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Lembro-me de que em 2015 (estava na diregao
daBiblioteca Mario de Andrade, em Sao Paulo)
haviamos iniciado uma prospec¢ao em diversas
bibliotecas publicas pais afora, com vistas a
criar um grande repositério digital de perid-
dicos nacionais. Deparei—me, nessa ocasiao,
com um acervo interessantissimo depositado
na Biblioteca dos Povos da Floresta, em Rio
Branco. Tratava-se de folhetos, mimeografados,
panfletos e bilhetes escritos, de cardter subver-
sivo, que informavam sobre as a¢oes de Chico
Mendes e do grupo de seringueiros contra os al-

tos mandatdrios locais, politicos e exploradores

dos recursos florestais e dos povos amazénicos.
As reunides desse grupo eram clandestinas e
secretas, pois havia uma brutal forma de re-
pressao contra seus integrantes. Somada a isso,
acaréncia de recursos econdmicos para manter
um jornal, ou algo equivalente, contribuiu para
que as mensagens do grupo se dessem em forma
de volantes, pequenos cartazes ¢ outras coisas
improvisadas. Seria 6timo té-los dentro do pro-
jeto, mas haviaum problema conceitual: aquele
material nao se enquadrava dentro da categoria
periddicos. Voltando a Sao Paulo, comuniqueiao
BNDES, patrocinador do projeto, que cu faria
uma mudanga naquela categoria, a fim de que o
material achado no Acre pudesse ser compreen-
dido ¢ integrado ao repositério. Entao, mudei
o verbete. O substantivo periddico passou a ter,
paraa finalidade que pretendiamos, o seguinte

significado:

Para efeitos de delimitagio do escopo deste projeto

— i.e., um repositorio digital de periddicos nacionais
considerados raros e/ou especiais — define-se periddico
como uma publicagio (jornal, revista, artigo académi-
co etc.) que aparece ou tenha aparecido em intervalos
regulares e cujas colegies fisicas constituem-se atual-
mente como hemerotecas. Diz-se periédico também a
documentagio primdria de relevincia inconteste para
a histdria brasileira com vistas a ser publicada sob essa
forma, com os meios técnicos disponiveis, em data prd-
xima de seu contexto 0rigina’ria, mas que nio o fai por
conta de circunstincias econémicas, sociais, polz’tims

ou ideoldgicas forcosamente contrdrias a essa intengdo.

Infelizmente, com o fim de meu mandato
A frente da Mirio de Andrade e a troca de
comando no poder executivo municipal,
no inicio de 2017, esse projeto em torno da
constitui¢o de um repositdrio publico digital
brasileiro, assim como muitos outros foram se-

pultados pela nova administragao que chegava,
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esposada com o neoliberalismo ¢ a auséncia por
completo de uma politica cultural integradora.

Citando Jorge Luis Borges, essalembranca
veio até mim, como “uma reprovagao que era
quase um remorso’, ao ler o novo livro de Maria
Luiza Tucci Carneiro, Impressa.v subversivos:
Arte cultura e politica no Brasil, 1924-1964.
O livro trata particularmente dos impressos
confiscados pelas forcas policiais do Estado
de Sao Paulo, bem como da vigilancia sobre
o aparato cultural tradicional, no periodo
referido, sob a alegacio de que esses impressos
ou agdes artisticas constituiam entio ameagas
3 ordem publica social. O tema da censura ¢
abrangente, compreendendo, no Brasil, desde a
¢épocados tempos coloniais até, principalmen-
te, 0 momento histérico da ditadura militar, de
19642 1983. De certo modo, é possivel pensar
a vigilﬁncia, a censura € a repressao sempre
como consequéncias da manutencao do status
de poder e de sua influéncia sobre tudo e sobre
todos, qualquer que seja a forma de governo.
Justifica-se, assim, como uma estratégia ¢, ao
mesmo tempo, como parte do modo de ser
do Estado a medida que este ¢ subsumido na
representagio de um ente totalitdrio, tendo na
sua autopreservagio a sua principal finalidade.
Contudo, Maria Luiza opta por fazer um re-
corte em sua pesquisa, cuja data inicial coincide
com a criagio do Deops/sp (Departamento
Estadual de Ordem Politica e Social de Sio
Paulo) em 1924, até o ano de 1964, quando
houve o golpe ¢ a intervengio dos militares
no processo democrético brasileiro. Segundo
a autora, nos cerca de 150 mil prontudrios e
quase 10 mil dossiés temdticos produzidos
pelo Deops, ¢ possivel “desenhar uma carto-
grafia dos impressos subversivos que, por sua
vez, nos levam aos ativistas, partidos politicos,
instituigoes € movimentos sociais que atuaram
no estado de Sio Paulo entre 1924 e 1964”.

