Os elos do modernismo: raca, musica e
politica no palco do Theatro Municipal

The Bonds of Modernism: Race, Music and
Politics on the Stage of the Theatro Municipal

REsumo

O filme AmarElo: E Tudo Pra Ontem en-
trelaca cenas do concerto realizado pelo
rapper Emicida no Theatro Municipal
de Sdo Paulo em novembro de 2019 com
uma narrativa historica que transforma
o teatro em um “elo” entre o movimento
modernista, a musica negra e a militan-
cia politica negra. A exemplo do filme,
este artigo aborda o Theatro Municipal
como o cendrio de lutas em torno da ra-
¢a, mas focaliza tensdes e contradi¢des
raciais existentes entre os modernistas
que se registraram na musica e nos de-
bates relacionados com ela. O artigo se
centra em trés eventos: a Semana de Ar-
te Moderna, uma “noite cultural” orga-
nizada pela A¢do Integralista Brasileira
em 1935 e uma comemoragio da aboli-
¢do em 1938. A analise procura iluminar
diferentes “elos” musicais que conecta-
vam o movimento modernista com fe-
némenos politicos divergentes e atavam
a vanguarda ao passado.
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ABSTRACT

The film AmarElo: E Tudo Pra Ontem in-
terweaves scenes from the concert per-
formed by rapper Emicida at the Theatro
Municipal de Sdo Paulo in November
2019 with a historical narrative that turns
the theater into a “bond” or “link” be-
tween the modernist movement, black
music, and black political militancy. Fol-
lowing the film’s example, this article ap-
proaches the Theatro Municipal as the
scene of struggles around race, but it fore-
grounds racial tensions and contradic-
tions among the modernists that were reg-
istered in music and related debates. The
article focuses on three events: the Semana
de Arte Moderna, a “cultural night” orga-
nized by the A¢do Integralista Brasileira in
1935, and a commemoration of abolition
held in 1938. The analysis seeks to illumi-
nate different musical “links” that con-
nected the modernist movement with di-
vergent political phenomena and tied the
avant-garde to the past.
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O que os participantes da Semana de Arte Moderna teriam pensado do
concerto do rapper Emicida no Theatro Municipal de Sdo Paulo em novembro
de 2019? Com uma plateia lotada e uma multidao de fis congregados em torno
aos teloes e as caixas de som instalados fora do edificio, o artista nascido como
Leandro Roque de Oliveira tomou posse do templo tradicional da elite paulis-
ta, transformando um palco construido para receber companhias de 6pera
europeias em uma plataforma para denunciar a desigualdade de raga e género
e dar voz e ritmos variados as experiéncias dos negros brasileiros'. Contudo,
no seu filme AmarElo: E Tudo Pra Ontem (Fred Ouro Preto, 2020), nio é o
fantasma da dpera que assombra as cenas do concerto e os seus bastidores; é o
espectro da Semana de Arte Moderna, evento realizado no mesmo teatro em
fevereiro de 1922 e posteriormente consagrado como o gesto fundacional do
movimento modernista no Brasil.

AmarElo abre com uma citacdo de Pauliceia desvairada (1922) de Mario
de Andrade, uma figura invocada multiplas vezes durante o filme e louvada
por Emicida como “nosso modernista favorito” — preferéncia devida em parte
ao fato de Mdrio ter sido afrodescendente, mas também ao seu pioneirismo nos
estudos da musica afro-brasileira e a sua intima associagdo com o Theatro
Municipal. Em um momento clave da narrativa histdrica tragada no documen-
tario, a voz de Emicida (no seu papel de narrador) propde voltar ao “arregago”
de 1922, quando pessoas “de varias origens reivindicavam o direito de sonhar
e transformar” um pais que ainda estava preso ao legado colonial; enquanto
isso, o cantor aparece na tela em forma de desenho animado, sentado numa
poltrona e vestindo um paletd e uma gravata no estilo dos intelectuais do pas-
sado. Ele tira os 6culos e, logo depois, um close-up mostra sua méo colocando-
-0s sobre uma mesinha... Mas, no préximo quadro, quando a mao pega os
oculos e os leva para a cara, o artista é substituido por Mario. Esta sequéncia
parece ser o prelidio para uma discussdo da Semana de Arte Moderna, mas de
repente se ouve o som de uma cuica e o rumo da narrativa se desvia para outro
acontecimento do ano de 1922: a viagem dos Oito Batutas a Paris, ocasido que
fez o grupo (formado principalmente por artistas negros) ser celebrado “no
coragdo da vanguarda artistica”. S6 apos esta ligdo de historia musical Emicida
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declara que, “no mesmo ano em que o samba ganha o mundo, um terremoto
em nossa arte teve como epicentro o palco em que t6 prestes a subir”. Sua visdo
da Semana é celebratdria e (devemos dizé-lo) bastante convencional, e, embo-
ra reconheca que os modernistas eram em sua maioria homens brancos e bur-
gueses, realca sua afinidade artistica pelos afrodescendentes, indigenas e imi-
grantes, chegando a conclusdo de que os modernistas “reivindicavam, meio
sem saber, que a arte daqui fosse mais... samba”. Na narrativa construida pelo
filme, Mdrio de Andrade serve como um vinculo néo sé entre estas duas van-
guardas artisticas, mas também com a vanguarda politica negra. Em um clipe
de uma entrevista com Ismael Silva (ja idoso), o famoso sambista menciona ter
conhecido o escritor e musicélogo modernista, e outro segmento destaca uma
celebragdo do cinquentendrio da aboligdo da escraviddo organizada em 1938
por membros da Frente Negra Brasileira com o apoio de Mério, o entdo Dire-
tor do Departamento de Cultura de Sao Paulo.

Serd coincidéncia que este evento “estava previsto para os arredores do
Theatro Municipal”? De forma alguma. Este episodio é precedido e seguido
por outros destaques histdricos ligados ao teatro: o concerto em 1975 de Leci
Brandio, sambista (e mais tarde deputada estadual) que Emicida consagra co-
mo “a madrinha do rap” - porque o samba, segundo ele, é progenitor do rap e
do hip-hop brasileiro — e um protesto nas escadarias do teatro em 1978, coor-
denado por militantes do Movimento Negro Unificado, alguns dos quais com-
parecem ao concerto de Emicida e sdo apresentados ao publico por ele na cena
seguinte. E assim que todos os fios da narrativa de AmarElo convergem em seu
histdrico show. O filme transforma o Theatro Municipal - simbolo de exclusi-
vidade social e sitio onde se encenam as hierarquias culturais e raciais - em um
nexo (ou “elo”) entre o modernismo, a musica negra e a militdncia politica,
tentando realizar uma sintese liberatéria que estava apenas latente na Semana
de Arte Moderna. A logica deste gesto se exprime no provérbio ioruba repeti-
do por Emicida no comeco e no fim do filme: “Exu matou um passaro ontem
com uma pedra que s6 jogou hoje”.

