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O numero da Revista Camoes que apresentamos
€ dedicado as relacoes luso-brasileiras nas artes
e na literatura. Com a lingua portuguesa como
patriménio comum, Portugal e o Brasil
partilham o desejo de intensificar o conhecimento
da producéo artistica que se desenvolve de cada
lado do oceano. Em 7 de setembro, da-se inicio
oficial a0 Ano de Portugal no Brasil e do Brasil
em Portugal, que se destaca pela reciprocidade
conferida pelos dois paises a cruzamentos e
aproximacoes em varios dominios. As artes

tém um lugar importante no programa previsto
para esta iniciativa, cujo éxito advira dos lagos
que conseguirem perdurar. As histérias dos dois
povos tém um forte traco comum que, muitas
vezes, nos impele a olharmo-nos nesse tempo
conjunto. Trata-se agora de nos revermos na
contemporaneidade e apreciarmos o didalogo
que se estabelece. O Ano de Portugal no Brasil
e do Brasil em Portugal adquire, por isso, um
simbolismo que nos obriga a conjugar o presente,
construir o futuro e colocar o passado em
perspetiva.

(p. anterior) Capa do catalogo da exposi¢do Um Oceano Inteiro para Nadar,
Culturgest, Lisboa, 2000.

Nelson Leirner, Terra a Vista (A Primeira Missa), 1983/2000, Cole¢ao Museu
de Arte Contemporanea da Prefeitura de Niter6i, Brasil.

Paula Rego, A Primeira Missa no Brasil, 1993, Colecdo Jonathan e Natalie
Points, Londres, Reino Unido.

Design Grafico: Atelier Henrique Cayatte com a colaboracao de Cristina Viotti

© dos artistas, do designer grafico e da Culturgest. 3

Neste niimero, reunimos sete ensaios dedicados
a arquitetura, artes plasticas, danca, musica,
teatro, cinema e literatura. Autores portugueses
e brasileiros abordam os diferentes dominios

a partir do dialogo entre criadores e protagonistas
dos dois paises. Nao se pretende estudos de
rececio, nem um inventario das “exportacoes”
de producodes ou de textualidades, mas perscrutar
espacos de partilha, hiatos, afastamentos,
aproximacoes —, a trama de relagdes na sua
complexa e subtil construcao.

Dos dois lados do Atlantico, olhamo-nos em
rotacdo para outros lugares — cada um complexo
e multiplo —, mas a margem tanto nos separa
quanto aproxima. Como o vaivém das ondas que
chegam e partem sem nunca repetir uma maré.

Ana Paula Laborinho

© Luisa Ferreira, 2010
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Memoaria descritiva
duma relacao amorosa entre
Arquiteturas separadas
pelo Atlantico e outras
correntes misteriosas

Jorge Figueira

I.
Ao enorme fascinio que o Brasil exerce sobre os
portugueses, deve juntar-se a empatia com que a
arquitetura moderna brasileira é vista pela pequena
elite de arquitetos portugueses, ja desde os anos 1950.
Como se a partilha da lingua se acrescentasse outra
linguagem, a da arquitetura, essa que também tem
sotaques e maneirismos e reflete também a distancia e as
localidades. Ao pensarmos e escrevermos sobre o Brasil,
deparamo-nos sempre com um problema paradoxal:

o da grande proximidade e o da grande distancia.

A nossa epopeica relacdo com o Brasil tem sido muitas
vezes reescrita por Eduardo Lourenco, de modo sublime.
Na arquitetura, dir-se-ia que a identificacio se sobrepdem,
muitas vezes, diferencas insanaveis. A mais 6bvia é a da
escala — eu diria mesmo, a da respirvacdo — dos edificios.
E isto que se aprende indo 14, caminhando na perigosa
direcdo do “Pedregulho” (Affonso Eduardo Reidy, Rio
de Janeiro, 1951-53); passeando no mais bem-sucedido
espaco publico modernista — a Marquise do Ibirapuera
(Oscar Niemeyer, Sao Paulo, 1954); ou atravessando, sem
se poder passar incdognito, a Esplanada dos Ministérios
de Brasilia (Lucio Costa e Niemeyer, 1960).

(p. anterior) 1. Capa do catalogo Brazil Builds, Architecture New
and Old 1652-1942, The Museum of Modern Art, Nova Iorque, 1943

Mas ha diferengas ainda mais profundas. A arquitetura
moderna, na Europa, resulta de um processo de belissimas
e custosas conquistas: do Iluminismo a superacdo do
neoclassico; do despontar da arquitetura de ferro e vidro
areacdo medievalista de Ruskin e Morris; do cul-de-sac
da Arte Nova as primeiras vanguardas modernistas
do inicio do século xxX. E uma integracio de cismas,
um processo terminal, sempre a estalar como o reboco da
Villa Savoye. No Brasil também h4 drama, como é ébvio
em qualquer afirmagao p6s-colonial. Mas a arquitetura
moderna é adotada sem a marca das suas cicatrizes,
como uma linguagem democratica e internacionalmente
disponibilizada. Diria que, na Europa, a arquitetura
moderna € essencialmente uma convergéncia final,

a tentativa de superagdo de todos os atalhos por onde

a modernidade se deixou levar. No Brasil, é um despontar
inaugural. E, porque tem esse sentido civilizador, inclui
também, pela mao de Lucio Costa, sem complexos,

a arquitetura do passado colonial, erudito ou vernacular.
Estas diferencas culturais, inscritas profundamente
em cada pais, contam muitissimo e embalam o movimento

pendular de proximidade/distincia entre Portugal



e o Brasil. Mesmo que, na aparéncia, possa haver
similitudes e atragdes, como no uso da lingua, ha um
mundo de diferencas a contemplar. Assim se entende,
por exemplo, por que é que a obra de Alvaro Siza — que
transporta a raiz europeia da arquitetura moderna para
a contemporaneidade — € pouco conhecida no Brasil e,
em qualquer caso, mal-amada, algo que a construcéo
da Fundacéao Iberé Camargo, em Porto Alegre, permitiu
apesar de tudo melhorar. Ja a obra de Eduardo Souto de
Moura tende a ser melhor compreendida, porque parte
de uma re-encenacéo da arquitetura moderna como gesto
inaugural, em correspondéncia ou cumplicidade eventual
com o processo brasileiro.

Ha portanto, para 1a da partilha que também ocorre,
diferencas de sotaque, mas também estruturais, entre
as culturas arquiteténicas de Portugal e do Brasil. Neste
artigo, falarei sumariamente desse processo que, no
contexto moderno, tem ji algumas décadas de histéria.
Aquilo sobre que escrevo reflete necessariamente a minha
experiéncia pessoal de visitas, iniciativas e leituras.
N3ao pretende ser um levantamento exaustivo, mas
ilustrativo e operativo, dessa troca. Reconhecendo
as diferengas com que se faz uma afetividade sélida.
De facto, desde a viragem do século, h4 uma maior
intensidade e reciprocidade entre a “arquitetura” dos
dois paises. Desse encontro pendular, aqui se dara nota.

2.
Ansiosos por uma relacdo mais préxima com a
arquitetura moderna — que nos anos 1920-30 desponta
no Centro da Europa com um enorme magnetismo —,
os arquitetos portugueses dao conta, no pés-guerra,

da vitalidade das experiéncias brasileiras. Pela

mao de Oscar Niemeyer em Pampulha (1940-43),

a arquitetura moderna surge com uma delicadeza
paisagistica e uma veleidade plastica que eram, entdo,
desconhecidas. E uma operacdo complexa, mas inscrita
na nossa histéria: ir buscar 1a longe aquilo que, neste
caso, nos estava préximo geograficamente, mas néo,
dir-se-ia, psicologicamente. No fosso aparentemente
intransponivel entre o Portugal atavico e a Europa
moderna, a abordagem brasileira surge como uma
oportunidade. A histéria de Portugal mostra-nos

que nem sempre a menor distincia entre dois pontos

é uma linha reta.

2. Ledo que Ri, de Pancho Guedes, Maputo, 1958

Neste momento, como noutros que ocorrem ao longo do
século XX, o Brasil ja ndo é um destino para ocupar, mas
uma fonte para beber. A arquitetura moderna tomada
pelos brasileiros como coisa sua impressiona e cria
seguidores. Como escreve Sergio Fernandez, referindo
Fernando Tavora, Brazil Builds, o catalogo da exposicdo
no MoMA de 1943, que expande a arquitetura brasileira,
era uma “cartilha obrigatéria™ para os portugueses.
Desde entéo, com altos e baixos, a experiéncia
brasileira da arquitetura nao deixara de estar presente.
Dir-se-ia que, logo ali, é talvez na construgio das
chamadas “provincias ultramarinas” de Portugal em
Africa que essa influéncia se projeta mais explicitamente.
E também a partir dos anos 1950 que cidades como
Luanda e Lourenco Marques, atual Maputo, se densificam
e ganham urbanidade. E portanto, embora seja um
debate em curso, mais uma vez como num jogo do gato
e do rato, talvez se possa afirmar que a expressao mais
viva da influéncia brasileira em Portugal se encontra
em Africa. E af que arquitetos como Vasco Vieira da
Costa, Francisco Castro Rodrigues e, mesmo, Pancho
Guedes, que visita Brasilia em 1961 — 0 ano em que expoe
a sua obra na Bienal de Arquitetura de Sdo Paulo —,
tém contexto e escala para deixaram irromper essa
sensibilidade. Pancho chega a ser considerado pela
imprensa brasileira como o “Niemeyer do Indico”...
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3. Participagdo de Pancho Guedes na Bienal de Sdo Paulo, 1981



“Com Niemever, a arquitetura
em Brasilia sugere-se mais
excéntrica do que racionalista,
mais monumental do que
depurada, mais iconogrdfica
do que funcional...”

4. Casino do Hotel do Funchal, de Oscar Niemeyer e Viana de Lima, 1964/65-1976



Mas ha, entretanto, noticias no sentido contrario:
as miticas viagens de Lucio Costa ao nosso pais — de que
existem registos cuja publicagdo, no Brasil, se aguarda
com ansiedade — mostram que ha um Brasil moderno que
quer integrar a cultura antiga do pais colonizador. Lucio
Costa acredita, ja antes de Ernesto Rogers formular
esse conceito na Italia do pds-guerra, na “continuidade”,
isto €, que a arquitetura moderna faz parte da arvore
da civilizagdo e ndo é um novo ramo nascido algures nos
laboratérios da Bauhaus. A sua visdo pessoal, em que
a histéria e a tradicdo nao colidem com o pulsar moderno,
esta em perfeita linha com o magistério de Carlos Ramos,
diretor da Escola Superior de Belas-Artes do Porto onde
Lucio Costa faz uma conferéncia em 1961%. E com o qual
Fernando Tavora, discipulo de ambos, esta entdo a
projetar e a escrever. Na verdade, Brazil Builds, o grande
momento de afirmacio internacional da arquitetura
brasileira, incluira uma fotografia do escadério do Bom
Jesus de Braga, numa negociagdo aberta do “novo”

e do “velho”. Isto parece dar confianga aos arquitetos
portugueses: afinal, ndo é preciso deitar tudo fora para
comecar de novo.

Entretanto, acontece um interessante twist nesta
histéria. A inauguracdo de Brasilia, em 1960 — de que
Lucio Costa € o responsavel pelo famoso plano-piloto
e Niemeyer pelos edificios —, significa o ponto culminar
da contribuicio brasileira para o devir da arquitetura
moderna. Mas, na verdade, a “rececdo” de Brasilia
é fria, nao s6 na Europa como em Portugal. O tempo
estava a mudar; e, j4 com todas as dividas expostas
ao longo dos anos 1950, os anos 1960, nos meios mais
avancados, vao decidir-se por uma multiplicidade de
abordagens que tém apenas algo em comum: a rejeicio
da cartilha modernista, seja em que versiao continental
for. Os arquitetos portugueses nao sdo alheios a esta
viragem de gosto e de mentalidade. Ao longo dos anos
1960, Brasilia € visitada por portugueses, mas ha uma
certa quebra de empatia. O que estd agora em jogo sao
as leituras organicas, o vernacular, a pequena escala.

E revela-se aqui algo que € estrutural no péndulo
Portugal-Brasil: embora seja respeitado, naturalmente,
arelacdo dos arquitetos portugueses com Niemeyer é
ambivalente. Ha uma histéria verdadeira que resume

5. Ouro Preto

essa condi¢do, o impacto da declaragdo mitica de
Niemeyer ao jovem Sergio Fernandez, no atrio do Hotel
Nacional, em Brasilia, em 1965, perante o desconforto
de um calor avassalador: “o que € preciso é que seja
bonito; se funcionar, tanto melhor”.

Com Niemeyer, a arquitetura em Brasilia sugere-se
mais excéntrica do que racionalista, mais monumental do
que depurada, mais iconografica do que funcional, o que
nio encaixa nos enunciados severos que ganham forma,
em Portugal, nos anos 1960 e 1970.

E interessante pensar que, em tltima andlise, as
duas grandes figuras da arquitetura de ambos os paises,
Niemeyer e Siza, ndo passam facilmente para o pais
oposto. A exuberancia de Niemeyer ndo tem traducéo
facil para o portugués de Portugal. E o modo introspetivo
de Siza, também na arquitetura, ndo canta no portugués
do Brasil. Nio € s6 no sotaque e na ortografia que ha
desencontros.

Este abrandamento p6s-Brasilia explica o desinteresse
com que € recebida a tinica obra de Niemeyer em
Portugal, o Casino no Funchal, projetado com Viana
de Lima em 1964-65 e inaugurado em 1976. Nao sendo
uma obra seminal, o alheamento da critica mostra como
a ligacdo com o Brasil estava partida ou, pelo menos,
bloqueada®. Este processo s6 comecara a inverter-se no
final dos anos 1980. A nova fase que entéo se abre tera
como plataforma Sao Paulo. E, num plano simbdlico,

a redescoberta de cidades de remanescente portugalidade:
mineiras como Ouro Preto, baianas como Salvador,
e pernambucanas como Olinda.



6. Estddio Municipal de Braga, de Eduardo Souto de Moura



“.. Alves Costa abre
caminho para uma
renovada relacdo que
pretende com o ‘Brasil
inteiro’ e nd@o com o
‘que dele os portugueses
tém escolhido’..”

3.
A partir dos anos 1980-90, h4 uma reaproximacio que
tera repercussio no quadro académico. Relato alguns
exemplos que penso serem significativos. As viagens

de Carlos Lemos e Jodao Toscano a Portugal, que se
iniciaram em 1966, ddo lugar a uma amizade duradoura
com Fernando Tavora, que permite estabelecer um
dos nexos de recuperacéo da relacdo com o Brasil.

Tavora, é claro, nunca abandonou a fidelidade
ao Brasil, colonial ou moderno, entendido como um
todo nao redutivel a uma das partes. Como acontece
recorrentemente, a portugalidade de Tavora integra as
conquistas da brasilidade. Portugal ndo se pode separar
do Brasil, assim como este ndo se pode expurgar. Desde
sempre, o Brasil tem uma for¢a auténoma, mas, para
sempre, continua ligado a Portugal. O préprio Tavora
lidava com a coabitagdo entre uma educacao historicista
e uma formacdo moderna que tinha abragado. Ele
proéprio era um Brasil em poténcia.

Tavora desenvolve contactos com Lemos e Toscano,
que vao ter como consequéncia uma troca de programas
de aulas, nos anos 1980, entre professores da Faculdade
de Arquitetura da Universidade do Porto (FAUP) e da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade
de Sao Paulo (FAUUSP). Lecionam, no Porto, Julio
Katinsky, Carlos Lemos, Nestor Goulart Reis Filho
e Jodo Toscano. E nesse contexto que Alexandre Alves
Costa comeca também a visitar o Brasil, faz um curso de
arquitetura portuguesa na FAUUSP e reescreve as ligacoes
de Portugal com a cultura brasileira num novo contexto
critico: “Sou dos que se defendem da perversidade das
telenovelas, dos que desconfiam do acordo ortografico
e ndo leem tradugoes brasileiras, dos que reagem a
adocdo da giria brasileira (...), dos que nao consideram
Niemeyer o melhor arquiteto do mundo, nem Brasilia
proposta consistente para uma nova urbanidade (...).”*
Feita a adverténcia, Alves Costa abre caminho para uma
renovada relagao que pretende com o “Brasil inteiro”

e ndo com o “que dele os portugueses tém escolhido”?,

11

7. Habitacao em Caranguejo Tabaiares (Recife — Brasil), UNA

numa leitura marcada ideologicamente pela fuga a um
quadro patriético. Dir-se-ia, no entanto, que algo perdura
mesmo perante a mais marcada convic¢io, o que o levara
a concluir: “e, na minha pétria, assim alargada, eu,
anticolonialista militante, declarei solenemente: o Quinto
Império existe e esta ndo é uma madrugada irreal!”®
Alves Costa sintetiza, em qualquer caso, a demanda
de Tavora e a de todos os que alguma vez cruzaram
o Atlantico nos dois sentidos: “Os Brasileiros que
procurem o Brasil, mas a sua histéria nao sera feita
desvalorizando artificialmente a que temos em comum.”’
Em simultineo, quase por coincidéncia, ao longo dos
anos 1990 ganha forma uma redescoberta internacional
da arquitetura moderna brasileira. Paulo Mendes da
Rocha é o protagonista deste novo ciclo. A publicacdo, pela
Gustavo Gili, em 1997, de uma monografia de algumas das
suas obras d4 o sinal. Em 1999, no Teatro Paulo Quintela,
na Universidade de Coimbra, Mendes da Rocha fala para
uma plateia, repleta e expetante, de professores e alunos.
E o som do Brasil que regressa outra vez para ficar, nio
ainda de uma nova geragio, mas a versao paulista da
genealogia herdica, que remonta a Vilanova Artigas.
E também em 1999 que Ana Vaz Milheiro inicia
o seu percurso brasileiro, que culmina em 2004 com
a defesa, na FAUUSP, da tese Imenso Portugal, Culturas
Arquitetonicas Portuguesa e Brasileira. Um didlogo
a trés tempos. A inventariacdo dessas ligacoes, ao
modo panoramico, é feita no contexto da independéncia
do Brasil, dos nacionalismos do inicio do século xx
e no periodo moderno. A “banca” (o jiri) da tese inclui
exatamente Mendes da Rocha, Jodo Toscano, Alves
Costa, numa espécie de circulo que se fecha. Durante
esse periodo, Milheiro publica regularmente, no Piblico
e no Ja-Jornal Arquitectos, um conjunto de textos e
entrevistas® que permitem estabelecer uma relacio direta



8. Exposicdo Alvaro Siza. Modern Redux, Instituto Tomie Othake, Sdo Paulo

com a cultura arquiteténica brasileira, ndo apenas da
geracdo “heroica” ou “canénica”, mas também dos novos
arquitetos com quem toma contacto em Sao Paulo. No
Ja-Jornal Avquitectos, sob a direcdo de Manuel Graga
Dias e Ana Vaz Milheiro, sdo publicados regularmente
projetos da geracdo moderna — Mendes da Rocha e Jodo
Toscano — e da geragdo formada na FAUUSP no inicio dos
anos 1990: os una (Cristiane Muniz, Fernando Viégas,
Fébio Valentim e Fernanda Barbara), Andrade &
Morettin, os MMBB (Fernando de Mello e Franco, Marta
Moreira e Milton Braga) e Alexandre Delijaicov, André
Takiya, Wanderley Ariza (com os projetos para os Centros
Educativos Unificados). A proximidade e a interagéo
com o grupo de Sdo Paulo sdo sintetizadas no ensaio de
Milheiro® para a exposicado Coletivo, que retne o trabalho
de seis escritérios fundados por esta nova geracao.

Mas ha também sinais no sentido contrario. Em
2002, Luciano Margotto defende, na FAUUSP, a tese de
mestrado “A Arquitetura de Alvaro Siza. Trés estudos
de caso”, abrindo um olhar paulista sobre Siza, cujo
reconhecimento nio é simples ou imediato, como ja
sugeri. No momento, alids, em que h4a uma certa tenséao
na contratacio de Siza para a obra do Iberé Camargo,
em Porto Alegre.

O trabalho académico intercontinental tem aumentado
desde entdo. Dou dois exemplos concludentes: as teses de
mestrado de Paula Cicuto, Geragdo 90. Uma leitura do
percurso académico Porto/Sdo Paulo, e de Joana Botas,
A Procura do Inquérito no Brasil — Trocas constantes de
sensibilidade. O trabalho de Paula Cicuto, apresentado na
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FAUP em 2010, traga um paralelo entre a geragdo paulista
e a geracdo portuense formadas no inicio dos anos 1990.
A partir da revista Caramelo, publicada por estudantes
da FAUUSP — que esta na origem da exposicao Coletivo
que mencionei —, e da revista Unidade, publicada pela
Associacdo de Estudantes da FAUP, cujos primeiros trés
nimeros eu dirigi entre 1988 e 1992. O mero paralelismo
que é proposto e bem defendido, para 14 das diferencas
que sdo inventariadas, diz muito sobre o estreitamento
de relacoes entre as “arquiteturas” de Portugal e do
Brasil. Ja em 2011, no trabalho que apresentou no
1SCTE-Instituto Universitario de Lisboa, Joana Botas
inquire um conjunto de arquitetos paulistas sobre a sua
relacdo com a arquitetura portuguesa através da rece¢ao
ao Inquérito a Arquitetura Popular em Portugal.

Depois de anos de testemunhos pessoais e
circunstanciais, € também no plano académico que
arelacdo pendular se aprofunda.

4.
Os anos 2000 sdo ricos no proliferar de iniciativas
publicas de contacto entre Portugal e o Brasil. Dou alguns
exemplos significativos: em 2000/2001, esteve patente

na Casa da Cerca, Centro de Arte Contemporanea, em
Almada, a exposicao intitulada Vilanova Artigas. A cidade
é uma casa. A casa é uma cidade, que promoveu também

o encontro de arquitetos brasileiros e portugueses;

em Brasilia, em 2000, teve lugar a terceira edi¢io de
Pontes Lusdfornas, uma iniciativa do Instituto Camoes,
desta vez dedicada a arquitetura. Este encontro reuniu
um conjunto de arquitetos dos paises de lingua oficial
portuguesa, tendo por orador principal uma figura central
da arquitetura moderna brasileira: Jodao Filgueiras Lima
(Lelé). A revitalizada Bienal Internacional de Arquitetura
de Sao Paulo recebeu, em 2005, a exposicdo de Eduardo
Souto de Moura, Vinte e Duas Casas, e de Gongalo Byrne,
Geografias Vivas, uma dupla presenca demonstrativa do
interesse crescente pela arquitetura portuguesa no Brasil.
Em 2007, a Bienal de S0 Paulo acolheu a exposicido
Europa, Arquitetura Portuguesa em Transmissdo, que

eu comissariei com Nuno Grande e que permite tomar
contacto com a arquitetura do moderno heroico portugués
(em Eurovisdo) e das novas geracdes (em Euronews).

Em 2009, a representacdo portuguesa é comissariada por



9. Museu dos Coches (maqueta), de Paulo Mendes da Rocha

10. Museu dos Coches (Lisboa), de Paulo Mendes da Rocha



Manuel Graca Dias, com 5 Africas, 5 Escolas, a proposta
de projetos de 5 arquitetos portugueses para escolas em

5 paises africanos: Angola, Mocambique, Cabo Verde,
Guiné-Bissau e S. Tomé e Principe. O tridngulo que aqui
se forma, entre Portugal, Brasil e Africa, complexificando
e enriquecendo as relacdes transatlanticas, parece ser
uma das formas mais operativas de pensar a arquitetura
no futuro.

Mas néao é s6 no Ambito publico que se sucedem
as iniciativas. A Associagdo Empresarial de Portugal,
tendo como comissario-geral Luis Valente de Oliveira,
promove, em 2005, a exposi¢do Des-continuidade °
no Centro Fecomercio de Eventos, em Sao Paulo.

O seminario correspondente reline um conjunto alargado
de arquitetos portugueses em dialogo com arquitetos
brasileiros, e as sessoes sdo particularmente concorridas.
Como pude escrever na altura, “no Brasil, o lapso entre
arquitetura comercial e arquitetura de resisténcia — ou
seja, de genealogia moderna — parece aprofundar-se.
Num debate muito extremado e ideol6gico, ndo ha
nuances que permitam uma aportacgao critica e
construtiva da pds-modernidade. Talvez também por
isso, a conferéncia de Eduardo Souto de Moura foi
especialmente bem-sucedida. Mostrando obras de grande
dimensio — o Edificio na Avenida da Boavista, o Metro
do Porto, o Estadio de Braga —, Souto de Moura tocou
num nervo; descrevendo-as com pragmatismo e sentido
de ironia, desarmou a gravidade ideol6gica acometida
aos arquitetos modernos”™!.

Em 2008, tive a oportunidade de comissariar no
Instituto Tomie Ohtake, em Sao Paulo, a exposi¢do
Alvaro Siza. Modern Redux, com o apoio inexcedivel
da entdo equipa da Dire¢ao-Geral das Artes e, em
particular, de Alexandra Pinho. O catilogo-livro da
mostra foi publicado pela Hatje Cantz, em Berlim.
Tratou-se da primeira exposicdo sobre Siza no Brasil,
reunindo trabalhos dos, entdo, 10 dltimos anos, com
a exibicdo de maquetes de cada obra selecionada e com
énfase na genealogia moderna que desenhos ampliados
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“No projeto para
a Fundacdo Iberé
Camargo, Alvaro Siza
parece inverter
o0 gesto niemeyeriano,
reconduzindo-o
a cova lusitana.”

de figuras humanas expressavam. Esta abordagem visava
criar um plano de convergéncia entre a obra do arquiteto
portugués e a tradicdo da arquitetura herdica brasileira.
No conjunto, a curiosidade-estranheza com que a obra
de Siza € vista no Brasil ficou mais uma vez testada,
talvez num novo patamar de conhecimento. Uma
interpretacio dessa estranheza, aqui tomada como

uma inversdo, é dada por Guilherme Wisnik, critico

de arquitetura, paulista, que escreve no catdlogo: “No
projeto para a Fundacéo Iberé Camargo, Alvaro Siza
parece inverter o gesto niemeyeriano, reconduzindo-o

a cova lusitana.””’

De facto, da-se também nesse ano a inauguracgio
do Iberé Camargo que, depois de alguma polémica,
se evidenciard como um sucesso a varios niveis.

A Cosac Naify langou entdo um livro sobre o museu,
organizado por Flavio Kiefer, onde Kenneth Frampton,
Roberto Segre, José Luiz Canal e eu préprio pudemos
contextualizar aquela que sera uma das melhores obras
da longa carreira de Siza.

Em paralelo a este universo paulista com paragem
obrigatéria em Porto Alegre, refira-se ainda o projeto
que Nuno Portas realizou, com Oriol Bohigas, para a
“Avenida da Marginal do Aeroporto Santos Dumont
a Igreja da Candelaria” no Rio de Janeiro, ja em 1997, no
quadro da renovagio de areas publicas designadas como
“Rio Cidade”; ou, no sentido contrario, o projeto urbano
para a estagdo de Coimbra B, dos MMBB, representados
por Fernando Mello e Franco, a convite do Departamento
de Arquitetura, na Universidade de Coimbra, e no A&mbito
do seminario “Inser¢des”, em 2003. Ou a participacgio de
Marcos Acayaba e Fernanda Barbara no 111 Seminario
Internacional de Arquitetura, na Universidade Auténoma
de Lisboa, em 2002. Como também sdo de notar algumas
publicacdes, de que destacaria, como resultado da
investigacdo que desenvolveu em Sio Paulo, de André
Tavares, Novela Bufa do Ufanismo em Concreto.
Episddios avulsos das crises conjugais da arquitetura
moderna no Brasil (1914-1943), de 2009. Ou, também
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da Dafne, de Joana Mello, uma autora brasileira, Ricardo
Severo da Lusitdnia ao Piratininga. Da arqueologia
portuguesa a arquitetura brasileira, em 2008.

Neste processo de maior maturidade no
reconhecimento da cultura arquiteténica dos dois paises,
tem sido importante a participacdo nos seminarios
Docomomo (dedicados a arquitetura do Movimento
Moderno), que tém tido lugar no Brasil, de investigadoras
portuguesas como Ana Tostdes, Ana Vaz Milheiro
e Paula André, entre outras.

5.

Com a inauguracio da Fundacdo Iberé Camargo, abre-se
uma nova fase de relacionamento entre as culturas
arquitetonicas dos dois paises. Esse momento tem agora
o seu reflexo especular com a constru¢ao do Museu dos
Coches, em Lisboa, de Paulo Mendes da Rocha, tendo
como arquiteto local Ricardo Bak Gordon. Estas duas
obras correspondem a época dos convites aos “arquitetos-
-estrela”, mas significam também o aprofundamento

de um caminho que foi sendo feito, essencialmente,

a caminhar. S6 nos dltimos 10 anos comegou a haver,

da parte portuguesa, uma proatividade das instituicoes
no sentido de uma maior proximidade com o Brasil. Por
isso é importante reconhecer, como aqui fiz sumariamente,
o trabalho e o afeto que arquitetos portugueses e
brasileiros foram reatando ao longo de décadas, em

anos mais dificeis, com distincias mais intransponiveis.

Deve-se também acrescentar que o Brasil é hoje um
pais, porventura, mais receptivo ao “outro” portugués,
sendo que talvez considere normalmente que ja tem um
excesso de portugués a dar-lhe gravidade no sentido da
“cova” de que falava Wisnik.

Escrevo no momento em que o sonho europeu de
Portugal sofre constrangimentos e em que o Brasil se
levanta com, quiga, excessiva retérica triunfal. Ouvi um
investigador brasileiro dizer, a propésito dos problemas
da Europa, que o Brasil tinha ja feito o seu trabalho de
casa nos anos 1980. A arrogincia nao tem nacionalidade,
obviamente.

Em 2010, a exposicido 4 Cidade Popular: Africa/Brasil,
na Trienal de Arquitetura de Lisboa, comissariada por
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Manuel Graca Dias e Ana Vaz Milheiro, propunha uma
intervencao dos #na na favela do Caranguejo, no Recife;
um conto do escritor Fernando Monteiro a propésito
da “cidade dos condominios fechados”; e uma releitura
do Seminario do Nordeste, uma obra de Delfim Amorim,
arquiteto portugués naturalizado brasileiro, pela voz do
filho, Luiz Amorim, e da analise de Guilah Nasvlasky.
Nestas trés frentes descobre-se uma brasilidade que
nao passa pelos lugares-comuns, mas demonstra ja
uma proximidade com as multiplas dobras do grande
pais brasileiro.

Para 14 dos estudiosos portugueses que fui
mencionando, ha que ter em conta, do outro lado do
Atlantico, gente de grande qualidade que nos conhece
superiormente. Fui ja citando alguns, nomeio agora outros
com gosto: Carlos Eduardo Comas, Guillherme Wisnik,
Abilio Guerra, Hugo Segawa, Sylvia Ficher, Luiz Amorim,
Luciano Margotto, Ruth Verde Zein, Danilo Matoso
Macedo, Flavio Kiefer, José Pessoa, Alvaro Puntoni,
para 14 dos amigos nos #za e nos MMBB, arquitetos,
criticos e historiadores que conhecem a nossa arquitetura
e percebem a nossa lingua, para 14 de a falarem!

