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Em um pequeno artigo publicado em meados dos anos 1990, Alberto Moreiras
propds um modelo interpretativo para a producédo cultural latino-americana que
se assentaria na existéncia de dois grandes eixos articuladores das acoes e producoes
culturais stricto sensu, aos quais ele designou de paradigma de modernizacao e
paradigma de identidade*. Como toda proposta que almeja uma ordem de
abrangéncia dessa magnitude, essa também tem a militar contra si seu elevado
nivel de generalizacao, e a tendéncia, dai decorrente, de reduzir a férmas as
complexas e multifacetadas experiéncias de criacdo cultural, tal como foram
vivenciadas e experimentadas pelas pessoas em suas especificas circunstancias
histéricas. Em suma, a proposta de Moreiras, no que nao difere de nenhuma outra
de igual natureza, requer que se a considere com uma boa dose de cautela, uma
vez que pode induzir a uma percepcao ossificada das coisas, ao aprisionar a
dinamica da vida cultural numa dicotomia que, no limite, esvaziaria essa prépria
vida cultural de seus significados mais profundos.

Por outro lado, caberia lembrar que os sentidos do que se estéa atribuindo como
posicionamentos da identidade e da modernizagao no tocante a acao politica da
arte e da cultura, alinham-se, respectivamente, a modalidades de tomadas de
posicdo nao necessariamente inéditas. A rigor, essa discussao perpassa todo o
processo da arte desde o surgimento dos movimentos da arte moderna.
Especificamente, diz respeito, esse debate, a antiga peleja da arte moderna (de
tendéncia abstrata, ndo-representativa e contraposta ao perspectivismo) com o
realismo - ainda que se deva reconhecer a variabilidade de tais manifestagoes,
dependendo do contexto histérico em que elas se dao. De modo um tanto sumario,
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se para o realismo o contetido diz a forma (identidade), nas investidas do esteticismo
fundante da arte moderna e das vanguardas a forma diz o contetido (modernizacao).
Ainda que se reconheca o reducionismo dessa méaxima, trata ela de dar destaque
a visao com que artistas e intelectuais pensam os critérios de participacao social e
estético da arte.

Todavia, em que pese tais observacoes, ndo ha como negar o fato de que o
modelo que Moreiras propde é bastante Gtil, na medida em que faz saltar aos olhos
os contornos mais decisivos, as linhas de forga mais marcantes, em conformidade
com os quais teria se agenciado a producao cultural no Brasil de meados do século
XX. Por conseguinte, considerando-se as disputas e embates observaveis no campo
cultural brasileiro dos anos 1950-1970, admitir a existéncia de dois grandes eixos
articuladores/ aglutinadores das concepgoes artistico-intelectuais de entao tem uma
consideravel serventia do ponto de vista heuristico®. E se, movido por algum
sentimento de pudicicia intelectual, houver ainda quem julgue abusivo que uma
proposicao como essa possa ter real aplicabilidade para uma andlise em escala de
ambito nacional, entdo seria o caso de sublinhar que, quando se pensa o ocorrido
no Recife, ndo héa razdo alguma que justifique tamanho comedimento.

De fato, qualquer olhar que procure apreender os méveis em torno dos quais se
davam as lutas por classificagoes culturais (porque é disso que, efetivamente, se
trata) envolvendo artistas e intelectuais recifenses, no periodo 1950-70, fatalmente
se deparard com a constatacao de que ai ndo estava em jogo apenas uma disputa
pela definicdo dos parametros e sentidos configuradores do que seria uma identidade
cultural pernambucana - ou mesmo brasileira, posto que, de algum modo, sempre
se rebatia nessa dimensao mais ampla -, mas, mais do que isso, podera verificar o
quanto essas disputas derivavam de posi¢oes que tinham seu ponto de tensédo no
confronto desses dois grandes eixos de que se falou acima. Isto, na medida em
que, ao agenciarem os elementos que os habilitavam/autorizavam a intervir no
campo cultural, os diversos agentes, na verdade, o faziam mobilizados por uma
série de implicitos que atravessavam, simultaneamente, suas concepgoes estéticas,
seus postulados intelectuais, as posi¢cdes politicas defendidas ou pretendidas, as
formulagoes econdémico-sociais manifestas ou apenas subentendidas em suas
elaboracoes, enfim, acabavam perpassando todo o conjunto de referéncias que
ora convergiam a fim de conformar um quadro tendente a enfatizar uma identidade
que se ancorava em chave modernizante - cuja legitimidade provinha, em sua
maior parte, do simples fato de se poder reivindicar contemporéaneo de sua época,
das questoes que ela colocava -, ora articulavam-se em torno de um principio
identitario mais apegado as, por assim dizer, forcas teliricas - em que sobressaiam
o clamor da terra, o irresistivel apelo dos fazeres e saberes populares, a marca

5 Desde que se entenda tal modelo menos como algo a ser regido segundo rigidos parametros
cientificos, e mais como uma sugestao que tem a labilidade, a plastica das licencas poéticas.
Quer dizer, menos do que se pautar por um parametro do tipo Isso vs. Aquilo, deve-se ter
uma postura de abertura para aceitar posicdes/tomadas de posicdes intermediarias,
compésitas, oscilantes, ambiguas etc. Mas que, nao obstante, a despeito de sua
maleabilidade, ainda assim dao a ver uma dada ténica dominante.
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indelével, ainda que intangivel, da tradicao, enfim, tudo aquilo que, em sua
especificidade, definiria o sentido ultimo do ser nacional®.

Na impossibilidade de, nos limites deste texto, poder explorar a contento os
exemplos, os episddios, as iniciativas que diriam da pertinéncia dos argumentos
expostos, tome-se 0 que segue como meras indicacdes nesse sentido. Antes, porém,
um rapido esclarecimento acerca do enfoque analitico aqui adotado.

Tomar a diversidade de manifestacoes de natureza cultural sob o signo das
lutas por classificacao, nao significa outra coisa do que descortinar a possibilidade
de apreender, com maior propriedade, alguns aspectos que nao tém merecido a
devida atencao. Especificamente, vistos sob o &ngulo das disputas e embates
intrinsecos a tais processos classificatérios, a dinamica da vida cultural ganha
densidade, os véarios possiveis, entao em jogo, ganham relevo, e os sutis - nem
sempre! - liames que estabelecem com o entorno sécio-politico se tornam mais
perceptiveis em sua complexidade.