Além de suas admirdveis qualidades artisticas e de seu valor inspirativo,
AmarElo tem o mérito de trazer a luz acontecimentos ausentes do arquivo
oficial do teatro e revelar este famoso ponto de referéncia arquitetdnico nio s6
como um lieu de mémoire (ou lugar de memdria, na frase perenemente citada
de Pierre Nora, 1984), mas também como o que Guy Beiner (2018) chama um
lieu doubli (lugar de esquecimento). Ao mesmo tempo, seu esfor¢o por sinte-
tizar e superar o passado exige suas proprias omissoes, assim como a simplifi-
cagao de certas complexidades histéricas. O filme privilegia o modernismo

Revista Brasileira de Historia, vol. 42, n°90 « pp. 125-147 127



Sarah J. Townsend

paulista como vanguarda artistica da nagéo, representando-o como um feno-
meno monolitico, heroico e politicamente progressivo que rompe radicalmen-
te com o passado e democratiza a arte ao incorporar os negros e indigenas no
campo da representacio; isto é dizer que promove uma nog¢do do modernismo
contestada por muitos criticos que destacam a heterogeneidade regional do
fendmeno (Hardman, 1992; Bomeny, 1994), as tensdes ideoldgicas entre as
diversas fac¢des, particularmente na década dos trinta (Candido, 1987; Lafeta,
2004; Prado, 2010), e as contradi¢des temporais — para ndo falar das raciais -
intrinsecas aos projetos de muitos modernistas, inclusive os de Mario de An-
drade (Wisnik, 1977). Naturalmente, AmarElo ndo obedece aos mesmos crité-
rios que a critica académica, dirige-se a um publico distinto, e um certo nivel
de simplificagio é inevitavel dado o longo arco histérico abarcado no filme.
Ainda assim, devemos reconhecer que Emicida nao deseja nem desmantelar o
mito vanguardista e nacionalista do modernismo, nem desmoronar o poder
auratico do Theatro Municipal; pelo contrério, ele se apropria da sua forga
simbdlica para lograr a incorporagdo dos negros em uma narrativa vanguar-
dista da brasilidade.

O presente artigo segue o instigante exemplo de AmarElo ao abordar o
Theatro Municipal de Sdo Paulo como um cendrio de conflito e lutas em torno
da raga. No entanto, os fios da narrativa tecida aqui sio diferentes, e a maneira
em que se articulam nao ¢é igual. Em vez de transformar o teatro em um elo
onde o modernismo, a musica negra e a politica emancipatdria convergem, eu
considero o Theatro Municipal como um sitio onde diversos atores vinculados
com a Semana de Arte Moderna encenaram visdes concorrentes (mas as vezes
musicalmente congruentes) das conexdes entre a raga, a cultura e a politica.
Melhor dizendo, busco problematizar os lagos que ligam o modernismo mes-
mo, examinando seus conflitos internos e revelando elos inesperados com ou-
tros movimentos e fendmenos culturais sem evadir os desencontros ou atar as
pontas soltas. A primeira parte retorna a cena da Semana de Arte Moderna -
uma cena mais invocada que analisada, ndo s6 no filme de Emicida mas tam-
bém em muitos estudos criticos - e focaliza as contradicoes e tensdes raciais
mediadas pela musica em performance e os debates em torno dela. A segunda
parte pretende reconstruir outro evento realizado no teatro que até agora pas-
sou desapercebido pelos historiadores: uma “noite cultural” organizada pela
Agao Integralista Brasileira em janeiro de 1935. O programa de musica apre-
sentado no evento aponta para os elos entre o integralismo e o modernismo e
sugere que, de certa maneira, a A. I. B. reivindicava a memoria do ato inaugu-
ral do modernismo brasileiro, a0 mesmo tempo em que procurava supera-lo.
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A terceira sec¢io toca nos festejos do cinquentenario da abolicdo em 1938, e a
conclusdo retorna brevemente a AmarElo para reavaliar o projeto do rapper a
luz dos nexos alternativos revelados ao longo do artigo.

Enfim, este artigo ndo é, como o concerto e o filme de Emicida, uma obra
de arte (embora aspire a demostrar certas qualidades artisticas), e tem uma
missédo diferente em relagio ao passado; ou talvez s6 empregue diferentes mé-
todos para matar o mesmo passaro.

NOTAS RACIAIS NA SEMANA

No comego de AmarElo, Emicida observa que a riqueza que facilitou a
ascensdo de Sdo Paulo e a constru¢do do Theatro Municipal (concluido em
1911) tinha suas raizes histdricas no café e no labor de negros escravizados. Do
mesmo modo, Abguar Bastos, jda em seu artigo “O café, pai do movimento
modernista de 1922” (1943), assinalou que o apoio financeiro para a Semana
de Arte Moderna nao proveio da nova classe industrial, mas das grandes for-
tunas cafeeiras de Paulo Prado e de Olivia Guedes Penteado. Discursivamente,
porém, muitos vanguardistas paulistas vinculavam seu movimento com a in-
dustrializagao e com o legado dos bandeirantes, os prospectores e desbravado-
res da época colonial que, além de procurarem ouro e diamantes, capturavam
e escravizavam indigenas. Dois dias antes da abertura da Semana, Menotti del
Picchia - membro do chamado Grupo dos Cinco, junto com Mario e Oswald
de Andrade, Tarsila do Amaral e Anita Malfatti - publicou uma crénica no
Correio Paulistano declarando que “Sdo Paulo - ber¢o de um futurismo racial,
industrial, econdmico - é o ber¢o do futurismo cultural” (1922). Sob o pseu-
donimo de Hélios, o autor brande o tom triunfante daqueles que sairam vito-
riosos das “violéncias fecundas” da “diversidade das caracteristicas raciais em
choque’, transformados em agentes de uma forma singularmente pujante do
capitalismo empresarial que era “antipoda completa dos seismarentos patricios
do norte, os quais ainda descansam, pacificos, nas velhas normas ancestrais”.
Os bandeirantes lograram a “fixagao” inicial da nacionalidade ao impulsiona-
rem o “natural desnervamento” do “primeiro estrato étnico” do pais, deixando
o chio fertilizado para as “novas levas latinas”. Com o desaparecimento dos
indigenas e a chegada dos imigrantes latinos (sobre os negros, Del Picchia nao
diz palavra nenhuma), é como se “uma parte do mundo europeu se deslocasse,
geograficamente, para a Ameérica brasileira’, “dai [a] surgir, em Sao Paulo, um
futurismo artistico tdo sadio, tao moderno, tao vivo como o mais evolvido do
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resto do mundo” - fato que seria demonstrado pelos eventos iminentes no
Theatro Municipal, aos quais estavam ligados “os nomes dos mais genuinos
representantes da mais fina aristocracia paulista”.