As Universidades portuguesas, em particular
Coimbra, a que eu pertencgo, preparam-se para receber
estudantes brasileiros em niimero crescente. H4, a todos
os niveis, um novo patamar de proximidade e mutuo
reconhecimento que pode transformar as histérias que
aqui relatei em momentos de enternecedor romantismo.
Porque ha coincidéncias divinas. “Que interessante”,
dizia-me um amabilissimo taxista em Belo Horizonte:
“No6s falamos portugués e ha um pais chamado Portugal.”
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O espaco elastico:
relacoes luso-brasileiras no campo
da arte contemporanea

Delfim Sardo

Ha muito tempo, num artigo escrito para a revista Trans,
uma critica brasileira, exilada da ditadura e que havia
residido em Portugal durante os anos que se seguiram

a Revolucdo do 25 de Abril de 1974, defendia um ponto
de vista peculiar sobre o processo de descolonizag¢io
portugués: a relacdo que Portugal havia mantido com
Africa, nessa altura em que o éxodo dos colonos chegava
a Metropole, necessitava de ser substituida por uma
outra, liberta da culpa e da memoria do sobressalto, mas
também atlantica e distante. Essa relacao foi substituida
pelo reencontro com o Brasil a partir do mais prosaico —
da primeira telenovela da Globo transmitida em Portugal,
a versdo de Gabriela, Cravo e Canela de Jorge Amado
protagonizada por Sénia Braga, a tigresa de unhas
negras que Caetano também cantava e que assombrava o
imaginario do ex6tico. Foi tal a importancia da telenovela
que a Assembleia da Reptblica parou os trabalhos no dia
da transmissao do ultimo dos seus 132 episédios, para que
os deputados da Nagao nao perdessem o desfecho da saga

de Gabriela.

Portugal tinha encontrado um substituto para o exético
africano no exoético brasileiro, ja selado no fascinio pela
musica de Caetano, Bethania e Gilberto Gil, ja cdmplice
nas cartas de Buarque para este lado do oceano onde

a ditadura tinha claudicado.

(p. anterior) 1. Poliedro de Frutas, de Joao Maria Gusmao + Pedro Paiva, 2009
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O Brasil passou a ocupar, ou re-ocupar, no imaginario
dos Portugueses, uma possibilidade de encontro consigo
préprio corporalizado, longe a meméria colonial,
subsumida por geracdes de emigrantes sem gloria e
sotaque ganho, mantido no regresso com algum orgulho.
Do ponto de vista de Portugal, reduzido a escala da
sua dimensio europeia, com uma lingua marginal no
continente europeu, o Brasil pareceu a abertura de um
campo amplo, como ja tinha parecido no século XIX,
mas agora tingido pelo fascinio da diferenga que a
titubeante pés-modernidade do final dos anos setenta
fazia despontar.

O ano de 1977 foi, em Lisboa, o ano da Alternativa
Zero, exposicdo de charneira comissariada por Ernesto
de Sousa, que situava uma multiplicidade de pontos
de vista na arte portuguesa que se federavam em torno
de uma ideia de experimentacéo e conceptualidade que
ultrapassava especificidades de projeto artistico. Mais
importante era a questdo politica da participagio,

o envolvimento do espectador — ou seja, a construcéo
de uma comunidade de partilha que reconfigurava a
experiéncia estética da obra de arte numa experiéncia
politica — micropolitica e vivencial, mais préxima de uma
utopia do envolvimento democratico do espectador, como
uma reedi¢ao da utopia de ligacio entre arte e vida que



“A partir do surgimento de
um panorvama institucional
museologico no dominio
da arte contemporinea em
Portugal (...) comegou a haver
uma presenca regular da arte
brasileiva em Portugal...”

2. But I Fly, de Lygia Pape, 2001



vinha agitando as vanguardas desde o século X1X. No
Brasil, esta aporia da relacio entre arte e vida e as suas
consequéncias politicas tinham agitado o modernismo
de Oswald de Andrade e interligado com a ideia da
cultura brasileira como uma cultura que tudo devora,
tudo absorve e em si mesma transforma, criando esse
enorme sincretismo antropofagico, mas tinha vindo a
ter um corolario essencial na relacdo entre formalismo

e participacdo que, de forma radical, assaltou as obras
de Helio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape a partir da
rutura neoconcreta, como a producio critica de Ferreira
Gullar e Mario Pedrosa e que permitia repensar a questao
estética num novo eixo.

Vindo de uma longa ditadura, Portugal reencontrou-se
e desencontrou-se do Brasil. No momento préprio para
encontrar o eco neoconcreto, ndo havia condi¢oes para
o seu debate — ndo havia museus, nem institui¢des, nem
espaco de circulagao de projetos artisticos (e, salvo raras
excecdes, 0 interesse portugués estava virado para Paris,
como, no final da década de sessenta, para Londres).
Do Tropicalismo, tera ficado, no inicio da década de
setenta, uma entrevista no programa de televisiao
Zip-Zip com Caetano Veloso, em Lisboa, em transito
para o frio londrino.

Quando o encontro parecia poder ter lugar pela
abertura possibilitada pela revolugao, o Brasil necessitava,
por sua vez, de “um cheirinho de alecrim”, enevoado
ainda pelos vaivéns timidos da abertura, seriamente
comprometida em Abril de 1977.

Esse desencontro de momentos e de tempos tinha
uma longa histéria e é mesmo visivel no periodo em que
Maria Helena Vieira da Silva e Arpad Szenes viveram
no Brasil durante a Segunda Guerra e quando, para
além das relacdes de amizade que estabeleceram, nido
viram inscrito na histéria da arte do Brasil o arrojo do
pensamento espacial da pintora — mas que, provavelmente,
tera influenciado determinantemente a ténica espacial
da arte brasileira, normalmente lida a partir da presenca
vitoriosa de Max Bill na I Bienal de Sdo Paulo, em 1951.

A partir do surgimento de um panorama institucional
museolégico no dominio da arte contemporinea
em Portugal, com a abertura do Centro de Arte
Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian em 1983
e, posteriormente, da Culturgest (desde 1993), do Centro
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3. Hélio Oiticica no Centro de Arte Moderna, Fundagdo Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1993

Cultural de Belém (no mesmo ano) e do Museu de
Serralves (aberto em 1999, embora a Fundacéo

de Serralves mantivesse um programa continuado

de atividade desde 1989), comec¢ou a haver uma presenca
regular da arte brasileira em Portugal, com algumas
exposicoes retrospetivas individuais. Particularmente
importantes foram as exposi¢oes de Hélio Oiticica ou
Antonio Dias, na Fundacao Calouste Gulbenkian, e de
Lygia Clark, Cildo Meireles e Artur Barrio, na Fundacio
de Serralves, como, mais recentemente, de Fernanda
Gomes (também em Serralves) ou de Adriana Varejao no
Centro Cultural de Belém, como a perspetiva de didlogo
que a Culturgest encetou com a exposicdo Um Oceano
Inteiro para Nadar levada a cabo em 2000 por Paulo Reis
e Ruth Rosengarthen (a convite de Anténio Pinto Ribeiro).
Quer em termos expositivos, quer no alargamento,
embora timido, da cole¢do da Caixa Geral de Depésitos
a artistas brasileiros, parecia comecar a desenhar-se um
plano de presenca regular da arte brasileira recente que,
no entanto, nao viria a desenvolver-se ao ritmo desejavel.
Por outro lado, a presenca de artistas brasileiros em
galerias portuguesas também iniciou o seu caminho,
com exposicoes regulares de Rosangela Rend, Lygia



4. Foi bonita a festa, pd!, de Joao Pedro Vale, 2006

Pape, Daniel Senise e José Bechara, entre outros. Neste
campo, sdo de salientar alguns importantes contributos
individuais para a divulgacdo da arte brasileira em
Portugal, com destaque para o trabalho de relacido regular
e continuada com o Brasil promovida por alguns artistas,
como € o caso de Albuquerque Mendes, ou de galeristas,
como José Mario Brandao.

Por outro lado, no vaivém entre os dois paises, é
também notdvel a atencdo que algumas instituicoes
brasileiras tém dedicado a arte portuguesa. Em primeiro
lugar, a Bienal de Sao Paulo, na relagao continuada
com José Sommer Ribeiro, foi apresentando artistas
portugueses nas representacdes nacionais, mas sobretudo
nas chamadas salas especiais que viram projetos de
grande dimenséo de alguns artistas, como Alberto
Carneiro, Helena Almeida, Julido Sarmento, Pedro
Cabrita Reis, José Pedro Croft, Jorge Molder, Joao
Penalva, Jodo Tabarra, Rui Chafes, Joana Vasconcelos,
Pedro Paiva e Joio Maria Gusmao, entre outros — com
um permanente sentido de oportunidade. Muitos destes
artistas tém nédo s6 colaboragio regular com galerias
brasileiras, como tém vindo a ser objeto de exposicdes

22

significativas em institui¢oes brasileiras, como € o caso
da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, e do MAMAM do Recife
— institui¢des onde se reconhece uma atencao regular

e continuada em relagéo a arte portuguesa, numa
perspetiva menos histérica e claramente alavancada

na observacio da atualidade artistica.

Mais recentemente, no campo especifico da fotografia,
a presenca do Prémio BES (que incide sobre a fotografia
do espaco dos paises que falam portugués) no Brasil,

a partir de um protocolo com a Pinacoteca, parece abrir
uma nova frente, ainda recente para se poderem tirar
ilagdes, mas certamente auspiciosa.

Esta relacdo de conhecimento mituo é, no entanto,
ainda e sobretudo o resultado de uma atencdo individual
de curadores de ambos os paises que tém estabelecido
redes informais de relagdes, com uma clara vertente de
linha programatica regular da Pinacoteca de Sao Paulo.

A importéncia da atencdo curatorial mitua levanta um
véu importante sobre uma rede que, sistematicamente, se
tem vindo a afirmar: para além da presenca dos artistas
em exposicdes individuais e coletivas em institui¢oes de
ambos os paises, € necessario criar um tecido de efetivo
interciAmbio situado a montante das apresentacdes de
artistas, aproveitando o campo comum da lingua, mas
tendo sempre como pano de fundo a possibilidade de
encontrar os eixos que cruzam a relacdo lusé6fona (e ndo
nos estamos a referir s6 a relacio entre Brasil e Portugal,
mas também ao eixo de intersecio com Africa) com a
relagdo entre o espaco ibérico alargado e a América Latina.

Um exemplo da forma como a a¢do individual de
exercicio de praticas curatoriais pode ter importantes
efeitos no mutuo conhecimento podera ser encontrado
no trabalho realizado pelo curador brasileiro Paulo Reis,
prematuramente desaparecido em 2011. Tendo iniciado
a sua presenca em Portugal em 1998, veio a estabelecer-se
em Lisboa em 2005, onde foi cofundador do espaco Carpe
Diem (uma organizacéo que tem vindo a desempenhar
um papel importante no tecido cultural portugués e na
relacdo ativa com o Brasil), como também foi cofundador
— com o critico e curador espanhol David Barro — da
revista Dardo, precisamente construida na relacio entre
Brasil/Portugal/Espanha/América Latina.



5.Joan, de Julido Sarmento, 2007

“Esta relacdo de
conhecimento mutuo €,
no entanto, ainda e sobretudo
o resultado de uma atencdo
individual de curadores
de ambos os paises que tém
estabelecido redes informais
de relagaes...”




Um dos momentos importantes do percurso de
estabelecimento deste plano relacional surgiu com
a dinamizagio, por Paulo Reis, de um encontro Luso-
-Brasileiro que teve lugar no Rio de Janeiro em 2004, no
qual a deslocacdo de um nimero consideravel de criticos
e curadores ao Brasil foi um primeiro sinal (voluntarista
e, infelizmente, ndo continuado) da necessidade de
estabelecimento de plataformas de debate e redes
de colaboracdo, chamando a atengéo para a necessidade
de tornar mais elastico o espaco de partilha e intercambio
no contexto alargado da relagdo euro-americana.

As relaces mais institucionais que se tém estabelecido
entre ambos os paises no dominio da cultura tém, no
campo da arte, posto uma importante ténica na questao
patrimonial, nomeadamente centradas na histéria da arte
e na partilha barroca, com consequéncias importantes
em sede académica, mas com uma clara dificuldade em
estabelecer um plano de inser¢do institucional do campo
da arte contemporanea, tipicamente um terreno que
carece de uma negocia¢do permanente.

Precisamente esta negociacio da zonas de contacto
é o territério no qual a vibracdo da contemporaneidade
se pode exercer de forma produtiva, exercitando o
alargamento do espaco de contacto e compreendendo
que a visdo geoestratégica de ambos os paises passa pela
negocia¢do, muitas vezes assimétrica, economicamente
instavel e frequentemente circunstancial, dos fluxos
culturais que seguem outros fluxos migratérios, numa
balanga que se inclinou na direcio portuguesa e que agora
se inverte em direcdo ao Brasil.

Curiosamente, este jogo de see-saw nos fluxos entre
os dois paises, se bem que evidentemente indexado
aos ciclos econémicos, necessita de ser alavancado em
processos de troca cultural — a Ginica forma de nao os
deixar serem sugados pela contingéncia, mas trabalhados
como processos de hibridacio, relacionais e constituintes
de campos liminares.

O processo nao € pacifico, nem a nivel da partilha
da lingua, como tem sido realcado pelas polémicas em
torno do acordo ortografico, e estd permanentemente
contaminado pelos desequilibrios de escala, pela memoria
colonial, pelo mutismo das ditaduras — e por isso se trata
de um permanente processo de negociacido. Precisamente
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6. Hoje é Sempre Ontem, de Daniel Blaufuks, 2011

nesse sentido, o campo privilegiado de relacdes deve ser
trabalhado nos processos de mediag¢ao como intercimbio
curatorial e critico:

1. em sede académica, na promogio de programas
formativos conjuntos e criagdo de projetos de publica¢des
académicas periddicas que inscrevam uma centralidade
da reflexdo em lingua portuguesa nas tematicas da
teoria e histéria da arte contemporaneas — procurando,
evidentemente, as ramificagdes na geografia ampla da
Ibéria e da América Latina. Refira-se que, em termos
estritamente letivos e de investigacio, ja ha redes de
relacOes universitarias que s6 necessitam de programas
pontuais dirigidos, sabendo que, no campo da histéria
da arte moderna e contemporinea, ha grandes lacunas
de investigacdo;

2. na implementacio de programas de intercimbio
e residéncias curatoriais e artisticas, partindo do
principio de que s6 o conhecimento direto do mapa
criativo pode gerar processos curatoriais, expositivos
ou outros, fundados sobre a familiaridade: a este
respeito, € interessante verificar como o Programa
InovArt, do Ministério da Cultura de Portugal (agora
desativado), revelou uma enorme apeténcia de jovens
curadores portugueses por projetos de trabalho em
instituicdes brasileiras, nomeadamente em espacos de
menor peso institucional e maior agilidade. A crescente
importancia das residéncias curatoriais, encontrando
parcerias nas instituicées museolégicas, bem como
em institui¢des mais informais operando sobre o risco



exploratoério, representa um passo fundamental
para a promogao da circulacdo de projetos artisticos
autogerados;

3. no estimulo do mutuo conhecimento da producéo
critica a partir de linhas de incentivo a publicacdo de
textos ensaisticos de referéncia (nédo é possivel encontrar,
em Portugal, os textos de Oswald de Andrade e Mario
Pedrosa, ou as reflexdes criticas de Ferreira Gullar sobre
0 neoconcreto, como nao sera facil encontrar no Brasil
textos marcantes da ensaistica portuguesa recente).

Claro que esta triangulac¢éo (universidade, instituicées
culturais, cenario editorial) implica algumas politicas
publicas de incentivo por parte de ambos os paises,
sobretudo no campo do livro e das publicacées,
nomeadamente em sede de politicas fiscais. Mais
relevantes deverdo ser as alteracdes a politica fiscal,
no caso da circulacio de obras de arte. De facto, para
a normal alimentacdo de um circuito de apresentacao
e divulgagéo de obras e percursos, é fundamental uma
maior fluidez na circulacéo de obras, na medida em que
s6 assim sera possivel estimular o colecionismo mutuo.
Em termos privados, existem algumas cole¢des que
tém vindo a situar-se neste campo liminar. Em termos
institucionais publicos, o deserto de projetos de cole¢édo
que tenham vindo a trabalhar este campo é um dos
travoes ao desenvolvimento das relagdoes mituas.

Assim, na promocado de uma ampla circulacido
cultural assente na partilha contemporanea, é necessario
o desenvolvimento de processos de facilitagdo a partir
de politicas puiblicas que promovam a eliminacéo de
barreiras, bem como o estabelecimento de canais
de circulagio assentes sobre o atrito da negociacéo
e nao sobre o manto didfano do consenso.

E, finalmente, sobre este processo que parece ser
possivel juntar energias que transformem o espago
comum numa geografia cultural, mas também afetiva,
flexivel. Assente, ndo sobre as zonas nao problematicas
do consenso, mas sobre a ginastica de encontrar os
campos de possibilidade de exercicio do confronto.

Em 1976, um dos discos mais relevantes da musica
brasileira da década de setenta conheceu um circuito
estranho e breve: Taiguara, na altura exilado em Londres,
langou o memoravel Imyra, Tayra, Ipy. Resultado

da colaboracdo com Hermetto Pascoal, o album foi
apreendido na noite seguinte ao seu lancamento. Todos
os albuns foram retirados do circuito de distribui¢do
no Brasil, mas ndo a tempo de impedir a exportacio
de um pequeno nimero de cépias para Portugal. Foi ai
que comprei o meu exemplar numa discoteca do Chiado.
Perdi-o depois e s6 muitos anos mais tarde outra cépia
me veio parar as maos, importada dos Estados Unidos,
aonde tera chegado depois de um périplo portugués.
Destas pequenas estérias, destas microssalvaguardas
de memoria, pode construir-se um cendrio de efetiva
flexibilizacdo do espaco intercultural luso-brasileiro, hoje
num mundo que concretizou, de forma muito complexa,
a globalizagdo que o século XV iniciou.
A contemporaneidade exige essa determinagio negocial
e o alargamento desse espaco intersticial.

S
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Ligacoes, trilhos e cruzamentos
entre Portugal e Brasil
nos universos da danca

Daniel Tércio

Este artigo comegou com(o) um caderno de anotagdes.
Lentamente, as palavras que fui registando organizaram-
-se em zonas transitorias: antes, o chao, a circulacéo,

os pensadores. Um advérbio e trés substantivos. Poucos
verbos ainda no caderno onde este estudo principiou. Em
cada uma daquelas zonas, fui acrescentando expressoes
e nomes proprios. Sabia e sei que nio seria razoavel
querer falar de tudo. E verdade que a danca devia estar
ai, como processo para circunscrever o territério das
relacdes entre Portugal e Brasil, o que, aparentemente,
permitiria balizar a escrita, estreitando-lhe as margens.
Escrever sobre danca poderia, por exemplo, seguir os
recortes convencionais dos sistemas de movimento —
danca classica, danga moderna, danga contemporanea
—, ou tragar inventarios de acontecimentos — os festivais,
por exemplo —, ou ainda procurar as narrativas dos
individuos e os seus encontros e desencontros nos lugares
e no tempo. Mesmo assim, sobretudo assim, o territério
seria enorme. Nao haveria, pois, forma nem espago

para o fazer exaustivamente num artigo com a presente
dimensio. Aos poucos, fui compreendendo que este texto
seria um texto de ligacdes, de ligacdes entre corpos, onde
0 meu proprio corpo estaria presente, enquanto corpo-
-que-escreve, corpo-que-assiste e corpo-que-viaja. Um
corpo seguindo por trilhos possiveis. Os trilhos seriam
abertos pelos verbos, sendo o texto final uma rede de
tracados transitérios.

(p. anterior) 1. Pivacema, de Lia Rodrigues
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A medida que fui arrumando ideias acerca das
relagdes luso-brasileiras em danga, ficou claro que
muitas das liga¢des pareciam incompletas, ou falhadas,
ou desequilibradas, ou meramente casuais. Desde cedo
se tornou claro, também, que algumas dessas ligagoes
aconteciam em contextos comemorativos. Elas podiam
evocar datas ou simplesmente convocar, pelo menos, dois
pontos de vista que ndo se adequavam necessariamente
um ao outro. Finalmente, parecia-me que a substincia
do conjunto das ligacdes arrastava um lastro feito com
estereétipos culturais que cada lado projetava sobre si
mesmo e sobre o outro. Ao longo deste artigo, alguns
desses esteredtipos virdo a superficie, constituindo
também matéria para memoria futura.

Se mais prolongado fosse o tempo para preparar este
estudo, talvez as ligagdes aqui sugeridas se transformassem
noutras configuracoes e 0 mapa emergisse. Nao é o
caso. O que significa que, eventualmente, o leitor saira
frustrado se procurar, neste texto, uma narrativa
histérica ou mesmo uma coeréncia antropolégica.

No entanto, h4 também que declarar que nao exclui
liminarmente certas ferramentas apreciadas e utilizadas
por ambas as disciplinas: a investiga¢ao em arquivo,

os cadernos de campo e os registos testemunhais.

E sobretudo aquilo que agora se tenta configurar

como um campo de investigacdo: os estudos de danga.



ANTES

Até onde recuar para tracar as primeiras ligacdes? Porque
sempre sobra tempo ao passado e porque importam aqui
as ligacOes mais recentes, lance-se um rapido olhar sobre
o principio do século XX. Decidi, pois, reduzir o antes

ao que foi imediatamente antes, mesmo sabendo que
neste se rebatem outros passados.

Também no tempo existem ligacdes por explorar,
episédios que sdo isso mesmo: meros episodios,
inconsequéncias diversas. Seria necessario investiga-las
com outra intensidade e outra perspicacia. Nao obstante,
vejamos...

Em Outubro de 1917, nas vésperas da apresentacio da
companhia de Sergei Diaghilev em Lisboa, o (portugués)
jornal Repiiblica dedicava um artigo aos bailados
russos, citando o testemunho brasileiro de José Anténio
que assistira no Municipal do Rio de Janeiro a exibicdo
da famosa companhia. As coreografias de Massine, as
cenografias de Bakst e, sobretudo, a execucdo de Nikinsky
tinham entusiasmado o olhar brasileiro. A muitos dos
articulistas portugueses, serviriam tais testemunhos para
a justificacdo de uma modernidade de que desconfiavam
por excesso de jovialidade. Talvez entdo encontrassem
no Brasil aquela autoridade necessaria para tomar a
sério aquilo que era, por Lisboa, demasiado jovem, com
defensores mocos, excessivamente panfletarios e demasiado
amigos da Europa (como Santa-Rita, José Pacheco
e Almada Negreiros). E no entanto, por outro lado, um
dos outros futuristas, Alvaro de Campos, seria o engenheiro
das viagens transatlanticas, navegando, no plano da
literatura, entre Lisboa, Rio de Janeiro e Nova Iorque.

Em 1922, Gago Coutinho e Sacadura Cabral realizaram
a primeira travessia aérea do Atlantico Sul, ligando Lisboa
ao Rio. No mesmo ano, o portugués Anténio Ferro — que
estivera com a primeira geracdo modernista — proferia
conferéncias memoraveis no Teatro Lirico do Rio de
Janeiro, em 30 de Julho, repetida em Sao Paulo no Teatro
Municipal, em 12 de Setembro, no Automovel-Club,
em 10 de Novembro, e em Santos, no Teatro Guarany,
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“.. 0 parafolclore resulta
de um processo de
estilizacdo deliberada
das formas folcloricas,
acompanhado por estratégias
de descontextualizacdo e
recontextualiza¢do social.”

em 10 de Outubro. O tema: 4 Idade do Jazz-Band. O
texto: uma tentativa de tornar o bico da pena uma linha
de danga acompanhada freneticamente pelos novos ritmos
afro-americanos. A ideia: “dangar é viver em movimento,
em vertigem, dancar é multiplicar-se, é ter um corpo em
cada gesto e em cada frase, é fecundar-se a si préprio, gerar
imagens da prépria imagem, desenvolver-se como um
Jfilm, ser ecra, ser intérprete e ser o drama”!. Seria o texto
de Ferro interrompido regularmente — submetido a uma
espécie de coreografia da voz e do som —, gracas a entrada
de um jazz-band, que se sobreporia a presenca do preletor.

Este dispositivo de conferéncia combinava um estilo
futurista (ou o que dele restava) com o desejo de américa.
Mas anunciaria também uma organizacio discursiva bem
interessante para a sociedade brasileira de entdo. Discurso
que interrompe discurso, sequéncia de relaxamento e de
tensao, sobreposi¢ao de ritmos e uso intensivo da sincope,
tropeco e descontragdo, variedade croméatica — eram
elementos que anunciavam um outro modo de pensar a
unidade, que pediam que esta fosse enunciada justamente
pelos seus contrastes e, sobretudo, pela sua capacidade
de intermediacio, de inclusio e, finalmente, de fusao.
A par disto, tratava-se, finalmente, de um novo modo
de convocacao dos corpos.

E claro que seria excessivo, neste estudo, atribuir
ao discurso de Ferro um efeito que ele nao teve. Mas é
possivel olhar para esse discurso e, sobretudo, para a sua
circulacio pelas cidades do Rio de Janeiro, de Sdo Paulo
e de Santos (circulacdo de que ndo houve equivalente em
Portugal) como um sinal da hora brasileira, um tempo
que se poderia designar como o desejo de samba.

Efetivamente, muitos dos elementos referidos
anteriormente viriam a ser particularidades do samba,
entdo ainda na sua infAncia. Normalmente considerado
com longinquas origens angolanas, o samba tornar-se-ia,
nos anos 30, o simbolo do movimento dancado da
identidade nacional brasileira. Valorizado como agente
e emblema do Brasil moderno, representaria entdo, do
ponto de vista musical e coreografico, a miscigenacéo



de ragas. Neste ponto, ha certamente que lembrar a obra
referencial de Gilberto Freyre e o seu olhar sobre o Brasil
“como experiéncia Ginica no mundo em termos de criagdo
de uma democracia social e étnica”?.

O samba materializaria, pois, o dinamismo de uma
nagio capaz de devorar todas as diferencas, de as
(re)configurar numa forma dnica. A este respeito, Omar
Ribeiro Thomaz comenta a obra do mestre nos seguintes
termos: “a assimiliacdo dar-se-ia aqui pela degluticdo
sexual do outro; o fruto dessa antropofagia, o mulato ou
o mestico, seria criado junto a casa-grande e reconhecido
como filho do senhor; teria, enfim, um lugar na sociedade

brasileira”3.

0 CHAO
Imagine-se um samb6dromo a temperatura de 10°
centigrados. Encontro-me ja no final do século, na época
do Entrudo, numa pequena cidade do Norte de Portugal:
Ovar. Sopra um vento frio e himido, e as marés ameacam
as dunas efémeras que separam a ria do oceano Atlantico.

No corso desfilam carros carnavalescos com figuras
satiricas, caminham matrafonas e méscaras diversas
e grupos de sambistas. Jovens mulheres envergam
biquinis mintsculos e tentam rebolar como veem fazer
nas transmissdes televisivas em direto do sambédromo
do Rio. As nuvens carregadas ameagam chuva que, aqui,
nao sera tropical. O que faz que estas pessoas se exibam
nas ruas asfaltadas de Ovar batidas por este vento frio?
O que faz que caminhem pelo chao molhado da cidade,
ensaiando passos de samba?

No sitio oficial do Carnaval de Ovar, pode-se ler:
“seja bem-vindo a mais louca e criativa Festa popular
do pais. Todos os anos, o espirito folido apodera-se da
cidade e transforma-nos em divertidos criadores, misicos,
escultores, bailarinos e tudo o que a imaginacio sugere.
Esquecemos a realidade e criamos o nosso mundo de
excessos e fantasia™. O Brasil surge, assim, como a
terra da fantasia, embora seja o espirito vareiro a ser
destacado. Existem hoje em Ovar quatro escolas de

2. Grupo Folclérico Tropeiros do Litoral

samba que, citando o sitio Web, “apresentam as suas
criacdes numa reinterpretacio das Escolas de Samba
brasileiras fortemente influenciada pelas raizes do
Carnaval Vareiro”. As quatro escolas submetem-se entéo
a competicdo, que segue, conforme acontece do outro lado
do Atlantico, regulamento apropriado.

O que se passa em Ovar passa-se um pouco por todo
o pais, especialmente nesse periodo do Entrudo. As
escolas de samba, com os seus enredos, por pequenas
que sejam, atraem numerosos visitantes — facto que por
si s6 justificaria uma anélise aprofundada do fenémeno.
Ainda assim, ha que enuncid-lo como ligacéo possivel:
admitindo que o samba brasileiro sinalizava na sua
origem o desejo de uma alegre antropofagia da alteridade,
em Portugal é o desejo do Brasil que anima os desfiles.
Querer ser o outro, querer ter esse outro corpo, um corpo
de desejo, livre e quente, o corpo que fica do outro lado
do mar, um corpo hipersexualizado.

No outro vértice da hipotenusa, Portugal pode ser
apenas uma das referéncias miticas da nacao brasileira.
Em 2010, a escola de samba x-9, do Rio de Janeiro,
fazia de Portugal tema de enredo. Na letra do samba,
falar-se-ia das herancas deixadas. (...) Ao som do
fado com a minha batevia./ Sdo 35 anos de alegria!l/
Ova Pois, quem vem ai/ E A X-9 com certezall/
Valente, Guerreiva, Luso Brasileira/ Canta a Heranga
Portuguesa. A apadrinhar o samba-enredo, o mais
brasileiro dos portugueses: Roberto Leal, o cantor que
conta com mais de 17 milhdes de discos vendidos e que
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entusiasmava os publicos brasileiros com o seu estilo
popular, os seus passos afandangados.

Neste terreno de base, neste chéo, as ligagoes sdo
frequentes. E uma zona que se tem instaurado sobre
os proprios fluxos migratérios, uma zona onde se forjam
histérias que reproduzem os estereétipos: o portugués
que viaja para o Brasil e que instala o pequeno comércio,
o brasileiro que vem, mais recentemente, trabalhar para
a Europa através de Portugal. Num e noutro casos,
brasileiros e portugueses exibem uma certa cultura
do corpo, em parte divergente, como se existissem duas
ordens de compromissos no modo de um corpo se mover.
O jogo de cintura’ brasileiro tornar-se-ia, em Portugal,
um jogo de acomodacdes. Ou poderia dizé-lo ao
contrario: a capacidade acomodaticia portuguesa
tornar-se-ia, no Brasil, jogo de cintura.

Mas tal é também, no Ambito deste estudo, uma
zona que pode ser apenas sugerida como possibilidade
(e necessidade) de analise, ja que toma-la por certa seria
ainda reproduzir os estere6tipos. Nao obstante, esta
é na verdade uma zona sempre presente e sempre de
margem. Sempre presente, na medida em que é por aqui
que todos os corpos caminham, nas suas diversidades;
zona de margem porque, do ponto de vista de uma
certa cultura erudita, este € o lugar onde se considera
que apenas podem eclodir rotinas de divertimento,
com o0s seus risos faceis e lagrimas convencionais.
Mas sera realmente assim?

