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PARTE 2

6- Questdes culturais brasileiras no horizonte do

desenvolvimentismo

Falar da cultura brasileira nos anos 1950, em especial da cultura popular
no mesmo periodo, é transitar por um terreno bastante diferente do que pode ser
visto no mesmo panorama neste inicio de seculo XXI. O Brasil dos anos 1950
passava por um processo econdmico, social e cultural que objetivava a mudanca
da condicdo de um pais rural para a de um pais industrializado, no qual a maioria
da populagdo morasse em grandes centros urbanos e ndo mais no campo. E o
processo chamado, no Brasil e em outros paises da América Latina, de nacional-
desenvolvimentismo®, cujas bases ideoldgicas eram sustentadas, no pais, pelo
ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros), criado em 1955 pelo presidente
Café Filho e que funcionou até o Golpe Civico-Militar de 1964, subordinado
diretamente ao Ministério da Educacdo e Cultura. Muitas ideias econémicas do
ISEB para o projeto nacional-desenvolvimentista vinham da CEPAL (Comissao
Econdmica para a América Latina), criada em 1948, que foi o grande centro de
elaboracdo da ideologia nacional-desenvolvimentista para a América Latina. A
ideologia do ISEB, adotada por JK, dizia respeito a construgdo de uma nacao, de
uma civilizagdo, em meio a um terreno visto como vazio. Dai a importancia de se
construir, do nada, uma cidade como Brasilia, cujo projeto arquitetonico era
assinado por nomes ligados ao que havia de mais modernista na arquitetura
brasileira, como Lucio Costa e Oscar Niemeyer. O grande artifice, no Brasil, de
tal projeto, foi o presidente Juscelino Kubitschek, cujo mandato deu-se entre os
anos de 1956 e 1960, periodo no qual estd situada a narrativa de Quarto de
despejo. Sua proposta de desenvolvimento para o pais pode ser sintetizada no
slogan: “50 anos em 5”.

Um grande éxodo rural, de pessoas que deixavam 0 campo rumo a cidade
grande em busca de melhores oportunidades de trabalho, ocorreu. Em 1940,

31,2% da populacdo vivia nos centros urbanos. Em 1960 a proporc¢éo ja havia se

%2 0 processo, posteriormente, ficou conhecido como modernizacéo conservadora.
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alterado para 44,7 %**. Ndo houve um planejamento habitacional para dar
moradia a essas pessoas que vinham para as grandes cidades trabalhar, pois a
execucdo de tal plano elevaria o custo da méo de obra barata que vinha do campo.
Deu-se, entdo, o surgimento de um grande numero de favelas, além do
crescimento das ja existentes, que até hoje constituem um problema habitacional
nas grandes cidades brasileiras. A diferenca entre os dias de hoje e aqueles dos
anos 1950, no entanto, é que, naqueles tempos, tinha-se a ideia de que o
progresso, a modernizacao do pais, eliminariam a miséria. No entanto, nos dias de
hoje, ja é sabido que a maneira como aquela modernizacéo foi efetuada levou ndo
a uma eliminacdo da miséria, mas sim ao aumento das desigualdades sociais,
concentradas nos grandes centros urbanos.

Pode-se, de certa maneira, tracar um paralelo de tal movimento, de tal
deslocamento em massa de pessoas, com aquele ocorrido na Europa durante o
processo da Revolugdo Industrial, que acabou por ocasionar, numa perspectiva
reativa de preservacdo da cultura popular, o surgimento do movimento folclorista.
No Brasil o processo se deu, nos anos 1950, de maneira semelhante. Era
necessario apoiar-se no passado para, de certa maneira, compensar a nova ordem
que surgia e reagir a ela. Era preciso elaborar estratégias para que nao houvesse
uma perda de identidade no Brasil. Uma perda do que se pensava serem 0S
elementos essenciais formadores de nossa cultura, agora ameagados por um
cosmopolitismo urbano inédito na historia do pais. No entanto, escapava aos
essencialistas®™ que o préprio campo, a prépria vida rural no Brasil, haveria de se
modernizar, em um segundo momento, de modo que, mesmo que nao tivesse

havido o fluxo de migrantes do campo em direcdo as grandes cidades, aquele

¥ “Migracdo e rede urbana: procedéncias e insercdo ocupacional” in: Congresso da Associacao
Brasileira de Estudos Populacionais, Ouro Preto, 2002.

# Na visdo de Darcy Ribeiro as favelas ndo representariam um problema e sim uma solucio para a
questdo da habitagdo nos grandes centros urbanos brasileiros, desde que oferecessem uma infra-
estrutura razoavel.

% Por essencialistas, refiro-me aos estudiosos que acreditam existir uma identidade originaria e
Unica da cultura brasileira, repudiando outros modos culturais que venham juntar-se aqueles que
eles acreditam pertencer ao pantedo de expressdes culturais detentoras da “esséncia” brasileira. No
campo dos estudos da cultura popular, um bom exemplo de tal comportamento € o pesquisador
José Ramos Tinhordo, que rejeita a Bossa Nova engquanto expressdo musical brasileira.
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modo cultural que eles acreditavam constituir a esséncia da cultura brasileira ndo

haveria de se manter perene®:

O grande equivoco desses intelectuais foi ndo ter percebido que ainda na década
de 1960 se consolidava um mercado de bens culturais no pais. A falta dessa
consciéncia os fez desconsiderar a forca de construcdo simbolica dos meios de
comunicacdo de massa. Se a discussdo sobre ‘cultura popular’ e ‘cultura
brasileira’ revelou-se um traco constituinte do itinerério intelectual coletivo no
Brasil, existiu um siléncio — fosse conceitual, fosse especulativo — sobre a
‘cultura popular de massa’ até a década de 1970 (ORTIZ, 1995).

