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O objetivo deste trabalho é o de mostrar algumas perspectivas polémicas gerais
formuladas no periodo de surgimento e auge dos movimentos de vanguarda na América
Latina, através da problematiza¢ao de um aspecto pouco tratado pela critica especializada:
a fungao estético-ideoldgica que fragmentacao e heterogeneidade desempenham na pro-
dugao vanguardista latino-americana e, em especial, em relagdo ao tratamento dado por ela
a diversas matrizes da cultura popular, tomadas como matéria de incitagao estética dentro
de uma estratégia de valorizacio das mesmas e como meio de questionamento da “arte
como instituicao”. Com esse intuito, discutiremos as referéncias ao assunto presentes na
bibliografia tedrica sobre a vanguarda e adotaremos, no que diz respeito aos conceitos de
cultura e cultura popular, a perspectiva tragada pelo culturalismo inglés e por estudos de
antropologia cultural e critica literaria no ambito latino-americano.

Para comegar, se observamos a nog¢ao de valor do ponto de vista da sociologia
literaria como sujeita a variaveis ideologico-estéticas e historicas, é possivel perceber em
diversos manifestos, programas e outras obras produzidos pelos movimentos de vanguar-
da na América Latina uma operagao deliberada de valorizagio do popular. Esta operacio,
como veremos, se da tanto no sentido de procurar a incorporagao do popular ao sistema
(uma operagao que daria continuidade a um relativismo estético, pelo qual a nogao de
valor estabeleceria um dentro/fora do sistema e os movimentos de vanguarda funcionari-
am como introdutores ou tradutores do popular para esse sistema, contra o qual, parado-
xalmente, eles teriam se insurgido); quanto, mais radicalmente, com o intuito de promover
a ruptura da dicotomia entre arte “alta” e “cultura popular” (e, conseqiientemente, expon-
do o carater variavel, historica e socialmente, da no¢ao de valor estético). Na medida em
que, no consumo de bens simbdlicos, o valor nao é percebido como relativo, a segunda
postura, mais radical, ¢ melhor condizente tanto com o problema que coloca o valor en-
quanto categoria estética, quanto com o préprio fenomeno da vanguarda.

Por outra parte, a promogio da ruptura da dicotomia entre arte ou cultura “alta” e
“cultura popular” pelos movimentos de vanguarda, tanto na Europa como na América
Latina, se sustenta na aposta macica feita por eles na nog¢ao de cultura por oposi¢ao a de
civilizagdo', adotada esta ultima como bandeira, no continente, pelos intelectuais dos mo-
vimentos da década anterior, contemporaneos aos centenarios das independéncias nacio-
nais. Esta mudanga implica historicamente em uma consideracao mais matizada em rela-
¢a0 ao projeto de modernizacao exaltado pelas geragdes precedentes, desde o positivismo
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imperante na década de oitenta do século XIX, e seu otimismo endémico. A énfase na
cultura, contra a civilizacdo, aposta em uma moderniza¢ido mais equitativa, deixando a
vista as mazelas que a imposi¢ao do modelo adotado pelas oligarquias locais ja evidenciava
na época. Esta escolha feita pelos movimentos de vanguarda diz respeito, sobretudo, a
adog¢ao de uma visao menos aprioristica e, portanto, mais complexa e em profundidade do
ambito social e, particularmente, dos bens simbélicos produzidos e consumidos pelos
diversos grupos que o integram.

Enunciados conseqiientes com esta postura, as referéncias a “alta” cultura e seus
sucedaneos ([a] “peste dos chamados povos cultos e cristianizados™?) se multiplicam nos
manifestos de vanguarda sempre carregadas de mofa e sarcasmo. E mais radicalmente, a
civilizagao ocidental, cuja decadéncia tinha sido anunciada por Spengler, e sobretudo sua
feicdo contemporanea, a da civilizacdo técnica, se transformarao no “barbaro tecnizado”,
mais representativo da volta ao “instinto caraiba” apregoada pelo Manifesto antropdfago de
Oswald de Andrade. E contra a concepgio utilitarista e iluminista da cultura como “modo
de vida superior”, em termos de Raymond Williams, que a vanguarda se insurge.

Ja Leenhardt apontara como condi¢ao de surgimento dos movimentos de vanguar-
da na Europa, particularmente na Alemanha, este confronto entre a “verdadeira cultura” e
a “civilizagdo técnica, burocratica, racionalista e burguesa”, por imposicao desta ultima.
Deste confronto resulta, na virada do século, um sentimento de desencantamento como
diagnostico social, que acaba sendo oportunamente aproveitado e acha paradoxalmente
vazao no novo ambito da cultura, compreendida como projeto politico estatal moldado
pela burguesia, e cuja primeira representa¢ao institucional importante estara constituida
pela escola. A comegos do século XX, segundo este autor, ja é claro, para escritores e
artistas, que a cultura faz parte da estratégia politica do poder.’

Embora participando no processo de modernizagao de maneira fragmentada, ha
evidéncias do apontado por Leenhardt também na América Latina, tanto no que diz res-
peito ao teor do confronto quanto ao modelo de modernizagao a que responde e a0 mo-
mento de sua implementacao. Com efeito, e apesar de ter se iniciado, no periodo que nos
ocupa e por iniciativa dos movimentos de vanguarda, o debate intelectual em torno das
categorias de cultura e civilizagdo, o mesmo se alastrara durante a década de vinte e se
acirrara na de trinta, quando o Estado pretenda monopolizar a cena publica mediante
praticas populistas, inclusive no campo intelectual. O préprio teor do papel atribuido a
institui¢ao escolar, a revelia do desejado muitas vezes pelos intelectuais que fizeram parte
dos movimentos de vanguarda na regido, é representativo do projeto tragado pelas oligar-
quias locais, interessadas em promover uma integragao for¢ada dos setores subalternos a
um projeto nacional de desenvolvimento que as perpetuasse como setor hegemonico; no
caso do México, por exemplo, o programa de alfabetiza¢ao implementado por Vasconce-
los ap6s a Revolugao revestira elementos bastante contraditorios.

Neste sentido poderfamos levantar duas questoes. Uma ¢é a da institui¢ao da cultura
por parte das oligarquias, apoiadas pelo Estado, distinta e até antagonica em relagao a idéia
de cultura dos setores sociais subalternos, cujas demandas o populismo demagdgico esta-
tal precisa em parte atender. Com efeito, a oligarquia e o Estado continuarao entendendo
por cultura, a escrita, ocidental e urbana; enquanto que os setores sociais subalternos a
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compreenderao como um todo do qual participam também diversas praticas orais (religi-
osas, estéticas, politicas) plasmadas em diversos cédigos (pictorico, gestual, musical). As-
sim, ao propor a ruptura dos géneros e o ataque a arte ¢ a cultura como institui¢oes,
através do dialogo entre diversos codigos, géneros e registros de linguagem, os movimen-
tos de vanguarda transformam o ambito da cultura e o préprio “texto” literario (manifes-
tos, prefacios, narrativa, poema) em campo de batalha.* Outra questdo é a de que essa
disputa pelo poder, travada no ambito da cultura entre os intelectuais e o Estado, nao
constituiu uma absoluta novidade no periodo, posto que estes exerceram habitualmente
fungoes publicas no continente desde os movimentos de independéncia no século anteri-
or; a novidade estara sim no fato de que sua crescente profissionaliza¢ao os ira afastando
do exercicio do poder publico. Este fendmeno ¢ especialmente claro como expressio do
processo de legitimagao dos setores intelectuais das classes médias, que disputam com a
oligarquia uma representatividade “nacional”, e portanto politica, que englobe também os
setores subalternos, os quais os intelectuais dos setores médios dizem também represen-
tar, no ambito da cultura.

No que se refere a implementagao pelo Estado do conjunto de medidas que fazem
parte do processo de moderniza¢iao, o modelo a que respondem, importado, foi sendo
implantado de maneira bastante irregular na regiao.” No entanto, os projetos sociais relati-
vos a ambitos tais como o da educag¢ao e a cultura foram postos em pratica de maneira
relativamente rapida e, em alguns casos, tentativamente homogénea. A modo de exemplo,
as primeiras campanhas de alfabetiza¢do em massa sao contemporaneas na Alemanha e na
Argentina: ambas se iniciaram na década de oitenta do século XIX.

