uma distincia a ser alcancada em formas abstratas nao
contaminadas. Assim as obras vanguardistas emergem, de um lado, da
rejei¢do e em contraste com um mundo considerado materialista, superfi-
cial e de uma objetividade enganadora e falsa. Isto resulta em um aban-
dono de formas concretas e uma énfase em cores e movimentos, um “qua-
dro mével” (moving picture) abstrato, O abandono do concreto na procura
de uma “natureza” interna (KANDINSKY) eXpressa em cor € som e por con-
seguinte a perda do mimético corresponde ao lucro de uma esfera “inter-
na, mais elevada” ou a uma “abundincia inesperada do nosso mundo”
(Burcer 1982: 153).

Por outro lado, e quase como um contra-movimento, parte da van-
guarda européia importa explicitamente elementos do mundo industriali-
zado, seus procedimentos, formas e percepcdes na arte. Inclui-se o frag-
mento, a peca a ser montada e o acaso como principio artistico, como, por
exemplo, no Merzbau de Sciwrrters construido com materiais coletados
da rua e introduz-se a “instalagio” versus a obra planejada e acabada, onde
0 “objeto achado”, instalado num outro ambiente, ganha um outro signi-
ficado. Pode-se também mencionar as composicdes “musicais” do futuris-
mo debrucando-se sobre as sensacdes acusticas das metrépoles moder-
nas. O compositor Luigi Russoro utilizava o “medium dos ruidos urbanos
€m pecas para a orquestra futurista” (ScumioT-BeraManN 1993: 239), em que
arranjou, de forma harmoniosa, sons como estalar metal contra metal, gritos

e estrondos, entre outros. O dadaismo, mais radical, opds-se estritamente
a essa selegdo e formacido do material disponivel.

A vida se apresenta como confusio simultinea de ruidos, cores e
ritmos mentais, aceitos na ‘arte’ dadaista sem hesitacio, com to-
dos seus gritos sensacionais, suas febres ousadas da psique cotidi-
ana e 10da sua realidade brutal. Esse € o ponto que separa e dife-
rencia 0 dadaismo de todas as outras tendéncias da arte e antes
de tudo do futurismo (Pérmer 1961: 517).

Em vez do sentido como principio seletivo, dad4 apresenta o aca-
50, a contingéncia maxima, como regra paradoxal para suas produgdes.
O sentido como selego social é subvertido através da impossibilidade
de observar fronteiras constitutivas entre ambiente e arte dadaista, ence-
nado também nos “happenings” com a incluséo dos presentes no desen-
volver de um processo interativo e imprevisto junto aos animadores ini-
ciais. Com a colagem na pintura ¢ 2 montagem na literatura abandona-se
a perspectiva Unica em favor da mikipla. Os elementos parciais nos
quadros de Picasso por 1912 e em Berlin Alexanderplatz de Alfred Doguin
(1929), para citar dois exemplos destacados, recusam a leitura tradicio-
nal orgiinica, onde as partes sio apenas compreensiveis através da tota-
lidade da obra e esta apenas pelas partes singulares. Montagem e cola-
gem retiram-se de uma compreensdo via uma completude sobreposta,
estabelecendo uma estrutura sintagmatica inacabada e ambigua. A simul-
taneidade como elemento estruturador caracteriza o esforco de fazer jus
a0s tempos modernos, tanto em relagdo i percepcio das novas metrs-
poles como em relagao ao meio-campo fluido entre consciente e incons-
ciente ou a um momento temporal onde se cruzam o passado arcaico e
o presente moderno. Nos quadros pretos e brancos de Matevircs ou nas
telas de Monpran observa-se a negagio da fungio representativa da arte
dando lugar a reflexdes estruturais ou ao prazer da lacuna, enquanto na
literatura o “letrismo” reduz o texto discursivo a seu elemento basico - a
letra — e destaca sua forma singular bem como seu cariter visual.