Para complementar o quadro de mudancas no panorama cultural brasileiro,
0s meios de comunicacdo de massas de abrangéncia nacional, com destaque para a
televisdo, comecam a se tornar mais importantes do que os meios de comunicacao
de massas que se utilizam da escrita. E, nesta época, 0s meios de comunicagéo de
grande alcance eram, geralmente, vistos como elementos de alienagdo das massas,
que deveriam ser esclarecidas e acabavam sendo obscurecidas em sua capacidade
de compreensdo da realidade em que viviam pelo efeito dos meios de
comunicagdo de massas. No entanto, através desses meios, uma maior parcela da
populacdo podia ter acesso a novas informagdes (0 analfabetismo ainda era bem
grande no Brasil dos anos 1950), aumentando, para aqueles que acreditavam em
uma esséncia da cultura brasileira, no perigo da perda de tal esséncia. Como a
atuacdo do Estado brasileiro no campo da cultura ainda era bastante incipiente,
limitando-se a agdes isoladas como o SPHAN, atual IPHAN, e documentérios
educativos realizados por Humberto Mauro junto ao INCE (Instituto Nacional do
Cinema Educativo), cabia a grupos isolados, sem uma diretriz geral do Estado,
elaborar a¢des para a cultura no pais.

Mas, a0 mesmo tempo em que o periodo dos anos 1950 ainda é
representativo de determinado tipo de intelectual que age a margem do Estado,
sem estar subordinado a seu planejamento, o grande crescimento do numero de
universidades entre 1945 (cinco universidades) e 1964 (trinta e sete universidades)

dara vazdo ao tipo de intelectual que existe nos dias de hoje, cujo pensamento se

% No capitulo 5 da tese, ao caracterizar 0 enorme crescimento da presenca da midia e as
conseqlientes transformagdes da ordem socio-econdmica e das bases do pensamento, entre 0s anos
1950 e o inicio do século XXI, indica-se, em correspondéncia ao movimento globalizante do final
do século, a relativa perda de importancia da nacdo e quebra da expectativa de uma identidade
(individual e nacional) plena.
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da sempre em érgdos subordinados ao Estado (Universidades, grupos de pesquisa
mantidos pela CAPES ou pelo CNPq, etc.) cujo modo de atuacdo fica preso as
politicas de financiamento fornecidas pelos 6rgdos de fomento federais ou
estaduais. Por sinal, tanto a CAPES quanto o CNPq foram criados em 1951, sob a
influéncia das propostas modernizadoras do pais.

Um bom exemplo do que os folcloristas e estudiosos da cultura popular
daqueles tempos no Brasil entendiam por cultura folclérica e cultura popular pode
ser examinado na posicdo, extraida do 1l Congresso Brasileiro de Folclore, em

1953, em relacdo as manifestaces artisticas musicais:

Mdsica folclérica € aquela que, criada ou aceita coletivamente no meio do povo,
se mantém por transmissdo oral, transformando-se, variando, ou apresentando
aspectos novos e destinada a vida funcional da coletividade; masica popular é
criada por autor conhecido, dentro de uma técnica mais ou menos aperfeicoada e
se transmite pelos meios comuns de divulgacdo musical. (ALMEIDA, apud
GARCIA, p.12).

O folclore seria aquilo que deveria estar em processo de museificacdo, preservado.
O popular j& se manifestava atraves de multiplos veiculos, em especial a televiséo
e o radio, podendo ser, ou ndo, digno de preservacdo. Mas ndo se admitia que
pudesse haver uma interacdo entre 0s dois conceitos, assim se fixaram fronteiras
baseadas em uma no¢do de pureza e esséncia de nacionalidade. Nao é que ndo
houvesse, por parte de estudiosos do folclore, a valorizacdo de determinadas
expressdes da cultura popular. Havia, como sdo exemplos trabalhos de Renato
Almeida e Mario de Andrade, entre outros. O grande problema era admitir uma
maior miscigenacao entre as variadas influéncias e meios de expresséo®’, fato que

acabaria por produzir, nos anos 1980, o fenémeno do funk carioca.

% Na arte erudita, a interacdo com o folclore remonta ao romantismo e cresce no modernismo,
com Mério de Andrade, Vila Lobos e outros, no caso brasileiro.
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7- O cinema brasileiro nos meados do século XX

Nos anos 1950, em Sdo Paulo, ocorreram Congressos com 0 objetivo de
discutir a politica cultural (ou a falta dela) existente para a area do cinema no
Brasil. O primeiro deles aconteceu em 1952, o | Congresso Paulista de Cinema
Brasileiro, seguido, no mesmo ano, pelo I Congresso Nacional do Cinema
Brasileiro. Tais encontros sinalizavam a preocupagcdo para com O
desenvolvimento de um cinema nacional que pudesse obter uma fatia mais larga
do mercado interno e ser, na medida do possivel, autossustentavel. A preocupacao
com uma arte nacional e nacionalista era tipica do pensamento de esquerda da
época e encontrou materializagdo no acontecimento dos Congressos. A crise
econdmica da produtora Vera Cruz®® foi o motivo para que Alberto Cavalcante
propusesse a criacdo do INC (Instituto Nacional de Cinema), 6rgdo que seria
destinado a regulamentar e definir orientagcbes de fomento para a producédo
cinematogréfica brasileira. E, ao mesmo tempo, liderancas da é&rea
cinematogréafica ligadas ao PCB iniciaram 0 processo de organizacdo dos
Congressos. O objetivo era trazer a pauta o debate a respeito de temas como:
sindicalizacdo e luta pelos direitos trabalhistas; maneiras de aprimorar 0s
mecanismos de distribuicdo e producdo; a maneira como deveriam ser abordados
o0s temas da realidade social brasileira.

