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RESUMO

A literatura, em Mario de Andrade, caminha de mdos dadas com a musica pelo fato de
que o autor privilegia as suas escolhas sonoras e também utiliza a estrutura de géneros
musicais como forma de criagdo poética. Além disso, é preciso considerar a revisdo
constante que o escritor faz na sua obra, principalmente na sistematizacdo do
movimento modernista e compreensdo da identidade do povo brasileiro. Dessa forma,
este trabalho busca compreender como a musica influencia a escrita de Mario em trés de
suas obras: Pauliceia desvairada (1922), Cla do jabuti (1927) e Lira paulistana (1945).
As escolhas musicais vao variar consideravelmente nestas obras, pois, na primeira, 0
autor esta interessado em proclamar e divulgar o movimento modernista, e a arte dos
sons surge ai para consolidar as novas fontes, assim como para libertar o artista dos
padrdes formais; na segunda obra selecionada, o autor se debruca nas cangdes e ritmos
comuns ao popular para legitima-los no espaco do erudito, dessa forma contribuindo
para a definicdo da identidade e cultura brasileira; em Lira paulistana o autor paulista se
apropria das cantigas medievais portuguesas e as transforma para poder cantar a cidade
e 0 homem paulista da primeira metade do seéculo XX. Espera-se que esse estudo
contribua para o arcabouco teérico do escritor modernista no sentido de que a
compreensdo do artificio musical na escrita poética de Mario de Andrade pode
promover um entendimento mais profundo da sua obra. A metodologia utilizada
pautou-se em trabalhar de forma bem proxima ao texto poético e critico de Mario de
Andrade, encontrando nele prdprio instrumentos tedrico-criticos de analise.
Privilegiaram-se os estudos de PIVA (1990), CORREIA (2010), SOUZA (2006), além
de obras ensaisticas e a correspondéncia do proprio escritor modernista com outros

autores do periodo.

Palavras-chave: Mario de Andrade. Poesia modernista. Musica.



ABSTRACT

The literature on Mario de Andrade walks together with the music because this author
privilege his sonorous choices and also use the structure of musical genders as a way of
poetic creation. Besides, it's necessary to consider the constant revision whose the writer
does is his work, mainly on the systematization of the modernist moviment and the
comprehesion of the brazilian people identity. Thus, the present work tries to
comprehend how music influences Mario's writing on three works among them all:
Pauliceia Desvairada (1922), Cla do Jabuti (1927) and Lira Paulistana (1945). Many
changes will be happenning on his musical choises, on the first one, the author is more
interested on proclaim and divulge the modernist moviment, the art of sounds is used to
consolidate the new avant-garde sources as well as to free the artist from the poetic
traditionalism; on the second work chose, the author explore songs and commons
brazilian popular musical genders to legitimate them on the universe of classical music,
this way it contributes to the definition of the brazilian culture and identity; on Lira
Paulistana the author used portuguese medieval chants and changed it in order to sing
the city of Sdo Paulo and the man whom lives there on the early XIX century. It hopes
this study could contibute on researchs about the modernist writer where the
comprehension of the music on the poetic writing of Méario de Andrade can promote an
deeper understanding on his works. The methodology used was to work closely in the
poetry and essays of Mario de Andrade, searching in this works the necessary
instruments to the analysis. The present work used studies of PIVA (1990), CORREIA
(2010), SOUZA (2006) and critic works written by Mario de Andrade.

Keywords: Méario de Andrade. Modernist poetry. Music.
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APRESENTACAO ou da capo: Da musica de Hermes até Mario de
Andrade, o rapsodo.

Quando Hermes, filho de Zeus e Maia, nasceu, sua primeira obra foi a criagdo da
Lira. De uma tartaruga, o deus tira-lhe as carnes para fazer uma caixa de ressonancia,
envolve este casco com pele de vaca, atravessa-lhe com dois pedacos de talamo e, por
fim, usa de tripas de ovelha para fazer as cordas. Com isso, o deus cria um "amével

brinquedo”, que servia de acompanhamento para o seu canto.

Depois que fabricou, diligente, o amavel brinquedo,

com um plectro fez vibrar cada parte; em suas maos, ela
ressoou formidavel. E o deus acompanhava com belo canto,
improvisando, para teste - como rapazes

juvenis que se excedem em zombarias, nos festins

E gloriava as servas e a reluzente morada da ninfa,

e as tripodes da casa e o0s resistentes caldeirdes.

E tais assuntos ia cantando, enquanto outros em sua mente
rolaram.!

Surge, dessa forma, a musica. O gado que havia servido para encapar o casco foi
roubado de seu irmdo Apolo, que perdoa o outro ao escutar as belas melodias que
cantava e tocava. Hermes, entdo, pdde tomar lugar no Monte Olimpo. E importante
destacar que neste mito grego, a palavra poética nasce para complementar a musica;
logo, podemos inferir que, naquele momento, as duas artes eram uma s6. Sabemos que
as duas artes ocasionalmente se separaram dando origem a musica instrumental e a
literatura escrita. Ndo obstante resta uma duvida: serd que a relacdo musico-poética foi
de fato estilhacada?

A poesia, do seu lado, nunca mais tirou de si esta relagdo, usando a misica como
elemento construtivo dentro de sua composic¢ao. Ainda assim, 0 cantar e a experiéncia
poética se transformaram, criando relagdes e vinculos muito diferentes daquela
malandra melodia de Hermes, abrindo possibilidades de arritmia, de afonia. No entanto,

cabe levantar um questionamento: Serd que essas “cria¢fes” modernas ja ndo existiam

! DEZOTTI, Maria Celeste C; CARVALHO, Silvia M.S. Hermes, trickster e mensageiro dos deuses. IN:
RIBEIRO JR., Wilson A. (ed.), Hinos homéricos - traducéo, notas e estudo. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2010. p. 408
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desde 0 momento do nascimento da musica? Alberto Pucheu, em leitura deste Hino

homérico a Hermes compBe um pensamento que nos elucida:

Ele [Hermes] foi o primeiro a fazer da tartaruga um cantor. N&o havia
de maneira alguma algo irdnico ali. Talvez no verso mencionado,
embora isso ndo possa ser captado pela razdo humana, haja a
percepcdo de Hermes, mais astucioso que o0 mais astucioso dos
mortais, que o cantar estd sempre e irredutivelmente atrelado ao nao-
canto da tartaruga. A sua afonia. Sendo o ndo-canto e a afonia quem
de fato cantam. Sendo o ndo-canto e a afonia o canto por de fora dos
sons da lira e das palavras. Sendo 0 ndo-canto e a afonia o canto por
de fora de qualquer canto.?

Ou seja, a criagdo da masica, da melodia e do ritmo, perpassa essencialmente
pela criacdo do ndo-som, do siléncio e do arritmo, caracteristicas que associamos no
mesmo instante aos modernos e modernistas que surgiram no inicio do século XX. No
entanto, vamos dar uma pausa nesta progressdo do tempo e retornar ao passado grego
para deles tirar mais um bocado de sabedoria. Tornemos a Hermes e dele lembremos o

seguinte:

Em sua qualidade de corredor incansavel e réapido, tornou-se o
protetor dos jovens que se exercitavam nos ginasios. Passou a ser
também considerado, em épocas tardias, o inventor das préaticas
magicas; devido a sua capacidade de interpretar e transmitir os

designios dos outros deuses, recebeu o epiteto hermeneus

("intérprete"), de onde veio a palavra "hermenéutica".?

O deus, entdo, além de poeta - pois compunha 0s seus cantares improvisados -
torna-se um hermeneuta pela sua capacidade de interpretacdo e transmissdo dos
designios de outros deuses. Essa informacao é curiosa, pois imaginemos que 0 poeta
Hermes no momento em que canta as suas composicGes poético-musicais utiliza
melodias especificas e entoacBes adequadas ao que o arranjo pede. Dessa forma,
Hermes configura-se como o intérprete de sua propria criagdo, ou seja, o deus, além de
poeta, também é um rapsodo.

* Transcrito de "Alberto Pucheu - Hermes, a tartaruga e a lira". Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=FIAlxyfKQMc

RIBEIRO JR., W.A. Hermes. Portal Graecia Antiqua, S30 Carlos. Disponivel em
www.greciantiga.org/arquivo.asp?num=0159. Consulta: 26/01/2016.
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Mario de Andrade, em pleno século XX, lembra desta situacdo ao formular, em

"4 N&o obstante, antes

carta para Manuel Bandeira, que "O poeta é sempre um rapsodo
de acatarmos a afirmacdo do poeta e nos centrarmos neste poeta/rapsodo de S&o Paulo,
faz-se necessario uma leitura do termo em suas duas grandes significagdes.
Primeiramente, sera necessario mais um retorno a0 mundo grego para que possamos
finalmente prosseguir na S&o Paulo do século XX, para depois voltarmos ao texto em
que se trata especificamente de um rapsodo: o ion, de Platéo.

Neste didlogo do grande filésofo grego, temos uma discusséo entre o lendario
sabio Socrates e o rapsodo fon, que se declara o melhor do mundo grego em interpretar
e compreender Homero, mas que sente sono e lhe faltam as palavras ao tratar de outros
que néo o criador de Odisseia e Iliada. Nisto, os dois tentam compreender o porqué de
fon n&o conseguir se interessar por outros poetas, atribuindo a sua capacidade rapsodica
a habilidade ou se, assim como para 0s poetas, as musas que incorporam e inspiram o
rapsodo no momento de sua performance. Por fim, resolve-se que o rapsodo é como o
poeta, ou seja, € tocado pelo divino (musa) na realizacdo de suas interpretacfes. Ora,
esta solucdo muito se aproxima daquela pensada por Mario de Andrade de que o0 poeta é
sempre um rapsodo. Mas o que é um rapsodo e o que deve fazer, no ponto de vista de
Sdcrates?

[os rapsodos] tém necessidade de estar bem familiarizados com
muitos e bons poetas - e principalmente com Homero, o melhor e
mais divino de todos - e de aprofundar seu pensamento e nédo
apenas as palavras. E invejavel. Na verdade, nfo se poderia ser
rapsodo se ndo compreendesse o que é dito pelo poeta. Sim, porque
o rapsodo deve ser, para 0s ouvintes, um intérprete do pensamento
do poeta. E, ndo sabendo o que diz o poeta, é impossivel fazer isso
bem. Tudo isto &, de facto, digno de inveja.’

Em termos gerais, podemos conferir aos rapsodos gregos 0s mesmos atributos
que na contemporaneidade assumimos aos criticos literarios. Como bem diz Sécrates, é
preciso além de saber interpretar as palavras, também se aprofundar no pensamento do
poeta e da obra em si. E preciso lembrar que, para 0s gregos, 0s poetas eram intérpretes
da natureza e das musas, 0 que daria ao rapsodo um duplo trabalho de interpretacéo,

como se pode observar no seguinte dialogo entre Socrates e fon:

* MORAES, Marcos Antonio de. (org) Correspondéncia Méario de Andrade & Manuel Bandeira. 22 ed.
S80 Paulo: Edusp; Instituto de Estudos Brasileiros; Universidade de S&o Paulo, 2001. Colecédo
Correspondéncia de Mério de Andrade. p. 72

> Platdo. fon. (Trad. Victor Jabouille) Lisboa: Editorial Inquérito Limitada, 1988. p. 25
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lon

Sim, por Zeus, acho. Na verdade, as tuas palavras, Socrates,
tocam-me a alma e penso que € por um privilégio divino que os bons
poetas sdo os intépretes dos deuses juntos de nds.
Sdcrates

E vocés, os rapsodos, por vosso lado, interpretam as obras dos
poetas?
fon

Também nisso falas verdade.
Socrates

Vocés sdo, assim, os intérpretes dos intérpretes?

lon
Absolutamente. ©

Ao rapsodo cabe este duplo trabalho de interpretar o interpretado do poema,
conferindo uma compreensdo e/ou critica acerca da obra para leva-la ao publico. O
poeta, se mantivermos o pensamento marioandradino, precisa ser um critico de si
mesmo, interpretando o escrito e interpretando 0 mundo e outros poetas, num
movimento entre inspiracdo, antropofagia e traducdo - absor¢do do outro para o
engrandecimento cultural de si.

Vamos agora ao sentido segundo da palavra "rapsodo™ que, apesar de proxima
ao original, da ao termo algo de dinamico. Rapsodo, a partir do seculo XVIII, foi o
termo utilizado para identificar os musicos compositores do género rapsodia, que
consistia em misturar dentro de uma mesma musica diversos temas conhecidos de
melodias populares.

Por meio deste pensamento, compreendo entdo que Mario de Andrade € um
poeta e rapsodo, numa relacdo intermitente. Em sua obra, veremos nas paginas que se
seguem, que, apesar de vestir um numero enorme de mascaras arlequinais, prevalecera
sempre a figura do critico e do poeta, ou seja a do rapsodo. Sua poesia é marcadamente
expressao de sentimento misturada com um toque de teoria critica, além de incorporar
antropofagicamente e rapsodicamente as melodias populares do Brasil dentro de sua
poesia. Por fim e ndo menos importante, Mario de Andrade, assim como o deus
Hermes, utiliza da mdsica como musa e como objeto, conduta que serd demonstrada em
toda a sua obra, seja como um rapsodo que interpreta a si mesmo, seja como aquele que
tira som do casco do jabuti, dando voz aos mudos interiores do Brasil, seja como um

trovador, que troca a lira pelo alaide para invocar seu canto.

® Ibdem. Ibdem. p. 55-57



14

A musa musica esteve presente na vida do artista antes deste se tornar um dos
grandes escritores brasileiros do seculo XX e influente modernista. Méario de Andrade
utilizava das teclas do piano para expressdo e conhecimento artistico. Formado no
Conservatorio Dramético e Musical de Sdo Paulo como pianista e mais a frente
professor de musica e piano, Méario possui um "curriculo” de quem poderia ter se
tornado um compositor musical, porém, o foco de sua criatividade artistica incidiu sobre
a Literatura. Ndo obstante, a arte dos sons nunca foi deixada de lado pelo escritor
paulista, levando em considera¢do a quantidade de ensaios publicados sobre o tema, a
pratica tedrica sobre musica e, finalmente, a imensa pesquisa bibliogréfica sobre a
masica popular brasileira.

Pensando por este lado acredito que mesmo com sua prolifica obra literaria e
critica, a masica ainda se faz imensamente presente no seu pensamento e, portanto, um
argumento prévio a sua escrita. Esta afirmacdo se justifica na leitura de poemas como
"As Enfibraturas do Ipiranga (Oratério profano)”, de Pauliceia desvairada, ou "Lundu
do escritor dificil", de Remate de males, nos quais percebem-se poemas com
caracteristicas claramente musicais, como género e ritmo. E claro o empréstimo que o
escritor paulista faz da estrutura do oratério e do lundu respectivamente.

Consequentemente, a musica na poesia de Méario de Andrade pode ser vista de
forma tedrica e até mesmo estilistica. Do ponto de vista teérico, ndo se pode esquecer da
formulacdo dos termos "Verso melodico™, "Verso harmonico” e "Polifonia poética",
conceitos que embasam o chamado "harmonismo" postulado no "Prefacio
interessantissimo™ contido em Pauliceia desvairada: estas afirmacBes servem como
reformulacédo para o simultaneismo assumido pelas vanguardas europeias do século XX,
principalmente o futurismo. A relacdo com a estilistica se estabelece na medida que,
apesar de Mario ser um adepto do verso e rima livre, sdo notaveis as suas escolhas a fim
de criar ritmos e sonoridades particulares na sua escrita poética.

Neste sentido, a afirmacdo "Quando sinto a impulséo lirica escrevo sem pensar
tudo o que meu inconsciente grita. Penso depois: ndo sé para corrigir, como para
justificar o que escrevi’, do "Prefacio Interessantissimo”, leva a acreditar que o mais
importante na escrita poética do autor € a impulséo lirica, justamente pela necessidade
de expressdo do inconsciente, que é um dos motes da escrita modernista e vanguardista.

Porém, acredito que o "pensar depois" € a atitude mais importante para o escritor. Nesta

" ANDRADE, Mario de. Poesias Completas. (Edicéo critica de Diléa Zanoto Manfio) Belo Horizonte:
Villa Rica, 1993. p. 59
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perspectiva, € possivel compreender a obra poética de Méario de Andrade como um
trabalho menos inconsciente que o contrario, no qual a musica - arte que junto com a
literatura permeava as pesquisas e o interesse do escritor - € utilizada de forma pensada
a fim de criar formas novas de compor poesia assim como inscrever pensamentos
estéticos e ideoldgicos no espacgo poetico brasileiro. Como afirma José Miguel Wisnik
ao comentar a musicalidade na obra marioandradina: "O lirismo esta internamente
marcado pela arte, pela critica".®

E preciso acrescentar o advento do "Manifesto Antropéfago” de Oswald de
Andrade e sua importancia para 0 modernista pds-Semana de 22, lembrando que, apesar
de sua publicacéo ser de 1928, este raciocinio de absorcdo do outro para, em conjunto
com o proprio, criar algo novo € algo presente desde os eventos da Semana de Arte
Moderna de 22 e as primeiras publicacbes modernistas. Afinal, a estética vigente era de
aproveitar as inovacOes desenvolvidas pelas vanguardas europeias para, munido com a
cultura e historia do pais, criar uma arte brasileira presente e atuante. Dai surgiram obras
como Pauliceia desvairada de Mario e Poesia Pau-Brasil de Oswald. Esta "atitude
antropofagica”, anterior ao Manifesto Antrop6fago, proporcionou, como comenta

Haroldo de Campos, que a poesia brasileira competisse com a literatura estrangeira:

Esta postura [antropofégica] [...] permitiu-lhe assimilar sob
espécie brasileira a experiéncia estrangeira e reinventa-la em
termos nossos, com qualidades locais ineludiveis que davam ao
produto resultante um carater autbnomo e lhe conferiam, em
principio, a possibilidade de passar a funcionar por sua vez, num
confronto internacional, como produto de exportacio®

A musica, da forma como aparece na obra poética de Mario de Andrade, €
devorada pelo escritor e, portanto, € misturada junto com a literatura para formar uma
poética na qual se cria uma arte descentralizada entre sons e palavras. Essa unido é a
forma que o paulista utiliza para renovar a Literatura Brasileira, criando novas
possibilidades tanto tematicas quanto estruturais.

A utilizacdo da musica na escritura poética de Mario de Andrade funciona
também para a identificacdo de pensamentos estéticos e ideoldgicos, principalmente em

uma tensdo constante em sua obra: Passadismo x Modernismo ou Tradigdo X

8 WISNIK, José Miguel. O coro dos contrarios: a misica em torno da semana de 22. 2. ed. S&o Paulo:
Livraria Duas Cidades, 1983.

9 CAMPOS, Haroldo de. Uma poética da radicalidade. IN: ANDRADE, Oswald de. Pau Brasil. 22 ed.
Globo: S&o Paulo, 2003. p.35-36.
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Modernidade. Essa atitude se revela principalmente por escolhas de estruturas musicais
e 0 modo como o autor as trabalha. Compreendendo que uma analise completa da obra
marioandradina seria muito extensa e pouco detalhada, dividi este trabalho em trés
capitulos e selecionei os trés livros de poesia que acredito possuirem um projeto
estético-ideolégico formulado previamente assim como as influéncias musicais se
mostram de forma mais patente. Sdo eles: Pauliceia desvairada (1922), Cla do jabuti
(1927) e Lira paulistana (1945).

No primeiro capitulo desta dissertagdo, intitulado "'Paulicéia - a grande boca de
mil dentes' e de mil sons", discuto de que forma a musica se faz presente em Pauliceia
desvairada, obra fundadora do movimento modernista brasileiro. Primeiro se faz uma
leitura do "Prefacio Interessantissimo™ para identificar como a arte dos sons influencia
até mesmo o pensamento teorico do escritor, pelo fato de que o autor elabora uma teoria
dividindo os versos da tradicdo e da modernidade nomeando-os de "melddico”,
"harmdnico" ou "Polifonia poética”. Isto pode ndo assegurar naturalmente uma
musicalidade de fato, mas deixa claro que a musica permeia 0 seu pensamento artistico,
pois se 0 poeta se utiliza destes trés tipos de versos € o0 mesmo que dizer que esta
"compondo"”. Para tanto sdo necessarias analises de poemas selecionados desta obra. O
autor também utiliza o artificio da rima interna muito proveitosamente, o que gera
naturalmente uma musicalidade, no entanto é de carater radical, pois ndo se prende a
metros e rimas fixos. Além disto é notavel a presenca da musica em poemas intitulados
como géneros musicais como “"Noturno" e principalmente no admirdvel "As
enfibraturas do Ipiranga (oratorio profano), no qual além de desvirtuar o género
"oratorio”, ainda concebe uma poesia-partitura por indicar no seu contedo as vozes,
tempo, intensidade, conceitos particulares da arte musical. Apos as analises faz-se uma
discussdo entre as leituras feitas e a relagéo entre Tradigdo x Modernidade.

Em "Os ritmos brasileiros de Cl& do jabuti", segundo capitulo deste trabalho,
busco compreender a inspiracdo musical que gira em torno desta obra de 1927,
composta por diversos poemas intitulados em géneros da tradi¢do popular brasileira. O
autor, neste periodo, esta mergulhado no desejo de compor uma arte que seja
caracteristica da nacdo brasileira e, dessa forma, compreender quais 0s aspectos que
formam a identidade do povo tdo miscigenado quanto o brasileiro. Portanto, ha em Cla
do jabuti modas, acalantos, cdcos, rondds, entre outros géneros que rondam o populario

nacional, e muitas dessas escolhas se mostram conscientes no sentido de que as
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estruturas formais sdo compostas, de modo que se possa transformar o poema em
cancdo propriamente dita. O autor, neste intento, quer se aproximar da forma de compor
do artista popular e dispor este método numa obra de poesia erudita, esta atitude é
importante pelo fato de que Mario de Andrade assume a posi¢do de divulgador das
normas de como a poesia brasileira pode ser composta favorecendo a cultura e
identidade nacional. Analisam-se 0s poemas musicais deste conjunto e por fim se
discute a tensdo entre Tradicdo X Modernidade e como esta se diferencia daquela
abordada no primeiro capitulo.

No capitulo final, intitulado "As cantigas modernas de Lira paulistana” trabalho
com a obra péstuma Lira paulistana, publicada em 1945 compreendendo as novas
escolhas musicais do artista e de que forma essas afirmacdes condizem com a sua
postura poética nesta sua fase final. Nesta obra hd a clara inspiracdo das cantigas
trovadorescas que sao incorporadas antropofagicamente a sua poesia, criando poemas
nos quais se simula o0 modo de composi¢do medieval associando-o ao modernismo,
principalmente pela renovacdo destas formas tanto estruturalmente, por ndo seguir
fielmente os padrbes do género, como tematicamente, pois 0 autor usa 0s poemas para
cantar a cidade e o homem de S8o Paulo. Faz-se necessario colocar em didlogo uma
obra tdo singular com os textos tedricos de fim de vida do autor, principalmente "O
artista e o artesdo”, contido em Baile das Quatro artes e O banquete, ensaios que,
apesar de se focarem essencialmente na arte musical, manifestam seu pensamento
estético em todas as artes neste seu, infelizmente, Gltimo periodo de vida. Finalmente,
serd discutida a tenséo envolvendo Tradicdo x Modernidade em Lira paulistana, e como
esta obra se relaciona com as outras duas obras discutidas anteriormente.

As discussfes levantadas nos trés capitulos dispostos nesta dissertacdo tém a
funcdo de compreender a masica como um artificio inseparavel da literatura de Mario
de Andrade, atitude essa que, inusitadamente, gerou poucos estudos, talvez em
detrimento da profusdo desvairista de outros temas que geralmente sdo estudados na
fortuna critica do escritor paulista.

Espero, com este trabalho, contribuir para os estudos sobre Mario de Andrade
principalmente para demonstrar que a sua obra, depois de muito tempo escrita, ainda
pode gerar ideias e reflexdes que muito colaboram para um entendimento plural de uma
obra tdo complexa quanto a de Méario. Também é com muita satisfagdo que uso esta

dissertagdo como uma homenagem ao poeta e musicélogo que no ano de 2015
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completou 70 anos de falecimento e que deixou uma obra importante que até hoje nos
sensibiliza e nos incita a buscar o que é o Brasil e quem é o brasileiro. E com muita

felicidade e orgulho que ora apresento esta dissertacéo.
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CAPITULO 1: "Paulicéia - a grande boca de mil dentes" e de mil
sons

Como foi apresentado, Hermes cria a lira e a usa o cantar poético para
acompanhar a sua masica, criando assim o lirismo, caracteristica considerada essencial
para a poesia, apesar de na atualidade este conceito ter se transformado e pouco tenha
relacdo com a arte dos sons. No entanto cabe reforcar que a mdusica contribuiu - e
contribui ainda hoje - para a consolidacdo das estruturas poeéticas, hoje consideradas
padrdes, assim como a criagdo de ritmos que conseguem sensibilizar quem 1é ou
declama. De forma mais especifica, Méario de Andrade compreende que "[...] a musica

" 106 jsto é

helénica estava inteira e unicamente sujeita como ritmo a métrica do poema
fundamental para o seu lirismo, no sentido que busca inconscientemente reforcar essa
caracteristica que, com o advento da modernidade, poderia se enfraquecer, além de usa-
la para uma nova forma de criar.

Certa vez, a proposito de Pauliceia desvairada, Mario de Andrade responde em
carta @ Manuel Bandeira que "[...] tens razdo a excessiva musicalidade dos meus versos.
Cai muitas vezes num dominio inteiramente musical"**. Logo ap6s essas afirmages
conclui que esta atitude foi um erro, um exagero - constatacdo que se repete na sua A
escrava que ndo é Isaura®? - e que mudaria a sua perspectiva para a arte das palavras.
N&o obstante, falha no intento, pelo fato de que a musica sempre serd uma ideia fixa -
OuU uma musa - que percorrerd toda a sua obra numa interpendéncia com sua atividade
poética, assim como fez Hermes, que precisou da ajuda da lira (musica) para poder
realizar o seu canto (poesia).

Dessa forma, a poética marioandradina consolida uma espécie de
interdependéncia entre as duas artes que se origina desde 0s tempos helénicos e que se
mantém na contemporaneidade. Dai ter dito Ezra Pound: “that poetry begins to atrophy
when it gets too far from music" *°. Essas afirmages decorrem de necessidades formais
como métrica, ritmo e rima, que geram padrBes de musicalidade do texto. Mas essa

musicalidade também se estabelece na poesia modernista que se pretende livre destes

% Ibdem. p. 18

1 MORAES, Marcos Antonio de. (org) Correspondéncia Mario de Andrade & Manuel Bandeira. 2 ed.
S80 Paulo: Edusp; Instituto de Estudos Brasileiros; Universidade de S&o Paulo, 2001. Colegédo
Correspondéncia de Mario de Andrade. p. 72

12 Cf. ANDRADE, Mério de. A escrava que nio é Isaura. IN: . Obra Imatura. Rio de Janeiro: Agir,
2009. p. 295

¥ POUND, Ezra. Abc of Reading. London: Faber and Faber, 1951. p. 14
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aderecos formais pelo uso de ritmos variados, 0 que pode gerar uma espécie de arritmia.
Se os ritmos da tradicdo sdo apenas 4 (binadrio ascendente ou descendente; ternario

ascendente ou descendente), o que dizer de um verso como este:

S4o Paulo! comogéo de minha vida...**

0O 0O O O e O eO e

<Inspiracdo>

Levando em consideracdo que ninguém lerd apenas "moc¢do”, a entrada do
vocabulo "comocéo" é desde j& uma quebra do ritmo binario descendente presente em
"S&o Paulo” com a entrada para um ternario ascendente (comogéo™), terminando logo
depois com um binario ascendente (“de minha vida™). Méario de Andrade, entdo, acolhe
0 ritmo das dissonancias, a arritmia.

Desta forma seus poemas se dardo pelas interrup¢des e pelo antiritmico,
trazendo os ritmos de uma cidade conturbada. Essa arritmia se aproxima da ideia de
cesura, discutida pelo filésofo italiano Giorgio Agamben, entendida como 0s momentos
disjuntivos do poema, a entrada do critico. Cesura, no seu pensamento, é “O elemento
que faz parar o lance métrico da voz, a cesura do verso, é, para 0 poeta, 0
pensamento™®. O poeta, entdo, vai da misica - sua musa - para 0 inconsciente e para o
teorico, transitando nestas figuras dentro do poema, abrindo espacos para o siléncio e
para o vazio.

Outro artificio estilistico que é utilizado para a criacdo de musicalidade na
escrita poética € justamente a rima, trabalhada livremente na poesia modernista,
principalmente aparecendo dentro do verso como a ligacdo entre "Sdo" e "comocao".

Esta caracteristica pode ser identificada nos versos a seguir:

Entre estas duas ondas plimbeas de casas plumbeas,
as minhas delicias das asfixias da alma!
<Rua de Séo Bento>

E importante destacar a presenca das aliteragdes (repeticdo de "s" e de "d") que

contribuem para a sonoridade destes versos, e 0 contraste entre 0 som pesado e

¥ Todos os poemas de Mario de Andrade citados neste trabalho estdo contidos em: ANDRADE, Mario
de. Poesias completas. (edicéo critica de Diléa Zanotto Manfio) Belo Horizonte: Villa Rica, 1993. 535p.
> Para a métrica do poema, "S&0" seria apenas uma silaba poética, mas por questdo de ritmo considerei
na minha leitura a vogal 0", acho que cria uma sonoridade melhor.

* AGAMBEN, Giorgio. Ideia da prosa. (Trad. Jodo Barrento) Lisboa: Cotovia, 1999. p. 35
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grosseiro das repeticGes de "plimbeas” com a leveza de "delicias" e "asfixias".
Obviamente que as assonancias e paronomasias também estardo presentes na escrita
poética de Mario de Andrade como artificios no desenvolvimento da musicalidade dos
seus poemas. Portanto, "E preciso notar todavia que Verso Livre e Rima Livre no
significam abandono total de metro e rima ja existentes."*’

Ezra Pound, modernista norte-americano que, assim como Mario de Andrade,
teorizou e fomentou 0 modernismo no seu pais, cita em Abc of reading que existem trés
caracteristicas essenciais que irdo nortear os mais diversos poemas: fanopéia, quando
prevalecerem as imagens; melopéia, quando prevalecer a musica; e logopéia, quando ha
uma mistura das duas caracteristicas apontadas anteriormente com ideias. Essas
caracteristicas podem ser focos de poemas, mas elas podem ocorrer juntas. No caso
especificamente da melopéia, ela ocorre pelo fato de que no poema ha proeminéncia de
ritmo, rima, aliteracdes, assonancias e paronomasias, caracteristicas essas que serdo
cruciais para se compreender a musica na arte marioandradina.

Um estudo entre as duas artes, ou a busca das relacGes e influéncias, pode se dar
de duas formas, nos dizeres de Luiz Piva: "a horizontal (referéncias a instrumentos
musicais, formas, harmonia, aulas de mdsica, virtudes da musica) e a vertical, que
consistiria na utilizacdo de técnicas e modos de estruturacdo de uma arte em outra, por

isso mais profunda e real." 2

Em Pauliceia desvairada (1922) estas influéncias
verticais ganham destaque por proporcionarem espaco para formulacdes estéticas (como
é o caso do "Prefécio Interessantissimo"), e como forma de revitalizar a escrita poética
(como ocorre em "Noturno" ou "As Enfibraturas do Ipiranga (oratério profano)", etc).
Entdo, as aproximacdes entre as duas artes sdo fundamentais para a prépria
compreensdo de poesia no ocidente pelo fato de que esta relacdo é sempre essencial para
compor poemas, principalmente na manutencdo das estruturas tradicionais. Mario, no
entanto, concebe esta aproximacdo também como forma de libertacdo do processo
criativo da literatura brasileira em questdo. Busca na musica - arte considerada de certa
forma livre e moderna pelo escritor - esta libertacdo e renovacdo formal que,
emparelhada com as proposicdes radicais das vanguardas européias, transforma

Pauliceia desvairada em um livro-manifesto da poesia modernista brasileira.