De fato, o que essa linha investigativa tende a trazer a tona nao é outra coisa
gue uma subterranea e incessante luta pelo “monopdlio da imposicao da definigao
legitima” daquilo que garante o reconhecimento, a distingdo. Ou seja, uma disputa
pelo “monopdlio do poder de consagracdo dos produtores ou dos produtos™.
Reconhecimento esse que, evidentemente, é absolutamente dindmico e nao
estacionério. E, embora almeje a consagracao como uma espécie de entronizacao,
sucede que neste reino nao ha nada que alcance um status assim cristalizado,
granitico. Dentro dessa perspectiva, estudar fenémenos da ordem da cultura é,
necessariamente, acompanhar como, a cada momento, foram se estruturando e
impondo determinadas formas de conceber e reconhecer a legitimidade dos fatos
artistico-culturais. Em outras palavras, tratar de bens culturais requer um esforco
de néao reduzi-los aos tipos de artefatos produzidos (ainda que nao se possa, nunca,
descurar a légica interna a eles), ou, mais exatamente, se nao é possivel pensar a
cultura senao como producao de significados e sentidos, menos o é considera-la
desconectada as relacbes sociais e arranjos de poder correlatos.

Também no plano empirico, algumas indicacbes prévias se fazem necesséarias —
especialmente quanto ao recorte histérico acima referido. A esse respeito, conviria
notar que a literatura acerca das mudancas sofridas pela sociedade brasileira, no
periodo que se abre no segundo pés-guerra, tem enfatizado bastante o fato de se
estar diante de um momento de inflexdo. Comumente, e ndo sem razao, atribui-se
a vertiginosa industrializagdo e urbanizacao que se verificaram nestes anos a
responsabilidade por desencadearem todo um movimento, ao qual viriam atreladas
as virtudes préprias de uma sociedade moderna nao somente em suas estruturas,

6 Ou seja, mesmo lidando com propdsitos modernizantes, estes intelectuais nao descuidavam
de afirmar identidade, da mesma forma como ocorria com aqueles intelectuais que lidavam
com demarcacbes de especificidades, pautadas em dimensbes da cultura local - significadas
como tradicionais -, que pareceriam tornar mais explicitos estes propésitos nos seus escritos
e obras. Neste sentido, menos que querer opor os paradigmas de “modernidade” e
“identidade”, o que interessa é fazer notar que mesmo quando os intelectuais tinham por
meta o moderno, também ai estaria em acdo uma estratégia de, ao se afirmar distinto
daqueles tidos por tradicionais, fazer sobressair uma dada identidade.

7 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1996, p. 253
(grifo no original).
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mas também nos estilos de vida presumidamente acessiveis a por¢des ampliadas.
Recobrindo tudo isto, uma benfazeja sensacdo de que o futuro abria-se
generosamente a expectativas as mais positivas. Um pais que, a despeito dos
percalcos, parecia estar seguro quanto a concretizacdo de seu destino manifesto:
ser grande.

Tal otimismo, ainda que possa ser atribuido a uma visao o seu tanto edulcorada
e ingénua de uma realidade que, nao obstante, se mantinha atroz nos seus
fundamentos, tinha 14 seus motivos para existir. Afinal, parcelas crescentes da
populacdo viam seus modos de vida e sociabilidades alterados segqundo os moldes
urbano-industriais. A suposta modernidade se plasmava e fazia-se presente no
cotidiano das pessoas®.

Paralelo a isto, no campo da cultura, da produgéo de bens simbdlicos, ao par
das tendéncias que se pautavam por um acomodamento as férmulas consagradas
- a “grande arte” domesticada pelo establishment -, comegava a vicejar um crescente
apego ao apuro formal. Herdeiro de certa face do modernismo - aquela que reinstala
o primado de um aggiornamentto do programa estético, com sua énfase sobre os
modos pelos quais uma obra de arte se constréi -, 0 novo momento por que passa
a producao cultural brasileira tem na(s) linguagem(ns) artistica(s) seu foco
primordial de atengoes. Em cada ramo das atividades artisticas o que importa é a
busca de uma forma mais pura, elaborada e intrinsecamente sua de construir um
artefato artistico-cultural®.

E claro que a emergéncia desse novo padrao de referéncia estética nao se deu
no véacuo. Muito pelo contréario. Ele teria se apresentado como uma insurgéncia —
e auferido ganhos de legitimidade em funcéo disto — contra todo um outro conjunto
de referéncias que, de ordinario, a critica especializada costuma referir como sendo
caracteristico, de um lado, do ja aquela altura gasto romance social dos anos 1930,
com seu especial pendor para o registro documental, e, do outro lado, da igualmente
saturada pintura figurativista, cuja expressao proeminente coube a pintura mural
de um artista como Portinari.

8 Vide MELOQ, Joao M. C. de & NOVAIS, Fernando. “Capitalismo tardio e sociabilidade
moderna”. In: SCHWARZ, Lilia Moritz (org.). Histéria da vida privada no Brasil: vol. 4 -
contrastes da intimidade contemporanea. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998.

° Momento esse que, a bem da verdade, é bastante complexo, envolvendo uma série de
disputas nas quais nem sempre se pdde divisar com facilidade o que, afinal de contas, as
alimentava. Seria o caso, por exemplo, de se observar, no que diz respeito a experiéncia do
construtivismo no Brasil, aquelas frentes de combate com as quais precisou lidar: a do
abstracionismo contra o figurativismo; a do abstracionismo geométrico concretista, de fundo
racional e objetivista, contra o abstracionismo informal, acusado de irracionalista; por fim,
a da ruptura neoconcreta dos construtivistas cariocas em relagcao aos paulistas. Ver, a
respeito, ver: AMARAL, Aracy A. Arte para qué? A preocupagao social na arte brasileira
1930-1970. 3. ed. rev. Sao Paulo: Nobel, 2003. ZfLIO, Carlos. A querela do Brasil: a
questao da identidade na arte brasileira - a obra de Tarsila, Di Cavalcanti e Portinari -1922-
1945. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1982. BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura
do projeto construtivo brasileiro. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1982.
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Foi, enfim, como reacéo a essa configuracao dominante que o construtivismo
(seguindo aqueles principios ja mencionados de abstracionismo, nao-representacao
e nao-perspectivismo) pdde surgir como uma nova tendéncia nas manifestacoes
artisticas da época. Nesse sentido, foi ele quem melhor exprimiu esse movimento
das artes em direcdo a uma énfase no processo de fazimento, em que a dimensao
de construto sobrelevava-se em relacdo ao contetido, e que rapidamente alcancou
foros de reconhecimento e consagracédo. Foi na virada dos anos 1940/ 1950 que se
viu brotar, quase explosivamente, esta compulséao pelo apuro formal'°.