Entre os nomes mais relevantes para o cinema brasileiro envolvidos de
forma direta com os Congressos, podemos citar: Nelson Pereira dos Santos, Alex
Viany, Carlos Ortiz, Rodolfo Nanni, Geraldo Santos Pereira. Alguns filmes
independentes foram fruto das idéias dos Congressos, notadamente: O saci
(1951), de Nanni e Agulha no palheiro (1953), de Viany. A tbnica dos
Congressos, no que diz respeito ao pensamento econdmico voltado para a
producédo cinematografica, defendia filmes baratos, rodados em locagdes, que ndo
consumissem a enormidade de recursos econémicos com estidios e equipamentos

caros que levavam a Vera Cruz a ter custos muito altos de producdo. Defendia-se,

% A Vera Cruz foi uma produtora de cinema surgida em S&o Paulo em 1949, com a ideia de
produzir, no Brasil, filmes com valores de producdo orcamento e finalizagdo comparaveis aos
internacionais. Para isso contratou uma série de técnicos estrangeiros que, fugindo da Europa
devastada apds o final da Segunda Guerra Mundial, encontravam no Brasil a oportunidade de
trabalho. Construiu também amplos estidios e contava com a colaboragdo de um entdo ja
consagrado Alberto Cavalcanti. No entanto, ndo conseguiu viabilidade financeira por falta de
parceria com os exibidores.
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também, uma maneira de os filmes brasileiros serem protegidos da competicao
desleal com o similar estrangeiro, ja que ndo havia quase nenhuma prote¢do no
mercado interno para o filme nacional. Os distribuidores, muitas vezes,
subjugados ou em parceria aos interesses do produtor estrangeiro, ndo se
animavam a investir na exibicdo de um filme nacional, j& que tal processo era
mais arriscado. O filme estrangeiro ja vinha com toda sua publicidade pronta e o
risco do negdcio acabava sendo menor. Uma das causas da faléncia da Vera Cruz
foi a dificuldade em fazer com que seus filmes chegassem as salas de exibi¢do em
grande escala, por ndo encontrar parceiros entre 0s exibidores nacionais,
comprometidos com as distribuidoras estrangeiras.

No aspecto estético da producdo filmica, as propostas dos Congressos
travavam forte dialogo com o neorrealismo italiano, justamente o oposto do que

realizava a Vera Cruz em Sao Paulo e a Atlantida no Rio:

Ao se falar do di&logo entre o neorrealismo e o cinema brasileiro, é importante
salientar que 0 movimento italiano, quando eclodiu entre nés, na segunda metade
da década de 1940, ndo veio impor-se como modelo, a exemplo das producgdes
hollywoodianas, mas apareceu como um elemento deflagrador a mais daquela
tentativa de levar para as telas uma cultura nacional auténtica. Elemento
deflagrador a mais, porque € necessario levar em conta, dentro do contexto
brasileiro, outros fatores, como fracasso da Vera Cruz e o debate sobre cinema
independente. Foi no bojo da crise cinema industrial paulista que comecou a
ganhar corpo a proposta do cinema independente: filmes realizados por pequenos
produtores, a baixo custo, em prazos menores (...) que privilegiavam uma
tematica social. Para seus defensores, o neo-realismo italiano se oferecia como
um tipo de cinema factivel, ao demonstrar como, sem grandes aparatos técnicos,
era possivel alcancar resultados no minimo satisfatérios. (FABRIS, 2005, p.76,
77).

A defesa do cinema como modo de representacdo de uma identidade nacional,
defendida pelo pensamento dos Congressos, encontrava-se alinhada ao
pensamento nacional-desenvolvimentista dos anos 1950. A diferenca € que o
modelo de producdo defendido pelos Congressos ia de encontro ao modelo
industrial preconizado pela Vera Cruz como maneira de o cinema brasileiro obter
uma exceléncia técnica que o fizesse rivalizar, nos gostos do publico, com o
cinema hollywoodiano. Tal visdo dos processos de producdo artistica defendida
pelos Congressos de cinema dos anos 1950 foge, assim, até certo ponto, aos
modelos preconizados pelo nacional-desenvolvimentismo dos anos 1950,

aproximando-se mais da precariedade encontrada em determinados filmes do
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Cinema Novo, do Cinema Marginal em geral e das obras da cultura popular
modificada. A diferenca € que, no caso das propostas para a producdo
cinematogréfica brasileira defendidas pelos Congressos de cinema, 0s rumos para
o desenvolvimento da atividade artistica ainda sdo ditados pelos intelectuais. E
eles mesmos irdo produzir os filmes que trazem tais propostas estético-
econdmicas.

O filme que melhor representa, principalmente por sua importancia
historica, o pensamento contido nas propostas dos Congressos dos anos 1950 &
Rio 40 graus. Realizado no Rio de Janeiro, por Nelson Pereira dos Santos, em
1955, o filme se prople a ser uma representagdo da cidade, e do Brasil,
examinando o0s contrastes existentes entre a populacao rica e a populagdo pobre de
uma grande cidade como o Rio de Janeiro. Ha entdo, na variedade de personagens
e enredos que o filme exibe, o quadro de algumas mazelas sociais brasileiras, com
destaque para os moradores de uma favela, espago representado, pelo filme, de
maneira romantica, idealizada, em contraste as representacbes da favela
encontradas nas narrativas de Carolina. O filme de Nelson Pereira possui tambem
um grau de simplicidade no que diz respeito aos problemas da cidade e do Brasil
gue mostra em sua narrativa. Os problemas existem, como o simples ato de
assistir ao filme revela, mas parecem apartados de suas causas politicas, como se
existissem por si mesmos. Despolitizando os problemas, apartando-os de suas
causas, ha como que um movimento que acaba por reforcar os mesmos problemas
gue se deseja combater.