Uma das perguntas que, a este respeito, se pode
fazer € a de saber como € que sobre aquela zona térrea
se constroem outras estruturas. Parece relativamente
evidente que existem linhas abissais que separam a zona
térrea das estruturas de elite, isto é, as manifestacoes
chas das floracdes da cultura erudita. As duas categorias
sdo, alias, concetualmente sustentadas e sustentaveis na
condi¢do de se cavarem aquelas linhas. Tratar-se-ia entido
de analisar os processos de remocéo das ligagoes. Ora,
parece evidente que, em primeiro lugar, as linhas abissais
se vém deslocando a2 medida que o tempo corre. Em

“Se a danga é uma
‘linguagem universal’, como
tantos artistas, organizadores
e criticos euvopeus gostavam
de acreditay, por que [a danca
portuguesa] se reduzia tdo
exclusivamente ao mercado
ocidental?”

segundo lugar, € possivel que a remocio das ligagdes nao
tenha seguido exatamente o mesmo desenho em Portugal
e no Brasil.

A este propésito, um dos fenémenos sociais de maior
dimensdo que, no dominio da danca, se podem encontrar
no Brasil € o festival de Joinville®, identificado pelo
Guinness Book de 2005 como o “maior festival de danga
do mundo”. Cassia Navas regista da seguinte maneira
o ambiente do festival:

“Quem entrasse no ginasio de esportes que durante
15 anos abrigou o festival de Danca de Joinville,
em Santa Catarina, se ndo fosse avisado de que
presenciava um evento de artes cénicas, poderia,
facilmente, achar que se encontrava em um certame
competitivo de algum esporte famoso, tal era a
gritaria das torcidas que lotavam as arquibancadas
e o auditério em que se transformara a quadra
poliesportiva do local. Mesmo para aqueles que
sabiam do que se tratava — um festival de danca
em que grupos e escolas de natureza diversa
apresentam pegas diferenciadas —, era dificil aceitar
que aquela gritaria seria atitude de uma plateia

de danca.”’

Este festival, que conta hoje com quase trinta anos de
longevidade, é descrito, no sitio Web, como “um evento
consolidado pela tradigdo, pelo profissionalismo e pela
pluralidade dos participantes”, que atrai milhares de
bailarinos e amantes da danca. A organizac¢io inclui
quatro areas: “palco aberto”, meia ponta®, mostra
competitiva’ e mostra contemporanea. O evento engloba
cursos e oficinas, muitos deles abertos ao grande publico,
semindrios, palestras, debates e a apresentacao de
projetos comunitarios. Além disto, o festival de Joinville
tornou-se uma referéncia na apresentacio de grupos de
parafolclore. O conceito de parafolclore é em si mesmo
muito curioso pelas respetivas implicagdes sociais. Com
efeito, o parafolclore resulta de um processo de estilizacido



3. Miss Liberty, de Ménica Lapa

deliberada das formas folcléricas, acompanhado por
estratégias de descontextualizacio e recontextualizacido

social. As dancas parafolcléricas podem, assim, revestir-se

— e combinar — propésitos comerciais, intencoes de
intervencdo comunitaria e preocupacdes estéticas.
De certo modo, poderiamos olhar o parafolclore como
pequenos morros que se formam nas linhas abissais
e que as anulam temporariamente. A titulo de exemplo,
refira-se o grupo Tropeiros do Litoral, originario da
cidade de Itapema, em Santa Catarina, Brasil, que
movimenta aproximadamente 120 dangarinos amadores,
entre criancas, jovens e adultos, e que inclui um bloco
coreografico de dancas acorianas.

Mais uma ligacdo, portanto, que sinaliza dezenas
de pequenas ligacoes que sio também construcdes de
memoria, ligacdes a uma patria perdida — mas sempre
ca — como aquela que a Casa de Portugal de Sao Paulo®
se esfor¢ca por manter.

A CIRCULACAO

A evocagdo da memoria permite, pois, tracar ligacoes
com alguma regularidade. Os regimes de celebracgio
—de datas e de personagens histéricas — tornam-se, na
verdade, o expediente mais frequente para a organizacio
de eventos que se assemelham a rituais sociais e
politicos de reencontros da (e na) histéria e sobretudo
na comunidade da lingua. Tais celebracdes, realizadas
em nome de um passado comum, tornam-se também
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pretexto para reafirmar a fraternidade entre as duas
nagoes, a brasileira e a portuguesa. Nao é certamente
esta a ocasido para avaliar a sinceridade das declaragoes
que institucionalmente sido registadas nos programas

e catalogos de tais eventos festivos. Importa, antes,
assinalar que uma boa parte da circulagéo dos artistas
de danca entre os dois paises se tem realizado sob

o pretexto das comemoracdes.

Assim, no ano 2000, celebraram-se 500 anos da
chegada dos portugueses ao Brasil. As comemoracoes
que decorreram em Sao Paulo formulavam o desejo
de “navegar juntos”, convocando diferentes linguagens
artisticas num programa que reuniu criadores e grupos
de danca ativos em ambos os lados do oceano!!'. Foram
entdo apreciados, no Centro Cultural de Sao Paulo,
trabalhos de Vera Mantero, Francisco Camacho,
Paulo Henrique e Aldara Bizarro (de Portugal),

e de Marta Soares, Sandro Borelli, Mario Nascimento
e Ana Vitéria (do Brasil). Houve também oportunidade
para juntar Adriana Banana, a Companhia de Paulo
Ribeiro, Marta Soares e Grupo, a Companhia Olga
Roriz e, ainda, o Ballet da Cidade de Sao José de Rio
Preto. O programa incluia um seminario sob a epigrafe
“Problemas estruturais e similaridades conceituais

na danca de Brasil e Portugal”, com a participac¢éo

de André Lepecki, Anténio Laginha e José Sasportes
(por Portugal), e de Ana Francisca Ponzio, Céssia
Navas, Helena Katz e Christine Greiner (pelo Brasil).
Como cabeca de cartaz, figurava o Ballet Gulbenkian,
entdo dirigido pela brasileira Iracity Cardoso'?,
apresentando obras de Itzik Galili, William Forsythe,
Rui Horta e Jiri Kylian.

Nesse mesmo ano, o festival Panorama, no Rio
de Janeiro e no S.E.S.C. Sao Paulo, incluia criadores
residentes em Portugal — Lilia Mestre, Ménica Lapa,
Miguel Pereira (com o italiano Antonio Tagliarini), Vera
Mantero e Anténio Tavares (este de Cabo Verde) — através
de uma proveitosa colaboracdo com a estrutura Dangas
na Cidade. Os diretores desta estrutura interrogavam-se



acerca da colaboragio com o Brasil nos seguintes termos:
“Se a danca é uma ‘linguagem universal’, como tantos
artistas, organizadores e criticos europeus gostavam de
acreditar, por que [a danca portuguesa] se reduzia tio
exclusivamente ao mercado ocidental? Por que a danca
portuguesa estava tdo bem integrada ao cenario da danga
da Europa ocidental, mas permanecia completamente
fora do contacto com o qué aconteca em paises com
quem compartilhava tanto da sua lingua, cultura e
histéria?”® Mark Deputter e Ménica Lapa colocavam
entdo a si proprios a necessidade de intervencao neste
dominio. Como alcanca-lo? A ideia passaria por alargar
o projeto Dancar o que é Nosso, que principiara com uma
colaboracdo com a companhia de danca cabo-verdiana
Raiz di Polon, ao mundo lus6fono. Também neste
dominio se tentava fazer da lingua portuguesa o veiculo
e a base de uma plataforma colaborativa.

O Panorama do ano 2000 incluiu, pois, uma forte
presenca portuguesa, que se repetiu em edicdes posteriores.
Por exemplo, a coreégrafa Filipa Francisca, a dupla
Ana Borralha e Jodao Galante e a artista Luciana Fina
participariam na edicdo de 2005, Nesse mesmo ano,

o programa do festival registava o processo de colaboracio
com o festival Alkantara (“herdeiro” do Dangas na
Cidade), reproduzindo uma das mais interessantes
iniciativas que alimentava a edicao lisboeta: os Encontros
Imediatos. “Nesse projeto” — assim se pode ler no
programa — “12 coreégrafos de varios paises colaboram
em duplas e mostram trabalhos em processo no Centro
Cultural Telemar, além de instalacoes e discussdes.

Um investimento em colaboragio internacional feito
como uma forma de criar novas pontes artisticas reais
entre coreégrafos do Rio e de outras nacionalidades.”
No ano seguinte, além das presencas de Luis Guerra

e de Tiago Guedes, estaria o coredgrafo Jodao Fiadeiro
com o trabalho I Am Here e uma oficina de composicéao
em tempo real. Na edicdo de 2010, haveria lugar para
uma retrospetiva da obra da coreégrafa brasileira Lia
Rodrigues® e para o trabalho da carioca Andrea Jabor,
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que apresentou o resultado da sua pesquisa sobre o samba
—um trabalho centrado na danca do par mestre-sala
e porta-bandeira —, fazendo coabitar elementos da danga
contemporanea com o universo e os protagonistas das
escolas de samba. Nesta edi¢cdo, seriam apresentados
os resultados do programa de residéncias coLABoratério
—em que estivera, por exemplo, o criador portugués
Miguel Pereira. O programa anunciava, alids, que as
residéncias culminariam, previsivelmente, num grande
encontro ibero-americano no festival Panorama 20 Anos.
A ideia de ponte — ideia, de resto, etimologicamente
inscrita na expressdo Alkantara — era, pois, adotada
tanto no Brasil quanto em Portugal, no sentido plural
das ligagoes que possibilitaria: ligacdes entre origens,
entre geografias, mas também entre linguagens artisticas.
Um dos pontos que eventualmente pode ser visto como
diferenca nesta apropriacdo € o modo como as pontes
portuguesas excluiam ou ignoravam as pontes internas,
enquanto as pontes brasileiras ndo as excluiam, antes
as erguiam com arte e engenho, como se 0 imenso
territério do pais precisasse ainda destas engenharias
unificadoras, quer no plano da geografia fisica, quer
no plano da geografia cultural. Também por esta razao,
o Panorama parecia mais préximo do ativismo politico
do que o lisboeta Alkantara. A este respeito, vale a pena
recordar a surpresa que “O Samba do Crioulo Doido”,
de Luis Guerra, suscitou na edicdo de 2006 do festival
portugués (reprogramado no Panorama de 2011). Esta
peca colocaria o espectador perante, simultaneamente,
a reproducdo de um certo imagindrio brasileiro e a
dentncia tragica dos estereétipos do exotismo (e erotismo)
sul-americano. Neste sentido, o trabalho funcionava
como uma exposicdo desassombrada dos clichés em que
o proprio Brasil supostamente se teria deixado prender.
Por Portugal iriam passando os novos criadores
brasileiros, trazendo consigo um desassombro e uma
frescura na exposi¢do enérgica dos corpos, uma espécie
de terna dureza — como € visivel, por exemplo, na obra
de Lia Rodrigues — e uma relacdo descomplexada entre
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géneros e estilos de danga, como sucede, por exemplo, com
Bruno Beltrao e o grupo de rua de Niteréi que combinam
a street dance, o hip-hop e as técnicas contemporaneas.
Ambos — e bem assim outros criadores brasileiros —
partem de uma imersao social em zonas problematicas,
inscrevendo as suas propostas numa espécie de moldura
politica contra a indiferenca. A este respeito, e a propdsito
da obra de Lia Rodrigues, Christine Greiner recorda
que “the effort is toward an artistic experience that is
politically involved through its reflection on the meaning
of being human and the unbearable conditions of
precarious lives”®,

E ainda possivel encontrar, em 2003, circulacoes
portuguesas por outros centros brasileiros: em Recife,
no festival coordenado por Adriana de Faria Gehres,
seria apresentado o trabalho “Haikus” da jovem
coredgrafa Sonia Batista que, no mesmo ano, esteve
também com Anténio Tavares no festival de danca
de Paraiba. Em 2004 — ano em que o Instituto das
Artes portugués colocou o Brasil como prioridade
de intercambio cultural —, Vera Mantero apresentou
trés solos no festival de Danca do Recife: “Olympia”
no Teatro de Santa Isabel, o maior e mais tradicional
teatro da cidade, e “uma misteriosa coisa disse o
e. e. cummings” e “talvez ela pudesse dancar primeiro
e pensar depois” no Teatro Apolo. Ainda em 2004,
numa parceria entre a Companhia Paulo Ribeiro,

a prefeitura do Recife e Adriana Gehres como
produtora independente, foi realizada a primeira etapa
do projeto transatlantico que consistiu na realizacao
de um espetaculo, coreografado por Peter Michael
Dietz, “Seven solos for eleven scenes”, com dancarinos
de Portugal e do Brasil. Este trabalho — que teve
apresentacdes em Recife, Fortaleza e Salvador e,

em Portugal, nas cidades de Famalicido, Aveiro, Lisboa,
Viseu, Porto, Beja e Torres Vedras — ndo passaria,
porém, da primeira fase.

O ano de 2004 ficaria marcado por uma impressiva
presenca portuguesa na 26.* edicdo da Bienal de Sao
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Paulo. O trabalho “Comer o cora¢do”, de Rui Chafes

e Vera Mantero, sinalizaria entio, a diversos titulos,

um encontro que deslocava, por assim dizer, a metafora
antropofagica para as ligagdes entre as artes plasticas

e a danca. A propésito desta obra, Paulo Cunha e Silva,
entdo a frente do Instituto das Artes, escrevia: “sentimos
que é possivel o transito entre a escultura e o corpo
(coreografado e pintado), entre o ferro e a carne, sem que
o ferro deixe de ser ferro e a carne deixe de ser carne”".
Alexandre Melo, por seu turno, consideraria que esta peca
colocava “um corpo que gera um duplo para esconjurar

o seu desamparo”®. E acrescentava: “um corpo que deixa
para tras o chdo, um corpo que nio precisa do chao é uma
das maiores utopias da dan¢a. Uma escultura que existe
no ar, como uma voz ou um siléncio, é uma das utopias
da escultura”.

O modo como esta escultura habitada se implantava
no espaco da Bienal — na plataforma em torno da qual
corre a grande rampa unindo os varios andares da
exposicao — poderia finalmente suscitar uma nova ligagao
e renovar a ideia de transversalidade. Sera que esse lugar
transversal, construido sobre movimentos de ascensio
e descida, simbolizava ainda e finalmente a utopia de um
certo império, 2 maneira de Vieira?

OS PENSADORES

Porém, o império desenha-se, hoje, com outras ligagoes:
milhares de filamentos que se enredam de tal modo que
a nitidez das linhas desaparece para dar lugar a rede.
Principiei este artigo com a referéncia a um caderno
onde fui tomando notas manuscritas. Na verdade,
grande parte das notas que registei foram rapidamente
transpostas para outros cadernos, outros ficheiros.
Tragando a hipotenusa do caderno manuscrito, encontro
no ecrda do meu computador mensagens dos parceiros
brasileiros e de outros parceiros de lingua portuguesa

e castelhana que participam na plataforma MapaD2
— uma comunidade virtual, com origem em Salvador
da Bahia, impulsionada por Ivani Santana, que inscreve



entre os seus objetivos a investigacio, a formacéo,

o desenvolvimento e a difusdo de criagdes artisticas
realizadas no campo da danca e da performance com
mediacio tecnolégica.

Outro projeto brasileiro que vem assegurando uma
atividade regular é o portal idanca.net, coordenado
pela jornalista e curadora Nayse Lopez, pela cinéfila
Gabriela Baptista e pela repérter Isabella Motta.

O portal, centrado no intercAmbio nacional e internacional
sobre danc¢a contemporanea, assume a vertente politica
no simples “gesto” de convocacao de pessoas, habilidades
e conhecimentos. L4 consta “Portugal” como um dos

tags das matérias tratadas e noticiadas, muitas destas
com autoria do colunista portugués Tiago Bartolomeu,
também ele envolvido, até ha pouco, na direcéo e produgdo
de um projeto com sede deste lado do Atlantico: a revista
Obscena®.

Volto as minhas notas. Com a data de 2005, recupero
na memoéria o 1.° Encontro Internacional de Danca e
Filosofia, no Rio de Janeiro, em que participei. “O que
pode o corpo?” — esta questao, formulada pelo filésofo
Espinosa no século Xv11, serviu de epigrafe aquele férum
internacional onde a lingua portuguesa foi veiculo de
intervencoes e debates. Na organizacdo do evento — da
responsabilidade de Charles Feitosa, Theresa Rocha e
Roberto Pereira —, havia espago para apresentacdes mais
ou menos convencionais e para provocacdes finais (assim
designadas pelos organizadores), além de apontamentos
coreograficos concebidos por Lia Rodrigues, Bruno
Beltrdao e Marcia Milhazes. O que aconteceria se fosse
possivel colocar uma escada dentro do corpo para alcancar
o seu fundo? A interrogacio, entdo formulada, permite-me
prosseguir numa elipse mental em direcdo ao Butoh.

Christine Greiner, uma das pesquisadoras mais
reputadas nos estudos de danca, tem justamente
incorporado a danca japonesa contemporanea no
pensamento sobre o corpo e sobre as suas praticas sociais
e artisticas. E ainda, porventura, um pensamento que
se reencontra na multiplicidade de todos os interiores
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a protecdo do antigo, mais do que propriamente a oferta
do palco europeu?

E como é que a danga contemporanea brasileira se
constitui na retina do olhar portugués? Talvez seja ainda

7.7 Solos for 11 Scenes Falling Through. Criagdo e coreografia de Peter

Michael Dietz. Intérpretes na foto: Fernanda Lisboa, Leonor Keil,
Marta Cerqueira, Marta Silva, Félix Losano, Jodo Lima e Rodrigo Melo

brasileiros e de todas as suas origens. E, sobretudo, um
pensamento que se quer instaurar sobre a experiéncia
originaria do corpo e sobre as suas profundidades.

Recentemente, Greiner codirigiu — juntamente
com a portuguesa Sofia Neuparth — a edicéo do livro
Arte Agora. Pensamentos envaizados na experiéncia.
No artigo que assina, “Arte e Civilidade”, ela reflete
acerca dos paradigmas do comportamento social no
Oriente, acerca da sua longa estratificacio no tempo,

e acaba por se interrogar sobre a distancia, porventura
surpreendente para o leitor, das suas préprias referéncias.
Escreve entao: “Pode parecer curioso (...) encontrar um
artigo falando de modos, expressdes e estudos tio antigos
e distantes. Mas as vezes € preciso criar deslocamentos
para chegar mais perto.”*

Foi, pois, por esse trilho, entre o deslocamento e a
cumplicidade, que a sua ligacdo ao Centro em Movimento
(c.e.M.) aconteceu. O Festival Pedras d’Agua — que
constituiu o motivo préximo para a edicdo anteriormente
referida — tornar-se-ia especialmente atraente justamente
como “outra possibilidade, absolutamente excecional em
termos de cultura-mundo e hipermodernidade, para usar
os termos de Gilles Lipovetsky. Isso porque, ao invés de
entrar na rede mundializada que norteia boa parte da
arte contemporanea, atua localizadamente na cidade de
Lisboa, em bairros determinados e em locais especificos
(uma escadaria, um beco, a casa de alguém e assim por
diante)”?.

Talvez, para o olhar brasileiro, a danca contemporanea
que se faz em Portugal contenha preferencialmente um
certo lugar contido na histéria e no imaginario. Sera
este ainda configurado como a preservacao do local,
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limitada a reflexdao para responder com profundidade

a esta pergunta, ou falte a retina portuguesa a amplitude
necessaria para captar o imenso territério que esta la,

do outro lado do Atlantico. Nao obstante, nos processos
de circulacdo artistica, nomes como Bruno Beltrdo e Lia
Rodrigues sido regularmente programados e aplaudidos
pelos publicos de danga contemporianea, ndo exatamente
como representantes de uma diferenca, mas muito mais
enquanto criadores atuais e, por isto, simultaneamente
singulares e universais.

Como se escavam entdo, hoje, as identidades nas
praticas performativas?

Marcia Tiburi, uma das filésofas presentes no
1.° Encontro Internacional de Danca e Filosofia, lembra-
-nos a origem do substantivo Brasil: lugar paradisiaco
e terra das delicias. Ora, admitindo que a civiliza¢ao
europeia foi erguida sobre os processos de separagio
e dominagdo da cultura sobre a natureza, o Brasil seria
a “extincdo da coisa natural que lhe da nome segundo
a oportunidade mimética que a linguagem oferece”. Nesta
sequéncia, Tiburi considera que “definir o Brasil, pensar
sua identidade como Nome apenas pode ser algo que
produza emancipacio se pensamos na significacio da
extin¢do do elemento mimético que produz esse nome.
Estamos batizados pelo que eliminamos. Somos batizados
pelo que langamos ao lixo, pelo que matamos”?*,

No caderno de anotagdes onde este estudo comecou,
nio existe lugar para definir identidades, nem para tracar
uma conclusio. Existe porém, e apenas, oportunidade
para reafirmar a poténcia da lingua portuguesa e,
complementarmente, para reformular a pergunta
espinoziana: o que podem os nossos corpos? O que
pode a danga?

Teremos entdo, finalmente, que reciclar o lixo que
a nossa memoria foi produzindo.



NOTAS DE RODAPE

1. Anténio Ferro, A Idade do Jazz-Band, Sao Paulo,
Monteiro Lobato & Co. Editores, 1923, p. 42.

2. Esta consideragdo é da autoria de Omar Ribeiro

Thomaz, na obra Interpretacdo do Brasil (Sdo

Paulo, Companhia das Letras, 2001), que redne as
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Ibidem.

http://www.carnaval.ovar.net/
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-luta capoeira, designando uma certa capacidade de
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Confluencias e divergencias
do cinema brasileiro e portugues
na contemporaneidade

Mirian Tavares

A lingua é minha pdtria
E eu ndo tenho pdtria, tenho mdtria (...)

INTRODUCAO
Falar sobre o cinema contemporaneo, no Brasil e em
Portugal, € contar uma histéria de um didlogo inexistente,
mas que, de alguma maneira, ao longo do tempo,
encontrou pontos de convergéncia. O que pretendo fazer
aqui é retirar da histdria as histérias que me interessam
para refletir sobre o que se passa, hoje, entre estas duas
cinematografias. Porque o cinema atual, nos dois paises,
é tao diverso e pluridiscursivo? E porque, sobretudo,
optou-se pela experimentacido em que a poesia e a prosa
sdo (con)fundidas e conseguem, apesar das diferencas,
revelar uma possivel identidade compartilhada por uma
lingua que, apesar de ser a mesma, consegue ser muitas.
O comeco do cinema portugués e brasileiro foi muito
semelhante, em um e outro pais. A novidade recém-criada
em Paris chega rapidamente pelas maos de aventureiros
ou homens de negécios. No caso do Brasil, podemos
dizer, por homens de negécios escusos, ja que um dos
principais investidores da inddstria da diversao foi o
Dr. José Roberto de Cunha Sales, médico, teatrélogo,

(p. anterior) 1. Fotograma de filme de 16mm Olympia I & I,
de Gabriel Abrantes e Katie Widloski, 2006

Caetano Veloso

prestidigitador, fundador do primeiro museu de cera do
pais, inventor de uma férmula de sabao e de um remédio
contra todas as moléstias e bicheiro. Alids, o dinheiro

do jogo ilegal vai estar por tras de outro empresario da
altura, Paschoal Segreto, cujos negécios iriam suplantar
o miraculoso Cunha Teles.

No caso de Portugal, a instabilidade e algumas
histérias romantizadas marcam a entrada da industria
cinematogréafica no pais. Ou, melhor dizendo, do cinema,
ja que nenhum dos dois paises criou, efetivamente, um
sistema industrial de producéo de filmes ao longo das
suas histérias com o medium. Além do espirito aventureiro
ou romantico que paira sobre os inicios da histéria do
cinema nos dois paises, as primeiras fic¢des de que se
tem noticia e que foram, na altura, um sucesso de piblico
eram histérias de ladroes e assassinos. Em Portugal,

Os Crimes de Diogo Alves, dirigido por Jodo Tavares e, no
Brasil, Os Estranguladores no Rio, dirigido pelo fotégrafo
portugués Anténio Leal, o que denota o carater popular
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do cinematographo: uma diversdo, em meio de tantas
outras, a baixo custo, mas que revela também a rapida
absorg¢ao dos principios da narrativa através de imagens
que comega a consolidar-se no resto do mundo.

O CINEMA A CRIAR IDENTIDADES NACIONAIS
Passada a aventura inicial, a fase dos registos e das
tentativas, ora de criar um cinema popular, ora de
adaptar obras literarias que emprestassem o seu lastro
cultural ao cinema, chegou o momento da criacdo de
uma inddstria capaz de dar vazdo a demanda que ja se
instalara um pouco por todo o mundo. De uma forma
instavel, caracteristica que ird marcar desde sempre
a producio de cinema em Portugal e no Brasil, vao
aparecendo, a pouco e pouco, produtoras que se instalam
e realizadores que deixam o seu nome na histéria. No
Brasil, a expansao do cinema por todo o territério foi
rapida, e varios p6los de producdo aparecem em cada
regido do pais: do Amazonas ao Rio Grande do Sul, com
mais ou menos sucesso, com maior ou menor duracio,
aparecem filmes e salas de cinema que projetam nao
s6 producdes estrangeiras, mas também uma crescente
producio de ficgao nacional. Em Portugal, a tendéncia
documental é a que se destaca, e Leitdo de Barros aparece
como o primeiro grande realizador do cinema nacional.

Entre 1928 e 1931, José Leitdao de Barros, que iniciara
sua carreira em 1918, realiza quatro obras-primas da
cinematografia portuguesa: Nazaré, Praia de Pescadores;
Mavria do Mar; Lisboa, Cvonica Anedotica de uma
Capital; e A Severa. Em 1931, aparece aquele que pode
ser considerado o primeiro filme “de autor” do cinema
portugués, Douro, Faina Fluvial de Manoel de Oliveira.
O filme de Oliveira seguia a tendéncia do cinema de
vanguarda que estava a ser feito por toda a Europa. Esta
ultima direcdo néo foi a tomada pelo cinema portugués
a partir dos anos 30. O cinema de Leitdo de Barros ficou
como modelo, e o préprio realizador continuou a ter uma
importancia fulcral na producéo do pais nas décadas
seguintes e, qui¢d, numa certa vertente “verista” do novo
cinema portugués da década de 60.

No Brasil, a tendéncia da ficcdo popular prossegue,
mas, com o aparecimento de Humberto Mauro e Mario
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“Mdrio Peixoto,
como Manoel
de Oliveira, é um
caso a parte na
historia do cinema
daquele pais.”

Peixoto, vemos espelhada a mesma situacdo que ocorria
em Portugal. Humberto Mauro, um dos pioneiros do
cinema no Brasil, pertencia ao Ciclo de Cataguases'

e, como Leitdo de Barros, constréi uma cinematografia
que é um misto de documento de uma identidade
nacional, escudado por uma enorme capacidade técnica
e demonstrando um perfeito dominio da arte de narrar
através de imagens. Tesouro Perdido, Na Primavera
da Vida e Brasa Dormida sao filmes emblematicos que
irdo influenciar a produ¢io cinematografica do pafs.

Maério Peixoto, como Manoel de Oliveira, é um caso
a parte na histéria do cinema daquele pais. Realizador
de um tnico filme, Limite, estreado a 17 de Maio de 1931,
no Rio de Janeiro, € o primeiro “autor” de cinema no pais.
Seu interesse pelo cinema ja se revelara através da sua
participag¢do no Chaplin Club, um circulo de amigos que
se reuniam para discutir os filmes e que langa, entre os
anos 28 e 30, a revista O Fan. Limite, como o nome indica,
explora ao maximo o poder narrativo do cinema, nio no
sentido convencional, mas na direcdo dos experimentos
das vanguardas europeias. E, como no caso portugués,
também nido deixara marcas até ao aparecimento do
Cinema Novo em meados da década de 50.

As décadas de 30 a 50, nos dois paises e em outros
mais, como Espanha, sdo o periodo em que h4 a
consolidacdo de uma producio nacional, num sistema
industrial, respeitando os limites do conceito de industria
cinematogréfica, ja que a sua dimensao neste paises
nunca foi muito grande e nunca foi estavel. Portugal
e Brasil, sob o governo ditatorial, usam o cinema para
criar uma imagem estereotipada do pais e que reflete
nio a populacdo das duas nac¢des, mas o desejo, mais
ou menos mesquinho, mais ou menos programatico,
dos seus ditadores. O mesmo ocorre em Espanha
e noutros paises europeus sob regimes ditatoriais que
veem no cinema um fabuloso meio para divulgar ideias
e inventar verdades.

As “chanchadas” brasileiras e o cinema-revista
portugués sdo bastante populares em esses dois paises.
Um humor brejeiro, salpicado de cancdes, retrata um
universo urbano composto de tipos: o carnavalesco,

o marialva, a mulher inocente, a femme fatale modesta,



2. Douro, Faina Fluvial, de Manoel de Oliveira

3. Maria do Mar, de Leitao de Barros



4. Limite, de Mario Peixoto



as costureirinhas, enfim, o povo que vai ao cinema e que
se revé, de alguma maneira, nos ecras. No caso do Brasil,
sob o signo do samba, em Portugal, com o fado e outras
cangdes populares, edifica-se um cinema que penetra

no imaginario da nagao. Jodo Mario Grilo afirmou que
as décadas de 30 a 50 podem ser caracterizadas pelo
surgimento de um cinema de atores. No Brasil, além
dos atores, temos as produtoras que estavam por tras de
cada filme e que tinham a sua marca registada, tentando
provar que era possivel concorrer com o cinema feito em
Hollywood. A portuguesa mais baiana de todos os tempos
explode como estrela no pantedo do cinema mundial:
Carmen Miranda. Era preciso criar uma imagem do pais
para ser projetada dentro e fora das fronteiras nacionais:
Portugal e Brasil eram paises, cada um a sua maneira,
formados por gente feliz. Mesmo que sofredora, era gente
capaz de brincar com a prépria miséria e de supera-la.
Eis um bom povo de duas boas nacdes!

Até agora, com algumas exce¢des, ndo podemos
postular a existéncia de um cinema portugués ou de um
cinema brasileiro. Havia sim, pelo contrario, algumas
tendéncias mundiais que se refletiam na produgio destes
paises. De uma maneira algo antropofagica, os musicais
e o cinema de género hollywoodiano, o sistema das
estrelas e o culto aos atores sido recriados e, mesmo com
idiossincrasias que dizem respeito ao sistema de produgéo
material e ideolégico, a maior parte dos filmes realizados
na altura ndo buscou um caminho particular, nem seguiu
a direcdo apontada, 14 atras, por Oliveira ou Peixoto,
deixou-se, antes, contaminar pela vontade de produzir
industrialmente, mesmo sem ter uma industria que lhes
desse sustentacéo.

O CINEMA EM BUSCA DA SUA IDENTIDADE
Acompanhando a tendéncia mundial que inaugura
novas cinematografias nos anos 50, tanto Brasil quanto
Portugal viram surgir um novo cinema, um cinema que
fugia da determinagao de produgdes protoindustriais

e que seguia os ensinamentos do Neorrealismo italiano
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5. Manoel de Oliveira

e da Nouvelle Vague francesa: uma cAmara na mao

e uma ideia na cabeca, mote do realizador Glauber
Rocha, passa a ser um ideal compartilhado por todos.
O Neorrealismo, que surge nos anos 50 em Itilia, é uma
saida possivel para a producdo de filmes em paises que
nio tinham a maquina industrial norte-americana.