Dai em diante, ainda que apenas sofrivelmente viesse a ser apreciada com o
discernimento requerido, nao haveria como descurar a evidéncia de que os espacos
legitimadores da arte mais e mais reconheciam e valorizavam essa nova modalidade
de expressao artistica. De fato, a despeito das invectivas e, vez por outra, uma
acao mais agressiva - de mutilar obras ou coisa do género -, o importante a registrar
¢ que, a partir sobretudo das Bienais e, imediatamente antes, quando das fundacoes
daquelas instituigdbes que nasceram votadas a serem espacos privilegiados de
exibicao e consagracao da “arte moderna” - os Museus de Arte Moderna (MAM),
do Rio e Sao Paulo -, o que se viu foi uma pronta absorcao pelo establishment
cultural de parte dessas manifestacoes da contemporaneidade estética.

Numa outra dimensao, considerando-se, agora, o plano intelectual, pode-se
perceber movimento similar. Da renovada valorizagao conferida as formulagoes
de natureza académico-cientificas a firme suposicao de que nada resistiria a forca
do rigor légico-formal; da crenga nos poderes inauditos do planejamento aos
avatares do tecnicismo; em tudo as mesmas e inabalaveis convicgoes: a aposta na
necessidade de “acertar o rel6gio” com o que se processava nos paises centrais e
a certeza de que isto somente seria possivel mediante um maior investimento nas
légicas que presidiam a construcao dos saberes intrinsecos a cada area de
conhecimento (e que, no fundo, ndo era outra coisa - a0 menos assim é que era
percebido - senao um aperfeicoamento de suas préprias ferramentas intelectuais).
Assim, este aprimoramento se refletiu na organizacdo de campos de saber, nos
quais cada disciplina cientifica preocupou-se unicamente em aprofundar o
investimento intelectual em suas préprias categorias de anélise. Se isto deu margem
a constituicdo de uma linguagem especifica, de modo anélogo ao que aconteceu
com os vérios géneros de producao artistica, desenvolveu, por outro lado, como
conseqiiéncia, uma espécie de autismo, com uma crescente indisposicao para o
didlogo entre si.

Visto dessa maneira, em linhas gerais, as coisas aparecem como que
subordinadas a uma determinada ordem; como que dotado, todo esse movimento,
de uma coeréncia, homogeneidade e, sobretudo, linearidade. O que, evidentemente,

10 Para o que nao faltou quem propugnasse ser essa linguagem artistica derivada do
construtivismo, do abstracionismo geométrico, da exploracao metalingtiistica do signo; que
essa nova linguagem, enfim, era a mais apropriada a todo aquele que aspirasse contrapor-
se politicamente a sociedade burguesa, por ser, justamente, a tinica dotada da racionalidade
e universalidade requerida por empresa de natureza tao espinhosa - como foi o caso de
Waldemar Cordeiro. Cf. DURAND, José Carlos. Arte, privilégio e distingdo. Sao Paulo:
Perspectiva, 1989, p. 142-143.
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esta longe de ser uma perspectiva aceitdvel. A fim, portanto, de relativizar o tom
monolitico dessa narrativa vitoriosa da modernidade artistico-intelectual, caberia
atentar para outros tantos elementos atuantes no campo cultural. Nesse sentido,
nao obstante o esforco pela afirmacao de um estatuto estético da arte - que, no fim
das contas, nao deixava de ser um movimento dirigido senao a uns poucos iniciados
-, 0 que talvez tenha sido decisivo para a nao perpetuacao da vacuidade empolada
do beletrismo, ou da cafonice prépria ao academismo, foi a emergéncia, e paulatina
conquista de legitimidade, de uma versdo militante de nacionalismo - muito
caracteristica do periodo que se abre nos anos 50.

Como resultante desse exercicio, tem-se, precisamente ai, o inicio da “marcha
para o povo”.

Sebastiao Uchoa Leite, com muita propriedade, em artigo publicado na Revista
Civilizacao Brasileira, definiria os anos JK como aqueles em que se transitaria de
uma concepcao de cultura popular como o conjunto de manifestacbes culturais
cujos produtores (e consumidores, pode-se acrescentar) seriam os setores populares,
para a de algum produto cultural que se fazia para o povo, com fins marcadamente
politicos!?. No primeiro caso, uma pratica cultural tradicional que, tanto mais quando
entendida sob a chave do folclore, deveria ostentar os atributos da pureza e
autenticidade, que, ademais, e por isso mesmo, estaria a exigir atencoes e cuidados
de preservacao, sob pena de ver-se desvirtuada e abastardada.

Quanto ao segundo caso, no nucleo desta dltima concepcao, embora houvesse
sempre variantes, estava a conviccao de que a cultura para o povo estava atrelada,
necessariamente, uma funcao pedagdgica: a arte, em sendo politica, precisava
promover, de acordo com Pécaut, o encontro do povo consigo mesmo, revelar seu
ser mais profundo, e apontar-lhe os caminhos para a superacao de sua condicao,
em tudo e por tudo insatisfatéria®®.

Ferreira Gullar, que desponta nesses inicios dos anos 60 como um dos principais
tedricos desta corrente, ndo teve dificuldades em sentenciar que a cultura popular
“é, em suma, a tomada de consciéncia da realidade brasileira”, sendo, “portanto,
antes de mais nada, consciéncia revoluciondria” - dai que, devido ao “fato mesmo
de pretender a obra da cultura popular contribuir para levantar o nivel de consciéncia
do publico, [...] levando-lhe uma mensagem que €, em ultima andlise, politica”,
caberia a ela, justamente por isso, ter sempre que manifestar, “direta ou
indiretamente”, um carater “diddtico”*.