7 ANDRADE, Mario de. A escrava que nio é Isaura. IN: . Obra imatura. Rio de Janeiro: Agir,
2009. p. 267
¥ PIVA, Luiz. Literatura e misica. Brasilia: MusiMed, 1990. p. 14
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Ora, a atitude critica do escritor paulista permeia a obra em questdo de diversas
formas, e a arte dos sons tem papel fundamental neste quesito. Primeiramente, o
"Prefacio interessantissimo” é o espaco que Mario utiliza para teorizar sobre o
movimento modernista e o proprio livro, o conceito principal nesta reflexdo é o da
"harmonia poética”. A escrita modernista marioandradina € muito musical, tanto pela
intensa melopéia quanto pela transposicdo de formas musicais, assim a musica parece
dar origem a nova poesia. Por fim, a escolha musical do autor também funciona como
forma de compreender a tensdo Tradicdo X Modernidade - ou Passadismo x

Modernismo - que ira atravessar a sua obra inteira.

1.1 - "Sei construir teorias engenhosas": A partitura poética do
"Prefacio interessansissimo”

No "Prefécio interessantissimo”, o autor se apropria da teoria musical para
repensar o simultaneismo vanguardista. A aproximacdo do método futurista com as
ideias de melodia, harmonia e polifonia, torna possivel compreender um intento de
busca renovadora para a literatura brasileira daquele periodo, demonstrando um escritor
preocupado na definicdo de sua nova poética além de deixar a tona seu eruditismo
musical. Também acredito que esta atitude seja uma forma de demonstrar uma espécie
de eclosdo da liberdade de pensamento do intelectual brasileiro, 0 que vem muito a
calhar com o conceito de "poesia de exportagdo”, em vigor nos anos herdicos de
modernismo, pois 0 autor tem a preocupacgdo de teorizar as suas transformacdes de
forma a demonstrar que todo o trabalho aparentemente inconsciente de sua obra
modernista possui uma funcéo clara.

Maério diz neste prefacio que a poesia estava muito atrasada se comparada com a
masica, pois as regras da poesia tradicional ndo passaram por reformulacdes durante 0s
séculos, diferentemente da masica que ja no século VIII instituia a harmonia. Naquele
momento da escrita modernista, esse harmonismo ja estava sendo reavaliado por
pensamentos como o dodecafonismo e o atonalismo. Nesta discussdo, Mario de
Andrade se apropria da ideia da musica moderna (e suas infinitas possibilidades) para a
poesia lirica moderna, introduzindo até mesmo a dissonancia do atonalismo, como

forma de atualizacdo da arte poética, pois arremata que "continuar no verso medido é
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conservar-se na melodia quadrada e preferi-la & melodia infinita de que a musica se
utiliza sistematicamente desde a moda Wagner sem que ninguém a discuta mais."*°

A harmonia poética desenvolvida pelo escritor paulista no "Preféacio
interessantissimo™ é feita basicamente no nivel dos versos, portanto, sdo criados trés
novos tipos: verso melddico, verso harménico e polifonia poética. Na poesia,
tradicionalmente, sO prevalecia o primeiro tipo que é "[...] 0 mesmo que a melodia
musical: arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo pensamento
inteligivel."*

Dai por diante, Mario adapta a reflexdo das "palavras em liberdade™ do
futurismo italiano, principalmente na ideia da ruptura da légica gramatical do discurso a
fim de criar um efeito de superposicéo. Esse conceito é transformado pelo autor paulista
a partir das acepcGes de harmonia e polifonia musical. Luiz Piva resume essa reflexdo

da seguinte forma:

O insulamento da palavra é a técnica elementar da criacdo de
harmonias. As palavras soltas correspondem as vibracdes das notas.
As reticéncias correspondem a uma espera de termos que nao
aparecem. S&o a ressonancia de um acorde ou arpejo. Se em vez de
vocabulos soltos o escritor usar frases soltas estaremos diante da
mesma sensacgdo de superposi¢do. E o que Mario chama de polifonia
yonl 21

poética.

Para José Miguel Wisnik?® é evidente que Mario tem a consciéncia de que o
deslizamento conceitual entre musica e literatura se dd metaforicamente, ja que
rigorosamente ndo ha possibilidade de transpor os dois tipos de signos. O simultaneismo
na musica se configura fisicamente pelos sons, porém, na poesia, ocorre pelo
pensamento e, principalmente, pela superposi¢do de significados que ndo se ligam
gramaticalmente. O escritor paulista considera entdo que esta simultaneidade é
harmonica pelo fato de que os "significados/sons"” ressoam nas reticéncias entre uma
palavra e outra, ou seja, 0 sentido das palavras ressoa esperando um significado que nao
vem, apenas se complexifica com a adicdo de novas palavras. Essa conceituacdo faz

possivel trabalhar a questdo da harmonia e, principalmente, da complexidade da onda

' ANDRADE, Maério de. A escrava que ndo é Isaura. IN: . Obra imatura. Rio de Janeiro: Agir,
2009. p.262

2 |d. Poesias completas. (edicao critica de Diléa Zanotto Manfio) Belo Horizonte: Villa Rica, 1993. p. 68
2L PIVA, Luiz. Literatura e mUsica. Brasilia: MusiMed, 1990. p. 44

22 WISNIK, José Miguel. O coro dos contrérios: a misica em torno da semana de 22. 2. ed. S&o Paulo:
Livraria Duas Cidades, 1983. p. 115-118
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verbal a partir da ideia de que essa situagdo da-se no nivel semantico. A polifonia
poética, posterior a isto, ocorre quando ao invés de palavras separadas por reticéncias,
inserem-se pequenas frases. Para simplificar esta teoria, represento uma partitura
(Figura 1,) na qual comparo os versos marioandradinos com notagdes musicais que
indicam respectivamente melodia, harmonia e polifonia.
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Verso melodico: S3o Paulo € um palco de bailado russos
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Verso harménico: Arroubos... Lutas... Seta... Cantigas... Povoar!...
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Polifonia poética: A engrenagem trepida... A bruna neva...

Figura 1 - Comparagao entre notagdo musical e versos marioandradinos

A ocorréncia destes trés tipos de versos ocorre de forma aparentemente aleatéria
(de ordem inconsciente), criando o efeito de superposicdo. Ainda mais, 0s conceitos de
verso harménico e polifonia poética por vezes se amalgamam, gerando uma espécie de

dissonancia. Isso se torna claro na leitura dos versos de "A Cagada"”, por exemplo:

E o0 maxixe do crime puladinho
na eternizacao dos trés dias... Tripudiares gaios!...
Roubar... Vencer... Viver os respeitosamente, no crepdsculo...

<A Cacada>
E um contraste com o "Prefacio interessantissimo” quando Mario diz: "Sou
passadista , confesso. Ninguém pode se libertar das teorias-avés que bebeu"? Ora, qual
o0 sentido de dizer isto num texto que se propde desconstruir a tradi¢do poética para
instaurar algo novo, liberto das amarras da métrica e da rima? A explicacdo se da

justamente na teorizacdo do seu harmonismo poético. N&o obstante a renovacao

2 ANDRADE, Mério de. op cit. p. 60
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proposta melo modernismo, Mario de Andrade ainda mantém o verso tradicional, que se
caracteriza pela utilizacdo do "verso melddico”. Ndo é a toa que ha em Pauliceia
desvairada alguns versos da tradicdo, fato esse que até incomoda Manuel Bandeira em

n24

carta: "Exaspera-me ainda certo residuo passadista, aqui e ali."“" no que Mério

responde:

Zangaste com o0 verso alexandrino e parnasiano [...] Mas, caro
Manuel, sabes da liberdade, mesmo excessiva que ha no meu livro:
portanto ndo foi preconceito, que me obrigou aquela formula. Era
assim mesmo. Senti assim. Saiu assim. Como posso eu desritmar um
movimento que brotou naturalmente?®

E o0 que ja dizia no "Prefacio interessantissimo™: "Mas ndo desdenho baloicos
dancarinos de redondilhas e decassilabos. Acontece a comocao caber neles. Entram pois
as vezes no cabaré dos meus versos."?® Estas aparentes controversas perspectivas se
aproximam da arte musical que, apesar das inovagdes e renovacgdes formais instauradas
pela modernidade, ainda mantém alguns elementos caros aos preceitos "tradicionais”,
como € o caso da propria melodia e nisto o verso melddico apresenta a mesma funcao.
Afinal, este cabaré dos versos de Mario instaura novos ritmos e andamentos pela
provavel aleatoriedade das escolhas métricas, ritmicas e de rima.

A melopéia e a influéncia vertical da musica sdo as caracteristicas que resultam
na "excessiva musicalidade" de Pauliceia desvairada. Essas atitudes demonstram néo
uma poesia automatica, como pode ser pensado a partir da apropriacdo do Surrealismo,
mas uma escrita consciente, em um escritor critico no qual se descentralizam as figuras
do catedratico, do pianista e do musicologo com o poeta desvairista, que urge em
renovar a arte literaria e o pensamento intelectual brasileiro. Vejamos, entéo, as razdes
de paulicéia ser a grande boca de mil sons.

Pauliceia desvairada surge em meio a necessidade de novidade, de renovacdo
da literatura brasileira. A realidade - se comparada ao parnasianismo - era outra, ja nao
podia se cantar um campo ou algo melodioso, pois a cidade estava em um processo de
intensa modificagdo e com isto surgiam sons simultaneos - dos bondes, das maquinas,

etc. - que quebravam com a paz e o siléncio.

** MORAES, Marcos op cit. 2001. p. 70
% Ibidem. p. 72
?® ANDRADE, Mério de, op cit. p. 66
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Nos poemas de Paulicéia desvairada, as cenas e os sons da vida
urbana, vislumbrados pelo poeta em seu caminhar pela cidade
cosmopolita, sdo arranjos harménicos a traduzir, com base na
sobreposicdo de recortes de cenas, 0 movimento desvairado da cidade.
O Olhar do poeta orquestra sons e imagens que, a cada momento,
tonalizam a paisagem urbana. O conjunto de poemas que compdem o
livro de 1922 forma uma rede harménica em que cada poema, um
acorde musical, resulta do arranjo de tons simultaneos captados no
cotidiano da Paulicéia.”’

A harmonia surge, entdo, da dissonédncia dos sons distintos e novos que se

proliferam na cidade cosmopolita. Os sons dos gritos no comercio, das falas dos

estrangeiros, dos bondes, dos automoveis, dos vendedores imigrantes de batata assada

ao forno, o ritmo das industrias e ainda assim do som das &guas do Tieté, da garoa que

cai na cidade e do siléncio da neblina.

Luiz Piva em Literatura e musica apresenta diversas formas da presenca da

masica na literatura. Muitas vezes, essa influéncia vertical pode até ser traduzida em

composic¢des de partituras confrontando o texto literario e intengdo musical. Fortuito em

muitas das vezes, mostrando que essas relacdes sdo intrinsecas a propria arte poética

como ja foi comentado anteriormente. De forma simples, o primeiro passo para a

identificacdo de musica na poesia de Mério € perseguir as repeti¢des, pelo fato de que:

A escrita musical tem na repeticdo um dos seus mais valiosos recursos
estéticos. A repeticdo ndo tem relevancia estética por significar uma
volta mecénica do mesmo, mas por dar origem a formas objetivamente
iguais e ludicamente diversas. Nas formas musicais a repeticdo de
certos elementos desempenha um papel muito importante para a
criagdo de diversas configuragdes expressivas. O tema musical
repetido soa distintamente do tema exposto pela primeira vez, pois se
encontra num contexto dindmico diverso, num espaco ludico de valor
especifico que Ihe confere um sentido peculiar.?®

Ora, esta marcacdo da repeticdo que apresenta um sentido peculiar na sua volta

se mostra presente logo no primeiro poema do livro, "Inspiracéo™:

Séo Paulo! comogéo de minha vida...

Os meus amores séo flores feitas de original!...
Arlequinal!... Trajes de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma... Forno e inverno morno...

7 SOUZA, Cristiane Rodrigues de. Cla do jabuti: uma partitura de palavras. S&o Paulo: Annablume,

2006. p. 37

2 PIVA, Luiz. op cit. 1990. p. 46
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Elegéancias sutis sem escandalos, sem cilmes...
Perfumes de Paris... Arys!
Bofetadas liricas no Trianon... Algodoal!...

Séo Paulo! comocéo de minha vida...
Galicismo a berrar nos desertos da América.
<Inspiracdo>

O refréo "S&o Paulo! comocdo de minha vida..." anuncia dois sentidos diferentes
para a palavra "comocdo”, o primeiro é representado pela comogdo artistica, do
sentimento contido na obra de arte e que pode ser colhido pelo apreciador, e a sua
repeticdo, contida na segunda estrofe, tem sentido de pesar, tristeza. A escolha de
"Inspiracdo” para abrir o livro em questdo ndo € aleatdria, 0 poema se constitui como
um resumo da composicdo de Pauliceia desvairada, quase um complemento ao
"Prefécio interessantissmo", s6 que agora a justificacdo ndo é tedrico-critica mas
semantico-pratica.

A primeira estrofe da sentido ao titulo, pois indica todas as caracteristicas da
cidade de S&o Paulo e seus habitantes que interessaram para a composic¢ado de Pauliceia
desvairada, numa representacdo nova, como diz no segundo verso. Sdo Paulo, naquele
momento passava por um intenso processo de modernizacdo e, portanto, se
transformava de forma rapida, dai surge o adjetivo Arlequinal, o traje de losangos, em
que o poeta também se identifica, pois se modifica tanto quanto a sua cidade, esse é o
mote que dara voz a poemas como as "Paisagens”, "Os cortejos”, "Ode ao burgués",
"Rua de S&o Bento" etc.

O segundo refrdo de "Inspiracdo™ mostra 0 poeta comovido com a posicao
subalterna de sua cidade. O grito que vem de 14, carregado de influéncia francesa, ndo é
escutado. A Ameérica Latina até entdo ndo tinha forca para competir com a arte vinda do
estrangeiro, ndo tinha voz. O esfor¢o, entdo, de Pauliceia desvairada é uma tentativa de
seguir na contracorrente desta situacao.

A musica, além da estrutura, também esta presente na forma do poema. Ainda
que sua configuracdo seja de liberdade rimica e ritmica, as rimas aparecem dentro dos
versos, como € possivel identificar nos grupos: S&o/comoc¢do; amores/flores;
original/arlequinal/algodoal; forno/inverno/morno; sutis/Paris/Arys. Adensando na

questdo musical, José Miguel Wisnik, em leitura deste poema, considera que:

[...] a sucessdo melddica, sintagmética, se da formando nucleos
harmdnicos, isto é, as palavras se organizam em acordes, suas
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incidéncias provam efeitos complexos de que ndo disporiam sozinhos.
Desse modo, temos harmonias dissonante (“antitese - genuina
dissonancia™) nas séries cinza e ouro, luz e bruma, acrescidas na
intensidade do atrito em forno e inverno morno. *

Ou seja, além da formacdo de refrdos notada pela repeticdo de versos ('Sao
Paulo! comocéo de minha vida..."), a musica encontra-se mais profundamente neste
poema que abre Pauliceia desvairada. Além da rima interna e de combinacdes de
aliteracBes e assonancias, a questdo discutida no "Prefacio interessantissimo™ sobre o
harmonismo poético cai muito bem neste poema. Ora, primeiramente a contribuicao dos
acordes (versos harménicos e polifonia poética) sdo o ponto de partida para que - com
novas relagdes entre palavras - se formem novas significacdes, tanto do ponto de vista
do verso quanto dos vocabulos. E, por fim, as ligacbes de palavras - principalmente no
nivel rimico - proporcionam a dissonancia ndo de forma sonora, mas semantica como
no caso de forno/inverno/morno.

Na leitura do poema de abertura de Pauliceia desvairada foi possivel identificar
um numero notavel do trabalho conjunto entre musica e literatura - mesmo quando este
trabalho é feito de forma aparentemente inconsciente - no caso de refrdos, rimas,
aliteracbes, assonancias e até a teorizacdo de polifonia poética do "Prefacio
interessantissimo”. A partir de agora vamos ver como essas e outras caracteristicas se

comportam em outros poemas do conjunto.

1.2 - A musicalidade em uma poética transgressora

No contexto de Pauliceia desvairada nota-se que, além da incorporacdo dos
ideais vanguardistas, o poeta também se dedicou a conceber uma imagem da cidade de
Sdo Paulo com todas as suas novidades e contradi¢cdes advindas daquele periodo, no
qual a cidade passava por uma modernizacdo desenfreada e, portanto, criava novos
personagens, novos locais e novas experiéncias. Mario de Andrade, entdo, intentou criar
uma poesia que desse conta de apreender todas essas inovagoes - e por isso necessitava
de uma nova linguagem - assim como apresentar a forma como o homem daquela época
respondia a todas essas situagoes.

Para tanto, fez-se necessaria a criacdo de um personagem que pudesse

representar as inovagoes e contrariedades que o livro tenta passar, um personagem que

» WISNIK, José Miguel. O Coro dos Contrarios: a misica em torno da semana de 22. 2. ed. S&o Paulo:
Livraria Duas Cidades, 1983. p.122
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transmitisse a ideia de inUmeras interpretacfes e, assim, torna-lo espelho da cidade de
Sdo Paulo e do poeta modernista. Esse personagem se caracteriza pela figura do
Arlequim. Ora, a capa do livro (Figura 2), composta em arte moderna, ja € a primeira

pista de que este livro se configura a partir do Arlequim.

~ Mario de Andrade

PAULICEA
DESVAIRADA

Figura 2 - Capa da primeira edigdo de Pauliceia desvairada®

Portanto, o personagem Arlequim rege a tessitura da obra de Mario de Andrade.
Em uma leitura musical, pode-se compreender que a repeticao desta figura configura-se
como um motivo ou leitmotiv, técnica musical fomentada pelo alemao Richard Wagner.
Esta préatica pode ser conceituada para a arte das palavras da seguinte forma, segundo

Luiz Piva:

Com Rudolph Reti chamamos motivo a um elemento musical
(literario), seja uma frase melddica, fragmento, ou mesmo um desenho
ritmico ou dindmico, que, por ser constantemente repetido e variado
através da obra, ou parte dela, desempenha determinada funcéo no
plano da composigdo.*

%0 Disponivel em: http://www.ieb.usp.br/marioscriptor/escritos/img/baud_pauliceia.jpg
SLPIVA, Luiz. op cit. p. 47
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E possivel, entdo, considerar que as repetices de "arlequinal” na estrutura dos
poemas de Pauliceia desvairada aparecem como uma forma de motivo que surge da
inspiracdo musical e toma a forma de palavras que se repetem durante 0s poemas.
Importante destacar que as suas repeticdes se apresentam de formas diferenciadas, tanto
como referéncia a cidade quanto ao poeta modernista.

A roupa de retalhos de que se serve o personagem carnavalesco do Arlequim
simboliza um ser fragmentario, onde cada pedaco representa uma personalidade
diferente. A ideia, entdo, é identificar este personagem com uma S&o Paulo que se
metamorfoseia em um poélo industrial da modernidade, uma cidade num ritmo veloz,
chamativa, contraditdria e cosmopolita, onde o poeta muitas vezes ndo reconhece o seu
passado, pois muito daquele presente lhe é estranho, pelo progresso e pela importacao

deste progresso, como se evidencia no mote de "Rua de Séo Bento":

RUA DE SAO BENTO
Triangulo.

Ha navios de vela para os meus naufragios!
E os cantares da uiara rua de Sao Bento...

Entre estas duas ondas plimbeas de casas plumbeas,
as minhas delicias das asfixias da alma!

Ha leildo. Ha feira de carnes brancas. Pobres arrozais!
Pobres brisas sem peldcias lisas a alisar!

A caingalha... A Bolsa... As jogatinas...

N4o tenho navios de vela para mais naufragios!
Faltam-me as forcas! Falta-me o ar!

Mas qual! Nao ha sequer um porto morto!
"Can you dance the tarantella " - "Ach! ya".
Séo as califérnias duma vida milionaria

numa cidade arlequinal...

O clube comercial... A Padaria Espiritual...
Mas a desilusdo dos sombrais amorosos
pbe majoration temporaire, 100% nt!...

Minha Loucura, acalma-te!
Veste o water-proof dos tambéns!

Nem chegaras téo cedo

a fabrica de tecidos dos teus éxtases;

telefone: Além, 3991...

Entre estas duas ondas plimbeas de casas plimbeas,
V€, 14 nos muito-ao-longes do horizonte,

a sua chaminé de céu azul!



31

Neste o poema, Mario "[...] orquestra o canto hipndtico das feiras, das bolsas de
valores, dos leilbes e das alegrias dancantes dos estrangeiros harmonicamente
justapostos: ingleses, italianos e alemdes".® Isto cria no poema uma espécie de
polifonia, por conta das inlmeras vozes justapostas e, principalmente, pelas marcacoes
das linguas estrangeiras que se misturam dentro dessa variedade linguistica nas ruas
comerciais daquela época.

Nota-se que no poema se anuncia que estas profusdes de vozes dissonantes (da
rua, dos estrangeiros, das fabricas) sdo cantos: Os cantares da uiara rua. As cangdes dos
vendedores tém um qué de irresistivel, ja que a Uiara - ou mée d'agua - atrai os homens
com sua melodia encantadora para assim os afundar. Aqui os afundados sdo os clientes
em meio a esta rua que os arrebata pelo seu cantar irresistivel.

H& também mdsica em meio aos versos livres, e muitas das vezes a rima cria
uma espécie de tensdo, como nas repeticdes de "plumbeas” ou na paronomasia
construida por "lisas" e "a alisar" que, neste mesmo verso, rima com "brisas". Porém, o

momento chave é nos versos harmonicos:

O clube comercial... A Padaria Espiritual...
<Rua de S&o Bento>

Os préprios versos harménicos rimam entre si, formando acordes que se
encontram na mesma escala musical, uma constatacdo sublime em meio ao frio e vazio
do clube e padaria. Até mesmo dentro do poema, onde se encontram tensdes em todos
0s niveis, que criam uma harmonia dissonante, h4 um momento de musicalidade
harmoniosa, 0 que claramente aponta uma espécie de dissonancia neste poema. Cada
compasso deste poema ou cada retalho da roupa do Arlequim sdo tensas entre si, mas
combinam-se para formar a masica da uiara Rua de S&o Bento e a roupa de Arlequim da
cidade de S&o Paulo.

Da maneira semelhante, o Arlequim também se aproxima com a posicao do
poeta modernista, primeiramente pela influéncia da cidade de Sdo Paulo no sentido de
que a sua identificacdo como arlequinal pode-se vincular de mesmo modo aos seus
habitantes. N&o obstante, essa representacdo do poeta modernista como arlequim deriva-

se também da absorcdo tedrica a partir das vanguardas europeias, € essa é a leitura que

> SOUZA, Cristiane Rodrigues de. Cl4 do jabuti: uma partitura de palavras. Sdo Paulo: Annablume,
2006. p. 37-38
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rege 0 poema "O Trovador”, no qual a fundagdo da literatura nacional parte
sarcasticamente da unido de preceitos lusitanos e amerindios, mistura que se da

arlequinalmente no poeta:

O TROVADOR

Sentimentos em mim do asperamente

dos homens das primeiras eras...

As primaveras de sarcasmo

intermitentemente no meu coracgéo arlequinal...
Intermitentemente...

Qutras vezes é um doente, um frio

na minha alma doente como um longo som redondo...
Cantabona! Cantabona!

Dlorom...

Sou um tupi tangendo um aladde!

Este poema é de extrema importancia para 0 modernismo e para a conceituacao
da musica na poesia de Mario. Aqui, o poeta vai antecipar, de forma reduzida, as ideias
que irdo compor a teoria da Antropofagia de Oswald de Andrade. A ambivaléncia entre
Estrangeiro x Nacional vai estar patente, e isto € o mote para a fomentacdo da
originalidade. A ideia de uma escrita automatica ou psicolégica € o que da ao
modernismo o tom de originalidade, simulando um ser das primeiras eras que baseava a
sua vida nos instintos e nos sentimentos, diferente da racionalidade que assoma a
civilizacdo. Isso se liga & parabola que inicia A Escrava que ndo é Isaura.>®

O poeta se funde com o trovador, musico popular europeu. "No entanto, apesar
de identificado com a heranca européia, o eu lirico deste poema sente-se ainda tupi -
pertencente as terras quentes do Brasil - anunciando-se, portanto, dividido entre a
heranca européia e a melodia de sua terra.”** E ai que surge o leitmotiv arlequinal,
mostrando o poeta com a sua consciéncia fragmentaria, na qual entram em conflito o
frio do colonizador - cultural e histérico - europeu e o aspero nativo brasileiro.

O 4pice do poema se da no contexto sonoro. Primeiramente no ambito das

palavras, como a repeticdo da silaba "en™: Sentimentos /asperamente /homens

* Cf. ANDRADE, Mério de. A escrava que n&o é Isaura. IN: . Obra imatura. Rio de Janeiro: Agir,
2009. p. 231-232.

* SOUZA, Cristiane Rodrigues de. Cla do jabuti: uma partitura de palavras. Sdo Paulo: Annablume,
2006. p. 36
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/intermitentemente/doente/tangendo. Ou entdo de "on": homens/ longo /som /redondo
/Cantabona/Dlorom.

A mdasica, entdo, culmina na ambivaléncia entre Estrangeiro x Nacional
decorrente da musica ritualistica e principalmente ritmica do indigena e a europeia,
marcada pela invencdo da harmonia e de instrumentos musicais. "Cantabona", entéo,

estaria aqui simbolizando as batidas da musica indigena, pois

[...] ao se repetir, invoca, em sua sonoridade, o bater de tambores que
marca 0 compasso das dancas e das musicas dos indios e dos negros
brasileiros: as duas primeiras silabas - "canta" - (batidas rapidas no
tambor) explodem no sonoro "bon", silaba acentuada que, alongando-
se pela vogal nasal "0" (on), reproduz a batida forte do tambor.*

"Dlorom™ é o toque do aladde. Este instrumento era o recurso principal para
acompanhar as cantigas medievais - ndo ¢ a toa que o poema se chama "O Trovador" - e
aqui ele vem simbolizar a heranga europeia para dentro da cultura brasileira. O fato de
se retornar a musica medieval, traz a ideia de uma mdsica mais "crua", uma poesia - por
que n3o? - de origem das linguas e cultura ibérica.*® Entéo, o verso final vem tratar do
modernismo como inovacao, como originalidade que, pautada na arlequinalidade, é
unido da voz brasileira na sua forma mais intrinseca com a cultura do estrangeiro que

venha acrescentar uma nova forma de cantar e de compor.

Ha poemas em Pauliceia desvairada que se mostram musicais pela presenca de
refrdos. Este processo, também chamado de reiteracdo, tem como fungéo a de acentuar a
partes essenciais da tematica do poema e, no nosso caso, criar uma musicalidade.

Muitas das vezes, os refrdos vao servir de reforco critico. Dai em "Domingo" ser dito:

Missas de chegar tarde, em rendas,

e dos olhares acrobaticos...

Tantos telégrafos sem fio!

Santa Cecilia regorgita de corpos lavados
e de sacrilégios picturais...

Mas Jesus Cristo nos desertos,

mas o sacerdote no Confiteor...Contrastar!
- Futilidade, civilizagao...

Hoje quem joga?... O Paulistano.
Para o Jardim América das rosas e dos pontapés!

35 H
Ibid. p. 37
% Esse argumento retornaré de forma mais pungente na obra final de Mério de Andrade: Lira Paulistana.
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Friendenreich fez gol! Corner! Que juiz!

- Futilidade, civilizagao...

Mornamente em gasolinas... Trinta e cinco contos!
Tens dez mil réis? Vamos ao corso...

Automoveis fechados... Figuras imoveis...

O bocejo do luxo... enterro.

E também as familias dominicais por atacado,
entre 0s convenientes perenemente...

- Futilidade, civilizag&o...

Central. Drama de adultério.

A Bertini arranca os cabelos e morre.
Fugas...Tiros...Tom Mix!

Amanha fita alema... de beicos...

As meninas mordem os beicos pensando em fita alema...
As meninas sonham masculinidades...

- Futilidade, civilizag&o...

<Domingo>

O refrdo apresenta-se semelhante as cantigas trovadorescas pois se localiza no
ultimo verso das estrofes e vem representar justamente o tédio e a critica do poeta. Em
"Domingo", o poeta critica alguns costumes da burguesia paulistana da época a partir
das dissonancias, criando uma espécie de harmonia. O dia de descanso de Sao Paulo se
resumia a ir a igreja, passeios em automaveis, cinemas e jogos de futebol. O poema cria

uma atmosfera de tédio em relacdo a estas atividades.

Oh! minhas alucinages!

Vi os deputados, chapéus altos,

sob o palio vesperal, feito de mangas-rosas
sairem de maos dadas do Congresso...

Desciam, inteligentes, de méos dadas,

entre o trepidar dos taxis vascolejantes,

a rua Marechal Deodoro...

Oh! minhas alucinacgdes!

E as esperangas de ver tudo salvo!

Duas mil reformas, trés projetos...

Emigram os futuros noturnos...

E verde, verde, verde!...

Oh! minhas alucinagdes!

Mas os deputados, chapéus altos,

mudavam-se pouco a pouco em cabras!
Crescem-lhe os cornos, descem-lhe as barbinhas...
E vi que os chapéus altos do meu estado amado,
com os tridngulos de madeira no pescoco,
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nos verdes esperangas, sob as franjas de outro da tarde,
se punham a pastar

rente do palacio do senhor presidente...

Oh! minhas alucinagdes!

<Rebanho>

Em "Rebanho", o poeta arlequinal vé os deputados sairem do Congresso, e neste
primeiro momento os sauda com palmas ao se mostrarem os salvadores da patria. E
pouco a pouco os deputados se metamorfoseavam em cabras com seus chifres, barbas e
tridngulos no pescoco, comegam entdo a pastar em frente ao palacio do Presidente. O
refrdo, de verve surrealista, vai anunciando cada vez mais a alucinacdo do poeta, que -

guanto mais se repete - mais forte vai ficando.

Como j& dito anteriormente, as caracteristicas formais que tradicionalmente
assentam musicalidade no corpo do poema sdo: ritmo, métrica e rima. Justamente
porque o trabalho com o ritmo é um jogo entre som e siléncio, a métrica € o artificio no
qual se constrdi ritmos do jeito mais facil e, a rima se baseia pela semelhanca de sons,
geralmente no fim dos versos. Ora, 0s conceitos desses atributos sdo ligados
inteiramente com sons e masica. Para uma leitura dos poemas de Pauliceia desvairada,
é preciso ter em mente que tais situacGes vao existir, porém, de forma ndo-padronizada,
0 que ndo torna 0S poemas menos musicais - ou musicaveis. Vejamos o caso de "Os

Cortejos":

Os Cortejos

Monotonias das minhas retinas...

Serpentinas de entes frementes a se desenrolar...

Todos os sempres das minhas visées! "Bon Giorno, caro."

Horriveis as cidades!

Vaidades e mais vaidades...

Nada de asas! Nada de poesia! Nada de alegria!
Oh! os tumultuérios das auséncias!

Paulicéia - a grande boca de mil dentes;

e 0s jorros dentre a lingua trissulca

de pus e de mais pus de distincao...

Giram homens fracos, baixos, magros...
Serpentinas de entes frementes a se desenrolar...

Estes homens de Sao Paulo,

todos iguais e desiguais,

guando vivem dentro dos meus olhos tao ricos,
parecem-me uns macacos, uns macacos.
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Pode se verificar inicialmente as palavras em rimas internas como:
Monotonias/das/minhas/retinas/serpentinas; entes/frementes/sempres; cidades/vaidades;
poesia/alegria; fracos/baixos/magros; iguais/desiguais. O artifice do poeta se torna mais
interessante pelo fato de que as palavras ligadas como rimas internas estdo também
ligadas no nivel seméntico, demonstrando que as escolhas foram pensadas para
contextualizar as ideias do poema, além de criar musicalidade.