E interessante destacar ainda que, se bem a mencionada disputa pelo poder no
ambito da cultura entre intelectuais e Estado ¢ nova, a relagao de homologac¢ao entre o
popular e o nacional é de matriz romantica. Com efeito, na introdugao a publicagao de
trabalhos apresentados ao primeiro Congresso Internacional das Artes Populares, realiza-
do em Praga em 1928, Henri Focillon chama a atengao para o solapamento dos aspectos
ideolobgicos existentes por tras destas categorias e para sua inoperancia em termos técnicos
e formais, além de apontar os problemas que a industria cultural ja colocava na época para
as culturas populares ou periféricas. Em um texto breve, instigante e extremamente
esclarecedor do ponto de vista tedrico, embora ligado um pouco ao classicismo em sua
perspectiva, Focillon se concentra no delineamento de constantes formais nas artes popu-
lares, em oposi¢ao as supostas determinagdes nacionais ou raciais que agiriam sobre as
mesmas. Assim, analisa as diferencas entre “a idéia de uma arte desinteressada, superior e
livre, criada para o prazer de pequenos universos indteis” e “a idéia de uma arte ligada a
funcio, ao objeto, as comodidades da existéncia, uma arte que serve, como a lei moral,
como a técnica religiosa”, a luz de trés categorias: tempo, espago e agao.

No que diz respeito a primeira delas, Focillon distingue com argucia entre “o espi-
rito de novidade” e “a inveng¢ao” enquanto “func¢ao das ondas curtas”, por um lado, e “as
sobrevivéncias” das “culturas do tempo em camara lenta”, pelo outro. Ja no que se refere
as outras duas categorias, a distin¢do ¢ tracada entre uma arte que vé antes de conceber (e
que procede pelo acumulo dos “resultados de [sucessivas] descobertas”), por um lado, e a
arte que concebe antes de ver, e na qual o espago aparece como indeterminado e as formas
conceituais se encadeiam, uma arte que exibe um “poderoso instinto da ordem” e um
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“sentido harmonico da cor”, por outro. Estes dltimos espago e a¢do seriam os das artes
“das criangas, dos primitivos” e também os “das artes populares”.’

De grande importancia para o objetivo aqui proposto, a distingao tragada por Focillon
no que se refere ao tempo e a agao, nos ajudara a mostrar, em geral, a complexidade e
paradoxos da modernidade latino-americana e, em particular, os perceptiveis no terreno
das artes plasticas mexicanas no periodo das vanguardas. Com efeito, é possivel ver que
tanto os manifestos quanto a execug¢ao de alguns murais e gravuras devem sua originalida-
de ndo somente a inven¢ao mas sobretudo a combinagao de técnicas utilizadas pelas artes
indigena, popular e moderna, e que nao apenas constituem uma apropriacio moderna
superficial ou pitoresquista de uma tematica indigena ou popular datadas historicamente.

Contemporaneamente a introdu¢ao de Focillon e preocupado também pela assi-
milagao do popular ao nacional, embora desde uma perspectiva mais ligada ao econdémico
e social e a luta de classes, Gramsci se esfor¢ara em resgatar a cultura do povo italiano no
seu estatuto de cultura em contradi¢ao com as determinagoes do Estado fascista, postu-
lando-a como lugar de reserva moral na disputa pela hegemonia travada entre o povo e o
Estado. O que nos interessa particularmente nesta postulagao ¢ sua concepgao da cultura,
para além do estritamente “artistico”, como “modo de conceber o mundo e a vida, em
contraste com a sociedade oficial” e a diversidade de producdes e relagdes entre a
intelectualidade e o povo por ele consideradas como populares: tanto pela universalidade
da representagao; quanto pela possibilidade de transformar em critica social a representa-
¢ao de situagdes produzidas pelo povo; quanto, ainda, pela representagao dos “sentimen-
tos populares” em diversos moldes (incluidos neles o melodrama e o folhetim).” Neste
sentido, é possivel constatarmos, no ambito da cultura latino-americana e no periodo que
nos ocupa, a presenca destas representagoes tanto em obras individuais quanto em empre-
endimentos coletivos e institucionais, como adiante veremos.

A postulagao da inevitabilidade da disputa pelo poder no ambito da cultura entre
intelectuais e povo, por um lado, e o Estado, por outro, acarreta como consequéncia o
aumento da dificuldade em separar o popular do nacional. Assim, e embora nao constitua
o principal objeto de analise deste trabalho, apontaremos também adiante em que medida
algumas das produg¢oes da vanguarda latino-americana sao representativas desta dificulda-
de.

Em geral, é possivel perceber uma preocupagao estética em relagao ao popular em
diferentes ambitos das artes neste periodo em todo o continente. Assim, na musica, o
percurso realizado por Heitor Villa-Lobos em sua formagao, do estudo de géneros e mo-
tivos populares a temética nacionalista®; a recuperacio, por Catlos Chavez e Silvestre

? e dos elementos fundamentais da

Revueltas, de “la musica ritual de los indios mexicanos”
arte popular mexicana, adaptados a uma expressao artistica moderna; os temas e estrutu-
ras ritmicas folcloricos argentinos que inspiraram a produgao musical de Alberto Ginastera
um pouco mais tarde, nas décadas de 30 e 40, e que aparecem sintetizados com elementos
politonares e dodecafénicos'.

E na pintura, os motivos, técnicas e personagens da tradicao indigena e da popular
recuperados pelo muralismo mexicano e pelos gravuristas contemporaneos a este movi-

mento; a incorporacao dos dizeres da cronica diaria a maneira do corrido e da literatura de
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cordel nos murais de Rivera e na pintura de cavalete de Frida Kahlo (;Unos cuantos piguetitos!,
1935); as personagens e temas escolhidos por Portocarrero, Portinari, Di Cavalcanti e, em
ocasibes, também por Pettoruti (La cancion del pueblo de 1927) e Xul Solar (as Cuatro cholas
de 1923); as cores “caipiras” da pintura de Tarsila do Amaral entre 1923 e 1927; e os
motivos, dang¢as e cenas populares que inspiraram, entre outros, os Candombe de Pedro
Figari em 1921 sdo também representativos desta preocupagao. Ainda no ambito pictori-
co, entre os artistas citados ¢é possivel distinguir aqueles em cuja obra, em termos gerais na
década de vinte, o popular aparece mais associado ao ambito rural - assim nas personagens
ou temas de Portocarrero, Portinari e Tarsila do Amaral - e aqueles cujas personagens e
temas populares retratados pertencem maioritariamente ao ambito urbano ou suburbano
- os rio-platenses Figari e Pettoruti.

No literario, uma analise contrastiva de diversos textos programaticos e polémicos
e de outras produgdes individuais ou grupais revela zonas de conflito no que tange a
relagao com o popular. A partir da analise dos mesmos seria possivel estabelecer os eixos
de tensao surgidos entre os diversos grupos de vanguarda em relagdao as estratégias de
tratamento estético do popular, representados, muitas vezes, através do carater performatico
da polémica. Seria possivel também observar quais dos elementos programaticos relativos
a - em prol e em contra - formas artisticas populares foram paradoxal e significativamente
esquecidos nas produgdes individuais. Veremos aqui, pois, um panorama das formas que
revestiu programaticamente a valorizacao do popular entre os diversos grupos de vanguar-
da na América Latina.

Na historia da literatura latino-americana, a popular foi talvez a série mais questio-
nada inicialmente pela producao modernista hispano-americana e pelo Parnasianismo bra-
sileiro, excetuando a recuperagao do romanceiro tradicional hispanico na obra de Leopoldo
Lugones e, um pouco antes e depois deste periodo, o sencillismo de Marti e o prosaismo de
Fernandez Moreno ou Lopez Velarde.!' Os movimentos de vanguarda posteriores segui-
ram o Modernismo hispano-americano em alguns tépicos (como o exotismo oriental, pre-
sente ainda nos primeiros livros de Tablada e Huidobro) e inovag¢des formais (como a
espacializagao do discurso poético). No entanto, no periodo vanguardista - periodo no
qual se radicalizou a experimentagao formal - o tratamento do popular, tanto desde o
ponto de vista tematico quanto desde o ponto de vista estritamente formal, nao foi rejeita-
do de maneira homogénea. Ao contrario, a diversidade de realizagdes que atualizaram seu
tratamento revela, por um lado, o carater complexo e rico do popular e conseqiientemen-
te, por outro, a problematica estética peculiar que impoe seu tratamento neste periodo.