E certo que havia, na época, uma atmosfera meio inebriante de polarizacao
ideoldgica. Acirramento da luta de classes, miltiplas e sucessivas guerras pela
libertagdo de povos de h& muito subjugados (aberta ou veladamente colonizados)

1 PECAUT, Daniel. Os intelectuais e a politica no Brasil. Sao Paulo: Atica, 1990.

12 L EITE, Sebastiao Uchoa. “Cultura Popular: esbogo de uma resenha critica”. Revista
Civilizagdo Brasileira, Sao Paulo, Brasiliense, ano 1, n. 4, 1965.

13 Cf. PECAUT, Os intelectuais. ..
14 GULLAR, Ferreira. “Cultura posta em questao”. Arte em Revista, Sao Paulo, Kairés, ano
2,n. 3, 1980, p. 84. Publicado, originalmente, em 1963, pela editora da UNE.
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- era de se esperar que tudo isto acabasse por contribuir para formar a conviccao
de que a revolucao estava na ordem do dia e que bastava tao-somente p6-la em
movimento. A arte e a cultura, ndo deviam ser mais que instrumentos nessa luta.

Como se sabe - e os préprios contemporaneos o perceberam, ainda que um
tanto timidamente -, a primeira a morrer nessa guerra foi a criagdo artistica, ela
mesma. Qualquer veleidade estética deveria ser abandonada em favor de um
interesse maior: a conscientizagao e conseqliente emancipagao popular. Sopesado
o periodo, parecia que a pesquisa por renovados modos de expressao artistica
havia encontrado seu detergente.

Isto posto, e com vista a se resumir o que até este momento se argumentou,
seria o caso de se retomar a proposta de Moreiras, e dizer que os sentidos que se
esta atribuindo aos condicionamentos préprios dos paradigmas da identidade e
da modernizacéo, relativamente a direcao tomada pela producéo cultural, poderiam
ser traduzidos, respectivamente, em termos de se conceder prioridade seja ao
contetdo, em detrimento da forma, seja, em contraposicao, a prevaléncia da forma,
ao invés do contetido. Assim, o que estd em jogo, quanto ao entendimento mais
amplo do que pode ser concebido como uma “politica” do campo cultural, é o
modo como artistas e intelectuais pensaram (e pesaram) critérios de participagao
social da arte e das manifestagoes culturais em seu meio - especificamente no que
toca as questoes do lugar e da regiao.

Vista sob esta perspectiva, a dinamica cultural do Recife nesses anos 1950-70
adquire uma dimensao realmente significativa. De um lado, como nunca antes, a
categoria povo/ popular tornou-se central para um conjunto muito amplo e variado
de artistas e intelectuais. Pioneiro nessa investida, coube ao TEP (Teatro do
Estudante de Pernambuco) lancar as bases de um programa de renovacao da
linguagem teatral. Aqueles que o compunham, Hermilo Borba Filho a frente,
consideravam que era imperioso romper com o teatro entdo estabelecido em dois
planos - o sécio-politico e o estético. No plano sécio-politico, significava superar
em definitivo o “teatro burgués”. Filho de sua época, ha no “manifesto” de criacao/
lancamento do TEP reiteradas alusdbes ao momento de pds-guerra - referéncias
particularmente condicionadas por quem acabava de presenciar os tGltimos suspiros
de um Estado de excecéao!®. Auspiciando a democracia, Hermilo esperava ver a

15 BORBA FILHO, Hermilo. “Teatro: arte do povo”. Arte em Revista, Sao Paulo, Kairés, ano
2,n. 3, 1980, p. 60-63. Em depoimento dado para o Servico Nacional do Teatro/ Museu
da Imagem e do Som, Hermilo deixa claro o quanto as pecas iniciais do TEP - O Segredo
e O Urso - eram ja definidoras das fronteiras dentro das quais o grupo projetava constituir
seu territério: uma peca radicava-se na tradicédo dos grandes autores dramaticos, enquanto
a outra firmava uma tomada de posigao politica. “Naquela época, época de redemocratizacdo
do pais, estava todo mundo muito assanhado com os ideais democrdticos e, por consequéncia,
todo mundo muito contra as idéias fascistas que acabavam de ser extintas na Europa. Entdo
O Segredo, de Sender, que era uma peca antinazista, atendia muito bem a isso; atendia
muito mais do ponto de vista politico do que de um ponto de vista artistico. Do ponto de
vista artistico atendia, é claro, a peca de Tchekhov [O Urso]”. Conforme citado em Luiz M.
B. Carvalheira. CARVALHEIRA, L. M. B. Por um teatro do povo e da terra: Hermilo
Borba Filho e o Teatro do Estudante de Pernambuco. Recife: FUNDARPE, 1986, p.117.
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acompanhé-la uma maior valorizacao das causas populares. O teatro nao podia
virar as costas a esse chamamento por fazer ressoar os “dramas populares”. Urgia
um teatro que fosse voltado para o povo, que pudesse lhe despertar o interesse (“a
exaltacao do carnaval e do futebol”), que falasse em sua lingua dos assuntos que
lhe diziam respeito: seus problemas, seus desejos; um teatro, enfim, que fosse a
praca publica, as escolas, aos patios das fabricas e feiras, aos ambientes
definitivamente populares: “levar o teatro ao povo em vez de trazer o povo ao teatro”!
Urgia, igualmente, um teatro comprometido, que comungasse com as causas e
aspiracoes dos desafortunados e esquecidos.