E é também um cinema que professa uma ideologia de
esquerda, algo militante, na tentativa de mostrar ao paifs,
e ao mundo, a Italia real. Os atores dao lugar as pessoas
comuns nos ecras, e os cenarios sao substituidos pelas
cidades fragmentadas e feridas. Torna-se mais barato
produzir um filme desde que se tenha uma histéria para
contar/mostrar.

Na Francga, jovens criticos de cinema decidem trocar
os jornais e as revistas pela cAimara e criam uma nova
vaga de producdes independentes que vai concorrer com
a producdo francesa da época, financiada, em parte,
pelo Estado e que se dedicava, sobretudo, a realizagao
de grandes dramas histéricos. E também realista,

apesar de usar o termo numa outra acecio, a tendéncia
do novo cinema francés. A angtstia de uma geragao,
que saboreava as palavras de Sartre e convivia com

os escombros do mundo pés-guerra, é convertida em
cinema. A cidade e o imaginario cinematografico estdo
na base da criagdo dos jovens realizadores que provam
a todos que qualquer um poderia fazer um filme. Também
Espanha, Alemanha e Inglaterra sdao invadidas por
novas vagas que se manifestam na producio de um
cinema mais autoral e mais atento ao mundo que as
rodeia e a realidade que as atravessa.

Apesar do cerco da censura, que vigorava em alguns
paises como Portugal, Brasil e Espanha, nasce, nos



(14 .
... poesia
e realidade
sdo conjugadas
como se de um
s0 verbo
»
se tratasse...

anos 50, uma cinematografia que pode ser reconhecida
como auténtica e reveladora do estado real das nacgoes.
O Cinema Novo Brasileiro congrega as influéncias italiana
e francesa, bem como recupera um dos caminhos possiveis
do cinema nacional: o experimentalismo de Mario
Peixoto. Rio, 40 Graus, de 1955, realizado por Nelson
Pereira dos Santos, é considerado o pioneiro do novo
rumo estético-cultural-ideolégico que o cinema brasileiro
vai seguir. O filme foi censurado porque, de acordo com
o censor-chefe de policia, a temperatura média do Rio
de Janeiro nunca passara dos 39°. A verdade é que o filme
mostrava um Rio que o Governo ndo queria ver e ndo
queria que fosse mostrado.

Além de Nelson Pereira dos Santos, realizadores
neéfitos ou consagrados, como Glauber Rocha,
o mocambicano Ruy Guerra e Leon Hirszman, entre
outros, vao produzir a cinematografia que vai colocar
o pais na histéria do cinema mundial. A realidade
urbana e rural € transcriada nos ecrds de um modo
nio convencional. O novo cinema néo era novo s6
no contetddo, mas era inovador, sobremaneira, na
linguagem. Cria-se uma mitologia que transcende
o quotidiano e projeta uma realidade outra, obscurecida
pela luminosidade do pais do Carnaval. Com varias
ideias na cabeca e poucos recursos, abriram-se diversas
portas para a criacdo de um cinema brasileiro que desse
conta da diversidade e da dimensao continental do pafs.

Em Portugal, no cinema como na literatura,
a tendéncia neorrealista e documental volta a destacar-se.
No caso do cinema, esta tendéncia é matizada pelo retorno
a cena de Manoel de Oliveira e de uma certa tendéncia
poética que subverte o principio do realismo. Os anos
60 veem nascer o Novo Cinema Portugués, um cinema
a procura de uma linguagem e de uma identidade, a
identidade de um povo, do verdadeiro cinema portugués.
Como no caso brasileiro, ndo é apenas um cinema que
busque novos temas, mas é um cinema que investe numa
nova linguagem, que segue, anos mais tarde, as pegadas
do filme de estreia de Oliveira; poesia e realidade sdo
conjugadas como se de um sé verbo se tratasse.
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6. Belarmino, de Fernando Lopes

Quem pode afirmar que Belarmino é um documentario,
apesar de ter sido feito como tal? Da mesma forma,
quem pode dizer que Deus e 0 Diabo na Terra do Sol

é uma ficcdo? Poesia e documento confundem-se em cada
plano, no uso da banda sonora, e da sua supressao em
alguns momentos, no modo como atores e ndo-atores sao
convertidos em pessoas vivas no ecra. Suas histérias sdo
a Histéria de um povo, ou de parte dele; ao contrario da
criacdo de estereétipos promovida pelo cinema musical
dos anos 30 e 40, os novos cinemas buscam encontrar
os tipos — uma tipologia ocultada por anos de ditadura
que consegue vir a luz.

E importante ressaltar que, apesar da ditadura
que continuava em Portugal e da nova ditadura que
se instalara no Brasil com o Golpe Militar de 1964,

0 cinema serviu como um importante instrumento de luta
e de dentincia da real situacdo dos dois paises. De uma
cinematografia festiva, que dominou a cena nos anos 40

e parte dos anos 50, 0 Novo Cinema Portugués e o Cinema
Novo Brasileiro investiram numa estética neorrealista
com tendéncias ideol6égicas vincadamente de esquerda.
O Manifesto cinema-novista Luz & Ag¢éo (1963-1973),
assinado por 7 dos principais realizadores do movimento?,
da voz a um anseio que nao era apenas brasileiro, mas
também estava presente nos realizadores portugueses.

O sentimento geral era de recusa ao “cinema burocratico
das estatisticas e dos mitos pseudoindustriais™.

Se ndo havia uma industria que financiasse os novos
projetos, o apoio estatal era inevitavel, mesmo que
paradoxal: os Estados ditatoriais criaram mecanismos
de apoio a um cinema que era, maioritariamente, contra
o regime*. O SNI — Secretariado Nacional da Informagao,
que em Portugal administrava o Fundo do Cinema,
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7. Deus e o Diabo na Terra do Sol, cartaz de Rogério Duarte, 1964



“Os anos 90 foram
muito importantes para
a cinematografia brasileira
porque marcavam a faléncia
do modelo de producdo
estatal e a lenta adaptacdo
ao mevcado.”

8. Cidade de Deus, de Fernando Meirelles



apoia realizadores como Manoel de Oliveira e investe

na formacdo através da criagdo de bolsas de estudo para
o estrangeiro, um investimento que, segundo Jodo Mario
Grilo, refletia mais a necessidade de suprir os quadros
da recém-criada Radiotelevisdo Portuguesa (1955),
mas que, indiretamente, possibilitou a existéncia do
Novo Cinema Portugués.

No caso do Brasil, os anos 50 sdo marcados por uma
ideia que surgia nas comissoes de cinema e congressos:
cinema é problema de Governo. A forte presencga do
cinema estrangeiro no pais motivava os produtores e
realizadores nacionais a pedirem ao Estado que assumisse
o papel de defensor e promotor de uma cinematografia
brasileira’. Em 1966, é criado o INC — Instituto Nacional
de Cinema, j4 em plena ditadura militar, o que excluiu,

a partida, os cinema-novistas e investiu num sistema de
produc¢io mais industrial que visava, uma vez mais, atrair
publicos e reforcar uma determinada imagem do paifs.

Os realizadores que, a principio, exigiram apoios
financeiros estatais, tanto em Portugal como no Brasil,
foram pouco a pouco sendo relegados para um lugar
marginal em relacdo a produgio cinematografica
vinculada a um programa preestabelecido, orientada
para os interesses nacionais, que, nos dois paises,
passou a ser maioritaria. Em 1969, é criada, no Brasil,

a Embrafilme que, ao longo da década de 70, vai agregar
discursos antagoénicos e incorporar, nos seus quadros,
muitos dos realizadores do Cinema Novo. Investe-se
numa produc¢io nacional escudada na literatura, em que
os mitos da Histéria saltam para os ecras para combater
a crescente industria marginal da pornochanchada,
género que atraia um grande ptblico em todo o pais®.

Em 1970, é fundado o cpc — Centro Portugués de
Cinema, com o apoio da Fundagao Calouste Gulbenkian,
que vai incentivar uma producéo de carater mais
experimental e investe na criacido, ou no ressurgimento,
de uma cultura cinéfila. O apoio é dado a realizadores
como Joao César Monteiro, Paulo Rocha e Manoel de
Oliveira, que se afirmam como autores de um cinema
mais maduro e consciente das suas limitacdes. Esta
cinematografia vai anunciar o cinema que vira a ser
feito apés a queda da Ditadura no 25 de Abril.
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9. Pedro Hestnes (1962-2011) em O Sangue, de Pedro Costa

UM CINEMA A DERIVA

Contemporaneamente, as duas cinematografias
encontram-se no mesmo barco, tomadas as devidas
diferencas, no barco da inquietude e da pluralidade dos
caminhos. Esgotados, talvez, de buscarem uma identidade
nacional, uma identidade que os tornasse Portugués ou
Brasileiro, o cinema, nos dois paises, decidiu apostar na
plurivocidade dos discursos. Nao ha, nem nunca houve,
uma auténtica industria cinematografica no Brasil, nem
em Portugal. E se, por um lado, este fator complica todo
o processo de producio e de distribui¢do dos filmes, por
outro, permite que cada um possa seguir o seu proprio
percurso narrativo e experimental. Permite ainda que
possam conviver, lado a lado, filmes comerciais com filmes
de autor, filmes destinados ao grande publico e filmes que,
sabemos, s6 serdo exibidos nos circuitos dos festivais.

Depois do fim do ciclo do cinema novo e do cinema
marginal, com a extincdo da Embrafilme’, no Governo
do presidente Fernando Collor de Melo, o cinema
brasileiro teve de conviver com a dura realidade do
mercado, sem estar minimamente preparado para isto.
Nos anos 70, a producéo nacional chegava a 100 filmes
por ano e, em 1992, foram produzidos apenas 2 filmes
de longa-metragem. A Lei Rouanet, de 1991, e a Lei do
Audiovisual, de 1993, ajudam o cinema a retomar, aos
poucos, a sua producdo, que vai ser significativamente
diferente daquela que a precedeu.

Os anos 90 foram muito importantes para a
cinematografia brasileira porque marcaram a faléncia
do modelo de producéo estatal e a lenta adaptacio ao
mercado. A partir de 93, o cinema comeca a recuperar-se
e as producdes aumentam ano a ano. Desde filmes
infantis, cujo mercado era garantido pelo pudblico que
consumia os mesmos artistas na televisdo, a um cinema



mais experimental, tentou-se de tudo. Em 1995, o filme
Carlota Joaquina — A Princesa do Brasil, de Carla
Camurati, assinala o inicio de um periodo que ficou
conhecido como o cinema da retomada®. Os governos
de varios estados como o Ceara, o Espirito Santo, o Rio
Grande do Sul, dentre outros, criaram leis de incentivo
e formas de apoio ao cinema, bem como foi sendo
ampliada a rede de distribuicéo através dos festivais
que surgiam em diversos pontos do pais.

A critica ao cinema brasileiro feita em Portugal na
altura, que evidenciava a estreita ligacdo entre o cinema
e a TV, era pertinente porque houve, de facto, uma
aproximagao maior entre os dois meios, inclusive no
surgimento de uma poética hibrida que aceitava, sem
qualquer preconceito, as influéncias da estética televisiva
na produc¢ao do imaginério cinematografico, poética
que foi reforcada com o surgimento, e o uso, cada vez
mais visivel, dos novos media para captacio e edicdo
de imagens. Fazer cinema, nos dias que correm, € muito
mais barato e acessivel. O sonho de Glauber Rocha,
uma ideia na cabeca e uma ciAmara na mio, torna-se
realidade. Mas as ideias estdo longe de ser as mesmas
que fizeram o Cinema Novo.

Atualmente, a ANCINE — Agéncia Nacional do
Cinema’, criada em 2001, ocupa um lugar de destaque
na regulamentac¢io da produgio e distribuicdo do
cinema no Brasil, abrindo concursos e coordenando
a informacao sobre o sector. Em Portugal, passados
os anos-Gulbenkian, ficou a Lei 7/71, que esta na
origem do IPC e que, de uma forma inusitada, obrigava
o mercado externo a financiar as produgdes internas
através de um adiconal sobre os bilhetes de cinema que,
em parte, era revertido para a producdo nacional. O 1ICA
— Instituto do Cinema e do Audiovisual® é o equivalente
portugués a ANCINE, e tanto um quanto o outro tém
trabalhado no sentido de promover e dar visibilidade
internacional as cinematografias dos dois paises.

Com mais ou menos apoio estatal, continua a ser
impossivel falar de uma tendéncia da cinematografia
portuguesa e brasileira, atualmente. Se ha uma tendéncia,
é a auséncia de um modo de producdo que unifique ou
corporifique aquilo que passamos a chamar de Cinema
Brasileiro ou Cinema Portugués. Ha algumas linhas
gerais que podem ser tracadas. No caso do Brasil,
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10. Call Girl, de Anténio-Pedro Vasconcelos

o didlogo com a televisdo mostrou-se, muitas vezes,
proficuo. Filmes como Cidade de Deus, de Fernando
Meirelles, ou Tropa de Elite, de José Padilha, tém
caracteristicas de uma producéo e de uma distribuicado
industriais que nada deixam a dever a produtos norte-
-americanos. Por outro lado, filmes mais experimentais
como Viajo Porque Preciso e Volto Porque te Amo
de Karim Ainouz e Marcelo Gomes, realizados com
meios mais baratos e sem uma distribui¢do que os
coloque nas principais salas do mundo, permite aos
seus realizadores a liberdade de experimentarem
formatos, narrativas, contetdos.

Em Portugal, desde o cinema mais comercial
de Anténio-Pedro Vasconcelos ao conceptualismo de
Gabriel Abrantes ou de Edgar Péra, ha uma espécie
de vale-tudo no que diz respeito a produgao. A tendéncia
documental, que reaparece um pouco em todo o mundo,
tem produzido os mais premiados filmes do cinema
portugués contemporaneo, um cinema que continua
a documentar a realidade, mas que nao foge da sua
quase irresistivel atracido pela poesia. O cinema de
Edgar Péra, por exemplo, atravessa muitas vezes as
fronteiras entre o cinema e a poesia visual, recuperando
o experimentalismo presente nos cinemas das vanguardas
europeias dos anos 20 do século XX.

O documentario é uma tendéncia que se expande
e se recria. Ha variadissimos trabalhos que tentam
definir os limites do cinema documental, e alguns deles
reconhecem que o género explodiu ha muito as bordas
e as fronteiras, passando por registos diversos que vao
do mais convencional ao mais experimental, como nas
obras de Pedro Sena Nunes ou do jovem realizador
Miguel Gongalves Mendes. E a hibridez também aparece
nalguma fic¢éo, caso do cinema de Pedro Costa, que



“O cinema de Edgar Péra,
por exemplo, atravessa
muitas vezes as fronteivas
entre o cinema e a poesia
visual, recuperando o
experimentalismo presente
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europeias dos anos 20
do século xx”’

11. O Bardo, de Edgar Péra



12. Juventude em Mavrcha, de Pedro Costa (na foto: Ventura)
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13. José & Pilar, de Miguel Gongalves Mendes

penetra profundamente na realidade, mesmo quando
ficcionada e enquadrada por uma fotografia e uma
iluminacgéo pictéricas. Pedro Costa, neste momento,
é um dos realizadores portugueses mais estudados
pelos teéricos do cinema no Brasil, que reconhecem

a genialidade do cineasta e o universalismo de seus
temas, aparentemente locais.

O cinema é um meio que, desde sempre, esteve
associado a captacdo e/ou recriacdo do mundo através
da montagem. E estes caminhos fundacionais, o realista
e o formalista, perpassam os discursos cinematograficos
contemporaneos, as vezes em simultineo, como se s6
uma regra restasse da gramatica filmica, a auséncia de
respeito pelas regras, como no cinema de Edgar Péra ou
ainda um retorno ao cinema narrativo mais convencional,
caso dos realizadores brasileiros Walter Salles e Fernando
Meirelles. Este tltimo iniciou um percurso internacional,
através de producdes norte-americanas, e realiza, em
2008, a controversa adaptacdo da obra de Saramago
— Blindness (Ensaio sobre a Cegueira).

Em 2009, Jodo Maria Mendes!! coordena um projeto
intitulado “Principais tendéncias no cinema portugués
contemporaneo” que deu origem ao documentario Um
Filme Portugués, exibido no DOCLISBOA 2011. O projeto,
e o filme, apresentam um conjunto de entrevistas com
os realizadores portugueses na tentativa de tracar um
panorama da cinematografia atual. As respostas dos
realizadores apontam para um estado de deriva, sem que
isto seja uma condicdo necessariamente negativa. Estar
a deriva, a margem dos grandes centros produtores e dos
grandes mercados, € a possibilidade de multiplicar os
caminhos, de criar um cinema que nio tem um rosto, mas
varias faces que sdo o retrato de cada realizador por tras
das cAmaras. Sao deles as vozes que ouvimos e sio eles
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que reclamam visibilidade a questées que, de um modo
geral, si0 marginais e expdoem, como ninguém mais poderia
fazé-lo, as muitas vozes que compéem cada um dos paises.
Minha patria é a minha lingua, mas a minha lingua
sdo vdarias, que se entrecruzam e se misturam. A paisagem
contemporanea é composta de corpos diversos, corpos
outros que, finalmente, tornam-se visiveis pelas maos,
e pelos olhos, dos realizadores que ja ndo procuram um
caminho, uma identidade, porque compreenderam que as
identidades sdo miiltiplas e que sdo milhares os caminhos.
O cinema, nos dois paises, tem histérias paralelas,
com alguns pontos em que se tocam. Nunca houve um
dialogo explicito entre as duas cinematografias que falam,
teoricamente, a mesma lingua. Um par de coproducdes
e o crescente nimero de festivais conseguem, por ora,
promover uma aproximag¢ao maior. Festivais como
0 CINEPORT — Festival de Cinema de Paises de Lingua
Portuguesa promovem cinematografias que s6 circulam,
habitualmente, em festivais e divulgam o cinema
falado em portugués. Além dos circuitos de produgio
e distribuicdo dos filmes entre os dois paises, uma
importante plataforma de encontro tém sido associagoes
como a SOCINE — Sociedade Brasileira de Estudos de
Cinema e Audiovisual e a sua congénere portuguesa AIM
— Associacao da Imagem em Movimento, que promovem
encontros anuais onde o intercAmbio de investigadores
dos dois paises € intenso e, de um lado e do outro, sdo
constituidos grupos de trabalho sobre o cinema brasileiro
e o portugueés.
O fluxo de investigadores e de filmes entre Portugal
e Brasil, através dos encontros das associacdes de estudos
do cinema e dos festivais, ainda ndo produziu um dialogo
mais proficuo entre as duas cinematografias, mas tem
permitido que cineastas possam exibir seus filmes
num circuito mais alargado, o que, consequentemente,
permitird uma maior troca e o surgimento de mais
coproducdes. Por caminhos diversos, Portugal e Brasil
percorrem a mesma senda na busca sempiterna de um
cinema que seja verdadeiramente seu e que possa, com
o tempo, vir a ser compartilhado por um mercado mais
vasto de paises de lingua portuguesa.



NOTAS DE RODAPE

1. O cinema que foi sendo realizado no Brasil, ao longo
de todo o pais, é organizado, historicamente, por ciclos
que fazem referéncia a regido ou a cidade onde o ciclo
tem origem. Cataguases, cidade do interior de Minas
Geralis, foi palco de um dos mais importantes ciclos da
cinematografia brasileira, capitaneado por Humberto
Mauro, e viu surgir os mais importantes filmes da dé-
cada de 20 no pais.

2. Carlos Diegues, Glauber Rocha, Joaquim Pedro de
Andrade, Leon Hirszman, Miguel Faria Jr., Nelson Pe-
reira dos Santos e Walter Lima Jr. O manifesto aparece
como um artigo que deveria marcar o inicio da revista
Luz & A¢do que nunca chegou a ser editada. Na ver-
dade, mais do que um manifesto, o artigo é um balanco
de 10 anos do Cinema Novo em que os seus signatarios
reafirmam as teses do movimento e demonstram que
este, ao contrdrio do 6bito anunciado trés anos antes,
continuava vivo.

3. “Manifesto Luz & Acdo: de 1963 a 1973”, “Arte em Re-
vista”, Sao Paulo, Kairds, n.° 1, janeiro-margo de 1979.

4. A Lei de protecdo ao cinema nacional, de 1948, forma-
lizou a ac¢do do Fundo do Cinema, que deveria investir
na cinematografia portuguesa, mas acabou por nio ser
um grande incentivo ja que, conforme afirmou Jodo
Mario Grilo, “(...) a oficializag@o dos apoios — de resto
escassos e obscuros — acarretou uma desmobilizagao
total da producéo (...)” (in Portugal Moderno — Artes
e Letras, Lisboa, Pomo, 1991, p. 157). Joao Mério Grilo
reconhece que nao foi apenas este o motivo, mas que
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de 1948 a 1960 pouquissimos filmes foram realizados
em Portugal. Em 1955, por exemplo, ndo foi realizado
um unico filme.

(4]

. A relacdo entre Estado e cinema no Brasil comeca em
1936 com a criacdo do INCE — Instituto Nacional do
Cinema Educativo. Em 1956, periodo entre dita-
duras, é criada a Comissdo Federal de Cinema. Em
1958, aparece o GEIC — Grupo de Estudos da Inddstria
Cinematografica e, logo a seguir, em 1961, 0 GEICINE
— Grupo Executivo da Industria Cinematografica. A
atuacdo destes 6rgaos recai sobre a obrigatoriedade da
exibicao de filmes brasileiros e na inclusdo do cinema
na Lei de Remessa de Lucros, de 1962, que vai ser uma
importante fonte de financiamento para o cinema na-
cional.

6. Conforme disse José Mario Ortiz Ramos, a porno-
chanchada agrupava filmes com temadtica diversa e
forma de producéao parecida. Tinham em comum o fac-
to de utilizarem o erotismo e titulos chamativos mes-
clados com a comédia popular urbana, tipica do Rio de
Janeiro (in Ferndo Ramos (org.), Histéria do Cinema
Brasileiro, Séo Paulo, Art Editora, 1990, p. 406).

7. A Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes, s.A.),

criada pela Ditadura Militar, em 1969, tinha o objetivo

de distribuir e promover filmes nacionais no exterior.

No final da década de 70, conseguiu conquistar 40%

do mercado, o que despoletou uma reacao da industria

internacional contra as leis protecionistas em relagdo
ao cinema no Brasil.

CREDITOS FOTOGRAFICOS

1. Fotograma de filme de 16mm Olympia I & 11,
de Gabriel Abrantes e Katie Widloski, 2006.
Cortesia dos artistas.

2. e 3. Colecao da Cinemateca Portuguesa — Museu
do Cinema

4. Arquivo Mario Peixoto

5. © José M. Rodrigues, 2000

6. Colecao da Cinemateca Portuguesa — Museu
do Cinema

7. Cinemateca Brasileira / Acervo Glauber Rocha
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9. Colegao da Cinemateca Portuguesa — Museu
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10. © MGN Filmes
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8. A ideia de “retomada” é ainda bastante discutida entre
os tedricos e criticos do cinema brasileiro. Para alguns,
foi um ciclo que se encerrou e, para outros, € algo ainda
inacabado e que pode nuncater um fim. Paraum quadro
mais completo desta discussdo, recomendo a leitura
do artigo “Os anos 90 e o modelo de incentivo cultural
p6s-Embrafilme”, publicado no site Caleidoscépio:
http://www.cinecaleidoscopio.com.br/anos_90_mod-
elo_de_incentivo_cultural.html

9. Criada em 2001 pela Medida Proviséria 2228-1, a AN-
CINE — Agéncia Nacional do Cinema é uma agéncia
reguladora que tem como atribuic¢oes o fomento, a regu-
lagdo e a fiscaliza¢ido do mercado do cinema e do audio-
visual no Brasil. E uma autarquia especial, vinculada
desde 2003 ao Ministério da Cultura, com sede e foro no
Distrito Federal e Escritério Central no Rio de Janeiro.

10. O Instituto do Cinema e do Audiovisual, I.P. (ICA,
1.P.) resulta da reestruturacdo do Instituto do Cinema,
Audiovisual e Multimédia (1CAM). A missdo e as atri-
buicoes gerais definidas para o ICA, I.P., colocam-no
inequivocamente na continuidade dos organismos pu-
blicos que, a partir das bases estabelecidas pela Lei n.°
7171, de 7 de Dezembro, asseguraram a intervengao do
Estado no sector da cinematografia em Portugal.

11. Joao Maria Mendes é um investigador, estudioso e
tedrico da narrativa, portugués, professor da Escola
Superior de Teatro e Cinema de Lisboa e vice-coorde-
nador do I1cA — Centro de Investigagdo em Artes e Co-
municagao.
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Portugal e Brasil:
partilha e despatrializacao
da musica

Susana Sardo
Sérgio Godinho
Pedro Faria de Almeida

“Eu sou um homem meio sem pdtria... A minha pdtria

¢ a humanidade (...)

Nos somos praticamente 100 milhdes de seves

humanos falando uma lingua comum. E a nossa poesia
é comum (...) nds temos os mesmos problemas, a mesma
tristeza intrinseca, que é uma tristeza de conhecer o
nosso semelhante de uma maneira que outros povos nao
conhecem, temos assim a mesma dogura pava viver, uma
certa necessidade de se comunicar que outros povos

ndo tém... Nos somos os tiltimos povos que amam e que
cantam e que escvevem uma poesia diveita que tenta

dizer qualquer coisa.”

Vinicius de Moraes, 19 de dezembro de 1968,
reunido informal em casa de Amalia Rodrigues

A presenca do Brasil no quotidiano portugués através

da musica expressa-se em contextos muito diversos.

De entre eles, as festividades do Carnaval e da Passagem
de Ano (réveillon) constituem momentos privilegiados
onde parece ter sido construido um repertério central
(Nettl, 1995) a partir da década de 1960, que todos

0s anos retoma o protagonismo, apesar de alterado

no préprio pafs de origem. Mas a musica do Brasil
encontra-se também em espacos de fruicdo semiprivados

(p. anterior) 1. Sweet Music, de Joao Paulo Feliciano, 1992
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— como bares ou restaurantes com musica ao vivo onde
predomina um repertério associado a Bossa Nova —,

em espagcos de concerto com a presenca de cantores como
Adriana Calcanhotto, Ivete Sangalo ou Daniela Mercury
e, ainda, nas parcerias que cantautores portugueses
estabelecem com os seus congéneres brasileiros, como

é o caso de Eugénia Melo e Castro ou de Sérgio Godinho,
aqui invocando um universo mais associado & MPB
(Musica Popular Brasileira) onde sobressaem Caetano



Veloso, Chico Buarque ou Maria Bethania. As novelas
brasileiras adquirem ainda um papel singular ao fazerem
aceder as bandas sonoras que as acompanham, editadas
em disco, aos primeiros lugares no top de vendas de
musica em Portugal, incluindo agora outro tipo de musica
mais localizada, como a sertaneja ou caipira.

ARTE DO REENCONTRO

Ao longo do século XX, a miisica brasileiva — aqui
entendida como o repertério musical relativo a musica
popular, veiculado pelo mercado fonografico e, hoje,
pelos diferentes media — foi adoptada pelos portugueses
como uma espécie de lugar de deslumbramento.
Especialmente nos tltimos 20 anos, ela parece constituir
um dos poucos argumentos consensuais em relacio a
condi¢ao de “brasileiro”, hoje localizada num territério
emocional ambivalente que circula entre a paixao e o
medo. Na verdade, durante quase todo o século XX, o
“brasileiro” representava, sobretudo, o portugués que
tinha conseguido o sucesso no “pais irmao”, regressando
a Portugal como um individuo sofisticado, mais moderno
e economicamente fortalecido. A imagem do Brasil, nesse
sentido, como terra de oportunidades, ndo se afastava
muito da veiculada por Pero Vaz de Caminha na carta
que escreveu a D. Manuel em 1500, descrevendo o Brasil
como “terra grande e formosa (...) de muy bons ares, assim
frios e temperados como os de Entre Douro e Minho”.
Porém, o fluxo recente de brasileiros que escolhem
Portugal ndo como espago de retorno mas como espaco de
imigracdo — invertendo de alguma forma a rota atlantica
da “terra de oportunidades” — converteu o Brasil no pais
com maior representacdo no quadro das comunidades
imigradas em Portugal, atingindo em 2009 o expressivo
valor de 116 220 individuos (1,17% da populacéo
portuguesa), ou seja, 25% da populagio estrangeira
residente no pais (fonte: INE). A crise econémica mundial,
que entretanto transformou Portugal num dos paises mais
penalizados da Unido Europeia, converteu a comunidade
brasileira, a par com outras de grande expressao como
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“Oue enfoque podemos
oferecer aos processos
de negociacdo e de
viagem das misicas
entre estes dois paises
permanentemente

‘a solta, num bilhete

de ida-e-volta’?”

as da Europa Central, numa ameaca laboral e social.

A imagem do Brasil em Portugal € hoje, para os
portugueses — e disso ddo conta trabalhos exemplares
como os de Wellington Lisboa (2008), Eneida Leal Cunha
(2002), Beatriz Vitorio (2005) ou Igor Machado (2003) —,
uma imagem de desassossego. E uma imagem que em 20
anos transformou o Préspero num Caliban, retomando a
proposta de Sousa Santos para se referir aos modos como
os portugueses desenvolveram os seus proprios modelos
de pés-colonialismo (Sousa Santos, 2001).

Apesar deste estado critico e desta aparente situacao
de “marginalidade” que o brasileiro parece ter adquirido
no imaginario portugués, a musica brasileira hoje, tal
como no passado, continua incélume e parece resistir
a todas as ameacas e ostracismos, permanecendo num
espaco de mediacdo que €, também, uma espécie de lugar
de conciliagdo. Em muitos casos, ela deixou de ter um
lugar visivel e fragmentario, situando-se em territérios
ocultos definidos pelo didlogo estético e emocional entre
musicos dos dois lados do Oceano, como que construindo
um patriménio comum e, portanto, despatrializado.
Como olhar entdo para os circuitos e transitos musicais
entre Portugal e o Brasil? Que enfoque podemos oferecer
aos processos de negociacio e de viagem das musicas
entre estes dois paises permanentemente “a solta, num
bilhete de ida-e-volta”?

ENCONTRO, CONFRONTO E CONCILIA(}AO

O uso da mdsica durante o processo de colonizacio
portuguesa tornou-se explicito quando a investigac¢ao
histérica neste dominio nos permitiu perceber que os
portugueses aplicaram sobre a musica o que Susana
Sardo designou, noutro trabalho, como a “politica dos trés
pés”: Proibicao, Permissao e Promocéao (Sardo, 2011). Na
verdade, na tentativa de erradicar um conjunto de préaticas
quotidianas que consideravam hostis ao processo de
catequizagdo cristd — um dos instrumentos da colonizagao
portuguesa —, os portugueses proibiam o uso das musicas
locais, promoviam a implantacdo de musica europeia que



s

- -
o1 [

R R R

3.
PR
o, wlruﬁég '-.F ® .&’r"#f‘
Cota: PT-AHM - DIV -3-26-18684 - 11 - 01

Ls Cawilyer
2. “Figurinhos de uma banda de miisica de Regimento nos reinados d’El Rey D. Joao V e D. José I (e que também tinha armada), oferta do Sr. Abade de Castro.”



levavam em viagem e eram, de alguma forma, permissivos
em relacdo a emergéncia de novas sonoridades que a teoria
do pés-colonialismo veio a designar por “hibridas”.