Nesta cronica ja estdo em evidéncia ideias que, nos anos seguintes, con-
tribuiriam as divisdes entre os vanguardistas e estariam ligadas aos verde-ama-
relistas — a fac¢do nativista formada por Del Picchia, Cassiano Ricardo e Plinio
Salgado, outro participante na Semana que em 1932 fundaria o Partido Inte-
gralista. Mas, no momento da Semana, a retdrica do bandeirismo era comum
entre os proto-modernistas, embora, em alguns casos, a dimensao racial ndo
se articulasse explicitamente. No segundo dia da Semana, Oswald de Andrade
subiu ao palco e soltou seu humor mordaz sobre Carlos Gomes, o veneravel
prodigio paulista (nascido em Campinas) que tinha conseguido fama na Italia
e era 0 unico nome brasileiro inscrito acima do palco do Municipal, ao lado de
Verdi, Mozart, Beethoven, et al.2. Nao existe registro de suas palavras exatas,
mas devem ter ecoado em uma cronica que o autor tinha publicado no Jornal
do Comércio:

Carlos Gomes é horrivel. Todos nds o sentimos desde pequeninos. Mas como se
trata de uma gléria da familia, engolimos a cantarolice toda do Guarani e do
Schiavo, inexpressiva, postica, nefanda. E quando nos falam no absorvente génio
de Campinas, temos um sorriso de algapo assim como quem diz: “E verdade!
Antes nio tivesse escrito nada... Um talento!” (Andrade, O., 1922, p. 5).

O desprezo de Oswald é devido em parte ao estilo das dperas: a seu modo
de ver, Gomes ndo acompanhava o ritmo do seu século porque seguia o exem-
plo dos italianos em vez de se unir a “revolu¢do de Bayreuth” liderada por Ri-
chard Wagner (Andrade, O., 1922, p. 5). Mas h4 algo mais em jogo, e Gomes
ndo é o alvo principal. Enquanto Il Guarany, 6pera adaptada do romance de
José Alencar, gira em torno do amor entre um bom selvagem e a filha de um
colonizador portugués, Lo Schiavo esta dedicada a Princesa Isabel e homena-
geia a Lei Aurea — embora a versdo final do libreto transponha a agdo para o
século XVI e dramatize o amor entre uma escrava indigena e o filho de seu amo
portugués. Oswald ndo menciona essa estranha supressao do tema da escrava-
tura negra, mas delata outro tipo de evasdo racial quando afirma que Gomes
“conseguiu difamar profundamente o seu pais, fazendo-o conhecido através
dos Peris de maid de cor cuia e vistoso espanador na cabega, a berrar forcas
indoémitas em cendrios terriveis” E dizer que Gomes fez espetdculos exoticos
para plateias em Milao e Paris, e a artificialidade de um ator branco bancando
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um indigena visibilizou divisoes raciais e culturais que eram verdadeiras de-
mais. Suas Operas servem como um elo cultural entre as elites brasileiras, mas
nao porque evoquem genuinas emogdes ou porque oferecam personagens e
cendrios com 0s quais os espectadores podem se identificar - ao contrario, o
que os unifica é a vergonha compartilhada mas nunca articulada (e continua-
mente negada) provocada pela percep¢do de que a apresentagdo no palco é
“nefanda” ou moralmente errada’.

Felizmente, Oswald tem uma solugio: sua diatribe resulta ser o preludio
de propaganda para a musica de Heitor Villa-Lobos. Este compositor sim
acompanha o compasso da sua era, sintonizando com o experimentalismo de
Igor Stravinsky e Gian Francesco Malipiero, e de artistas como Jean Cocteau.
Villa-Lobos era do Rio (uma falha que Oswald generosamente lhe perdoa), mas
o futuro autor do Manifesto Antropdfago assegura que “Sao Paulo vai ouvi-lo.
E como Sado Paulo ¢ a cidade dos prodigios — herdeira das migragdes e das
entradas — vai aceitd-lo. O nosso velho e caduco ambiente de musicalidade
decadista e convencional estalara ao peso da mao genial do compositor de
Kankukus e Kankikis” (Andrade, O., 1922, p. 5). Ao longo de sua crénica,
Oswald se regozija em machucar a vaidade da elite paulista, mas acaba invo-
cando o mesmo discurso ufanista de Menotti del Picchia, afirmando a excep-
cionalidade de Sao Paulo e invocando sua historia violenta como fronteira
colonial para demonstrar sua capacidade de assimilar os “outros”. E ironica sua
declaragio? Pode ser, mas ha um elemento de cinismo na ironia de Oswald que
cria duvida sobre sua intengdo.

Com o floreio final desta cronica, Oswald se livra da incomodidade pro-
vocada pela encenagdo das 6peras de Gomes ao deixar para trds o componen-
te teatral. Os indigenas posticos e italo-falantes de Il Guarany somem do palco
historico e cedem seu lugar a negritude abstrata e puramente aural de
“Kankukus” e “Kankikis,” duas “dancas africanas” que, apesar de tal denomi-
nacdo, ndo foram escritas para serem coreografadas nem bailadas. Sobre a mu-
sica na Semana, José Miguel Wisnik observa que seu valor principal foi o de
“espetdculo” “acontecimento” ou “happening’, e — referindo-se nio s6 aos nu-
meros musicais mas ao evento como um todo - assinala “um certo desequili-
brio entre o que se alardeia e o que se mostra” (1977, p. 64). Dos cinco compo-
sitores executados, trés (Debussy, Satie, Poulenc) eram franceses e dois
(Emile-Robert Blanchet e Henri Stierlin-Vallon) eram suicos francéfonos, se
bem que o tnico brasileiro, Heitor Villa-Lobos, ocupou uma parte preponde-
rante dos trés dias*. Vale notar também os titulos das trés pecas europeias que
constam no programa oficial (todas elas tocadas pela pianista Guiomar Nova-
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es): se “Au jardin du vieux Serail (Andrinople)” de Blanchet evoca o mundo
proibido do harém e a antiga capital do império otomano, “La soirée dans
Grenade” de Debussy emprega a escala drabe para evocar o sul da Espanha e,
embora a inspiragdo de “Minstrels” (também de Debussy) seja ambigua, outras
pecas do compositor (como “Golliwog’s Cakewalk”) apontam para os menes-
tréis afro-americanos. Tal exotismo contribuiu a estabelecer a modernidade de
“Farrapos,” “Kankukus” e “Kankikis”, as Trés dangas africanas de Villa-Lobos
(realizadas por um octeto: piano, flauta, clarinete e quinteto de cordas), que
registram sua impressdo da musica dos Karipuna — um grupo indigena da
Amazdnia miscigenado com negros fugidos da escraviddo - e que resultaram
ser as pecas mais louvadas e vaiadas da Semana.