Quanto ao plano estético, é de se notar que eram muitos os pontos em que sua
proposta de renovacao estética derivava da tomada de posicao antiburguesa.
Porém, nao estava a isto reduzida. Nao bastava a critica aos falsos e vazios valores
burgueses, nem tampouco era suficiente uma mudanga de repertério ou dos temas
e motivos que lhes eram subjacentes; o que o TEP almejava requeria dar um passo
além. Era preciso recriar a linguagem teatral, encontrar uma nova referéncia de
expressao cénica. Para tanto, o modelo inspirador foi buscado na seara popular,
em seus espetaculos dramaticos, em seus autos. Para Hermilo, um teatro que
aspirasse ser integralmente popular nao podia resumir-se em incorporar os “dramas
do povo” em seu repertério. Seria necessério aplicar-lhe um “sentido popular”,
dando “énfase ao despojamento, a mascara, a quebra da ilusdo, a improvisacdo, a
roupa”, a sua forca interativa - de comunicagao com a assisténcia -, a seu criativo
aproveitamento de magros e escassos recursos; fazendo, com isso, sobressair suas
“marcas de distanciamento, anti-ilusionismo, critica, diddtica”®. Este o “sentido
popular” que o espetaculo dramatico deveria incorporar. Com ele, viria toda uma
nova atmosfera, uma nova técnica de montagem, de fixagéo de personagens. Toda
uma nova forma de exprimir-se teatralmente.

[sto, contudo, s6 poderia ser obtido se de fato lograssem assimilar os processos
de expressdao que eram constitutivos dos espetaculos, folguedos, brincadeiras e
autos populares. Na visdo deles, era preciso, portanto, descobrir uma nova economia
de expressao que brotasse do modo propriamente popular de compor uma
representacao publica. SO, entdo, quando tivessem radicalmente modificado seus
processos de composicao e expressao teatral, ao tomar por escola o que era tido
por tosco e inculto, é que se teria realmente criado uma nova linguagem. No entanto,
ao buscarem nos recursos expressivos do repertério popular os elementos a partir
dos quais, mediante uma recriacdo, procuraram instituir sua nova linguagem
artistica, o que aqueles jovens reunidos em torno do TEP fizeram foi, a um sé
tempo, assimilar e ultrapassar a tradicao regionalista. Aceitaram de bom grado o
telGrico apego regionalista as coisas do povo e da terra, mas rejeitaram totalmente
seus principios de composicao artistica. Em sintese, o que procuraram realizar foi
uma espécie de renovacao pela tradigao.

16 Segundo depoimento dado por Hermilo, reproduzido em Ivan Mauricio, Marcos Cirano e
Ricardo de Almeida. MAURICIO, 1.; CIRANO, M. & ALMEIDA, R. Hermilo vivo: vida e
obra de Hermilo Borba Filho. Recife: Comunicarte, 1981. E claramente perceptivel nesta
passagem um eco das concepgoes de B. Brecht.
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Paulatinamente, a partir dessa tomada de posicao inicial do TEP, embora néao
necessariamente decorrente de sua atuacao, comecga a se infiltrar entre parcelas
expressivas da intelectualidade local uma percepcao que apontava na direcao de
se colocar o povo (com todos os seus derivativos: cultura popular, saber popular,
interesse popular...) como o grande critério ordenador/ legitimador de quantos
fossem os projetos de intervencao cultural. Entre tantos outros que deram vazao a
tais postulados, estavam os folcloristas. Orbitassem eles ou nao em volta da
Comissao Nacional (e/ ou Estadual) do Folclore, sua preocupacao se direcionava
nao somente, como seria de se imaginar, no sentido de se manterem imaculadas
as tradicbes populares, preservando-as das ameacas desvirtuadoras do meio
urbano, mas também cuidavam para que o folclore ganhasse uma dimensao
institucional, académica; que viesse, finalmente, em consonancia com o que
defendia o movimento folclorista nacional, a ganhar o estatuto de disciplina
universitaria, com objetos e metodologia préprios!’.

O curioso é que, ao buscarem revestir-se com o selo legitimador da “ciéncia”, o
que esta geracao de folclorista acaba por deixar explicito é o conflituoso dilema
que habitava seus intestinos. Ao contrario do que eles préprios queriam fazer crer,
os saberes, as praticas, as manifestacoes e expressdes populares nao tinham
validade em si mesmo, mas tdo-somente enquanto uma categoria construida por
letrados para consumo de letrados. Procurando livrar-se do estigma de diletantismo
a que estava presa a investigacao folclorista, o que esses novos praticantes fizeram
foi trazer a luz do dia o carater intelectualista que definia esse movimento folclorista.

A parte as concepcbes para-romanticas que vicejavam aqui e ali, o que é
distintivo dessa época, quando se fala na centralidade que a categoria povo veio a
conquistar, é justamente a tendéncia por se construir uma arte de apelo popular,
em que povo e nagao se viam superpostos e irrompiam, simultaneamente, como
fontes e destinatarios da mensagem artistica. Dentro dessa perspectiva, a emergéncia
do tema do compromisso com a causa popular passou a granjear mais e mais
reconhecimento. E assim também, progressivamente, foi se constituindo num motivo
a ser explorado nas modalidades as mais variadas de produgao cultural. Subjacente
a essa postura, como disse Ferreira Gullar, estava o pressuposto de que era
necessario “levantar o nivel de consciéncia” do povo. Dai que, a toda e qualquer
investida no campo da cultura, deveria caber um carater didatico. Nao sem razao,
as acoes de cunho eminentemente educativo, com suas diversas propostas de
educar/alfabetizar os setores populares - Paulo Freire a frente -, vieram a ganhar,
por ébvias razdes, um notavel destaque neste momento!®. Um movimento pela
educacdo que era sempre e necessariamente um gesto politico. Na retérica da

17 Acerca do “movimento folclorista” brasileiro, ver: VILHENA, Luis Roberto. Projeto e missdo:
o movimento folclérico brasileiro (1947-1964). Rio de Janeiro: Funarte/FGV, 1997.

18 Que nao deixava de ser, também, uma maneira de introduzir esses contingentes no ambito
da sociedade moderna. Com efeito, como lembra Ernest Gellner, é preciso ter em conta
que o dominio do cédigo escrito € algo absolutamente necessério a constituigao das nagdes
modernas, tendo em vista as novas realidades das sociedades urbano-industriais. GELLNER,
Ernest. Nagées e nacionalismo. Lisboa: Gradiva, 1993.
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época, uma acao que se fazia no sentido de superar a alienacao desses setores,
que os tornavam particularmente manipulaveis pelas forcas politicas conservadoras.