De qualquer maneira, em termos de pioneirismo e mesmo de éxito artistico
na representacdo do popular sob uma orientagéo estética neo-realista, ha que se ter
sempre em mira Rio 40 graus, e sua sequéncia, Rio Zona Norte, procurando
coteja-los com o panorama do Brasil da época. Mesmo que fosse um povo
idealizado, a0 menos 0 povo, como este era visto pelos intelectuais da época, era

retratado no cinema brasileiro:

Rio, quarenta graus ndo era romanceiro, mas um telejornal urbano (...) Nelson
reduz o luxo ao lixo. Um filme novo no cinema brasileiro. Nelson tem uma bossa
nova pra fazer cinema. O cinema do Nelson é diferente da Vera Cruz e da
chanchada. Mostra o povo nas ruas, nas favelas, problemas econdmicos, politicos,
sociais, psicoldgicos de algumas areas do Rio de Janeiro (...) Rio quarenta graus
resgatou a frustracdo politica de nossas artes e criticas sem um cinema que
materializasse o desejo universal da fantasia brasileira. (ROCHA, 1981, p.282).
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A defesa apaixonada que Glauber faz de Rio 40 graus ndo deixa de apontar para
aspectos corretos do filme de Nelson em meio ao panorama artistico brasileiro da
época. No entanto, permanece como uma Visao que contempla a integracdo com o
popular como algo feito pelo intelectual de cima para baixo. O processo organico
sO ird ocorrer de modo mais pronunciado a partir da assimilacdo do erudito e do
massivo efetivada pela cultura popular modificada.

E, se existia, por parte dos cineastas ligados ao Cinema Novo, uma defesa
do cinema realizado a partir do pensamento dos Congressos de Cinema dos anos
1950, havia um cinema que era desprezado por esse grupo de cineastas, mas que
dialogava com um pais que se tornava urbano, falando de sua capital federal, a
época 0 Rio de Janeiro: o cinema da produtora carioca Atlantida. Os filmes da
Atlantida, cujo género dominante constituia-se na chanchada®, eram, de um modo
diferente daquele proposto pelos ideais de esquerda do movimento, também
criticos do panorama social vivido pelo Brasil nos anos 1950. Apesar do esquema
de producdo, distribuicdo e exibicdo dos filmes da Atlantida ser bastante
tradicional, organizado sob o cartel do grupo Severiano Ribeiro, isto ndo impedia
seus filmes de apontarem as mazelas brasileiras, muitas decorrentes do processo
de industrializacdo que produzia mudangas significativas na capital federal e na

maneira de viver de seus habitantes:

(...) o sentimento da acdo dos personagens principais e alguns secundarios da
chanchada esta defasado no sentido imprimido a sociedade “através do processo
ideologico dominante expresso pelo desenvolvimentismo. Sdo seres cujas
existéncias ndo se enquadram no padrdo burgués estabelecido para o
desenvolvimento urbano-industrial vigente na sociedade brasileira mesmo nas
décadas de 50 e 60. S0 seres que ndo participam do pacto social estabelecido
entre 0s grupos sociais naqueles anos: ndo sdo protegidos por legislacBes sociais e
trabalhistas, ndo mercantilizam sua forca de trabalho”. Em suma, a chanchada
trata dos simplorios que ndo entram no jogo desenvolvimentista; de pessoas que
ndo tém um projeto de vida (e/ou politico) que va além de viver o dia-a-dia, de ir
se arrastando e sobrevivendo. De fato, ndo ha lugar dentro do jogo
desenvolvimentista para camel6s, empregadas domésticas, mulherengos,
preguicosos, malandros, donas de penséo, manicures, barbeiros, etc. (CATANI,
SOUZA, 1983, p.77,78).

¥ A chanchada, nome de cunho pejorativo, ja que alude a algo mal-feito, era um género de
comédia, muitas vezes satirica, muitas vezes entremeada de ndmeros musicais, que foi o carro-
chefe dos estidios da Atlantida nos anos 1940 e 1950. Mas a Atlantida néo foi a Gnica produtora
brasileira a produzir chanchadas. Apenas a mais famosa delas. No final dos anos 1960 o cinema
marginal ird dialogar de maneira forte com a chanchada, revelando seus elementos criticos e
didlogos com as representacdes do popular que ndo eram bem vistas por determinadas camadas da
intelectualidade brasileira.
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Tais marginais, que estavam fora do centro do jogo politico, pois ndo eram nem 0s
miseraveis a respeito dos quais escreve Carolina e nem 0s operarios, presentes no
centro do processo da modernizacgdo industrial conservadora, ficam sendo como
que um residuo da precariedade, do “jeitinho brasileiro” que o processo de
modernizacdo deveria acabar por extinguir. A representacdo que a Chanchada
fazia do projeto desenvolvimentista ndo seguia o Viés critico e o modernismo
artistico de Carolina e Candeias, mas o fazia por outro &ngulo. Ao mostrar um
Brasil que correspondia ao dia-a-dia de grande parte da populacdo que assistia aos
seus filmes, as chanchadas acabavam por ser um produto cultural efetivamente

provocador.
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8- A literatura brasileira nos meados do século XX