Entdo, como se posicionou “o nosso modernista favorito” em relagdo a
essa exaltacdo musical da outredade racializada®? Como é bem sabido, Mério
de Andrade era professor no Conservatoério de Sao Paulo, e imagens e alusdes
musicais se encontram ao longo de Pauliceia desvairada (publicada poucos
meses depois da Semana), associando-se a mesticagem racial e cultural, como
nas imagens de um “Tupi tangendo o alaide” (1987, p. 83) e um guitarrista
“mulato cor de ouro,/ Com cabeleira feita de aliancas polidas..” (p. 95). Mas
vale lembrar também que o préprio Mério tinha um alter-ego operistico. No
artigo “O meu poeta futurista” (publicado em maio de 1921), Oswald de An-
drade apresentou seu amigo Mario - filho de um tipografo, guarda-livros e
jornalista, e neto de duas avos escravizadas — ao publico burgués de Sao Paulo,
retratando-o como um “livido e longo Parsifal bem-educado” (1921, p. 229).
Parsifal, a tltima 6pera de Wagner, gira em torno de um cavaleiro virgem, um
louco inocente e puro que nio sabe seu proprio nome; porém, ele restaura o
vigor e a retiddo da irmandade do Santo Graal ao resistir a sedugao do sexo
feminino e recobrar a Langa Sagrada, que lhe permite curar uma antiga ferida
(e a vergonha ferida) do rei e desvelar o sagrado calice. Em seu artigo, Oswald
jamais revela o nome de Mario (“proibiu-me o casto, o bom, o timido’, p. 228),
mas compara os ritmos “estranhos” do seu futuro livro Pauliceia desvairada a
“formidavel alteragio cotidiana da propria graca fisionémica” da “metrépole
incontida, absorvente, diluvial de um povo novo” (p. 229); ou seja, em uma
inversdo do mito tratado por Wagner, o escritor/artista é um estranho (“pobre
delicioso”) que chega para salvar o mundo fechado e caduco da cultura em Sao
Paulo, ndo conservando sua pureza e elitismo, mas dando-lhe uma inje¢éo de
sangue misto e abrindo-o a “alteracao” da “graga fisiondmica” de uma cidade
“absorvente”. Estas alusdes veladas a raga de Mario (e possivelmente a sua se-
xualidade, dado que Parsifal tinha fama, inclusive entre os futuristas italianos,
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de ser uma Opera homossexual ou afeminada®) também se encontram nos es-
critos de Menotti del Picchia e ajudam a explicar por que Mario negava ser
cavaleiro do movimento “futurista™.

No segundo dia da Semana, como parte da escalagdo de escritores e artis-
tas que se seguiu a palestra de Menotti del Picchia e serviu (de acordo com o
programa) como ilustracdo de suas ideias, Mdrio leu poemas de Pauliceia des-
vairada; em certo momento interrompeu seu recital em face dos vivas e das
vaias, saindo as pressas do palco®. Aqui a historia chega a seus limites, mas
podemos especular: Sentia-se fora de lugar sob os holofotes, depois de tantas
insinuagdes sobre sua raca e origem de classe? Por acaso ouviu na plateia algu-
ma mengio a seu alter-ego como Parsifal paulista - um vanguardista parado-
xalmente atrasado (ligado a arte oitocentista da 6pera), e um cavaleiro virgem
e louco inocente (personagem que ele mesmo, alids, desenvolve em Pauliceia
desvairada, na figura do arlequim)? Sera que sofreu na carne viva sua associa-
¢do com o futurismo bandeirista de Del Picchia e a possibilidade de confusio
com sua propria celebragdo da mistura racial? Em sua prépria recordagdo do
evento, Mdrio apenas ressalta seu choque ao experimentar as vaias “in anima
nobile” e “de corpo presente” (1950, pp. 231-232). De qualquer maneira, pare-
ce curiosa sua decisdo de realizar sua segunda intervengdo na Semana — uma
palestra pronunciada durante o intervalo pouco depois de seu recital - na “es-
cada nobre” que leva desde o sagudo a entrada do auditdrio, ficando de pé
abaixo de dois mosaicos venezianos que representam cenas de 6peras wagne-
rianas (o Ouro do Reno e a Cavalgada das Valquirias). Segundo testemunhos e
o préprio Mario, o discurso tratava de artes plasticas’. Apesar disso, alguns
criticos e inumeros sites da web insistem em que ele leu trechos de A escrava
que ndo é Isaura — um texto cujo titulo, com sua alusio ao romance de Bernar-
do Guimaraes sobre uma escrava branca, sugere uma complexa dindmica de
racializagdo e negac¢do que também estava em jogo na Semana, registrando-se
na musica e nos discursos em torno dela’.

RESSONANCIAS MODERNISTAS NUMA NOITE INTEGRAL

Antonio Arnoni Prado, no contexto de um estudo valioso sobre as cor-
rentes reacionarias ligadas ao modernismo, poe em relevo os “elos aleatérios”
(2010, p. 125) que explicam a participacdo de figuras como Plinio Salgado na
Semana de Arte Moderna e que, depois, levaram o grupo verde-amarelista a se
constituir mediante a publicagdo da revista Novissima. Sua énfase em contatos
pessoais e redes textuais oferece uma saida saudavel da versdao monolitica do
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modernismo, mas conserva o ideal de uma vanguarda “verdadeira’, ignorando
que, desde a divisdo entre os futuristas italianos e os russos, a vanguarda sem-
pre foi um campo de conflito e bifurcagoes ideoldgicas (ver Griffin, 2007; An-
tliff, 2007). Ao mesmo tempo, nao deviamos negar que, no momento da Sema-
na, quase todos os participantes se aproveitavam de um repertério comum de
tropos e ideias, ainda que existissem tensdes entre eles. Finalmente, vale lem-
brar que os movimentos — particularmente os movimentos de massa como o
integralismo (o ponto final da trajetdria tragada por Prado) - nao sao formados
apenas no papel ou através de encontros individuais, mas mediante praticas
performativas e corporais.

A Frente Integralista foi oficialmente lan¢ada com o Manifesto de 7 de
outubro de 1932 — data em que, a partir da metade dos anos trinta, se come-
morava anualmente na Noite dos Tambores Silenciosos, uma das trés festas no
calendério ritual do movimento. Rosa Maria Feiteiro Cavalari assinala a im-
portancia dos simbolos e ritos como “estratégias de padronizag¢ao e unificagao
do Integralismo, responsaveis por criar, junto aos militantes, a mistica do Mo-
vimento” (1999, p. 163). Porém, os historiadores ainda ndo tinham se dado
conta de eventos menos regimentados, como a “noite cultural’, organizada
pela Secretaria Nacional de Educacio e Cultura Artistica da A¢do Integralista
Brasileira e realizada no Theatro Municipal de Sdo Paulo em 22 de janeiro de
1935. Segundo o Correio de Sao Paulo, o motivo era o aniversario de Plinio
Salgado (Recital integralista, 1935, p. 6), embora ele ndo se encontrasse no
estado; de fato, o recital sim coincidia com o natalicio do lider da A. I. B., mas
precedia outro evento significante: o primeiro Congresso Provincial Paulista
da A. L. B., no préximo dia, nos saloes do Clube Germania, com a participagdo
de representantes de 235 municipios do estado (Realizou-se hontem o primei-
ro..., 1935, p. 1). No auge de sua popularidade, com mais de um milhio de
integrantes, a A. I. B. entrou no reduto cultural da elite paulista, ocupando um
palco irremediavelmente ligado aos “futuristas” de 1922.
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Imagens 1-2 — Programa da noite cultural da Agao Integralista Brasileira no
Theatro Municipal de Séo Paulo (Secretaria Nacional de Educagéo..., 1935).