Esses arquivos possufam “status de evidéncia”
para o aparato repressor do Estado, pois su-
punham que imagens e textos eram veiculos
cabais de manifestacio politica subversiva,
desagregadora e maliciosa, sendo classificados
como contingencialmente sediciosos & ordem
moral, social ¢ politica vigente. Pensando
dialeticamente, Maria Luiza nos propde que
“a radicalizagio por parte dos regimes sanea-
dores de ideias influenciou a gestagio de uma
arte, literatura ¢ imprensa alternativas” Por
outro lado, a agio repressora pautada pela
burocracia estatal, nio se limitando a destruir,
mas, principalmente, a colher ¢ a documentar
as evidéncias dos atos subversivos por meio da
descri¢ido ¢ do arquivamento de impressos,
textos e fotografias, permitiu a preservacio de
uma espécie de memdria da intolerdncia. Dito
de outro modo, foi gragas a esse nefasto servigo
de policiamento das ideias por parte do Estado
que se tem hoje a possibilidade de se resgatarem
as mensagens dos diversos grupos minoritdrios
que compunham a sociedade paulista daque-
le periodo e de se compreenderem muitos
dos seus anseios, reivindicagoes ¢ utopias. A
sedi¢ao e a doutrinac¢io por meio do aparato
cultural, de manifestos e da propaganda, oficial
ou subversiva, foram instrumentos utilizados
por ambos os lados, Estado ¢ ativistas em pro-
testo, fossem esses proletdrios ou integrantes
de uma elite educada formalmente. Para a
autora, entre 1924 ¢ 1964, os agentes artistas
de esquerda no Brasil tinham em comum “a
revisio critica da teoria da arte desinteressada’,
pretendendo uma relagio mais estreita entre
arte ¢ ativismo politico-social, portanto, pri-
vilegiando formas de manifestacio artistica
coletivas. Dessa feita, a sua opcio foi trazer &
pesquisa duas categorias que, embora sejam
muito diferentes entre si, vistas de um modo

panorﬁmico, complemcntam—se quanto ao



seu escopo politico: a sublevagio por meio de
imagens e textos impressos contra a repressio
e a censura no Brasil na época estudada. Por
essarazio, de um lado, a autora propoe as agoes
dos “artistas vanguardistas de protesto’, ou scja,
daquelas pessoas com formagio “académica” ou
cultural que se utilizaram das suas produgoes
¢ das institui¢des nas quais circulavam, ou
apresentavam as suas obras como frentes para
propagar as suas ideias. Para Maria Luiza, esse
grupo estava comprometido “nao apenas para
propagar uma ideologia’, mas principalmente
coma possibilidade do papel transformador da
arte “no interior da sociedade”. Por outro lado,
a autora reune informagdes da atuagio de um
grupo de “artesios panfletdrios”, pessoas sem
“formagao académica’, vinculados a associagoes
de classe e sindicatos, ou “treinados” em Liceus
de Artes ¢ Oficios. Eram “artistas-operarios
brasileiros” que permaneceram “4 margem dos
principais movimentos culturais e artisticos
da arte moderna, sem dispor de um atelié e
sem frequentar os circuitos dos vanguardistas
de protesto”. Mas se hd uma diferenga grande
quanto 4 formagio ¢ mesmo quanto 3 origem
social entre os membros desses dois grupos,
uma preocupagio em comum deve ser ob-
servada: “Em comum t&m o mundo da dor,
da miséria ¢ fome, sintomas da Repuiblica em
agonia, representagoes ricas em signiﬁcados”.
Os artistas de vanguarda engajaram-se na
producio de um tipo de arte que metafori-
zava o sofrimento dos excluidos e das classes
trabalhadoras por meio de representagées
contundentes, deformadas e expressionistas,
difundida principalmente por meio da gravura,
segundo a autora. De Lasar Segall, que veio
20 Brasil em 1913, aqui radicando-se depois,
em 1923, passando por Kithe Kollwitz, cujas
obras causaram uma forte impressao na China

e no Brasil, a partir de 1926, até Livio Abramo,

Di Cavalcanti, Cindido Portinari, Tarsila do
Amaral, Renina Katz e outros, o grupo de
artistas vanguardistas de protesto assemelhou-
-se quanto a liberagio das forgas criativas do
espirito contra as convengdes ou padrdes
estabelecidos e cultivados pelo Estado.