Se for tragado um panorama da literatura brasileira do final dos anos
1950/1960 que leve em consideracdo as narrativas de Carolina de Jesus, estudadas
nesta tese enquanto expressdes artistico-literarias, ela certamente teria um lugar
entre os autores de destaque no periodo. Havia na Sdo Paulo de Carolina, bem a
época em que ela escreve Quarto de despejo, um grupo de artistas que buscava,
através de sua literatura e de seus escritos criticos, a insercao de sua estética no
projeto de modernizacdo brasileiro. Identificavam-se ao projeto do
desenvolvimentismo, no qual aqueles que divulgaram Quarto de despejo tentaram
inseri-la, mas em um angulo peculiar: “Se a intelligentzia reformista e populista
dizia a necessidade de uma revolugdo nacional e democratica para libertar o
“povo”, seus contemporaneos de vanguarda distinguem nesse povo 0 operario”.
(HOLLANDA, 2004, p.43). Para os concretistas*’, a questdo do social interessava,
mas através de uma otica especifica, na qual se privilegiava a tecnologia, a
maquina. E quem domina a maquina € o operario. Havia, por parte dos
concretistas nos anos 1950, a crenca na capacidade do progresso cientifico-
tecnoldgico de, efetivamente, melhorar a condicdo de vida da populacdo. E os
membros da populagdo que representavam a conexao do povo com a tecnologia
eram os operarios. Os operarios construiam avides, carros, produtos, etc. que
jamais poderiam comprar através da remuneracdo obtida com seu trabalho e tal
situacdo precisava ser mudada. Este era o estado de coisas que precisava ser
quebrado para que o operario e, por conseguinte, 0 povo, estivessem melhor
integrados a sociedade de tecnologia redentora que se aproximava.

A producdo artistica que interessava aos concretistas, dos escritores aos
grandes baluartes artisticos e tedricos, como Ezra Pound e Mallarmé, buscava

novos caminhos para o objeto artistico, no caso, a poesia:

“ No Rio de Janeiro o movimento concreto teve uma dimensdo um pouco diferente daquela
apresentada em S&o Paulo. Os alunos de Ivan Serpa no Museu de Arte Moderna, como Hélio
Oiticica e Lygia Clark, juntamente a Ferreira Gullar e com o apoio de Mario Pedrosa, redigem, em
1959, o Manifesto Neoconcreto. O objetivo é questionar a estética excessivamente racionalista da
producdo paulista. Na producgdo neoconcreta carioca ha lugar para a série “tatil” de Lygia Clark, e
0s “penetraveis” de Hélio Oiticica. Para marcar tal questionamento, Hélio Oiticica incluiu os
passistas da Mangueira em sua exposic¢do dos “Parangolés”.
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a arte da poesia, embora ndo tenha uma vivéncia funcdo-da-historia, mas se apdie
sobre um continuum meta-histérico que contemporaniza Homero e Pound, Dante
e Eliot, Gongora e Mallarmé, implica a idéia de progresso, ndo no sentido de
hierarquia de valor, mas no de metamorfose vetoriada, de transformacéo
qualitativa, de culturmorfologia: make it new. (CAMPQS, 1975, p.26).

N&o era um desvincular-se por completo da ideia de transformacéo social,
mas um pensamento no qual esta deveria ser sugerida em conjunto com uma
transformacdo na propria forma artistica. Ndo se pode deixar de notar que a
producdo dos concretistas esta diretamente ligada a ideia de modernizacdo do pais
e ndo é por acaso que 0 movimento ocorre no periodo dos “50 anos em 5”. Como

escreveu Haroldo de Campos no manifesto “Poesia concreta”:

a POESIA CONCRETA é a linguagem adequada a mente criativa
contemporanea
permite a comunicagdo em seu grau + rapido
prefigura para o poema uma reintegracdo na vida cotidiana semelhante
a g o BAUHAUS propiciou as artes visuais: quer como veiculo de
propaganda comercial (jornais, cartazes, TV, cinema, etc.), quer como
objeto de pura fruicdo (funcionando na arquitetura, p. ex,), como
campo de possibilidades analogo ao do objeto plastico
substitui 0 mégico, o mistico e o maldito pelo UTIL
TENSAO para um novo mundo de formas

VETOR

para

FUTURO
(CAMPOS, 1956)

O que se nota no manifesto poético de Haroldo de Campos e companheiros € um
desejo de integracdo entre a arte e 0 mundo moderno no qual vive o poeta. Mundo
que, para Carolina de Jesus, sO esta presente quando ela tem a oportunidade de
sair da favela do Canindé e andar pelo centro da cidade de Sdo Paulo: “Quando
estou na cidade tenho a impressdo que estou na sala de visita com seus lustres de
cristais, seus tapetes de veludos, almofadas de cetim. E quando estou na favela
tenho a impressdo que sou objeto fora de uso, digno de estar num quarto de
despejo”. (JESUS, 1960, p. 37). Ou seja, Carolina vivia, em plena época de
modernizacdo no pais e do surgimento de um movimento artistico que enaltecia a
adequacdo da arte ao mundo moderno, uma contradicdo permanente entre a
precariedade de sua favela no Canindé e a modernidade que ela podia vislumbrar
ao visitar o centro de S&o Paulo.
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Mas, se existia um contraste visivel entre a realidade de Carolina e aquela
projetada pela poesia concreta, a0 mesmo tempo existia um desejo de Carolina de
viver nagquele mundo da modernidade que é oferecido pelo centro da cidade de
Sao Paulo que ela visita e, a0 mesmo tempo, pela producédo poética dos concretos.
O choque entre moderno e arcaico, tendo como centro uma producdo de cultura
popular modificada** como a de Carolina de Jesus, acaba transparecendo em meio
aos contrastes existentes a época da producdo dos escritos que compdem a
narrativa literaria de Quarto de despejo. Tais contrastes continuam a existir no
Brasil dos dias de hoje, mas de maneira diferente. Ha uma contaminacdo maior
entre o popular e o erudito (arcaico e moderno), contaminagdo que se da atraves
dos veiculos de massa e de técnicas de producdo baratas, digitais, acessiveis a
todos que as desejem utilizar. Mas € uma questdo até que ponto o usuario destes
instrumentos novos, modernissimos, possui a capacidade de ndo ser absorvido
pela técnica em detrimento das possibilidades de expressao que detenham poder
politico-criativo. O caso da modernizacdo do Brasil e o cenério descrito por
Carolina em suas narrativas demonstram o perigo de se acreditar de maneira
absoluta nas promessas que 0 progresso traz consigo.