3. gommﬂ:_mao\/\m:mcm&m brasileira e a simultaneidade do tempo

A inspiracio vanguardista vinda de metrépoles como Paris; Berlim
ou Nova Iorque se realiza, no Brasil, sobretudo na simultaneidade entre
0 tempo presente e o arcaico. Os impulsoes iniciais sdo visiveis em muitas
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biografias: Anita Matratni estudou trés anos em Berlim (1910-1913) e de-
pois continuou a aperfeicoar suas técnicas em Nova lorque. Inspirado por
sua visita 4 retrospectiva do “Sonderbund” em Coldnia ern 1912, come-
gou a incorporar elementos de “artistas contemporneos como os Fauves”
(Daun Bamista 2001: 28). O “Manifesto Antropéfago” (1928) de Oswald de
Axprape foi provavelmente inspirado por Francis Picaia, o editor tempo-
rario da revista francesa Cannibale e “com quem Oswald de ANDRaDE se
encontrou em Paris” (Rincon 2000: 213). Mario de ANDRADE possufa uma
colecio de exemplares da revista “L Esprit noveau”, fundada em 1920 por
Le Corsusier € Ozentant, dos quais ele “extraiu as bases da sua teoria po-
ética” (Teres 1992: 31). O escritor suico Blaise CenDrars e sua campanha
para uma “Brasilianizacio” da cultura nacional nas suas visitas ao pais
durante os anos vinte poderiam ser considerados outra fonte de inspira-
¢do. Os pré-acontecimentos da “Semana de Arte Moderna” mostram per-
feitamente como o impulso para a arte brasileira no inicio do século XX
veio das metrépoles. De acordo com o contemporineo Raul Borr (1966),
o ponto inicial foi marcado quando Darius Mitaup, adido cultural francés
no Brasil, publicou suas impressdes do pais.depois de voltar a Paris. O
resultado, “Souvenirs du Brésil” e “Notes sans musique” agradaram a um
circulo de intelectuais brasileiros em Paris como sendo de uma “frescura
primitiva” (Borp 1966: 15). O sentimento de que a arte brasileira naquele
momento estava obsoleta, atrasada e marcada por um formalismo acadé-
mico ultrapassado, além do fato de que apesar dos comecos visiveis da
idade industrial - acima de wdo em Sio Paulo - o préprio pais mostrou
poucas indicacdes de que uma modernidade na literatura ou pintura de-
ram um impulso significativo para 0 movimento modernista. Em uma con-
versagao na cidade de Paris por volta de 1913, Graca ARANHA S€. queixa:

A nossa literatura esta morrendo de academicismo. Nio se renova,
S30 05 mesmos Sonetos, 0§ Mesmos romances, os mesmos elogi-
0s, a5 mesmas descomposturas [...} E preciso reformar tudo aquilo.
Dar vida Aquele cemitério. Vocés sio mogos. $30 estudantes. Agi-
tem a escola. Mexam com os seus companheiros. Fagam alguma
coisa de novo. Fagam loucuras. Mas procurem espanar aquelas tejas
de arantha (apud Borr 1966: 15.).

Se a “Semnana de Arte Moderna” ja se mostrou capaz de transformar
os impulsos da vanguarda européia em uma produgio artistica diferencia-
da de linguagem prépria, o caso da antropofagia mostra com ainda mais

clareza as diferentes énfases da vanguarda brasileira e européia. O “cani-
bal”, historicamente uma metifora colonial para a legitimacio de exercitar
o poder ou, em MoNTAIGNE, uma figura positiva dentro de sua critica a cul-
tura ocidental, também entrou no inventario de dadi e do surrealismo,
explicitamente como o titule da revista Cannibaleeditada por Francis Picabia.
Hans RicHTER usa o mesmo termo para comentar a relacio entre dada e o
surrealismo: “O surrealismo comeu dadi e o digeriu. Tais métodos caniba-
lescos nfo sio raros na histdria. E jd que o surrealismo teve um born estd-
mago, as qualidades do devorado entraram no corpo fortalecido do sobre-
vivente. Bem feitol” (Ricerer 1978: 201). Outra referéncia conhecida é o
“Manifeste cannibale” lido na escuridio por André Breton na grande soirde
dadid no Theatre de I'oeuvre, em 27 de marc¢o de 1920. Aqui um trecho:

Money for ever! Long live money! The man who has money is a
man of honour. Honour can Be bought and sold like the arse. The
arse, the arse, represents life like potato-chips, and all you who
are serious-minded will smell worse than cow’s shit. Dada alone
does not smell: it is nothing, nothing, nothing. It is like your hopes:
nothing ... like your paradise: nothing ... like your idols: nothing
... like your politicians: nothing ... like your heroes: nothing like
your artists: nothing ... like your religions: nothing ... Hiss, shout,
kick my teeth in, so what? I shall still tell you that you are half-
wits. In three months my friends and I will be selling you our pic-
tures for a few francs.