Assim, pois, em relagao ao carater da cultura popular, Garcfa Canclini afirmara que
esta “es el resultado de la apropiacion desigual de los bienes econémicos y culturales por
parte de los sectores subalternos” (indigenas, camponeses, operarios, urbanos, de massa).
Com efeito e dados os termos em que se formula o debate sobre tradi¢ao, modernidade e
pos-modernidade na América Latina; convindo entender por moderno “el desarrollo soci-
al basado en la industrializacion, la urbanizacion intensiva y la reorganizacion masiva de las
comunicaciones”; e considerando que cada um destes fendmenos da modernidade define
ambitos distintivos: o operario, o urbano e o das comunica¢oes de massa, Garcfa Canclini
estendera o dominio dos estudos antropoldgicos sobre cultura popular e englobara nela as
manifestacdes de diversos setotes sociais cujo denominador comum ¢é a subalternidade. 2
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De fato, se se levam em conta as peculiaridades e paradoxos da modernidade na
América Latina’, particularmente no que se refere a falta de homogeneidade e 2
implementacao - em geral, tardiamente - da industrializa¢ao e da reorganizacio em massa
das comunicagoes, se faz necessaria a adogao de defini¢oes mais laxas que possibilitem a
analise das diversas manifesta¢des culturais concomitantes ou consequentes a estes pro-
cessos em sua espessura ¢ contradi¢oes. Desde nossa perspectiva, e para uma compreen-
sao mais cabal da produgao estética do periodo que nos ocupa, a defini¢ao de cultura
como “todo um modo de vida, material, intelectual e espiritual”’, adotada por Raymond
Williams e retomada por Garcia Canclini, se revela como mais operativa. Esta defini¢ao,
de inspiragao antropoldgica, questiona o valor atribuido a ela pela cultura burguesa (cultu-
ra como sinonimo de produgdes “doutas”, intelectuais e morais) e o individualismo ine-
rente a0 mercado capitalista, reivindicando espagos de analise que transcendem o estrita-
mente literario ou artistico; e inclui modos de vida e, especialmente, criagdes institucionais
(associagOes, sindicatos, mutuais, cooperativas) mais caracteristicas dos setores populares
ou operarios, através das quais se articula a producio e recepcio de bens simbdlicos.'*

A este respeito diz também Beatriz Sarlo,

reconocemos a la cultura como un conjunto de sistemas de comunicacién, ordenamiento,
conocimiento, experimentacion, creacion: precisamente, un conjunto de sisterzas, y no un magma
en el cual son ilegitimas las contraposiciones y las escisiones. Que la cultura pueda ser
vivida como un continuum, no supone necesariamente que deba ser descripta como tal.

E especificamente,

el estudio de las culturas populares (o, en el caso urbano moderno, mejor serfa decir la
dimensién cultural popular) esta tan ligado a valores como cualquiera de los que se
desarrollan en el campo de las ciencias sociales. No se trata de extirparlos sino de volverlos
explicitos. Decir, como dijo Gramsci, que las culturas populares son por definiciéon mas
fragmentarias [...] no supone condenar a las culturas populares a un infierno, sino registrar
las marcas que en sociedades econémica y politicamente desiguales ha dejado el proceso
de constitucion de las elites y de los sectotes populates. '

Com efeito, esta fragmentagao esta potencializada no plano dos discursos, neste
periodo, pelas inovagoes técnicas advindas, por exemplo, do campo tipografico e, em ge-
ral, dos meios de producao e de reproducao e consumo de bens simbolicos através dos
meios de comunica¢ao disponiveis na recente e parcial modernizacao latino-americana.
Em outras palavras, nas praticas de produc¢ao e consumo de bens simbdlicos, aos suple-
mentos literarios dos grandes jornais, os semanarios ilustrados e as revistas especializadas
se somario, na década de vinte, um sem-fim de revistas culturais de diverso teor e formato
(que veicularao mais acentuadamente, em alguns casos, uma nogao de cultura como “modo
de vida”); séries e colecOes de textos literarios e cientificos em folhetos ou encadernacio
rustica, distribuidas ndo através do circuito exclusivo das livrarias mas do circuito aberto e
em expansao da imprensa periddica; o radio, que inicialmente entenderd a cultura a manei-
ra dos suplementos literarios tradicionais e prolongara seu labor “formador do gosto” dos
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setores médios e populares com emissoes de Operas, mas que, progressivamente, ira abrin-
do espaco em sua programagao para diversas manifestacoes da cultura popular; o cinema
documentario e de fic¢ao; a industria fonografica, que difundia tanto arias de 6pera, quan-
to “valores locais” da musica popular e jazz bands. O conjunto destes meios de produgio e
reprodugio de bens simbolicos tragara um mapa cultural mais complexo que o tradicional,
que tinha dividido o campo cultural em manifestagdes de “alta” e “baixa” cultura. Gragas
principalmente aos projetos editoriais de barateio do livro, ao radio e ao cinema, os setores
urbanos e rurais medianamente alfabetizados poderao aceder ao consumo de bens simbo-
licos que estavam vedados a eles até entdao. Esta oportuna democratizagao do acesso aos
bens simbolicos se articula, no ambito editorial, como resposta a uma demanda criada
pelos projetos de alfabetiza¢ao em massa implementados no continente desde a década de
oitenta do século anterior.

Ampliando e diversificando o panorama cultural da década de vinte, em Buenos
Aires, por exemplo, serdo criados mais museus de historia e ciéncias naturais; teatros (aos
populares em que se encenavam os saznetes das décadas anteriores e ao culto e ja existente
Colon, se somam o Cervantes e os teatros de variedades); proliferarao os bares e cafés com
suas tertulias (entre as quais figura a famosa “Revista Oral”, dirigida por Alberto Hidalgo
no Royal Keller, na primavera de 19206); sera inaugurado o Conservatério de Musica e
Artes Cénicas; se fundara a Associagao de Amigos da Arte; Le Corbusier oferecera um
ciclo de conferéncias na Faculdade de Ciéncias Exatas etc.

No que diz respeito as publicagoes periddicas, especializadas ou nao, circulavam
em Buenos Aires, desde fins do século XIX e comecos do XX, Caras y Caretas (1898-1939),
P.B.T. (1904-1918), Martin Fierro (primeira época, 1904-1905), Nosotros (1907-1934), Fray
Mocho, Verbum (do Centro de Estudantes da Faculdade de Filosofia e Letras, 1912-1937);
Bambalinas e La Escena (dedicadas ao teatro); folhetins dedicados a autores contemporane-
os como La novela semanal, E/ cuento ilustrado e La novela de bolsillo, cuja distribuicao, através
das bancas e a precos baixos, os tornava acessiveis a um publico mais amplo e diversificado
que o leitor tradicional; varias revistas culturais ligadas mais ou menos estreitamente as
diversas coletividades de imigrantes (italianos, espanhdis, judeus, alemaes, sirio-libaneses,
franceses, britanicos, gregos, japoneses etc.), que mediatizavam os dificeis processos de
integracdo e tornavam patente a experiéncia da fragmentagao e heterogeneidade espago-
temporal vivida por cada uma delas'®. Junto a estas publica¢des, persistia a presenca conso-
lidada no mercado dos suplementos literarios dos jornais La Prensa e La Nacion (formado-
res do gosto da classe média e os maiores responsaveis pela profissionalizagao dos escrito-
res filiados a0 Modernismo hispano-americano), ampliada e aprofundada pelas colabora-
¢oes de autores tao dissimeis quanto Borges e Arlt no mitico Critica de Natalio Botana, ou
as de Arlt no diario EE/ Mundo. Os debates estéticos e politicos da década de vinte acrescen-
tardo a esta longa e nao exaustiva lista, revistas como Prisma (primeira revista mural, de
1921), Proa (1922-1923), Inicial (1923-1926), Martin Fierro (1924-1927), Proa (segunda épo-
ca, 1924-1920), Dinamo, Extrema Izquierda (1924), Los pensadores (1922-1924 e 1924-1920),
Claridad (1926-1941) etc.; assim como as diversas “bibliotecas” ou cole¢oes criadas pela
Editorial Claridad (ILos nuevos, Los poetas, Biblioteca Cientifica etc.), que utilizam o mesmo
circuito de distribui¢ao das publicagdes periddicas de ampla difusao.
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Paradoxalmente, um meio de tdo largo alcance como o radio nao se ocupou do
debate estético nem se aproximou inicialmente, a exce¢ao da musica e do esporte, a0 gosto
popular; posto que as primeiras emissoes de radio-dramaturgia se produziriam apenas em
1932. Assim, a primeira emissao radiofonica em 27 de agosto de 1920, consagrada a trans-
missao da opera Parsifal desde o Teatro Coliseo Argentino, se seguirdo emissoes regulares
em 1921, com programas de musica popular e partidas de futebol e, mais tarde, com
programas de recitadores. Por sua vez, os escritores se interessaram desde cedo por este
meio: Martin Fierro chegou a realizar em 1925, em Radio Cultura, recitais poéticos em que
participou a maioria de seus colaboradores. No entanto, em palavras de Jorge B. Rivera, “la
miopia cultural de los grandes pioneros que manejaron el negocio de la radio, junto con las