A empolgacao que essas idéias despertaram entre expressivos setores da
esquerda intelectualizada da época se nao chega a ser surpreendente nem por isso
deixa de chamar atencéao para a forma como rapidamente se desdobrou em mais
de uma frente de acdo. De um lado, junto com a eleicao de M. Arraes para prefeitura
do Recife, temos a criagcao do MCP (Movimento de Cultura Popular), que
desempenhara um significativo papel no sentido de assumir como sendo proposta
do poder publico essas premissas de uma educacao engajada. O préprio Paulo
Freire, por sua vez, quando dirigiu o Servico de Extensao Cultural (SEC) da
Universidade do Recife, deu curso a mais de uma iniciativa comprometida com a
democratizacao da cultura. O que, para seus antagonistas, nao passava de uma
mal-disfarcada acao subversiva, a servico da luta politica que ora adquiria seus
contornos mais agudos.

De outra parte, é preciso que se atente para o fato de que o MCP, por exemplo,
nao se restringiu a dar cobertura institucional a uma campanha de educacao/
alfabetizacao das camadas populares. A ele também coube um importante trabalho
de valorizagao das manifestacoes tradicionais da cultura popular, além de, dado a
influéncia de Abelardo da Hora, dar um maior relevo a algumas das premissas
que, desde antes, vinha obsedando a esse respeitavel e engajado artista. Com
efeito, ja iam dez anos, desde a criagao do Atelier Coletivo, em 1952, que Abelardo
da Hora e seus “discipulos” se esforcavam por dar corpo a uma forma de expressao
artistica que, absorvendo elementos do jdanovismo e do muralismo mexicano,
fosse capaz de dar vazao a uma sensibilidade afetada pela realidade popular®.
Ou, mais precisamente, que fosse capaz de exprimir artisticamente os
desprovimentos da vida severina. Do crescente dominio desse espirito militante -
que dosava, em proporcoes variadas, um ingénuo e generoso voluntarismo
messianico com um mal-disfarcado autoritarismo doutrinario -, resultou sua
instituicdo como critério definidor de validade para o fazer artistico. Nao havia
mais como continuar aceitando uma arte que nao fosse popular, nesse sentido
preciso e particular que passou a ser conferido a esse termo: de compromissado
com uma pedagogia da revolugao®.

Ainda que sucinto, o panorama acima delineado parece ser suficientemente
indicativo desse sobrelevar-se da categoria povo/popular como critério agenciador
do fazer artistico-intelectual. Resta uma palavra, igualmente breve, a propésito
das iniciativas que se pautaram por um referencial assentado no vetor modernizante.
Nesse sentido, para o periodo aqui considerado, talvez seja o caso de dizer que
coube a O Gréfico Amador a condicao de incubador de uma série de outras
iniciativas. Nao foram muitas, mas desempenharam um papel assaz importante,

19 Nao se pode descartar aqui a importancia de Portinari, particularmente ao se considerar a
experiéncia sulista de Abelardo da Hora, figura central do Atelier.

20 Embora coubesse notar que tal feito de resgate do povo tinha mais por propésito mostrar
suas possibilidades de incorpora-los a modernidade, ainda que de uma forma muito peculiar
(posto que nao lidavam com esta categoria de moderno), do que manté-los ligados a
tradicao.
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na medida em que, derivado de suas acbes, construiu-se um ambiente de debate
cultural que, sem abrir mao de uma critica radical do status quo, jamais sucumbiu
as armadilhas do pensamento-por-palavra-de-ordem. Na impossibilidade de se
deter sobre cada uma dessas iniciativas, e dos processos ai envolvidos, as linhas
que seguem procurarao, ao menos, delinear o que foi e qual foi a importancia d’O
Gréfico Amador.

Inicialmente uma sociedade de impressores amadores, O Gréafico Amador teve
sua formacao original resultante da rearticulagdo de antigos membros do TEP
(Teatro do Estudante de Pernambuco). Entre 1954-61, o grupo formado por Orlando
da Costa Ferreira, Aloisio Magalhaes, Gastdao de Holanda e José Laurenio de Melo
desenvolveu um trabalho extremamente significativo para a intelectualidade local.
Afinal, se publicar um livro é algo que vai mais além do simples ato de editar uma
obra, pois é sempre um trazer a publico idéias antes guardadas, furtadas a esse
debate publico, aberto, entdo o Gréfico precisaria ser duplamente reconhecido. De
um lado, porque ampliou as possibilidades de publicacao que, numa cidade como
o Recife dos anos 50, ndo eram muitas; de outro, porque, entre os autores por ele
publicados, estdo alguns dos nomes mais importantes da moderna poesia brasileira
(para nao falar dos autores ja consagrados dos quais editaram obras).

Mais ainda. Sob o ponto de vista gréafico-editorial, os pequenos livros que
publicaram nao apenas rapidamente conquistaram o reconhecimento por parte
da diminuta comunidade brasileira de bibliéfilos - para o qué, concorreu a enorme
inventividade e ousadia que pautou a feitura dessas pequenas preciosidades -,
como serviu de campo de experimentacao para a “formacao” de dois dos mais
destacados designers graficos atuantes no pais até os anos 1970/80, Aloisio
Magalhées e Gastao de Holanda. A inovacao e experimentalismo desses dois
fazedores de livros foi, realmente, dignos de nota. Aloisio Magalhéaes, em particular,
tendo em vista a projecao que alcancou, inclusive internacionalmente, foi talvez
quem melhor exprimiu esse carater de ruptura com os padrées dominantes que o
Gréfico Amador representou. O seu qué de vanguarda. Vanguardismo que nao se
restringiu ao plano material do objeto livro, mas plasmou-se em igual propor¢ao
no tipo de literatura a que esses livros serviram de suporte. Se, no que respeita a
isso, essa afirmacao precisa ser melhor qualificada, posto que uma literatura mais
convencional foi também por eles publicada, ndo resta divida que o que havia de
mais renovador nas letras locais saiu com o sinete d’O Gréafico Amador.