Em contraste com este tom agressivo e provocativo e seu efeito de
choque intencional, a antropofagia brasileira, apesar de tendéncias ini-
ciais para jogos de palavras — substituindo, por exemplo, “Estética” por
“Bestética” — dirigiu-se, acima de tudo, para uma sintese cultural ou uma
simbiose da diversidade étnica e histérica. O seguinte texto programatico
de Tarsila do AMarAL mostra claramente esta tendéncia.

Vamos descer 3 nossa Pré-histéria obscura. Trazer aiguma coisa desse
fundo imenso, ativico. Catar 0s anais totémicos. Remexer raizes de
raga, com um pensamento de psicanilise. Desse reencontro com
as nossas coisas, num clima criader, poderemos atingir a uma nova
estrutura de idéias. Solidirios com as origens. Fazer um Brasil 2 nossa
semeihanga, de encadeamentos profundos. O homem da caverna
se repete. Vamos reunir uma geragio, Fazer um novo “Contrato
Social”. A mocidade estd desencantada, perdendo tempo com es-
nobismos culturais. Secou a alma no cartesianismo. Para que Roma?
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Temos mistério em casa. A terra grivida. Vozes nos acompanham
de longe. Arte nio precisa de explicagio (apud Borr 1966: 97).

Uma “devora¢io” textual — a simultaneidade de estilos e linguagens
— € realizada de forma exemplar no romance Macunaima (1928) de Mi-
rio de ANDRADE, que se aproxima assim do conceito de Frederic Jameson
em relagio a0 pds-modernismo, definido por ele “como uma canibalizacio
arbitriria de estilos literdrios tradicionais” (Jameson 1984: 65). ANDRADE, tam-
bém musico, prefere falar em uma rapsédia literaria. Quebra de légica e
da progressio temporal bem como a descontinuidade lingiiistica sdo re-
sultados de uma “escritura de segunda mio, um discurso constituido de
outros discursos pré-determinados” (Moser 1992: 129) € marcam a viagem
de Macunaima pelo Nordeste brasileiro austero até o Sao Paulo com seus
bondes, outdoors ¢ caminh&es. Sussexinp concebe sua estrutura narrativa
como “cortes sob 2 influéncia do cinema” (Sussexip 1987: 48). Tal con-
cepgao vale mais ainda para Serafim Ponte Grande, escrito por Oswald
de Anprape em 1929 mas publicado somente quatro anos depois. Haroldo
do Campos o chamou um grande “ndo-livio”. Poemas, didlogos, prosa, ano-
tagdes de didrio ou impressdes de viagem moldam as variedades textuais
em onze — quase independentes — capitulos.

Assim nota-se na arte brasileira do inicio do século XX? a tendéncia
de combinar procedimentos da vanguarda européia com o elemento hi-
brido de tragos étnicos nacionais dentro de uma temporariedade suspensa
entre o presente € o arcaico, visivel, por exemplo, na comparacio entre
0s quadros Dadaville(1923-24) de Max Ervst com Sdo Paulo de Tarsila do
Amarar da mesma época. Em nivel técnico, pode-se conceber a multipers-
pectiva, simultaneidade ou os cortes narrativos em romances como Macu-
naima ou Serafim Ponte Grande dentro de uma literatura concebida ou
pelo menos marcada por procedimentos vanguardistas como o estilo ci-
nematogrifico que se mostra consciente e reflexivo sobre questdes como
angulo ou montagem, uma literatura que “dialoga maliciosamente com as

? Evidentemente também se encontram exemplos para obras artisticas que se

situam plenamente na tradi¢io vanguardista européia, como o filme “Limi-
te” (1931) de Mirio Pexxoto que, do nosso ponto de vista, 2inda consegue
ultrapassar seus precursores europeus e americanos. Hi de mencionar tam-
bém “S3o Paulo - Sinfonia de uma metrépole” (1929), filme de Kemeny e Lustic
inspirado no filme berlinense de Rurmmany.