?17 contribuiram ao divércio entre

simétricas reticencias elitistas de muchos intelectuales
literatura e radio e ao conseqiente desaproveitamento das potencialidades deste meio,
explorado, desde o campo literario, exclusivamente pelos comediégrafos Alberto Vacarezza
e Héctor P. Blomberg;

No que diz respeito ao cinema, as primeiras produgées foram documentarios ou
filmes de tema histérico. A projecio dos primeiros filmes ingleses em Buenos Aires em
1896, se seguiu, um ano mais tarde, a primeira filmagem nacional: La bandera argentina de
Eugenio Py, quem rodara também, em 1900, a presidente do Brasil a Argentina. Com
posterioridade a estas iniciativas pioneiras, se filma o primeiro curta, Escenas callejeras de E.
Cardini, realizado com equipamento da casa Lumicre, em 1902; enquanto que o primeiro
longa-metragem argentino com argumento, que inauguraria uma série de filmes de tematica
histérica, o realiza Mario Gallo, em 1908, e leva por titulo La muerte de Dorrego. Embora,
inicialmente, varios escritores se interessassem, como espectadores e criticos, no cinema
(prova disto sdo as inumeras cronicas publicadas por eles em revistas e diarios da época,
desde as primeiras de Horacio Quiroga as posteriores referéncias ao cinematografo na
obra de Raul e Enrique Gonzalez Tufién, Nicolas Olivari, Borges e Arlt, entre outros), as
relagdes entre o cinema e a literatura na Argentina (longe, neste sentido, do Expressionismo
alemao) se iniciariam efetivamente apenas na década de 40 com Homero Manzi e Lucas
Demare.'

Contudo, no periodo que nos ocupa se produziu uma colaboracio singular entre o
cinema e a musica popular, anterior a série de filmes protagonizada pelo mitico Carlos
Gardel a partir de 1930. Com efeito, em 1924, um cinema do bairro portenho de
Constitucion substituiu o antigo pianista de repertério enciclopédico que acompanhava
musicalmente o desenrolar das cenas mudas na tela, por uma “orquestra classica” com
solos de bandonion. Estes solos foram conquistando a platéia ao ponto que o seguinte
passo foi a substitui¢io da “classica” por uma “orquestra tipica”, cujo repertério estava
constituido, integralmente, por tangos. A popularidade alcancada pelo tango junto ao pu-
blico, aliada a localizagdo da orquestra em um cenario especialmente montado a um lado
da tela, deram ao “acompanhamento” musical o carater de protagonista. Desta maneira, e
quando o jazz comegou a gozar dos favores do grande publico, varios cinemas do centro
construiram um palco adicional para a jagg band. E para 1927 - ano em que surgem nos
Estados Unidos os dois primeiros longas-metragens falados: O cantor de jagz (discos sincro-
nizados com o projetor) e O sétmo cén (com o som gravado na pista Otica) - esta era a moda
em Buenos Aires."”
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Outra associagao interessante que se produziu por entao, possibilitada pela convi-
véncia entre escritores e poetas que exerciam o jornalismo e os canillitas (entre a produgao
do texto jornalistico e a distribui¢do do meio impresso), é lembrada por Raul Gonzalez
Tui6n®. Efetivamente, foi “El Diente”, chefe de jornaleiros, quem financiou a edi¢ao de
La crencha engrasada de Carlos de la Paa (pseudonimo de Carlos Raul Mufioz del Solar, o
“Malevo Mufioz” como gostava de se fazer chamar este “malevo vocacional”?"). Em agra-
decimento a este gesto generoso, o volume de “poemas bajos” esta dedicado “a todos los
canillitas de Buenos Aires y con especial devocion a la figura histérica de El Diente, Don
Eduardo Dughera. Para além da anedota, a pratica jornalistica e literaria levada a cabo
através da imprensa escrita é o signo mais claro da, assim chamada, profissionaliza¢iao do
escritor neste perfodo e desde o perfodo modernista precedente, em sintonia com uma
concepgao cada vez mais ampla do literario como produgao, sobretudo, na visao de Arlt e
dos boedistas. Basta mencionar, como exemplo deste livre transito entre letras e jornalis-
mo, além das colaborag¢oes ja referidas de Arlt (na cronica policial) e Borges para Critica, e
de Arlt (com suas aguas-fortes portenhas e espanholas) para E/ Mundo, os trabalhos dos
martinfierristas Radl Gonzalez Tufién (“correspondente viajante”), Enrique Gonzalez
Tufién (atengao do rubro Queixas e Pedidos, e glosas sobre temas de tango), Pablo Rojas
Paz (cronicas de futebol), Carlos de la Pta (enviado especial aos Estados Unidos) e Horacio
Rega Molina para Critica®; as frequentes colaboracdes de Borges em La Prensa desde julho
de 1926*, e as assiduas dos boedistas nas revistas editadas por Los Pensadores-Claridad.

Exceto no que se refere a preocupagio pelo barateio do prego do livro ao consumi-
dor e, em parte, a maior diversificacio dos circuitos de circulagdo do texto literario
introduzidas a partir da década de dez na Argentina, este mesmo panorama editorial pode
observar-se no México ou no Brasil, pafses nos quais, aos suplementos literarios dos diari-
os e as publicagdes periddicas especializadas anteriores a década de vinte, vém se somar,
em aberta confrontagiao com eles, as revistas dirigidas pelos autores alistados nos diversos
ismos e centradas no debate estético do momento.

As experiéncias referidas e outras que descreveremos mais adiante justificam a
distingao tragada por Andreas Huyssen entre “vanguarda histérica” e “modernismo” fren-
te a tradi¢do historiografica anglo-saxa e norte-americana. A respeito, Huyssen sublinha
que

[...] a despeito de seu fracasso final, talvez inevitavel, a vanguarda historica queria desenvolver

uma relacio alternativa entre a alta arte e a cultura de massa, e portanto deve ser diferenciada
do modernismo, que em sua maiot parte insistiu na hostilidade inerente entre alto e baixo.”

Com efeito, a vanguarda histérica latino-americana inicia o processo de inser¢ao
do popular nos meios de comunicagao de massa, dando lugar, com e por esta pratica, as
mais heterogéneas e matizadas solu¢Oes estéticas a essa matéria. Assim, e embora, a rigor,
nao se possa falar de um mercado efetivo de circulagdo de bens simbélicos em uma “cul-
tura de massa” na América Latina sendo a partir dos sessenta, a distingdao tragada por
Huyssen pode nos ajudar a entender a relagao conflitante e as vezes contraditoria mantida
pelos artistas pertencentes aos diversos Zswos da vanguarda historica, ou excluidos deles
pelo canon critico, com a cultura popular. Podera nos ajudar a explicar respectivamente
producdes tio dissimeis quanto as de Atlt*® e Borges”, sensiveis, cada um a sua maneira, 2
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“dimensao cultural popular”; ou as de Carrera Andrade, Asturias e Oswald de Andrade em
relagao ao indigena; ou ainda as de Guillén e Carpentier em relagao ao afro-caribenho.

Em outro plano, o carater intrinsecamente fragmentario da constitui¢ao dos diver-
sos setores populares, ao qual aludimos acima, produz também, conseqientemente, diver-
sas modalidades ou tendéncias em que se cifra o popular entre os bens simbolicos. Neste
sentido, é possivel distinguir, em diversos pontos da geografia latino-americana, grupos e
autores de vanguarda preocupados em diversos graus pelo resgate das tradi¢oes indigenas
anteriores ou posteriores a conquista - indigenismo, contra o indianismo romantico e o
nativismo modernista -; pela valorizacio da musicalidade, o ritmo e a linguagem afro-
americanos - negrismo caribenho -; e pelas falas mesticas e tematicas consequientes aos
processos de migra¢ao - nativismo, coloquialismo urbano, ¢rio//ismo. Esta Gltima modalida-
de contava, no Rio da Prata, com o antecedente “culto” da gauchesca, que tinha transfor-
mado motivos e uma linguagem artificiosamente gauchescos em topico literario em poder
da elite anterior a imigragao européia em massa e que, com esta, se transforma no objeto
de uma disputa pela apropriacao simbélica capaz de legitimar o direito de pertence de uma
identidade nacional, por parte de grupos de diversa extracao social.