Um ponto importante a se destacar, embo-
raanacronico em relagio d arte brasileira feita
antes da década de 1930, é o entendimento
da gravura como um meio artistico por exce-
léncia a servir aos anseios revoluciondrios ou
de protestos em prol da democracia. Deve-se
provavelmente essa opinido aleitura de Walter
Benjamin (1936), mais precisamente 3 nogio
da reprodutibilidade da imagem (coisa que a
gravura ¢ a fotografia tém como uma premissa
técnica) como um critério para se entender a
dissolu¢ao da aura da obra de arte, sucedendo
a perda de sua unicidade o ganho para a prixis
politica. Esse entendimento, contudo, nio
era o de Lovis Corinth, por exemplo, que foi
ocasionalmente professor de Anita Malfatti,
entre 1910 e 1914, conforme nos lembra Maria
Luiza. Malfatti, por sua vez, se estudada fora
do que foi convencionado pela recente histéria
da arte brasileira, ¢, em especial, pela histéria
do modernismo brasileiro, nunca se filiou
verticalmente a qualquer vanguarda moderna.
Quando muito, tentou se adaptar, entre 1923
e 1928, s convencgoes classicistas da assim
chamada Escola de Paris, sem voltar a obter,
contudo, o mesmo vigor das pinturas apresen-
tadas em sua segunda exposi¢io individual em
Sao Paulo, em 1917, ¢ que foram feitas em seu
periodo de estudo nos Estados Unidos. Foram
essas pinturas os alvos da critica virulenta de
Monteiro Lobato, publicada mais tarde com
o titulo “Paranoia ou mistificagio?”, que as en-
tendeu como “futuristas”. Um exame mais de-
tido na critica de arte exercitada naquela época

nos permite entender que futurismo era entio
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um adjetivo malicioso usado para vilipendiar
qualquer producio associada & arte moderna.
Alids, uma outra Corregao, que em nadaretirao
brilho do estudo de Maria Luiza Tucci Carnei-
ro, quando menciona que “o expressionismo,
o cubismo ¢ o abstracionismo” chegaram por
aqui “com certo atraso”. Por aqui, do inicio da
década de 1910 até finais da década de 1920,
0 que tivemos foram manifestacdes diversas
associadas ao naturalismo, impressionismo ¢ a0
pds-impressionismo, praticados tanto dentro
daEscola Nacional de Belas Artes quanto fora
dela, assim como de vertentes ligadas ao fim das
vanguardas modernas. Essas vertentes tiveram
como denominador comum a reapresentagio
mais amena, ordeira ou palatével ao publico,
de alguns dos pressupostos estéticos ¢ plésti-
cos formais das vanguardas (como se fossem
vacinas carregando o virus inativado), fazendo
parte de uma corrente que se deu entre 1914
¢ 1925, ¢ que foi denominada genericamente
de “Retorno a Ordem”. Esta foi, alids, a nogao
de moderno (o futurismo paulista) apresentada
em 1922 na célebre Semana de Arte Moderna.
O expressionismo 7aiz, por assim dizer — em
especial, o da Nova objetividade berlinense,
mais engajado politica e socialmente —, teve
por aqui a adesio, tempordria, apenas de Lasar
Segall e de Wilhelm Haarberg.

Ha certas aﬁrmagécs, no entanto, no texto
de Maria Luiza, que tendem a simplificar por
demais essa questio: “De imediato, alguns
artistas modernistas emergentes no Brasil e
com formagio na Alemanha contribuiram para
aprodugio de gravuras como estratégia de levar
arte para o povo. Com gravuras apresentadas
em importantes exposi¢oes modernistas e/
ou reproduzidas em periédicos da esquerda
militante, este grupo deixou marcas na arte
de protesto veiculada no Brasil e no exterior”.

Porém, se de fato essa afirmagao faz sentido

para uma determinada fase da obra de Lasar
Segall ou de Livio Abramo, ou mesmo para
a obra inicial de Renina Katz, nio se pode
generaliza-la para todos os artistas citados em
sua pesquisa. Por exemplo, as gravuras de Anita
Malfatti (que teve parte de sua formagio na
Alemanha, como referido) presentes nas suas
exposicoes individuais de 1917, 1921 e 1922
nio podem ser enquadradas nessa classificagio;
nunca tiveram inten¢ao alguma de se insurgi-
rem contra o sistema ou de serem vistas como
imagens de combate social.