novas técnicas e formas de percep¢io. E que nfo cita a todo 0 momento o
cinema. Mas se apropria e redefine, via escrita, 0 que dele lhe interessa”
(Sussexann 1987: 48). Mas também se encontram referéncias explicitas como
a de Oswald de ANDRADE no seu preficio para Pathé Baby (1926) de Antd-
nNio ALCANTARA MacHADG onde compara o estilo da obra a um “cinema com
cheiro”. E bastante compreensivel que a intencionada hibridizacio da cul-
tura ndo ache seus elementos em uma aparéncia tecnoldgica de cardter uni-
versal enquanto fontes como o folclore, o indio, a cultura popular, textu-
ras de paisagem e a tradigio oral representam fontes muito mais promissoras
para tal objetivo. Entretanto, € somente nos anos 50, apds a forcada indus-
trializacio de Vargas, que se consolida uma neo-vanguarda muito mais cos-
mopolita cujo simbolo concreto torna-se, alguns 2nos mais tarde, a cidade
de Brasilia.

ll. Sdo Paulo 1950:

arquitetura, musica, poesia concreta.

“Até as colunas de marmore sio de cimen-
to armado”
Menotti del Picciin — Avenida Paulista

No Brasil ndo € possivel pensar em poesia concreta sem pensar na
cidade de S3q Paulo, no grupo Noigandres e mais especificamente em seus
integrantes Décio Pioratari, Haroldo e Augusto de Cameos, que, via de re-
gra, levaram o movimento sob sua tutela. E verdade que muitos foram os
paticipantes: Jos€ Lino GRUNEWALD, José Paulo Pass, Ronaldo Azereno, Ferreira
Guuar... todos esses, entretanto — enquanto integrantes do movimento —,
seguiram a frente armada pelos teés fundadores do grupo Noigandres,
unindo-se a0 grupo quando as bases tedricas do movimento jd se encon-
travam basicamente encaminhadas, ou até mesmo estabelecidas.

Os dez anos que separam a primeira e a tltima das cinco publica-
¢Oes da revista-livro homidnima 20 grupo, acabam cobrindo o Concretismo
em seus momentos decisivos: sua elaboracio, sua defesa e, finalmente,
seu enfraquecimento como movimento de (neo-) vanguarda e subseqiiente
abertura para novas experimenta¢des conduzidas individualmente por cada
poeta em suas respectivas particularidades. Para que possamos nos apro-
ximar desse segmento bastante singular dentro da histéria literéria brasi-

(=3
-

Li-1G ’EOOG/L wn:gueu.uaﬁ l..UI'I!UOUJBI?PUPd



o
(=]

euRqun elduzladxe 2 epIENBUEA — W ‘BlBNBON| / | "UUBLLIOY

leira, € relevante observar determinadas manifestagbes que sustentam o
quadro em que as artes abstratas se projetaram no Brasil dos anos 50, como
é 0 caso da poesia concreta brasileira — na qual concentraremos nossa
atencio daqui para a frente.

Passados alguns anos do revivificador estardalhaco modernista dos
anos vinte, comegou gradualmente a surgir uma nova geracio de poetas
contririos a esses seus antecessores. Acentuadamente intimistas e de in-
dole classicizante, terminam por autoncmear-se “Geracio de 45", Através
desses poetas e seu ‘Clube de Poesia’, jovens escritores podiam publicar
suas producdes, como o fizeram Décio e Haroldo no ano de 1950. Augusto
de Campos, por sua vez, publicaria seu primeiro livro em 1951, pela “Edi-
¢Ges Maldoror”. Uma vez que a edigio fora bancada por ele e seu irmédo,
a esta altura jd desligados do Clube, faz-se evidente a homenagem do autor
40 misterioso poéte maudit franco-uruguaio Isidore Ducassg, o Conde de
LAUTREAMONT, € seu notdrio personagem (¢ também de Ducasse a epigrafe
de um dos poemas constante neste livro)*. Tudo isso, porém, estava para
ser deixado para tris sob a influéncia e em virtude do quadro que ji se
projetava em outros segmentos da vida cultural brasileira tais como as artes
plisticas e a arquitetura.