O poeta observa a cidade de S&o Paulo em periodo de modernizagdo passar aos
seus olhos e todas as tediosas resolucdes a que restou. No poema as aliteragdes
provocam um papel crucial para a musicalidade em companhia de uma significagcao
notavel. As repeticGes da consoante "s" provocam a ideia de passagem, que se refere
justamente as transformacdes que a capital paulista sofria naquele periodo. E o ritmo
acompanha essa espécie de arritmia dos sons da cidade, pois "[...] surge determinado por
exigéncias do dinamismo interno do pensamento poético e n&o por esquemas ‘a priori™*’

como pode se ver na primeira estrofe:

Monotonias das minhas retinas...
O O 0Oe (@] ® O Oe O

Serpentinas de entes frementes a se desenrolar...
O O e 0 O @O O e OO e O e O e

Todos os sempres das minhas vis6es! "Bon Giorno, caro."
® O O [ ] O O ® O o e [ J oe® O ® O

<Os Cortejos>

Olhando para este esquema, € patente a auséncia de um ritmo padronizado.
Assomam-se muitas vezes variagdes para ritmos ternarios, mas ocorrem pausas ou
cortes ritmicos que desprezam a regularidade. Além disso, insisto em dizer que isso,
mesmo arritmado, é ritmo! O poema advém das sensacGes provindas do cotidiano
urbano de uma cidade em modernizacdo que ndo segue um padrdo, pois de forma
aleatoria passam bondes, automdveis e pedestres que contrastam com a leveza do
andamento do poeta e de seus pensamentos. As interrupcdes e arritmias remetem a
cesura agambiana, que diz que “O transporte ritmico, motor do lance do verso, é vazio,
é apenas transporte de si. E € esse vazio que, enquanto palavra pura, a cesura - por um
instante pensa, suspende, enquanto o cavalo da poesia para um pouco.”*

Obviamente que isso cria uma espécie de harmonia desvairista, mas ndo seria

esse 0 preceito da obra? Se dissermos que ritmos ndo padronizados pelo aparecimento

*” COELHO, Nelly Novaes. Mario de Andrade para a nova geracéo. S&o Paulo: Saraiva, 1970. p.64
%% AGAMBEN, Giorgio. Ideia da prosa. (Trad. Jodo Barrento) Lisboa: Cotovia, 1999. p. 36



37

de tbnicas de contratempo ndo sao ritmos, o que diriamos de "Les Augures Printaniers:
Danses des Adolescentes™ de Le Sacre du Printemps de Stravinsky? Ou de muitos
outros musicos da época, diriamos que sdo loucos? A poesia, neste momento, deveria
avancar em direcdo a uma nova forma de compor, assim como a musica exigia. Neste
pensamento, acredito que o poema que também possui uma harmonia desvairista € "O

Domador™;

Alturas da Avenida. Bonde 3.

Asfaltos. Vastos, altos, repuxos de poeira
Sob o arlequinal do céu ouro-rosa-verde...

As sujidades implexas do urbanismo.

Filets de manuelino. Calvicies de Pensilvania.
<O Domador>

Este poema possui uma constante da obra de Mario que Marlene de Castro
Correia conceitua como o topos do bonde®, que se baseia na tematica deste meio de
transporte simbolo da modernizacgéo vivida por S&o Paulo naquele periodo. O poeta poe
no papel emocdes sentidas pelas viagens no bonde, como as pessoas que entram e saem
ou a visdo da cidade pela percepcio rapida da janela do veiculo. E preciso responder
rapido a tudo isso e, em "O Domador"”, Mario constréi estas percepces de forma

exemplar, imprimindo uma funcdo musical arlequinal. Disto conclui Marlene de Castro:

A abertura do poema instiga de imediato a atencdo do leitor, pelo
conjunto de procedimentos que asseguram a sua expressividade: a
concisao dos trés sintagmas iniciais, ressaltada por pausas nitidamente
marcadas, e seu contraste com a unidade ritmico-semantica
imediatamente posterior, desdobrada e prolongada, por efeito do
enjambement, no verso seguinte. Esses procedimentos coisificam, no
nivel da enunciacdo, a dindmica da marcha do bonde, em sua
sequéncia de breves paradas e movimentos extensos. Com economia
de meios, Mario apreende e exprime com objetiva concretude 0s
novos componentes da paisagem urbana.*’

A masica das ruas e da Sdo Paulo em processo de modernizacdo e
industrializacdo se insere dentro da estrutura do poema, as pausas das paradas do Bonde
recebem um ponto que deve ser seguido na leitura para poder soar o ritmo do bonde, ou
seja, € menos verso harmoénico que verso ritmico pois a pausa enuncia um sentido a

forma poética. Contribuindo para esta leitura, as aliteracGes de "s" do segundo verso

% CORREIA, Marlene de Castro. Mério de Andrade, poeta: dilemas e tensdes, ganhos e perdas. IN:
Poesia de dois Andrades: (e outros temas). Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010.
0 Op cit. p. 74
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desta estrofe vém proporcionar ainda mais musica, ao sugerirem o som do movimento
do bonde. Entretanto a ultima estrofe carrega algo que quebra com o ritmo do

poema ao inserir - pelo método da colagem - uma musica dentro do poema:

Esse espetaculo encantado da Avenida!

Revivei, oh galchos Paulistas ancestremente!

E oh cavalos de cdlera sangliinea!

Laranja da China, laranja da China, laranja da China!
Abacate, cambucé e tangerina!

Guardate! Aos aplausos do esfusiante clown,

Herdico sucessor da raca heril dos bandeirantes,

Passa galhardo um filho de imigrante,

Louramente domando um automovel!

<O Domador>

Diléa Manfio elucida que estes dois versos em destaque sdo uma "Parddia dos
acordes iniciais do Hino Nacional, feita pelo povo."* Ora, ap6s tal informagdo estes
versos cantam na mente do leitor ao serem lidos, ou seja, torna-se praticamente
impossivel ler este poema sem cantar estes versos que quebram totalmente o ritmo do

poema.

A musica, além de se instaurar formalmente nos poemas de Pauliceia
desvairada, também proporciona novas estruturas poéticas. A primeira dessas presencas
nota-se pelos poemas "Paisagens"”, que sugerem uma espécie de forma - ndo fixa - de
composicdo para dar conta de compreender as transformacGes advindas da
modernidade. Diverso também daquela ideia das paisagens naturais das artes plasticas,
as "Paisagens" marioandradinas sdo as sensagfes de um eu-lirico inserido na
modernidade, mas identifica figuras sublimes como a chuva e Sol em meio a toda as
figuras de urbanizacdo. Em leitura de "Paisagem n°. 3", Marlene de Castro Correia

percebe que:

Muito sabiamente Mario nomeia 0 poema a maneira da titulagdo de
pecas musicais, com as quais efetivamente "Paisagem n.° 3" se
assemelha pela leveza "esvoacante" de seu movimento ritmico-
semantico. Nesse sentido pode-se atribuir aos versos "As rolas da
Normal/ esvoacam entre os dedos da garoa.." que metaforizam a

* MANFIO, Diléa Zanoto. Precisando a circunstancia. IN: ANDRADE, Mério de. Poesias Completas.
(Edicdo critica de Diléa Zanoto Manfio) Belo Horizonte: Villa Rica, 1993. p. 502
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movimentagdo das jovens estudantes da Normal, o valor de metéfora
do proprio andamento do poema.*?

Apesar de necessariamente estes poemas ndo se configurarem por padrdes
musicais, acontece de surgir momentos musicais nestes poemas como rimas internas,
refroes e até mesmo referéncias diretas a masica. Ainda em "Paisagem n°. 3", nos seus

altimos versos:

De repente

Um raio de Sol arisco
Risca o chuvisco ao meio.
<Paisagem n°, 3>

Primeiramente, assinala-se a assonédncia de "r", entretanto, a musicalidade
melhor se forma pela rima - com a ajuda de paronomasia - "arisco"/"Risca"/"chuvisco”,
todas essas ligadas a figura do Sol. Ndo obstante, o astro também € figura de rima em

"Paisagem n°. 1™

O vento é como uma navalha

Nas maos dum espanhol. Arlequinal...
Ha duas horas queimou Sol.

Daqui a duas horas queima Sol.
<Paisagem n°, 1>

Neste, "Sol" ir4 rimar consigo mesmo e com "espanhol”. Apesar disto, € possivel
considerar que "Arlequinal" funciona como uma espécie de rima imperfeita, mas que
semanticamente se liga ao clima frio, com ventos cortantes mesmo com o calor do sol.
As "Paisagens” mais musicais sdo as de numero par, onde pode se encontrar varias

referéncias:

L& para as bandas do Ipiranga as oficinas tossem...
Todos os estiolados s&o muito brancos.

Os invernos de Paulicéia s&o como enterros de virgem...
Italianinha, torna al tuo paese!

Grande funcéo ao ar livre!

Bailado de Cocteau com os barulhadores de Russolo!
Opus 1921

2 CORREIA, Marlene de Castro. Mario de Andrade, poeta: dilemas e tensdes, ganhos e perdas. IN:
Poesia de dois Andrades: (e outros temas). Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010. p. 72-73
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Séo Paulo é um palco de bailados russos.

Sarabandam a tisica, a ambicdo, as invejas, 0s crimes

e também as apoteoses da iluséo...

Mas o Nijinsky sou eu!

E vem a Morte, minha Karsavina!

Qua4, qué, qua! Vamos dancar o fox-trot da desesperanca,
a rir, a rir dos nossos desiguais!

<Paisagem n°. 2>

Nestes versos de "Paisagem n°. 2" observa-se primeiramente a polifonia da
cidade de Sao Paulo cosmopolita e em modernizacédo, nesse sentido cantam no poema a
tosse das oficinas do Ipiranga e a voz do imigrante italiano. No fim do poema, o eu-
lirico percebe a cidade como mdsica dando-lhe o titulo com referéncias ao escritor
surrealista Jean Cocteau e ao pintor futurista Luigi Russolo e finaliza o titulo ao molde
de muitas pecas musicas, dando-lhe o nimero da obra, aqui a numeracdo se liga ao
provavel ano de escrita do poema.

Na estrofe posterior € que a musica arlequinal é tocada. A prépria cidade é
metafora da mdsica, na qual se misturam ritmos ligados a danca, porém de carater
dissonante. Primeiro pela "Sarabanda" - de compasso ternario e andamento lento - que
era comum nas cortes, e aqui surgem o som da tosse da tisica e outros elementos como a
ambig&o e inveja para criar esse sentimento triste no poema. Nesta "Sarabanda”, o eu-
lirico se compara ao dancarino Vaslav Nijinski considerado "um dos mais perfeitos
bailarinos do mundo, que se notabilizou por sua capacidade de permanecer durante

longo tempo no ar"*

, OU seja, 0 poeta se compara ao formidavel bailarino perfeito para
se posicionar como uma espécie de martir. Na "Sarabanda" de "Paisagem n°. 2" o artista
€ 0 Unico que consegue identificar viver esta negatividade e ainda pensar sobre ela.
Também apresenta o foxtrote, ritmo de saldo comum na época e que usualmente
acompanha jazz bands. Por fim, "Paisagem n°. 4" é a que possui mais caracteristicas

musicais, primeiramente pelo seu refrdo:

Os caminhdes rodando, as carrocas rodando,
Répidas as ruas se desenrolando,

Rumor surdo e rouco, estrépitos, estalidos...
E o largo coro de ouro das sacas de café!...
<Paisagem n°. 4>

O refréo propriamente dito ja € uma media¢do musical no poema. N&o obstante,

h& muitas outras caracteristicas que conduzem a melopéia do poema. Ha rima interna e

* MANFIO, Diléa Zanoto. Op cit. p. 503
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externa, no caso de "rodando"/"rodando™ e "desenrolando”, assim como "coro" e "ouro".
Acrescentam-se a isto as aliteracdes de "rt em
"rodando"/"rodando"/'Réapidas"/"ruas"/"desenrolando™/"rumor” e "rouco", como que
fazendo referéncia ao som das rodas dos caminh@es e carrocas. H& rima clara também

na estrofe:

Lutar!

A vitoria de todos 0s sozinhos!...

As bandeiras e os clarins nos armazéns abarrotados...
Hostilizar!... Mas as ventaneiras dos largos cruzados!...
<Paisagem n°. 4>

Além das claras rimas formadas nos finais de verso, ha a brilhante rima entre
"Lutar" e o verso harmonico "Hostilizar!", criando uma espécie de variacdo de harmonia
entre esses curtos versos e 0s maiores que também rimam entre si. Cria-se, entdo, a ideia
de que estes versos harmdnicos possuem uma certa autonomia, portanto, a sua ligagédo
com a proxima nota do acorde arpejado - como conceitua Mério de Andrade no
interessante prefacio - se da apenas pela necessidade de criar superposicdo semantica na

mente do leitor, pois cada nota tem a forca de um verso.

1.3 - As estruturas musicais de Pauliceia desvairada

A influéncia vertical da musica na poesia, de acordo com Luiz Piva, que consiste
na utilizacdo de técnicas de estruturacao proprias da arte dos sons, da 0s seus primeiros
passos em Pauliceia desvairada®. Nos poemas "Noturno" e "As Enfibraturas do
Ipiranga (oratério profano)" sdo manipulados os géneros "noturno” e "oratério" de
forma a criar poemas modernistas, sendo que no ultimo esta antropofagia ocorre em um
grau muito maior.

No primeiro deles, "Noturno", Mario de Andrade, inspirado no género musical
homonimo, ambienta a sua poesia com o clima da noite. Este, exercido com maestria
pelo polonés Frédéric Chopin no século XI1X, ndo possui uma estrutura fixa como uma
"sonata" e, portanto, necessita da criatividade do compositor para exprimir sentimentos
melancolicos da noite, € uma obra para piano na qual se estimula a meditacdo e a

tranquilidade em meio a melancolia. O poeta paulista busca nesta "estrutura livre" criar

* Alcancaré o seu maximo em Cla do Jabuti de 1927.
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um poema com bastante trabalho em cima de refrdos e variagdes, ambientando na noite

e 0 que dela pode se suscitar, mas mantendo a melancolia do eu lirico:

NOTURNO

Luzes do Cambuci pelas noites de crime...
Calor!... e as nuvens baixas muito grossas,
Feitas de corpos de mariposas,
Rumorejando na epiderme das arvores...

Gingam os bondes como um fogo de artificio,
Sapateando nos trilhos,
Cuspindo um orificio na treva cor de cal...

Num perfume de heliotrdpios e de pocas
Gira uma flor-do-mal... Veio do Turquestg;
E traz olheiras que escurecem almas...
Fundiu esterlinas entre as unhas roxas

Nos oscilantes de Ribeirdo Preto...

- Batat' assat'd furnn!...

Luzes do Cambuci pelas noites de crime!...
Calor... e as nuvens baixas muito grossas,
Feitas de corpos de mariposas,
Rumorejando na epiderme das arvores...

Um mulato cor de ouro,

Com cabeleira feita de aliangas polidas...

Violdo. "Quando eu morrer..." Um cheiro pesado de baunilhas
Oscila, tomba e rola no chao...

Ondula no ar a nostalgia das Baias...

E os bondes passam como um fogo de artificio,
Sapateando nos trilhos
Ferindo um orificio na treva cor de cal...

- Batat' assat'6 furnn!...

Calor!... Os diabos andam no ar

Corpos de nuas carregando...

As lassitudes dos sempres imprevistos!

E as almas acordando s maos dos enlagados!
Idilios sob os platanos!...

E o citme universal as fanfarras gloriosas

De saias cor-de-rosa e gravatas cor-de-rosa...

BalcGes na cautela latejante, onde florem Iracemas

Para os encontros dos guerreiros brancos... Brancos?

E que os cées latam nos jardins!

Ninguém, ninguém, ninguém se importa!

Todos embarcam na Alameda dos Beijos da Aventural
Mas eu... Estas minhas grades em girandolas de jasmins,
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Enquanto as travessas do Cambuci nos livres

Da liberdade dos Iabios entreabertos!...

Arlequinal! Arlequinal!

As nuvens baixas muito grossas,

Feitas de corpos de mariposas,

Rumorejando na epiderme das arvores...

Mas sobre estas minhas grandes em girandolas de jasmins,
O estelério delira em carnagens de luz,

E meu céu é todo um rojao de lagrimas!...

E os bondes riscam como um fogo de artificio,
Sapateando nos trilhos,
Jorrando um orificio na treva cor de cal...

- Batat' assat'é furnn!...

Ha trés temas neste poema, sendo que apenas um deles ndo entra na variacao,
que é o canto do imigrante vendedor de batatas. Por conta disso, este noturno também
poderia ser identificado como a forma musical "Tema com variagfes” o que agrada ao
feitio modernista pela capacidade de transformacdo dos versos. Neste periodo Igor
Stravinsky comp6s um Octeto no qual possui um Tema con Variazioni, justificando que
esta pratica era interessante aos modernistas tanto na poética quanto na musica, pelo
fato de que as variagfes quebram com as expectativas do leitor, criando uma espécie de
dissonancia. Além disso:

Os sons que cortam o siléncio da noite enfatizam as dissonancias: o
murmurejo sensual das mariposas - sons dos desejos libidinosos -
sobrepde-se, harmonicamente, ao ruido seco do bonde gingando sobre
os trilhos de metal - som da civilizagdo. Os arpejos do violdo, o canto
do mulato, as fanfarras dos amantes, ao lado do murmurejo insistente
das mariposas e do refrdo entontecedor do vendedor de batatas -
"Batat' assat'd furnn!..." - que, por meio da sonoridade de seu verso,
incita a fome (sensual) dos habitantes da cidade, atormentam o eu
poético, envolvendo-o no delirio noturno®

Ora, 0 poeta paulista desvirtua o género musical "Noturno”, ou melhor dizendo,
reformula. Ao retirar-lhe o carater de tranquilidade e inserir a tormenta do eu-lirico em
meio a isso tudo, denota-se que Mario - conhecedor profundo de mdsica - se utiliza das
formas prontas como inspiracdo, mas ndo se estagna, repensa-a e constrdi algo novo:
Um noturno que dé conta da modernidade. Naquele momento, em meio a todo o
estardalhago da modernizacdo da cidade de S&o Paulo, ndo se podia conceber uma

poesia da tranquilidade, mesmo no ambiente da noite. A insercdo do "Tema com

> SOUZA, Cristiane Rodrigues. op cit. p. 41
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VariagBes" aumenta o torpor tanto do eu-lirico quanto do leitor, no aguardo de uma
tranquilidade que ndo vem! Ha sempre a dissonancia, o som dos bondes gingando, do
violdo, do canto do mulato, o latido dos cées e de remate o grito do vendedor de batatas.
Esta mistura arlequinal cria tudo menos tranquilidade e meditagéo.

A estrofe onde se concentra a confusdo de forma mais profunda é na
antependltima, na qual um dos temas se mistura e se reproduz, fragmenta-se, faltam
versos inteiros. Este emaranhado que se fecunda ao redor do tema dé a entender tanto a
ideia da perturbagdo do eu-lirico em meio a tanta lascivia ao seu redor, quanto o proprio
ato do sexo como reproducdo, ato este que se faz presente na propria estrutura do
poema. Além do mais, se formos pensar que as prostitutas se fazem presentes no corpo
do poema, o0 "Tema com varia¢fes" ganha mais uma acepcao.

A antropofagia critica de géneros musicais é evidente no poema "As enfibraturas
do Ipiranga (oratorio profano)", pois no subtitulo o autor j& anuncia a reformulacéo da
forma musical da tradicdo, de certa forma até provocativa. O "oratdrio" € um género no
qual se concebem tematicas religiosas ou passagens biblicas, é vulgarmente chamado de
"Opera religiosa". A desconstrucdo de Mario de Andrade, além da anunciada no titulo,
mostra-se presente quando das indicagdes iniciais, nas quais o leitor toma conhecimento
de que no poema em questdo seré tratado um embate entre os patrocinadores e escritores
parnasianos, a juventude modernista e até mesmo a classe trabalhadora, ou seja, o autor

cria uma parddia satirica do género. Disto resume Marcos Antonio de Moraes:

O carater "profano” da composicdo deseja subverter o "oratorio”
género musical dramatico. Dele, "As enfibraturas do Ipiranga"
conserva apenas a forma, pois encontram-se presentes os coros (*'0s
orientalismos convencionais", "as senectudes tremulinas”, etc), o solo
("minha loucura") e a orquestra. MA [Mario de Andrade] revoluciona,
contudo, o fundo desse género, normalmente inspirado em episddios
biblicos. O entrecho toma exponencial o conflito artistico do primeiro
momento modernista, reunindo escritores "elogiaveis”, burgueses,
operariado indiferente, vanguarda artistica ("nés") e a "loucura do
poeta”, no mesmo espaco cénico, a esplanada do Teatro Municipal.
Sintomaticamente, em fevereiro de 1922, o local abrigou as
apresentacdes da Semana de Arte Moderna.*

Na estrutura do poema sao identificadas indicagfes musicais, de modo que no
todo se semelha a um folheto de oratorio propriamente dito, restando apenas a partitura.

Sao assinaladas informagGes sobre andamento, entrada e saida de instrumentos,

*® MORAES, Marcos Antdnio de. Correspondéncia Mario de Andrade e Manuel Bandeira. 2. ed. Sao
Paulo: Edusp, 2001. p. 59
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dindmica musical (que tambeém é reformulada de certa forma) e designagdes de ritmos a
serem executados. Estas indicagcdes ndo estdo a toa no poema, mas contribuem na sua
compreens&o como um todo assim como o sentimento de cada parte.*’

Enfibratura é a "capacidade para tomar decisfes dificeis ou assumir posigdes

firmes"*®

e neste poema liga-se as préprias ideias do modernistas da Semana de Arte
Moderna de 22, quase como uma ofensa a poesia parnasiana que regia o0 mundo das

letras naquele momento. Em complemento ao titulo, utilizo a voz de Benedito Nunes:

Como esté a indicar o topdnimo Ipiranga, riacho a margem do qual D.
Pedro proclamou o fim da subordinacdo politica a Portugal, o titulo,
As Enfibraturas do Ipiranga, superpde, irbnicamente [sic], conotando
0 arcabougo das forcas nacionais, as duas efemérides - a
Independéncia politica, cujo cendrio comemorou-se em 1922, e a
Independéncia artistico-literaria alcancada nesse memo [sic] ano.*

Portanto, o titulo desde ja indica que o poema ira tratar da postura firme dos
modernistas ao se apresentarem na contracorrente da arte brasileira naquele periodo,
suportando vaias e desgostos para se estabelecerem como artistas. O modernismo,
entdo, se vincularia como um marco da independéncia da literatura nacional, pois agora
0 motor poético viria do proprio pais, ndo uma subordinacdo ou colonizagdo, mas a
possibilidade de mostrar que a classe intelectual brasileira podia se desvencilhar das
amarras das regras e do império europeu, uma espécie de transgressao, de profanidade.

O poema inicia-se com a distribuicdo das vozes que cantardo o "Oratdrio
profano” e suas especificacdes, assim como o local de execucdo, que é a esplanada do
Teatro Municipal de Sdo Paulo. Os modernistas, identificados como "As Juvenilidades
Auriverdes”, demonstram falta de ensaios - pela novidade das ideias - e se caracterizam
pelo uso constante da dissonancia, pois 0s instrumentos ndo suportam o que esta sendo
tocado, uns param a execucdo, outros desafinam ou até mesmo partem suas cordas. Os
unicos que resistem sdo "[...] violinos, flautas, clarins, a bateria e mais borés e

maracés."°. Destaque para o Gltimo listado pois é de extrema importancia para a cultura

" Destaca-se que em 2005 o compositor mineiro Claudio de Freitas compds uma abertura sinfonica
baseada neste poema de Mario de Andrade. A peca encontra-se disponibilizada no SoundCloud do
compositor: https://soundcloud.com/claudio-de-freitas/as-enfibraturas-do-ipiranga

*  venfibratura”, in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013,
http://www.priberam.pt/dipo/enfibratura [consultado em 24-04-2015].

* NUNES, Benedito. Méario de Andrade: As enfibraturas do modernismo. IN: Revista Iberoamericana, n.
125, 1984. p. 69

% Andrade, Mério de. Poesias completas. (edicao critica de Diléa Zanotto Manfio) Belo Horizonte: Villa
Rica, 1993. p. 103
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nacional. Os maracés eram usados pelos indios nos seus rituais e dangas e colocavam
sobre eles um poder divino, sendo que cada marac representava um deus>l. "As
Juvenilidades Auriverdes”, portanto, sdo vozes que se preocupavam em apresentar algo
de nacional, tanto pelo uso dos maracas quanto pelo referéncia a bandeira nacional, isto

se torna claro j& na sua primeira fala:

AS JUVENILIDADES AURIVERDES
(pianissimo)

N&s somos as Juvenilidades Auriverdes!
As franjadas flamulas das bananeiras,
As esmeraldas das araras,

Os rubis dos colibris,

Os lirismos dos sabias e das jandaias,
Os abacaxis, as mangas, 0s cajus
Almejam localizar-se trinfantemente,
Na fremente celebragdo do Universal!...
<As enfibraturas do Ipiranga>

O canto dos modernistas ja incita o nacional pela evocacdo da bandeira, da fauna
e da flora brasileira. Fazem isto para inserir o tema e cultura do pais na "celebracdo do
Universal”, ou seja, fortalecer a arte feita no Brasil a partir das renovagdes previstas
pelas vanguardas e com isso compor uma literatura que pudesse competir com aquela
criada ao redor do mundo.

A mdasica é fator importante a se considerar neste primeiro canto d"As
Juvenilidades Auriverdes”. Nota-se claramente a participacdo do canto, formada a partir
das rimas internas. Neste sentido, entram em contexto 0s grupos: esmeraldas/araras;
rubis/colibris e; sabias/jandaias. A notacdo de dindmica "pianissimo™ sugere uma certa
timidez ou até mesmo receio. Nesse sentido, falta um pouco de enfibratura para os
jovens modernistas neste primeiro momento. Porém, durante o poema 0s modernistas
tomardo forcas e este "pianissimo™ passara para "berrando" e no fim para "(f f f f)" no
meio das discussGes contra 0s parnasianos. As juvenilidades ndo se contentam com a
classica dindmica musical, pois nesta ndo existe "berrando™ e a forca finda em molto
fortissimo ou "(f f f)", o que oferece no corpo do poema mais uma experiéncia de
renovacdo das amarras da tecnica nas artes.

Na indicacdo do poema, "As Juvenilidades Auriverdes" sdo consideradas tenores

e relacionadas a Walter von Stolzing,

°L Cf. STADEN, Hans. Duas viagens ao Brasil. (Traducfo: Angel Bojadsen) Porto Alegre, RS: L&PM,
2013. 153-155p.
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[...] um personagem da Opera wagneriana "Os Mestres Cantores"”, o
heréi apaixonado pela mocinha que Ihe revela que ira casar-se com o
vencedor do concurso de canto organizado pela confraria dos Mestres
Cantores. Ele resolve entdo participar do concurso, mas fracassa: seu
canto € considerado "demasiadamente original”. Por essa referéncia,
pode-se perceber a idéia que Mario de Andrade fazia desse "nds", os
modernistas: um grupo de herdis incompreendidos®

Em apresentacdes de Operas, 0s herois do enredo sdo interpretados por tenores e
entram em contraste com o vildo. Esta ideia misturada com a caracterizacdo do
personagem da peca de Richard Wagner, de que o personagem € demasiado original é
apropriada para o andamento do poema. Assim como Walter von Stolzing, os
modernistas sdo vaiados no fim do oratdrio profano, justamente por se mostrarem muito
revolucionarios - ou loucos - em meio ao perfeccionismo dos parnasianos.

A classe operéria do pais representada por "Os Sandapilarios Indiferentes" s
possui um espaco para cantar neste oratorio profano justamente pelo fato de ndo estarem
interessados nesta discussdo, como indica o proprio titulo a eles legado. Também pode
significar uma espécie de marginalizacdo desta classe pelos modernistas, ndo € a toa que
Mario, em critica ao hermetismo, diz: "Nao quero porém significar com isso que 0s
poemas devam ser tdo ch&os que o caipira de Xiririca possa compreendé-los tanto como
o civilizado que conheca psicologia, estética e a evolucéo histérica da poesia“®®. Na sua

pequena estrofe, o operariado e gente pobre canta:

OS SANDAPILARIOS INDIFERENTES
(num estampido preto)

Va de rumor! VVa de rumor!

Esta gente ndo nos deixa mais dormir!
Antes "E lucevan la stelle™ de Puccini!
Oh! pé de anjo, pé de anjo!

Fora! Fora o que é de despertar!

<As enfibraturas do Ipiranga>

A classe menos privilegiada ndo tem o menor interesse na discussdo sobre arte
brasileira, quer antes descansar para o0 proximo dia de trabalho. Benedito Nunes

esclarece que "O substantivo sandeu, mais o verbo pilar (moer), com o sufixo ario, deu

> KLAFKE, Mariana. Literatura e Mdsica em Mdrio de Andrade: As Enfibraturas do Ipiranga (Oratério
Profano). Disponivel em: <http://leredesconstruir.blogspot.com.br/2009/12/literatura-e-musica-em-
mario-de-andrade.html>

% ANDRADE, Mério de. A escrava que ndo é lsaura. IN: . Obra imatura. Rio de Janeiro: Agir,
2009. p. 279
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0 pejorativo Sandapilario (aqueles que moem ou remoem tolices)">*

, 0 que cria desde ja
uma intencdo pejorativa a esta classe. Na indicacdo inicial do poema, "Os Sandapilarios
Indiferentes™ sdo 0s baixos e baritonos, o que nos leva a crer que no meio das vozes eles
s80 0s menos escutados, pois as vozes principais estdo concentradas nos modernistas e
parnasianos, além disto, ndo estdo concentrados no vale do Anhangabal ou no Teatro
Municipal, mas no Viaduto do Ch4, intensificando a ideia da excluséo desta classe. Na
indicacdo da dinamica da-se um estampido, um barulho sujo, além de que o seu
primeiro verso remete ao som do funcionamento de uma maquinaria.

Por outro lado, "Os Orientalismos Convencionais” - representando o0s
parnasianos - estdo posicionados nas janelas e nos terracos do Teatro Municipal, em
uma clara evidéncia do poder hierarquico que eles exerciam sobre o restante dos
participantes. O canto destes "artifices elogiaveis" é sempre pautado na necessidade de
manter quaisquer formas de tradicionalismo, seja ele artistico ou até mesmo politico,
munido também do apelo as convengdes sociais € morais como ja se evidencia pelo
titulo dado. As suas falas, de tom pretensioso, buscam sempre as rimas nos fins de

Versos, como se nota na sua primeira aparicao:

(a orquestra num crescendo cromatico de contrabaixos anuncia...)
OS ORIENTALISMOS CONVENCIONAIS

Somos os Orientalismos Convencionais!

Os alicerces ndo devem cair mais!

Nada de subidas ou de verticais!

Amamos as chatezas horizontais!

Abatemos as perobas de ramos desiguais!
Odiamos as matinadas arlequinais!

Viva a Limpeza Pablica e os habitos morais!
Somos os Orientalismos Convencionais!
Temos nossos coros s no tom de do!

Para os desafinados, doutrina de cip6!
Gl6ria aos iguais! Um é todos! Todos sdo um sé!
<As enfibraturas do Ipiranga>

Identifica-se no primeiro olhar a questdo das rimas, na primeira parte repete-se
"ais", na segunda estrofe "us" e por fim "0". Todos 0s seus gritos sdo ligados a
convencionalismos e perfeccionismos, nem mesmo as perobas podem ter ramos

desiguais. O mesmo ocorre na referéncia musical, "Os Orientalismos Convencionais™ sO

> NUNES, Benedito. op cit. p. 70
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se utilizam do tom de d6, o mais simples e que ndo possui nenhum acidente, justamente
por isso é o primeiro que se ensina. Decorre disto a ideia descrita no "Prefacio
interessantissimo™ de que a poesia ndo havia passado por nenhuma reformulacdo, desta
forma estava estagnada no tom de dd. Os modernistas, entdo, estariam apresentando 0s
tons restantes, para que a literatura possa se renovar, assim como da melodia quadrada
se passou para a melodia infinita advinda da harmonia.