A misica era, assim, uma espécie de intermediaria num
processo de “trafico de afetos”, como esta claro, no caso

do Brasil, nas préprias palavras de Caminha em 1500:
“(...) este dia andaram, sempre ao som de um tamborim
nosso dancaram e bailaram com os nossos, em maneira
que sdo muito mais nossos amigos que nos seus”.

Quando, em 1808, a Corte portuguesa se transferiu
para o Brasil num processo sobejamente conhecido
que definiu um espaco de 12 anos de governacdo da
Metroépole a partir da Coldnia, levou também consigo
a entdo Charanga da Brigada Real da Marinha, impondo
um modelo de agrupamento musical instrumental que se
disseminou por todo o pais (Pereira, 2010; Binder, 2006;
Souza, 2003). Fernando Binder designa os agrupamentos
instrumentais que resultaram deste processo de transplante
como brasdes sonoros da aristocracia, uma vez que
eles ndo s6 se reproduziram no quadro militar mas,

e sobretudo, foram modelares na criacido de agrupamentos
civis que vieram a ter repercussoes importantes na
criacdo de géneros musicais que sdo hoje representativos
da “musica brasileira”. Aqui se incluem o choro, o frevo,
0 maxixe e o0 proprio samba, entre muitos outros, que

sdo o testemunho mais evidente de um processo criativo
emanado no seio dos grupos de chordes — grupos mais
pequenos saidos das bandas filarmoénicas brasileiras — que
usavam os miultiplos recursos “impostos” pela aristocracia
como forma de mimetizar a Metrépole, para criar novas
sonoridades e novas formas de corporalidade.

Serd errado pensar que o transito da musica entre
Portugal e o Brasil se fez unicamente a partir destes
registos documentados historicamente. Na verdade,

a centralidade da escrita enquanto fonte aparentemente
fidedigna de informac&o histérica tem definido um tipo
de posicionamento que obvia todas as outras formas de
contacto e cujo testemunho nao é possivel localizar no
tempo. Mas sabemos ainda que o modo como a escrita
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“.. durante parte das
décadas de 1960 e 1970,

a partilha de uma condicdo
ditatorial entre os dois
paises contribuiu certamente
para o estreitamento
de afinidades...”

centraliza define também um modo de significagdo do
real, sem que isso corresponda exatamente a uma verdade
histérica (Le Goff). Portanto, se € mais ou menos possivel
localizar no tempo a viagem da Charanga da Brigada Real
da Marinha portuguesa para o Brasil e o modo como foi
implantada como modelo, ja ndo é possivel — embora seja
percetivel e provavel — perceber como se definiram outros
transitos musicais para os quais os registos escritos ou ditos
sdo inexistentes. Sabemos, porém, que, entre Portugal e o
Brasil, este vaivém musical, ora determinado por relacées
hegemonicas de poder exercidas pelo aparelho colonial, ora
resultado de contactos informais, de adogdes, de partilha
e de exclusoes, foi gerador de frutuosos dialogos discursivos
que encontraram na musica empatias estéticas particulares
e formas de conciliagdo e de intertextualidade singulares.

Ao longo do século XX, o desenvolvimento da cultura
de massas, potenciado pelo estabelecimento dos media
e da inddstria discografica como importantes fatores
de contacto entre culturas, propiciou uma aceleragao dos
processos de transculturagao e diluiu definitivamente as
fronteiras da geografia musical. No Brasil, em finais da
década de 1950, definia-se a Bossa Nova, movimento
que constituiria um fenémeno-chave no desenvolvimento
do panorama cultural do Brasil, a partir do qual a
disseminacdo da musica popular brasileira a nivel
internacional conheceu um impulso decisivo. Embora
nesse periodo o regime salazarista vigente em Portugal
limitasse, em grande medida, a exposi¢do dos portugueses
ao exterior, as diretivas da “politica do espirito” e do
aparelho censoério ndo impediram que a influéncia da
musica brasileira se fizesse sentir, ainda que timidamente,
no cenario musical portugués. Os exemplos mais evidentes
deste processo estdo expressos no trabalho guitarristico
de Fernando Alvim com Carlos Paredes e Pedro Caldeira
Cabral, no qual se podem discernir, sobretudo em termos
harmoénicos, recursos muito similares aos utilizados por
Joao Gilberto, ex-libris da guitarra bossa-nova.

Por outro lado, durante parte das décadas de 1960
e 1970, a partilha de uma condigao ditatorial entre os



3. Jodo Gilberto, Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes (da direita para
a esquerda), referéncias fundamentais da Bossa Nova
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4. Apresentacdo do show “Um Encontro com”, no Au Bon Gourmet, Copacabana, agosto de 1962



“(...) o fascinio
exercido por musica
feita em Portugal
faz-se notar na obra
de alguns misicos
brasileiros.”

dois paises contribuiu certamente para o estreitamento
de afinidades, favorecendo assim uma maior abertura

a rececdo da musica do Brasil. Além das afinidades
propiciadas pela resisténcia ao inimigo comum que de
ambos os lados do oceano se designou por Estado Novo,
também afinidades estéticas se tornavam evidentes. Por
um lado, a eclosdo da Bossa Nova, com o impacte dos
trabalhos de Jodo Gilberto em finais dos anos 1950, havia
sugerido uma abertura de perspetivas que permitia o
desenvolvimento de uma linguagem modernizada para
a cangio brasileira, permeavel a miltiplos didlogos e
influéncias que ultrapassavam os territérios (geograficos
e estéticos) de consenso. Como consequéncia do exemplo
da Bossa Nova, outras experiéncias de questionamento
de fronteiras se consubstanciariam, por exemplo, no
movimento da Tropicalia e no trabalho de Hermeto
Pascoal, que, como no caso da Bossa Nova, contribuiram
para a construcdo do universo multifacetado e eclético
chamado “Misica Popular Brasileira”. Em Portugal,
simultaneamente, o movimento da balada oferecia uma
alternativa nao s6 ao fado de Coimbra, como também

a musica promovida pelo regime e pelos media como
“nacional”, e sugeriu caminhos dela diversos, atentando
as vizinhancas e com elas interagindo. O exemplo destes
desenvolvimentos, especialmente visivel no papel de José
Afonso, em breve inspiraria outros musicos que, como
ele, dariam continuidade a uma procura de abordagens
estilisticas e estéticas que acabariam por redefinir em
grande medida os contornos da cancao feita em Portugal.
Sao exemplo, entre outros, os trabalhos de José Mario
Branco, Sérgio Godinho e Fausto Bordalo Dias?. Numa
interessante coincidéncia com o caso brasileiro, uma
parte significativamente heterogénea da producao
musical em Portugal era, ja em meados na década de
1980, frequentemente apelidada de “Musica Popular
Portuguesa” no discurso de musicos, criticos e jornalistas
(Correia, 1984), embora, como importa clarificar, ndo

se trate de uma estrita adaptacdo da acepgio brasileira
ao caso portugués.
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5. José Afonso

O UNIVERSO DE ENTRE-SECULOS
A partir da década de 1990, a musica brasileira
conquistou um publico inegavelmente crescente em
Portugal, ganhando um espaco cada vez mais significativo
nos media, em concertos, festivais, restaurantes e bares.
O trabalho de Daniela Mercury Feijao com Arroz (1996)
foi, em 1998, recorde de vendas de musica brasileira em
Portugal, atingindo 6 discos de Platina com 247 000 c6pias
vendidas. A propésito do sucesso de Mercury e do axé?
em Portugal, Jodo Gobern refere na revista Visdo: “(...)
Os DJs viram-se obrigados a colocar musica brasileira nas
discotecas. No meu tempo de jovem, a Ginica que tocava
—e de vez em quando — era ‘Lanca Perfume’, da Rita Lee”
(Goncgalves, 1999).

Durante os anos 1990, a musica brasileira teve um
crescimento de 75% no mercado discografico portugués,
sendo que a musica de carater dancante ganhou um



protagonismo sem precedentes, com os sucessos de
nomes como Netinho ou Banda Eva, para além da
préopria Daniela Mercury. Os universos estéticos aqui
representados sdo extremamente diversos e flutuam
entre a chamada “musica brega”, onde se inclui, por
exemplo, Iran Costa —igualmente disco de Platina em
1998 —, e o trabalho de musicos que Gobern designa como
“cultuados”, como € o caso de Caetano Veloso, Milton
Nascimento, Chico Buarque e Gilberto Gil*.

Mas a rece¢io da musica brasileira em Portugal ndo
se circunscreve aos espacos de espetaculo ou discograficos
onde circulam mdsicos brasileiros. Ela revela-se também
num universo de intertextualidade detetavel na adogéo
que alguns musicos portugueses fazem de repertério ou de
tracos estilisticos associados a musica brasileira. Sdo disso
exemplo grupos vocais como Vozes da Radio ou TetVocal
(que, em 1996, editaram o album Desafinados, dedicado
a classicos da Bossa Nova), grupos pop-rock como os
Cla (que, para além das parcerias desenvolvidas com
o poeta e musico brasileiro Arnaldo Antunes, evidenciam
manifestas influéncias do movimento Tropicalia) e Belle
Chase Hotel (que, desde o primeiro album, Fossanova,
editado em 1998, demonstram uma forte proximidade
com a musica brasileira). Também a carreira a solo de Jp
Simoes evidencia uma inequivoca influéncia do universo
bossa-novistico e, em especial, de Chico Buarque.
O préprio fado, cujo epiteto de “cancéo nacional” lhe
oferece uma espécie de capa impermeavel a outras
musicas, tem em Cristina Branco uma intérprete versatil,
que canta, por exemplo, “Sonhei que estava um dia em
Portugal”, do cantautor brasileiro Moraes Moreira, lider
do grupo Novos Baianos. A este nivel, um caso ainda
mais notério € o de Anténio Zambujo, cujo assumido
fascinio por Jodo Gilberto é visivel na interpretacio
de algumas cangoes, tanto a nivel harmoénico, como da
proépria instrumentacio e emissao vocal.

No universo mais préximo do jazz, Mario Laginha,
Bernardo Sassetti e Afonso Pais manifestam uma
determinante influéncia de musicos da MPB, sendo
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muarla jods mirlo baginha

6. Chorinho Feliz, de Maria Jodo
e Mario Laginha

que o guitarrista Afonso Pais (também ele um adepto
da musica de Jodo Gilberto) acabaria por gravar em
parceria com o compositor Edu Lobo. Ja em 2000,
aquando da comemorag¢io dos quinhentos anos da
chegada dos portugueses ao Brasil, Maria Jodao e Mario
Laginha gravaram, por encomenda da Comissdo
Nacional para as Comemoracées dos Descobrimentos
Portugueses, o album Chorinho Feliz. A musica que

o constitui denuncia referéncias cruzadas no Ambito
do triangulo atlantico Portugal-Africa-Brasil, no qual
se destacam, particularmente, a participacédo de varios
musicos brasileiros e, em alguns casos, a mimetizagao
de géneros como o choro, o forré e o samba.

Justamente as portas de cinco séculos de contacto
entre os dois paises, o publico de Portugal e do Brasil
pode testemunhar uma ilustragido particularmente
enfatica de afinidades musicais e de experiéncias de
conhecimento mutuo através do programa “Atlantico”,
projectado por Eugénia Melo e Castro®. O programa
acolheu conversas e parcerias musicais entre musicos
portugueses e brasileiros que partilhavam canc¢des em
dueto, apresentados pela préopria Eugénia Melo e Castro
ao lado do produtor e compositor brasileiro Nelson Motta.
Os catorze episodios de “Atlantico”, gravados em 1998,
seriam exibidos em Portugal em 1999 (através da RTP)

e no Brasil em 2000 (pela Tv Cultura).

Desde o inicio do novo milénio, a proximidade
desenvolvida para com o universo da musica popular
brasileira tem sido evidenciada pelo trabalho de alguns
musicos que vém gravando discos inteiramente dedicados
a repertério do Brasil. Para além dos ja citados TetVocal,
sdo notorios os casos de José Peixoto com Fernando
Juadice (Carinhoso: A miisica de Pixinguinha, 2002),
Pedro Jéia (Jacarandd, 2003, em parceria com figuras
cimeiras da musica popular brasileira), Teresa Salgueiro
(Vocé e Eu, de 2007, composto sobretudo de repertoério
associado a Bossa Nova) e Maria Jodao (o disco Jodo, de
2007, é integralmente dedicado a releituras de repertério
brasileiro), entre outros. Desde a segunda metade



7. Eugénia Melo e Castro e Ney Matogrosso

da década de 2000, o duo Couple Coffee (formado

pela cantora Luanda Cozetti e pelo baixista Norton
Daiello, ambos brasileiros residentes em Portugal)
tem-se afirmado como exemplo de interacdo musical
luso-brasileira, ndo s6 por centrar o seu repertério na
revisitacdo de musica de autores brasileiros e portugueses
(vejam-se os albuns Co’as Tamanquinhas do Zeca,
editado em 2007, e Young and Lovely — 50 Anos de Bossa
Nova, editado em 2008), como também por realizar
varias parcerias performativas com musicos portugueses,
como Jorge Palma, Vitorino ou Jp Simdes. Também, entre
musicos emergentes, esta ligacdo ao repertério brasileiro
continua evidente, como ilustra o trabalho conjunto

da cantora Sofia Vitéria e do pianista Luis Figueiredo,
intitulado Palavra de Mulher® e integralmente dedicado
a releitura de cangdes de Chico Buarque.

Se as ultimas décadas demonstram a permeabilidade
do publico portugués a musica brasileira de forma
particularmente notéria, o fascinio exercido por musica
feita em Portugal faz-se notar na obra de alguns musicos
brasileiros. O caso de Caetano Veloso € particularmente
evidente e interessante, dado que continua a incluir no
seu repertorio fados associados a Amalia Rodrigues,
para além de ja ter emulado o género em composicoes
suas, como € o caso da célebre “Os Argonautas”’. Mas,
ao nivel da partilha composicional e interpretativa, este
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texto centraliza a sua analise no caso particular de Sérgio
Godinho e no modo como o ato criativo da composicao
e interpretacdo testemunha, por vezes de forma néo
imediatamente visivel, o modo como a musica permite
aceder a niveis de didlogo e de interlocucdo que diluem
todas as fronteiras de pertenca e de fragmentagao

e a transforma num territério de partilha democratica.
Partindo deste entendimento, a analise aqui proposta
centra-se agora num universo contemporaneo onde

a visibilidade de um relacionamento entre Portugal

e Brasil é, porventura, mais implicita: o dos cantautores.
Duzentos anos ap6s a viagem da Charanga da Armada
Real para o Brasil, procuramos entender como 0s
cantautores portugueses se inspiram no universo
brasileiro, invertendo, por um lado, a rota atlantica da
viagem da musica e, por outro, estabelecendo didlogos
empaticos com os seus congéneres brasileiros que mais
néo sio, talvez, do que um espelho dessa possibilidade
linda que a musica tem de ser partilhada, misturada,
adotada e dada porque ela é, acima de tudo, sentida.

DIALOGOS NA PRIMEIRA PESSOA

Sérgio Godinho tem revelado na sua musica afinidades
com universos muito diversificados, entre os quais a
musica popular brasileira é referéncia importante em
multiplos aspetos. Por exemplo, a sua performance vocal
assenta, tal como a performance vocal bossa-novistica
ilustrada por Joao Gilberto, numa contengao quanto

a projecdo, enfatizacoes e vibrato. Os seus frequentes
jogos fonéticos, vocabulares e de prosédia, por vezes tao
perto da oralidade, indiciam evidentes proximidades
com os bossa-novistas e com Chico Buarque, igualmente
visiveis no uso de recursos harménicos e melédicos e

nos arranjos instrumentais. Mas, para além dos aspetos
ligados a sua criatividade pessoal, a proximidade com o
Brasil faz-se sentir ainda através de parcerias na autoria
de cancdes ou na propria performance. O primeiro caso
é particularmente evidente no album Coincidéncias,
editado em 1983 e constituido quase integralmente



por cangdes feitas em parceria com musicos brasileiros
de renome, como Chico Buarque, Jodo Bosco, Milton
Nascimento, Ivan Lins e outros. A performance conjunta
com artistas brasileiros percorre algumas das cangdes
do disco O Irmdo do Meio, editado em 2003, em que
Sérgio Godinho reinterpreta cangées suas com musicos
convidados, entre os quais figuram os brasileiros Caetano
Veloso, Zeca Baleiro, Milton Nascimento e Gabriel

o Pensador.

Mas mais importante do que este lado visivel da
obra de Sérgio Godinho, na sua relagdo com o Brasil,

é procurar saber como se define a experiéncia de um
cantautor portugués quando, no processo de composicao
e de interpretacdo musical, desenha as suas opcdes

e se revé em universos sonoros e estéticos que o inspiram
e que transforma em seus. Até que ponto o Brasil

é efetivamente inspirador para Sérgio Godinho? De que
forma a ado¢do de uma linguagem dialogante com o
universo estético e sensivel da musica brasileira constitui
efetivamente um ato consciente? Ou serad que ela
representa, em vez disso, uma experiéncia de partilha
de algo que nio se revé nas categorias fragmentarias

de algo que é brasileiro ou portugués, sendo, a0 mesmo
tempo, um territério de convivéncia de um patriménio
que se tornou comum e, portanto, despatrializado?

A voz de Sérgio Godinho é a terceira neste texto por
ordem de escrita, mas nao, seguramente, por ordem de
autoria ou de inspiracdo. E a ela que damos agora lugar,
procurando saber, através da experiéncia vivida, o modo
como um cantautor portugués se revé nesta relagio com o
Brasil. Assim, contornamos todos os preceitos académicos
e transformamos a experiéncia em conclusdo porque,
efetivamente, as palavras sentidas do Sérgio sdo o epilogo
certo do que este texto pretende dizer:

“De certo modo, era fatal eu ir ter & musica brasileira.
Fatalidade desde ja genética, tendo tido uma avé
brasileira que, 2 mesa duma casa burguesa do Porto,
fazia sempre questao de ter farofa para salpicar qualquer

8. Sérgio Godinho e Milton Nascimento

prato nortenho. Foi com ela, e também com a minha
mae, que bebeu dessa heranca, que aprendi modinhas
e ditos brasileiros, expressoes coloquiais que tinham
feito o transito de além-mar e voltado transformadas.
Uma delas, contada ja mais tarde pela minha mae, era
a frase ‘Ca se vai andando com a cabeca entre as orelhas’
que me encarreguei de divulgar em cangio, suscitada
de raiz por esse dito. Para ela, criei uma personagem
de ‘velha rija’, de pouca cultura mas muita esperteza de
vida, e dei-lhe, assim como as amigas, nomes familiares
da minha infancia. Adozinda, Zulmirinha e outras eram
mulheres que conhecia, e até o nome Amelinha era
o da minha mée Amélia. A mdsica tem ressonancias dos
ritmos minhotos que, alids, muito influenciaram a musica
nordestina brasileira. E néo foi por acaso que, n’ O irméao
do meio, chamei o Zeca Baleiro, maranhense de origem,
a interagir comigo no tema. Ele sentiu-se como ‘peixe na
agua’ e, de facto, essa versdo ganha essa forca acrescida
dos diferentes sotaques e maneiras de interpretar. De
resto, foi também por causa dessa possibilidade de cruzar
‘linguas e linguagens’ que procurei para esse disco
o Caetano, o Milton e Gabriel o Pensador, com resultados
que perfizeram as minhas melhores expetativas.
Também o meu pai alimentava o meu gosto pela
presenca musical brasileira, trazia para casa discos de
Ary Barroso, Dorival Caymmi, Noel Rosa, Maysa, que
me fizeram gostar desde cedo dessas conjugacdes de



palavras de um outro portugués com musicas de uma
forte intencdo melédica e harménica. E trazia também
os poetas. Foi no comeco da adolescéncia que Manuel
Bandeira, Drummond de Andrade e Vinicius entraram
na minha vida (e acho que ja nao vao sair...).

E de repente, com a bossa nova, descobri musica
quase da minha idade, o Jodo Gilberto e o Antonio
Carlos Jobim, o intérprete e o compositor perfeitos.
Maravilha. Fartei-me de torcer os dedos e as cordas
da guitarra a tentar chegar as harmonias complexas
do Jobim e de outros bossa-novistas eméritos, desde ja
Carlos Lyra e Menescal. E procurar cantar com aquele
grau de proximidade do Jodo Gilberto, aquela maneira
de lancar a frase num estilo solto-tenso, como ninguém
mais consegue (eu ndo consegui). Ou com aquela
displicéncia da Nara Leao, que parece que canta sem
nenhum esforco, modernissima.

Depois, ja em Paris, foi o grande aparecimento do
Chico Buarque e do Caetano Veloso, esses, sim, mesmo
da minha idade. Penso que se reconhecem um ao outro
como génios, e sao de géneros tdo diferentes. O Caetano
mais vivencial, praticando o que canta com o rasgo
das influéncias heterogéneas, e o Chico deitando aos
nossos pés classicos absolutos, instantineos e perenes,
inspirados na tradicido e inovando brilhantemente
dentro de cédigos estritos.

Tornei-me amigo deles de maneiras muito distintas e,
no entanto, mesmo quando ndo os vejo por anos, sei que
ha terra firme, como com o Ivan Lins e, claro, o Milton
Nascimento, com quem fiz algo que me da orgulho ouvir
e cantar, ‘A barca dos amantes’.

O Concidéncias foi um processo conturbado porque
interrompido pela minha segunda prisdo no Brasil.

Era para ser um disco inteiramente de parcerias luso-
-brasileiras, e acabaram por ndo se concretizar as
parcerias prometidas com o Caetano e o Paulinho

da Viola. Mesmo assim, parecia-me curto. E o todo do
disco acabou por mostrar outras vertentes do momento
de forma que estava a viver. Ganhou com isso.
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9. Coincidéncias, de Sérgio Godinho

Do Coincidéncias é também a parceria com o Chico,
Um tempo que passou, onde inverti a regra, letra minha
e musica do outro, para pedir ao Chico uma letra sobre
uma musica minha. Sabia que ele gostava de trabalhar
assim com o0s seus parceiros, e € esse 0 meu método
também: estender a manta musical e escrever frases
e palavras por cima. Prezo muito essa cancéo, sabe
bem canté-la (a vantagem de falar de cancdes escritas
em parceria € que as posso elogiar em nome do meu
parceiro...). E também a tocante cancéo feita e cantada
com o Ivan Lins, ‘O que ha-de ser de n6s?’, com uma
introducéo de oboé e piano do Joao Paulo que, logo ali,
lhe estabelece o clima. E o disco de uma experiéncia
que me vai na alma, porque fui ativamente ao encontro
de influéncias minhas, cruzei linguagens através dos
territérios comuns, e, no fim de contas, correspondi
a um desejo que tinha para cumprir.

Como disse antes, também a musica nordestina mexeu
profundamente comigo. Encontrei universos poéticos,
ritmicos e melédicos tdo préoximos do meu Minho (sou
portuense, mas também um pouco minhoto) que acabei
por incorporar essas duas linguagens na minha maneira
de compor e versejar. Luis Gonzaga, Jodo do Vale,
Jackson do Pandeiro, o forré, o baido, sdo parte do meu
patriménio. E a Bahia, outro tanto. A coisa ndo para.

Pare-se com uma palavra para o chorinho, para
o grande Ernesto Nazareth, que transitava entre
o popular e o erudito, e que compos coisas perfeitas
como o Odeon, ou o Apanhei-te cavaquinho. E para
o eterno Pixinguinha, autor, com Jodo de Barro como
letrista, da mais eterna e maravilhosa can¢io brasileira,
o Carinhoso. Diga-se que o consenso € nacional, e estara
tudo dito.

S6 por isso, e pela farofa, valeu a pena conhecer
o Brasil.”



NOTAS DE RODAPE

1. Sobre a presenca de musicos brasileiros em Portugal
e a circulacao da miusica em espacos ptblicos como
concertos, programas de radio ou televisivos, ou atra-
vés da industria do disco, veja-se o artigo “Musica
do Brasil em Portugal”, da autoria de Rui Cidra, An-
tonio Tilly e Pedro Moreira, publicado na Enciclo-
pédia da Miisica em Portugal no Século xx, Lisboa,
Temas e Debates/Circulo de Leitores, 2010.

2. Legitimando esta partilha de afinidades com o
exemplo de José Afonso, refira-se que, no repertério
do espetaculo conjunto de José Mario Branco, Sér-
gio Godinho e Fausto Bordalo Dias intitulado “Trés
Cantos” (2009), estava incluida uma cancao de José
Afonso, a tnica daquele concerto cuja autoria era
alheia aos trés cantautores.

3. A designacdo axé tem origem em praticas ritualisti-
cas do candomblé e ubanda, e foi adoptada no qua-
dro da musica popular brasileira como um territério
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Rotas do Teatro entre
Brasil e Portugal: introduzindo
um campo de pesquisa

Maria Joao Brilhante
Maria Helena Werneck

I. DUAS NACOES, UMA SO LINGUA E O MITO
LUSO-BRASILEIRO

O estudo do transito artistico que ligou Brasil e Portugal,
no que as praticas teatrais e as representagoes culturais
diz respeito, s6 agora comeca a ser feito de forma
sistematica, através da busca de fontes, mas também do
enquadramento social, politico e econémico que a analise
dessas fontes exige.

Os tratados oficiais, as agdes promovidas por
diplomatas, intelectuais, uma elite empenhada em
concertar estratégias, segundo motivagoes ideolégicas
que projetam uma afirmacéao politica no quadro mundial,
foram acontecendo numa, nem sempre ficil, conciliacdo
entre os superiores interesses politicos de cada Governo
e as diferentes realidades socioeconémicas do Brasil e de
Portugal. O paradoxo da dificuldade de relacionamento
mantém-se até hoje, mostrando que a intenc¢io politica
vai quase sempre a reboque dos acontecimentos: por
exemplo, o fluxo migratério do Brasil para Portugal, nos
anos 90 do século XX, coincidiu com o desenvolvimento
econémico de Portugal nessa década, assim como as
atuais investidas das empresas portuguesas no Brasil
e o crescente surto migratério dos portugueses se devem
ao notavel crescimento econémico do Brasil. Tratados,
acordos, protocolos tém procurado formalizar situagdes
de facto, como estas.

Encontramos, portanto, de um lado do Atlantico,

(p. anterior) 1. Theatro Imperial (1835), do desenhista
Wilhelm Karl Theremin, gravada por W. Loeillot
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uma nacdo, o Brasil, que, apés a independéncia em 1822,
implantou um regime republicano, em final do século X1X,
isto €, alguns anos antes de o mesmo acontecer em Portugal
(1910) e que, sob o impulso econémico da producio e do
comércio do café, vai crescendo, atraindo populacdes
migrantes que permanentemente reconfiguram o mosaico
humano e cultural que a constitui. Entre essas populagoes
estdo os portugueses, colonizadores no passado, e que,
com oscilagdes explicaveis pelas varias crises econémico-
-financeiras da sua histéria, tém de competir com outros
povos na procura de uma vida melhor. Muitos regressam
a Portugal ricos e promovidos socialmente, outros optam
por se diluirem nessa jovem nagio, fortalecendo a raiz
lusitana da cultura brasileira. Chegaram ao Brasil em
situagao desfavoravel, com baixa instrucéo, quase sempre
procurando trabalho menos duro do que o que faziam nas
suas terras. Havera também intelectuais exilados, mas
esses nem sempre se integram e procurario manter viva
a cultura portuguesa e a ligagao histérica com a ex-colénia.
Alguns destes emigrantes regressam as suas terras,
maioritariamente no Norte do pafs, transformados em
“brasileiros de torna-viagem”. A expressao “brasileiro”,
para designar o portugués que retorna do Brasil, entrou
na lingua e no teatro, logo no século xvIi1. Designava
aquele que, no século X1X, foi responsavel por um surto
de progresso no Norte de Portugal, enchendo de novos
e confortaveis palacetes “art nouveau” aldeias perdidas,



“Lisboa, Paris, a Europa,

(...) fornece elementos para

o ideal do cosmopolitismo
latino-americano...”

empregando na terra a riqueza acumulada. Tém
pretensoes culturais que consideram dar-lhes a distin¢do
que acompanha a fortuna e que lhes conferem, até, titulos
e cargos.

O que talvez se possa afirmar, provisoriamente,

é que estes portugueses emigrantes, que se tornaram
“brasileiros” aos olhos dos seus conterraneos, ajudaram
a configurar uma imagem do Brasil como Eldorado,
mas simultaneamente alimentaram o discurso da
portugalidade (ou luso-brasilinidade) idealizada, num
registo nostalgico de uma méae-patria, nem sempre isento
de marcas pds-colonialistas.

Duplicidades também sao marcantes na percegdo dos
brasileiros sobre a colonizacao tropical realizada pelos
portugueses, a ponto de se tentar definir a identidade
brasileira no século X1X, ndo s6 incorporando a convivéncia
positiva e produtiva com o regime monarquico, mas
também, ao vento das ideias liberais, forjando disposi¢oes
contrarias aos proprietarios de terras e de negécios de
origem lusa.

Portugal, para os nossos intelectuais e artistas,

é, ainda na passagem do século XX, a continuidade

do solo patrio na fronteira com a civilizag¢do. Lisboa,
Paris, a Europa, questionada nos movimentos artisticos
modernistas dos anos 1920, fornece elementos para

o ideal do cosmopolitismo latino-americano, a rivalizar
tensamente com o imaginario nacional, depois reordenado
pelos programas europeus da arte de vanguarda em

que o primitivismo surge como valor da modernidade.
Abre-se, desde entdo, novo direcionamento artistico,
voltado para o que restou das culturas indigenas

e dos rastos dos povos africanos, transplantados pela
escraviddao. No entanto, essa reviravolta, se ndo alijou 2. Capa da revista Portugal Futurista, n.* 1 (1917)
as referéncias europeias como um todo, abalou o equilibrio

da equacéio conciliadora entre os dois paises de lingua

portuguesa’. No campo das artes da cena, admiracio

e reveréncia, rivalidade e disputa, visao de oportunidades

financeiras e defesa de matrizes estéticas figuram no

lastro de uma histéria de travessias.
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2. ROTAS DE TEATRO DE PORTUGAL

PARA O BRASIL

Comecemos por oferecer uma primeira abordagem das
relacdes entre o teatro portugués e brasileiro a partir da
analise de alguns momentos em que, através de rotas
transatlanticas, se desenvolveram fluxos de companhias
e atores entre Portugal e Brasil. A primeira metade

do século XIX e as primeiras décadas do século XX

sdo periodos em que, além de ocorrerem alteracdes de
regimes politicos, com consequéncias em ambos os paises,
acontecem mudangas em acordos comerciais e no modelo
agricola exportador da economia brasileira.

Assim, em um século, as rotas portuguesas de comércio
maritimo e a implantacao de rotas de teatro, ao longo do
litoral brasileiro, respondem a oportunidades do mercado
teatral, criadas por conjunturas econémicas e politicas
profundamente atreladas a periodos determinantes na
formagao das duas nag¢des. O campo artistico-teatral
forma-se, no século XIX, a partir da iniciativa privada,
embora em sintonia com o poder monarquico portugués
e, depois, com o poder imperial brasileiro, espelhando
dindmicas de consumo do entretenimento e tensoes
sociais nas cidades.