-

-

VARES — Bstrella Pequena
ALLET, — Foi numa noite’ calm
ES — Vadeia Cabocolinho ~

Tag

Fonte: Arquivo Histérico do Centro de Documentagio
e Memoria do Theatro Municipal de Sao Paulo
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A noite cultural, assistida por milicianos da A. I. B., comegou com as “sau-
dagoes de protocolo” (Anaué!) para as autoridades integralistas, sob o comando
de Lima Netto, o chefe municipal (Uma festa de arte promovida..., 1935, p. 5).
O palestrante designado para inaugurar as atividades era Rodolfo Josetti, um
médico e musico oriundo de Porto Alegre que ocupava o cargo de Secretario
Nacional de Educagio e Cultura Artistica da AIB. Josetti tinha estudado violino
na Alemanha e, em 1934, fundou a Sociedade de Cultura Artistica do Rio do
Janeiro; pouco depois seria nomeado para o Conselho Administrativo do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro e, em 1945, seria um dos membros fundadores da
Academia Brasileira de Musica, liderada por Heitor Villa-Lobos''. O programa
nao fornece informacdes sobre a “alocuc¢éo” que Josetti pretendia dar, mas pro-
vavelmente era semelhante a outro discurso que ele parece ter proferido em uma
ocasido similar cinco meses depois. No texto daquele discurso (“O sentido es-
tético do Integralismo’, 1935), o médico gatcho invoca o ideal do “homem in-
tegral” que serd o fundamento futuro de uma arte brasileira - e de uma nagao
brasileira — que ainda nao se formaram. Ele insiste na necessidade de se ligar o
aperfeicoamento do corpo com a elevagéo espiritual, identificando como amea-
cas “as emocdes espontineas, mas incontestavelmente rudimentares dos sambas
e choros, agravados ainda pelo jazz-band” e a “nevrose deste modernismo tao
cheio que extravagéincias, aberracoes e paradoxos” Qual serd a conexdo entre o
modernismo e esses trés géneros musicais que — apesar de terem bastantes ex-
ponentes e ouvintes brancos — associavam-se as suas raizes negras? Josetti nao
se preocupa em explicar, mas um dos atributos que o samba, o choro e o jazz
tém em comum ¢ a sincope, ou o deslocamento do acento métrico “natural” —
talvez um equivalente musical das “aberra¢des” da arte modernista que (segun-
do Josetti) “tudo deforma e enfeia”'?.

Josetti faz eco aqui a uma certa tendéncia do discurso eugénico ao ligar os
ritmos “irregulares” com a debilitagdo do corpo e a degradagéo racial. Ironica-
mente, por razdes de sua propria saude, ele ndo pdde viajar a Sao Paulo, e foi
Gustavo Barroso, Secretério Nacional de Milicia da A. I. B., quem deu inicio a
noite cultural. Em 1922, Barroso tinha sido nomeado como presidente do re-
cém-criado Museu Nacional de Histdria e, no ano seguinte, foi eleito para a
Academia Brasileira de Letras, honra que se devia a suas abundantes contri-
buicdes a diversos campos (folclore, historia, mitologia indigena, fic¢ao, jorna-
lismo, critica, etc.) e, em especial, a seus escritos sobre seu estado natal, o Ceara.
No outro extremo de sua bipolaridade cultural, ele servira, no final da década
dos vinte, como diretor-presidente da Empresa Teatral Italo-Brasileira, uma
sociedade privada subvencionada pelos governos do Rio e de Sdo Paulo para
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contratar musicos e cantores (principalmente da Europa) e programar as tem-
poradas liricas dos Teatros Municipais nas duas cidades — temporadas que
sofreram ferozes criticas da parte de Mario de Andrade por seu elitismo e alto
preco dos ingressos, assim como por ocasionar um enorme dispéndio de di-
nheiro publico, sem contribuir ao desenvolvimento de companhias nacionais®.

Enquanto o modelo de Josetti era a Grécia de Platdo, o discurso que Bar-
roso proferiu para inaugurar a noite propds o Renascimento como o inicio de
uma “inquieta¢do multi-secular” de providéncia europeia que tinha seu corre-
lato americano na inquieta¢do de “uma raga desaparecida’: os tupis, que atra-
vessaram todo o territorio do que seria o Brasil em busca da Terra da Promis-
sdo. Os bandeirantes - cacadores de indigenas — eram herdeiros dos seus
sonhos e do “sentido teldrico e mistico dessas migracoes”, impulsionados a
andar a procura de esmeraldas e cidades douradas. E as migragoes forgadas dos
negros escravizados transportados ao Brasil desde Africa? Nenhuma mengio
aparece no extenso sumario do discurso incorporado a uma reportagem sobre
o evento no Didrio de Sdo Paulo (Uma festa de arte promovida..., 1935, p. 5).
O sumdrio conclui exclamando que, ao renovar a supracitada “inquieta¢do” (ja
dissipada pelos movimentos culturais modernos), “o Integralismo, obedecendo
ao sentido americano e europeu, estd cantando para os brasileiros o maior
poema da raga”

Ora, como soava esse “poema da raca” que os integralistas cantavam?
Além do discurso inicial do comandante de milicias, a festa da A. 1. B. consis-
tia inteiramente de musica vocal e instrumental, e, apesar dos sonhos helénicos
de Josetti e das predile¢oes operisticas de Barroso, a iinica parte do programa
dedicada aos compositores europeus era o breve recital da pianista Ivette Gou-
vea, com pegas de Mozart, Beethoven e Chopin. Curiosamente, nem o progra-
ma oficial nem os jornais faziam mencdo ao hino integralista (“Avante!” por
Plinio Salgado), e nenhuma das cangdes executadas tratava de temas explici-
tamente ideoldgicos. Nenhum dos compositores destacados era integralista (até
onde eu posso determinar), e a maioria dos musicos e cantores eram profissio-
nais em ascensio para quem o evento pode ter sido apenas uma oportunidade
para exercerem sua arte sobre um palco proeminente: a reportagem no Didrio
de Sdo Paulo apontou que a pianista Gouvea, identificada como afiliada a A. 1.
B., recebeu uma corbelha de flores do Departamento Feminino, sugerindo tal-
vez que ela fosse excepcional entre os artistas no que tangia a seu compromis-
so a0 movimento. Finalmente, o programa exemplificava algumas das nogoes
raciais articuladas por Barroso e (em outras ocasides) por Josetti, mas divergia
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em muitos aspectos — e coincidia, em grande medida, com as redes musicais
dos modernistas.