Ampliado pois nosso campo de analise, vemos reunidas no referido periodo pro-
dugoes estéticas tais como a narrativa de Roberto Atrlt, informada pelos universos discursivos
jornalistico (em cujo meio trabalhava), do realismo russo e o rocambolesco de Ponson du
Terrail (como leitor das tradugdes publicadas pela editorial Claridad); a literatura social do
grupo de Boedo; a proposta “anarquista” do estridentista Ignacio Millan sobre “la necesidad
de dinamitar las ciudades de los versos malditos, para que irrumpiera la plebe de los corri-
dos”?; as passagens que parodiam a fala popular em Macunaima; a aproximacio dos mo-
dernistas de Sdo Paulo a formas de espetaculo popular como o circense; a estética &itsch
posta em voga pela novela sentimental, de ampla repercussao, e retomada de maneira
parddica pelo estridentista Kyn Taniya em Avidn, seu livro inicial; a poesia afro-caribenha
de Palés Matos e Nicolas Guillén; os diversos meios de resgate da producao indigena e a
ampla defesa do exercicio dos direitos civis por parte da popula¢ao indigena, sobretudo no
Peru e no México, mas também na Guatemala e no Equador; releituras diversas e até
contraditérias da matéria “prima’ indigena nacional no Brasil; junto com empreendimen-
tos editoriais tais como as tradugdes em edi¢des populares - de Editorial Claridad em
Buenos Aires - de Dostoievski, Tolstéi, Ponson du Terrail, Dickens, Zola; o projeto de
divulgacao dos classicos proposto por Vasconcelos através da Secretaria de Educagao Puablica
mexicana em 1921. Todos eles, desde diversos lugares e com objetivos diversos, constitu-
em formas artisticas e/ou institucionais, projetos ctiticos estéticos e/ou politicos que, de
alguma maneira, se preocupam, seja por recuperar o popular no ambito da produgio (den-
tro de moldes literarios que pertencem ou nao ao canon burgués); seja por incluir, no
ambito da recepgao da “alta” cultura burguesa, vastos setores populares, rurais ou urba-
nos; e vice-versa, por projetar a cultura popular em meios até entdo reservados a “alta”
cultura; ou ainda, por questionar os limites entre a cultura “alta” e a “baixa” ou popular,
tanto no ambito da produgao quanto no da circulagao e recepgao.

Com efeito, podemos ver que alguns destes gestos e iniciativas individuais, grupais
ou institucionais poderiam interpretar-se como questionamento e ataque do que Burger
chama a “arte como instituicao”.
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Contudo, embora possa se dizer que, em geral, a valorizagiao do popular teve, para
alguns grupos que surgiram neste perfodo, um carater de questionamento do academicismo,
nao todos os grupos utilizaram esse recurso com esta fun¢ao. Alguns inclusive, como os
boedistas através da Editorial Claridad, acabaram estabelecendo um novo canon no qual o
popular acedeu a um espaco literario, se nao estritamente académico, pelo menos com um
certo grau de legitimagao. Neste caso, mais do que de um questionamento direto do
academicismo, trata-se, em palavras de John Beverley, “de encontrar maneras de transferir
la negatividad constitutiva de lo subalterno a los estamentos de la cultura dominante”.”

Neste sentido, é importante destacar que para litigar esta legitimacao, os setores
subalternos levaram a pratica operagoes cuja instrumentalizacdo tinha sido possivel até
entdo exclusivamente para a cultura burguesa hegemonica; operagoes essas mediatizadas
por publicagbes de diversos tipos, como os suplementos literarios, as revistas especializadas
e, em geral, a organizacao dos saberes em diversas cole¢des bibliograficas. Assim sendo, e
impossibilitados de tomar por assalto os espacos vedados ao popular (como o eram, por
exemplo, os suplementos literarios dos periédicos tradicionais, frente aos quais também
Martin Fierro adotara um distanciamento performatico), os setores subalternos criaram
seus proprios meios e circuitos de circulagdio como antes o tinham feito os anarquistas
através da imprensa periddica, o folhetim e o teatro. A legitimacao da cultura dos setores
subalternos esteve, pois, ligada estreitamente a aquisi¢ao (também fragmentada, isto é, a
prestacdes) e aproveitamento dos meios de reproducio técnica™, que facilitaram no peri-
odo a (con)fusio perturbadora e a difusio de diversos discursos, as vezes em um mesmo
suporte.

Por outro lado, a utilizacao destes meios proporcionou também a Editorial Claridad
uma sorte de compasso que harmonizou positivamente, em termos financeiros, a produ-
¢ao e consumo dos bens simbdlicos por ela introduzidos no mercado; no sentido de que,
o uso dos novos meios técnicos de reproducao diminuiu o necessario “délai de réponse
entre 'investissement culturel etla réponse économique”, caracteristico do mercado inte-
lectual desde fins do século XIX de acordo com Leenhardt’.

Neste sentido também, ao falar de arte moderna e producio industrial, Adorno se
referira a potencializagao da producao estética pelos meios de (re)producao industrial nes-
tes termos:

Cualquier obra, al ser una unidad destinada a muchos, es ya en su misma idea una
teproduccion de si misma.”

Em meio a considera¢des que, com as ressalvas necessarias, poderiamos aplicar ao
contexto latino-americano, muito heterogéneo no que diz respeito a implantacao dos mei-
os de produgao industrial, o tedrico alemao definira:

Es arte moderno el que por su forma de experimentar, y como expresion de la crisis de la
experiencia, absorve todo aquello que la industrializacion en las formas dominantes de
produccion ha conseguido llevar a sazon.™
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Com efeito, ¢é possivel interpretar dialeticamente o empreendimento editorial leva-
do a cabo pelos intelectuais de Los Pensadores-Claridad como uma manifestagao do
negativismo critico atribuido por Adorno a arte moderna, pela utilizagao dos meios de
produgcao industrial como instrumento para questionar os modos de produgao e os circui-
tos canonicos instituidos pela arte académica, embora nao propriamente (e mais radical-
mente) como forma de experimenta¢ao estética.

Um outro elemento em que se pode verificar a heterogeneidade e fragmentagao
regionais, como dizfamos acima, ¢ a divergéncia quanto a sele¢ao de aspectos culturais em
que se cifrou a valoriza¢iao do popular e, sobretudo, a significagdo dada aos mesmos. As-
sim, em alguns casos, a valorizagao do popular aparece associada a um certo primitivismo:
deste cunho ¢ a defesa que Maples Arce fard da obra do “barbaro” Diego Rivera ante os

primeiros ataques das “porras académicas’™*

. Em outros, o popular aparece associado ao
passado rural visto nostalgicamente desde um presente urbano, e assume o valor de
significante do nacional que se opde ao significante atribuido por outros grupos contem-
poraneos. Assim, na polémica que enfrentou os grupos de Florida e Boedo em torno a “lo
nuestro”, o popular aparece representado nas obras dos de Boedo pelo cotidiano urbano
contemporaneo, enquanto que entre os de Florida a figuragao de “lo nuestro” adota uma
visao nacionalista e mitificadora, quando nao novidadeira, do ¢ro/lo e o espago suburbano.
Em outros ainda, o popular aparece associado a expressoes do autdctone e assume, além
disso, uma fungio politica, como ¢ o caso do #ndigenismo peruano. E, em geral, o popular
aparece associado em todo o continente, como dizfamos acima, a diversas expressoes de
grupos sociais subalternos ou, em outras palavras, dando nova vazao ao que Antonio
Cornejo Polar denomina “literaturas heterogéneas™.

Dentre elas caberia incluir pois, por um lado, as valoriza¢des do popular exercidas
sobre materiais provenientes de diversas culturas marginais em relagdo a cultura “alta” e
hegemonica; e paralelamente, por outro, as defesas dos setores sociais que as representam.
Com efeito, as tendéncias valorizadoras do indigenismo, do negrismo ¢ ainda de um certo
criollismo afirmam formulagoes e figuragdes diversas de algo que, frente a “alta” cultura
representada pelos modelos estéticos europeus do periodo anterior, poderia entender-se
como expressao, com modulagbes variadas, de uma sorte de primitivismo ou autoctonismo
americanos.