9. A arquitetura no Brasil e a cidade de Sao Paulo

Parece-nos fundamental tragar aqui o papel que a arquitetura desem-
penhou no cendrio brasileiro, principalmente nas décadas de 1940 e 50,
para compreender 0 que entdo se passava no imaginario dos habitantes
destes grandes aglomerados urbanos em crescente desenvolvimento como
Rio de Janeiro e, mais especificamente, Sio Paulo.

Muito antes, em uma entrevista concedida ao Didrio de Minas no
ano de 1924, Oswald de ANDRADE j4 intuia com aguda sensibilidade em seu
progndstico para as grandes cidades brasileiras:

Vé-se na sua construgio [concernenie & cidade de Belo Horizontel
uma desordem banal copiada de todos os estilos, como infelizmen-
te em S3o0 Paulo e no Rio. C que salva esse aspecto cadtico e neold-

* Ver “Canto Primeiro € Ultimo”. Essas referéncias a Lautréamont nio serdo
mais identificadas nos trabalhos posteriores de Augusto de Campos.

gico da vossa capital € a sua provisoriedade. Toda a pastelaria dos
edificios anuais desaparecerd pouco a pouce [...] O cimento armado
matari com certeza os Versalhes de estuque [...] Sendo do seu tem-
PO, entrard por isso mesmo na tradigio. (AnDrape 1990: 16, 17)

A arquitetura brasileira, segundo Bruann, forjou-se ao longo da histria pelo
ecletismo classicizante, resultado tanto das constantes viagens dos repre-
sentantes de uma classe rural abastada — que procurava reproduzir aqui o
que lhes havia encantado na Europa — quanto das numerosas massas mi-
gratérias aportadas na virada do século XIX para o XX (Bruanp 1981: 33).
Somente na década de 1930, com os esfor¢os do entio jovem arquiteto Licio
Costa e da histdrica visita do arquiteto franco-sui¢o L Corsusier 20 Brasil
em 1936, € que a arquitetura brasileira se direcionari para uma efetiva
representatividade como tal.

Da visita de Le Coreusier € de seu trabalho com um grupo de arqui-
tetos brasileiros, encabecado por Liicio Costa e contando ainda com o es-
treante Oscar Nigmever, resultard o grande marco de transformaciio da ar-
quitetura brasileira, o prédio do Ministério da Educacio e Sadde, de 1943.
Desse projeto, a arquitetura brasileira serd catapultada ao encontro de um
grande interesse e de um importante reconhecimento internacionais.

Nos anos que se seguiram ao prédio do Ministério, NiEMEYER despon-
taria nacional e internacionalmente como a grande revelacio da arquite-
tura brasileira, desenvolvendo uma linguagem bastante particular, dando
énfase a plasticidade sem abdicar da racionalidade em suas composi¢des.
Em 1955 ~ 2p6s o éxito criativo de seu projeto para o complexo da Pam-
pulha, encomendada pelo entio prefeito da cidade de Belo Horizonte Jus-
celine Kusrmscrek, no inicio dos anos de 1940, e de um grande mimero de
projetos executados pelo arquiteto nos anos que se seguiram — NIEMEYER
entra em urma nova fase, caracterizada pela maturidade das formas geo-
métricas e pela simplicidade, desembocando exatamente na apoteose ur-
banistico-arquitetdnica de Brasilia.

Tendo como mote do seu programa de governo “50 anos em 5, Jus-
celino Kuerrscuek assume a presidéncia da repiblica no ano de 1956 dis-
posto a concluir a faradnica construgdo de uma cidade para abrigar a Capital
do pais. Com Niemever no comando, e tendo a assinatura de Liicio Costa
no Plano Piloto para a cidade de Brasilia (16 de margo de 1957), o Brasil
cai entio em uma febre progressista instaurada pela for¢a do poder pi-
blico, sem precedentes na histéria do pais.
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Num ambito mais especifico, referente 2 cidade de Sio Paulo, que,
em fun¢ao da explosdo industrial da década de trinta, abrigou um dos
maiores fendmenos migratérios do século XX — para’ que se tenha idéia,
em 1920 a cidade abrigava cerca de 580.000 habitantes, em 1950 a mesma
contava 2.198.096 habitantes computados por contagens censitdrias?. Nesse
€5paco, VILANOVA ARTIGAS se destacard nos anos que se sucedem ao de 1945,
junto a uma tendéncia arquitetdnica exclusivamente situada em Sao Pau-
lo identificada como ‘Brutalismo Paulista’. Como expde Yves Bruan:

no impasse pés II Guerra Mundial, Artigas abandona esse ideal
(wrightiano} de liberdade, considerado incompativel com um de-
senvolvimento ripido dos paises nio industrializados, Procurou uma
estética caracterizada pela atualidade, pelas possibilidades técnicas
revoluciondrias e pela disciplina rigida que ele achava ser necessi-
ria para guiar as regides atrasadas até o progresso, (Bruanp 1981: 295)

Artigas influiria drasticamente na formacio dos alunos da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sio Paulo, tendo o ano de
1955 como o dpice desta tendéncia.

E nessa configuracio que se dariio estes poetas dispostos i reestru-
turagao da linguagem de forma “sincrdnica” aos avancos tecnoldgicos da
sociedade na qual se véem inseridos, e a obsessiva procura por uma ‘es-
trutura’ que perpasse a obra que produzem. Sev mais famoso texto, “Pla-
no Piloto para Poesia Concreta” — langado em marco de 1958, encartado
na publica¢io de Noigandres 4 — permanece como referéncia direta ao
famoso projeto ji mencionado referente a Brasilia. Em um artigo publica-
do em dezembro de 1956 na revista ad— arquitetura e decoracdo (n® 20)°,
Décio PigNaTarr anuncia a entrada do movimento em suz “fase polémica”,
€ isso apGs um perfodo de pesquisas a fim de determinar “os planos de
clivagem de sua mecanica interna” — pesquisa esta fundamentada na pro-
cura de uma ‘estrutura’ interna do poema que recorrera is experiéncias
de poetas como Maiarmé e Ezra Pounp. Pienatart coloca o “problema do
movimento, a estrutura dinimica e a mecénica qualitativa” como as prin-
cipais caracteristicas do Concretismo, e afirma a “urgéncia de um contato
mais intimo com a arquitetura”, com o argumento de que “abolido o ver-

* Dados retirados do site da prefeitura de Sio Paulo na interner.
* Arte Concreta: Objeto e Objetivo, em Cameos / Pionarart 1975: 39.

50, a poesia concreta enfrenta muitos problemas de espaco e tempo (mo-
vimento) que s30 comuns tanto s artes visuais como 2 arquitetura”. Para
0 movimento que se propunha, “todas as manifestagdes visuais o interes-
sam”, Nao € 4 toa que esses poetas, a0 que parece, encontraram mais
espago em publicagdes direcionadas 2 comunidade de arquitetos.

3. Msica e literatura: mantendo o didlogo

A despeito das caracteristicas evidentemente plésticas dos trabalhos
ligados a0 movimento de poesia concreta, a misica permanecerd como cons-
tante ponto de referéncia nas pesquisas desses poetas paulistas. SCHOENBERG,
WeBern, Bourez e Stockiausen sdo identificados dentro de uma linha evolutiva
similar 2 que eles procuram construir na poesia com MALLARME, POUND, JOYCE,
Cummins e finalmente os proprios concretistas como conseqiiéncia da “evo-
lugdo de formas” a qual defendem em seus textos tedricos.®

No inicio da década de 1950 o mdsico alemao Hans-Joachim
KoeLLreuTeR, introdutor da miisica dodecafdnica no Brasil, fundara e diri-
gia na cidade de S3o Paulo a Escola Livre de Masica, criando assim um
circulo de pessoas extremamente interessadas pelas correntes estéticas
da musica contemporanea, com a qual Koewreuter 0s punha em conta-
to. E o préprio Augusto quem lembra do primeiro contato que fizeram

com Pierre Bouiez, contando entio 29 anos de idade (Campos 1998: 157).°

Quando em visita 4 Escola Livre, em 1954, para uma série de conferén-
cias, Augusto, Haroldo e Décio participaram de uma longa conversa de
mais de quatro horas com o musico francés. Boutez, que ji era reconhe-
cido como o lider dos compositores serialistas franceses (StoLsa 1998: 636),
tornou-se 20 longo da década de 50 um dos principais revisores da obra
de Wesern. Sabe-se também do notério interesse do compositor francés
por obras literarias, tais como as de e.e. CuMMINGS € MALLARME, que 56 por
isso justificaria a importincia que esse encontro tomou para o grupo de
jovens poetas de Sdo Paulo. Consta que nesse encontro alguns poemas
da série poetamenos foram lidos para o convidado.