Dentre todos, caberia destacar o nome de Sebastido Uchoa Leite. Poeta de
refinado apuro, desde que se lancou nas lides poéticas viu-se alinhado a casta dos
poetas tidos por intelectualistas, meditativos. Sua poesia, com efeito, situava-se
estritamente dentro dos horizontes definidos por Mallarmé como aqueles que
balizariam o legitimo fazer poético: “Poesia ndo se faz com idéias, se faz com
palavras”. Ou, como assinalou Joao Alexandre Barbosa, em critica ao seu livro de
estréia, Dez sonetos sem matéria: ‘Jd o préprio titulo do livro indica uma intencdo
de despojamento de tudo o que ndo significar invencdo lingtiistico-poética, com o
desprezo pela ‘matéria’ convencionalmente poética™?!.

21 Conforme critica publicada no Jornal do Commercio, Recife, 25 dez. 1960, 2° cad., p. 1-
2. Também Luiz Costa Lima acentuou esse mesmo viés. Segundo o critico, gragas as suas
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Nao obstante essas contribuicdes dadas no campo das letras ou das artes gréaficas
(aqui apenas apontadas e ndo devidamente demonstradas), para que bem se possa
apreender a importancia d’O Gréafico Amador para a intelectualidade local é preciso
que se atente para um outro aspecto. Este, ainda mais decisivo. E que, paralelo as
suas atividades gréafico-editoriais, o Grafico Amador acabou por se constituir num
espaco de sociabilidades de letrados. De tal sorte que, como resultado das interacoes
ai ocorridas, deu-se um intenso processo de formacao de sensibilidades artistico-
intelectuais. Respeitante a isto é preciso que se sublinhe o fato de que em torno do
Gréfico sempre gravitou, desde seu inicio, um conjunto significativo de artistas e
intelectuais locais. Atraidos pelas atividades que la se desenvolviam, e pelas
conversas que la se podia ter, muitos deles o freqiientavam com uma assiduidade
incompreensivel, senao sob a ética de que 14, mais que em qualquer outro lugar,
eles se sentiam entre os seus. Visto sob este angulo, o Gréfico era muito mais que
os seus quatro fundadores. Ariano Suassuna, um desses freqtientadores contumazes,
chamava a si e aos demais como ele de “maos limpas”. Nao participavam do
processo de producao dos livros, a ndo ser na forma de palpites, mas sentiam-se
igualmente como integrantes do Gréfico. O depoimento de Ariano é, a propdsito,
bastante revelador. Para Ariano, pertencer ao Gréafico como “mdos limpas”, era
algo tao intenso como se fosse do grupo executor. Em sua fala ndo aparecem
locugdes como “freqtientar o Grdfico”, ou “ser sécio do Grdfico”, ou coisa que o
valha. Seu sentimento é de haver pertencido: “Quando nés fundamos o Grifico...”,

“E um resquicio do velho grdfico amador que fui”?.

O que esta implicito em sua fala é que, para ele, assim como para os outros que
pensam de modo igual, o Gréfico era muito mais que um grupo de impressores
amadores. Ele teria se constituido em um momento da producao cultural da cidade.
Se afirmava, é certo, por suas publicagdes, mas ninguém discordava de que suas
qualidades de férum de debates, de centro socializador de intelectuais que, de
algum modo, comungavam de um horizonte semelhante de idéias e pensamentos,
era da mesma forma parte constitutiva de sua identidade. “Era um lugar de reuniao
de vanguarda. De artistas de vanguarda”, diz Ariano, e nisto sintetiza a centralidade
do Gréfico para toda uma geracéo?®.

Lugar, portanto, onde questoes relativas ao campo das artes e da cultura, de
um modo geral, eram discutidas, onde concepgoes e percepcoes artistico-culturais
eram afirmadas, intercambiadas, redefinidas. Enfim, um lugar onde a condigao
intelectual podia ser exercitada na plenitude. Tudo isto constitui uma dimensao
importante do Gréfico, na medida mesmo, em que, para todos os outros que nao

“qualidades de contengdo, de dominio verbal [‘compreendendo pela palavra o conjunto de
idéias-em-expressdo’] e de invencdo criadora, Uchoa Leite é um poeta que, sob a aparéncia
de estréia, ja surge localizado”. Sendo ele um fecundo e original descendente da linhagem
de Valéry e Drummond que, assim como Jo&o Cabral, pratica uma “poesia-ascese”. Ver
sua critica publicada no Jornal do Commercio, Recife, 1° jan. 1961, 2° cad., p. 1.

22 Conforme depoimento cedido em 18 mai. 2004.

2 Joao Alexandre Barbosa relata do seguinte modo a importéncia do ambiente do Gréfico
na formacao dele (o que, é de se supor, era extensivel a tantos outros): “Uma vez o Ariano
falou para mim uma coisa muito importante: ‘Eu acho que o Grdfico vai ser importante
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os “maos sujas”, era o que definia pertencer ao grupo. Importante, também, porque
permitiu ao Gréfico atrair para si, para sua area de influéncia, um namero
significativo de novos intelectuais emergentes. Gente como Sebastiao Uchoa Leite,
Joao Alexandre Barbosa, Luiz Costa Lima, Osman Lins, Jorge Wanderley, Gadiel
Perruci...

Ainda quanto a isto, é necessario que se diga que a influéncia d’'O Gréfico
Amador tendeu a se alargar para além dos espacos fisicos freqiientados por eles e
logrou atingir uma parcela muito mais expressiva da populagao local — pelo menos
durante o curto periodo em que eles, grafico amadores, editaram o caderno cultural
do jornal mais importante em circulacao na época, o Jornal do Commercio. Entre
junho de 1963 e abril de 1964, quando foram todos afastados, o segundo caderno
do JC se tornou uma espécie de extensdao do Grafico Amador. Desde a paginagao
e diagramacéao, até os articulistas e colaboradores, tudo ganhou a feicao do
Gréfico?*. Uma feicao substancialmente distinta da que anteriormente tinha - mais
limpa na apresentacao grafica, menos paroquial nas colaboragoes.