Ja na segunda metade do século XIX até aos anos
1930, alterou-se o compromisso de fixacdo de um teatro
europeu nos tropicos em prol de viagens que passam a
dimensionar-se como negdécios possiveis numa boa praga
além-mar. Sdo rotas comerciais em que trafegam poucos
produtos de importacdo de Portugal e de outros paises da
Europa, mas que se firmaram como rotas de exportacao
de matérias-primas, como ag¢tcar, algodéo, borracha,
café, e de importacao de produtos industrializados
da Europa’. Um dos portos incorporados nas rotas
transatlanticas, o Rio de Janeiro, torna-se também
um mercado atrativo para a fixacdo de empresarios
portugueses que acenam tanto para as elites letradas,
quanto para um publico mais eclético, onde se situam
brasileiros e portugueses empregados no comércio,

a principal atividade econémica urbana.
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No inicio do século X1X, constroem-se trés grandes
teatros no pais, um no Rio de Janeiro, um em Salvador
e outro na cidade de S. Luiz, no Maranh&o, Norte
do Brasil, dois deles por iniciativa de empresarios
portugueses (até entdo, edificaram-se casas de dpera,
de proporg¢oes modestas, e elencos amadores no Rio
de Janeiro e nas cidades de Minas Gerais, onde se
concentrou, no século XVIII, a atividade de extracao
de minerais preciosos). No Rio de Janeiro, o Teatro de
S. Jodo é erguido para atender a um decreto do Principe
Regente D. Jodo, de modo a se cumprirem as demandas
de representago aristocratica perante a populacido da
cidade que se tornara a sede do Império Portugués?®.

O modelo de concessio a iniciativa privada do teatro,
a ser identificado como o teatro da Corte portuguesa,
mas que se torna o lugar onde acabaria “pulsando
o coracdo do teatro brasileiro” (Prado, 1993: 91), chama
a atenc¢do porque se distingue do modo como foram
criadas outras institui¢des, no periodo imediatamente
posterior a chegada da Corte ao Brasil. Nao h4 interposta
pessoa na conducdo dos acertos para a transformacao
da Real Biblioteca na Biblioteca Nacional, cujo acervo
foi objeto de indemnizagao por bens deixados pelo Rei
no Brasil. Também por iniciativa estatal, fora erguida
a Escola de Belas-Artes e construido o Jardim Botéanico,
ambos fruto de investimento da Coroa em solo brasileiro.

A edificagdo de um “teatro decente”, como
recomendava o decreto do Principe, teria sido favorecida,
economicamente, por um periodo de aparente prosperidade
do pais no inicio do século. Essa prosperidade usufruida
pelo pais (uma coldnia, que logo se tornaria reino e, no
decénio seguinte, na¢do independente de Portugal com um
imperador portugués) deriva de conjuntura internacional
que, entre os Gltimos decénios do século XVIII e 0s
primeiros do século XIX, teve repercussoes nos mercados
mundiais de produtos tropicais.

Assim, o gesto de D. Jodo, ao abrir a concessido do
teatro da Corte a um portugués, ja se constituia uma
interessante via econémica de oportunidades a ser
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... Jodo Caetano,
o primeiro grande ator
. 7
nascido no Brasil.

vislumbrada pelos comerciantes urbanos. Avancamos,
aqui, com uma hipétese a ser comprovada. Com a queda
do comércio agricola, ainda intermediado pela Inglaterra
depois da independéncia, o Governo encontra-se sem
lastro financeiro e tem de emitir papel-moeda e elevar

o preco dos produtos importados, o que gera inflacio

e empobrecimento da populagdo urbana. O negécio do
teatro, ainda que incipiente no inicio do século, constitui
nio s6 oportunidade de diversificagdo e alargamento

do comércio gerido pelos portugueses, mas também
uma importante estratégia de mediagdo entre patricios
e a populagdo de funcionarios publicos, empregados de
comerciantes e militares, que acusavam os estrangeiros
pelo seu empobrecimento naquele momento.

A mediagao social que o teatro pode exercer
enquanto negocio revela outras consequéncias, relativas
nio s6 a multiplicacdo, mas também a gestdo dos
empreendimentos. Seria interessante observar, nesse
caso, de que forma o teatro contribui, como bom negécio
e produto cultural de ocasido, para amenizar surtos
nativistas, ja que esta mais claramente delineado
o impacto das companhias portuguesas na formacao
de uma geracgio de atores brasileiros. A primeira hipétese,
que diz respeito a modelos de empreendimentos levados a
efeito por geracdes sucessivas de empresarios que reuniam
atores estrangeiros para explorar novos mercados teatrais,
aponta para a perspetiva de uma linha de investigacao
que nao esta estabelecida. A segunda hipétese que diz
respeito as relacoes entre modos de atuacao e estéticas
teatrais expostas no movimento de turnés teatrais
portuguesas no Brasil ja se encontra bem desenvolvida
em inuimeros trabalhos académicos que merecem ser
revisitados na historiografia escrita no século XX.

Duas companhias portuguesas instalaram-se no
Teatro Sao Jodo em seus primeiros anos. Em 1813,

a tragica Mariana Torres traz em sua companhia 7 atores
e incorpora mais 5 atores brasileiros amadores, que sdo
preparados por Anténio José Pedro, também tragico na
Companhia. A Companhia retorna ao S. Jodo em 1819
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e s6 se desloca definitivamente para Lisboa em 1822.
Diante da partida de sua primeira estrela, o empresario
Fernando José de Almeida manda contratar outra
companhia, recrutada em torno da primeira-dama
Ludovina Soares da Costa, na época com apenas 27 anos.
Desta feita, trata-se de uma companhia de tamanha
envergadura (os historiadores citam 14 e 20 integrantes)
que viaja dividida em dois navios diferentes, em junho
e julho de 1829, ja contratada para a mesma empresa
que, apos a independéncia, toma o nome do imperador
emprestado, tornando-se Teatro S. Pedro de Alcantara
e, mais tarde, quando D. Pedro I abdica do trono,
Teatro Constitucional Fluminense. A segunda grande
atriz tragica vinda de Portugal permanece nos palcos
brasileiros por 30 anos, contracenando muitas vezes com
Jodo Caetano, o primeiro grande ator nascido no Brasil.

As primeiras viagens de companhias portuguesas
pautam-se por duas carateristicas: por um lado,
a permanéncia ou o retorno em novos e longos contratos
de permanéncia, diferentes das breves e reincidentes
turnés, que vao ser a tona no final do século XI1X e inicio
do século XX; por outro lado, a abertura problematica
para o ingresso de atores brasileiros e a disposi¢ao para
novas empreitadas, que tomam forma depois da partida
do primeiro imperador. Nos anos apds a abdicagao (1831),
em virtude dos intensos sentimentos nativistas, ndao sé
crescem rivalidades entre atores portugueses e brasileiros,
como também se expande o mercado teatral.

O grupo brasileiro, que tenta se integrar-se ao
elenco portugués do Teatro Sdo Pedro, afasta-se para
o “pequeno e recém-construido Teatro do Valongo”,
em antiga enseada na regido portuaria da cidade*, em
1833, sendo desalojado um més apds a estreia, para que
ali se instalasse “um grupo de atores portugueses que
se tinha desligado do S. Pedro para formar companhia
propria (Prado, 1972: 15). As hostilidades entre a empresa
portuguesa responsavel pelo Teatro S. Pedro e o ator
Jodo Caetano, liderando um grupo de atores brasileiros,
acabaram em 1839, quando o ator assina seu primeiro



contrato com o Governo imperial, comprometendo-se
a organizar uma companhia nacional, que nao poderia
prescindir de atores portugueses para manter seu
repertorio (Souza, 2002: 44).

As escaramucas entre portugueses e brasileiros
indicam, por um lado, a expansido do mercado de
trabalho em novos empreendimentos, como o Teatro
da Vila Real da Praia, em Niter6i, e o Sdo Januario,
perto do Palacio Imperial, moradia da familia real,
na Quinta da Boa Vista; por outro, além dos atores
em cena e do repertério, vindos ambos de Portugal,
ha impregnacdo da presenca portuguesa no trabalho
cotidiano, necessario ao funcionamento das companhias,
nas tarefas de traducio, adaptagio e escrita de textos,
e em atividades administrativas®.

A ambiguidade na relacdo entre portugueses e
brasileiros revela que o comercial e o artistico ndo se
separam nos momentos de formacédo do teatro brasileiro
no século X1X. Se ha “impetos de revolta e de submissao”
(Prado, 1972: 10), Prado sintetiza: é através de artistas
portugueses que se recebe “o influxo, embora atrasado,
da cultura europeia” (Prado, 1972: 11). Géneros populares
como espetaculos aparatosos de enredo histérico
e melodramas traduzidos livremente compunham
os programas no inicio do século, textos cuja autoria
nao despontava como valor. Dessa forma, “a maioria
das pecas devia passar em manuscrito de companhia
em companhia, formando um patriménio comum e,
frequentemente, anénimo, em que todos vinham se
abastecer” (Prado, 1972: 19). Fica distante, portanto,
das companhias portuguesas, nas primeiras rotas de
teatro entre Portugal e Brasil, o “furacdo romantico” que
ja varria a Europa, criando-se na travessia entre mares
3. Ator Jodo Caetano uma desfasagem histérica em relagio a estética teatral.

Esta opgéo de tornar palatavel tanto a tradigao
quanto a modernidade reaparece pelas maos de Furtado
Coelho quando lhe cabe a direcdo do Ginasio Dramatico,
empresa pioneira na representagio de dramas realistas
franceses no Brasil. A partir de 1855, quando ja se
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debelara o fervor nativista predominante em décadas
anteriores, o que se desenvolve, com a op¢ao do género
hibrido do drama da atualidade portugués, que incorpora
ao drama o melodrama e a comédia lacrimejante, € um
caminho irreversivel em direcdo aos géneros populares,
que comédias do ator Vasques e, depois, as revistas

de Arthur Azevedo irao multiplicar, fazendo frente as
operetas do Alcazar Lirique®. O empresario sobrepde-se
ao critico letrado, criando, desta feita, na confluéncia
entre a mercadoria que vem da metrépole portuguesa

e a que € aqui produzida, um efeito anticosmopolita, isto
é, de acerto com a expetativa que perpassa o quotidiano
da cidade, revelando uma forma de circulagéo dirigida da
mercadoria teatral, ja desconectada do ideal civilizatério
do palco e em sintonia com o poder da multiplica¢ao

e mobilidade da cultura. Trata-se de teatro voltado para
a atracdo do publico, decidido a trilhar o caminho do
consumo e com a capacidade de nutrir-se da vida urbana
e satisfazer-se com o tempo presente’.

Assim, no pais exportador de produtos agricolas,

a importacao de repertdrio e de producdes teatrais, que
chegam através de companhias contratadas para atuar
no principal teatro da corte, baseia-se na reciclagem de
textos e figurinos. A atuacio tradicional repete modelos
em processo de substitui¢do em outros paises da Europa.
O distante mercado do Sul do Atlantico funciona como
consumidor de estoques de objetos culturais cuja validade
estética estd em vias de se tornar obsoleta, mas que ainda
se apresenta como novidade tardia ou revisitacédo do
passado e, por recepcdo ingénua ou nostalgica, produzem
lucros, além da ilusdo de diminui¢éo das distancias
geografica e cultural.

Dispondo de um conjunto de grandes teatros nas
principais cidades do litoral e de varios outros de menor
porte na capital do pais, expandiu-se, nas dltimas
décadas do século X1X e do século XX, a presenca
de companhias estrangeiras no Brasil. O contexto
socioecondmico no Brasil favorecia o movimento
de turnés transatlanticas.
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4. Ator Vasques

O modelo fundador do teatro nacional, calcado
na permanéncia de elencos estrangeiros por periodos
mais longos, nos quais se divulgam padrdes de atuacio
e de repertério, cede lugar a um modelo de ocupacio
temporaria de teatros (no maximo de um ano) por
companhias estrangeiras®. Os objetivos civilizatérios que
mobilizaram a construcdo de teatros e os contratos das
primeiras companhias cedem lugar aos objetivos de um
mercado de entretenimento que é apresentado com
o verniz do aprimoramento intelectual, necessario para
o pleno desenvolvimento da condi¢do cosmopolita, que
a cidade do Rio de Janeiro deseja conquistar como capital
da Reptblica, a partir de 1889.

Na perspetiva de atores portugueses que estiveram
no Brasil e deixaram registros sobre turnés, ha objetivos
econdémicos evidentes nas viagens transatlanticas que
favorecem tanto os atores e as companhias quanto os
teatros brasileiros, alguns em edificios recém-inaugurados
e necessitando de formar plateias®. Aproveitando o
extenso litoral, com cidades portuarias (Belém do Para,
Recife, Salvador, Rio de Janeiro, Santos e Porto Alegre),
e expandindo-se para capitais dos estados de Sao Paulo



“Trata-se de teatro voltado para
a atracdo do publico, decidido
a trilhar o caminho do consumo
e com a capacidade de nutrir-se
da vida urbana e satisfazer-se
com o tempo presente...”

5.0 Mambembe, de Artur Azevedo, no Copacabana, com Fernanda Montenegro e Italo Rossi, 1960
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6. Retrato de Adelina Abranches
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e de Minas Gerais, as viagens alongam-se por meses
seguidos. Sao oportunidades de saldar dividas contraidas
em produgdes da tltima temporada europeia ou meio
de auferir refor¢o de caixa para a produgéo de novos
espetaculos no retorno a Portugal (“Bons tempos em
que, para se endireitar as financas, tinhamos o reftigio
do Brasil...”) (Abranches, 1947: 282). Ha informacodes,
no entanto, a respeito de contratos que nao garantem
passagem de ida e volta, tendo os atores de apelar,
algumas vezes, para sessoes de beneficios (Tristao,
1919: 5) para retornar ao pais de origem®®.

A atriz Adelina Abranches (1866-1954) atravessa
o Atlantico pela primeira vez em 1885, repetindo as
turnés até 1934, quando se engaja numa companhia de
revistas (Abranches, 1947: 96). Por tras do entusiasmo
da turista com as paisagens, ha intimeras referéncias
sobre os modos de produzir uma montagem teatral com
o objetivo de leva-la as provincias ou ao estrangeiro em
turné. Nos relatos de Adelina, que foi primeira atriz de
companhia, ameniza-se o aspeto econémico das viagens,
sem se omitirem as estratégias de reduzir custos. Muitas
vezes, ndo se projeta uma turné para alongar a carreira
de um espetaculo bem-sucedido na sede da companhia.
Ao contrario, organizam-se programas proprios, com
a finalidade de angariar receitas com programagio
especialmente concebida para atender um contrato.
Assim, a preparacéo de um espetaculo, encomendado por
empresario, ocorria muitas vezes no navio: “Ensaidvamos
e marcavamos a pec¢a a bordo com méveis desenhados
a giz no meio do chao!” (Abranches, 1947: 281).

A exigéncia do publico pode néo ser inteiramente
contemplada pelo empresario quando se vale da férmula
que combina atores conhecidos do publico e repertério de
boa qualidade com encenagéo extremamente precaria®’.
As reacoes de desagrado demonstram, por um lado,
certo apuro do gosto das plateias; por outro, revelam
que a logistica das turnés é pensada de modo a manter
a producgao do lucro. No inicio da narrativa sobre uma
turné as Ilhas do Arquipélago dos Agores, Adelina



apresenta a férmula dos modernos empresarios: “para
efeito de deslocacio, organizam companhias de via-
-reduzida. N6s nem por sombras pensavamos em
despedir um sé de nossos artistas ou auxiliares do teatro...
de modo que nos apresentassemos nas Ilhas com tantas
figuras como uma companhia de revista — primeiro erro...
— e levavamos todo o nosso repertério e complicadas
encenagcoes — segundo erro...” (Abranches, 1947: 145).

Percebe-se que, no caso das turnés ao Brasil, ha
interferéncia direta no valor do teatro a medida que
o espetdculo se movimenta. A cada turné altera-se o
processo de comodificacido do teatro, e o produto material
do teatro adquire novos valores enquanto mercadoria.
Assim, como no caso das turnés britinicas, na primeira
turné a marca era a nacionalidade da companhia. Nas
turnés seguintes, a mais importante marca é o nome das
estrelas (Davis, 2000: 348).

O caso de Adelina Abranches, que ndo era a
dama-gala da companhia, parece de grande interesse,
permitindo a hipétese de um caso curioso de brand
naming (Davis, 2000: 339). Em diferentes papéis,
inclusive alguns personagens masculinos, em diversos
géneros teatrais, a atriz, tanto nos palcos do seu pais
quanto em turnés, aproveita a raridade do talento para
criar familiaridade com o publico e desfazer resisténcias
a exportacdo de seu trabalho. Além disso, vale-se de
sua autoridade de lideranca artistica da companhia
para rejeitar a pratica de incorporar atores locais
nas produgdes em turnés, principalmente quando se
deseja preservar a hierarquia e a especializacido do
elenco. O valor artistico, na visdo da atriz, ndo poderia
desvincular-se inteiramente do valor mercadolégico
do espetaculo.

Ha, em decorréncia da logistica das turnés, uma
hierarquizacéo do trabalho teatral que privilegia
o trabalho do ator em detrimento da materialidade do
espetaculo (cendarios e figurinos) e da autoria do texto.

A ideia de que é tempo de assistir a um determinado ator
ou atriz em cena, enquanto ele esta na cidade, instala
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uma temporalidade especial, uma forma de perceber
a passagem do tempo balizando-se por datas especiais
no calendario mundano.

3. ROTAS DE TEATRO DO BRASIL PARA PORTUGAL
O contexto social e econémico, que ird progressivamente
distinguindo as duas nagodes, vé, a partir dos anos 30 do
século XX, transformar-se uma relacdo quase natural
em que a lingua parecia ser fator de ligacdo, mas nao
necessariamente de unifo, dada a sua diferente evolugéo
e o papel que lhe sera atribuido: do lado portugués,
espécie de marca genética que pretende apagar as
diferencas culturais, e, do lado brasileiro, sinal distintivo
na afirmacao identitaria e na caracterizagéo social dos
seus falantes.

O sotaque lisboeta, de que Décio de Almeida Prado
fala em O Teatro Moderno Brasileiro como sendo, nessa
década de 30, o que restava do imperialismo dramatico
luso, ndo tem ja o carater e a funcdo globalizadores que
caracterizaram a segunda metade do século XIX, gracas,
entdo, as referidas regulares digressdes de companhias
portuguesas, mas também a instalacgéo, por periodos mais
longos ou definitiva, de atores, empresarios e autores, bem
como a exportacao de textos de dramaturgos portugueses
ou franceses, em traducéo, pertencentes aos reportorios
desses atores e companhias.

Contudo, com a afirmacéo, em 1922 (Semana de Arte
Moderna), do Modernismo brasileiro e do movimento
antropofagico que dele emergiu, iniciou-se nova relacédo
com a cultura e a lingua, buscando, quer nas linguas
indigenas (o tupi), quer diretamente na cultura europeia,
e ja ndo diretamente na portuguesa, a matéria a qual dar
forma nacional as letras e as artes. A partir dos anos 30,
o sotaque luso ver-se-a erradicado dos palcos brasileiros e,
com ele, um modelo de teatro assente no prestigio do ator
que assegurou por largo tempo o sucesso de bilheteira.
Durante essa década, amadores e universitarios
brasileiros criam espacos de experimentacio artistica
onde muitas formas modernas de teatro, que ganham



relevo em Franca e Itdlia, chegam diretamente e ndo
em segunda méio, tanto mais que a censura ird impedir
as companhias portuguesas de qualquer tentativa de
percorrer o caminho de atualizacido de reportdrios, mas
também de desenvolver formas de trabalho artistico
modernas e desafiadoras, assentes na ideia de um coletivo
de atores, sob a dire¢do de um encenador.

Convém dizer que a realidade portuguesa entre
o final de anos 20 e o inicio dos anos 70 do século XX niao
¢é uniforme e sofre alteracoes, devido nao tanto a fatores
politicos, dado o monolitismo da ditadura de Salazar,
mas a fatores econémicos e sociais.

Do mesmo modo, as relagdes com o Brasil sofrerdo
oscilagdes, como ja foi referido, mesmo se existe,
sensivelmente no mesmo periodo, uma politica autoritaria,
a de Getulio Vargas, com algumas semelhancas com
a portuguesa. Nao é, contudo, com Portugal que o
desenvolvimento brasileiro se fara, e Portugal nao vé
no Brasil um parceiro econémico. O pais nio tera, antes
dos anos 50, uma significativa expressdo industrial e
comercial, o que s6 acontecera, no pos-guerra, em trés
areas: transportes-comunicacoes, bens e servicos, banca
€ seguros.

Portugal nao €, pois, um pafis interessante do ponto
de vista econémico, culturalmente esta fechado e
atrasado em relacdo a Europa e manter-se-a preso ao
autoritarismo fascista, mesmo apés o fim da guerra.

E, contudo, um pais onde se fala portugués, onde estéo,
apesar da emancipacio cultural modernista, as raizes
histéricas do Brasil e que constitui uma porta de entrada
na Europa.

Parece, hoje, cada vez mais evidente a importancia
que teve, a partir dos anos 50, a presenca de teatro
e artistas brasileiros na transformacéo do teatro
portugués e na preparacio do terreno para que, mais
tarde, viesse a ser possivel a rutura com os modelos
estéticos e as condicdes de producao de um teatro
vigiado, preso a uma tradicional escola de interpretacio
e incapaz de consolidar as poucas boas experiéncias de
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7. Cemitério de Automdveis, apresentado em Cascais pela Companhia Ruth
Escobar em coprodugdo com o Teatro Experimental de Cascais, 1973

modernizacio dos “teatros de arte” do inicio do século,
pela permanente agdo desestabilizadora da censura
politica e pela sua fragilidade econémica, a qual s6

o teatro de revista lograva escapar.

Podemos dizer que o estudo a realizar vira explicar
arazio de ser de alguns mitos que o discurso sobre o
teatro em Portugal, nos anos finais da ditadura, construiu:
por exemplo, o do impacto que teve a descoberta de
Victor Garcia (encenador argentino), primeiro através do
espectaculo Cemitério de automdveis com a Companhia
da brasileira Ruth Escobar e, em seguida, através da
encenacio de As criadas de Genet com a companhia
portuguesa Teatro Experimental de Cascais.

A presenca de artistas brasileiros em Portugal deu-se,
a partir dos anos 30, sobretudo através da musica.

O samba e a can¢do romantica trouxeram a Lisboa
vedetas (algumas escolheram ficar e integrar o meio
artistico portugués) que, ora apresentavam os seus sZows,
obtendo grande destaque na imprensa especializada

e progressivamente na Televisdo (1957), ora integravam

o teatro de revista portugués como estrelas internacionais,
substituindo, até certo ponto, as vedetas espanholas que
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8. Oscarito com Dulcina de Moraes, Suzana Negri, Madame Morineau e o ator portugués Joao Villaret



também animavam as casas noturnas de espetaculos

e que viriam a ser destronadas pela maior novidade e
capacidade de infiltragao no meio artistico dos atores,
diretores e empresarios brasileiros, isto a partir de 1959,
como afirma Tania Brandio, ao referir-se & companhia
de Sandro Pol6énio e Maria della Costa ou Teatro Popular
de Arte (TPA):

“Ao longo da temporada portuguesa, repetiu-se

o esquema de multiplas actividades ao redor da
companhia. Flavio Rangel, Guarnieri e Mattos
Pacheco compuseram um skzow para a boate Maxime,
Castanholas, Nao, porque seria o primeiro skow de
boate em Portugal sem bailarinas espanholas. Flavio
Rangel levou laid Garcia, uma adaptacdo de Manoel
Carlos, para ser o primeiro programa do Grande Teatro
na televisdo portuguesa” (Brandao, 2009: 346-347).

E também a partir dos anos 30 que o teatro musical
brasileiro se desloca até Portugal em pé de igualdade com
arevista “a portuguesa” ou trazendo até uma aura de
grande espeticulo musical, muito diferente ja do que fora
implantado no Brasil pelo empresario portugués Sousa
Bastos e pela sua mulher, a atriz Palmira Bastos, no final
do século X1X. As vedetas brasileiras trazem colorido

e luxo e, sobretudo, ddo ao corpo da mulher um destaque
que ele ndo tem em Portugal, pais submetido a uma
vigilancia moral que a Igreja catdlica, poderosa aliada

da Ditadura, impde e que a sociedade interioriza. Imagens
e criticas da época divulgam a dimenséao erotizada

do teatro musical que, nos finais dos anos 50, com a
progressiva abertura do pais gracas ao desenvolvimento
do turismo, a irradia¢ido do cinema americano (mesmo
censurado) e a circulacdo de alguma imprensa estrangeira,
admite algumas ousadias. Apesar da censura exercida
sobre jornais e revistas, o fotojornalismo e o aparecimento
de revistas como O Século Ilustrado ou a Plateia
aproximam os artistas do publico e come¢cam a torna-lo
mais exigente.
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9. Cena da revista Tudo na Lua, com Oscar Acirsio, Lucinda Amaral, Barroso Lopes,

Dana Ghia, Anténio Silva e Bibi Ferreira

O ator Oscarito, que se estreou nos palcos com quatro
anos em 1912, na companhia de seus pais, artistas de
circo, refere a vinda a Lisboa em 1933, integrado na
empresa de Jardel Jércolis, e a surpresa que sentiu com
a importancia concedida a companhia, instalada no
Coliseu, sala de espetaculos com mais de 1000 lugares,
e com 0 sucesso que obteve, aparecendo nos jornais como
“Oscar, o idolo de Portugal”. O cachet que lhe foi pago
pelo empresario, e por ele referido como extraordinario,
representa o reconhecimento do papel fulcral, neste tipo
de teatro, da vedeta para produzir receita. Por vezes,
de Lisboa, os empresarios procuravam chegar a outras
cidades europeias, rentabilizando os espetaculos em
carteira, chegando a adapta-los para tal, por exemplo,
aumentando a parte musical ou adaptando o texto
a cor local 2.

Tal como acontecia no passado com as companhias
de teatro portuguesas que iam apresentar-se ao Brasil,
o que trouxe varias companhias brasileiras de teatro
a Portugal foram razoes comerciais, mas foi sobretudo
o prestigio de vir a Europa; dai procurarem, por vezes,
associar outras capitais europeias a sua digressdo. Isso
mesmo € assinalado por Tania Brandio quando se refere



a segunda temporada do TPA em Portugal. A companhia
recebera, ja em Lisboa, convite para participar no
Festival das Nacdes, em abril de 1960, pelo que ficou
em Portugal e teve de montar um novo espetaculo para
assegurar a receita de bilheteira, enquanto aguardava
pela partida. O espetaculo, montado apés algumas
zangas entre elementos da companhia, A Sociedade

em pijama, forneceu a receita necessaria, o que prova
ter alcancado algum sucesso.

O acolhimento dessas companhias brasileiras em
Portugal foi da responsabilidade, sobretudo, dos poucos
empresarios portugueses que detinham salas de teatro.
Mas as companhias brasileiras pagavam todas as
despesas com a deslocacéo, necessitando, para tal,
de ter feito uma boa receita na temporada que findava
no Brasil. Todavia, a identificacdo das empresas que as
acolhiam, as condi¢ées em que o negécio se fazia e os
resultados financeiros para ambas as partes estdo ainda
por conhecer e exigem o acesso a acervos documentais
privados ou estatais existentes em Portugal, como é o caso
no que respeita ao maior empresario teatral portugués dos
anos 50, 60 e 70, Vasco Morgado, que deteve o monopdlio
dos principais teatros de Lisboa e do Porto e produziu
muito do teatro que entio se fazia.

Ainda segundo Tania Brandio, quando o TPA decide
preparar em Lisboa A Sociedade em Pijama, recorre
a atriz e diretora Bibi Ferreira, que também estava na
cidade, para encenar, mas o espetaculo acabara por
ter dire¢ao de outro brasileiro, o actor Milton Moraes.
Importa, pois, perceber o que trazia estes artistas
a Portugal e como se inseriam no mercado de trabalho,
restrito e bastante vigiado.

Se a vinda do teatro de revista brasileiro, com as suas
vedetas e a sua forte identidade cultural que a musica
ajudava a potenciar, foi, até aos anos 50, sobretudo
um bom negdcio, mesmo quando aparecia envolvido
pelo discurso emocional do estreitamento de relagoes
culturais entre as duas nacdes irmis, a verdade é que,

a partir dos anos 50, algo de novo acontece no modo
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10. Programa da peca A Sociedade
em Pijama, Teatro Popular de Arte
do Brasil/Teatro Capitélio

como Portugal recebe o teatro que vem do Brasil. Mais
uma vez, serd necessario ir além do registo da critica da
época, muita dela feita por escritores e intelectuais, para
estudar a documentac¢io das companhias, as noticias
e a publicidade nos jornais e revistas através da analise
de depoimentos de artistas e empresarios portugueses
e, também, da reacdo das companhias brasileiras
visitantes ao acolhimento por parte do publico portugués.

Neste contexto, as oportunidades de contacto com
o teatro brasileiro moderno tém grande impacto, como
comprovam as criticas da época, reconhecendo o
profissionalismo de todos os elementos das companbhias,
o papel decisivo do encenador e do reportério
contemporaneo para a qualidade dos espetaculos.

Foram varias as companhias que deixaram marcas:
a de Eva Todor em 1948, acolhida pelo empresario Luis
Iglesias no Teatro Avenida; a de Dulcina de Morais
e Odilon de Azevedo, que se apresentou também no
Teatro Avenida em 1951; a de Cacilda Becker no Teatro
Tivoli em 1955 e em 1959, revelando autores brasileiros
contemporaneos como Nelson Rodrigues, Gianfrancesco
Guarnieri e Ariano Suassuna. Os criticos e o publico
mobilizavam-se para apreciar um teatro que trazia
consigo a aura da modernidade adquirida no trabalho
direto com artistas italianos, chamados ao Brasil,
como Gianni Ratto, Ruggero Jaccobi (que veio a ser
expulso de Portugal pela policia politica, tal como Luis
de Lima), Franco Zampari, o polaco Ziembinski, ou
pela observacao do que se passava nos Estados Unidos.
O impacto das companhias devia-se ndo s6 ao facto
de contarem com atores modernos, com formacéo de
teatro amador ou experimental, liderados por um ou
varios diretores, mas também ao tipo de capital que as
financiava, constituido a partir do trabalho dos atores,
de suas fortunas pessoais e de empréstimos bancarios
ou, ainda, através da fundacdo de uma sociedade de
cotas (Brandéo, 2009: 124).

Merece, todavia, destaque pela reacdo que provocou
por parte das autoridades que vigiavam a atividade



11. A Boa Alma de Se-Tsuan, no Teatro Capitélio

teatral portuguesa, a vinda da ja referida Companhia
de Sandro Polonio e Maria della Costa (TPA), primeiro
em 1956-57 e, de novo, em 1959-60.