A série poetamenos, escrita entre janeiro e julho de 1953, prefigura
como a primeira tentativa efetiva da propalada procura por ‘estrutura’ que

& Ver “Pontos — Periferia — Poesia Concreta”, em Campos / PioNaTarl, Décio

1975: 17.
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dard 2 tonica do movimento que antecipa. Conta com um total de seis po-
emas policoloridos que empregam nas letras, alternativamente, as trés co-
res primdrias (azul, amarelo, vermelho) e as trés cores secundirias (laranja,
vicleta e verde) que ora fragmentam, ora aglutinam as palavras na pagina
de maneira irregular, fazendo uso de cédigos lingtiisticos de seis linguas
distintas {(grego, latim, italiano, alem3o, inglés e portugués), em uma dis-
posi¢do visivelmente planejada (Banpera 2002: 16). Essa polifonia de cores
divide o poema em diferentes células que aproximam o poema da idéia de
um jogral. Nesses poemas, que se apresentam primeiramente pelo aspecto
visual, elementos verbais sao fragmentados e constantemente arranjados
de forma que se possa efetuar diferentes caminhos de leitura. Afunilam-se
frases, palavras, slabas e letras isoladas por intervalos espaciais irregulares;
neles, os espacos em branco que vazam 0s poemas procuram remeter as
pausas ¢ intervalos que caracterizam as composicdes de WEBERN.

Em seu texto introdutdrio, Augusto de Camros evidencia as matri-
zes de que langa mio na concepgio de sua série, tendo em Un Coup de
Dés de Mararmé, em determinadas propostas de MariNeTTI € na concep-
¢30 ideogrimica de Ezra Pounp, aquilo que vai se substanciar na idéja
da Klangfarbenmelodie (melodia de timbres; termo alemio que aglutina
as palavras som /ltimbre]/cores / melodia) de WesEry, como o proprio
autor sugere em seu texto introdutdrio 2 série (Campos 1973: s/n.%).

Quanto a MatearME e MariNerTI, vale lembrar que o primeiro imagi-
nara seu ‘lance de dados’ como uma “partitura em que vozes variadas se
sobrepdem numa polifonia feita de palavras”. Em seu poema, cinco ou
seis textos se perpassam e se misturam espalhados pelas piginas aber-
tas do livro. J4 MariveTT, em seu manifesto Destruigdo da sinfaxede 1913,
como lembra o préprio Augusto (Campos 1975: 20), ji propunha o em-
prego de quatro ou cinco tintas de cores diferentes e vinte caracteres
distintos caso necessario, numa mesma pagina, além da livre dire¢io das
linhas (obliquas, verticais ...), substitui¢io da pontuagido pelos sinais
musicais e matemdticos (o0 que de fato se v& na introducao da série).

Concernente 2 logica ideogrifica, referente 2 uma disposicio espa-
cial 2imejada pelos poetas paulistas, Augusto estard procurando pér em
prética a leitura que o grupo Noigandres fard das idéias que Emest FenoLLOsA
legou a Pounp: “neste processo de compor, duas coisas reunidas nio pro-
duzem uma terceira coisa, mas sugerem alguma relagio fundamental en-
tre elas” (Fenorrosa). Na prética, essa idéia acaba se aproximando nova-

mente de Mallarmé e da estrutura firmada por ele, onde “o todo € mais
que 2 soma das partes ou algo qualitativamente diverso de cada compo-
nente” (Campos 1975: 23). Em um texto sobre Ezra Pounp, escrito em me-
ados da década de 60, Augusto resume: “a grande contribuicio que os
poetas concretos vislumbraram na obra de Pounp, [...] foi a aplicacio do
método ideogrimico, como um processo conseqiiente de superagao da
linearidade légico-discursiva do verso” (Campos 1989: 102).