Por outra parte, essas afirmagoes expressam também a oposi¢ao de alguns desses
grupos e autores a aplicagao de um modelo de modernizagao importado, cuja implementagao
implica o sacrificio dos setores sociais subalternos defendidos por eles. Nesta linha, pode-
rfamos citar como exemplo os poemas indigenistas do equatoriano Jorge Carrera Andrade.
Em uma outra linha, que combina a defesa do setor indigena subalterno mas aprova a
modernizacio, inclusive como meio de reivindicacdo desse setor, encontramos 0s ensaios
¢ o trabalho jornalistico de José Carlos Maridtegui. Em outra ainda, Miguel Angel Asturias
levara a cabo em sua narrativa uma critica do modelo de modernizacio além de uma,
paralela e mais importante, recuperagao de mitos e lendas maias através da elaboracao
poética desse mundo magico por um prisma surrealista.

Assim também serdo diferentes entre si as formula¢oes da poesia negra de Nicolas
Guillén, Emilio Ballagas e Luis Palés Matos, ao promover valorizagdes de aspectos diver-
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sos (poéticos, musicais, plasticos, politicos) da cultura afro-caribenha. E, em geral no peri-
odo, o surgimento e coexisténcia de uma diversidade sem precedentes de séries e formas
narrativas™.

Neste vasto e diversificado material que vimos citando, caberia fazer ainda outras
distingoes. Se levamos em consideragao, em geral, o momento histérico de surgimento das
produgoes de corte popular que interessaram a diversos autores ou grupos de vanguarda,
podemos distinguir: as contemporaneas as produgdes de vanguarda e as pertencentes ao
passado historico cultural e literario. Entre estas ultimas cabe distinguir ainda: as proveni-
entes da tradi¢ao indigena e da propria cultura popular americana (ja mestiga, crioula); € as
provenientes das literaturas européias.

No caso das produgdes contemporaneas as da vanguarda se encontrariam as de
alguns boedistas, como Castelnuovo e Mariani, ambientadas no espago urbano e focaliza-
das em personagens representativos de camadas sociais comuns, em algumas de suas obras,
aos da novela semanal.

No caso das produgoes pertencentes ao passado historico cultural e literario, as
referéncias se multiplicam. Por um lado, estariam as que tomam como referente as culturas
indigenas americanas, em suas manifestagoes anteriores e posteriores a conquista. Nesta
linha podemos citar boa parte da produgao narrativa de Asturias - posterior a sua colabo-
ragao na tradugao para o castelhano do Popo/-1uh (1923-1927) -; e o estereotipo indigena
introduzido por Rivera, Charlot e outros a partir dos murais da Secretaria de Educacio
Publica (1923-1928): a primeira destas produgdes esta inspirada na tradi¢ao maia; enquan-
to que a pictérica toma como matéria de incitagao estética tanto a tradi¢do maia como
outras tradi¢gdes indigenas mexicanas.

Por outro lado, encontramos produg¢oes cujo marco de referéncia se situa em pro-
dugdes européias desprestigiadas ou sem maior valor no momento para a propria vanguar-
da européia. Seria o caso da narrativa arltiana, intrinsecamente relacionada com a tradi¢ao
realista russa - Dostoievski - e o popular folhetim francés - Ponson du Terrail.

Ja no que se refere ao tratamento estético dado ao popular contemporaneo como
matéria poética, podemos distinguir duas solug¢des preponderantes: uma que associa esta
matéria a0 cotidiano e a inscreve em um registro realista; outra que a submete a uma nova
forma, sintética e fragmentaria, mais numerosa em seu momento e que seria precursora da
narrativa das décadas de sessenta e setenta. Exemplos de escritura em registro realista sio
as produgdes dos escritores de Boedo e parcialmente as de Arlt. Exemplos de uma escritu-
ra sintética e fragmentaria sao as produgodes do estridentismo mexicano - Esquina (1923),
de List Arzubide; La Senorita Etcétera (1922), de Arqueles Vela, publicada na cole¢ao “La
Novela Semanal” de E/ Universal 1lustrade? e algumas do martinfierrismo rio-platense - a
anotacao do viajante nos [einte poemas para ser leidos en el tranvia (1922), de Girondo, e aquela
que traga o observador que, perambulando pela cidade, descobre seu Fervor de Buenos Aires
(1923).

Outra distingao ainda diz respeito as implicagoes teoricas que coloca, enquanto a
sua funcao estética, a valorizagdo do popular neste periodo. Se bem sabemos que o
questionamento da distingao entre “alta” e “baixa” cultura, postulado pelos grupos de
vanguarda, foi tratado programaticamente e com beligerancia nos manifestos, a produgao
literaria extra-manifestos mantém uma relacio ambigua com ele, sobretudo no que tange
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ao componente lingtifstico. Independentemente da tendéncia preponderante em cada zona
cultural, é possivel perceber a presenga desta ambigiiidade em diversas producoes da van-
guarda latino-americana. Apenas para citarmos aqui dois exemplos emblematicos, a poéti-
ca inicial de Borges foi parcialmente caudataria da tradi¢ao ¢riollista de corte populista. No
entanto, nas sucessivas edi¢oes de seus trés primeiros livros de poemas, ele foi substituin-
do a linguagem criollista por vocabulos “casticos”, mesmo quando o ambiente evocado
fosse ainda o do arrabalde portenho. Por sua vez, Mario de Andrade se apropria
parodicamente da fala popular em Macunaima, outorgando-lhe a estratégia (“brincadeira” e
“pesquisa”) uma funcao claramente anti-academicista. Seu jogo se orienta deliberadamente
a afirmagao renovada da identidade nacional perante uma arte académica que nega ou
oculta as manifestagoes do popular.

No que diz respeito ao plano lingtiistico-discursivo, uma caracteristica generalizada
no periodo é a da produgio de discursos mais proximos dos atos de fala. Programaticamente,
esta estratégia aparecera nos manifestos: da Poesia Pan-Brasil, do jornal Lezte cridlo, na apre-
sentacao de Terra Roxa e outras terras, em El movimiento estridentista de German List Arzubide.
O coloquialismo ou o prosaismo estarao presentes também na poesia de N. Olivari e de R.
Gonzalez Tufién e na narrativa dos boedistas e de Arlt.

Mesmo que tomadas estas formas como expressdes do questionamento da arte
como institui¢ao, emparentadas, mais ou menos explicitamente, com propostas de corte
primitivista, caberia ainda distinguir o primitivismo latino-americano do europeu contem-
poraneo. O primitivismo latino-americano representa uma vontade consciente de retorno
a origem, a0 primigénio, ao autoctone, ao grau zero da cultura do continente. Origem
como cifra e possibilidade de execugiao de algo radicalmente novo, contra os modelos
gastos na produgao e o automatismo na recepg¢ao. No entanto, nao ha, como apontaramos
acima, uma distingao histérica clara entre a época de producao dos materiais que se to-
mam como objeto de incitagao estética ou de modo menos mediatizado como tematica.
Em outras palavras, na medida em que, em paises cuja populagao a indigena ou a de
origem africana constituem quantitativamente a base maior (embora funcionando social-
mente como maiorias excluidas do poder), se vislumbram na arte popular elementos nos
quais se perpetua (“vive”, dira Siqueiros) uma arte mais propriamente “primitiva” (a indi-
gena pré-colombiana ou a africana) e se dd a ambas - popular e primitiva - um tratamento
similar. E isto vale também para o tratamento dado, em diversos ambitos das artes no
periodo, a arte popular propriamente dita, aquela produzida durante a Colonia ou o perio-
do republicano.