Na primeira visita a Portugal, entre o reportorio
apresentado recebido com assinalavel sucesso, contava-se
apeca de Sartre A P... respeitosa. Apoés a estreia, no Teatro
Apolo, em maio de 1957, o espetaculo foi proibido porque,
segundo os registos da censura, “a peca nao era acessivel
a compreensio das massas”, a quem faltava “maioridade
cultural e moral”. A digressdo prevista a outras cidades
do pais ficou sem efeito. A verdade é que, a semelhanca
de Moral em concordata, uma outra pega apresentada e
cujo final tivera de ser alterado, 4 P... respeitosa sofrera
cortes da censura, prévia a representagio e, mesmo assim,
acabou proibida (Santos: 2002).

Na temporada de 1959-60, entre outros espetaculos
ja referidos, foi apresentada pela primeira e tltima vez
em Portugal, até 1974, uma peca de Bertolt Brecht, 4 boa
alma de Se-Tsuan. Apesar da boa conjuntura diplomética
entre os dois paises, apesar da negociacdo com a censura
para autorizar a representa¢io da peca, envolvendo
até o embaixador brasileiro, agitadores boicotaram
a representacio logo na noite de estreia, com cerca de
200 convidados de Sandro Polénio a tentarem fazer frente
as vaias de arruaceiros, declarados anticomunistas.

A carreira do espetaculo decorreu durante cinco noites,
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sempre com a intervenc¢ao da policia, e acabou por ser
proibida em nome da “ordem publica”. A ida a Paris,
ameacada pela fraca receita obtida em Portugal, s6 foi
possivel com apoio financeiro da Embaixada de Franca e,
mesmo assim, o empresario brasileiro tera sido ameacado
pela policia politica, caso falasse do sucedido fora de
Portugal, de lhe ser vedada a entrada no pais de onde
faria o seu regresso ao Brasil (Branddo, 2009: 349-350).
A histéria da rota teatral Brasil-Portugal esta
por fazer e carece de uma pesquisa que evidencie as
motivacdes e o impacto que estdo associados a deslocacéo
organizada de companhias e artistas brasileiros ao nosso
pafs. Pelas razoes histéricas, politicas, sociais e culturais
que esbocei, esse transito, a partir dos anos 30, merece
destaque pelo acolhimento e repercussao, pelo poder
simbolico que inscreveu na histéria do teatro portugués
e pelo facto de ter invertido a rota que, durante cerca de
cem anos, prevaleceu em sentido contrario. Coube ao
teatro moderno brasileiro dar o exemplo do caminho
a seguir junto de atores e encenadores que foram criando
espacos alternativos, experiéncias marginais em Portugal
nas décadas seguintes. Que levaram de volta ao Brasil
companhias como a de Maria della Costa? Talvez a
experiéncia colhida em palcos e contactos noutros paises
da Europa e o acréscimo simbélico do cosmopolitismo
que a travessia do Atlantico proporcionava.



NOTAS DE RODAPE

1. Anélise apurada dessa mutacdo de perspetivas
encontra-se num texto de Silviano Santiago (2004:
11-44).

2. Em diferentes cidades do litoral brasileiro, 15 teatros
construidos no século XIX mantém preservada a sua
arquitetura original (Serroni, 2002).

3. O Teatro Sao Joao foi reconstruido quatro vezes, trés
delas em decorréncia de incéndios (1824, 1851, 1856).
Em 1930, o prédio, reconstruido, respeitando sempre
o desenho original, foi “vitima de um feroz e desas-
trado impeto modernizador” (Prado, 1993: 90).

4. A regido onde se localizava o teatro abrigava o mer-
cado de escravos da cidade.

5. Nos anos de aprendizagem do ator brasileiro Joao
Caetano, registam-se a influéncia e a proximidade de
alguns portugueses: Victor Porfirio de Borja (que ja
estava no Brasil antes da inauguracdo do Sao Jodo),
Gertrudes Angélica da Cunha, 2.* dama da Com-
panhia, Ludovina Soares da Costa, a tragica com
quem contracenou inlimeras vezes, e Camilo José de
Rosério Guedes.

6. Furtado Coelho e o ator Vasquez desenvolvem uma
longa polémica nos jornais a respeito de condigdes
de trabalho oferecidas aos atores que, na verdade,
indica uma luta pela acolhida do puiblico, devotado
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NOTA FINAL

Uma versdo mais longa deste trabalho foi apresentada
no workshop Theatrical Trade Routes, realizado, em
marco de 2011, no Instituto de Teatro da Universidade
de Munique, integrando o Projeto Global Theatre His-
tory, dirigido por Chirstopher Balme.
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A permanencia da poesia
nas relacoes luso-brasileiras

Monica Simas

E um déja-vu apontar a velha cena inaugural que

se efetuou, em 22 de abril de 1500, entre Cabral e os
habitantes da Terra de Vera Cruz. O contato, que se
deu apenas pela linguagem gestual e naquilo que foi

a troca de um barrete vermelho, uma carapuca de
linho e um sombreiro preto, da parte dos portugueses,
por “um sombreiro de penas d’aves” e um colar grande
de continhas brancas, mitdas, da parte dos indigenas
da terra, tomaria a proporc¢do de um daqueles mitos
das origens, uma cena a se repetir insistentemente nos
imaginarios que se formaram acerca das relacoes entre
Brasil e Portugal. A conhecida quadra, de Sophia de
Mello Breyner Andresen, “Dos homens nus e negros
contarei/ E de como néo havendo ja connosco/ Quem
de seu falar algo entendesse/ Juntos dangamos p’ra

" glosa livre a carta de Pero Vaz de
Caminha, impressa no seu emblematico livro Navegacaes,
confirma que a alethea grega, como forma de expressar
revelacdo e negacio do esquecimento, significados que
a autora aplica a palavra descobrir, reifica a nocao de
que a dimensao real e racional, mas também imaginaria,
“transforma a ideia do novo em produto novo™, para
usar uma expressio do historiador Antonio Edmilson
M. Rodrigues.

O vinculo com os seus sucessores, das novidades
buscadas pelos atores das navegacoes, iria se fazer por
processos de diferenciacdo constante entre migracoes
sucessivas, mesticagens e hibridag¢des culturais. Com
aquela cena arquetipica, de um contato que é dificultado

nos entendermos

(p. anterior) 1. Viagem, de Joao Tabarra, 2010
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pelo ruido do mar e que se da através de objetos trocados,
mas principalmente através de um jeito de corpo
criativo, invés de se dar pelo uso da lingua, e sujeito

a todas as “falsas” compreensoes, inaugura-se um
entendimento em erro e errdncia que, muitas vezes,

s6 pode ser medido fora dos discursos univocos dos
enquadramentos categoriais.

O distanciamento, a inexisténcia de correspondéncia
entre os arquivos de saberes de um e de outro pais acerca
do outro, é tao visivel que nao faltam observadores a
recitar os perigos dos imaginarios criados, as devoragdes
de irrealidades a que essas relagdes estao quotidianamente
propensas. Em uma reunido de artigos, sob o sugestivo
titulo A Nau de Icaro seguido de Imagem e Miragem
da Lusofonia®, Eduardo Lourengo apontou para varias
irrealidades subjacentes a estes contatos, numa espécie
de ajuste de contas ou, talvez, necessaria convocagio
de portugueses e brasileiros a enfrentar seus fantasmas
e sublimacdes no século que se iria iniciar.

E visdo deste critico que o brasileiro comum s6 tem um
pequeno conhecimento de Portugal ou aquilo que chama
de “vaga reminiscéncia escolar”, evocadora do momento
mitico da chegada de Cabral, ja aludido. Segundo
Lourenco, por um lado a busca de uma brasilidade
acarretou numa estratégia, a “de se ir esquecendo do
seu natural passado, de deslocar a sua atengdo cultural
para novas fontes de cultura (Franca, Inglaterra e, mais
tarde, Estados Unidos)™, num modo aparentemente
paralelo ao de Portugal, durante o século X1X, pois este



também teria buscado em outros espacos da Europa,
principalmente o da Franca, as suas referéncias culturais.
Por outro lado, a incorporagao de uma indianidade

na identidade do brasileiro viria reforcar uma mitica
irrealidade dos discursos, ja que a realidade passa
marcadamente pelo genocidio e pela marginalizagdo
subsequente dos grupos indigenas que foram realizados
pela sociedade colonial que prevaleceu. Dessa forma, essa
sociedade, a mesma que mantém os privilégios da antiga
situacdo colonial, intelectualmente, parece recalcar a sua
identidade lusitana, de raiz linguistica, leis, processos
administrativos, referéncias culturais e artisticas, etc.,

em prol do que considera ser a sua indianidade e/ou suas
relacdes com outras culturas europeias além daquelas com
os EUA. Também, com relacio as emigracoes africanas via
escravatura, bem lembra o critico de que “Rui Barbosa
podia mandar queimar os arquivos do trafico monstruoso,
ndo podia apagar essa ‘sombra’ da escraviddo que, pouco
a pouco, perde a conotacdo infamante e, justa inversdo das
coisas, se vai tornar imagem euférica (...) quando o Brasil
se tornar o pais do rei Pelé”’. Ainda, nos discursos oficiais
convocadores da brasilidade, cada vez mais multicultural,
o Brasil vai se abrasileirando num processo de denegacéo
consciente ou inconsciente da matriz lusitana.

Do outro lado, Lourenco observa que “muito mais
extraordindrio é o discurso portugués sobre o Brasil”®.
Existe um certo discurso “retérico e onirico”, como
qualifica o critico, que falseia uma relagdo familiar
de irmandade a que, ha muito, os brasileiros nao
prestam mais atencéo. O discurso, avido por encetar
a imagem de uma comunidade luso-brasileira, que s6
pode ser a de uma mitologia construida do lado de 14
do Atlantico, ou seja, a partir de Portugal, tenta reforcar
uma implausivel reciproca afetividade. A este quadro
limiar, acrescente-se a dispersdo e a fragmentacio das
influéncias culturais vividas pela multiplicidade de
expressdes musicais, espetaculos, suplementos literarios e
toda ordem de comunicacio, via internet, das sociedades
contemporaneas.
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“Sé a partir do
reconhecimento do
desequilibrio interno
desses discursos (...)
€ que ¢ possivel falar de

aproximacoes pelo rastro

da literatura...”

S6 a partir do reconhecimento do desequilibrio interno
desses discursos, ao qual portugueses e brasileiros estao
mais ou menos habituados, com algumas concordéancias e
outras muitas discordancias, mas em meio a um consenso
de que brasileiros e portugueses ndo se conhecem bem
um ao outro, é que é possivel falar de aproximacées pelo
rastro da literatura, mais especificamente, da poesia
que € escrita no Brasil em suas relagdes com a cultura
portuguesa, também pelo viés do ensino da literatura
portuguesa que se da neste outro lugar. Buscarei apontar
para algumas vontades de novas formas de se relacionar
e de se expressar de poetas contemporaneos, mesmo
que esse “novo” implique atravessar as fantasmagorias
herdadas. Afinal, uma grande parte das reflexdes criticas
de Eduardo Lourenco vem de imaginarios evidenciados
no seio da literatura.

Penso em algumas possibilidades subversivas de
interrogar, de desconstruir as mitologias tirando-lhes os
véus e também se seria possivel o surgimento de dialogos
mais criativos. Talvez seja impréprio usar o mesmo
termo deleuziano, “fazer gaguejar a lingua
Martelo aplicou a geragao de poetas portugueses de 1960
ao comentar o questionamento ético, social e politico
que enfrentaram, através da linguagem, para comentar
algumas formas comunicantes que desestabilizam as
homogeneidades das mitologias culturais. Se o termo
nio for apropriado, é, no minimo, motivador para se
pensar em um modo de expressdo que seja “como erva”
dentro das culturas, fazendo com que o pensamento mova
conceitos em estado de estagnacéo.

Cito, por exemplo, e observo que é apenas um
modo de ler, o discurso proferido pelo escritor valter
hugo mée, no ano passado, 2011, na Festa Literaria
Internacional de Paraty (FLIP), no Brasil. No testemunho
que apresentou, bastante noticiado e veiculado pelos
meios de comunicacio, aparecem algumas imagens que
transportam a sua audiéncia imediatamente ao modo
como o Brasil pode afetar um portugués, imagens essas
que também estao circunscritas nos textos, ja citados,
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, que Rosa



3. Eduardo Lourenco

de Eduardo Lourenco, como as das telenovelas, da
musica, de uma vizinhanca feliz, sem faltar nem mesmo
uma aura de ouro a recobrir o seu destino particular.
A fala, para a qual remeto o leitor na sua forma integra,
que comeca “quando eu tinha 8 anos e veio morar para a
casa ao lado da dos meus pais um casal de brasileiros com
duas filhas mocas. (...)” e termina com “(...) Sonhei sempre
em vir ao Brasil e vim varias vezes, faltava vir como
escritor, publicado e recebido. Pois aqui estou, a FLIP fez
isso, ndo esquecerei nunca, sinto que fazem de mim um
homem de ouro, agradeco a todos muito por isso”® causou
grande empatia no ptblico brasileiro e, aparentemente,
pode-se 1é-la na chave de uma consagracio, quero dizer,
de um reforgo as mitologias inventariadas por Eduardo
Lourenco. De que maneira, pode-se, entdo, 1é-la ou
ouvi-la como aquele gaguejar dentro da cultura, ou seja,
perceber alguma coisa diferente?

Verifico, primeiro, a simplicidade com que o testemunho
é narrado, fruto de uma experiéncia real/imaginaria
viva, que quer efetivamente ser compartilhada.
E interessante pensar no contraste desta linguagem com
aquela eivada de experimentalismos que aparecem nos
romances do autor e de modo bastante evidente na sua
poesia, mas, como afirmou o escritor Jorge Luis Borges,
em 1967-68, na Universidade de Harvard, ndo € o estilo
ser simples ou elaborado que importa, “é o fato de que
a poesia esteja viva ou morta”™
Assim, leio nesta chave o testemunho como uma poesia
viva, implicita, com a verve magica posta em pequenas

, Na prosa ou nos versos.

86

situagdes quotidianas, “pequenas”, porém profundas,
porque tratam do reconhecimento do eu perante seu
grupo, da descoberta do sexo, dos mundos, do sentimento
de amparo, todas reconheciveis pelos seus interlocutores
como experiéncias sinceras. Volto a Borges, que afirma:
“Chegamos agora a outra questdao, muito importante:

a da conviccdo. Quando lemos um autor (e podemos
estar pensando em verso, podemos estar pensando em
prosa — tanto faz), é essencial que acreditemos nele. Ou
melhor, que alcancemos aquela ‘voluntaria suspensiao da
incredulidade’ ° de que falava Coleridge.”"" E a confianca,
construida na agdo comunicante, e digo construcdo nio
como palavra carregada de retérica persuasiva, mas plena
de alteridade porque leva o interlocutor brasileiro a trocar
de papel, ocupando o olhar portugués que é o do sujeito
da fala, vendo-se, primeiro, em um espelho admiravel,
surpreendentemente, com poderes “divinos”, para depois
perceber que isso acontece somente no imaginario

do outro. Perceber-se como sonho do outro também
significa perceber as causas imaginarias que fundam

o comportamento do outro, que moldam a sua agio,

a sua voz. E como se, ao se utilizar daquelas pequenas
mitologias que envolvem o dia a dia, néo estivesse o
escritor a cumprir a sua exaltagdo, mas a realizar a ardua
tarefa de desnudamento, despojando-se da sua efetiva
carga simbdlica para que ela deixe de ser um obstéculo,
um problema oculto dentro da comunicacio.

Uma das chaves para reverter aquilo que seria uma
forca mitica em uma situacido “em menos”, o que seria
um imagindario isolado em troca de uma experiéncia
compartilhada, uma categorizacdo abstrata em
concretas e palpaveis emocdes é, portanto, a confianca,
mesmo que ela se dé através do reconhecimento dessa
matéria sonhadora que nos forma, de um jeito ou de
outro. Na verdade, o “jeito” faz a diferenca porque é
no carater testemunhal com evidente desejo de mostrar
o reconhecimento da importancia do outro (brasileiro)
na sua trajetoria pessoal que se ancora uma ética a esta
interpretacdo. O discurso ndo pode ser visto apenas



naquilo que ele é de “representativo” dessas relagées,
mas deve ser olhado também a partir de seu carater
afirmativo e desejante; ndo é apenas o valor descritivo
que esta em jogo, mas a criacdo de um jeito de ser
héspede na casa outra. A condi¢do de héspede acaba por
exprimir nossa alteridade e dualidade, tornando-nos
responsaveis. Como afirmou Emmanuel Lévinas:

“No6s nao € o plural de eu. (...) N6s somos nés porque,
ordenando identidade a identidade, somos desvinculados
da totalidade e da histéria. Mas somos nés enquanto nos
ordenamos para uma obra pela qual precisamente nos
reconhecemos (...).” "> Ao reconhecer-nos um com o outro,
como acredita o filésofo, podemos favorecer a justigca
que envolve as relagdes humanas no mundo. Acredito,
portanto, que a vontade sincera de reconhecimento do
outro seja um principio importante para a construcio de
um real didlogo entre nés ou, pelo menos, de um dialogo
mais justo.

A fala de valter hugo mae também pode ser
compartilhada porque nao despencou sobre uma plateia
totalmente desinformada. Convidado, em 2008,

a participar da 27.* Feira do Livro, publicou uma
antologia, com edi¢do limitada para colecionadores, mil

e setenta e um poemas, pela Thesaurus Editora. Em 20009,
a Oficina Raquel também publicou uma antologia, com
prefacio de minha autoria, dentro da colecdo Portugal,

0, cuja edicdo, selecdo e curadoria estdo a cargo de Luis
Malffei. O objetivo da colecéo, que, além desta antologia,
publicou outras de nomes como Manuel de Freitas, Rui
Pires Cabral e Luis Quintais, todos nomes que estrearam
no final do século XX e entraram no XXI com produgdes
constantes, € o de dar a conhecer ao publico brasileiro a
mais recente das poesias portuguesas. A sua prosa, claro,
desde o prémio José Saramago que recebeu, em 2007,
atribuido ao seu segundo romance, o remorso de baltasar
serapido, também tem sido publicada com éxito no Brasil.
O que quero reforgar é o fato de a apresentagio do escritor
na FLIP ter se dado em terreno ja cultivado, de existirem,
portanto, algumas condic¢des de rececdo que sdo fruto
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“Perceber-se como sonho
do outro também significa
perceber as causas
imagindrias que fundam
o comportamento do outro,
que moldam a sua acdo,
a sua voz.”

de um trabalho de base nem sempre tao ébvio quanto

o que pode parecer e que envolvem também o ensino

da poesia portuguesa no Brasil, assunto que comentarei
mais adiante. Antes, é importante prestar atencio, ainda,
a modos sensiveis de promocdo do reconhecimento de
lacos entre as culturas brasileira e portuguesa.

Uma fungio bastante criativa desse reconhecimento
aparece de uma forma alargada na expressao “eu préprio
o outro”, utilizada pelo poeta Fernando Paixao.
Emigrado para o Brasil com seis anos de idade, inserido
no contexto educacional e cultural brasileiro e tendo
publicado seu primeiro livro, Rosa dos Tempos, em 1980,
ou seja, num momento ja de redemocratizac¢io dos dois
paises, a sua poesia, apesar de ter sido impulsionada por
um vasto repertoério da literatura brasileira, foi buscar na
poesia portuguesa uma aproximacido com a sua origem,
o seu “aconchego”, o que acabou determinando uma
nova maneira de lidar com a dialética entre o particular
e o universal. Além deste primeiro livro, hoje renegado,
publicou Fogo dos Rios, pela editora Brasiliense, em
1989; 25 Azulejos, pela Iluminuras, em 1994; Poeira,
pela Editora 34, em 2001; A Parte da Tarde, pela Atelié
Editorial, em 2005; mais um livro de poesia infantil, um
livro did4tico sobre poesia e poemas em varias revistas.

O poeta faz uma breve exposicdo da importancia
da poesia portuguesa no seu aprendizado em texto com
o0 poético titulo “Das asas do eterno as maos do
azulejista”: “(...) No Ambito pessoal, essa trajetéria me
deixou marcas de um olhar aberto para a emoc¢ao como
forma de extrair uma linguagem do real. O intelecto,
para mim, configura a segunda dimensao dessa matéria
original. Por pensar (ou sentir) assim é que trilhei com
maior naturalidade o lirismo aberto e multifacetado
da poesia portuguesa das ultimas décadas. Herberto
Helder, Ant6nio Ramos Rosa, Eugénio de Andrade,

e outros contemporaneos irradiados do nicleo de Orpheu
constituido por Pessoa/Sa-Carneiro, estimularam em
mim uma poética expansiva, que cumpria também

o papel de retorno ao meu lugar de origem.”* Para



4. valter hugo mée, Festa Literaria Internacional de Paraty, 2011



Fernando Paixdo, de Orpheu para ca, o horizonte
poético portugués poderia servir a uma libertagio das
trincheiras ideolégicas, instigando a percep¢ao de novas
maneiras de relacionar o particular e o universal ao
mobilizar um novo signo: “O que se faz necessario entao
é despolarizarmos os termos, colocando em sentido
comum a mobiliza¢ao do olhar. Cabe a nés compartilha-
-la. Enquanto culturas lancadas na Histéria, ja ndo
faz mais sentido repetir as conhecidas dicotomias
que durante a Col6nia identificavam uma relagao
senhor-escravo, ou que na pés-independéncia se viu
transformada num antogonismo a maneira de Caliban
e Préspero. Contra a inércia da repeti¢iao, mobilizemos
a esperanca. A poesia, como espaco de origens que é,
torna-se possivel insistir na vigéncia de um novo signo:
eu-proéprio o outro.” s

A expressdo pode ser evocada, no caso de Fernando
Paixdo, através de varias referéncias exteriores que
habitam a sua poesia, como evidente sintoma das
condicoes da emigracdo. Em Poeira, por exemplo, esta
Beselga, a paisagem portuguesa da sua infancia; esta
também o “vento seco e severino” de Joao Cabral de Melo
Neto, uma referéncia explicita a Clarice Lispector e um
reaproveitamento das pedras de Carlos Drummond de
Andrade. No entanto, a expressido revela-se instauradora
de algo “novo” quando atrelada aos acontecimentos
interiores da sua poesia. A poesia de Fernando Paixao
realiza um conjunto complexo de associagdes que
corresponde a um processo continuo de reflexao,
de descobrimento interior a partir de reverberacoes
exteriores e com uma emocao muito prépria, formada por
aquele tom ou aquela nota que soa o rumor da lirica outra
propria e sobre a qual ja tive oportunidade de comentar
mais detidamente em outro texto'®. Apesar do entusiasmo
com que alguns criticos brasileiros importantes tém
recebido a sua obra, como Benedito Nunes, Antonio
Fernando De Franceschi ou Jorge Wanderley, ja falecido,
a distin¢do desse movimento de desterritorializagdo
e reterritorializacdo da linguagem tem passado quase
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“Ad poesia, como
espaco de origens que
€, torna-se possivel
insistiv na vigéncia
de um novo signo:
eu-préprio o outro.”

despercebido. Enquanto chamam muito a atengio varios
dualismos e antiteses nas relagoes luso-brasileiras,
curiosamente, o trabalho de tornar essas relacdes mais
significativas do ponto de vista da constituicdo da
subjetividade nao é suposto ser observado. Parece que

a critica toma diversas antiteses numa mesma mao,

de direcao tnica, sem se dar conta de que as relagoes
luso-brasileiras ndo sdo o que sdo “naturalmente, mas
s40 como sdo porque as praticas sociais justificam
determinadas interpretacoes acomodadas em suposicoes
atreladas a antigos preconceitos. Observo que nunca foi
feito um inventario substancial acerca das influéncias da
lirica portuguesa em autores da poesia brasileira, pelo
menos, ndo de forma sistematica e extensiva. Parece-me
que seria de extremo interesse que houvesse um projeto
de dupla antologia em que a poesia fosse lida a partir

da marcada influéncia que a lirica portuguesa exerceu
na poesia brasileira e vice-versa. Se esse inventario fosse
feito deveras, seria possivel talvez o surgimento de uma
noc¢ao mais visivel e diferenciada do eterno sortilégio da
auséncia ou da sua precariedade dessas mesmas relagoes
luso-brasileiras.

O modo muito préprio de Fernando Paixdo escrever
poesia afirma-se também a partir de uma leitura mais
especializada, de uma forma mais concentrada dirigida
a poesia portuguesa, realizada durante os anos que
cursou o Mestrado com trabalho final sobre Mario de
Sa-Carneiro e continuada no Doutoramento com tese
final acerca do poema em prosa. Nos espacos de um “nao
laco” das relacdes luso-brasileiras, o ensino da literatura
portuguesa no Brasil vem confirmando a sua excecéo.

O préprio Eduardo Lourenco, nos textos anteriormente
citados, em meio as rasuras apontadas dessas relagoes,
observa que este ensino constitui uma acio constante

de recepcio significativa entre nés, a0 mesmo tempo que
aponta para o fato de a literatura portuguesa nio ter
sido tdo popular no Brasil, com algumas excecdes, como
a brasileira foi em Portugal, através de Jorge Amado ou
Clarice Lispector, por exemplo.



A existéncia de uma circulacido de autores
populares pode ser uma base capaz de servir aos
reconhecimentos de ambos os paises, mas insisto no fato
de que a experiéncia de leitura s6 pode ser qualificada
pelo contexto mais largo da educacédo e a partir de
acoes afirmativas que envolvem o conhecimento de
sensibilidades em um nivel de ultrapassagem de rétulos
e de superficies. Até certo ponto, é com estranheza que
o ensino da literatura portuguesa no Brasil tenda a uma
permanéncia, ainda mais, o da poesia. Além de ter que
lidar com todos os falsos ou impertinentes imaginarios
luso-brasileiros ja referidos, o contexto mais geral do
Brasil esta permeado de idiossincrasias que tornam essa
acdo mais resistente. O Brasil, apesar da sua pujanca
econdmica, entrou no século XX1 com um dos piores
indices educacionais da América Latina; apesar da
diminuicdo expressiva da sua pobreza, esta prestes
a alcancar uma posi¢do bem definida entre as sociedades
mais desiguais do mundo e, apesar do aumento
significativo de cursos de Pés-Graduagao em diversas
regides do pais, mostra que o habito de leitura é ainda
bastante precario. Soma-se as idiossincrasias de um pais
“crescimentista” o fato de o curriculo escolar fundamental
e médio, com excecdo de escolas isoladas em regides
metropolitanas, ndo ensinarem de uma forma consistente
a literatura portuguesa. A maioria absoluta dos alunos
que entram nos cursos de Letras do Brasil ndo conhece
nada da literatura portuguesa, ou tem apenas nogoes
rudimentares, ou, ainda, conhece somente obras que
poderiam ser contadas nos dedos das maos. Nos cursos
de Letras, curiosamente, enquanto os cursos de linguas
e culturas modernas estrangeiras, como os de Italiano,
Espanhol, Francés, Inglés ou Alem3o, terdo em sua grade
curricular cursos voltados especificamente para as suas
culturas e/ou histérias, os de Literatura Portuguesa nao
contardo com os mesmos apoios. O aluno interessado
serd um autodidata ou tera que buscar aprender sobre
a cultura ibérica em departamentos da Histéria, se 14 os
encontrar. Atualmente, no Brasil, ndo existe nem mesmo
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uma livraria moderna especializada em livros da cultura
portuguesa com espaco para debates e/ou apresentacao
de atividades culturais como os que existem de outras
culturas. Sabe-se que o espaco de livrarias ndo serve
apenas ao comércio de livros, mas também funciona,
contemporaneamente, como espaco de encontro e de
didlogos fundamentais a circulacdo de informacaes.
Apesar de todos esses fatores, no Brasil existe esta
tradicdo do ensino e da critica bastante contraria a todas
as dificuldades, reconhecida e valorizada em Portugal. S6
na poesia e com a certeza de deixar varios nomes ocultos,
destaco apenas as trajetérias mais constantes de Jorge
Fernandes da Silveira (UFR]) sobre a poesia de Fiama
Hasse Paes Brandao e a Poesia 61; os de Gilda Santos
(UFRJ) sobre Jorge de Sena; os de Ida Alves (UFF) sobre
Carlos de Oliveira e Nuno Judice; os de Paulo Franchetti
(uN1CAMP) sobre Camilo Pessanha; os de Maria Helena
Garcez (USP) sobre Anténio Nobre e Fernando Pessoa,;



os de Lénia Marcia Mongelli (USP) sobre a lirica galego-
-portuguesa, além dos muito conhecidos estudos seminais
de Cleonice Berardinelli (UFR] e PUC-R]) acerca de
Camdes, Gil Vicente e Fernando Pessoa.

Na constatagao do quadro considerado em suas
dificuldades, surgiram, no periodo deste novo século,
algumas circunstancias favoraveis a um conhecimento
cada vez mais sério sobre a poesia recente, que € feita
em Portugal, por parte dos brasileiros. Entre elas, estdao
a proépria facilidade de acesso a informacao de que as
novas tecnologias dispdem, o crescente intercAmbio de
professores e estudantes universitarios, e os prémios
oferecidos pelos institutos governamentais e da iniciativa
privada que favorecem a circulagio de autores comuns
entre os dois paises.

As novas geracoes de interlocutores, desapegadas
ou despidas ja daquela ideia mitica de comunidade
mas também curiosa da cultura outra, principalmente,
com relacdo ao modo como este outro lida com o seu
tempo presente, encontram mais oportunidades para
realizar o movimento de “ir e vir” e de didlogo tao
necessarios. Os frutos dessa nova situagao se revelam,
primeiro, na continuidade do ensino/aprendizagem
da poesia portuguesa, que podem ser apreciados, por
exemplo, nas leituras acerca da poesia portuguesa
contemporanea, realizadas por uma nova geracao de
leitores brasileiros, reunidos em Poetas Que Intevessam
Mais", sob a organiza¢do de Ida Alves e Luis Maffei;
depois, no trabalho de uma novissima geracéo de poetas
brasileiros, estudantes da literatura portuguesa, que
acrescentam ao seu trabalho individual aquela certa
inflexdo da lirica portuguesa, os seus “eus proprios
outros”, na expressdo de Fernando Paix&o. Se, na poesia
deste, ainda é a emigragdo a acender o desejo de uma
aproximacio, agora é mesmo a curiosidade por essa
cultura vista como “estranhamente” préxima, fora das
tiranias de uma afetividade imposta, que parece mover
esta novissima geragdo. Nomes como Camilla do Valle,
Virginia Boechat, Roberta Ferraz ou Erica Zingano's,
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6. Capa da obra 38 Circulos,
de Luis Maffei

entre varios, outros sio muito recentes, com apenas

um, dois ou trés livros publicados, mas que enlacam os
dominios do estudo formal da literatura portuguesa com
a criacdo poética. Claro esta que o repertoério da literatura
portuguesa sera uma, apenas uma fonte entre varias
outras referéncias culturais, mas estara prestigiada nesses
corpos de escritas. A proximidade temporal e também
espacial, pois os nomes citados atravessam o meu espaco
pessoal de trabalho, dificultam ou mesmo impedem uma
visada analitica imparcial, mas nio é interesse meu,
neste texto, abordar analiticamente essas poesias nem
tecer proféticas possibilidades de estes nomes tornarem-se
“valorosos” ou ndo na recepgao critica forjadora de um
novo canone da poesia brasileira, e sim apontar para
novas formas de interlocu¢do em que aquela sensibilidade
da qual Fernando Paixio fala, habil na construcio de
uma nova intersubjetividade, parece entrar em acao.