Mas cabe a0 compositor austriaco Anton von WEBERN a contribuicio
com ¢ elemento fundante da série de Augusto de Campos: a idéia de
Klangfarbenmelodie. Cunhada por Amold Scoensere em 1911, esta “me-
ledia de timbres” designa a fragmentagao e distribuigo de um mesmo blo-
co sonoro por instrumentos de diferentes timbres (diferentes cores sono-
ras), esta entrada e saida de diferentes instrumentos sobre uma mesma nota
sustentariam a idéia da formacio de uma ‘espécie’ de melodia. Wesern
tensiona a idéia de ScromnserG fazendo da ‘melodia de timbres' elemento
estrutural das obras que dela faz uso (Camros 1998: 254), expandindo o con-
ceito 2 propria frase musical e nfo somente ao bloco schoenbergianc. Com
WeBERN a Kiangfarbenmelodie se define como uma “melodia continua,
deslocada de um instrumento para outro, mudando continuamente sua cor”
(Campos 1973: s/n2). Ou seja, “0s instrumentos se revezam tocando fragmen-
tos de melodia, a qual, no entanto, nio deve soar fragmentariamente, mas
como um continuo melddico” (Campos 1998: 253). A esta idéia Augusto de
CaMpos procura aproximar sua série que deveria refletir, através das dife-
rentes cores empregadas, a sugestio sonora de diferentes vozes.

Em 1952 os trés integrantes do ji formado grupo Noigandres com-
praram uma grande quantidade de discos, dentre os quais a dpera Villon
de Ezra Pounp, bem como grava¢des de ScHOENBERG, CAGE, BErG, VARESE €
Wepern (de Campos 1998: 213). Quanto a este Gltimo, tivera inicio em 1949
a revisdo de sua obra com o livro Introduction & la Musique des Douze
Sons de René Leowrz. Foi também Leisowrrz o responsavel pelas primei-
ras gravacoes de Weeeny em disco lancadas em 1950, o qual Augusto rela-
ta ter comprado em 1952.

4. Ao final

Das experiéncias efetuadas por artistas brasileiros, resultando no forte
estabelecimento de questdes concernentes 2 ‘arte concreta’ em territério
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nacional, extremadas foram tanto as a¢des quanto as reagdes enderecadas
ao movimento. No dmbito das letras ndo poderia ser diferente, sendo
possivel até mesmo supor que seja exatamente af o grande foco das polé-
micas beligerantemente levantadas ao longo das décadas que se seguiram.
Para que se possa imaginar 2 época o quio idiossincriticas foram as dife-
rentes abordagens sobre o assunto, compare-se dois textos publicados
quase que concomitantemente na imprensa paulista no.inicio do ano de
1951: de um lado:

..]a chamada “arte abstrata” teve aqui, hi questio de dois anos, um
surto poderoso. Todos queriam conhecer o que ema essa histdria de
“arte abstrata” que alguns, para cdmulo, chamavam “arte concreta”.
{..] Felizmente para a arte e para os pintores, a mania passou. [Ibia-
paba Martins, Correio Paulistano, 02 mar. 1951.) (Banpera 2002: 18)

ja do outro:

O Brasil j4 tem uma arquitetura prépria. E o tnico pais da América
do Sul que logrou esta inaprecidvel vitdria sobre a antiga cultura plds-
tica. Isto facilita muito as coisas porque hoje, neste pais, a gente tem
aprendido a ver de outro modo. Estou convencido que, fatalmente,
no Brasil hd de desenvolver um poderoso movimento de arte con-
creta. Qualificados artistas jovens em Sio Paulo e no Rio tém come-
cado jd a agrupar-se para iniciar essa batalha. fTomis MaLponapo,
Folba da Manba, 28 jan. 1951.] (Banpera 2002: 18)

No “calor da hora”, mais seguro ficava quem, como o poeta Murilo
Mendes, que nfo simpatizava muito com tais manifestacbes abstracionistas,
preferia deixar para que a “perspectiva historica” desse seu veredito quanto
20 “verdadeiro valor do movimento” (Banpema 2002: 25).
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