Também estdo presentes no oratério profano os burgueses e milionarios que
financiavam a tradicional arte dos parnasianos. No poema de Mario de Andrade sdo "As
Senectudes Tremulinas”, e em suas falas sdo exaltados os mesmos valores d"Os

Orientalismos Convencionais", como Se nota nos Vversos a seguir:

AS SENECTUDES TREMULINAS
(tempo de minuete)
Quem sdo estes homens? (5)

Maiores menores 5)
Como é bom ser rico!  (5)
Maiores menores. (5)
Das nossas poltronas  (5)
Maiores menores 5)
Olhamos as estatuas (5)
Maiores menores 5)
Do signor Ximenes (5)

- O grande escultor (5)

Prefirmos os coros (5)
Dos Orientalis- (5)
mos Convencionais! 5)
<As enfibraturas do Ipiranga>

O minuete - ou minueto - é uma danca de compasso ternario originaria da Franca
muito comum no periodo barroco ou renascentista e geralmente ligado aos aristocratas.
Ora, os milionadrios e burgueses financiavam aquilo que era tradicional e,
principalmente, o tipo de arte ligada a uma certa nobreza e pompa, a escolha do minueto
cabe muito bem a esta questdo. Além disto, os versos, quando lidos em voz alta,
assemelham-se a um compasso ternario: possui trés tempos, sendo a dinamica do
primeiro mais forte e os outros dois fracos. As repeti¢cGes do verso ~~Maiores menores”,
entdo, simbolizam os dois tempos fracos do compasso. Apesar disso, mantém-se
fielmente o uso das redondilhas menores ou "medida velha", - cinco silabas poéticas -
tanto por isso que chegam até o ponto de quebrar 0 verso em que louvam o0s parnasianos

apenas para manter o padrao seguido.
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Ha uma figura que surge em meio aos jovens auriverdes: a loucura do poeta.
Esta soprano solista funciona como uma guia para 0s modernistas e na sua voz ha muito
do sublime e de intervengdes musicais inusitadas. Na sua primeira aparicao,
evidenciam-se os refrdos que vém no fim das estrofes sempre indicando a entrada de

instrumentos, e aqui também ocorre um pouco da variacdo deste mesmo refréo:

MINHA LOUCURA

(recitativo e balada)

Os cérebros das cascatas marulhantes

E o beneficio das manhds serenas do Brasil!
(grandes glissandos de harpa)

Os cérebros das cascatas marulhantes

E o beneficio das manhas solenes do Brasil
(notas longas de trompas)

Os cérebros das cascatas marulhantes

e 0 beneficio das manhas gloriosas do Brasil!
(harpas, trompas, 6rgao)

<As enfibraturas do Ipiranga>

Estas palavras proféticas de "Minha Loucura™ vdo incentivar os modernistas,
pois sdo eles que irdo trazer estes beneficios tratados pela solista. A partir de entdo, a
discusséo entre "As Juvenilidades Auriverdes" e "Os Orientalismos Convencionais" serd

mais ferrenha e se baseara principalmente nas estrofes a seguir:

AS JUVENILIDADES AURIVERDES
(num crescendo fantastico)

Somos as Juvenilidades Auriverdes!

A passiflora! o espanto! a loucura! o desejo!
Cravos! mais cravos para nossa cruz!

OS ORIENTALISMOS CONVENCIONAIS
(Tutti. O crescendo é resolvido

numa solene marcha flnebre)

Para que escravos? Para que cruzes?
Submetei-vos a metrificagao!

A verdadeira luz est4 nas corporagoes!

Ao0s maiores: serrote; aos menores: o salto...
E a glorificacdo das nossas ovagoes!

<As enfibraturas do Ipiranga>

Pela passiflora, remetendo ao maracuja, 0s jovens modernistas continuam

exaltando a flora brasileira, agora adicionando outras questdes a sua fala como a loucura
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e 0 desejo, impressdes do inconsciente que serdo bastante difundida nos poemas destes
novos poetas. A resposta d'Os Orientalismos Convencionais” ja anuncia,
profeticamente, que 0 momento parnasiano ja esta chegando ao fim, pois a sua musica
se resolve numa marcha funebre, diferente do crescendo que anuncia a arraiada da
poesia modernista. Os velhos poetas continuam a se manter firme em questdes de
convencionalismo, como € clarissimo no uso da metrificacdo. Esta discussdo entre 0s
dois se mantém por variagdes destas estrofes apresentadas e termina quando "As
Juvenilidades Auriverdes” langam um tresvario final com um xingamento (escolhido
pelo proprio leitor), fazendo com que os outros participantes do oratério fujam e tapem
0 ouvido perante a verdade do movimento. Os jovens, entdo, arrependem-se da

agressividade e choram, neste momento surge "Minha Loucura™ para entoar o Acalanto:

MINHA LOUCURA

(suavemente entoa a cantiga de

adormentar)

Chorai! Chorai! Depois dormi!

Venham os descansos veludosos

Vestir os vossos membros... Descansai!
V0ssos beijos finais, vossas lagrimas primeiras
Para a branca fecundagéo!

Inda serdo um Sol nos ouros do amanha!
Chorai! Depois dormi!

Mas em vinte anos se abrirdo as searas!

Virdo os setembros das floradas virginais!
Virdo os dezembros do Sol pojando os granulos!
Virdo os fevereiros do café-cerejal

Virdo os margos das maturagdes!

<As enfibraturas do Ipiranga>

Apesar da tremenda vaia que corre apds a cancao de ninar de "Minha Loucura",
as suas ultimas palavras se mantém na intencdo da profecia. Naquele momento nédo
poderia haver uma mudanca radical e significativa nas raizes da poesia brasileira, mas o
movimento modernista serviria como a fecundacédo para que no futuro o sol da liberdade
possa surgir apds a escuriddo da prisdo que a arte brasileira esteve desde sua fundacéo.

"As enfibraturas do Ipiranga”, a partir da dessacralizagcdo e apropriacdo de um
género musical, traca uma leitura da Semana de Arte Moderna de 1922 e fecha a
Pauliceia desvairada com maestria, pois é o poema em que Mario de Andrade melhor

revolucionou a composicdo de poesia. Esta renovacdo, como foi apontada, ndo seria
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possivel sem a utilizacdo da arte dos sons, que alids contribui de forma exemplar na
compreensdo e na estrutura deste poema seminal. Desde a devoracdo do género até
detalhes de melopéia que se fazem presentes no poema. A mdusica, entdo, prova-se Como

elemento revolucionario na poesia de Méario de Andrade.

1.4 - Tradicao e Modernidade em Pauliceia desvairada

A musica, finalmente, também € relevante na discussdo muito presente na obra
de Mario de Andrade que aponta para a dialética envolvendo Tradigdo x Modernidade.
Isso remete primeiramente quando o0 poeta se confessa passadista no "Prefacio
interessantissimo™ ou quando diz "[...] ndo me convengo de que se deva apagar o antigo.
N&o ha necessidade disso para continuar para frente. Demais: o antigo é de grande
utilidade."™> n'A escrava que ndo é lIsaura. Ha, entdo, uma questdo complexa que
envolve o respeito e a utilizagdo - ou ndo - da tradi¢do e a necessidade de criagdo do
novo para se conceber a modernidade. Para se criar 0 modernismo, Mario precisou
anular a tradi¢éo?

De forma inocente, poderia se responder a pergunta com um "sim", pois ha o ato
revolucionario de quebrar com as velhas medidas do verso e da estrutura do poema. A
poesia brasileira passa por uma reformulacdo dréstica com Pauliceia desvairada,
considerado o marco modernista brasileiro. No entanto, considero que a resposta mais
pertinente € "ndo", e nisso a musica tem um papel crucial para a compreensdo desta
dialética no primeiro momento da poesia marioandradina.

Maério, entdo, apesar de estar compondo a poesia da modernidade, respeita a
tradicdo e dela toma emprestado muitas de suas caracteristicas para compor 0s Sseus
poemas. N&o foi a toa, como vimos, que a rima ndo é destruida, mas reformulada, assim
como a métrica e ritmo foram repensados para se colocarem em posi¢cdes inusitadas e
propositadas, criando um ambiente semi-caético e arlequinal, como o espirito de uma
cidade em processo veloz de modernizacdo. Eram necessarias revisdes e ndo
desprendimentos totais, era preciso dar conta de representar o espa¢o e homem da
modernidade, homem este que ndo mais poderia se conter por procedimentos que
mascaravam a comoc¢do do tempo em questdo, pois se fazia necessario prender o

sentimento em padrbes pre-existentes. Nesse sentido, cabem para a discussao as

> ANDRADE, Mério de. A escrava que ndo é Isaura. IN: . Obra imatura. Rio de Janeiro: Agir,
2009. p. 255-256
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palavras do professor Jodo Cezar, a0 comentar passagens de A escrava que ndo é

Isaura:

E como se, a contrapelo do afi futurista de cortar os lagos com o
passado, Maério tornasse inesperadamente atual o procedimento
classico, expresso no indissociavel par imitatio / emulatio. Em outras
palavras, em lugar de virar as costas para a tradicdo, é preciso dela
assenhorear-se, a fim de superd-la sem, no entanto, desconhecé-la.
Alias, um projeto necessario na esfera de um poeta & margem dos
centros de deciso.”®

Ora, ndo faz sentido simplesmente ignorar a tradi¢cdo ou queimar as bibliotecas
como queriam os futuristas. °* A musica modernista ndo precisou se desfazer da
melodia ou harmonia para ser uma renovagdo ou revolugdo, foi preciso que se
repensassem alguns aspectos para criar uma liberdade formal que desse conta dos novos
tempos. Mario, sabendo disso, soube exemplarmente se apropriar - ou devorar - a
literatura e a masica a fim de conceber uma poesia nova.

Como ja comentado, a manutencdo do chamado "verso melddico” é manter um
esquema da tradicdo, ndo obstante foram inseridos dois tipos autbnomos de
composicao: "verso harmdnico™ e "polifonia poética”. A musica, neste sentido, contribui
para que Mario compreendesse como a sobreposicdo de ideias e palavras pdde ser
teorizada, pois este € um fendbmeno que ocorre similarmente no mundo dos sons e
dentro deste ja foi renovado inimeras vezes. O ponto de partida teérico de Mario €
musical e neste a dialética da Tradicdo x Modernidade se apresenta de forma pontual: E
preciso sim ter um pé na tradicdo, mas para se compor a modernidade € necessaria uma
dose certa de transgressédo destas regras.

Isto se torna mais claro quando tomamos conhecimento profundo dos poemas
"Noturno" e "Oratorio". Os dois géneros musicais apreendidos sdo tradicionais, criados
nos séculos passados. O "Noturno" sendo um comum no romantismo musical e o
"oratério" muito explorado no periodo barroco. O préprio fato de se criar poemas
baseados em ritmos musicais ja& € um indicio de modernidade, no entanto, Mario

consome as estruturas, transgride suas formas e apresenta géneros novos.

% ROCHA, Jodo Cezar de Castro. Encontro marcado com uma obra-prima. IN: ANDRADE, Mario de.
Obra Imatura. Rio de Janeiro: Agir, 2009. p. 339-340

5" A partir dessa constatagdo, o sentido das palavras de Mario no "Prefécio interessantissimo” fica mais
claras: "N4ao sou futurista (de Marinetti). Disse e repito-0. Tenho pontos de contacto com o futurismo.
Oswald de Andrade, chamando-me futurista, errou.” IN: Andrade, Mério de. op cit. 1993. p. 61
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No "Noturno”, Mario inseriu sentimentos e tematicas que quebram com a ideia
inicial do que € um "noturno”. A adesdo do género "Tema com variacdes" contribui
intensamente na significacdo do poema e reelabora completamente a estrutura esperada
deste tipo musical ao fazer a alteragdo de dois refrdos diferentes dentro deste poema.
Além do mais, a ligacdo do sentimento noturno com sexualidade - e a sublimagdo do
eu-lirico - se contrasta com o esperado esquema de melancolia, tranquilidade e reflexdo
pessoal.

Esta situacdo se torna mais clara em "As enfibraturas do Ipiranga”, pois o0 género
"oratorio™ é completamente reformulado, tomando a alcunha de profano. A estrutura
barroca que representava episodios biblicos torna-se agora tema dos acontecimentos da
Semana de Arte Moderna de 1922, onde ocorre uma discussdo agressiva entre
modernistas e passadistas. Obviamente que a escolha do género - e sua transgressao -
foram necessérias para o resultado esperado do poema, principalmente dando aos
modernistas as figuras de herdis da arte nacional justamente pela vontade desses jovens
de repensar e destruir conceitos imanentes de como compor poemas.

A musica se adapta aos pensamentos estéticos deste primeiro momento
modernista, onde a apropriacdo da tradicdo perpassa necessariamente uma devoracgao
critica e ndo passiva. Neste primeiro momento, a tradi¢do se revelava uma fonte a ser
bebida e, principalmente, reformulada, para que se possa a partir dela compor o
sentimento e o espaco dessa nova cidade e desse novo homem que surgia neste inicio do
século XX. Obviamente, as necessidades do movimento modernista e do préprio Mério
de Andrade se alterardo nos préximos anos e escritos. Assim sendo, a dialética Tradicao
x Modernidade continuara sendo um alvo constante de reflexdo em cada fase estética do
autor antropofagico arlequinal. Cabe ressaltar que neste primeiro momento de sua
escrita predomina-se um individualismo, ja que as poesias de Pauliceia desvairada se
pautam especificamente na figura e nos pensamentos do poeta. Esta atitude sera

reformulada nos anos que seguem.
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CAPITULO 2: Os ritmos brasileiros de Cla do jabuti

A cidade de S&o Paulo foi a inspiragdo que fundamentou o lirismo modernista de
Mario de Andrade em Pauliceia desvairada. Posteriormente, em 1927, o autor paulista
amplia o seu foco tematico e busca uma poesia que legitime o Brasil e a sua cultura
miscigenada no Cla do jabuti. Esta obra é o fruto de pesquisas etnogréaficas realizadas
pelo escritor paulista em viagens pelo pais que resultaram em diversas obras além do
livro de poemas acima mencionado. Dentre elas, cita-se o esclarecedor Ensaio sobre a
musica brasileira de 1928, no qual o autor, como musicologo, discorre principalmente
sobre a musica popular brasileira, considerando seus aspectos culturais (miscigenacao) e
musicais (ritmo, forma, partitura, etc.). Além deste, hd o diario de viagens O turista
aprendiz, no qual conta as experiéncias do escritor em meio aos Seus passeios de
"redescobrimento” do pais. A partir desta pesquisa sobre o Brasil, Mario faz uma
revisao de seu trabalho poético, que se faz possivel muito por conta da arte musical e

pelo apelo ao popular. Sobre isso, discorre Gilda de Mello e Souza:

A longa meditacdo estética que atravessa todo o percurso da obra de
Mario de Andrade tem dois pontos de referéncia constantes: a analise
do fendmeno musical e do processo criador do populéario. E da
confluéncia dessas duas obsessdes fundamentais que deriva a maioria
dos seus conceitos basicos, seja sobre a arte em geral, seja sobre a arte
brasileira em particular; conceitos que uma vez forjados ressurgem
sempre na extensa e variada producgdo ensaistica. No decénio de 1920,
convergem para 0 campo comum da mdsica e da imaginagdo coletiva
as leituras que faz de etnografia, folclore, psicanalise; o escritor
mergulha a fundo no longo debate do periodo sobre a mentalidade
primitiva, procurando retirar do confronto de Tylor, Lévy-Brihl e
Frazer algumas conclusGes que auxiliem a compreender 0S nossos
processos coletivos de criagdo; em seguida, empenhado no projeto de
uma musica nacionalista, propde aos compositores jovens da época o
aproveitamento erudito do folclore brasileiro.”

Esta &nsia de se debrucar sobre a cultura brasileira também é marcada pelo
"Manifesto Antropéfago”, redigido por Oswald de Andrade em 1928. Este postulava
naquele momento a devoracdo do estrangeiro - a incorporacao artistica da cultura do
Outro - como uma atitude para complementar a cultura artistica brasileira. No entanto, é

importante destacar que a atitude antropofagica ja existia previamente nas composigdes

%% SOUZA, Gilda de Mello e. O tupi e o alaGde: uma interpretacdo de Macunaima. S&o Paulo: Duas
Cidades, Ed. 34, 2003. (p.11-12)
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marioandradinas, como no verso a seguir, no qual a devoragdo do europeu serve para

engrandecer o Eu-brasileiro:

Sou um tupi tangendo um aladde!
<O trovador>

Neste célebre verso do poema "O trovador", presente no conjunto de Pauliceia
desvairada, 0 poeta se vé& na posicao de "um indio tupi tocando um instrumento arabe
de fundamental importancia para a musica medieval e barroca europeia, se mostra

"9 A metafora

culturalmente mestico e acatando a presenca de tempos e locais distintos
deste verso também sugere a condicdo antropofagica do modernista da Semana de Arte
Moderna de XX que buscou nas novidades das vanguardas artisticas europeias uma
forma de renovar as artes brasileiras.

A antropofagia cultural, entdo, foi uma atitude critica que, pautada na
experiéncia de profunda alteridade, buscava uma forma de crescimento artistico do
Brasil, tornando-o um pais de cultura forte e de “exportacdo". E o que diz Oswald de
Andrade no inicio de seu manifesto: "Sé a antropofagia nos une. Socialmente.
Economicamente. Filosoficamente."® Naquela ocasido, pés-Semana de 22, os artistas
modernistas direcionaram suas vistas para a histéria e cultura singular do pais, buscando
a identidade nacional para compor uma arte genuinamente brasileira a partir das
pesquisas chamadas de "Redescobrimento do Brasil”. Sobre isto fala Raul Bopp,

também participante do movimento modernista antrop6fago:

A Antropofagia apontou seus rumos: debaixo de um Brasil de
fisionomia externa, havia um outro Brasil de enlaces profundos, ainda
incdgnito, por descobrir. O movimento, portanto, seria de descida as
fontes genuinas, ainda puras, para captar os germens de renovacao;
retomar esse Brasil, subjacente, de alma embrionaria, carregado de
assombro e procurar alcancar uma sintese cultural propria, com maior
densidade de consciéncia nacional.®*

A partir da fala de Bopp infere-se que a atitude antropofagica ndo se resumia no

acolhimento da cultura/arte apenas do Outro europeu, mas - e principalmente - nos

5 PUCHEU, Alberto. O “Carnaval Carioca (1923)” de Mario de Andrade. IN: PUCHEU, Alberto;
GUERREIRO, Eduardo (org.). O carnaval carioca de Mario de Andrade. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2011. p. 50

% ANDRADE, Oswald de. Manifesto antropéfago. IN: . Do pau-brasil a antropofagia e as utopias.
2% ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1970. p. 13
®1 BOPP, Raul. Vida e morte da Antropofagia. IN: . Vida e morte da Antropofagia. 22 ed. Rio de

Janeiro: José Olympio, 2008. p.58-59
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Outros presentes nos interiores do Brasil longe das grandes metrdpoles. Os Brasis e
brasileiros que nunca dispuseram de voz dentro dos grandes livros, mas que produziam
arte e cultura dignas de ilustrarem obras escritas, tornaram-se naquele momento as
fontes primarias de inspiracdo dos eruditos dos grandes centros daquela época. Deu-se
importancia para a histdria do pais, as lendas dos contadores de historias, as narrativas
indigenas e as mausicas populares, frutos da mistura de racas, tornam-se agora
protagonistas no movimento modernista.

O erudito dos grandes centros urbanos, entdo, volta-se para a tradigdo popular e
dela tira licdo para construir uma arte que mostre, na sua esséncia, o espirito brasileiro e
sua cultura singular. As experiéncias vanguardistas europeias ainda serdo de grande
estimulo técnico, porém serdo relacionadas aos temas que retratam o pais verde-e-
amarelo nas suas visceras. As fontes primarias brasileiras ja provinham de técnicas e
temas que no século XX eram chamadas de inovacdes, é neste sentido, por exemplo,
que diz Oswald de Andrade sobre a poesia indigena no "Manifesto antrop6fago": "Ja
tinhamos a lingua surrealista."®?

Apesar de ndo ter feito parte do movimento antropdfago, como relata Raul Bopp
em Vida e Morte da Antropofagia, Méario de Andrade foi convidado por Oswald apds a
publicacdo de Macunaima: o herdi sem nenhum carater (1928) pois "As idéias do poeta
da Paulicéia desvairada ajustavam-se perfeitamente aos esquemas antropofagicos."®
Estas ideias que permearam a composi¢do da rapsodia Macunaima ja se faziam
presentes no livro de poemas Cl& do jabuti, dentro do qual s&o compostos diversos tipos
de poemas inspirados em musicas populares brasileiras, em uma mistura de sons
indigenas, africanos e portugueses.

Em seu livro intitulado Cl& do jabuti: uma partitura de palavras (2006),
Cristiane Rodrigues de Souza discorre sobre a musica que permeia esta distinta obra de
Mario, associando com o ato interpretativo dos poemas a identificacdo de situacfes
musicais que necessitam elucidacdo assim como o destaque estilistico dos poemas para
constatar de que forma as escolhas do poeta conferem um valor musical na sua leitura.

Para compreender a obra Cla do jabuti em sua totalidade temética e musical,
Cristiane Rodrigues de Souza busca as intengbes musicais primarias em Mario de
Andrade, principalmente aquelas abarcadas em seus dois primeiros livros de poemas:

Pauliceia desvairada (1922) e Losango caqui (1926). Alguns poemas destas obras,

%2 ANDRADE, Oswald de. op cit. p. 16
% BOPP, Raul. op cit. p. 62
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segundo a autora, seriam as primeiras tentativas musicais na poética marioandradina®.
A maturacdo da escrita marioandradina - concernente ao aspecto musical - somado com

as suas pesquisas etnograficas levaram-no a compor Cla do jabuti. Neste sentido:

[...] o poeta trabalha a palavra da tradicdo popular recriando-a em
versos e estrofes eruditos. Tons e melodias tipicos do Brasil - modas,
acalantos, toadas, rondds, romances, sambinhas -, colhidos pelo
ouvido atento e sensivel do poeta-pesquisador em meio a fala do povo
brasileiro, ressurgem transformados - "mastigados" - pelo poeta®

A "mastigacgdo” citada por Cristiane Rodrigues de Souza é indicativa do poema
inicial da obra: "O poeta come amendoim"”, no qual a autora considera 0 amendoim
como simbolo da cultura miscigenada brasileira, no sentido de que o seu nome é de
origem tupi, seu gréo € branco e sua casca € escura. Comendo o amendoim, entdo, o
poeta esta simbolicamente alimentando-se da cultura do branco, do negro e do indio,
indicando o que seria a mistura primordial da nacdo brasileira. Esta degluticdo também
antecipa a publicacdo do "Manifesto antrop6fago”, pois neste poema - redigido em 1924
- 0 poeta literalmente come simbolicamente o outro e sua cultura para legitimar o
sentimento de pertencimento ao Brasil.

O livro de Cristiane Rodrigues de Souza é a obra que sustentara teoricamente
esta segunda parte, na qual seréo cotejados poemas de Cla do jabuti, para conferir como
a musica intervém na composicdo e compreensdo dos poemas. Nao obstante, para evitar
demasiadas repeticdes, tentarei compor a minha leitura do livro de 1927 a partir de uma
perspectiva distinta daquela pensada pela pesquisadora paulista. Para tanto, irei analisar
trés poemas inspirados em musicas populares brasileiras que ndo fizeram parte do
corpus de Souza: "Moda da cadeia de Porto Alegre"”, "Moda da cama de Goncalo Pires"
e "Cbco do major". Além disto, a minha preocupacdo na leitura dos poemas de Cla do
jabuti é responder as seguinte perguntas: Por que Mério de Andrade titula seus poemas
com géneros musicais brasileiros? E possivel, portanto, transformar suas composi¢oes
nas masicas indicadas nos titulos?

Estas perguntas irdo perpassar primeiramente as questdes levantadas pelo
movimento antropdfago e pelas viagens etnogréficas de Mario. Fazia-se necessario,

entdo, consolidar a voz do brasileiro compositor de arte popular e, neste sentido,

% No caso deste ensaio, ja foi feito o respaldo musical na primeira obra de Mario no capitulo intitulado
"'Pauliceia - a grande boca de mil dentes' e mil sons."

% SOUZA, Cristiane Rodrigues de. Cl4 do jabuti: uma partitura de palavras. S&o Paulo: Annablume,
2006. p. 77
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valorizar as producgdes genuinamente brasileiras foi a forma encontrada para traduzir a
esséncia cultural brasileira.

Em pesquisa no Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo,
encontrei um documento que pode fundamentar a ideia de que alguns poemas do
conjunto de CI& do Jabuti s&o compostos num intertexto profundo entre literatura e
musica, podendo assim haver a transicdo entre uma e outra arte. Este é o caso de "C6co
do Major", que possui uma partitura localizada em um documento fruto de pesquisas
etnomusicoldgicas de Mério de Andrade intitulado Os cécos, pesquisa esta compilada
em livro no ano de 1984. Segue a partitura:

Figura 3 - Folio "Cbco do Major" de um conjunto de mais de 200 paginas dos manuscritos de
MA "Os Cocos" - MA-MMA-81

A partitura indica, entdo, que o poema "Cbco do Major" foi pensado
musicalmente e, portanto, assinala que € possivel transformar o poema presente em Cla
do jabuti em musica propriamente dita, basta seguir as informacdes estabelecidas na
partitura. Uma analise mais significativa deste poema sera feita no decorrer deste
capitulo.

N&o obstante, a transposicdo da tradicdo popular brasileira para a poesia
modernista pode resultar em perdas e ganhos para os géneros selecionados por Mario de
Andrade, pois para se compor um poema sdo utilizadas técnicas e motivos diferentes, o
que pode incorrer na perda da musicalidade. Ora, com a perda da musicalidade, a
titulacdo de um género musical perde a sua raz&o inicial. Neste sentido, vale ressaltar as
palavras de Gilda de Mello e Souza, quando em sua analise sobre Macunaima considera

que:

[...] o compositor empenhado em fazer obra nacional ndo deve partir
do documento recolhido, mas das normas de compor do populario, de
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certas formas fixas ou de certos esquemas obrigatorios, presentes no
canto, na melodia, nos corais, na mdsica instrumental, nas dancas.®

Foi este pensamento que permeou a escrita de Cla do Jabuti, no sentido de que a
musica pode servir menos para formar a possibilidade de descentralizacdo em relacdo ao
texto literario - a possibilidade de cantar os poemas de acordo com os ritmos populares -
do que para estabelecer uma nova forma de compor, maneira esta inspirada basicamente
naqueles artistas de configuracdo popularesca - contadores de historias, repentistas,
mausicos, manifestacdes religiosas etc. O rapsodo paulista, assim como Hermes, tira o
canto do jabuti afénico, aqui representando os diversos artistas anénimos e silenciados
pela elite cultural do pais. Assim "O poeta compd@e seus cantos. E os canta. Ao juntar o
poeta ao canto, Méario de Andrade ja o aproxima do carnaval de “todos os ritmos”, de
todas as msicas, de todos os cantos."®’

Mario de Andrade, neste periodo nacionalista do modernismo, pretendia buscar
as formas de compor e os temas que retratassem o Brasil e o brasileiro, deixando de
lado a intencdo vanguardista puramente europeia - apesar de que as renovacgoes formais
ainda permanecerdo em sua escrita. Dessa forma, reforca a antropofagia como elemento
caro a cultura brasileira através de um viés parodistico, trazendo a musica para a poesia,
ou seja, a antropofagia vem por relagdo musical de fato, ndo s6 tematica. Vem de
assimilacdo estrutural, importacdo e cultura. A forma poética canibaliza a forma
musical.

A tensdo dialética entre Tradicdo e Modernidade vira para elucidar muitas das
preocupacOes levantadas. Afinal, para que os poemas contenham o intertexto formal
entre literatura e musica, € preciso adequar neles elementos que contenham
musicalidade, como é o caso de rima e metro. No entanto, observa-se que alguns
poemas tomados como géneros populares mantém as liberdades formais instauradas
pelos modernistas, que podem conter momentos musicais mas que ndo necessariamente
se adequem estruturalmente nos géneros estabelecidos nos respectivos titulos. A
modernidade, neste periodo, é justamente a busca da identidade nacional e Mario

colocara em relevo esta tensdo como forma de composigdo que demonstre a busca pelo

% SOUZA, Gilda de Mello e. op cit. p. 13

¢ PUCHEU, Alberto. O “Carnaval Carioca (1923)” de Mario de Andrade. IN: PUCHEU, Alberto;
GUERREIRO, Eduardo (org.). O carnaval carioca de Méario de Andrade. Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2011. p. 50
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nacional assim como a sua mistura arlequinal de poeta/musico/pesquisador/etnégrafo

sem hierarquia, geradora de uma obra plural.

2.1 - Das repeticoes dos Rondos para o ritmo sincopado do Samba

Em "Rondé pra vocé", Mario de Andrade compBe um proveitoso intertexto entre
literatura e masica, principalmente pela titulagdo de "rondé", remetendo tanto a um tipo
de forma poética como a uma forma musical. De outro modo, para o poeta, a estrutura
do rondo é originariamente uma forma de compor tipicamente popular. Em carta a
Manuel Bandeira, Méario - ao tratar sobre o poema "N4o sei dancar" do amigo - sugere
que o poeta carioca se utilize da forma rond6 repetindo o primeiro verso de sua
composicao no fim da mesma, e complementa: "[...] o rondé ndo é nenhum artificio pois
estd historicamente provado que é forma popular universal [que] vem da nossa propria

organizacéo psicoldgica."®®. Segue, entdo, o poema presente em Cla do Jabuti:

Rondo pra vocé

De vocé, Rosa, eu ndo queria (9)
Receber somente esse abraco (9)
Tao devagar que vocé me da, (9)
Nem gozar somente esse beijo (8)
Tao molhado que vocé me da... (9)
Eu ndo queria s6 porque (8)
Por tudo quanto vocé me fala, (9)
Ja reparei que no seu peito (8)
Soluca o coracgdo bem feito (8)

De vocé (3)

Pois entdo eu imaginei (8)

Que junto com esse corpo magro, (9)

Moreninho que vocé me d4, (9)

Com a boniteza a faceirice (9)

A risada que vocé me déa (9)

E me enrabicham como o qué, (8)

Bem que eu podia possuir também (10)

O que mora atras do seu rosto, Rosa, (10)

O pensamento, a alma, o desgosto (10)
De vocé. (3)

* MORAES, Marcos Antonio de. (Org.) Correspondéncia Mério de Andrade & Manuel Bandeira. 22 ed.
Séo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 2001. p. 206-207.
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Cristiane Rodrigues de Souza (2006), respaldada na obra Analise e interpretacdo

AN

da obra literaria de Wolfgang Kayser esclarece que a estrutura poeética "Rondd™ possui
uma estrutura fixa: o poema deve possuir treze versos distribuidos em duas partes,
sendo que no final de cada segmento ha um estribilho, que é repeticdo do primeiro
verso. Em "Rondé para vocé", a primeira sentenca do poema "De vocé" funciona como
um estribilho no fim das duas estrofes, no entanto o poema possui 20 versos, destoando
do padréo estabelecido de que um rondé deve possuir 13 versos, segundo Kayser.*

"Rondd" também é nome de forma musical baseada na repeticdo de uma parte
especifica da composicdo. Nesta é apresentado um tema A, dando em sequéncia a um
tema B, no fim deste retorna-se ao tema A. Ao terminar o A introduz-se um tema C
(diferente de B e de A) e no seu fim a mdsica retorna ao tema A. Este esquema de
repeticdes segue sucessivamente no mesmo molde quantas vezes o compositor preferir.
De forma resumida, o rondé musical funciona na seguinte estrutura: A-B-A-C-A-D-A
etc.

Em "Rondo pra vocé”, Mario de Andrade também aproxima o seu poema da
forma musical "Rondd", pois se considerarmos a construcdo “"De vocé" como um tema
A, a primeira estrofe funcionaria como tema B e dela segue-se o tema A novamente. Da
mesma forma ocorre na segunda estrofe, ou tema C, finalizando o poema com um tema
A. O poema marioandradino pode ndo se encaixar perfeitamente nos moldes dos rondos
literdrios, ndo obstante, feita esta leitura, "Ronddé pra vocé" funciona criativamente
como um intertexto produtivo entre poesia e forma musical.