Em contraste com esta caracteristica do primitivismo latino-americano, o
primitivismo europeu passou por distintas etapas® em seu interesse e aproptiacao do pri-
mitivo: primeiro, a “descoberta” e contato direto com a escultura primitiva na Alemanha e
na Franga; posteriormente, a incorporagao da arte infantil e da arte popular e, mais tarde,
a da arte inconsciente, que acabardo substituindo o referencial aborigene. No entanto, no
prospecto de assinatura de Der Blaue Reiter Almanac, em maio de 1912, ja Franz Marc
escrevia:

Da consciéncia dessa secreta conexdo de todas as novas producoes artisticas, desenvolvemos
a idéia do Blane Reiter. [...] O primeiro volume anunciado por meio deste [...] inclui os
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ultimos movimentos na pintutra francesa, alema e russa. Revela as conexdes sutis com a
arte gbtica e primitiva, com a Africa e o vasto Oriente, com a arte altamente expressiva
do popular espontineo e da crianca, e particularmente com os mais recenites movimentos
musicais da Europa e as novas idéias do teatro do nosso tempo.™

No ambito latino-americano poderia se dizer que cada artista ou grupo (re)descobre
as formas primitivas e populares de sua respectiva zona cultural. Com efeito, embora as
tendéncias que apontamos aqui ndo se restrinjam rigorosamente a uma zona cultural de-
terminada, a cultura da zona respectiva funciona, de alguma maneira, como condi¢ao de
producao predominante e explica certas constantes. Neste sentido, é possivel estabelecer,
contrastivamente, analogias quanto a coincidéncia, com diversos graus de relevancia, de
uma mesma tendéncia em diversas zonas culturais. Assim, se o indigenismo constitui a
tendéncia predominante em mais de uma zona (México e Peru), o coloquialismo e o
prosaismo predominam no Rio da Prata, mas também estio presentes, com diverso grau
de importancia e realizacdes bem diversas, nas propostas estéticas e na poesia mexicanas,
cubanas e peruanas, e na prosa brasileira do periodo.

Por outro lado, embora coincidentes quanto a tendéncia predominante, diversas
zonas atribuem a essas tendéncias fungdes simbolicas e politicas diferentes. Em oposicao
aos proprios realizadores, o indigenismo do muralismo mexicano foi pensado, a partir do
ambito do poder politico, como instrumento da propaganda estatal para incentivar a par-
ticipagao dos setores indigenas analfabetos na campanha de alfabetiza¢ao (que deixava de
lado deliberadamente as linguas indigenas) promovida pelo Estado. Ja o indigenismo pe-
ruano se constitui no pensamento de Mariategui —embora o pensador peruano tenha por
objetivo dltimo a implantagao do socialismo— no instrumento de promogao e participa-
¢ao dos setores indigenas subalternos no modelo de moderniza¢ao imposto no momento
pela oligarquia econoémica aliada ao poder do Estado.

Da mesma maneira, embora mais profundamente, a matriz cultural regional - a
indigena - é analoga no muralismo mexicano, no pensamento de Mariategui, no Peru, e na
Antropofagia de Oswald de Andrade, mas as propostas estéticas, culturais e sociais que
veiculam, bem como as realizacbes de cada uma destas tendéncias, sao de ordem diversa.

Notas

! Ambas nogdes estio intrinsecamente condicionadas pela vatidvel historica. Assim, a primeira defini¢io que
R. Williams da acerca da “civiliza¢ao” é que “is now generally used to describe an achieved state or condition
of organized social life”, enfatizando seu carater de resultado de um processo. Ja em relagdo a nogao de
“cultura”, o historiador inglés distingue: “(i) the independent and abstract noun which describes a general
process of intellectual, spiritual and aesthetic development, from C18; (ii) the independent noun, whether
used generally or specifically, which indicates a particular way of life, whether of a people, a period, a group,
or humanity in general, from Herder and Klemm. [...] (iii) the independent and abstract noun which describes
the works and practices of intellectual and especially artistic activity. [...] The complex of senses indicates a
complex argument about the relations between general human development and a particular way of
life, and between both and the works and practices of art and intelligence.” Cf Williams, R. Keywords:
a vocabulary of culture and society. New York, Oxford UP, ca.1983, pp.57-60 e 87-93. As citagGes correspondem
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as pp.57, 90 e 91, respectivamente (grifos nossos). Para uma breve histéria contrastiva destas nogdes, ¢f-
Williams, R. Culture & Society, Coleridge to Orwell. London, The Hogarth Press, 1992, pp.254 ez passinm.

> Andrade, O. de, Manifesto antropéfago, in: A utopia antropofdgica. Sio Paulo, Globo, 1990, p.51.

* Cf Leenhardyt, J., “Maturation historique des conditions d’apparition des avant-gardes”, /n: Weisgetber, J.
(dir.). Les avant-gardes littéraires an XXe. siécle. Bruxelles, Centre d’étude des avant-gardes de I’'Univ. de Bruxelles,
s.d., pp.1059-1072. A citacio corresponde a p.1064.

* A partir da nogio de intertextualidade, M. Lienhard desenvolve este conflito como caractetistico da litera-
tura latino-americana e o exemplifica na literatura contemporinea. Cf. Lienhard, M. “Moriencia: una
intertextualidad indoamericana”, in: Texto critico. Veracruz, Univ. Veracruzana, a.VIII, n°24-25, jan.-dez. de
1982, pp.142-160.

* Halperin Donghi refere-se a um “avance por explosiones”, em sua Historia contempordnea de América latina.
Madrid, Alianza, 1998, p.280. A respeito deste processo sdo de particular importancia os capitulos 4 e 5 desta
obra, “Surgimiento...” e “Madurez del orden neolonial”.

¢ Cf. Focillon, H., “Arte e Cultura Populates”, in: Revista Brasileira de Histéria. Sio Paulo, vol. 8, n°15, set. de
1987-fev. de 1988, pp.205-214. As citagbes correspondem as pp.210-213.

7 Cit. pot M. Chaui em O nacional e o popular na cultura brasileira. Semindrios. Sio Paulo, Brasiliense, 1984, p.16-
17.

8 Cabe destacar suas obtas Canticos sertanejos, Choros, Serestas e Cirandas.

? Ver a respeito o artigo de Aaron Copland, “Catlos Chavez, compositor”, em CONT. EMPORANEOS, a.1,
vol.2, n°7, dez. de 1928, pp.407-412. Na opinido de Copland, Chavez ¢ “absolutamente contemporaneo |...]
porque usa sus dotes de compositor en la expresion de la belleza objetiva de significacion universal...” Segun-
do Sheridan, este elogio ¢ do mesmo tipo que o expressado por Garcia Maroto em relagdo a Rivera
(CONTEMPORANEOS, a.1,vol.1,n°1, jun. de 1928, pp.43-75) e que, “en las circunstancias nacionalistas, se
convertia en insulto”. Cf. Sheridan, G. Indices de CONTEMPORANEOS. México, UNAM, 1988, p.42. Sobre
a polémica nacionalista que haveria de incendiar o meio intelectual mexicano em 1932 e que enfrentaria, do
lado da modernidade e da internacionalizacio da arte mexicana, os “Contemporaneos” e seu mentor Alfon-
so Reyes e, do lado nacionalista, Ermilo Abreu Gémez e Héctor Pérez Martinez entre outros, ver do proptio
Sheridan, México en 1932: la polémica nacionalista. México, FCE, 1999.

Com relacio ao problema que nos ocupa, cabe destacar as composicoes E/ firego nuevo (1928) e Sinfonia india
(1935) de Chavez; e Cuanbndhuac (1931), Janitzio (revista em 1936) e La noche de los mayas de Revueltas. Deste
ultimo também vale lembrar composicGes que dialogam com as artes plasticas, como seus “murais de som”
Caminos (1934) e Itinerarios (1938), e com a literatura, como Sensemayd (1938), inspirado no poema afro-
caribenho de N. Guillén. Sobre Revueltas, ¢/. Kolb Neuhaus, R. “Silvestre Revueltas: Tale of an Unforgivable
Oblivion”, /n: www.peermusic.com/ classical/Revueltasessay.htm

10 A respeito, cabe citar suas obtas Impresiones del altiplano (1935), o bailado Pananbi (1940), baseado em uma
lenda guarani; e Estancia, sobte cenas da vida rural argentina.

"' J. E. Pacheco se ocupa da continuidade desta linha na poesia mexicana ¢ de seus contatos com a “New
Poetry” norte-americana em “Nota sobre la otra vanguardia”, 7n: Revista Iberoamericana. Pittsburgh, vol. XLV,
n°106-107, jan.-jun. de 1979, pp.327-334.