Nesse particular, a essa temporada jornalistica pode ser atribuida uma virtude
a mais. Algo de todo nunca explicitado, mas que sempre rondou os membros do
Gréfico, foi a “acusagao’ de serem nefelibatas. Para certos setores mais sectarios
da esquerda intelectualizada, era inconcebivel que, em hora de tamanha urgéncia
da luta social e politica, se dedicasse tanto tempo e esfor¢co a requintes literario-
tipogréaficos. Inversamente, o que as paginas dominicais do JC mostraram foi um
grupo de intelectuais profundamente comprometidos com a realidade politico-social
que os circundava. Como muitos deles colaboravam direta ou indiretamente com
o trabalho que Paulo Freire vinha desenvolvendo através do SEC (Servigo de
Extensao Cultural), da Universidade do Recife, pode-se concluir que o seu
comprometimento politico derivasse dai ou apenas sob este prisma fosse
identificavel®. Isso, porém, seria um grande equivoco.

para vocé, porque vocé ndo fez Letras, nem fez Estética; o Grdfico vai ser uma escola de
Estética e Letras para vocé’. E era verdade. [...] A gente conversava sobre arte, literatura...
E isso para mim foi excepcional. [...] O Grdfico foi importantissimo, também, para a formacédo
do [nosso] gosto. Era um gosto que fugia muito ao habitual da provincia”. Conforme
depoimento cedido ao autor em 7 nov. 2004.

24 O convite feito a Orlando havia partido de Renato Carneiro Campos que, por sua vez,
havia sido incumbido por Esmaragdo Marroquim, editor chefe do JC, de dirigir o segundo
caderno. Ocorre que, devido a pendéncias que tinha com a Sorbonne (onde deveria submeter
um dossié), Renato Carneiro Campos acabou por afastar-se do JC, deixando Orlando em
seu lugar. De modo que, entre 26 jun. 1963 e 25 ago. 1963, o segundo caderno esteve sob
a direcao de Renato Carneiro Campos, passando a de Orlando apenas nesta Gltima data.
Em 2 fev. 1964 foi a vez de Orlando afastar-se da direcao, deixando para substitui-lo Joao
Alexandre Barbosa e Sebastido Uchoa Leite. Porém, ndo por muito tempo. Em abril de 64,
em decorréncia do golpe, sao todos expurgados. Acaba-se ai, em definitivo, o periodo em
que o Gréfico colonizou o suplemento literério do JC. Colonizagao, esta, diga-se de passagem,
visivel ja sob a curtissima direcao de Renato Carneiro Campos: antes mesmo de assumir o
seu lugar, Orlando ja dava a ténica do Caderno.

25 Da comunhao de interesses de Paulo Freire com o reitor Joao Alfredo da Universidade do
Recife nasceram trés frentes de extensao universitaria: o SEC, propriamente dito, a Radio
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Podiam, segundo a linha enunciada por Orlando de “ndo fazer concessées”,
recusar o flerte com as diversas modalidades de arte engajada, entdo em voga.
Eram, mesmo, criticos dela?®. Mas algo que nao recusavam era considerar todo ato
criador como um ato politico. Ou, mais propriamente, como véarios deles acreditavam,
se a arte é sempre uma transfiguracao do real, segundo seus préprios termos, entao
s6 seria ela bem entendida quando situada dentro desta mesma realidade em que se
produziu. Arte é manifestacdo social. E como tal, melhor compreendé-la é melhor
entender a prépria sociedade da qual é uma expressao. Porém, nao estavam dispostos
a fazerem concessdes as platitudes do engajamento sectario e rasteiro. Era como
intelectuais que queriam ir a pugna. Nao ignoravam o imediatismo das lutas politicas,
nem a urgéncia e gravidade da hora que viviam, mas nao perdiam de vista seus
compromissos com uma critica cultural mais funda e abrangente.

Como se pode perceber, ao operar uma andlise da realidade cultural a partir do
recurso aos dois eixos mobilizadores das sensibilidades artistico-intelectuais, tal como
propostos por Moreiras, o que se descortina é uma paisagem extremamente rica e
complexa. Uma paisagem que permite entrever uma incessante luta pela definicédo
dos parédmetros configuradores das identidades culturais, que, como destacou Bourdieu,
enquanto um caso particular das disputas de classificagao, néo sao outra coisa do que
“lutas pelo monopdlio de fazer ver e fazer crer, de dar a conhecer e de fazer reconhecer,
de impor a definicdo legitima das divisdes do mundo social e, por este meio, de fazer
e de desfazer os grupos”™’.

RESUMO

O artigo traca um panorama dos debates
intelectuais e artisticos na cidade do Recife
nas décadas de 1950 a 1970, tendo como
eixo de andlise os paradigmas de identidade
e de modernizacao, no que toca a agao
politica da arte e da cultura. Nesse sentido, a
cultura é pensada como producado de
significados e conectada as relagbes sociais e
aos arranjos de poder.
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The paper brings an intellectual and artistic
debates panorama on Recife between 1950’s
and 1970’s, taking as analytical basis the
identity and modernization paradigms,
related on art and culture political action. In
that way, the text thinks culture as meanings
producer, connected to social relations and
power arrangements.
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Universitaria, e a revista Estudos Universitarios. Luiz Costa Lima era o secretario (com
funcdes de editor) da revista, na qual colaboravam Sebastiao Uchoa Leite, Orlando da
Costa Ferreira, Joao Alexandre Barbosa, Gadiel Perruci, entre outros. A formatacéo gréfica
da revista fora feita por Orlando, auxiliado por Sebastiao Uchoa Leite. A Radio Universitaria
era dirigida por José Laurenio que, na verdade, devido a experiéncia que havia adquirido
na BBC/ Londres, presidiu todo o processo de estruturacao do servico radiofénico da
Universidade. Sebastiao Uchoa Leite, comandava 14 um programa semanal. Também com
0 SEC, que promovia uma série de cursos para um publico extra-universitério, varios deles
colaboraram preparando/ministrando cursos e coisas do género.

26 Ver, por exemplo, os artigos “Literatura a Servigo” (Jornal do Commercio, 23 jun. 1963, p.
1-3, 2° cad.) e “Trotsky: Arte e Marxismo” (Jornal do Commercio, 15 set. 1963, p. 1-3, 2°

cad.), ambos de Luiz Costa Lima.

27 BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. Lisboa: Difel; Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,

1989, p. 113.

82 SACULUM - RevistA DE HISTORIA [16]; Jodo Pessoa, jan/ jun. 2007.