O poema também cria uma musicalidade por meio de rimas - apesar destas ndo
prevalecerem na constru¢cdo do poema -, principalmente dos versos terminados em
"vocé me da", versos esses - de nimero 3, 5, 13 e 15 - que funcionam como uma
espécie de refrdo incluso nos interiores das duas estrofes do poema. Outras situacdes de
rima como "peito" e "feito", ou a aliteracdo "podia” e "possuir" também surgem nesta
composicdo, porém ndao se mostram com potencial musical tdo fortes quanto estes
refrdes que se repetem nas duas partes de "Rondd pra vocé". Além disso, hd um
esquema de assonancias com a vogal aberta "a" que cria uma sonoridade expressiva e

animada para o poema.

% Esta ¢ uma das formas de composicdo do "Rond¢", aquela mais préxima do poema de Mario de
Andrade. Para um aprofundamento nos termos "Rondel" e "Rondé Portugués”, Cf. MOISES, Massaud. A
criacdo literaria: poesia. 12 ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1993. 317p.
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Na mesma carta a Manuel Bandeira comentada anteriormente, Mario de
Andrade complementa a sua critica ao poema "Na&o sei dancar", indicando que o fato de

repetir o primeiro verso no fim do poema:

[...] organiza mais 0 poema s por causa do estribilho que o torna mais
rondé e circunferéncia. A forma mais universal e popular é
incontestavelmente a da circunferéncia: a serpente mordendo o rabo, a
gente acaba por onde principiou e fica 0 moto-continuo balancando
sensacdo. N&o derruba a gente assim de repente na realidade.”

O artificio do rond6é toma mais uma caracteristica além da poética e musical: o
aspecto simplesmente popularesco da composi¢do. A utilizacdo da forma rondd por
Méario se inclina menos para as questbes da mdsica ou poesia (apesar destes
funcionarem como papéis construtivos importantissimos para o poema, como discutido
acima) do que para o0 pensamento compositivo do popular.

Junto a isso, 0 poeta compde um poema simples de se ler e entender, como uma
cangdo popular. Em "Rond6 pra vocé", é compreensivel a vontade do eu-lirico de
ultrapassar as barreiras do amor puramente fisico para adentrar algo mais profundo, na
alma da amada Rosa e, portanto, viver todos os sabores e dissabores da mente/alma do
outro. Isto posto em palavras simples e construcdes simples, basta notar o "pra" do titulo
ou expressdes como “enrabicham", "faceirice™ ou "como o qué". Mério faz isso para,
além de se basear na forma de composicdo originalmente popular, compor uma poesia
possivel de ser entendida pelo povo, uma poesia inculta, mas que representasse dentro
de si a lingua (coloquial) e arte (rondé como artificio) brasileiras.

O poeta brasileiro, neste momento, deve ser aquele que consegue, entdo, simular
a forma de pensamento do artista popular e incorporar na poesia culta e, desta forma,
criando uma poesia que possua marcas de identidade brasileira sem necessariamente se
voltar para exotismos ou ultranacionalismos. Surge deste pensamento a sua
musicalidade, da mesma forma que um compositor popular cria uma modinha, por
exemplo, por conta de seu carater apaixonado e sentimental.

O artificio do rond6 também ¢é utilizado em CI& do jabuti na composi¢édo

denominada simplesmente de "Poema". O foco nesta composicdo séo as lendas e casos

® MORAES, Marcos Antonio de. op cit. p. 207.
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indigenas, fruto da pesquisa etnogréfica feita por Mario em tribos indigenas’*. Em

"Poema”, sdo mostradas as transformacdes das lendas indigenas sobre a personagem

lara:

poema mostram-se duas faces da lenda indigena da lara, a primeira delas é aquela
considerada antes da chegada dos europeus - no poema apenas um velho que contava - e

era um monstro feio parecido com um peixe-boi. Segundo estudos da pesquisadora

Neste rio tem uma iara...

De primeiro o velho que tinha visto a iara
Contava que ela era feiosa, muito!

Preta gorda manguitola ver peixe-boi.

Felizmente velho ja morreu faz tempo.

Duma feita, madrugada de neblina

Um moco que sofria de paixdo

Por causa duma india que ndo queria ceder praele,
Se levantou e desapareceu na agua do rio.

Entdo principiaram falando que a iara cantava, era moca,
Cabelos de limo verde do rio...

Ontem o pia brincabrincando

Subiu na igara no pai abicada no porto,

Botou a maozinha na agua funda

E vai, a piranha abocanhou a maozinha do pia.

Neste rio tem uma iara...
<Poema>

Cristiane Rodrigues de Souza, apoiada em Camara Cascudo, considera que neste

paulista, esse monstro era chamado de "Apupiara”. A segunda imagem, a mais comum

quando se trata desta personagem, é aquela em que a nossa personagem lendéaria é

similar a personagem mitica da sereia, comum no imaginario europeu. A pesquisadora

conclui que:

O poema, ao invocar as duas imagens da lara - primeiro, um ser
desajeitado e selvagem, nascido no imagindrio da civilizagéo primitiva
indigena, ao lado da jovem, branca, bonita e com voz encantadora,
recriada sob influéncia dos colonizadores - traduz o carater hibrido das
tradicBes do povo brasileiro, formado da justaposicdo de culturas
distintas.”

" Essas pesquisas sobre narrativas e culturas indigenas vao levar o escritor paulista a redigir o célebre
romance Macunaima, o herdi sem nenhum carater (1928) no ano seguinte da publicacdo de CIa do Jabuti

(1927).

2 SOUZA, Cristiane Rodrigues de. op cit. p. 216
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O "Poema", entéo, apresenta-se como uma demonstracdo de como o pensamento
ou as "verdades™ miticas sdo transformadas por meio da mistura de culturas distintas;
esse empréestimo - ou imposicdo - de cultura foi substancial para a formacdo da
identidade - miscigenada e plural - brasileira. Cabe acrescentar que nos ultimos versos
desta composicdo, a lara se confunde com a piranha, espécie de peixes carnivoros e
agressivos que sdo capazes de matar seres humanos, ou seja, as concepcdes miticas e
lendarias da lara acabaram por se resolver na figura das piranhas. Dessa forma,
"Poema" se coloca como uma discussdo sobre a questdo da lenda e de como estas
manifestacdes podem ser transformadas ao decorrer do tempo e até mesmo perder o seu
sentido mais "poético™ para um mais cientifico/racional.

Em um outro nivel, Méario de Andrade se utiliza do mesmo processo com a
literatura de seu tempo, pois incorpora - no sentindo antropofagico do termo - dentro da
poesia culta a forma de fazer e culturas dos povos primitivos do pais, assim como do
artista popular marginalizado pela grande elite daquela época. Concorda-se que no
senso comum a lara é este ser idéntico a uma sereia, no entanto se desconhece a sua
primeira acepcdo como o0 monstro Apupiara, esclarecido por Souza. A ideia cultural da
lara foi uma apropriacdo de outra cultura e acabamos nos convencendo de que isso é
particular da nossa propria. Dentro deste breve poema, Méario de Andrade discute de
forma sensivel a questdo da Antropofagia - antes de ser redigida por Oswald - e a
incorpora no seu poema, pois se utiliza de formas de compor - o rondo - pertencentes as
manifestacdes culturais populares e indigenas.

E consideravel a diferenca estrutural entre "Rond6 pra vocé" e "Poema". Os dois
utilizam a forma rond6 na sua composi¢cdo, no entanto, "Poema" possui 16 versos -
enguanto que "Rondé pra vocé" dispde 20 - em trés estrofes, sendo que duas sdo apenas
as repeticoes do estribilho.

Em termos musicais, "Poema", além de se utilizar do artificio do rondo - ndo téo
significativamente como em "Rondd pra vocé" -, o poeta cria musicalidade pelas
repeticdes de sons nasais, principalmente em palavras e construcbes coloquiais que
guarnecem 0 poema como: "manquitola”, "Duma", "brincabrincando”, "principiaram
falando" etc. Estas repeti¢cBes sdo importantes para criar rimas internas na composicao
assim como para criar uma atmosfera de mistério no poema, acentuada pelo estribilho -

no qual possui também sons nasais - com suas reticéncias.
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Os poemas em rondé de CI& do jabuti representam as intengdes principais de
Mério de Andrade naquele momento, ou seja, buscar nas formas de composicGes
populares 0 modo como o artista brasileiro podia construir uma arte que correspondesse
a identidade brasileira. Portanto, o poeta paulista buscou a forma de compor dos nativos
brasileiros em "Poema" e dos cantores populares - principalmente de modinha - em
"Rondo pra vocé™.

Também € importante considerar que 0s poemas em "ronddé" de Mario de
Andrade sdo gerados a partir do principio compositivo popular e ndo necessariamente
estrutural, tendo em vista que os dois poemas sdo construidos em versos livres e,
mesmo assim, adquirem uma sonoridade caracteristica: no primeiro, por conta das
assonancias da vogal aberta "a", o poema torna-se uma cancdo mais animada,
diferentemente de "Poema™ que, pelo uso de sons nasais, emite uma significacdo mais
reflexiva e misteriosa, como uma can¢do popular baseada em lendas ou até mesmo um

acalanto.

O samba, ritmo popular brasileiro de maior fama no pais, também esta presente
no corpo de Cl& do Jabuti no poema "Sambinha". Retomar brevemente a sua origem é
necessario para uma compreensao mais adequada do poema de Mario de Andrade,

levando em conta que nele se trabalha a questao da miscigenacao de cores:

Possivelmente o termo "Samba" é uma corruptela de "Semba"
(umbigada), palavra de origem africana, provavelmente do Congo ou
Angola, donde vieram a maior parte dos escravos para o Brasil. [...]
Segundo o pesquisador Hiram Aradjo, na Bahia, ao longo dos séculos,
as festas de dancas dos negros escravos eram chamadas de “"Samba".
Com o passar dos anos, a danca “"Samba", sempre conduzida por
diversos tipos de batuques, assumiu caracteristicas proprias em cada
estado, ndo sO pela diversidade das tribos de escravos, como pela
peculiaridade da regido em que foram assentados.”

O samba, entdo, é gerado pelos negros ex-escravos brasileiros e, no futuro
também tomado pelos brancos, tornando-se assim um género brasileiro miscigenado.
"Sambinha"”, de Mario de Andrade, é escrito em versos livres, expressa um eu-lirico
entusiasmado com a beleza das mulheres brasileiras, representadas por duas mocas

miscigenadas, uma delas com caracteristicas europeias e a outra com tragos africanos.

" Samba. IN: Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:

http://www.dicionariompb.com.br/samba/dados-artisticos
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Dessa forma, infere-se no poema uma discussdo sobre a prépria questdo identitaria do
Brasil, pois esta se baseia principalmente na mistura historica de ragas, questdo essa
crucial para 0 movimento modernista que, de vies antropofagico, estava interessado em
aproveitar a historia e a esséncia do pais para compor uma arte que significasse aquilo

que nos temos de mais particular. Segue o0 poema a seguir para melhor visualizagéo:

SAMBINHA

Vém duas costureirinhas pela rua das Palmeiras.
Afobadas bracos dados depressinha

Bonitas, Senhor! que até dao vontade pros homens da rua.
As costureirinhas vao explorando perigos...

Vestido é de seda.

Roupa-branca é de morim.

Falando conversas fiadas
As duas costureirinhas passam por mim.
- Vocé vai?
- N&o vou nao!
Parece que a rua parou para escuta-las.
Nem trilhos sapecas
Jogam mais bondes um pro outro.
E o Sol da tardinha de abril
Espia entre as palpebras sapiroquentas de duas nuvens.
As nuvens sdo vermelhas.
A tardinha cor-de-rosa.

Fiquei querendo bem aquelas duas costureirinhas...
Fizeram-me peito batendo

T&o bonitas, tdo modernas, tdo brasileiras!

Isto é...

Uma era italo-brasileira.

Outra era africo-brasileira.

Uma era branca.

Outra era preta.

De primeira vista, nota-se certa incongruéncia entre o titulo e o poema, visto
que, se a intencdo de Mario de Andrade fosse compor uma letra de "samba"
propriamente dito, essa intencdo torna-se aparentemente invidvel na medida em que néo
h& uma manutencédo de rima e de ritmo que permita o intertexto livre entre literatura e
musica. Por que, entdo, Mario titula este poema como um género musical? Ora, 0
préprio Mario em seu Dicionario musical brasileiro, confere ao ritmo padrfes que nao

se adequam necessariamente a sua composi¢ao:
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danca de saldo aos pares, com acompanhamento de canto, em
compasso 2 por 4 e ritmo sincopado. [A composicdo musical do
samba] admite trés construcdes: 1%) introdugdo instrumental, solista
(estrofe) e coral (refrdo); 2%) em trés partes, mas sem estrofe e refréo;
3% introducdo e estrofe ™

A dica apresentada no titulo logo se desfaz, criando assim ndo um intertexto
completo poético musical, mas um poema de cunho antropofagico que, baseado em
impressfes do samba, gera uma poesia inspirada na batida e tematicas comum ao
sambinha. Este poema brasileiro, como Mério de Andrade denominava as composigdes
de Cla do jabuti, aproveita o recurso da aliteracdo para representar as batidas do

pandeiro, instrumento caracteristico deste ritmo:

Vém duas costureirinhas pela rua das Palmeiras.
Afobadas bracos dados depressinha
Bonitas, Senhor! ........ccccoevveiveiiiiiinen

Tao bonitas, tdo modernas, tio brasileiras!
<Sambinha>

A repeticdo constante das consoantes como "p", "b", "t" e "d" est4 no corpo no
poema para sugerir essa aproximagcdo com o som do pandeiro. Apesar da recorréncia
destas repeticGes ndo assumir um carater ritmico constante - como era de se esperar de
um samba -, a reincidéncia destas consoantes demonstra uma atitude antropofagica no
seu grau mais profundo, no sentido que o som do pandeiro é apropriado e representado
por aliteracfes. Ora, se 0 poema ndo € determinado por uma linha ténue entre masica e
literatura, é porque ele traz dentro da composicdo a experiéncia musical. Ou seja, a
batida forte do pandeiro simbolizado em reincidéncias de consoantes se une com a
danca representada tanto pelos movimentos dos pés das costureirinhas quanto com as
sensacOes que elas provocam nos seus arredores - principalmente o bonde gingando
com a presenca das duas.

A questdo antropofagica entra em voga além da incorporacdo da mdsica e da
danga, como observado anteriormente, também no sentido do poema. As duas

costureirinhas sdo os resultados da mistura que originou o Brasil como um pais

" ANDRADE, Mério de apud SOUZA, Cristiane Rodrigues de. CI4 do jabuti: uma partitura de palavras.
S&o Paulo: Annablume, 2006. p. 89
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miscigenado: a branca de descendéncia europeia (Italia) e a outra africana. Esta mescla

identifica-se também pelos tecidos elegidos:

Na combinacdo dos tecidos - seda e morim - das roupas das
costureirinhas "tdo brasileiras” - no fio do algodéo da terra com o fio
da seda estrangeira - entrelacam-se culturas, povos (italo-brasileira e
afro-brasileira) e racas (branca e negra), desvelando a heterogeneidade
da cultura brasileira.”

"Sambinha", entdo, € intitulado desta forma pela experiéncia poética mais do que
pelo transporte possivel entre as duas artes. Na leitura e anélise do poema é possivel
identificar momentos em que se misturam na criacdo poética marioandradina o
empréstimo da musica e até da danca, aspectos esses imprescindiveis na realizacdo de
um samba. Este poema, entdo, parte do principio da antropofagia para poder criar esta
assimilacdo de outras artes dentro do corpo do poema, assim como discutir - de forma
poética - a questdo da absorcdo da cultura alheia, simbolizada pela presenca das duas

costureirinhas tdo brasileiras por conta das suas mesclas.

2.2 - As Modas e a manuten¢do da memoria historica e popular

A forma musical que possui maior reincidéncia em Cl& do jabuti é a "Moda" ou
"Modinha". Estas estdo distribuidas no corpo da obra por meio dos poemas "Moda dos
quatro rapazes", "Moda do brigadeiro”, "Moda da Cadeia de Porto Alegre" e "Moda da
Cama de Gongcalo Pires". Faz-se necessario, entdo, uma leitura analitica de cada uma
dessas composic¢des para identificar como a musica participa da construgdo poética de
Mario de Andrade, notando as escolhas semelhantes e divergentes, para assim
compreender a razdo do poeta paulista nomear estes quatro poemas como 0 género

musical. Esta variedade musical:

E considerada como Romangca ou aria caracteristicamente portuguesa,
de fundo amoroso e sentimental, que, muito difundida em todo o pais
no séc. XVII e XIX, teve paralelamente larga repercussao no Brasil
[...] é no geral, produto da inspiracdo anénima de amadores
sentimentais’®

> SOUZA, Cristiane Rodrigues de. op cit. p. 90
® "Modinha". In: BORBA, Tomés et GRACA, Fernando Lopes. Dicionario de masica (ilustrado) I-Z.
Lisboa: Edi¢cGes Cosmos, 1963. p. 243
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Além do carater amoroso e sentimental, a moda também é vista como "[...]
poesia cantada com acompanhamento [...], € o reconto de um caso qualquer mais ou
menos sensacional, ou dum fendmeno importante da vida quotidiana, historiado."”” Este
traco de "poesia cantada" € uma indicacdo clara de que este género musical pode
confundir-se com literatura, criando um intertexto possivel entre as duas artes. Os
poemas-modas de Cla do Jabuti irdo se concentrar principalmente em recontar casos da
vida cotidiana.

A moda é um género musical caracteristico de Portugal, mas que obteve bastante
popularidade no Brasil e, com isso, adquiriu novas particularidades, em uma atitude
clara de antropofagia popular. Mério de Andrade, em Pequena histéria da musica,
avalia que a musica portuguesa é predominantemente amorosa e de queixume,
entretanto, aqui ha uma tendéncia diversa para, além deste queixume, o sensual, a satira
e os relatos de casos’®. Inclusive a modinha, no Brasil, com o tempo transformou-se até
chegar em "samba-cancdo”, um dos ritmos mais populares do pais. No verbete
"modinha" do Dicionario Cravo Albin de Musica Popular Brasileira, ha uma citacdo de
Mério de Andrade que constata essa relacdo antropofagica entre modinha e samba-

cancéo:

Mario de Andrade, com a acuidade de sempre, observou que "a
medida que esta [a modinha] desaparece ou vive mais desaparecida
dos seresteiros, vai sendo, porém, substituida pelo samba-cancéo,
que é realmente uma modinha nova, de carater novo, mas cancdo
lirica solista, apenas com uma ritmica fixa de samba, em que, porém,
a agogica ndo é mais realmente coreogréfica, mas de cangdo lirica.
Ora, isso é uma evolucado logica, por assim dizer, fatal. A modinha
de saldo, passada pra boca do povo, adotou mesmo ritmos
coreogréaficos, o da valsa e 0 do xote principalmente. Ora, estes eram
sempre ritmos importados, ndo de criagdo imediata nacional. O

samba-cancao é a nacionalizacdo definitiva da modinha".”

Um dos pontos mais importantes desta citacdo € o momento em que Mério diz
"passada pra boca do povo". Pode-se aferir, entdo, que o artista popular possui,
inconscientemente, a experiéncia com a antropofagia, pois 0s ritmos que ora chamamos

de puramente brasileiro como "samba-cancao”, "xote" ou "maxixe"” foram, na realidade,

" ANDRADE, Mério de apud SOUZA, Cristiane Rodrigues de. Cla do jabuti: uma partitura de palavras.
S8o Paulo: Annablume, 2006. p. 94

® ANDRADE, Mério de. Pequena histéria da musica. 92. ed. Sao Paulo: Martins, 1980. p. 183

® "Modinha". In: Dicionario Cravo Albin de MUsica Popular Brasileira. Disponivel em: Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/modinha/dados-artisticos
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apropriagdes de ritmos importados. Vicente Salles, em sua obra A modinha no Gréo-

Para, considera:

E certo que o canto popular, em qualquer cultura, admite "liberdades"
de expressdo, principalmente no que diz respeito ao ritmo e aos
intervalos melddicos. Além disso, o intérprete popular é quase sempre
um "criador" de variantes, ndo s6 da maneira peculiar de interpretar. O
fendmeno pode ser examinado tanto na poesia, quanto na masica.*

E presumivel que a maioria dos poemas inspirados em musica, em Cl4 do jabuti,
sejam "modas" por trés razdes: em termos gerais, as suas letras s&o como se fossem
poemas musicados - 0 que gera uma intersemiose produtiva; ha relato de casos e
lirismo, de modo que o poeta possa se aproximar de contadores de historias sem se
desviar do poético e do musical e; pelo valor antropofagico que a modinha, como um
género portugués que se renovou em terras brasileiras, pode ser interessante ao
modernismo de Cla do Jabuti.

A primeira moda do livro de 1927 é "Moda dos quatro rapazes" - um dos
poemas de Campos de Jordao - e relata o simples caso de quatro amigos intimos que
estdo morando juntos, no entanto a casa € descrita como "vazia" e sO se encheria se nela

surgisse alguma mulher. Segue o0 poema:

MODA DOS QUATRO RAPAZES
A Couto de Barros
(Campos do Jordéo)

NGs somos quatro rapazes (7)
Dentro duma casa vazia. (8)

NG&s somos quatro amigos intimos (8)
Dentro duma casa vazia. (8)

NGs somos ver quatro irmaos (8)
Morando na casa vazia. (8)

Meu Deus! si uma saia entrasse (7)
A casa toda se encheria! (8)

Mas era uma vez quatro amigos intimos... (8)

E notavel a musicalidade perseguida no poema por meio de repeticdes de

palavras, de rimas e da quase total manutengdo dos versos em oito silabas poéticas. A

8 SALLES, Vicente. A modinha no Gréo-Para: Estudo sobre a ambientago e (re)criacdo da Modinha
no Grao-Para. Belém: Secult/IAP/AATP, 2005. p. 93
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primeira destas situaces que se manifesta é a construcdo "NOs somos"”, que se repete
trés vezes nos primeiros versos das trés primeiras estrofes. Junto a estes, ha 0s versos
finais das quatro primeiras estrofes do poema, todos eles rimando entre si - "vazia™ trés
vezes e depois "encheria”, e 0 mais interessante sdo 0s inicios desses versos, nos quais
h& a repeticdo nas duas primeiras estrofes e uma pequena mudanca na terceira: "Dentro
duma para "Morando na".

A quarta estrofe cria uma nova ambiéncia no poema que, antes e depois dela,
tem o sentimento nostéalgico e desanimado. O simples pensamento de uma mulher
anima instantaneamente o "eu" poético, que até exclama "Meu Deus!" e "encheria!™,
contrapondo-se aos pontos finais das estrofes anteriores. Esta nova ambiéncia também é
suscitada pela rima entre "vazia" e "encheria”. A primeira palavra é rimada trés vezes
nas estrofes anteriores, criando um sentimento enfadonho, no entanto quando surge esta
nova estrofe animada, a rima se transforma junto e torna-se o oposto do que se estava
dizendo anteriormente.

Apesar disso, a Ultima estrofe de apenas um verso torna a se desanimar,
finalizando com reticéncias, como se o narrador estivesse suspirando, convencido de
que a casa ira continuar "vazia". E importante destacar que a musicalidade do poema é
tamanha que este Gltimo verso quase funciona como um rondd, solicitando uma
releitura do poema, ou até mesmo convidando o leitor a completar a ultima estrofe da

seguinte forma:

Mas era uma vez quatro amigos intimos...
Dentro duma casa vazia.
<Moda dos quatro rapazes>

Dessa forma, o leitor € levado, pelo "rondd", por assim dizer, a "completar” o
poema, além de ser convidado a fazer uma releitura do poema, como uma musica de
modinha repetindo a sua letra uma segunda vez. Assim, a primeira moda de Cla do
jabuti, com o seu clima de queixume, cria uma compatibilidade com a arte musical por
meio das escolhas propicias do poeta.

"Moda do brigadeiro™ € o segundo poema que trabalha com este género musical.
Neste - também no conjunto de Campos do Jordao - o poeta conta um pouco da historia
do Brigadeiro Jordao, que d4 nome a cidade "Campos do Jord&o", em S&o Paulo™, das

81 para mais informacdes sobre a origem da cidade de Campos de Jordao e da histéria do Brigadeiro, Cf:
http://www.camposdojordaocultura.com.br/camposeobrigadeiro.asp
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posses de suas terras - ou ""campos” -, da sua fortuna e até mesmo de seus habitos infieis

, 0 que demonstra a pesquisa feita pelo o poeta paulista em relacéo a histéria do homem

e do lugar em sua passagem pela cidade. Eis o poema:

MODA DO BRIGADEIRO
(Campos do Jordao)

O brigadeiro Jord&o (7)

Possuiu estes latifandios (7)
Dos quais o metro quadrado (7)
Vale hoje uns nove milréis. (7)
Puxa! que homem felizardo (7)
O brigadeiro Jorddo!... (7)
Tinha casa tinha pdo, (7)
Roupa lavada e engomada (7)
E terras... Qual terras! mundos (7)
De pastos e pinheirais! (7)

Que trogas em perspectiva... (7)
Nem pensava em serrarias (7)
Nem fundava sanatérios (7)
Nem gado apascentaria! (7)
Vendia tudo por oito (7)

E com a bolada no bolso (7)

la no largo do Arouche (7)
Comprar aquelas pequenas (7)
Que moram numa pensdo! (7)

Mas néo séo minhas as terras (7)
Do brigadeiro Jordao...(7)

A primeira caracteristica a ser notada é a de que os versos sdo metrificados em

redondilhas maiores (sete silabas poéticas), gerando um ritmo constante, qualidade

comum a moda. Além disso, de acordo com Souza, "Neste poema, a redondilha maior,

medida caracteristica das cantigas, aproxima o poema a tradicdo popular

"8 Isto é

importante para a obra Cla do jabuti, pois 0 aspecto do artista popular é 0 mote para se

considerar uma literatura que remonte genuinamente a identidade brasileira. A narracdo

também é algo notavel, como afirma Souza:

[...] as terras do Brigadeiro séo tdo vastas que a voz narrativa as
caracteriza como "mundos/ de pastos e pinheirais" demonstrando com
entusiasmo a sua admiracdo, algo tipico do contador de historias
preocupado em impressionar a platéia, sem deixar de ser critico.®

82 SOUZA, Cristiane Rodrigues de. op cit. p. 100

& 1dem. idem. p. 99
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A utilizagdo de algumas assonéancias complementa a musicalidade do poema,

principalmente pelas nasais, como se percebe em "Jordao", "latifundios”, "homem",

"mundo”, fundava”, "pensava”, "comprar”. Em "Moda do brigadeiro", diferentemente
do poema anterior, ndo hd um esquema de rimas que contemple todo o poema, apenas

NOS Versos a seguir, nos quais se destacam rimas internas e externas:

O brigadeiro Jord&o!...
Tinha casa tinha péo,
Roupa lavada e engomada
<Moda do brigadeiro>

A combinacéo entre "Jorddo" e "pdo", assim como entre "lavada” e "engomada”
criam uma musicalidade singular para o poema. E importante destacar que "Moda do
brigadeiro” possui o verso final com caracteristica semelhante ao rondo, por conta da
similaridade com o primeiro verso do poema assim como as reticéncias, artificio esse
que incita a repeticdo do poema, assim como em "Moda dos quatro rapazes".

A musica nesta segunda moda de Cla do jabuti vem por meio do ritmo da poesia
popular (redondilha maior), pelas escolhas singulares de rima e pelo artificio semelhante
ao "rondoé" que foi utilizado de forma similar no poema "Moda dos quatro rapazes”,
estabelecendo assim uma das formas de como a modinha pode ser transposta para
poesia. Por meio deste poema, Méario de Andrade se aproxima consistentemente da voz
do cantador de moda pelo uso do ritmo da tradigdo popular, e o poeta contador de casos
pode se debrucar na historia do pais, especificamente da cidade de Campos do Jordéao,
através da figura do Brigadeiro Jordao.

O ato de contar historias do pais também estara presente na terceira moda
encontrada no conjunto de Cl& do jabuti: "Moda da cadeia de Porto Alegre”. Neste
poema, Mario encontra uma nova forma de rememorar a vida do pais, especificamente
da cidade de Porto Alegre, mas agora narra de uma forma mais ligada ao fantasioso.

Segue o poema nha integra:

MODA DA CADEIA DE PORTO ALEGRE
a Mario Pedrosa
Dona Rita amouxa em casa (7)
Uma porcao de riqueza (7)
Que o marido, que Deus tenha! (7)
Por amor dela ajuntou. (7)
A riqueza de que falo (7)
E cobres, porque dos filhos (7)
S6 um mocinho néo gorou. (7)
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Apesar dessa familia (7)

Ja grande, em pleno vicor, (7)
Quando ela pensa em gatunos (7)
Corre pela espinha dela (7)

Uma friagem de horror. (7)

Também ndo tem na cidade (7)
Correicédo de seguranca (7)
Adonde gatuno gue entra (7)
Perde pra sempre a esperanca (7)
De outra vez ir gatunar. (7)
Dona Rita passa as noites (7)
Sem dormir, sem descansar. (7)
Qualquer barulhinho a pobre (7)
Levanta, vai assuntar. (7)

Pois entéo ela resolve, (7)
Gasta mas gasta pra bem: (7)
Faz construir uma cadeia (7)
Que mais segura ndo tem (7)
Por este grande Brasil (7)

Era mesmo um casardo (7)

Alvo que nem tabatinga, (7)

Com tanta grade tamanha (7)

Que apertava o coracéo (7)

Toda a gente ia passear (7)

L& no largo da Cadeia (7)

Mas porém se espera um preso (7)
Pra estréia da correicao (7)

Agora o filho entra tarde (7)
Dona Rita sossegada (7)
Costura, pesponta meias (7)
Enquanto sono ndo vem. (7)
S6 de pensar na cadeia (7)
Dona Rita dorme bem. (7)

Foi entdo que numa festa (7)
Ja quase de-manhazinha (7)
O filho de dona Rita (7)
Botou seis tiros no peito (7)
De outro mocgo, rival dele (7)
Nuns negécios de paixao. (7)

Estrearam a correicéo. (7)
Dona Rita ndo foi ver. (7)

Definha que ndo definha, (7)
Durou uns pares de meses, (7)
Afinal veio a morrer. (7)

Falam também que de-noite (7)
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O carcereiro rondando (7)
Escuta pelo caminho (7)

O choro de dona Rita (7)
Gemendo devagarinho... (7)

Mas isso é assombracéo (7)
S6 quem Vé é que acredita... (7)

Apesar de ter feito uma pesquisa, ndo pude encontrar materiais que
comprovassem a historia de Dona Rita e a Cadeia de Porto Alegre. No entanto, sabe-se
que Mério de Andrade foi um arduo pesquisador da memdria do pais, debrucando-se
profundamente em relatos populares. Sonia Inez Gongalves Fernandez, no texto "A
poesia que conta historias”, considera que o género de poesia “romance” - tipo este que
se concentra em contar historias, sendo 0s personagens principais reais ou ndo -, tipico
na era medieval, também ocorre na oralidade folclérica e popular. Dessa forma, define
"Moda da cadeia de Porto Alegre” como um "[...] outro exemplo desse jeito [romance]

de fazer histdria e preservar a memoria."® E completa que:

[...] parece evidente que o poeta modernista deseja resgatar esses
motivos contidos nas expressfes das comunidades populares,
mantidas em espagos de rusticias, ainda ndo contaminados pelas
manifestaces de urbanitas. Prova disso é a importancia do cantador,
intermediario entre o poeta modernista e o texto medieval, pois, tanto
o cantor medieval, como o cantador do sertdo se achavam integrados a
comunidades que sentiam 0 romance, a moda como parte de sua
condicéo coletiva.®

A moda, como um género que existe entre literatura e masica, usa da forma de
contar histérias do género romance para preservar memorias de cunho popular ou
folclorico. HA& em "Moda da cadeia de Porto Alegre” um cunho fantasioso,
principalmente nos seus ultimos versos, inventividade essa que pode ter sido o relato
coletado por Mario de Andrade sobre a cadeia de Porto Alegre. O poeta, entdo,
transforma este informe em modinha a fim de preservar a memoria coletiva da cidade
gaucha.