12 Garcia Canclini, N. “La crisis tedrica en la investigacion sobte cultura populat”, i Homines. Hato Rey
(Puerto Rico), vol. 12, n°1-2, mar. de 1988-jan. de 1989, pp.38-55. As citagdes correspondem as pp.50 e 45,
respectivamente. Em coincidéncia com Garcfa Canclini, J. Beverley dira “el concepto de lo subalterno no
designa una identidad pre- o para-capitalista, sino precisamente una relaciéon de integracion diferencial y
subordinada dentro del tiempo del capital.” Cf. ‘Subalternidad / modernidad / multiculturalismo”, 7z: Revis-
ta de critica literaria latinoamericana. 1ima-Hanover, afio XXVII, n°53, 1*. sem. de 2001, pp.153-163; a citagdao
corresponde a p.154.

5 A. Gorelik aponta a este respeito que “en América, la modernidad fue un camino para llegar a la
modernizacion, no su consecuencia”. Cf. “Lo moderno en debate: ciudad, modernidad, modernizacion”, iz
www.bazaramericano.com/bazar/articulos/moderno_gorelik. ASP

" Williams, R. “Introduction”, in: Culture & Society, op. cit., pp.XII1-XX; a citagdo corresponde a p.XVI.

15 Satlo, B. “Lo populat en la historia de la cultura”, in: Punto de vista. Buenos Aires, a.XII, n°35, set.-nov. de
1989, pp.19-24; as citagdes correspondem a p.24.
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16 Cf. a respeito, Pujol, S. A. “Las revistas culturales de los inmigrantes en Buenos Aires (1914-1930)”, in: Todo
es Historia. Buenos Aires, n°212, 1984, pp.46-55.

" Rivera, J. B. “La forja del escritor profesional (1900-1930). Los esctitotes y los nuevos medios masivos
(11)”, in: Historia de la literatura argentina. Buenos Aires, CEAL, 1980/1986, vol.3, p.382.

'8 Sobre este patticulat, sio de grande utilidade os dois capitulos escritos por Jorge B. Rivera, “La forja del
escritor profesional (1900-1930). Los escritores y los medios masivos (I y II)”; op. cit., vol. 3, pp.337-360 e
361-384, assim como as cronologias constantes nos volumes 2, 3 ¢ 4 da Historia citada.

1 Cf. a respeito a historia do tango escrita por Francisco Garcia Jiménez, tica em anedotas, E/ zango. Historia
de medio siglo: 1880/ 1930. Buenos Aires, Eudeba, 1964; em especial, pp.70-73.

* Em entrevista realizada por Juan Cedron (ca. 1970), in: Cuarteto Cedron. Todo Rasil Gonzilez Tusion. Patis,
Gotan, 1994, faixa 5 do disco compacto.

' Assim o lembra C. Nalé Roxlo em seu Borrador de memorias. Buenos Aires, Plus Ultra, 1978, p.22.

2 A segunda parte do livro, “Los Laburos”, estd dedicada “a mis rivales en el catifio a Buenos Aires: Nicolas
Olivari, Raul Gonzalez Tunén y Jorge Luis Borges”. Cf. de la Pua, C., La crencha engrasada. 2.e. Buenos Aires,
Ed. Portefia, 1954, p.77.

» (f. Rivera, Jotge B., op. cit., pp.371-373.

* Cf., a tespeito, Borges, J. L. Textos recobrados, 191921929. Buenos Aires, Emecé, 1997.

» Cf. Huyssen, A. “Introdugao”, in: Memdrias do modernismo. Rio de Janeiro, Ed. UFR], 1997, pp.8-9. A distin-
¢do proposta por Huyssen esta inspirada na Teoria de la vangnardia de P. Birger, quem caracteriza o modernis-
mo como uma ctitica esteticista do sistema de valores burgués inseparavel, em dltima instancia, da arte
enquanto instituicio burguesa; e a vanguarda como uma autoctitica e ataque a instituicdo arte, tendente a
reintegrar a arte em uma nova praxis vital, e como origem de um tipo de arte inorganica. Contudo, a preocu-
pacio pela constituicao de um paradigma tedrico baseado precisamente em “la superacion de la divergencia
entre la institucion y el contenido” das obras concretas (p.65), levara Biirger a descuidar do tratamento de
relagbes intermedidrias entre “alta” e “baixa” cultura experimentadas pelos movimentos da vanguarda his-
torica. A respeito, ¢ P. Blrger, Teoria de la vangnardia. Barcelona, Peninsula, 1987.

% Desconfiados da existéncia da diferenca apontada mais tarde por Huyssen, os editotes de Claridad (que
obtusamente tinham se recusado a publicar o romance por sugestao de Castelnuovo) expressardo na nota
bibliografica dedicada ao lancamento de E/juguete rabiose: “Se trata de la vida de los muchachos del suburbio,
de sus pillerfas y aventuras. El titulo es un tanto caprichoso y modernista y no condice con el espiritu del
libro”. Cf. Claridad, a.1, n°5, nov. de 1926. Como sabemos, o titulo que Arlt tinha dado inicialmente a seu
romance era La vida puerca, mais apropriado a seu “espiritu”; com efeito, E/ jugnete rabioso foi sugerido pelo
“modernista” Giraldes. Sobre a recusa do manuscrito por patte de Castelnuovo para a colecio Los nuevos, ¢f-
Arlt, M. e Borté, O. Para leer a Roberto Arit. Buenos Aires, Torres Agtiero, 1984, p.51.

7 Atlt e Borges foram apresentados pela critica especializada, durante muito tempo, como emblemas
contrastantes da escritura do perfodo. No entanto, e apesar das diferencas de formagao e producio estéticas
que os separavam, ja em 1929, apds ganhar o segundo prémio municipal de prosa com E/ idioma de los
argentinos, Borges reconhecia os méritos de Arlt. A pergunta “A quién lee de los nuevos” da revista bibliogra-
fica La Literatura Argentina, responde: “[...] Y de prosa es notable Roberto Arlt. También Eduardo Mallea. No
veo otros”. Cf Botges, J. L. Textos recobrados, op. cit., p.398.

# Cit. por G. List Arzubide em “El movimiento estridentista”, 7z Schneidet, L. M. E/ Estridentismo. México,
1921-1927. México, UNAM, 1985, p.293. Reproduz a edicao original de Jalapa, Ediciones de HORIZON-
TE, 1926.

» Bevetley, J., ap. cit., p.156.

¥ Por outra patte, em palavras de Huyssen, “a tecnologia tem um papel crucial, se nio ¢ papel crucial, na
tentativa da vanguarda de superar a dicotomia arte/vida e tornar a arte produtiva para a transformagio do
cotidiano”. Cf. “A dialética oculta: vanguarda—tecnologia—cultura de massa”, op. cit., p.29.

' Cf Leenhatdy, J., op. cit., p.1065.

* Adotno, Th., Teoria estética. Batcelona, Otbis, 1983, p.52.

» Id, ibid., p.53.

* Cit. pot List Arzubide, G., em “El movimiento estridentista”, op. ¢it., p.282.
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* Cornejo Polar, A., “El indigenismo y las literaturas heterogéneas: su doble estatuto socio-cultural”, 7z
Revista de critica literaria latinoamericana. Lima, a.IV, n°7-8, 1¥.-2*. sem. de 1978, pp.7-21.

% Na narrativa, ¢ interessante destacar a diversidade de caminhos abertos ou retomados. Com efeito, coinci-
dem temporalmente novelas de la tierra como La vordgine (1924) ou Dosa Bdrbara (1929), com Don Segundo
Sombra (1926) ou E/ dguila y la serpiente (1928), por um lado; com a novela lirica dos “Contemporaneos”, por
outro; e ainda estas, com o romance social dos boedistas ou E/ juguete rabioso (1926). Para o estudo da relacio
conflitante entre vanguardismo e regionalismo em particular, ¢f. Rama, A. Transculturacion narrativa en América
Latina. 2.e. México, Siglo XXI, 1985, pp.20-32. Para o estudo da narrativa de vanguarda, ¢. Achugar, H., “El
museo de la vanguardia: para una antologfa de la narrativa vanguardista hispanoamericana”, e Verani, H., “La
narrativa hispanoamericana de vanguardia”, zz: Verani, H. (ed.). Narrativa vangnardista hispanoamericana. Méxi-
co, UNAM-Ediciones del Equilibrista, 1996, pp.7-40 e 41-73, respectivamente.

7 Cf. Goldwatet, R. Le primitivisme dans I'art moderne. Paris, PUF, 1988, pp.234-235.

# Cit. pot M. Petloff, O momento futurista: avant-garde, avant-guerre, e a lingnagem da ruptura. Sio Paulo, Edusp,
1993, p.171 (grifo nosso).