Dentre os novissimos nomes que se arriscam na arte
da poesia, em meio ao estreito né que une o ensino,

a critica e a cria¢do, volto-me para o nome de Luis
Malffei, ja citado anteriormente como curador da cole¢do
Portugal, 0, da Oficina Raquel. O poeta, ensaista e
professor de Literatura Portuguesa, com trés livros de
poemas publicados, 4, em 2006, Telefunken, em 2008,
38 Circulos, em 2010, e um livro de prosa, Contos da
Colina — 11 idolos do Vasco e sua imensa tovcida bem
feliz, lancado agora no inicio de 2012, vem efetuando
um rico didlogo com a poesia portuguesa atual.

Em “Os poetas sem qualidades: em busca da
contemporaneidade possivel” e em “Agora a dizer
agora um esboco contemporaneo””, o ensaista debruga-se
sobre os poetas da coletinea Poetas sem Qualidades,
organizada por Manuel de Freitas. O titulo, que vem
referir “um tempo sem qualidades” e as novas necessidades
a serem convocadas pelos poetas, €, aos olhos de Maffei,
sentido como um forte pacto com o mundo e suas
“arestas”. E, apesar de essa poesia querer se despir da
ambi¢ao das qualidades, muito invocada pelos poetas
dos anos de 1960 e 1970, querendo-se “desencantada”,



“Se a poesia
resiste, com ou
sem vulgaridade,
deve-se bastante
a uma constante
denegacdo.”

observa Maffei que existem presengas literarias nestas
confissoes de “insuficiéncia” que vao reunindo alguns
pequenos milagres de verticalidade poética, convocando
certas diccoes magicas e realocando referéncias do
passado fortes simbolicamente na plausibilidade dos dias
contemporaneos, o que nao deixa de ser uma partilha
com a tradicdo. Essa partilha passa, e como poderia

ser diferente (?), pela derrota, aparentemente intima

e particular, mas que revela, no fundo, a derrota do ser
humano. Maria Zambrano afirmou: “Escreve-se para
reconquistar a derrota sofrida sempre que falamos

72 Em um trecho um pouco anterior, a
filésofa esclarece: “Pela palavra tornamo-nos livres, livres
do momento, da circunstancia assediante e instantanea.
Mas a palavra nio nos recolhe, nem, portanto, nos cria
e, pelo contrario, o muito uso que dela fazemos produz
sempre uma desagregacdo; vencemos pela palavra o
momento e depois somos vencidos por ele, pela sucessdo
dos momentos que vao levando consigo o nosso ataque
sem nos deixar responder. E uma continua vitéria que,

longamente.

por fim, se converte em derrota”?. E para dar conta
desta derrota da fala e, talvez, possamos referir a esta
pluralidade de falas dos nossos dias, o caos das vozes,
portanto, que se escreve, mesmo que a retencido da escrita
seja um ataque momentaneo ainda sera a de um “defender
a solidao”, tal como nos ensina a filésofa.

Se a poesia resiste, com ou sem vulgaridade, deve-se
bastante a uma constante denegacéo. Sera Luis Maffei,
no seu terceiro livro de poesia, 38 Circulos, a evidenciar
pequenos infernos, aparentemente bastante reconheciveis
do leitor, que sdao aqueles de ser torcedor de um time de
futebol rebaixado, tentando se erguer no Campeonato
Brasileiro, o Vasco da Gama. Digo “aparentemente”
porque, sendo o futebol uma daquelas imagens mais
universais do Brasil junto ao Carnaval, ndo sera
este conjunto de poemas representacdes dos 38 jogos
ocorridos no campeonato. A realidade dos poemas
situa-se na poesia, nas rentincias que a linguagem
implica, nos imaginarios ativos da teia de metaforas
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em que seletivamente se movimenta. O didlogo com
o futebol est4 presente desde o primeiro livro do poeta,
mas esse didlogo impressiona por sua estranheza na
conquista de uma dupla autonomia das linhas do tempo
da poesia e do futebol. Prepara-se quem escreve os
versos, introduzindo o leitor: “Eu que nunca atravessei
o/ inferno/ no lugar do sorriso ponho/ uma nuvem, armas
brancas e particulares compreensoes de/ como as/ coisas
podem ser simples/ podem/ entende Sebastido/ ser de
frente a arquibancada simples/ o gesto simples/ o homem
simples que talvez ao inferno eleja a/ sepultura./ Nao eu
(...)”# Com tantas convocagdes, pronuncia-se um grito de
guerra caracteristico dos inicios das partidas esportivas,
mas também na dupla partida para uma guerra antiga
e perdida, com a morte a vencer tudo, sombra de
pesadelos, que no tempo do agora € o de ver naufragar
o seu time, mas mais do que isso € o pesadelo da repeticido
que deve ser negada, “eleger a sepultura” nao, recusa
o poeta. Recusa a proépria referéncia trazida, despida
da sua plenitude mas escalada como signo na poesia.
Ao convocar o jogador histérico, um tanto azario, um
tanto aventureiro e desmedido, para deixa-lo no banco,
pode-se seguir adiante e, assim, jogo a jogo, em cada
poema fazer surgir justas e ludicas convocagoes plurais.
A leitura curta e pontual ndo dara conta do universo
de intersubjetividades envolvidas nessa poesia, mas
identifica aquele “ir e vir” pelo Atlantico, em meio ao
barulho incessante de ondas que, desde aquela cena
original comentada no inicio deste caminho, formam
obstaculos ao nosso entendimento. Em meio a tanto
barulho, no nosso mundo cheio de excessos e de caréncias,
existem outras sonoridades a percorrer os espacos. Esses
outros sons, outras imagens, também outros “eus préprios
outros”, vio dando um pequeno toque de sfumatto ao
mapa literario do final do século passado e do novo século,
com a sua forma muito prépria de borrar os contornos
predefinidos dos didlogos que se fazem entre #ds.
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“Apenas uma noticia de viagem: relac¢des luso-
-brasileiras na poesia de Fernando Paixao”, in Flavia
Maria Corradin, Lilian Jacoto (org.), Literatura
Portuguesa Ontem, Hoje (1.* ed., Sdo Paulo,
Paulistana, 2008, pp. 203-217.

Pedro Faria de Almeida

Nasceu no Porto em 1982. Comecou por estudar piano
e dedicou-se, mais tarde, ao estudo da composicéao,
primeiro na Escola Profissional de Musica de Espinho
e, depois, na Universidade de Aveiro, onde, em

2005, obteve a licenciatura em Ensino de Musica
(Composi¢ao). Na mesma instituigdo, realiza pesquisa
para tese de doutoramento em Etnomusicologia,
dedicada a influéncia da musica popular brasileira

na obra de cantautores portugueses. Como musico

(pianista, compositor e cantor), tem-se apresentado
no ambito de projetos ligados ao jazz e, sobretudo,
a Bossa Nova e a can¢do popular.

Sérgio Godinho

Cantor, compositor, escritor, ator (de teatro e
cinema), é, para citar uma das suas cancdes classicas,
o verdadeiro “homem dos sete instrumentos”.

A sua carreira artistica iniciou-se ha 40 anos,
simbolicamente marcada pela publicacio do seu
primeiro disco, Os Sobreviventes. Porém, diferentes
publicac¢des podem ser consideradas como decisivas
para a defini¢do da sua carreira artistica e criativa.
Aqui se incluem Pano Cru (1978, Orfeu), Domingo

no Mundo (1997, EMI) e, recentemente, Miituo
Consentimento (2011, Universal). A dedicacdo a
projetos para criancas esta expressa em iniciativas
de enorme relevo nacional como Os Amigos do Gaspar,
Eu, Tu, Ele, Nos, Vis, Eles, A Caixa e O Pequeno
Livro dos Medos.

Editou ainda o livro de poemas O Sangue por um Fio
e tem colaboracdes variadissimas, musicais e literarias.

Susana Sardo

E professora na Universidade de Aveiro e doutorada
em Etnomusicologia pela Universidade Nova de
Lisboa. Desde 1987, tem desenvolvido trabalho de
investigacdo sobre Goa, num quadro de pesquisa
mais vasto associado a musica e lusofonia. Os seus
interesses de investiga¢do incluem musica em Goa

e nas comunidades diaspdéricas, musica e pés-
-colonialismo, musica no espago lus6fono, incluindo
Portugal, onde tem, igualmente, desenvolvido trabalho
de investigagdo sobre processos de folclorizagio e,
mais recentemente, sobre musica e p6s-ditadura.

E diretora, na Universidade de Aveiro, do pélo do
Instituto de Etnomusicologia — Centro de Estudos
em Musica e Danga, e do Centro de Estudos de Jazz.
Departamento de Comunicagao e Arte Universidade
de Aveiro
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ARQUITETURA

Memodria descritiva duma relacao amorosa entre
Arquiteturas separadas pelo Atlantico

e outras correntes misteriosas

Jorge Figueira

Ao enorme fascinio que o Brasil exerce sobre os
portugueses, deve juntar-se a empatia com que a
arquitetura moderna brasileira € vista pela pequena
elite de arquitetos portugueses, ja desde os anos 1950.
Como se a partilha da lingua se acrescentasse outra
linguagem, a da arquitetura, essa que também tem
sotaques e maneirismos, que reflete também a distancia
e as localidades. Esse processo de troca tem, no contexto
da arquitetura moderna, ja algumas décadas de historia.
Os arquitetos portugueses dao conta, no pds-guerra, da
vitalidade das experiéncias brasileiras. E uma operacéo
complexa, mas inscrita na nossa histéria: ir buscar

1a longe aquilo que, neste caso, nos estava préximo
geograficamente. Mas nao, dir-se-ia, psicologicamente.
No fosso aparentemente intransponivel entre o Portugal
atavico e a Europa moderna, a abordagem brasileira
surge como uma oportunidade.

Mas depois destes anos de grande proximidade, ao
longo dos anos 1960, a “rece¢ao” de Brasilia, o ponto
culminar da arquitetura moderna brasileira, é fria. S6 nos
anos 1980-1990 havera uma reaproximacéo. E os anos
2000 serdo ricos no proliferar de iniciativas publicas de
contacto entre Portugal e o Brasil. Com a inauguracio,
em 2008, da Fundacéo Iberé Camargo, em Porto Alegre,
de Alvaro Siza, abre-se uma nova fase de relacionamento
entre as culturas arquitetonicas dos dois paises. Esse
momento tem agora o seu reflexo especular com a
construcdo, atualmente em curso, do Museu dos Coches,
em Lisboa, de Paulo Mendes da Rocha.

ARTES VISUAIS

O espaco elastico:

relacoes luso-brasileiras no campo

da arte contemporanea

Delfim Sardo

As relacdes culturais luso-brasileiras, no campo da arte
contemporanea, tém conhecido um claro desenvolvimento,
nos anos mais recentes, a partir do esforco de curadores e
artistas. Esta progressiva sintonia parece querer resgatar
um passado recente de relacdes institucionais centradas
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numa visao patrimonialista, mas necessita de um
enquadramento que estimule politicamente os processos
de mediacdo cultural, valorize o intercAmbio em sede
académica e promova o conhecimento mutuo dos discursos
criticos, encontrando campos de rececido para o trabalho
dos artistas e estabelecendo plataformas negociais.

DANCA

Ligacoes, trilhos e cruzamentos entre

Portugal e Brasil nos universos da danca

Daniel Tércio

Este estudo esta organizado em quatro zonas transitérias:
antes, o chdo, a circulagao e os pensadores.

Na zona antes, revisita-se o Brasil no principio do século
XX, para al encontrar, sequencialmente, a presenca de
uma das companhias de referéncia em danca teatral —
os Ballets Russes de Diaghilev —, uma famosa conferéncia
de Anténio Ferro sobre a Idade do Jazz-Band e o
processo de fundacido do samba. Na zona o chio, sdo
analisadas certas manifestacoes festivas de incidéncia
fortemente popular (incluindo o samba) que tém eclodido
de ambos os lados do Oceano, refletindo também acerca
de manifestacdes de massas como, por exemplo,

o festival de Joinville. Na zona a circulagéo, procede-se

a uma remarcacao de alguns dos principais espagos de
intercAmbio, nomeadamente o festival Panorama, no Rio
de Janeiro, o festival Dancas na Cidade (e Alkantara),
em Lisboa, e a Bienal de Arte de Sao Paulo. Na zona

os pensadores, recupera-se algum do pensamento
contemporaneo que tem sido produzido por autores
brasileiros a propésito da danca.

As quatro zonas sdo apresentadas como zonas porosas,
que se intersetam e interagem e que permitem, sobretudo,
investigar as ligacGes existentes, as ligacoes desejadas

e as ligacoes falhadas entre os dois lados do Oceano.

O estudo termina com um desafio — o que pode a danga?
— e com uma conviccido: ha que colocar os corpos
reciclando o lixo que a nossa memoria foi produzindo.

CINEMA

Confluéncias e divergéncias do cinema brasileiro
e portugués na contemporaneidade

Mirian Tavares

A relacgio entre a cinematografia portuguesa e brasileira
passou por fases diferentes, ao longo da histéria do
cinema nos dois paises, ndao tendo sido nunca, apesar
de compartilharem o idioma, muito proficua.

Como produgdes marginais, diante do grande mercado
industrial americano, foram ora adaptando-se ao jogo
do mercado, ora respondendo a agendas politicas, o que



ocorreu, em simultineo, nos dois paises nos anos 40 e 50.
Cada um desenvolveu o seu préprio sistema de producéo
e seguiram, a sua maneira, as modas internacionais

que levaram a criacdo de um cinema mais autoral

e representativo das idiossincrasias de cada um em
momentos especificos das suas histérias.

O que pretendo analisar neste artigo é o didlogo possivel
entre as duas cinematografias na contemporaneidade, de
que modo, cada um a seu modo, convergem ou divergem
nas escolhas que fizeram nos tltimos anos, diante de um
novo quadro estético e, sobretudo, técnico que permeia
a cinematografia mundial.

MUSICA

Portugal e Brasil: partilha e despatrializacao da
musica

Susana Sardo / Sérgio Godinho / Pedro Faria de Almeida

A presenca do Brasil no quotidiano portugués, através
da mdsica, expressa-se atualmente em contextos tdao
diversos como o Carnaval e as festividades de Passagem
de Ano (réveillon), os espagos de fruicdo semiprivados
como bares ou restaurantes com musica ao vivo, os
espacos nobres de concerto com a presenca de cantores
brasileiros consagrados e, ainda, nas parcerias que

os cantautores portugueses estabelecem com os seus
congéneres. A face mais visivel desta realidade é
intermediada pela inddstria discografica através

da qual a musica aqui identificada como “brasileira”,

e circunscrita ao dominio da musica popular, atinge
valores de audiéncia absolutamente singulares,
permanecendo nos primeiros lugares de vendas e
atingindo niveis que superam os da prépria musica
portuguesa.

Porém, os transitos musicais entre Portugal e o Brasil,
marcados por uma relacdo politica e cultural com mais de
500 anos e intensificados pelo uso de uma lingua comum,
encontram-se também em alguns territérios menos visiveis,
reveladores de didlogos cimplices e que estdo expressos no
modo como os musicos portugueses e brasileiros geraram
um conhecimento criativo e sensivel que deu lugar a uma
linguagem sonora de proximidade e inclusio.

Este artigo procura explorar esses transitos aparentemente
ocultos, tentando mostrar que, em alguns momentos,

as categorias fragmentadoras que dividem a musica
entre “brasileira” e “portuguesa” perdem a sua validade
em favor de uma dimensao conciliadora definida pela
despatrializacdo da propria musica. Nesse sentido, conta
com o testemunho, em coautoria, de um dos cantautores
portugueses cuja obra é, em grande parte, resultado
desse didlogo estético e emocional com o universo
musical brasileiro.
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TEATRO

Rotas do Teatro entre Brasil e Portugal:
introduzindo um campo de pesquisa

Maria Jodo Brilhante / Maria Helena Werneck

A imagem que os historiadores de teatro portugueses e
brasileiros construiram das trocas de teatro entre os dois
paises revela uma assimetria que faz pender a balanca
para o lado portugués, com cerca de 100 anos de presenca
regular nas salas de teatro de algumas cidades brasileiras,
até as primeiras décadas do séculos XX, contra algumas
apresentacdes de companhias brasileiras em Portugal
depois dessa data. Curiosamente, o declinio da presenga
do teatro feito por portugueses no Brasil parece coincidir
com uma afirmacao de identidade e de renovacéo estética
do teatro brasileiro que sera, também, uma razio para

a curiosidade que despertou, ja na segunda metade do
século XX, em Portugal.

Na verdade, o estudo aprofundado das rotas de

teatro que ligaram Portugal ao Brasil, entre 1850 e a
contemporaneidade, esta por realizar. Importa, antes de
mais, identificar o contexto politico, econémico e social em
cada uma das nacoes ao longo desse periodo, assinalando
a mutua intersecao da sociedade e do teatro, bem como

os mais importantes momentos de mudanca de modos de
producdo e procedimentos de dramaturgia e encenagao.
Feito este enquadramento, importara recolher e analisar
os dados relevantes acerca de empresas ou empresarios,
companhias, percursos de deslocagao geografica do
teatro de Portugal no Brasil e do Brasil em Portugal,
procurando identificar condicoes de producdo, escolhas
de reportorio, regras comerciais de venda dos espetaculos
(cachets, relagdo com os autores, musicos e pessoal técnico
dos espetaculos, aluguer dos teatros), custos de viagem,
gestao de bilheteira, rececido dos espetaculos por parte

do publico e da critica, custos de divulgacgio e outros tipos
de impacto na integragao de modelos, por exemplo.
Aparentemente, o teatro portugués viajou até ao Brasil
com sucesso e éxito comercial até, pelo menos, a Primeira
Grande Guerra, e, depois disso, foi menos intensa, regular e
bem-sucedida essa incursao no mercado brasileiro. Quanto
ao teatro vindo do Brasil, ele sera recebido em Portugal
desde as primeiras décadas do século XX, provavelmente
apos os tempos de instabilidade politica provocada pela
implanta¢do da Republica em 1910 e da Guerra de 1914-18
na Europa. Nesse percurso, as informacoes a respeito

das tournées decorrem da divulgagdo que as préprias
companhias visitantes delas fardo e do prestigio que
resultava de uma vinda a Portugal e a Europa.

Com base num elenco de nomes de agentes envolvidos

na producéo e circulacédo do teatro, em alguns escritos
memorialistas e em paginas dos periédicos nos dois
paises, além de incursdes em arquivos depositarios de



documentacio oficial regulamentando a migracio e a
diversao publica, € possivel reconstruir parcelas de uma
atividade totalmente comercial, como era o teatro nesses
tempos.

LITERATURA

A permanéncia da poesia nas relacoes
luso-brasileiras

Monica Simas

No periodo deste novo século, Portugal e Brasil tém

feito algumas tentativas significativas de aproximacao
cultural, mais especificamente no campo da literatura.
No contexto de uma ac¢éo constante do ensino da poesia
portuguesa no Brasil, uma série de novas circunstancias
tem favorecido intercAmbios mais profundos entre os
dois paises. E objetivo deste artigo inventariar alguns
dos intercambios realizados, ao longo deste novo século,
que vao na contramio da aparente irrealidade com que
portugueses e brasileiros parecem se olhar.

Afinal, ndo € imprépria a critica que aparece em alguns
textos do conhecido ensaista Eduardo Lourenco acerca
das relagoes luso-brasileiras, escritos no final do século
anterior, de que nem o discurso portugués sobre o Brasil,
embasado numa mitica comunidade luso-brasileira, nem
o discurso brasileiro com seus apagamentos da sua raiz
lusitana podem servir a uma confraternidade. Esta s6
poderia surgir através de um conhecimento cada vez mais
sério e profundo de suas pluralidades e diferencas. Sendo
assim, ensinar a poesia portuguesa no Brasil torna-se um
duplo desafio, por tratar de objetos cuja inser¢ao se da
em uma cultura que tende a ser rasurada e por se inserir
em um pais que, muitas vezes, € visto como um mar de
miragens por seu interlocutor.

Ainda, o avanc¢o econdmico do Brasil e a simultinea crise
de Portugal no seio da Comunidade Européia acabaram
por refor¢ar algumas das miragens que os dois paises
foram acumulando ao longo dos séculos.

Diferentemente, este artigo busca evidenciar o
favorecimento da circulagdo de autores comuns entre

os dois paises, dos interciAmbios de estudantes e
professores universitarios, além do aumento de escritas

e de publicacoes de autoria brasileira sob influéncia da
literatura portuguesa. Por fim, é necessario indagar se os
poetas portugueses e brasileiros, dessa novissima geracao,
ja estariam desapegados das velhas mitologias e se ndo
seria a resisténcia aos critérios comunicativo-utilitarios
da contemporaneidade algo comum e compartilhado
entre esses poetas, ja que estaria na tentativa de alocar
os sentimentos inerentes a subjetivacao, uma forte
motivacao a partilha de experiéncias ou a se expressar

a impossibilidade delas.
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ARCHITECTURE

Description of an amorous relationship

between Architectures separated by the

Atlantic and other mysterious currents

Jorge Figueira

In addition to the great fascination the Portuguese

have for Brazil, there is also the empathy which a small
elite of Portuguese architects have felt for Brazilian
modern architecture since the 1950s; as if the sharing

of a language added another: that of architecture,

which also has accents and mannerisms, and which also
reflects distance and place. Within the context of modern
architecture, this process of exchange boasts decades of
history. In the post-war period, Portuguese architects
became aware of the vitality of Brazilian creative projects.
It is a complex operation, but one that is ingrained in

our history: to travel far and acquire that which, in this
case, was geographically close to us; not psychologically,
however, it could be said. In the seemingly unbridgeable
divide between atavistic Portugal and modern Europe,
the Brazilian approach arises as an opportunity.
However, after these years of great proximity, throughout
the 1960s, the “reception” given to Brasilia, the culmination
of Brazilian modern architecture, was a cool one. Only in
the 1980s/1990s would there be a re-approximation, with
the 2000s witnessing a variety of public projects between
Portugal and Brazil. With the inauguration of Alvaro
Siza’s Iberé Camargo Foundation in Porto Alegre, in
2008, we see a new phase of the relationship between the
architectural cultures of the two countries. That moment
now has its specular reflection with the construction,
currently underway, of the Coach Museum in Lisbon,
which was designed by Paulo Mendes da Rocha.

VISUAL ARTS

The elastic space.

Portuguese-Brazilian relations in the field

of contemporary art

Delfim Sardo

Portuguese-Brazilian relations in the field of
contemporary art have seen a clear development in
recent years, based on the efforts of curators and artists.
This gradual unison seems to desire redemption of
a recent past of institutional relations focussed on a
heritage-driven vision; however, it requires a context
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that politically stimulates the processes of cultural
mediation, which emphasises exchange in the academic
field and promotes the mutual knowledge of critical
discourse, finding areas receptive to artists’ work and
establishing a basis for business.

DANCE

Connections, paths and intersections

in the worlds of dance between

Portugal and Brazil

Daniel Tércio

This essay is divided into four transitory areas: before,
ground, itinerancy, and thinkers.

In the before area, we revisit Brazil at the beginning of
the 20th century, sequentially, to encounter one of the
most important theatrical dance companies (Diaghilev’s
Ballets Russes), a famous conference by Anténio Ferro
on the Age of the Jazz-Band and the process of the
foundation of samba. In the ground area, there is an
analysis of certain very popular festive manifestations
(including samba) that have appeared on both sides

of the ocean, as well as a reflection on events for the
masses, like the Joinville festival. In the itinerancy area,
there is a re-establishment of some of the major fields

of exchange, such as the Panorama festival in Rio de
Janeiro, the Dancas na Cidade (and Alkantara) festival
in Lisbon, and Sao Paulo’s Art Biennial. In the thinkers
area, we re-examine some of the contemporary thinking
that has been produced by Brazilian authors on the
subject of dance.

The four areas are presented as porous, intersecting and
interacting, and ones which facilitate the research of
existing, desired and failed connections between the two
sides of the ocean. The essay finishes with a challenge
(what can dance achieve?) and a belief: we have to make
bodies recycle the waste that our memory has produced.

CINEMA

Convergences and divergences in contemporary
Brazilian and Portuguese cinema

Mirian Tavares

The relationship between Portuguese and Brazilian
cinematography has been through various phases during
the cinema history of the two countries, although it has
never been particularly fruitful, despite them sharing the
same language. Marginal to the huge American industrial
market, productions veered between an adaptation to the
rules of the market or a response to a political agenda,
which occurred simultaneously in both countries in the
1950s and 1960s. Each developed its own production



system and followed international trends, leading to

the creation of more auteur-like filmmaking, which was
more representative of the idiosyncrasies of each country
at specific moments in their histories. What I intend to
analyse in this article is the possible dialogue between
the two cinematographies in the present day; in what way
they converge or diverge in the choices they have made in
recent years, faced with a new aesthetic and, most of all,
technical context that permeates world cinematography.

MUSIC

Portugal and Brazil: the sharing

and depatriation of music

Susana Sardo / Sérgio Godinho / Pedro Faria de Almeida

Brazil’s presence in Portuguese daily life, through
music, is currently expressed in contexts as varied as
Carnival and New Year’s Eve celebrations (reveillon),
semi-private places, like bars and restaurants with live
music, concert halls with renowned Brazilian singers, as
well as in the partnerships between Portuguese singer-
songwriters and their Brazilian counterparts. The
most obvious aspect of this can be found in the record
industry, where the music identified as “Brazilian”,
and limited within the boundaries of popular music,
achieves unique levels of popularity, with sales figures
and chart positions that better those of Portuguese
music itself. However, the musical transit between
Portugal and Brazil, which has been marked by political
and cultural relations that have lasted over 500 years
and intensified by a common language, can also be
found in less obvious places, revealing empathetic
dialogues and expressed in the way Portuguese and
Brazilian musicians have forged creative and sensitive
knowledge that has given rise to a sound language of
proximity and inclusion. This article seeks to explore
this apparently hidden transit, attempting to show that,
at certain moments, the fragmentary categories that
divide music into “Brazilian” and “Portuguese” lose their
meaning, in favour of a conciliatory aspect defined by
the depatriation of music itself. To this end, it includes
the contribution and co-authorship of a Portuguese
singer-songwriter, most of whose work is the result of
that aesthetic and emotional dialogue with the world
of Brazilian music.

THEATRE

Theatre routes between Brazil and Portugal:
introducing a research field

Maria Jodo Brilhante / Maria Helena Werneck

The image that Portuguese and Brazilian theatre
historians have created regarding the exchange of

the art between the two countries shows an imbalance
weighing more heavily on the Portuguese side. There
was approximately 100 years of regular Portuguese
performances in the theatres of certain Brazilian cities
until the early decades of the 20th century, versus

a number of plays presented by Brazilian companies

in Portugal after that date. Interestingly, the decline in
Portuguese theatrical presence in Brazil seems to coincide
with an affirmation of identity and aesthetic renewal

in Brazilian theatre, which also explains the curiosity it
aroused in Portugal in the second half of the 20th century.
In reality, an in-depth study of the theatre routes that
have connected Portugal to Brazil between 1850 and the
present day has yet to be carried out. First and foremost,
it is important to identify the political, economic and
social context of the two nations throughout that period,
highlighting the mutual intersection of society and
theatre, as well as the most important moments of change
in production methods and the processes of dramaturgy
and theatre direction.

With this contextualisation undertaken, it is important
that relevant data is collected and analysed regarding
businesses and entrepreneurs, companies, the geographic
itineraries of Portuguese theatre in Brazil and Brazilian
theatre in Portugal, seeking to identify production
conditions, choices of repertoire, commercial rules of show
sales (fees, relationships with authors, musicians and
technical staff of shows, theatre hire), travel expenses,
box-office management, public and critical opinion

of performances, costs of advertising and other types

of impact on the integration of models, for example.
Apparently, Portuguese theatre successfully travelled

to Brazil until War World I at least and, thereafter, its
presence in the Brazilian market was less intense, regular
and popular. In terms of Brazilian theatre, it had been
staged in Portugal since the early decades of the 20th
century, probably after the era of political instability
caused by the founding of the Republic in 1910 and the
1914-1918 War in Europe. In this area, the information



regarding the tours comes from the publicity of the
visiting companies themselves and the prestige that
visiting Portugal and Europe conferred.

Based on a list of names of agents involved in the
theatre productions and itinerancy, on certain chronicles
and newspaper pages in both countries, in addition to
forays into the official documentary archive regulating
migration and public entertainment, it is possible to
reconstruct tranches of a thoroughly commercial activity
that theatre production was in those days.

LITERATURE

The enduring presence of poetry

in Luso-Brazilian relations

Monica Simas

During this new century, Portugal and Brazil have
made significant moves at cultural approximation; in
the area of literature, in particular. Within the context
of the continued teaching of Portuguese poetry in
Brazil, a set of new circumstances has facilitated a more
comprehensive exchange between the two countries.
The aim of this article is to register some of the recent
exchanges that contradict the apparent illusion with
which the Portuguese and Brazilians seem to view one
other. After all, essayist Eduardo Lourenco’s criticism
regarding Luso-Brazilian relations, where the well-known
writer stated that neither the Portuguese discourse on
Brazil, which was based on a mythical Luso-Brazilian
community, nor the Brazilian discourse, with denials

of its Lusitanian roots, can serve a brotherhood, is a

fair reflection. Consolidation of this brotherhood can
only occur through an ever more serious and thorough
knowledge of their similarities and differences. As
such, teaching Portuguese poetry in Brazil becomes
doubly challenging because it deals with objects whose
integration occurs in a culture that tends to be erased
and that belongs to a country that is often seen as a sea
of mirages by its interlocutors. In addition to this, Brazil’s
economic progress at the same time as Portugal’s crisis
within the European community has contributed to
consolidating certain mirages that the two countries have
acquired over the centuries. In contrast, this article seeks
to highlight the facilitation of the movement of common
authors between the two countries, of the exchange
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of university teachers and students, in addition to the
increase in the number of Brazilian publications and
writing influenced by Portuguese literature. Finally, it

is necessary to examine if the Portuguese and Brazilian
poets of this brand new generation are detached from

the old mythologies and if the resistance to the utilitarian-
-communicative criteria of contemporary times is
something that is common and shared among these poets,
as I would attempt to allocate the inherent feelings to
subjectivity, to a strong motivation to share experiences
or to expressing how impossible they are.
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Museu Nacional do Teatro

Ana Anacleto

Ana Lucia Vasconcelos
Andreia Pocas
Antonio Nery

Cecilia Folgado
Cristina Guerra

Daniel Blaufuks

Daniel Dias da Silva
Edgar Péra

Eduardo Souto de Moura
Eugénia Melo e Castro
Fernando Paixao

Filipe Folhadela
Gabriel Abrantes

Inés Cordeiro

Joana de Mira Corréa
Joao Maria Gusmao + Pedro Paiva
Jodo Onofre

Joao Paulo Feliciano
Joao Pignatelli

Joao Tabarra

Joao Tuna

José Manuel Rodrigues
José Mario Brandao
Josephine Bourgois
Julido Sarmento

Luis Maffei

Marco Aurélio Souza
Maria Schiappa

Miguel Goncalves Mendes
Miguel Lobo Antunes
Pedro Costa

Peter Michael Dietz
Ricardo Bak Gordon
Ricardo Carmona
Rodrigo Damaso

Rui Chafes

Zélia Afonso