O poema em questdo possui, assim como em "Moda do Brigadeiro”, a
redondilha maior como métrica em toda a sua extensdo, atitude essa que aproxima a

composicdo ao cantador popular assim como mantém um ritmo que favorece o

% FERNANDEZ, Sonia Inez Gongalves. A poesia que conta histrias. In: Itinerarios, Araraquara, n. 28,
p. 121-135, jan./jun. 2009. p.125
% Idem. Idem. p. 127-128
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intertexto entre musica e literatura. Além disso, 0 poema possui um sistema complexo
de rimas, que ndo seguem um padrdo, mas criam a musicalidade necessaria para uma
aproximacdo com a arte dos sons.

Na maioria dos casos, neste poema, o ultimo verso vai rimar com algum verso
anterior da estrofe, no entanto ndo ha padrdo para definir a outra rima: na primeira
estrofe "gorou™ ira rimar com "ajuntou”; na seguinte o verso terminado em "horror"
formara par com "vigor"; na terceira estrofe havera dois grupos de rima,
"seguranca"/"esperanca” e "assuntar'/"descansar”; na quarta parte "bem"/"tem"; na
estrofe seguinte um grupo de trés versos formam rima, "casardo", "coragdo" e
"correicdo”; Na sexta estrofe "vem"/"bem"; na parte de numero sete haverd um
funcionamento singular, o ultimo verso da estrofe, "paixdo", ird rimar com o primeiro
da estrofe seguinte, "correicdo”, aléem de que o uUltimo da nona estrofe, "morrer”, ira
formar par com o penultimo da estrofe anterior, "ver"; Na décima estrofe "caminho"
rima com "devagarinho" e; na parte final do poema, o Ultimo verso, terminado em
"Rita" forma rima com o penultimo da estrofe anterior, "acredita”.

Este sistema de rimas em "Moda da cadeia de Porto Alegre"” contribui de forma
crucial para a musicalidade do poema em questao, ndo obstante o poeta paulista também
se utiliza do artificio similar a "rond6" neste poema. As reticéncias presentes no verso
que fecha a composicdo "S6 quem Vvé é que acredita...”, deixam o poema em aberto e
esta atitude convida o leitor a sua releitura. Apesar de que neste poema o Ultimo verso
ndo condiz absolutamente com o primeiro, assim como nas modas até entdo descritas, a
similaridade da composi¢éo faz remeter a0 mesmo processo.

Nesta terceira moda de Cla do jabuti, Mario de Andrade busca recontar poética e
musicalmente uma histéria de Porto Alegre e, para isso, utiliza do género musical,
tornando possivel compor uma poesia que legitime a voz do criador popular. Desta
forma, o artista promove um intertexto entre poesia erudita e musica popular através da
métrica constante em redondilha maior; o uso singular de rimas que, em meio a um
poema sem padr@es estréficos, criam uma musicalidade particular e o artificio "rond6"
que fez parte das composi¢des em modas marioandradinas até entdo. Dessa forma, o
poema pbde cantar em "Moda da cadeia de Porto Alegre™ um pouco da memoria da

cidade gaucha.
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A (ltima moda disposta em Cl& do jabuti "E um caso muito comico acontecido

Ill86

no inicio do século XVII"*®, como revela Mario de Andrade ao amigo Manuel Bandeira

em carta datada de outubro de 1924. Em "Moda da cama de Gongalo Pires", o poeta
paulista utiliza a forma da forma modinha para contar a historia do ocorrido com
Gongalo Pires e, assim, manter viva esta memoria divertida datada do século XVII.

Segue 0 poema:

MODA DA CAMA DE GONCALO PIRES

Gongalo Pires possui uma cama, (10)

Em nossa vila ndo tem mais nenhuma, (10)
Gongalo Pires se da um estadao, (10)

S6 ele na terra dorme gostoso (10)

Em traste bonito de estimag&o. (10)

Delém, dem! dem!... O sr. Ouvidor, (10)
Representante de Felipe IV, (10)

Ja vem subindo pelo Cubatéo. (10)

O dr. Antonio Rebelo Coelho (10)

Vem nesta vila fazer correicdo. (10)

Delém, dem! dem!... Sdo Paulo nos acuda! (10)
Se agita a Municipalidade, (10)

Ouvidor-geral ndo dorme no chao! (10)
Gongalo Pires ndo quer emprestar (10)

Cama cobertor lencol e colchdo. (10)

Mas os vereadores sdo bons paulistas (10)
E Francisco Jorge, o procurador, (10)
Recebe da Camara autorizagéo; (10)
Trard a cama de Gongalo Pires, (10)

Ele que deixe-se de mangagéo! (10)

Goncalo Pires resmunga, peleja, (10)

Mas a autoridade é da Autoridade, (10)

La vém pelas ruas em procissdo, (10)
Cobertos de olhos relampeando inveja (10)
Cama cobertor lencol e colchdo. (10)

Que Umido frio... Das varzeas em torno (10)
Da noite vazia que ndo tem fim (10)
Dissolve as casinhas a cerracao... (10)

O Ouvidor-geral sonha em cama boa (10)

E Gongalo Pires dorme no chéo. (10)

Delém! dem! dem! ... O Ouvidor vai-se embora. (10)
Sai mais festejado que quando entrou... (10)
A Cémara impa de satisfagdo. (10)

% MORAES, Marcos Antonio de. op cit. p. 142
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Mas os vereadores séo bons paulistas: (10)
- Que entregue-se a cama com prontiddo. (10)

Goncalo Pires rejeita 0 bem dele. (10)

Né&o dorme em cheiro de ouvidor-geral... (10)
Se reline a Camara em nova sessao. (10)

- Lave-se o lencol! indica o notario. (10)
Qual! Goncalo empaca no rejeicdo. (10)

Sete anos levam essa pendenga (10)

A Cémara paulista e Gongalo Pires, (10)
Paulista emperrando, ndo cede ndo. (10)

E a Histdria ndo sabe que fim levaram (10)
Cama cobertor lencol e colchdo. (10)

Esta é a Unica moda presente em Cla do Jabuti que possui um padrao, tanto de
estrofes, rimas e métrica. Os versos sdo contados em dez silabas poéticas, as estrofes
possuem cinco versos cada, sendo que 0s Ultimos versos rimam com os terceiros da

|laol|87.

estrofe, e todas as rimas s&o com o brasileirissimo

Para aproximar o relato a fala do cantador popular, Mario de Andrade utiliza
diversas expressoes e palavras que tornam o texto simples e coloquial. As negacoes, por
exemplo, sdo duplas: "[...] ndo tem mais nenhuma." e "[...] ndo cede ndo.". Também as
exclamacdes sdo de uso nao-padrdo como "Qual!" ou "S&o Paulo nos acuda!”. Além do
uso de "mangacdo"”, "relampeando inveja” ou "pendenga”. Dessa forma, o poeta
incorpora no discurso poético erudito tanto a forma de compor do criador popular como
a sua forma de falar, sem perder a musicalidade e ritmo.

Diferentemente das outras modas estudadas, em "Moda da cama de Gongcalo
Pires" ndo h& o uso do verso final funcionando como "rond6". N&o obstante, a estrutura
musical ndo perde com isso, pois ha um refrdo que se repete trés vezes no desenrolar do

poema:

Cama cobertor lencol e colch&o.
<Moda da cama de Gongalo Pires>

No corpo do poema ha a utilizacdo constante de variados sinais de pontuagéo, no
entanto, este refrdo ndo possui virgulas entre as palavras. Esta conduta diferencia o
verso do corpo do poema, criando uma leitura mais ligeira, porém esta leitura ndo se

torna arritmica pelo fato de que a aliteracdo de "c" cria um ritmo forte e peculiar para o

8 Em "Prefacio Interessantissimo", Mério de Andrade considera que "A lingua brasileira é das mais ricas

e sonoras. E possui 0 admirabilissimo 'do™.
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verso. Este refrdo, entdo, com o seu ritmo diferente do poema em si cria uma identidade
musical singular para a moda.

Como foi possivel perceber nas modas de Cla do jabuti, o poeta paulista ndo
usou de um mecanismo padréo para compor os quatro poemas titulados por este género
musical, serviu-se, entdo, da atitude do popular de criar variantes diferentes para um
mesmo ritmo. Apesar disto, foi possivel observar que os poemas conseguem formar um
sensivel intertexto entre literatura e musica, passivel até mesmo de uma transposicao de

género, utilizando os poemas como as letras das cangdes.

2.3 - A Toada indigena, o Coco nordestino e os Acalantos dedicados aos
esquecidos

Em "Toada do Pai-do-mato"”, Méario de Andrade se aproveita de uma lenda dos
indios Parecis para compor o seu poema modernista. A toada conta a historia da india
Camalal6 que sai sozinha para buscar frutas de manha cedo e, mudando de caminho ao
ouvir uma voz, acaba por se deparar com "Pai-do-mato", entidade da cultura dos Indios

Parecis. Eis 0 poema na integra:

TOADA DO PAI-DO-MATO
(indios Parecis)

A moca Camalald (7)
Foi no mato colher fruta. (7)
A manha fresca de orvalho (7)
Era quase noturna (6)

- Ah... (1)
Era quase noturna... (6)

Num galho de taruma (7)
Estava um homem cantando. (7)
A mocga sai do caminho (7)

Pra escutar o canto (5)

- Ah... (1)
Ela escuta o canto... (5)

Enganada pelo escuro (7)
Camalald fala pro homem: (7)
Ariti, me da uma fruta (7)
Que eu estou com fome. (5)

- Ah... (1)
Estava com fome... (5)

O homem rindo secundou: (7)
- Zuimaaluti se engana, (7)



81

Pensa que sou ariti? (7)
Eu sou Pai-do-Mato. (5)

Era o Pai-do-Mato (5)

Toada € uma "Espécie de recitativo melodico, isométrico, monotono por
natureza, mas de forte sabor folclérico, impressionante e expressivo”.?® A escolha de
Mario vem desta conceituacdo, ja que "Toada do pai-do-mato” é renovagdo de um canto
folclorico dos indios Parecis. Sobre a transformacdo da lenda indigena, Cristiane

Rodrigues de Souza considera que:

Pai-do-Mato é, portanto, um mito porgue, ainda hoje, transporta-se
pelos caminhos do imaginario popular brasileiro. E embora a histéria
da moca Camalald e do Pai-do-Mato seja uma lenda que vive no
passado dos indios Parecis, ao ser reescrita pelo poeta atualiza
questdes referentes a sexualidade em sintonia com o debate das idéias
freudianas do inicio do século XX, do qual Mario de Andrade teve
noticia.®

O ritmo da toada é bem marcado pois os trés primeiros versos do poema sempre
sdo distribuidos em redondilhas maiores, a diferenciacdo ocorre nos trés versos
seguintes, que varia entre cinco e seis silabas poéticas, sendo que estes dois Ultimos
versos sao separados por um canto "- Ah..." que cria uma ritmica diferente, contrariando
o0 carater mon6tono da toada. A musicalidade também se identifica pela rima, pois todos
0s ultimos versos sao ligados aos versos anteriores ao canto "- Ah...".

A construcdo do intertexto literario-musical de "Toada do pai-do-mato" feita por
Mario de Andrade é tdo precisa que este poema ja serviu duas vezes de letra de musica
para composi¢des de musicos modernistas. O primeiro deles foi o Maestro Mozart
Camargo Guarnieri que, em 1928, elaborou "Toada do pai-do-mato” em voz e o piano,
dando ao canto indigena aspectos da musica erudita por conta do instrumento. Em 1929,
Luciano Gallet compde "Pai do mato"”, que também utiliza o poema de Mario de
Andrade como base. Em nenhuma das composi¢Ges houve modificagbes da criagcdo

marioandradina.*

8 BORBA, Tomés et GRACA, Fernando Lopes. op cit. p. 630

8 SOUZA, Cristiane Rodrigues de. op cit. p. 119

% Apesar da valorizagdo dada a estes dois grandes compositores do periodo modernista, estas duas obras
sdo dificeis de se encontrar, podem estar restrita apenas a colecionadores ou bibliotecas publicas. Ndo
pude encontrar, até este momento, em pesquisa online nenhum CD recente, disponivel digitalmente para
download pablico ou muito menos as suas partituras.
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O poeta paulista com "Toada do pai-do-mato” traz mais uma cancdo para Cla do
jabuti, obra que busca conhecer a identidade do Brasil e do brasileiro. A figura do indio
¢ aqui renovada para os moldes do movimento modernista sem perder, porém, as suas
caracteristicas ritmicas e tematicas. O escritor paulista, entdo, se aproxima do indigena e
sua forma de compor, aproveitando-a para a estética modernista daquele periodo e ainda

preserva a memoria das lendas dos indios Parecis do Mato Grosso.

O "Cbco do Major" é um caso singular dentro do corpo de Cla do jabuti. Este é
fruto da pesquisa intitulada Os cdcos, trabalho de coleta etnomusicolégica que se tornou
uma publicacdo péstuma. Como ja foi apresentado anteriormente, ha uma partitura com
0 seu nome no arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de S&o
Paulo, o que indica que este poema foi pensado para que se fosse possivel uma

transposicao entre literatura e masica. E preciso, pois, da leitura do poema:

CcOCO DO MAJOR
a Antonio Bento de Aradjo Lima
(Rio Grande do Norte)

O Major Venancio da Silva (8)

Guarda as filhas com olho e ferrolho, (9)

Que vidinha mais caningada (8)

- seu mano - (2)
Elas levam no engenho do velho! (9)

Nem bem a arraiada sonora (8)
Vem tangendo as juremas da estrada (9)
Jé as trés se botam na renda (8)
- seu mano - (2)
Trequetreque de bilros, mais nada. (9)

Vai, um mocetdo paroara (8)
Destorcido porém sem cabega (9)
Apostou hum coco da praia (8)

- seu mano - (2)
Que daria uma espiada nas mogas. (9)

Pois a fala do lambanceiro (8)
Foi parar direitinho no ouvido (9)
Do major Venancio da Silva (8)
- seu mano - (2)
Que afinal nem se deu por achado. (9)

Bate alguém na sede do engenho. (8)

- Seu major, ando morto de sede, (9)

Por favor me dé um copo de agua... (8)
- Seu mano - (2)

- Pois ndo, moco! Se apeie da égua. (9)
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Dois negrdes agarram o afoito, (8)
O major assobia pra dentro. (9)
Vém trés mocas lindas chorando (8)
- seu mano - (2)
Com quartinhas de barro cinzento. (9)

- Esta é minha filha mais velha (8)
Beba, moco que essa agua é de sanga. (9)
E o0s negrbes obrigam o pobre (8)
- seu mano - (2)
A engulir a primeira moringa. (9)

- Esta é minha filha do meio, (8)
Beba, mogo, que essa agua é de corgo. (9)
E o0s negrbes obrigam o pobre (8)
- seu mano - (2)
A engulir a moringa, ja vesgo. (9)

- Esta é minha filha mais nova, (8)
Beba, moco, que essa agua é de fonte. (9)
E os negrbes afogam o pobre (8)
- seu mano - (2)
Que adubou os faxeiros do monte. (9)

O major Venancio da Silva (8)
Tem as filhas mais lindas do norte (9)
Mas ninguém ndo viu as meninas (8)
- seu mano - (2)
Que ele as guarda com agua de pote. (9)

H& um padrdo estrutural nas dez estrofes do poema: Sao cinco versos sendo que
0 penultimo é sempre o refrdo "seu mano". A rima ocorre em todos 0S versos com 0
ultimo que pode se ligar com o primeiro ou o terceiro dependendo da estrofe. O ritmo é
variado entre 0s versos, mas a métrica € repetida em todas as estrofes da seguinte forma:
0 primeiro verso possui oito silabas poéticas, 0 seguinte nove, o terceiro tera oito, o
refrdo apenas duas e o Gltimo também nova. O poema segue esse padrdo mais ou menos
fechado para que possa se adequar mais facilmente com a partitura apresentada. Flavia

Camargo Toni considera que:

O "Cbco do Major", uma das poesias de CLA DO JABUTI &, na
verdade, um exercicio poético-musical de Mario de Andrade que se
vale da métrica de um outro coco, o "Vapor de seu Tertulino", versos
e melodia oferecidos por Anténio Bento de Aradjo Lima quando de
sua vinda a S&o Paulo, em 1926, e integra, este segundo, 0 conjunto de
cocos apresentados no ENSAIO SOBRE MUSICA BRASILEIRA™

L TONI, Flavia Camargo. Me fiz brasileiro para o Brasil. IN:BATISTA, Marta Rosseti (org.). Mario de
Andrade. Revista do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional. n? 30, 2002. p. 88
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Esta informacéo de Flavia Camargo Toni é de extrema relevancia para o estudo
que ora estd sendo realizado. Como j& foi discutido a partir dos poemas anteriores,
Maéario de Andrade neste periodo se debruca na cultura popular para dela retirar o que é
de essencial para pensar a identidade brasileira e faz isso se assemelhando ao modo de

compor do préprio artista do povo. Observando o cdco indicado pela pesquisadora:

O vapor de seu Tertulino, (8)
-- Seu mano, (2)
Sé navega cum agua na caixa, (9)
Ele tem um reguladd, (8)
-- Ai, meu mano, (3)
E boeiro e cinzeiro e fumaga. (9) %

Percebe-se claramente que a apropriacdo marioandradina ndo foi passiva, mas
critica, uma atitude antropofagica. A mausica recolhida em Ensaio sobre a musica
brasileira apresenta dois refrbes aparentes - orientados pelos travessées no segundo e
quinto versos - que quebram com a estrutura comum do texto em relacdo ao de Mario de
Andrade, que retira o segundo, aproveitando apenas o primeiro "- seu mano" em "Cdéco
do Major", enquanto que a métrica - trocando o segundo verso de posicao e colocando
no lugar do quinto - é a mesma utilizada pelo poeta modernista. Mério em seu poema
também busca simular a linguagem utilizada n"O Vapor de seu Tertulino™ porém nédo o
faz de forma pitoresca (“cum" ou "regulad6™) mas a faz criticamente no uso do
vocabulario e sintaxe popular (“caningada", "lambanceiro", etc.). Isso demonstra um
artista pesquisador que, pelo estudo do género musical apresentado, conhece a estrutura
e pode modificéa-la e ainda assim a composi¢do podera ser considerada um c6co.

Interessante destacar que Mario de Andrade se utilizou do mesmo artificio de
Cdco de Major na composi¢do de sua Unica musica intitulada "Viola quebrada”. Como
nos elucida Paulo Sérgio Malheiros dos Santos:

Mario [...] nunca foi compositor. Embora influenciando a producéo
musical de sua época e tendo convivido com 0s maiores compositores
seus contemporaneos, deixou uma s6 cancdo, "Viola quebrada”, por
ele mesmo considerada uma brincadeira-exercicio de composicdao.
Para fazé-la, usou invertido o tema de "Cabocla do Caxanga", de
Catulo Cearense, como declarou a Manuel Bandeira.*®

% ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a mUsica brasileira. 32 ed. S&o Paulo: Martins, 1972. p. 119
% SANTOS, Paulo Sérgio Malheiros dos. Musico, doce musico. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2004. p.
15
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Este procedimento de compor "Viola quebrada” a partir de uma brincadeira-
exercicio da cangdo "Cabocla do Caxanga™ € o mesmo utilizado no trabalho entre "Céco
do major" e "O vapor de seu Tertulino”, j& que o autor paulista se apropria tanto dos
versos quanto da propria partitura para realizar seu poema-cancio. E possivel inferir,
entdo, que "Cdco do Major" tenha sido uma tentativa de Mério de outra composi¢do
musical, porém ndo levada a termo, tanto é que a partitura indicativa encontrada no
IEB-USP é um rascunho a lapis e nunca anexada em livro.

E possivel identificar em "Coco do Major" a atitude antropofagica em sua forma
mais contundente, ja que o autor modernista incorpora na sua poesia a forma de criar do
compositor de cOco para, com isso, construir uma arte que represente o Brasil e 0
brasileiro. A musica popular brasileira, entdo, é o artificio principal utilizado pelo poeta
para a execucdo deste projeto. Além disto, o artista ainda utiliza o espaco, agora, nao
para elaborar narrativas memorialistas mas para deixar em pauta a questdo socioldgica

da violéncia e do poder, reflexdo essa muito pertinente nos interiores do enorme Brasil.

O dltimo género musical disposto na obra CI& do jabuti é o "Acalanto",
representado por dois poemas: "Acalanto da Pensdo Azul" e o icdnico "Acalanto do
Seringueiro”. Esta forma é "[...] designacdo a qualquer cantiga que se destina a
adormecer as criancas. [...] H& muitas destas cangdes no folclore nacional."®, no
entanto, nos dois poemas apresentados na obra de 1927, a cancdo ndo é usada,
aparentemente, para fazer adormecer as criangas, mas tuberculosos e seringueiros

acreanos respectivamente. Segue-se, entéo, o primeiro acalanto:

ACALANTO DA PENSAO AZUL
(Campos do Jordéo)

Oh! héticas maravilhosas (8)

Dos tempos quentes do Romantismo, (9)

Macas coradas, olhos de abismo, (9)

Donas perversas e perigosas, (9)

Oh! héticas maravilhosas! (8)

N&o vos compreendo, sois de outras eras, (9)

Fazei de pressa o pneumotorax (9)

Mulheres de Anto e de Dumas Filho! (9)

E entdo seremos bem mais felizes, (9)

Eu sem receio do vosso brilho, (9)

V6s sem bacilos nem hemoptises, (9)

% BORBA, Tomas et GRACA, Fernando Lopes. Dicionario de msica (ilustrado) A-H. Lisboa: Edicées
Cosmos, 1963. p. 12
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Oh! héticas maravilhosas! (8)

Esta composicdo, assim como "Moda dos quatro rapazes” e "Moda do
brigadeiro™, insere-se nos poemas de Campos do Jorddo. A Pensdo Azul, por exemplo,
faz parte da histdria de Campos do Jorddo e esta "[...] localizada no passado no flanco
esquerdo da Igreja Matriz de Sta. Terezinha do Menino Jesus, em Vila Abernéssia."®
Naquela época era nesta pensdo que os tuberculosos ficavam quando iam se tratar nesta
cidade. N&o a toa a referéncia a "héticas™ que significa "Caquexia lenta e progressiva

que conduz geralmente ao marasmo"*®

provocada pela tuberculose, além da citacdo
sobre Romantismo - periodo esse no qual diversos poetas brasileiros conhecidos
sofreram por conta da doenca - assim como a tisica Marie Duplessis do romance A
dama das cameélias de Dumas Filho. Esta relacdo com o romantismo também pode ser

vista de outra forma:

Seu desejo de explorar um tipo de poética que se alinhasse a realidade
contemporénea também pressupde a reformulagdo de valores estéticos
anteriores. No tocante a identidade cultural brasileira ndo poderia ser
diferente. Neste poema, Mério de Andrade critica a dependéncia
romantica de modelos europeus, irreais, ou pelo menos insuficientes
para representar nossa cultura e nossa realidade.”’

Diferentemente do romantismo, entdo, o poema de Mario de Andrade busca de
alguma forma valorizar algo do nacional, mesmo que retratando uma dura realidade
como a tuberculose. De acordo com as palavras de Barata e Pereira, pode-se considerar
gue no romantismo o tema da tuberculose € baseado nos modelos europeus, como do
escritor francés Dumas Filho, j& no poema de Cla do jabuti a doenca sera inspirada num
ambiente nacional: a pensdo azul de Campos do Jorddo. Méario de Andrade compde
dessa forma a cancdo de adormecer dos brasileiros daquele periodo de maneira tranquila
e animadora.

O refrdo possui uma caracteristica a destacar, pois se comporta de modo a se
criar um rondd por meio da repeticdo do primeiro verso no fim do poema, mecanismo
que contribui para uma maior musicalidade no "Acalanto da Pensdao Azul”. O ritmo da

cancdo é bem marcado: todos os versos sdo de nove silabas, com excecdo do enérgico

% FILHO, Pedro Paulo. Os modernistas em Campos do Jorddo. Disponivel em:
http://www.pedropaulofilho.com.br/cronica_62_modernistas.php

% "Héctica” In:  http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/definicao/hectica%20_976025.html

% BARATA, Maiana Moreira Fernandes et PEREIRA, Maria Luiza Scher. Manifesto Antrop6fago e Clan
do Jabuti: o discurso identitario brasileiro no modernismo. Revista Gatilho. Ano Ill. Volume 5. Julho
2007.p. 3
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refrdo, no qual a contagem cai para oito. Em meio a isto, a musicalidade surge
principalmente pelas rimas externas gque, na maioria dos casos, S0 compostas por

sibilantes: "-as", "ismo", "ses". A rima formada por "-as" é a que mais ocorre tanto no
exterior do verso quanto no seu interior, escolha que se deve ao fato de que o cantor esta
tentando ninar o outro, silenciando-a para que esta durma.

Nesta cancdo de ninar, 0 eu poético intenta acalmar aqueles que sofrem pela
moléstia da tuberculose, principalmente as mulheres que, se estiverem libertas dos
bacilos e hemoptises, poderdo se entregar num amor quente. Apesar de haver poucas
relagdes folcloricas ou historicas, a Pensdo Azul do titulo é aqui lembrada como a casa
daqueles que padeciam da tuberculose e 0 poeta escolhe justamente o acalanto para
acalmar os animos ja baixos destes.

N&o obstante, o ultimo poema de Cla do Jabuti "Acalanto do Seringueiro™
encerra a obra de forma emblemética, no sentido de que retrata neste poema o
sentimento fundador deste livro tdo importante e, mesmo assim, confessa 0 sentimento
de que seus intentos ndo foram suficientes para alcancar o necessario para integrar a
cultura de todo o Brasil para todos os brasileiros. A composi¢do, inserida no grupo
"Dois poemas acreanos", quer comparar o poeta que busca a cultura popular brasileira
com o seringueiro que trabalha na mata acreana. Apesar da distancia, os dois sdo

brasileiros, mas provavelmente nunca verdo um ao outro.

Seringueiro brasileiro,

Na escureza da floresta
Seringueiro, dorme.
Ponteando o amor eu forcejo
Pra cantar uma cantiga
Que faca vocé dormir.

Que dificuldade enorme!
Quero cantar e ndo posso,
Quero sentir e ndo sinto

A palavra brasileira

Que faga vocé dormir...
Seringueiro, dorme...
<Acalanto do Seringueiro>

Nesta primeira estrofe, é notavel a dificuldade em conseguir usar palavras que
facam o seringueiro acreano entender. Apesar de toda a tentativa de se igualar ao artista
popular e sua fala, o poeta resulta inutil quando do esfor¢co de se comunicar de igual
para igual com o seringueiro acreano. A musicalidade deste acalanto vai surgir

principalmente pelo refrdo "Seringueiro, dorme.", refrdo este que ressoard em todo o
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poema e no seu final "Seringueiro” dara luz a "Brasileiro", os dois mantendo a mesma
métrica e 0 "eiro” no fim, indicando que, apesar deste trabalhador ser excluido tanto
geograficamente quanto socialmente do centro do pais, ele também é um brasileiro. As

ultimas estrofes do poema séo de uma beleza e sensibilidade impar:

Nem vocé pode pensar
Que algum outro brasileiro
Que seja poeta no sul
Ande se preocupando
Com o seringueiro dormindo,
Desejando pro que dorme
O bem da felicidade...
Essas coisas pra vocé
Devem ser indiferentes,
Duma diferenca enorme...
Porém eu sou seu amigo
E quero ver si consigo
N&o passar na sua vida
Numa indiferenga enorme.
Meu desejo e pensamento
(... numa indiferenca enorme...)
Ronda sob as seringueiras
(... numa indiferenca enorme...)
Num amor-de-amigo enorme...

Seringueiro, dorme!

Num amor-de-amigo enorme
Brasileiro, dorme!
Brasileiro, dorme.

Num amor-de-amigo enorme
Brasileiro, dorme.

Brasileiro, dorme,
Brasileiro... dorme...

Brasileiro... dorme...
<Acalanto do Seringueiro>

O poeta canta o acalanto ao seringueiro e, como Se estivesse em uma rede,
embala-se com o outro. E interessante destacar o quanto a cancdo vai tornando-se cada
vez mais lenta, pelo fato de que os dois estdo alcan¢ando o sono dos justos e, por fim, o
poeta pode alcancar aquilo que tanto deseja; igualar-se ao seringueiro e os dois dormem
juntos, ao som de um refrdo de acalanto que consegue unir 0 norte ao sul do pais: o

acalanto do brasileiro, cantado de forma simples.
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2.4 - Tradicao e Modernidade em Cla do Jabuti

Em Carta de 5 de Agosto de 1923, Mério de Andrade, tratando sobre um trecho
de A Escrava que ndo € lIsaura no qual o autor comenta sobre tradicionalismo e

hermetismo, escreve ao amigo Manu:

Sei muito bem a repugnancia que nos d4, a nés - poetas de nds,
qualquer concessdo feita aos outros. E essa concessdo é necessaria,
entretanto. E preciso acabar com esse individualismo orgulhoso que
faz de nds deuses e ndo homens. Hoje sou muito humilde. Meu maior
desejo é ser homem entre homens. Transfundir-me. Amagalmar-me.
Ser entendido. Sobretudo isso. QUERO SER ENTENDIDO. Porque
se é verdade que Deus me deu alguma coisa de superior, € num desejo
que os outros beneficiem dessa coisa. Ndo me atrai a volUpia de ser
s6. Aceito 0 que me dao e dou-me em troca.®®

Essa atitude se demonstra de forma clara nos poemas lidos de Cl&a do Jabuti, por
conta da atitude do poeta em criar poesias simples, contemplando a forma de compor do
popular e a fala coloquial. Nesse momento o poeta quer se afastar do intenso
individualismo descrito em Pauliceia desvairada e se dedicar ao coletivo.”® A busca da
identidade brasileira - naturalmente fragmentada - é o foco que percorre a obra de 1927.
Marlene de Castro Correia considera que:

Na trajetéria de Mario, Cla do Jabuti é obra-chave de sua pesquisa da
identidade nacional e cultural do Pais, e com ela se funde e confunde a
sua identidade pessoal, completando o poeta 0 seu percurso de busca
de desinviduacdo e ultrapassando simbolicamente a “catastrofe
esquizoide™ que leva - reitere-se - o intelectual e o escritor moderno a
sentirem-se "estrangeiros mais que estranhos no mundo"*%

Na afirmacdo da pesquisadora, torna-se clara na leitura de um poema como
"Acalanto do Seringueiro”, a distancia entre o escritor que se volta ao povo e o popular
de fato. De qualquer forma, em CIl& do jabuti, Méario de Andrade tentou se libertar da
individualidade ao "Contar 'historias pra reunir na mesma casa' 'os brasileiros do Brasil'
e assim transcender simbolicamente a fragmentacdo e promover a unidade na

nl01

multiplicidade"~"", quesito em que a musica torna-se protagonista pelo fato de que os

% MORAES, Marcos Antonio de. op cit. p. 101

% 0 proprio titulo do livro j& induz essa questdo, pois CIa remete a um coletivo. Neste caso, um coletivo
brasileiro.

100 CORREIA, Marlene de Castro. Mério de Andrade, poeta: dilemas e tensdes, ganhos e perdas. IN:
Poesia de dois Andrades: (e outros temas). Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010. p. 86

1% Op cit. p. 82
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géneros escolhidos pelo poeta sdo diversificados e fazem parte de distintas regides do
pais. A forma encontrada para a unidade nesta multiplicidade foi reunir as variadas
formas de composicdo dos brasileiros em um unico Cla. Mario pretende valorizar a
coletividade em detrimento de sua individualidade dando voz aos outros brasileiros
esquecidos dos grandes centros como 0 seringueiro acreano, 0s contadores de estorias,
0s musicos populares, entre outros.

A modernidade neste periodo modernista € justamente o poeta ser capaz de
compreender 0 que €é ser brasileiro e transparecer isto num conjunto de poemas. Ora, é
muito facil o artista ser pitoresco e compor poemas que julgam ser brasileiros apenas
por conter generalizagbes muitas vezes falhas. E preciso pesquisa. Portanto, a
antropofagia é um aspecto importantissimo neste contexto, ja que a retomada as fontes
primarias e ao popular péde dar uma fatia do que de fato € compor brasileiro: é
justamente ser antropofagico, criar variantes.