O grande nome da noite era Radamés Gnattali, o autor de multiplas pecas
interpretadas durante a noite. Gnattali, nascido em Porto Alegre de uma fami-
lia musical emigrada da Italia, levava o nome do protagonista da 6pera Aida
como signo de sua heranga cultural; mas, apesar de receber elogios ao fazer sua
estreia como um jovem pianista classico no Rio, ele optou por trabalhar no
terreno entre a musica “erudita” e a popular, obtendo sucesso como regente,
compositor e arranjador de choros, sambas e can¢des regionais. Para os farda-
dos congregados no Theatro Municipal, Gnattali prescindiu desses géneros
“comerciais” detestados por Josetti, mas ainda assim evocou o elemento afri-
cano ausente da histdria nacional que Barroso tragou. As primeiras notas que
chegaram aos ouvidos dos milicianos eram de seu Trio n. 1 para violino, vio-
loncelo e piano, executado por Oscar Borgerth e Nelson Cintra (frequentes
intérpretes das obras de Gnattali) e pelo préprio compositor; o programa sa-
lientava os “temas brasileiros” em que a pega se baseava, descritos como “Xan-
g6 ou acalanto indio Papae Guarumiassu” - uma invoca¢io ao orixa de uma
cerimoénia de candomblé e uma cantiga de caboclos do Para (corretamente
escrito: “Papae Curumiassu”) que tinha sido recolhida pelo antropélogo Edgar
Roquette-Pinto e adaptada previamente por Heitor Villa-Lobos. Subsequente-
mente, depois do interludio classico de Ivette Gouvea e de um segmento vocal,
Borgerth tocou duas pegas no violino: um “poema” (provavelmente de uma
série de obras inspiradas em versos do gaticho Augusto Meyer), e uma recom-
posi¢do de um batuque. Finalmente, para fechar o concerto, um quinteto de
cordas e piano tocou uma composicio que, julgando pelos nomes das formas
musicais (brinquedo, acalanto, danca), incorporava ou se inspirava em material
folclorico™.

Nao ¢é dificil perceber por que os magnatas culturais da A. I. B. abragavam
a musica deste jovem compositor. Como progénie de imigrantes italianos,
Gnattali representava uma importante base social de apoio ao movimento e
um agente privilegiado na narrativa integralista sobre a criagao de uma nova
raca brasileira; seu gesto de langar mao de melodias e ritmos associados com
diversas regides e racas do pais concordava com o impulso sintético daquela
fabula teleologica (e do aparato organizativo da A. I. B.), e sua transformagio
de géneros originados em comunidades subalternas em versdes “cultas” para
instrumentos orquestrais era congruente com uma concepgao idealista e anti-
-materialista da cultura. Seu batuque para violino é exemplar neste sentido, ja
que, no Brasil, o termo nio se refere a um género ou ritmo particular; tem uma
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multiplicidade de significados (barulho ou ruido de golpes, um tipo de tambor,
uma reunifo festiva com instrumentos de percussdo, qualquer dan¢a ou mu-
sica de origem africana), mas o vinculo entre todos é sua dupla associagiao com
os afrodescendentes e a percussdo'®. Assim, a classificagio do “batuque” de
Gnattali era uma abstragdo paradoxal: seu nome evocava a negritude e a festi-
vidade comunal, mas a pega era um solo que exemplificava a pratica (tipica dos
arranjos orquestrais do compositor também) de transferir os ritmos da bateria
as cordas ou sopros (Barbosa; Devos, 1985, pp. 35-38). Além disso, no contex-
to do evento da A. I. B. - e em vista da aparente auséncia de musicos negros
- sua execucao pelo violinista Borgerth se podia entender como a encenagio
do sumico historico dos africanos e a reencarna¢io da sua cultura no corpo de
um brasileiro branco.

Um “batuque” interpretado por um violinista branco, “dangas africanas”
(na Semana) tocadas mas nao bailadas por musicos brancos: ambos sdo atos
de substituicdo, ou surrogation, o termo que o tedrico de performance Joseph
Roach propde para entender os ritos corporais mediante os quais as culturas
circulam e se reproduzem, e que, em contextos circum-atlanticos como o Bra-
sil (ou Nova Orleans e Londres, as cidades focadas por ele), tendem a tomar a
forma de imitagdes ou evocagdes racializadas que lembram historias violentas
de escravidao e genocidio (1996, p. 2). No Brasil tais atos de substituigao foram
essenciais ao processo de transformar géneros como o samba em expressoes
de “brasilidade” e confluiram com as peculiaridades mediéticas da fonografia,
que capta um registro da voz desarticulado do corpo vocalizante's. A expansio
da industria fonogréfica no final dos anos vinte, que coincidiu com o crescen-
te interesse de companhias como Columbia e Victor em gravar musicas regio-
nais, criou as condigdes de possibilidade pelas inova¢oes formais de Gnattali
- a0 mesmo tempo em que propulsou a fama de ninguém menos que Pixin-
guinha, o lider dos Oito Batutas, com quem Gnattali trabalhava na Victor Re-
cording Company, as vezes sob sua batuta como pianista na Orquestra Tipica
Victor. Em outras palavras, a “sintese” racial e nacional almejada por Josetti e
Barroso estava predicada na mesma musica comercializada que eles criticavam;
contudo, por sua parte, o0 modernismo e seus esfor¢os por fazer “que a arte
daqui fosse... mais samba” (para voltar a AmarElo) dependiam das mesmas
praticas performativas e estavam marcados por algumas das mesmas contra-
dicoes.

De fato, os nimeros vocais do recital da A. I. B. delatam a coincidéncia
entre o integralismo e o modernismo na drea da politica musical. Todas as
cangoes que figuravam no programa eram de compositores brasileiros, dos
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quais sé dois — Carlos Gomes e Alberto Nepomuceno - nao eram contempo-
rineos. Em vista da falta de um relato mais detalhado da noite, é tentador es-
pecular se a soprano Branca Caldeira de Barros (ou talvez algum mestre de
cerimonias) aludiu ao tema racial da dpera (ou a ascendéncia indigena de Go-
mes) em sua apresentagdo de “Come serenamente il mar”, uma aria de Lo Schia-
vo. Treze anos antes, sob 0 mesmo palco, o inconveniente racial das 6peras de
Gomes tinha sido alvo do escarnio de Oswald de Andrade, mas ndo todos os
modernistas concordavam com sua avalia¢do; Mario de Andrade, por exemplo,
especulava sobre a semelhanca entre certas toadas populares do Brasil e melo-
dias das obras do compositor, e considerava-o como o precursor de Villa-Lo-
bos"”. Mario também admirava Alberto Nepomuceno, outro compositor com
formacio classica que usava material folclorico e que era o autor da cangéo
(“Coragao indeciso”) interpretada pela professora Caldeira de Barros. Antonio
Marino Gouveia, um marchand que representava Anita Malfatti (Batista, 2006,
p. 401) e estudava canto com a famosa cantora afrodescendente (e amiga de
Mario) Elsie Houston (Bertevelli, 2016, p. 386), cantou trés nimeros igualmen-
te préximos ao mundo modernista. Duas delas (“Estrela Pequenina” e “Vadeia
Caboclinho”) eram de Heckel Tavares, um alagoano que tinha conseguido um
grande sucesso com “Casa de caboclo” (1928). Encaixada entre as can¢des de-
le estava a modinha “Foi uma noite calmosa’, de Luciano Gallet, o compositor
pds-roméntico de obras como “Tango-batuque” (1919) e “Suite sobre temas
negros brasileiros” (1929) que, em 1930, com o apoio de seu amigo Mario de
Andrade, tinha assumido a diretoria do Instituto Nacional de Mdsica apenas
para morrer no ano seguinte.