A modernidade e o modernismo, que ainda eram a grande referéncia para
se pensar a literatura no Brasil dos anos 1950, acabam sendo inseparaveis. Tanto o
modernismo carioca de manifestacdes dispersas quanto 0 modernismo articulado
em movimento e oficializado pela critica, o de Sdo Paulo, tratam de cidades que
vivem uma explosdo de novos costumes, novos modos, novas tecnologias, ja nos
anos 1920*. Tal questdo acompanhara a producdo intelectual brasileira durante
todo o século XX, pelo menos até o final dos anos 1970. Os modernistas paulistas
de 1922 ja propunham uma sintese, fugindo a oposicdo entre a modernidade e o
arcaico, mesmo que sua nocao de arcaico fosse mais a de um arcaico mitolégico
do que um arcaico efetivamente material, como aquele com o qual Carolina

deveria lidar em seu dia-a-dia:

* Carolina retine as condicdes para ser uma produtora da cultura popular modificada, quais sejam:
combina processos eruditos e populares, avizinhando-se também da midia jornalistica, em funcéo
do modo direto e propositalmente agressivo com que trata seu assunto: as caréncias dos moradores
da favela.

2 Antes mesmo j& havia intelectuais que pensavam a respeito dos efeitos da modernidade na vida
cotidiana, como, por exemplo, Olavo Bilac, Jodo do Rio e Lima Barreto.
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Espelhando o prdprio olhar, o Modernismo paulista fixou a sua identidade como
poesia da revolucdo industrial e técnica: “Uma visdo que bata nos cilindros dos
moinhos, nas turbinas elétricas, nas questdes cambiais...” Mas estendendo o0s
olhos para a nac¢do, ndo poderia apanha-la na sua riqueza e pobreza concretas: viu
a floresta, a tribo e o rito, o selvagem sempre bom mesmo quando mau, e, na
verdade, aquém do Bem e do Mal. E diante da alternativa sofrida por todos os
povos coloniais -- ou o futuro tecnolégico ou o passado aborigene -- preferiu
resolver o impasse fugindo a escolha. Pela fusdo mitica: “O instinto caraiba/Sé a
magquinaria. (BOSI, 2003, p.221).

A opcao pela fusdo mitica, que tambem é aquela que faz, por exemplo, Guimarées
Rosa em seu projeto literario, talvez ndo fosse possivel para Carolina. Fugia a ela
essa possibilidade, ja que vivia em um mundo que ja era uma fusdo incdmoda do
precario e do moderno. Mas o precario em que vivia Carolina diferia do arcaico
mitico apresentado pelos modernistas de 1922. Trata-se de uma precariedade a
qual faltava o minimo de condicdo material at¢ mesmo para se alimentar. O
espaco destinado ao popular urbano no qual que vive Carolina estd em outra
dimensdo em relacdo aquela do Caraiba, a quem nunca teria faltado o que comer e
que ndo enfrentava as tensdes de uma sociedade estratificada com valores e
expectativas contraditorias.

Os elementos arcaicos de culturas ndo ocidentais contribuem com a
dimensdo ritual e mitica da arte moderna. Seus residuos linguisticos, sociais,
religiosos, gnosioldgicos, etc., j& combinados as transformag¢6es modernizadoras,
constroem 0s objetos culturais eruditos, populares e midiaticos. Essa cultura
hibrida apresenta faces diferentes nos espacos ricos, desenvolvidos pela
tecnologia e nos espacgos pobres, carentes do desenvolvimento material, que
viabiliza a sobrevivéncia. Ai se apresenta a face negativa da permanéncia das
condicdes de vida e atividades arcaicas. Esta face é que avulta na escrita-denuncia
de Carolina, em contraste com seu impulso de integrar, a expressao moderna,
residuos de atividades arcaicas e linguagens tradicionais.

O panorama para Carolina de Jesus e sua inser¢do como autora nos anos
1950/1960 estd, entdo, profundamente ligado a essa questdo da modernizacdo do
pais, tornando evidente a falta de condi¢bes minimas de sobrevivéncia. Tais
condicBes deveriam ser um aspecto primordial do projeto modernizador do pais,
mas tinham sua solucdo continuamente adiada. O espago da favela serve, entédo,

como local para que se desenrole a trama da narrativa de Quarto de despejo,
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sendo um espaco periférico e marginal em meio a megaldpole em que S&o Paulo
se tornava nos anos 1950. Carolina de Jesus se junta a outros deserdados do
processo de modernizagao:

Falamos da favela. E porque a favela é o quarto de despejo de S&o Paulo. E que
em 1948, quando comecaram a demolir as casas térreas para construir 0s
edificios,n6s os pobres que residiamos nas habitacfes coletivas fomos despejados
e ficamos debaixo das pontes. (JESUS, 1961, p.17).