E por isso que a arte popular é aquilo que pode definir a identidade do brasileiro,
na visao de Mario de Andrade. Justamente pelo fato de que estes compositores ndo tém
necessidade de imitar modelos que vém de fora. O que eles realizam é um gesto
antropofagico, pois dessa forma surgiram muitos dos géneros musicais utilizados pelo
poeta paulista no conjunto de CI& do jabuti. Mario de Andrade - e 0 modernismo em
geral -, deseja que o poeta brasileiro se inspire neste propdsito.

Esta atitude gera uma significacdo diferenciada e complexa para 0os poemas da
obra em questdo. Como visto, muitos dos poemas tém a possibilidade de transitar entre
poesia e musica, 0s exemplos mais claros sdao "Coco do Major" com a sua partitura e
forma de composicao, assim como "Toada do Pai-do-Mato", que possui de fato duas
composicdes de grandes musicos do periodo. Apesar de ndo possuirem partituras e
versdes, as modas dispostas em Cla do jabuti, e "Rond6 pra vocé", sdo de grande forca
intertextual. A poesia brasileira, desta forma ganha mais uma caracteristica contundente
neste esfor¢o marioandradino: a intensa musicalidade e o gingado.

A tradicdo é vista, entdo, de duas formas. O poeta recorre a tradicdo popular
brasileira para dela tirar a esséncia de brasilidade a fim de transpassar essa forma de
compor no momento da escrita dos versos eruditos. Desta forma, como visto, 0 poeta
vé-se obrigado a utilizar versos e estruturas da tradigdo literaria, atitude esta que era
combatida pelo movimento modernista, pois o ideal modernista era justamente o de

destruicéo de leis e normas. E ai que surge a tensdo Tradi¢do x Modernidade.
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A volta aos modelos é aparente e necessaria, pois, se a modernidade poética para
a primeira geracdo de modernistas brasileiros era a confec¢do de uma arte puramente
nacional, o uso de metros e estruturas da tradicdo faz sentido no momento em que estes
sdo indispensaveis para a composi¢do e sdo deglutidos antropofagicamente. Em muitos
poemas a utilizacdo destes "tradicionalismos” criou o intertexto completo entre
literatura e musica, intertexto esse que fez com que Mario de Andrade se aproximasse
de forma profunda da forma de compor do popular. Isso ndo quer dizer que o autor
tenha retornado aos ideais parnasianos. Muito pelo contrario, em poemas como
"Sambinha", por exemplo, o poeta ndo se furta a compd6-lo em versos livres, deixando a
titulagdo musical apenas como conceito e ndo como pratica.

A antropofagia feita em duas vias - apropriacdo musical e do popular - fez com
que o poeta modernista fosse capaz de compor uma obra que demonstrasse o brasileiro
em sua esséncia, ou seja, plural. Mesmo que fisicamente o poeta erudito néo tenha sido
capaz de se equiparar ao seringueiro acreano, neste momento Mério de Andrade da os
primeiros, longos e necessarios passos para este resultado. A sua postura daqui em
diante sera cada vez mais ligada ao coletivo, atitude que em Remate de Males o fara

gritar, renunciando a sua individualidade:

Eu sou trezentos, sou trezentos-e-cincoenta
<Eu sou trezentos>
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CAPITULO 3: As cantigas modernas de Lira paulistana

Em 1944, Mério de Andrade inicia de forma despreocupada a producdo de
alguns poemas, como relata em carta ao critico Alvaro Lins, com a intengdo de chama-
los de "[...] Poemas paulistanos, Cuica paulistana, Lira paulistana. Tem de ser um
nome assim, porque sdo poemas de Sdo Paulo. Ou melhor: poemas urbanos." *** Essa
afirmacéo, desconsiderando a data da correspondéncia, pode muito bem se aproximar
do conceito que envolve a escrita de Pauliceia desvairada de 1922, pois ali se
encontram poemas urbanos sobre Sdo Paulo sob o viés modernista. No entanto, o
conjunto que foi compilado postumamente e chamado Lira paulistana recebe um
processo compositivo praticamente oposto aos das vanguardas artisticas europeias.

Sobre isso, explica o proprio autor na mesma correspondéncia:

A historia da invengdo desses poemas é engracada, embora seja
mesmo um feito muito meu. Em 1936 lendo um livro de Paul Radin,
Primitive Man as a Philosopher fiquei impressionado com uns cantos
maioris que achei nele. Dias depois dia [sic] na Revista Lusitana umas
poesias do jogral Martim Codax, galego, ndo me lembro mais si do
sec. XII ou XIlII, achei lindo, veio a idéia (sempre falsa mas acatavel
em poesia) de fazer uns poemas naquele espirito e renovando aquelas
técnicas. Peguei um desses caderninhos de fazer verso onde estiver,
tomei nota de tudo e datei. A idéia (falsa) me desaconselhou nuns
versinhos francamente "galantes™. Fiquei horrorizado mas guardei o0s
versos galantes pra ver o que se fazia com aquilo.*®

Neste momento a poesia urbana e paulista de Mario de Andrade iria buscar na
tradicdo literaria portuguesa, especificamente no trovadorismo, a fonte de inspiracéo. E
notavel destacar que esta incorporagdo - ou antropofagia, melhor dizendo - ndo é um
processo passivo, no qual o artista apenas copia os modelos estabelecidos, mas um
processo consciente e critico, pois o escritor paulista anuncia que mesmo se submetendo
aos modelos de poesia da tradicdo trovadoresca, renovara aquelas técnicas ao seu
agrado arlequinal.

Neste seu Ultimo trabalho a musica também é incorporada na escrita poética.

Esta aproximacdo com a arte dos sons é possivel pelo fato de que a cantiga trovadoresca

2 ANDRADE, Maério de. Cartas de Mario de Andrade a Alvaro Lins. Rio de Janeiro: J. Olympio, 1983.
p. 116
193 op cit. p. 116-117
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se define como "Aria popular, quadra musicada, cantico ou romance."*** Entéo, por si
sO, a cantiga vai de acordo com a estética marioandradina pelo fato de que € poesia
(quadra), masica (aria) alem do aspecto popular que, como foi visto em Cla do jabuti, é
de suma importéncia na consolidagdo de sua literatura e estética. O trovador, entdo, é
aquele artista que vive nessa area fronteiriga entre poesia e musica.

Destaco, entdo, trecho de Pequena Historia da Musica, em que Mario disserta
sobre o trovadorismo ao considerar que este foi "[...] fixador de linguas, influenciador
de musica, primeiro reflexo étnico das nacdes na msica do Cristianismo™®. Esta
informacdo é extremamente relevante para o pensamento estético do escritor paulista,
como ja foi ilustrado, pois a sua poesia é marcada por uma busca incessante de compor
a identidade cultural brasileira e uma das caracteristicas essenciais para o poeta €
justamente a linguagem, na tentativa de configurar a fala do brasileiro.'%

Lembremos que a sintaxe e o léxico popular foi uma alternativa encontrada para
abrasileirar a literatura brasileira. Desse modo, essa busca e 0 uso da poesia-musica
trovadoresca que fixou a lingua portuguesa e principiou o delineamento desta nacgédo
naquele periodo ndo parece tdo inocente quanto o autor comenta em sua carta a Alvaro
Lins. Ndo que o retorno a técnica e linguagem trovadoresca pudesse criar 0 mesmo
fendmeno no Brasil do século XX, mas a emulacdo deste espirito parece-me muito
importante para a estética do escritor.

Entdo, se em Pauliceia desvairada o poeta, utilizando os argumentos da
vanguarda, escreve sobre Sdo Paulo privilegiando o individualismo, e em Cla do Jabuti
o foco recai no coletivo e no Brasil como um todo, seu retorno aos poemas urbanos
paulistas recaira também no individualismo ou o ideal coletivo ir4 percorrer a obra
postuma de forma semelhante como buscou na obra de 1927? Faz-se necessario, pois,

compreender o pensamento estético-ideoldgico do escritor em sua etapa final de vida.

3.1 - Técnica e artesanato

104 BORBA, Tomas et GRACA, Fernando Lopes. Dicionario de msica (ilustrado) A-H. Lisboa: Edicdes
Cosmos, 1963. p. 269

105 ANDRADE, Mério de. Pequena histéria da mésica. 92 ed. Sdo Paulo: Martins, 1980. p. 62

106 \/ale lembrar que o escritor tinha a intencdo de publicar a "Gramatiquinha da fala brasileira”, onde
estabeleceria as diferencas e variagcBes da lingua do povo brasileiro. O projeto, apesar de possuir
manuscritos no IEB-USP, ndo foi completado nem publicado em vida.
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O critico literario Eduardo Jardim Moraes '°” considera que no texto "O Artista e
0 Artesao”, escrito em 1938, estdo as ideias centrais do pensamento estético de Mario de
Andrade no seu fim de vida. Nesse, Mario considera que naquele contexto a arte
aparecia retratada num instante de perda de sua funcdo social, caracteristica criticada
por ter possibilitado a ascensdo do individualismo (virtuosismo) e do experimentalismo
gratuito que foram largamente utilizados pelo movimento modernista. Neste ponto, é
preciso esclarecer o sentido de "arte social” compreendida por Mario, e isso é
respondido nas palavras de Janjdo, personagem de O banquete, didlogo estético

incompleto escrito pelo autor no fim de sua vida e interrompido pelo seu falecimento:

Toda arte é social porque toda obra-de-arte € um fendmeno de relagdo
entre seres humanos. [...] Disto é que os artistas precisavam ficar bem
conscientes, nem tanto pra evitar esse confusionismo da palavra
"social" qualificando certas maneiras de arte, e a arte de combate,
como porque isso lhes definiria a concepgdo do assunto, e a propria
técnica.'®®

A funcdo social, entdo, para Mario, é a caracteristica que faz da arte um
instrumento de relagdo e comunicacdo com todos os seres humanos e ndo o combate
politico-ideolégico que inundou 0 modernismo brasileiro nos anos 1930'%. Esta atitude
é intoleravel pois "[...] o fato de atribuir-se a arte a tarefa de transmitir mensagens
significa impor a ela, de fora, o ponto de vista interessado de um determinado
individuo-artista."''°. Com a perpetuacdo do individualismo, ou virtuosismo, e do
experimentalismo exacerbado a arte teria perdido a sua funcéo social, na visdo do poeta.
Maério de Andrade, em "O artista e 0 artesdo"”, critica esse virtuosismo, pois considera
que “a inflagdo do individualismo, a inflagdo da estética experimental, a inflagdao do
psicologismo, desnortearam o verdadeiro objeto da arte”***. O objeto da arte, para o
poeta, € a propria obra de arte e ndo o artista.

A forma de superar essa situacdo seria a partir da constituicdo de uma “atitude
estética”, um carater desinteressado da experiéncia estética, que viria suprimir o

moderno individualismo e/ou auto-interesse, voltando-se de fato para a obra de arte,

197 MORAES, Eduardo Jardim de. Limites do moderno: o pensamento estético de Méario de Andrade. Rio
de Janeiro: Relume Dumarg, 1999.

108 ANDRADE, Mério de. O banquete. S&o Paulo: Duas Cidades, 1977. p. 61

109 Apesar desta critica, vale lembrar que o autor neste periodo também escreveu arte de combate, como
podemos ver pelo livro de poemas Carro da miséria (publicado postumamente em 1947).

19 MORAES, Eduardo Jardim de. op cit. p. 102

11 ANDRADE, Mério de. O Artista e o Artesdo. IN: . O baile das quatro artes. S&o Paulo: Nova
Fronteira, 2015. p. 20
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historicamente deturpada a partir do periodo romantico - pois foi ai que, no ponto de
vista marioandradino, o virtuosismo e o experimentalismo comecaram a se tornar mais
evidentes - e reforcado no modernismo. Para a resolucdo deste problema, € necessario
subordinar a arte as exigéncias da matéria de cada suporte artistico, técnica proxima a
do arteséo. A ligacdo da arte com o artesanato seria a forma de superar a moderna

concepcao de arte, recuperando o seu carater social, assim, Mario:

[...] ampliou consideravelmente o seu conceito de ‘técnica’, tornando-
0 capaz de abranger tanto o lirismo individual como as condictes
sociais em que o artista produz sua obra. Distinguindo entre o
artesanato, que é o aprendizado do material, e o virtuosismo, que é o
conhecimento da tradicéo artistica, vislumbra ainda uma terceira parte
da técnica, a solucdo pessoal que o artista, defrontado com as
dificuldades do material e com as exigéncias de seu tempo, deve
encontrar para gque sua obra seja de fato representativa, e seja de fato
obra de arte.*?

E justamente isso que Mario de Andrade faz em Lira paulistana. Levando em
consideracdo que o material "poesia” esta desvinculado de sua funcdo social, tenta
retomar esta caracteristica a partir do profundo conhecimento da escrita poética e da
tradicdo artistica (neste caso, o periodo trovadoresco). Assumindo as exigéncias do seu
tempo, atualiza os temas das cantigas para o periodo moderno e renova sua forma na
tentativa de compor uma obra de arte, portanto, representativa e social.

A escolha desta obra muito tem a contribuir com o trabalho que ora se executa,
no sentido de que a cantiga trovadoresca, expressdo artistica que carrega no seu berco a
relacdo incontestavel entre literatura e masica, surge como mais uma resolucdo que o
autor encontra para a sua obra poética tdo variada e arlequinal. Infelizmente, Lira
paulistana recebe pouca atencdo dentro da fortuna critica de Mario de Andrade,
principalmente pelo fato de que o magistral poema "Meditacdo sobre o Tieté" recebe
total ou maior parte da atencéo dos criticos.

Aqui, no entanto, far-se-a o oposto. Deixarei de lado este longo poema, ndo por
desprezo, mas por nao atender os objetivos que ora me ocupo. Dessa forma, os poemas
qgue possuam inspiracdo trovadoresca serdo analisados minuciosamente, buscando
principalmente os aspectos que caracterizem a presenca da musica, sem esquecer de
realizar a leitura atenta e analitica que tais poemas exigem, na tentativa de elevar a
importancia destes dentro da critica marioandradina e ampliar sua fortuna critica.

Por fim, seré levada em conta a relagéo entre Tradicdo e Modernidade, pois aqui
este dialogo se reflete de forma mais contundente, no sentido de que o autor se apropria

"2 LAFETA, Jodo Luis. 1930: a critica e 0 modernismo. S&o Paulo: Duas Cidades, 1974. p. 160
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da tradicdo poética medieval portuguesa relendo-a no contexto da modernidade literaria
brasileira. O que essa transposi¢do pode acrescentar na poesia brasileira do século XX?
O retorno a tradicdo em meio a maturidade modernista consegue ser representativo?
Com sorte as respostas e as (in)conclusdes do pesquisador serdo encontradas a partir das
leituras dos poemas selecionados. Vamos a elas.

3.2 - Amusicalidade das cantigas marioandradinas

O poema de abertura, "Minha viola bonita"”, ja contém a atitude antropofagica de
Mério de Andrade pelo esforco de renovar as cantigas medievais e, desse modo,
trazendo-as para o contexto de sua contemporaneidade pela modificagédo da forma e
temaética através do trabalho artesanal. A musica, neste poema, se faz presente de duas
maneiras: Pelo género cantiga e como tema, pois o autor canta a "viola". Segue, entdo, o
poema de abertura de Lira paulistana:

Minha viola bonita, (7)

Bonita viola minha, (7)

Cresci, cresceste comigo (7)
Nas Arabias. (3)

Minha viola namorada, (7)

Namorada viola minha, (7)

Cantei, cantaste comigo (7)
Em Granada. (3)

Minha viola ferida, (7)

Ferida viola minha, (7)

O amor fugiu para leste (7)
Na borrasca (7)

Minha viola quebrada (7)

Raiva, anseios, lutas, vida, (7)

Miséria, tudo passou-se (7)
Em S&o Paulo. (3)

Neste poema, "[...] o percurso de vida do poeta compara-se a histdria desse
instrumento, nascido na Arabia, amado na Espanha, difundido na Europa e, por fim, na
América™®. O termo "viola" aqui ndo est4 referenciando o instrumento de corda que
compde a familia do violino, mas sim o violdo ou a viola caipira, esse ultimo sendo o
mais proximo do autor pela sua ligacdo ao aspecto de popular. Na primeira estrofe, o
termo viola esta simbolizando o alatde, instrumento precursor do violdo. Segue, entdo,
uma definicdo deste feita pelo proprio autor:

3 SANTOS, Paulo Malheiros dos. Mdsico, doce msico. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2004. p. 93
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O instrumento profano que adquiriu uma prética deveras artistica foi o
Aladde (séc. XV), forma européia da Viela de origem arabe,
generalizada na Espanha desde a ocupacdo mourisca. O Alalde,
depois que os viuelistas espanhdis Ihe desenvolveram a técnica, reinou
durante o séc. XVI em Transcrigdes, Cantigas e especialmente
Dangcas.™

O instrumento foi originado nas Arabias (como anuncia o primeiro refrdo) e foi
consolidado na Espanha (Granada, no segundo refrdo). Esta informag&o e especialmente
relevante para a analise que ora se propde para 0s poemas de Lira paulistana pois o
alaide foi o instrumento que os trovadores utilizavam para cantar as suas cantigas.
Entdo, o poeta em "Minha viola bonita" estd se identificando como um trovador
moderno, dedilhando ndo o alaide, mas o violdo ou, mais ao gosto de Mario, a viola
caipira.

O poema, entdo, serve como 0 anuncio do que serd demonstrado no livro
apresentado: O poeta transforma-se em um trovador modernista. Talvez aqui tenha se
representado de forma mais clara o grito do poeta em Pauliceia desvairada:

Sou um tupi tangendo um aladde!
<O Trovador>

Esta frase do poema "O Trovador"”, do seu livro de estréia modernista, de fato foi
executada em sua obra pdstuma, fechando o ciclo de vida e de escrita deste grande
autor. Chamo de trovador modernista porque apesar de debrucar sobre algumas regras
das cantigas, 0 autor mantém o seu espirito modernista por conta da renovacdo das
estruturas, compondo assim uma literatura moderna inspirada na de outrora. A
utilizacdo dos modelos da tradigdo ndo anula e nem exclui o passado revolucionario de
Mario, pois o poeta ja havia anunciado no "Prefacio Interessantissimo" que a comogéo
sempre coube nos versos metrificados como também cabe nos versos livres
apresentados pelos modernistas. E por isso que em Lira Paulistana havera poemas
metrificados e rimados "perfeitamente™ como também poemas como "Meditacdo sobre
o Tieté", onde o autor ndo possui nenhuma preocupacédo formalista.

Esse é o trovador modernista Mario de Andrade em Lira Paulistana, que no
poema "Minha viola bonita" anuncia os paradigmas desta obra infelizmente pdstuma. O
poeta apresenta-se como um trovador que se compara com a historia do violdo, mas ndo
€ um menestrel que canta e compde cangdes no periodo medieval, muito menos um
arabe que tira os primeiros sons de um instrumento novo. O poeta é tudo isso, é um
trovador modernista que engloba toda esta histéria em sua mente arlequinal misturando
cantigas d'outrora com pensamentos e temas contemporaneos a ele, ao se dar conta de

1Y ANDRADE, Mério de. Pequena histéria da mdsica. 92 ed. S&o Paulo: Martins, 1980. p. 98
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gue toda esta reflexdo se passa em sua mente de poeta, residente da cidade de Sao
Paulo.

O trovador paulista cria uma cantiga que, em sua estrutura, contém o carater
musical intrinseco, caracteristica que sera identificada pelo esquema de rimas assim
como pela renovagdo da técnica do paralelismo trovadoresco. Pode-se notar que nas
duas primeiras estrofes o poeta simplesmente repete a mesma organizagdo, apenas
trocando os vocabulos. No segundo verso destas estrofes, hd o uso do hipérbato em
relacdo a frase anterior, criando assim sonoridade e rima, pois a primeira palavra do
primeiro verso se ligara com a Ultima do seguinte. Nos terceiros versos das duas
primeiras estrofes o poeta usa a primeira e a segunda pessoa do pretérito perfeito do
indicativo dos verbos “cantar" e "crescer" para criar uma aliteracdo com a consoante
"¢

Nas duas quadras finais 0 poeta mostra ao que veio e modifica a estrutura feita
anteriormente. Apesar de na terceira estrofe o hipérbato ser mantido, o terceiro verso ja
ndo contém o "eu" e "tu", pois o amor fugiu, distanciando o eu-lirico com a historia da
viola, quebrando a sonoridade e modificando o ritmo. Na Ultima estrofe a viola esta
quebrada e "quebrada viola minha" ja ndo surge e isso se mistura ao reconhecimento de
que essa unido entre a historia da viola e do poeta s6 se passou na imaginacdo do
trovador paulista.

Ap0s essa trova inicial fantastica, 0 poema que se segue ja é uma demonstracao
da cantiga desse trovador paulista, renovador da tradigdo e do modernismo brasileiro.
Em "S&o Paulo pela noite", Mério de Andrade trabalhard com a antitese para compor
um poema que, inspirado no paralelismo medieval, mostra as sensa¢Ges que surgem ao

poeta pelo dia e pela noite. Segue 0 poema na integra:

S&o Paulo pela noite.
Meu espirito alerta
Baila em festa e metrépole.

S&o Paulo na manha.
Meu coracéo aberto
Dilui-se em corpos flacidos.

Sé&o Paulo pela noite.
O coracdo al¢ado
Se expande em luz sinfonica.

Sao Paulo na manha.
O espirito cansado
Se arrasta em marchas flnebres.
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Sdo Paulo noite e dia...

A forma do futuro
Define as alvoradas:
Sou bom. E tudo é gléria.

O crime do presente
Enoitece o arvoredo:
Sou bom. E tudo é cOlera.

Denomina-se o poema como "S&o Paulo pela noite” pela auséncia de titulo. A
maioria dos poemas de Lira Paulistana possuem o mesmo problema devido ao
falecimento do autor, que deixou apenas o0s rascunhos do poema sem titulacdo. Na
leitura deste, percebe-se que o verso final da composi¢do "Sao Paulo noite e dia" é um
titulo mais adequado que "Séo paulo pela noite".

A experiéncia trovadoresca se evidencia na renovacao formal do paralelismo
medieval. Essa espécie de paralelismo feita por Méario de Andrade em "Séo Paulo pela
noite" se da pela antitese dos periodos do dia e pelas sensa¢des advindas pelo espirito e
coracdo do poeta. Dessa forma, ha uma similaridade nos tercetos do poema nos quais se
modificam apenas os vocabulos finais das frases: “pela noite”, "na manha", “al¢ado",
“cansado”, etc. Essa repeticdo dos mesmos termos acaba por gerar uma musicalidade
simples, sem a escolha de rimas.

Nos dois momentos do dia temos a presenga conflitante de duas situagdes
distintas. A noite ha uma apresentacdo sinfénica provavelmente modernista, pois, é
“forma do futuro” que agrada o poeta. Também cabe destacar as cores da cidade de Séo
Paulo a noite, mistura que causa a interessante sinestesia “luz sinfonica”. Essa gloria
noturna é antiteticamente relacionada a alvorada no penultimo terceto do poema, mas
faz total sentido se pensarmos em uma sinfonia modernista como uma alvorada para a
arte do futuro, ou seja, o ideal modernista. Em contraponto a isto, na manhd ha um
crime e nos funerais tocam-se marchas finebres que anoitecem a manha e enchem o dia

ndo de gldria, mas de colera.

A repeticdo, a semelhanca e a antitese sdo caracteristicas também trabalhadas no
poema "Garoa do meu S&o Paulo”. Aqui, o trovador paulista busca inspiragdo na garoa,

chuva fina que é caracteristica da cidade paulista, retratando uma ilusdo do eu-lirico que
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confunde as pessoas por conta da leve neblina que gera por causa desse fendmeno. Eis 0

poema:

Garoa do meu Séo Paulo, (7)

- Timbre triste de martirios - (7)
Um negro vem vindo, é branco! (7)
S6 bem perto fica negro, (7)

Passa e torna a ficar branco (7)

Meu S&o Paulo da garoa, (7)
- Londres das neblinas finas - (7)
Um pobre vem vindo, é rico! (7)
S6 bem perto fica pobre, (7)
Passa e torna a ficar rico. (7)

Garoa do meu Séo Paulo, (7)

- Costureira de malditos - (7)
Vem um rico, vem um branco, (7)
S&o sempre brancos e ricos... (7)

Garoa sai dos meus olhos. (7)

A chuva toma dois sentidos neste poema, o primeiro deles sendo a da propria
turvacdo da vista, que confunde o olhar e, com isso, as pessoas, tornando todos iguais.
O poeta, com a sua visdo “prejudicada”, ndo consegue identificar a distdncia as pessoas
gue passam na rua, 0 negro e o pobre sdo confundidos como sendo, respectivamente,
brancos e ricos. A garoa paulista, entdo, é uma “costureira de malditos” que une as ragas
e posicdes sociais. Essa conjuntura ocorre nas primeiras duas estrofes que sdo
estruturalmente semelhantes, possuindo apenas poucas alteracfes. Na estrofe seguinte,
0s quintetos sdo substituidos por um quarteto, no qual o poeta se martiriza por conta
dessa confusdo vista pelos seus olhos, e no ltimo verso cria um sentido duplo para o
termo “garoa’, significando tanto a chuva fina quanto as lagrimas do poeta.

N&o obstante, a chuva pode carregar o sentido de frieza, pelo fato de que as
pessoas passam e ndo Se percebem, apenas 0 poeta com a sua Vvisdo turva, mas
diferenciada, que consegue identificar 0s negros e 0s pobres quando estes se
aproximam. Os brancos e 0s ricos apenas enxergam a si proprios, ndo se interessam
pelas minorias e pelas mazelas, pois a frieza dos cidaddos da cidade grande impede a
aproximacgdo. Apenas 0 poeta com sua sensibilidade é capaz de identificar o outro
marginalizado, pois € 0 unico que se aproxima dos outros. Mario cria assim um poema

de critica social com imensa sentimentalidade.
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Em "Garoa do meu S&o Paulo™ a musicalidade aparece primeiramente pela
repeticdo e semelhanca entre as duas primeiras estrofes, ja que apenas os dois primeiros
versos se diferem de fato, nos restantes ha apenas a troca de termos, mantendo a
estrutura. Levando em consideracdo que o elemento musical tem na repeticdo um dos
seus maiores aliados, essa atitude do poeta mostra a sua intencdo de aproximar as duas
artes e, aliado a isso, ha a manutencéo do ritmo proporcionada pela adequacao de todos

o0s versos em redondilha maior, metro comum em cantigas e nas masicas populares.

Para a criacdo de musicalidade no poema é importante destacar as rimas internas
nos segundos versos das duas primeiras estrofes. Em "Timbre tristes de martirios” as
palavras se ligam tanto pela aliteracdo quanto pela assonancia, criando uma melodia
particular na repetigdo de "t" e de "i", representando o timbre triste do tilintar das gotas
que caem nas calcadas da cidade de Sdo Paulo. Na segunda estrofe o poeta aproveita a
sonoridade de "s" em "Londres das neblinas finas", para também retratar o som da fina

chuva que cai com um leve vento.

No poema "Ruas do meu S&o Paulo" encontramos de forma clara a referéncia ao
trovador galego Martim Codax como anunciada em carta a Alvaro Lins, ja citada mais
acima. Pois ao comparar 0 poema de Mario de Andrade com a trova "Ondas do Mar de
Vigo", do galego, encontramos semelhancas tematicas e até estruturais, mostrando de
forma clara a inspiracdo que o0 poeta teve ao tomar contato com os poemas de Martim
Codax e como transformou essa inspiragdo antropofagicamente em um poema que
canta, ndo o mar de Vigo, mas as ruas de Sdo Paulo. Primeiro, dispbe-se 0 poema do
paulista:

Ruas do meu Séao Paulo, (6)
Onde estd 0 amor vivo, (6)
Onde esta? (3)

Caminhos da cidade, (6)
Corro em busca do amigo, (6)
Onde esta? (3)

Ruas do meu Séo Paulo, (6)
Amor maior que o cibo, (6)
Onde esta? (3)

Caminhos da cidade, (6)
Resposta ao meu pedido, (6)
Onde est? (3)

Ruas do meu Séo Paulo, (6)
A culpa do insofrido, (6)
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Onde esté? (3)

Ha&-de estar no passado, (6)
Nos séculos malditos, (6)
Al esta. (3)

O poema de Mario de Andrade antropofagicamente renova a tradicdo primeiro
por trazer as ruas de S@o Paulo para dentro do poema e também por utilizar do
paralelismo medieval ao seu modo, sem respeitar integralmente as regras tradicionais,
apenas revezando os versos "Ruas do meu Sdo Paulo” e "Caminhos da Cidade",
culminando no fim, quando se insere um novo verso: "Ha-de estar no passado”. A
mesma diferenca ocorre no refrdo "Onde estd?", perguntado nas primeiras cinco
estrofes, para, ao fim, obter-se a resposta "Ai estd", o que difere das cantigas galego-
portuguesas, nas quais a pergunta € geralmente repetida em todos os versos. Para
fomentar a comparacdo, disponho o poema de Martim Codax "Ondas do mar de Vigo™:

Ondas do mar de Vigo, (6)
se vistes meu amigo? (6)
e ai Deus, se verra cedo? (7)

Ondas do mar levado, (6)
se vistes meu amado? (6)
e ai Deus, se verra cedo? (7)

Se vistes meu amigo, (6)
0 por que eu sospiro? (6)
e ai Deus, se verra cedo? (7)

Se vistes meu amado, (6)
0 por que hei gram coidado? (6)
e ai Deus, se verra cedo?*® (7)

Reforcando o ponto de vista assumido neste trabalho, disponho em anexo
(Figura 4) a forma como este poema esta inserido no Cancioneiro:

s CODAX, Martim. Ondas do mar de vigo. Disponivel em:
http://cantigas.fcsh.unl.pt/cantiga.asp?cdcant=1308&pv=sim
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Figura 4 - O poema "Ondas do Mar de Vigo" como disposto no Cancioneiro™*

O poema vem disposto com uma arcaica partitura de como deveria ser executado
musicalmente, e ndo é a toa que muitos musicos ja gravaram essa cantiga, a maioria
adicionando elementos novos a composicao, da mesma forma como Maério de Andrade
faz em relacdo ao poema, reestruturando-o e colocando a sua propria voz e atitude
critica, mas mantendo o conhecimento do material e a musicalidade.

H& diversos pontos em que os dois poemas se aproximam e se distanciam,
demonstrando a apropriacdo antropofagica de Mério de Andrade. Em termos formais,
quando os versos ndo se configuram como refrdes, ha o mesmo nimero de silabas
poéticas, artificio possivelmente utilizado pelo autor paulista para manter o ritmo da
cantiga, no entanto, as rimas se distanciam. Enquanto o trovador mantém o poema todo
rimado com "0", o nosso trovador paulista modifica esse padrdo, primeiro com 0s
refrdes, que rimam com "estd", assim como os versos "Caminhos da Cidade", que
compartilham a mesma sonoridade. Além disso, na ultima estrofe, Mario termina o
segundo verso com "malditos”, distanciando-se de um poema com rimas perfeitas. Ora,
é evidente que a atitude de Mario transforma o poema e da a ele mais sonoridade do que
o de Codax, possibilidade que se configura tanto pela variagdo dos fonemas que rimam,
quanto pela repeticdo dos fonemas "a" e "d" no poema, procedimento que aumenta a
carga musical e o torna mais dinamico do que o "original” galego.

O esquema paralelistico e o refrdo, como comentado mais acima, sdo renovados
na escrita de Mario. Na composicao do jogral Codax, o esquema paralelistico e o leixa-
pren se mantém, ou seja, 0s primeiros versos das duas primeiras estrofes sdo repetidos
com pequenas variagoes: "Ondas do Mar de Vigo" e "Ondas do Mar levado". Nas duas
estrofes finais do poema sdo repetidos os dois segundos versos das estrofes anteriores
que, mantendo o esquema do leixa-pren, diferem-se apenas pela ultima palavra: "se
vistes meu amigo" e "se vistes meu amado". Mario de Andrade desobedece totalmente

116 Disponivel em:

http://cantigas.fcsh.unl.pt/manuscrito.asp?cdcant=1308&cdmanu=3472&nordem=1&x=1
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esta tradicdo e, como ja mencionado, apenas mantém os primeiros versos "Ruas do meu
Séo Paulo" e "Caminhos da cidade" variando entre si no inicio das cinco primeiras
estrofes, sendo que na sexta é adicionado um novo verso, "Ha-de estar no passado”.
Essa modificacdo é compreensivel, pois se 0 poeta mantivesse 0 esquema paralelistico e
leixa-pren, com certeza iria diminuir a sua possibilidade criativa, encurtando as
interpretacdes de seu poema. Infere dai que o autor ndo queria apenas compor uma
cantiga, mas um poema moderno passivel de uma andlise profunda.