Porém, ha um exemplo ainda mais intrigante dos elos musicais que liga-
vam o integralismo com o modernismo: uma cangdo de Heitor Villa-Lobos.
Nao ¢ tanto a presenca de seu nome que parece fora de lugar (ja na metade dos
anos trinta, Villa-Lobos era quase um icone nacional, sua fama inflada pela
musica patridtica que compunha para o governo de Getulio Vargas'®), mas sim
a composi¢ao escolhida para inclusdo. Segundo o programa, a professora Cal-
deira de Barros interpretou sua “Viola aveluada” — um detalhe enigmatico, ja
que, no repertdrio do compositor, ndo existe nenhuma cangdo com esse titulo.
De fato, a Uinica com titulo semelhante é “Viola Quebrada”, a famosa modinha
que Villa-Lobos harmonizou a partir de uma melodia (e com a letra) de Mario
de Andrade. Incluida em Chansons tipiques brasileiras (1929), uma compilagdo
publicada pelo compositor em Paris que contava também com sua versdo de
“Papae Curumiassu” e “Xang0,” a cang¢do expressa os lamentos de um caipira
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sobre seu amor nao correspondido, imitando o dialeto do interior do estado
de Sao Paulo e evocando o instrumento tipico da regido.

Suponhamos pelo momento que a cangio era “Viola Quebrada’: era aci-
dental esta presenca velada (ou “aveluada”) de Mario de Andrade na noite
cultural da A. I. B.? Ou era intencional — mais uma evocagdo da mesticagem
racial? Na verdade, “Viola Quebrada” se enquadra na onda regionalista e rura-
lista tao proeminente nas selecdes musicais da noite, e segue a mesma logica
de citar o meio instrumental ou corporal (neste caso, a viola) no mesmo ato de
deslocé-lo e substitui-lo (no recital o piano acompanhava a cantora). Além
disso, sua interpretagido implicava um ato de substituicao ou surrogation em
que uma mulher, urbana e de certa classe e educacio, servia como ventriloqua
de um homem rural e sem educagdo. Enfim, seja a cangdo de Mério ou néo,
“Viola Aveluada” se pode ver como o espectro da Semana de Arte Moderna
registrando sua incompleta substitui¢do pela noite cultural da A.I. B.

PROJETOS INACABADOS

Quatro meses depois da festa da A. I. B. no Theatro Municipal, em meio
a polarizagio politica e sob a sombra de um Estado a caminho da ditadura,
Mario de Andrade tornou-se diretor do Departamento de Cultura de Séo Pau-
lo, assumindo seu cargo ao final de maio de 1935. Entre suas diversas respon-
sabilidades estava a programacdo de eventos no Theatro Municipal.

Curiosamente, AmarElo omite qualquer mengéo deste detalhe, preferindo
destacar um evento de indole mais politica que Mdrio fomentou durante seu
mandato como administrador cultural: a comemoragdo do cinquentendrio da
aboli¢do da escravidao em 1938. Segundo o filme, a celebracéo foi “organizada
por remanescentes da Frente Negra Brasileira” e, assim como o protesto do
Movimento Negro Unificado quarenta anos mais tarde (nas escadarias do tea-
tro), “estava prevista para acontecer nos arredores do Theatro Municipal’, mas
“infelizmente, o evento nio foi concluido apesar dos esfor¢os” de Mdrio. De
todos os momentos histdricos aludidos no filme, este é o nexo mais claro entre
o modernismo e a politica negra — mas o episodio passa rapidamente, deixan-
do sem resposta perguntas sobre a natureza da celebracio e as razdes pelas
quais ela ficou inacabada.

Na realidade, a comemoragio foi organizada sob os auspicios do Depar-
tamento de Cultura com a colaborag¢io das associagcdes negras da cidade, e a
tarefa de elaborar os planos foi atribuida a uma “Comissao Mista” formada por
representantes da municipalidade, como Mdrio e o escritor e pintor modernis-
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ta Sérgio Milliet, além de membros da comunidade negra, entre eles o escritor
e jornalista Fernando Goes e Francisco Lucrécio, um dos fundadores da Fren-
te Negra Brasileira (dissolvida no ano anterior). Em 22 de margo, o Correio
Paulistano reportou sobre os planos da comissdo: uma romaria aos timulos de
abolicionistas e a decoragdo das estatuas de Ruy Barbosa, Luis Gama e Carlos
Gomes; uma série de conferéncias que “provavelmente realizar-se-do no The-
atro Municipal”; e, finalmente, uma congada e cerimonia de coroagdo do Rei
do Congo (Commemoragdes do Cincoentendrio da Aboli¢do, 1938, p. 9). No
final das contas, os doze dias de conferéncias, iniciados em 28 de abril, reali-
zaram-se no Paldcio do Trocadero, edificio localizado perto do teatro que ser-
via como sede do Departamento de Cultura. Similar & comissao, o grupo de
palestrantes era “misto” e incluia o antropdlogo Artur Ramos (falando sobre
“Castigos de escravos”), o ex-verde-amarelista Cassiano Ricardo (“O negro no
bandeirismo paulista”) e Francisco Lucrécio (“A liberdade e o negro”)".
Portanto, ao contrario do que AmarElo sugere, o festejo ndo se desenro-
lou completamente a margem do Theatro Municipal. No dia 2 de maio, o
teatro foi cendrio de uma “sessdo solene” presidida por Justiniano Costa,
ex-presidente da Frente Negra Brasileira, com a interlocu¢ao de Mario, Ra-
mos, Lucrécio e mais representantes das associagcdes negras®. Costa iniciou
a cerimonia dizendo que “vinha falar a linguagem do negro” e realgando o
papel dos negros na sociedade brasileira. Depois, Lino Guedes, figura central
na imprensa negra em Sdo Paulo, discursou sobre brasileiros negros que so-
bressafam pela erudigdo, concluindo que “no livro esta o valor do negro e na
unido sua forga”. O elemento artistico também néo ficou fora do programa:
houve declamacio de poemas (“Navio negreiro”, de Castro Alves, e “A reden-
¢do do negro’, de Couto de Magalhides Neto) seguida por um concerto do
Coral Paulistano sob a regéncia de Camargo Guarnieri. O Coral cantou trés
nimeros: “Catereté” (1930) de Francisco Mignone, titulo que se refere a uma
danga tipica do interior de Sdo Paulo e estados vizinhos que tem provaveis
raizes indigenas e africanas; um maracatu de Pernambuco, género ligado as

A

cerimoénias de coroagdo dos Reis do Congo; e, finalmente, o “Changd” (ou
“Xango”) de Villa-Lobos. Para concluir a sessao, Fernando Gdes proferiu um
discurso sobre o preconceito de cor.

Mais uma vez, como na Semana e na noite integralista, as selecdes musi-
cais eram de compositores brancos que procuravam sintetizar a masica “culta”
com ritmos e melodias indigenas, afro-brasileiras e regionais (o maracatu, cujo
autor ou arranjador ndo é mencionado, é uma possivel, mas improvavel exce-

¢40). Dadas as limitagoes de acesso a infraestrutura cultural, é provével que a
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maioria dos cantores tenham sido brancos também. Neste caso, porém, os pro-
cessos de abstragio e substitui¢io racial efetuados pela musica eram contraria-
dos pela presenca de numerosos negros no auditorio, falando na “linguagem
do negro” sobre a desigualdade e o racismo. Entretanto, como Angela Teodoro
Grillo (2019) explica, o potencial deste encontro ficaria frustrado. No dia se-
guinte a sessdo solene, o interventor do Estado Novo em Sao Paulo expulsou o
prefeito Fabio Prado, colocando Francisco Prestes Maia em seu lugar. Em 10
de maio, dia em que estava programado para dar uma palestra ao lado de Lu-
crécio, Mdrio ndo compareceu ao Paldcio Trocadero; em 11 de maio, renunciou
ao seu cargo, e se bem que o ciclo de conferéncias tenha continuado sem inter-
rup¢ao, o novo diretor do Departamento de Cultura, Francisco Pati, cancelou
o evento culminante — a congada do dia 13 de maio -, deixando os desenhos
da Comissao Mista inconclusos.