S&o destinados a ocupar 0s espagos nos quais as manifestacdes culturais se dao,
muitas vezes, através de valores que as camadas mais altas da sociedade
rejeitam.*”® Para estas, os favelados sdo como barbaros que necessitam melhorar
seus costumes e sua educagdo para poderem, talvez, ascender ao nivel de
civilizacdo do centro urbano. E tal adesdo se estende para campos como 0 da
religido, que esta fora de um projeto propriamente iluminista. No caso da religido,
o0s cultos pagdos (como o candomblé ou a umbanda) devem ser ou substituidos ou,
se inevitaveis, praticados em conjunto com a religido catdlica. Carolina reforca a
ideia da supremacia dos valores da modernidade (ou valores que vém impostos
por uma elite cultural) ao mesmo tempo em que ocupa um espac¢o que dialoga de
maneira contundente com o paradoxo de um projeto que, para poder existir, gera
territorios de profunda injustica social. E, nestes territdrios, existe uma producéo
cultural que tenta dar conta desta situacdo paradoxal. Tal contraste estara o tempo
todo presente na narrativa de Quarto de despejo, assim como no proprio projeto
brasileiro da modernidade.

Em termos de analise da questdo do popular hd outro autor que, no
transcurso dos anos 1940-1960, é fundamental para entender, por um lado, o
anseio do Brasil em modernizar-se e, por outro, a op¢do por representar a cultura
popular sem trata-la enquanto algo estatico e sem aderir ao ideal modernizador
como solucdo para todos os problemas do pais. Guimardes Rosa foi o autor que,
desde Sagarana, procurou a solucdo (inclusive no plano da linguagem escrita)
para a falsa oposi¢do entre modernizacdo e tradicdo popular, modernizacdo e

atraso arcaico que, segundo muitos, deveria ser rapidamente superado pelo pais.

* A prépria Carolina rejeita, de maneira frontal, a falta de valores burgueses e educacéo daqueles
a quem ela chama de favelados, ou seja, seus vizinhos na favela do Canindé. Para Carolina, a
compreensdo de que ela possui valores de educacdo diferentes de seus vizinhos € fundamental para
separa-la deles. E ela faz questdo de sempre frisar isso em seus diarios.
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Rosa executou a tarefa de trazer o popular mais arcaico, aquele das veredas, do
interior brasileiro*, para o campo da discusséo literaria, sem deixar de exibir em
sua prosa as marcas de uma escrita moderna, que tinha por inten¢do a renovagao
da linguagem na prosa brasileira. Mas havia também, no projeto literario de
Guimardes Rosa, o ideal de desconstruir as oposi¢des simplificadoras, como, no
caso, a oposicao entre arcaico e moderno, tanto em sua esfera material (a pobreza
de um local como a favela do Tieté em contraste com a modernidade dos edificios
de concreto e os automoveis da Sdo Paulo dos anos 1950) como na esfera de um
projeto técnico-cientifico organizado por uma racionalidade que daria conta de
resolver todos os problemas do homem. Ha, nas narrativas literarias de Guimarées
Rosa, uma grande valorizacdo dos aspectos misticos, arcaicos, que estdo longe de
serem parte dos ideais modernizadores dos anos 1950. Seus personagens nao
deixam de ter pontos de contato com Carolina de Jesus, principalmente aqueles

encontrados no Diério de Bitita

Rosa procura, em sua literatura, unir o que preconceitos da elite e dos

eruditos separaram:

A disjuncéo entre a cultura erudita e a cultura popular é, na realidade, sintoma de
uma experiéncia social que separa, isola, ndo raro demoniza ou idealiza os
“pobres” e que, no plano literario, muitas vezes folclorizou sua fala. A cisdo entre
o estilo culto da voz narrativa e o registro pitoresco da linguagem do povo em um
Coelho Neto, por exemplo, Simdes Lopes Neto respondeu com uma saida que, se
néo resolvia as diferencas da vida real, construiu um foco narrativo que, cedendo
a palavra a Blau Nunes e estabelecendo uma interlocucdo “em presenca”,
preservava 0 modo de ser daqueles que Angel Rama descreveu como 0s
“deserdados da modernizacdo”. Jodo Guimardes Rosa, ao ampliar e aprofundar
esse legado, transp0Os o fosso entre a voz do narrador culto e a voz do personagem
iletrado ou semi-letrado e, por meio do uso freqliente do discurso indireto livre,
elidiu as distancias, misturando pontos de vista e colocando em contato duas
esferas diversas de experiéncia. (VASCONCELOS, 2006, p.112)

Os residuos da cultura arcaica e as reminiscéncias da vida rural ainda encontram
alguma ressonancia dentro do universo em que habita Carolina. Algumas crengas,
habitos onde ocorre a violéncia fisica, taticas de sobrevivéncia e, em especial, 0

ritmo e a morfo-sintaxe do registro de lingua usado. Mesmo que ndo revele

* Carolina vem do campo para a cidade mas ndo existe nada menos proximo de Guimaries Rosa
do que sua escrita. Faltava a Carolina o aparelho lingliistico de Rosa. JA Ozualdo Candeias, em
outro meio de expressdo, industrial, consegue um estilo do mesmo nivel de elaboracéo daquele de
Rosa na literatura.
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consciéncia disso, a escrita de Carolina estd marcada por esses tracos de oralidade.
As forgas do mundo urbano ndo permitem a assuncdo afirmativa da tradi¢do oral,
mas esta estaria respaldando a formulacdo de denlncias e ironias em suas
narrativas literarias.