O tipo de militincia ao qual a autora
se refere ¢ com razio mais perceptivel nas
produgées, diversas, dos artistas brasileiros,
ou de artistas estrangeiros vivendo no Brasil,
trabalhando durante o primeiro governo de
Gettlio Vargas (1930-1945), muitos dos quais
foram filiados ao Partido Comunista. Algumas
associagoes aproximando artistas e ideologias
antifascistas foram formadas nessa época,
como o CAM (Clube dos Artistas Modernos),
no qual Mdrio Pedrosa fez a sua famosa con-
feréncia sobre a obra de Kithe Kollwitz, em
1933. A partir da década de 1940, sobretudo
impactado pelo Manifesto por uma arte revo-
luciondria, de Diego Rivera ¢ André Breton,
Pedrosa ratificard a sua tese fundamental, de
que a arte sempre deva ser produzida sob “a
mais plena e absoluta liberdade de expressio
pelo seu potencial libertério e revoluciondrio
em si”. A manifestagio de revolta e de contes-
tagdo politica nio dependeria estritamente
da figuracio de temas socialistas, mas estaria
presente na libertagio das forcas criativas per
se, tese que abriu caminho para a implantacio
¢ para a defesa da arte abstrata no Brasil.

De outra sorte, os artesdos ou panfletdrios
associativistas, segundo aautora, eram pessoas
provenientes de classes mais humildes; eram

autodidatas ou possufam apenas uma formagio



técnico profissional. Provinham dos Liceus
de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e de Sio
Paulo, ndo pertenciam a qualquer vanguarda
artistica e, no mais das vezes, auxiliavam os seus
partidos ou associagoes produzindo panfletos
modestos, sem requinte algum ¢ de maneira
clandestina, que circulavam “fora do circulo
dos artistas modernos”. Associagdes como a
UTG (Unido dos Trabalhadores Gréficos) ou
a Frente Operéria de Sao Paulo, entre outras,
foram policiadas pelo aparato censor do
Estado, tendo os seus impressos recolhidos e
pautados como mensagens subversivas. Maria
Luiza os ordena por categorias, divisando
aqueles impressos que também eram feitos
como propaganda de afirmacio positivada dos
valores do Estado. Procede, por fim, 4 andlise
de alguns daqueles panfletos considerados sub-
versivos, elencando o conteddo em primeiro
lugar ¢, depois, a “razao da apreensao”. Juntos,
adescri¢ao do contetido e ajustificativa por ter
sido retirado de circulagio respondem aquela
necessidade de construcio de evidéncias, como
adeclarar que ao Estado caberia o monopdlio
darazio, usada para produzir as provas necessi-
rias & acusagio, ao julgamento e 4 condenagio.
O livro perfaz, desse modo, a dupla via da
estratégia de sancamento ou de higienizagio
levada a cabo pelo regime totalitério, operan-
do simultaneamente a servico da propaganda
que reafirmava os valores familiares, morais
¢ patridticos ¢ censurava qualquer tipo de
mensagem que pudesse inocular o virus da
desconfianca em relagao ao discurso oficial.
Segundo Maria Luiza, depois de um
periodo no qual os protestos se ampliaram,
contribuindo também “para o aumento das
condenagdes populares ao segundo governo
Vargas (1951-1954)”, houve um recuo tanto
de artistas vanguardistas quanto de artesdos

panfletdrios, “fragilizados com o suicidio de

Vargas, ato que recuperou a popularidade
do ex-presidente e facilitou as estratégias que
culminaram com o golpe militar em 31 de
margo de 1964”.

Por isso, entre outras tantas razdes, a leitura
deste livro torna-se fundamental para o mo-
mento no qual vivemos. Simbolicamente, cle
s¢ inicia com o afastamento de uma presidente
legitimamente cleita e culmina no atentado &
facada, de 2018, como o ato farsesco inicial da
escalada de autoritarismo e de violéncias civis
perpetradas em nosso pafs atualmente, em
nome de um grupo de militares ressentidos,
de familias de classe média que consumiram
além da conta a propaganda oficial da ditadura
militar em seu imagindrio pouco exercitado,
além, ¢ claro, de uma familia em especial, de

agafanhadores de saldrios da Republica.
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