HiSTORIA INCONCLUSA

Primeiro na Semana, logo na noite cultural dos integralistas e até na sessdo
solene do cinquentenario da aboli¢do, os negros — junto com os indigenas e as
classes populares - foram invocados mediante a musica e incorporados no ima-
ginario auditivo da nagdo, mas como objetos e nio sujeitos da arte. Décadas
depois, Emicida subiu ao palco do Theatro Municipal nio sé para falar, mas
também para cantar na “linguagem do negro”. Como todas as lutas pela inclusao
em discursos e espagos dominantes, e como todas as tentativas de reivindicar e
re-significar os simbolos do poder, seu projeto estd marcado por ambivaléncias.
Tomemos como exemplo a cangao “Libre”. Produto de uma pareceria com o duo
afro-franco-cubano Ibeyi (que nio participou no concerto), a cangio tem tona-
lidades arabes sobrepostas ao batuque, impedindo qualquer desejo de amarrar a
musica ou o “ndis” da letra (palavra repetida insistentemente) ao espago nacional
do Brasil. O referente do “ndis” e o objeto dos elos afetivos que a cangdo estende
(“Love. Libre. Libre. Libre. Aqui somos libres”) sdo os residentes do espago peri-
térico do gueto, visto como o sitio de um poder latente:

Pretos em roda
E 0 GPS da moda
Se o gueto acorda
O resto que se foda
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Nos clipes do concerto, Emicida primeiro canta estes mesmos versos, mas,
ao repeti-los, troca o terceiro por outro: “Se ocupamos o Theatro Municipal/
O resto que se foda> Como num samba de roda, os espectadores, todos eles
ficando de pé, repetem a palavra “nois” Mas, quem ¢ o “ndis” invocado aqui?
E em que sentido é um concerto equivalente a “ocupag¢io” de um prédio, pala-
vra que, no contexto da letra da cancio, sugere uma violagdo das leis da pro-
priedade privada? E dificil nio perceber que s6 uma minoria dos espectadores
vistos no filme parece ser negra e, independentemente da questdo da raca, a
inclusdo no “nois” da plateia teve um prego: o preco da entrada?. Os elos do
amor e o poder da arte sdo fortes; apesar disso, a mesma necessidade de “ocu-
par” o Theatro Municipal, e de substituir e superar a Semana de Arte Moderna,
apontam para uma historia de outros elos dificeis de romper e desigualdades
que ainda estruturam o presente.
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NOTAS

! Qutro tema enfatizado por Emicida foi a discrimina¢do contra as mulheres e as pessoas
trans; a lista de artistas convidados para seus dois shows, ambos realizados em 27 de novem-
bro, incluiu Pabllo Vitar e Majur.

2 Numerosas cronicas mencionam esta diatribe de Oswald. Ver, por exemplo, Freire (1922).
? Sobre Gomes e os modernistas, ver Rodrigues (2011).

* Guiomar Novaes tocou “Larlequin” de Stierlin-Vallon por insisténica do publico e Ernani
Braga (também no piano) interpretou pegas de Satie e Poulenc para ilustrar a conferéncia de
Graga Aranha (Wisnik, 1977, p. 70).

* Para uma analise mais estendida do papel de Mario na Semana e sua caracterizagdo como
um Parsifal paulista, ver Townsend (2018, pp. 137-174).

¢ Em “Abbasso il tango e Parsifal!” (1914), o futurista Filippo Marinetti ridiculiza as “lagrime
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mistiche” dos “vergini quarantenni” e vincula o amor dos burgueses pela dpera de Wagner
com o tango, género favorecido por “invertiti alla Oscar Wilde.”

7 Ver “Futurismo sensacional” (1921), no qual Picchia comega uma lista das figuras principais
do movimento com Madrio. O nome de Mario ¢ associado a imagem suspeita da “feira da
praca Tiradentes, onde ha o cosmopolitismo estonteante de ragas mal acampadas e longos
lirios parsifalescos com Legornos e Carijos”.

8 Um cronista da época interpretou o episédio como sinal de arrogancia (Freire, 1922, p. 1),
mas trinta anos depois Oswald atribuiu a reagdo de Mdrio a sua timidez e vergonha (Andra-
de, 1954, p. 31).

? Ver Sérgio Milliet, “Une semaine d’art moderne” (1922), e o discurso dado por Mério em
1942, “O movimento modernista” (Andrade, 1950, p. 232).

1 A nogao de que Mario leu trechos de “A escrava que ndo ¢ Isaura” pode ter se originado
com Telé Ancona Lopez, a curadora do seu arquivo durante muitos anos. Ver, por exemplo, o
ano de 1922 em sua “Cronologia” da vida do autor (Andrade; Centro Cultural Sao Paulo,
1992).

' As informagdes sobre Josetti sdo do site da Academia Brasileira de Musica (s.d.).

12 Sobre o0 assunto da sincope no Brasil, ver Sandroni (2001). Para um estudo fascinante sobre
as conexdes entre o ritmo e o discurso racial na Europa e nos Estados Unidos, ver Golston
(2008).

1> Mario fez uma campanha contra as temporadas liricas da Empresa Teatral [talo-Brasileira
nas paginas do Didrio Nacional durante o més de setembro de 1928.

4 O quinteto deve ser sua Pequena Suite para dois violinos, viola, violoncelo e piano (1931).

15 Sobre a indefini¢do do batuque e outras classificagdes associadas a africanidade (como o
maxixe), ver Sandroni (2001), caps. 2 e 3.

16 Para duas aproximagdes a relagdo entre a fonografia e a negritude que ressaltam sua desar-
ticulagdo da voz do corpo, ver Best (2004, pp. 29-90) e Weheliye (2005).

17 Por exemplo, Mério nota a semelhanga entre certa melodia de Il Guarany e uma toada de
Minas Gerais (1928, p. 5).

'8 Em 1932, Villa-Lobos tornou-se diretor da Superintendéncia de Educagao Musical e Artis-
tica (SEMA).

' Para mais detalhes sobre os festejos, ver Grillo (2019).

2 Os detalhes sobre a “sessdo solene” vém de “Noticias diversas: Cincoentendrio da aboli¢ao”
(1938).

2! Entende-se que Emicida deu outro concerto gratis para criangas e mais pessoas da periferia.

Artigo submetido em 31 de dezembro de 2021.
Aprovado em 21 de abril de 2022. By

Revista Brasileira de Historia, vol. 42, n°90 « pp. 125-147 147