Em Carolina de Jesus, ha, portanto, uma apropriacdo afirmativa e uma
rejeicdo da coexisténcia entre o arcaico e 0 moderno no Brasil. Suas restri¢cdes aos
vizinhos da favela, em Quarto de despejo, a evocacao de Rui Barbosa, no Diério
de Bitita,e, em especial, sua confianca no poder da palavra escrita atestam uma
adesdo convicta as esperancas, inscritas no projeto moderno, de que o0 progresso
(no sentido iluminista) abriria oportunidades para o0s marginalizados
reequilibrando a ordem social. Por outro lado, presa as caréncias materiais que a
impossibilitam de educar seus filhos nos padrées modernos, mostra que existe
uma parcela do Brasil que ndo possui as menores condi¢Ges basicas de vida para a
sua populagéo. S&o os quartos de despejo dos grandes centros urbanos, as favelas,
as periferias.

E é toda uma populacdo de marginalizados que estardo excluidos da
sociedade em quase todos 0s seus aspectos, restando, no entanto, o elemento
ludico: “As mulheres pobres invejavam os casacos de peles. Compreendo que o
sonho de pobre é sonhar, apenas sonhar”. (JESUS, 1986, p.101). Havia também os
bailes, as festas populares espécie tipica de divertimento dessa classe da
populacdo, tanto no ambiente rural como no ambiente urbano: “As vezes eu
notava agitacdes do povo comprando tecidos para confeccionar vestidos para usar
no dia do ano-novo. Por que todos falam e sorriem neste dia? Estes dias eram
comemorados com bailes. Quem sera que inventou o baile”? (JESUS, 1986, p.22).
No contexto da denlncia dos emperramentos suspeitos da maquina
modernizadora, a referéncia as festas € ambigua: tanto é recurso comico para
renegar costumes inuteis ou degradados, como corresponde a inclusdo de
tradicdes antigas que servem de escape a violéncia da urbanizacdo moderna e
permitem um olhar simpatico sobre as atitudes dos contemporaneos préximos. O
espaco da festa popular é abordado em Quarto de despejo, tendo, dentro do
desenvolvimento da narrativa, duas maneiras de se efetivar. Em determinados
momentos o espaco da festa serve como demonstracdo da vulgaridade que

Carolina vé na manifestacdo do popular:
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Outra coisa que observei hoje-noite de S&o Pedro (...) Na rua B, na casa do
extinto senhor Sebastido Gongalves fizeram uma fogueira. Eu figuei sem sono
porque eu ndo posso beber alcool (...) E eu quando ouvi o vai ndo vai, ja fiquei
pensando numa briga, porque aqui na favela tudo inicia bem e termina com
brigas. (JESUS, 1960, p.77).

Em outros momentos a festa pode ser um espaco de alegria, de manifestacdo do

popular:

A favela hoje estda em festa. Vai ter uma procissdo. Os padres enviaram uma
imagem de Nossa Senhora. Quem quer, a imagem permanece 15 dias em cada
barracdo. Hoje estdo rezando o terco na praga. A procissdo vai até o ponto do
bonde. (JESUS, 1960)

A saida para os pobres brasileiros de sua condicdo de miseraveis, na
concepgdo de Carolina de Jesus, acabava por passar, até pela falta de outras
opcodes, pelo elemento ladico. Se, por um lado, tal saida pode parecer apolitica,
fora de um processo revolucionario de tomada de poder, alienada, por outro,
estava anos avangada em um caminho rumo a outra concepcao do fazer politica.
Se Carolina, em suas narrativas literarias, mostra-se, muitas vezes, alienada da
politica tradicional, organizada em seus partidos e sindicatos, dos quais ela nem
pensa em tomar parte, talvez nem saiba como, interessa-lhe muito outra
possibilidade de agir politico e por tal razdo desenvolve em seus diarios uma
proposta ligada a uma politica que ndo é somente do terreno da utopia, ja que suas
narrativas estdo profundamente ligadas as necessidades da sobrevivéncia diarias,
mas buscando novas possibilidades de experimentacéo politica.

As relagdes no Brasil entre arcaico e moderno sdo uma questdo
fundamental para o pensamento brasileiro desde os modernistas de 1922, e para
aquele autor que os antecipou, Machado de Assis. Nos dias de hoje tal questdo
talvez tenha sido superada, talvez tenha convergido para uma nova relacédo, na
qual ndo haja espaco para o arcaico fora do moderno, somente sendo absorvido e
reconfigurado por um mundo em que todos 0s objetos e experiéncias necessitam
ter uma aura contemporanea. A cultura popular modificada é resultado desse
processo. Numa favela pode-se produzir musica em um notebook. N&o é
impossivel do ponto de vista técnico. E o objeto artistico resultante de tal

procedimento pode ser, a0 mesmo tempo, arcaico e moderno. No entanto, 0s
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cenarios em que transcorre a narrativa de Quarto de despejo e as outras narrativas
de Carolina ainda podem ser vistos como um espaco de convivéncia do moderno e
do arcaico. Tal questdo é apresentada de maneira mais aguda na forma da
precariedade em que viviam os favelados de Quarto de despejo.”” E tal
precariedade existe ainda nos dias de hoje em muitas favelas e periferias, mas séo
areas que se encontram, via de regra, mais integradas a tecnologia do que nos anos
1950, 1960.

* A precariedade da favela continua a existir nos dias de hoje. O que ocorre é que, dentro das
favelas dos grandes centros urbanos existe uma coexisténcia enorme entre o que existe de mais
novo no instrumental tecnolégico (oficinas de video com equipamentos de alta definicdo, p. ex)
com o atraso e a miséria idénticos aos da época de Carolina de Jesus.
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