No poema de Mario, a escolha do refrdo "Onde esta?" se diferencia claramente
de Martim Codax com o seu longo "e ai Deus, se verra cedo?". Ja foi mencionado que o
autor paulista transforma a cantiga de acordo com as suas necessidade de
aprofundamento e dinamismo poético. Uma vez que o significado de "Onde estad?" é
diferente de "Voltard cedo?", qual a razdo da mudanca de intencdo do refrdo? A
resposta aparece quando colocamos o poema em confronto com a cantiga de outro
trovador, D.Dinis:

- Al flores, ai flores do verde pino,
se sabedes novas do meu amigo?
Ai Deus, e u é?

Al flores, ai flores do verde ramo,
se sabedes novas do meu amado?
Ai Deus, e u 6?2

A expressdo galego-portuguesa "e u é?" tem justamente o sentido de "onde
esta?" que aparece no poema paulista e, assim como no poema de Martim Codax, neste
de D. Dinis se substituirmos as flores do verde pino/ramo pelas ruas e caminhos de S&o
Paulo temos, pois, uma intencdo semelhante. Assim sendo, pode-se inferir que, mesmo
que o autor confesse na carta a Alvaro Lins que tinha se inspirado apenas em Codax,
Mario foi além e buscou a técnica trovadoresca a partir da leitura de diversos jograis
para assim poder renovar esta forma de compor a partir da sua perspectiva moderna.

Demonstra-se a atitude antropofagica de Mario de Andrade em sua plenitude,
compreendendo as suas intengdes criticas, estéticas e ideoldgicas. Debruga-se sobre a
técnica de compor dos trovadores, retirando de 14 a esséncia, ou 0 conhecimento do
material como costuma usar em seus escritos criticos finais. Entdo, como um poeta
artesdo, redige um poema no espirito trovadoresco de forma critica, pois o critico
arlequinal renova e age reformulando esta mesma técnica e atribuindo elementos que

tornam a cantiga mais moderna, profunda e dindmica.

D, Dinis. Ai flores, ai flores do verde pino.  Disponivel  em:
http://www.cantigas.fcsh.unl.pt/cantiga.asp?cdcant=592&tr=4&pv=sim
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A presenca da masica em Lira Paulistana ndo se evidencia apenas pela
inspiracdo das cantigas trovadorescas, também surge como tema, objeto de
contemplacdo e critica. O poema que abre o conjunto, "Minha viola bonita”, por
exemplo, traca a trajetoria do instrumento musical viola concomitantemente com a
historia do poeta. Em "Meus olhos se enchem de lagrimas”, ha uma critica a cultura do

disco:

O disco terminara e a companhia estava vulnerada. Foi
guando Camargo Guarnieri arrancou:

- Mas nunca numa sala de concerto, se pode obter uma
sonoridade assim!

Um disse:

- Essa musica é uma mentira;

Meus olhos se enchem de lagrimas,
Tudo se turva em recusas escuras,
Muxibas congeladas, casas

Em série, musicas racionadas,

O deus novo cientifico e marcial
Gerando latagdes. Em latas.

Partir eu parto...

Mas essa musica é mentira.
Mas partir eu parto.

Mas eu ndo sei onde vou.

Lira paulistana, como visto até entdo, € um conjunto em que Mario de Andrade
se dedica a perspectiva formal dos poemas, buscando um ritmo comum a partir do
trabalho com a métrica, a musicalidade que surge pelas rimas externas e internas e, por
fim, a ocupacdo no desenvolvimento de poemas que emulem as estruturas das cantigas
trovadorescas. No entanto, em “"Meus olhos se enchem de lagrimas”, a atitude do poeta
semelha-se aquela apresentada em Pauliceia desvairada, pelo fato de que compde um
poema com experimentacdo formal e versos livres.

O inicio em prosa do poema é uma ambientacdo, dando pistas para a
compreensdo do que vem em forma de versos, uma critica em estado de poesia. O
didlogo que se estabelece nesta primeira parte possui uma intencdo autobiografica pelo
fato de que a figura de Camargo Guarnieri, compositor e amigo do poeta, € citada e abre

a discussdo. Dessa forma:
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Lendo o poema, facilmente imaginamos uma das audigOes
organizadas por Oneyda Alvarenga para a Discoteca do Departamento
cultural; ou mesmo, uma das reunifes musicais na rua Lopes Chaves,
como a presenca de Camargo Guarnieri sugere, numa dessas quartas-
feiras didaticas a que o compositor sempre vai referir-se, recordando o
Maério de Andrade professor e orientador musical.™®

As falas que surgem sdo de extrema importancia para o poema, inclusive uma
delas é repetida nos versos que se seguem. Na critica de Camargo Guarnieri é possivel
identificar um sentimento duplo: se por um lado o seu grito “[...] traduz a indignacdo do
maestro da orquestra de S&o Paulo pela artificialidade idealizada das tecnicas de
gravacdo ™, por outro “[..] denota, também, a admiracdo do musico pelo resultado
obtido, um preciosismo estético, cientifico, tecnolégico™*®. A outra fala é de um
andnimo e chama a mdusica gravada em mentira, pois o disco ndo possui a catarse de se
estar presente em uma sala de concerto sentindo as vibragdes “reais” dos instrumentos e
0 sentimento Unico e momentaneo dos intérpretes, pelo fato de que em uma gravacgéo
escolhe-se o melhor tape.

Em seguida surge em versos a posicdo do proprio Mério de Andrade. Essa
atitude é curiosa pelo fato de que o poeta redige uma breve critica, recheada de
sensibilidade e de individualismo. O verso inicial, que também da nome ao poema, &,
assim como a fala de Camargo Guarnieri, portador de duplo sentido pois os olhos do
poeta podem se encher de lagrimas tanto pela emoc¢do estética proporcionada pela

musica executada quanto pela tristeza provocada pela perda da aura'?

da gravacao.

O critico Mario de Andrade toma voz no poeta e julga a masica gravada como
"racionada"”, ou seja, destituida de emocdo, existente apenas para 0 agrado das
conquistas tecnoldgicas da modernidade e para comércio, sendo entdo considerada pelo
poeta como "musica enlatada”. A escolha do autor para o registro da critica em poemas
Ihe serve pela liberdade de sentimentos que a poesia possui em detrimento da critica
literaria, que, pela necessidade cientifica de objetividade, desaconselha que o analista

reporte que uma gravacgéo lhe encha os olhos e turve seus olhos com recusas escusas.

18 SANTOS, Paulo Sérgio Malheiros dos. op cit. p. 291-292
"9 SANTOS, Paulo Sérgio Malheiros dos. op cit. p. 293
120

Ibdem. Ibdem.
Adota-se aqui o conceito de “aura” discutido por Walter Benjamin em “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica" como sendo a caracteristica que traduz na obra a ideia de autenticidade,
tornando a fruicdo uma experiéncia Unica. Nesse sentido a reproducdo da obra retira dela essa
caracteristica essencial e Unica.

121
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A critica musical poética de Mario ainda cria uma melodia para torna-la ainda
mais sensivel, primeiramente pelo uso de rimas internas/externas e pela utilizacdo de
um refrdo. Ocorre com a repeti¢do de vocabulos com o fim “as" como em "lagrimas”,
"recusas"”, "escusas", "muxibas"”, "congeladas", "mdsicas", "racionadas”, "latas". O
refrdo "partir eu parto” possui com a aliteracdo de "p" uma forca brusca que transmite o
descontentamento do poeta e musicélogo, exibindo uma possivel consciéncia da sua
partida, desconhecendo o ponto de chegada e o futuro da sua tdo preciosa arte musical,

agora destituida de aura.

Em contraponto a "Meu olhos se enchem de lagrimas"”, no qual Mario de
Andrade se desliga da perspectiva formalista que persegue na escrita da Lira
Paulistana, surge "O bonde abre a viagem" na pagina seguinte, retornando para a
proveitosa inspiracdo trovadoresca que inunda o conjunto postumo. Aqui o bonde, um

velho amigo da poesia marioandradina, surge como espaco central:

O bonde abre a viagem, (5)
No banco ninguém, (5)
Estou s0, stou sem. (5)

Depois sobe um homem, (5)
No banco sentou, (5)
Companheiro vou. (5)

O bonde esta cheio, (5)
De novo porém (5)
Né&o sou mais ninguém. (5)

No poema em questdo trabalha-se o tema da soliddo no meio de um
aglomerado. Na primeira estrofe o poeta queixa-se da soliddo dentro do bonde,
pois ndo ha ninguém sentado do banco para lhe fazer companhia; nas estrofes
seguintes, porém, o bonde comeca a encher e dentro disso o eu-lirico sente-se

esquecido, um ninguém.

E possivel relacionar este poema com “"Garoa do meu S3o Paulo",
discutido anteriormente. Neste, em uma de suas leituras, as pessoas andam na
rua mas nao se preocupam em estabelecer contato fisico, preocupagao recorrente
nas cidades grandes. Aqui, em "O bonde abre a viagem", a situacdo parece mais

grave, ja que muita gente usufrui do mesmo espaco - pelo fato do bonde estar
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lotado - e ainda assim o poeta sente-se esquecido. A viagem do bonde revela ser,

entdo, a passagem dos andnimos pela cidade paulista. Pode-se dizer que:

Os ataques diretos e o sentimento de estar fora do lugar, tornam-se
motivos para a busca por uma solidariedade mais humanizada no
ambiente urbano. Mério de Andrade canta uma cidade ndo mais em
seu nome, mas para aqueles que sentem as caréncias (amor,
amizade, solidariedade) que a grande cidade impde aos seus
habitantes na luta pela sobrevivéncia.**

Neste curto poema é possivel identificar elementos de musicalidade que
0 engrandecem, a comecar pelo ritmo rapido do poema, traduzido pela
manutencdo da redondilha menor - cinco silabas poéticas - que diminui o
tamanho dos versos, tornando a leitura mais rapida, o que simboliza a velocidade
da viagem do bonde. O poeta também aproveita o artificio da rima, conferindo
mais melodia a composicdo, ligando sempre os dois versos finais de cada
estrofe, assim como liga também o primeiro verso da primeiro estrofe com o

inicio da segunda.

"O bonde abre a viagem"™ é um pequeno ressoar de notas da Lira
paulistana retratando a distancia e frieza como elementos que parecem
caracterizar o individuo que vive em grandes cidades. O bonde segue viagem em
meio as ruas da cidade de Sao Paulo, carregando dentro de si diversos andnimos,
0 que ocorre diante dos olhos do poeta, ele mesmo, no entanto, acabando por se

misturar a situacdo e se tornando um ninguém.

O tema da soliddo em meio a multiddo, visto na leitura anterior, é de
extrema importancia na obra Lira paulistana, pois estad associada a diversos
poemas do conjunto. Em "Na rua Bardo de Itapetininga”, o poeta anda solitéario

em uma das vias mais importantes para o comércio naquele periodo.

Na rua Bardo de Itapetininga (10)
O meu coragdo ndo sabe de si, (10)
N&o se vé moga que ndo seja linda, (10)

122 FONSECA, Arrovani Luiz. A Lira da Paulicea: choque e meméria. IN: Anais do XXVII Simp6sio
Nacional de Histoéria. 2013. p. 10
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Minha namorada néo passeia aqui. (10)

Na rua Bardo de Itapetininga (10)
Minha aspiragdo ndo agiienta mais, (10)
A tarde caindo, a vida foi longa, (10)
Mas a esperanca ja esta no cais. (10)

Na rua Bardo de Itapetininga (10)

Minha devogdo quebra duma vez, (10)
Porque a mulher que eu amo esté longe, (10)
E... a princesa do império chinés. (10)

Na rua Bardo de Itapetininga (10)

Noite de Sdo Jodo qualquer més tera, (10)
Em mil labaredas de fogo e sangue (10)
Bandeira ardente tremulara. (10)

Na rua Bardo de Itapetininga (10)
Minha namorada vem passear (10)

"Na rua Baréo de Itapetininga” trabalha com o novo centro comercial da
cidade de Sao Paulo, diferente daquele visto em Pauliceia desvairada com o
poema “Rua de Sdo Bento™. Ao invés de poetizar o Triangulo, como visto no seu
livro de estreia modernista, trabalha com o chamado "“centro novo", ou seja, a
rua Bardo de Itapetininga, Rua S&o Jodo e a Pragca da Republica, espago
poetizado no quarto quarteto da composicdo. Para o auxilio da compreenséao
deste espaco, segue uma informacdo historica redigida por Paulo Teixeira

lumatti:

Como se sabe, em inicios da década de 40, a Sdo Paulo tradicional
do café, centralizada pela regido do chamado Tridngulo - onde se
instalavam os bancos o "Partido Republicano Paulista" e as casas
comerciais tradicionais; e onde jornalistas, intelectuais e estudantes
encontravam-se no Café Guarani, no Café-Paraguaio, na Livraria
Guarraux e nas redacdes dos jornais -, foi se transferindo, depois
da substituicdo do velho Viaduto do Cha, de ferro, pelo novo, de
cimento armado, para a area demarcada pelas ruas Bardo de
Itapetininga, S&o Jodo e a Praga da Republica.'”

122 JUMATTI, Paulo Teixeira. Cidadania e questdo agréria: Caio Prado Jinior e questio de S&o Paulo

(1943-1946). IN: Proj Historia, S&o Paulo, (19), nov. 1999. p. 152
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No poema do livro pdstumo, o espirito alucinante do modernismo é
substituido pelo do poeta artesdo, que se debruga na matéria poeética, conferindo
e buscando fina sensibilidade em meio a dureza das casas comerciais. O poeta
aqui divaga pela rua e em meio & multiddo sente-se s6 e ndo encontra a sua
amada, que se confunde nos rostos das outras mulheres ou estd distante, em
outras terras. Com essa atitude o poeta adiciona ao flanéur paulista a saudade
caracteristicas das cantigas de amigo medievais. Atitude que se desconforma no
ualtimo verso, quando o poeta anuncia que a sua namorada agora passeia nesta
rua, podendo se subentender que a amada sempre esteve passeando ali, mas o
poeta finalmente conseguiu distingui-la em meio & multiddo, no entanto a

composicao ndo da muitas pistas para isso.

E notavel o debrucamento do poeta sobre os aspectos formais do poema
para conferir-lhe musicalidade e ritmo. "Na rua Bardo de Itapetiniga” é formado
por quatro quartetos e um distico, que funciona como mote, sendo todos o0s
versos metrificados em dez silabas poéticas (decassilabos), proporcionando a
manuten¢do da cadéncia desta cantiga paulista. O esquema de rimas adotado
pelo poeta favorece a formacdo da melodia do poema, sendo nos dois primeiros
quartetos ABAB e nos dois seguintes ABCB. A repeticdo do verso "Na rua
Bardo de Itapetininga" em toda a extensdo do poema funciona como uma espécie

de refrdo, um adicional na concepcgéo do escrito como uma cantiga moderna.

A cidade de Sdo Paulo, como ja foi comentado, € o motivo condutor de
Lira Paulistana, sendo a obra em questdo uma homenagem, um ato de amor de
Mério de Andrade a sua cidade natal, seu lar. Dessa forma, em muitos poemas
deste conjunto notamos o desejo do poeta de se igualar a sua amada cidade,

como podemos identificar na composicao "A catedral de Sdo Paulo™:

A catedral de S&o Paulo
Por Deus! que nunca se acaba
- Como minha alma.

E uma catedral horrivel
Feita de pedras bonitas
- Como minha alma.

A catedral de S&o Paulo



111

Nasceu da necessidade
- Como minha alma.

Sacro e profano edificio,
Tem pedras novas e antigas
- Como minha alma.

Um dia ha-de se acabar,
Mas depois se destruira
- Como 0 meu corpo.

E a alma, memdria triste,
Por sobre os homens arisca,
Sem porto.

A Catedral da Sé de Sdo Paulo comecou a ser construida em 1913 e foi
levada a publico apenas em 1954 na comemoracéo do 4° centenario da cidade'®.
Com a morte de Mario em 1945, a imagem que o poeta tem do santuario é de

algo inacabado e sem projecdo de fim, o que resulta do lamento:

Por Deus! que nunca se acaba

<"A catedral de Sao Paulo>

N&do obstante, o templo disforme e inacabado serve como um espelho
para 0 proprio que compara a sua alma e corpo a igreja em questdo. A
incompletude e as contradices sdo comparadas a alma. A tensdo entre
passadismo e modernismo que paira sobre a vida e obra do poeta surge aqui ndo
como um dilema, mas como unidade, assim como a obra Lira paulistana - € 0
proprio poema em questdo - que une a tradicdo das cantigas medievais com a

modernidade da cidade de Sdo Paulo.

O poema é composto em semelhanca antropofagica com as cantigas
trovadorescas, pois 0s dois primeiros versos dos tercetos sdo medidos em
redondilhas maiores e as estrofes terminam com o mesmo refrdo, variando
apenas nas duas estrofes finais. Essa aproximacao, para José Emilio Major Neto,

é importantissima para o poema, pelo fato de que:

124 Informagdo colhida de: http://www.cidadedesaopaulo.com/sp/o-que-visitar/pontos-turisticos/8-

catedral-da-se
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Em Mario de Andrade, a regressdo estética € intencional e critica,
por isso emprega a estrutura poética medieval para representar um
edificio em estilo gético cuja construcdo sintetiza profundamente
todas as contradicdes e impasses presentes no processo de
modernizacéo da cidade.'®

A utilizacdo da cantiga toma aqui mais uma conotacdo que engrandece o
poema. N&o é apenas a relacdo poético-musical, também se adiciona a questéo
arquitetonica para a conceituacdo do poema, ou seja, 0 poema veste-se na
estrutura da cantiga medieval para poder cantar o estilo neogdético - a unido
"antropofagica” entre o gético e 0 moderno - da catedral inconclusa naquele

momento.

A musica nesta composicdo surge principalmente pela inspiracdo da
cantiga medieval com o uso do refrdo e da manutencdo da métrica, ja que os
versos do conjunto ndo possuem o trabalho com rimas. No entanto a repeticéo
do refrdo toma mais uma associagdo com a arte dos sons, pois "[...] soa como um

bord&o irdnico que ecoa por todo 0 poema como se fosse o sino da catedral."*?°

Podemos, por fim, comparar a incompleta catedral com a obra Lira
Paulistana, que foi levada a publico sem a canetada final do autor, que deixou a
maioria dos poemas sem titulos e, quem sabe, inconclusos. Este atrativo poema
funciona como um simbolo, ou melhor, como um espelho para este conjunto
que, apesar de incompleto, é capaz de provocar profundas reflexdes e

aprazimento.

Em "A catedral de Sdo Paulo" o poeta utiliza 0 monumento religioso da
cidade como um espelho para a prdpria alma, expondo ao leitor a importancia e
0 amor que da ao seu lar. Essa postura sera trabalhada profundamente no poema
"Quando eu morrer quero ficar”, tornando a alteridade com a cidade de Séo

Paulo uma necessidade:

Quando eu morrer quero ficar,
N&o contem aos meus inimigos,

125 NETO, José Emilio Major. A Lira Paulistana de Mario de Andrade: a insuficiéncia fatal do Outro.
2006. 275 f. Tese (Doutorado em Teoria Literaria e Literatura Comparada) - Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2006. p. 92

128 Ipdem. Ibdem. p. 92
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Sepultado em minha cidade,
Saudade.

Meus pés enterrem na rua Aurora,
No Paissandu deixem meu sexo,
Na Lopes Chaves a cabeca
Esquecam.

No Patio do Colégio afundem
O meu coragéo paulistano:

Um coracdo vivo e um defunto
Bem juntos.

Escondam no Correio o ouvido
Direito, o esquerdo nos Telégrafos,
Quero saber da vida alheia,

Sereia.

O nariz guardem nos rosais,
A lingua no alto do Ipiranga
Para cantar a liberdade.
Saudade...

Os olhos 14 no Jaragua
Assistirdo ao que ha de vir,
O joelho na Universidade,
Saudade...

As maos atirem por ai,

Que desvivam como viveram,
As tripas atirem pro Diabo,
Que o espirito sera de Deus.
Adeus.

Este sensivel poema causa estranheza no leitor pela semelhanga com um
testamento ou um epitafio do poeta, ja que a obra em questdo foi de fato levada a
publico apds a morte do escritor. E interessante considerar, além da previsdo, o
amor que sentia por Sdo Paulo, que o faz querer permanecer na cidade apds a
sua morte. Além disso, essa sua fragmentacdo possui uma relacdo forte com os

seus interesses culturais:

A imagética do despedacamento encontra raizes no imaginario
mitico universal e na cultura popular brasileira. Em solo nacional,
o melhor exemplo é o despedagamento ritualistico do boi, no
"Bumba-meu-boi” [...] A imagem identitaria representada pelo
animal totémico, presente na obra de Méario de Andrade, representa
a questdo fundamental da busca da identidade do individuo e da
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coletividade. A configuracdo da identidade pressupbe o
reconhecimento da alteridade plena.'?’

Ao ler 0 poema com desatencdo é possivel considerar que a intencdo que
gira em torno de sua composicdo seja puramente individual. No entanto, a
comparacdo com o "Bumba-meu-boi” traz a elucidacdo de que, na verdade, o
que interessa nesse poema é um misto entre o individual e o coletivo, pois o0 eu
lirico desmancha o proprio ser para fazer parte do coletivo da cidade de S&o

Paulo, perdendo assim a sua subjetividade.

Novamente podemos perceber a inspiracdo a poética trovadoresca nas
linhas modernistas de Mério de Andrade. O poema segue uma estrutura de
quartetos, sendo que o ultimo verso é sempre um refrdo, molde modificado

apenas na ultima estrofe, na qual € adicionado um verso.

O refrdo, ou mote, que surge no fim de cada estrofe tem a caracteristica
variavel, sendo que "Saudade" aparece trés vezes, de acordo com 0 exposto nos
versos anteriores. Este mote confere ao poema uma enorme musicalidade, ja que
vai rimar com a ultima palavra da estrofe anterior. Nem sempre a rima € perfeita,
mas na disposicdo da palavra pode se encontrar uma ligagdo sonora, como € o

caso dos grupos "cabeca/esquecam™ e "defunto/juntos”.

Este poema é muito importante dentro do conjunto de Lira paulistana,
primeiramente por significar simbolicamente a passagem do individual para o
coletivo, também por expressar um "Adeus"” do poeta para a sua cidade, ligando
cada parte do seu corpo com lugares significativos de sua vida (rua de nascenca,

local de trabalho...) e da histdria de S&o Paulo (Ipiranga).

O contato de Mério de Andrade com as novidades sempre esta disposto
na escrita de seus poemas, basta lembrar que o tema do bonde e dos automdéveis
sempre apareceram nos seus textos'?® . Em "Num filme de B. de Mille" o ato de
assistir a um filme torna-se génese se um poema em que 0 poeta cria relacdes
mentais - até mesmo absurdas - com o titulo da pelicula.

27 |pdem. Ibdem. p. 108
128 cf. CORREIA, Marlene de Castro. Poesia de dois Andrades: (e outros temas). Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2010.



115

Num filme de B. de Mille

Eu vi pela quinta vez

A triste vida de Cristo,
Rei dos Reis.

Num mictério de Sao Paulo

Pouco depois li uma vez,

Sobre o desenho dum pénis,
Rei dos Reis.

Num automovel de luxo,

Sessenta vezes por més,

Bem barbeado, bom charuto,
Rei dos Reis.

Oh, v6s todos, homens, homens,

Homens, o escravo sereis,

Si dentro em breve ndo fordes
Rei dos Reis!

O poeta assiste 5 vezes ao filme Rei dos Reis (1927) de Cecil B. de Mille
e, entdo, o titulo irrompe como uma ideia fixa que aparece em diversas
situacdes. A primeira € a mais absurda, pois encontra em um mictério um
desenho de um pénis que diz ser o Rei dos Reis, difamando o titulo dado a Jesus
Cristo de uma forma totalmente absurda. A mesma qualificacdo € tirada de seu
contexto original e vem também denominar o rico capitalista, o patrdo que se
sente no ponto mais alto da hierarquia da sociedade. Por fim, a designacdo é
utilizada para o povo quando tomarem conta de sua forca para lutar contra a
pressdo do capital.

A discussdo entre "Tradicdo e Modernidade" é trabalhada no poema de
duas formas, primeiramente “[..] no contexto nacional, a tradicdo (0
cristianismo) e a modernidade (o filme) estdo associados ao signo escatoldgico
(0o "mictério de Sdo Paulo™) e a sexualidade brutalizada (0 "desenho de um
pénis"). Catolicismo e patriarcalismo sdo uma das faces da precaria modernidade
nacional."** Essa argumentacdo também se sustenta quando levamos em
consideracdo que o poeta se utiliza das formas da poesia trovadoresca para tratar
de temas modernos, como o cinema, 0 automovel e a luta de classes.

A estrutura trovadoresca aparece aqui também para conferir musicalidade
ao poema. E notavel que, apesar da mudanca de significado, o refrdo "Rei dos

Reis" proporciona uma melodia peculiar para 0 poema em questao, e em todos

129 Ipdem. Ibdem. p. 119
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0s quartetos da composi¢éo, o segundo verso da estrofe é ligado pela rima com o
refrdo destacado.

"Num filme de B. de Mille" € um poema que ilustra bem a estética que
percorre a obra Lira Paulistana, ja que trabalha na sua forma e significacdo a
discussdo entre Tradicdo e Modernidade, temas que parecem ser tdo dispares,
mas que aqui apresentam-se em uma relacdo de contiguidade, criando ndo uma

tensdo, mas uma unidade.

O dltimo poema de Lira Paulistana é o acalanto "Nasceu Luis Carlos no
Rio". A cancdo de ninar é o final perfeito para o dltimo livro de poemas do poeta
paulista, que dorme tranquilo apds a sua escrita. A sua posicdo dentro de Lira
Paulistana é bem curiosa porque vem logo ap6s o longo e intenso "A Meditacéao

All

sobre o Tieté", e parece ser, entdo, uma calmaria poética apos a tempestade.

(Acalanto para Luis Carlos,
filho de Guilherme de Figueiredo com Alba)

Nasceu Luis Carlos no Rio
E todo me transportei,
Luis Carlos do meu carinho.

Vive um Luis Carlos sozinho
E todo me apaixonei,
Luis Carlos do meu respeito.

Luis Carlos, dorme em meu peito,
Goza a infancia sossegado,
Sonha, brinca, dorme, dorme!

Luis Carlos, fecundo, enorme,
Sofre 0 sonho amordagado,
Nao cede, ndo vive, flamula!

Crianga, nasces num cumulo
De nuvem rubra e pletora
Que daré volta na vida.

Homem, morres nessa lida
Pra que crianca de agora
Viva outra vida mais branca.

Dorme, Luis Carlos, a franca
Perfeicdo desse teu sono,
Enquanto o mundo é mudado

Pelo homem sacrificado
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Por amor do teu futuro.
Que vivas integro, como
Hoje puro, amanha puro.

O acalanto é enderecado a Luis Carlos, filho de "Guilherme de
Figueiredo (1915-1997) dramaturgo, jornalista, critico do Diario de Noticias do
Rio de Janeiro, a quem Mario de Andrade enviou poemas de Lira paulistana, em
fase de elaboracdo” **°. O poema parece fora de contexto dentro do conjunto, ja
que se distancia da forma cantiga e da cidade de S&o Paulo - Luis Carlos nasce
no Rio de Janeiro. A colocacdo de um Acalanto para encerrar uma obra poética
faz lembrar de Cla do Jabuti, que € encerrado pelo magistral "Acalanto do
Seringueiro”.

No entanto é inegavel que ha nele caracteristicas muito analogas a
estética marioandradina. Primeiramente pela utilizacdo de uma estrutura musical
na sua escrita poética e também por uma preocupacdo que atinge o poeta desde
os anos 30, que é a luta marxista de liberdade do homem. Em "Nasceu Luis
Carlos no Rio", a partir da sexta estrofe, o poeta transforma a sua fala: ao invés
de ninar o neném com palavras apaixonadas, nina com a esperanca de um
mundo melhor a partir das lutas que estavam ocorrendo naquele momento.

A estrutura de oito versos do Acalanto para Luis Carlos proporciona
grande carga musical. A repeticdo de vogais fechadas e sons nasalados se
aproxima do murmdrio, incitando a crianca ao sono. A combinacdo de rimas
dispostas pelo poeta é interessante, pois os fins de estrofes sdo ligados ao
primeiro verso da posterior, a rima s6 ndo perfeita na relacdao entre "flamula” e
"cimulo”, mas nesse caso 0s sons se ligam pela aliteracdo e pelo uso da
proparoxitona.

Lira paulistana encerra com uma singela homenagem ao nascimento de
um filho de um amigo do poeta, mesmo assim 0 poema possui uma carga
expressiva que vai além de uma simples homenagem, pois carrega em si a
ideologia do "marchar com as multiddes” do ideal marxista que o artista
percorreu em sua trajetoria politica. A colocacdo estratégica desta cancdo de
ninar no fim de sua Gltima obra também pode remeter ao seu falecimento, que o
interrompeu de completar a sua lira com os sons da tdo amada cidade. O poeta
morre, mas deixa para a literatura brasileira uma vida mais branca uma

130 ANDRADE, Mério de. Poesias completas. (Edicdo de texto apurado, anotada e acrescida de
documentos por Tatiana Longo Figueiredo e Telé Ancona Lopez) Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2013.
p. 544
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transformacdo, uma inspiracdo que ainda € sentida nos dias de hoje. Dorme,
Mério de Andrade do meu respeito.

3.3 - Tradicao e Modernidade em Lira Paulistana

A discussao entre Tradicdo e Modernidade que esté& sendo feita em torno das trés
obras de Mério de Andrade, lidas até entdo, toma outra propor¢do quando se trata de um
conjunto como Lira Paulistana, j& que nele o autor parece ter tido justamente essa
preocupacao pelo fato de que preserva géneros da tradicdo poética e os transporta para a
Sao Paulo modernista da década de quarenta.

Quando pensamos na figura de Mério de Andrade, vem a mente a figura do
mentor da Semana de Arte Moderna de 1922, transformador da poética brasileira. No
entanto, o retorno a tradicdo ndo necessariamente remete a uma ruptura ou fim da
estética modernista, e 0 personagem Janjdo do didlogo O banquete traz luz a essa
quest&o:

O engracado é que 0s que chamaram aos modernistas de
"destruidores™ assim como 0s modernistas que se imaginaram tais,
todos se enganaram. Na verdade, embora destruindo cnones e escolas
de arte, embora destruindo certa burrice da rigidez moral e intelectual,
ja inGteis, da burguesia, o que se fez foi sempre construcdo a servigo
dessa mesma burguesia. Sé o "sintoma", Pastor Fido, s6 o "sintoma"
revolucionario teve funcionalidade destrutiva para o espirito de revolta
e destruicdo de agora. Por onde ainda se prova que as técnicas do
inacabado sdo combativas... Mas ninguém foi mais sensato que aquele
poeta que no seu primeiro livro modernista, afirmou que o verso livre
nao vinha acabar com o metrificado, mas se acrescentava a este como
uma riqueza a mais.**

Ou seja, a destruicdo que parece ser a imagem do movimento modernista ndo se
comprova na préatica deste, ou pelo menos ndo na experiéncia agregadora de Mario de
Andrade, que busca na revolucdo ndo um ato de destruicdo, mas um espaco de
construcdo. Ora, se nos ritmos da tradicdo existia comocgdo, qual a razdo da sua

exclusdo? E no convivio entre os modelos da tradicio e as novas possibilidades da

131 ANDRADE, Mério de. O banquete. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1977. p. 66
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modernidade que Mério dedilha os seus acordes arlequinais. Esse retorno a tradi¢cdo ndo
€ uma caracteristica Unica de Mario, afinal no mesmo periodo em que Lira Paulistana é
escrita ha a ascensdo da chamada "Terceira Geracdo Modernista™ ou "Geracdo de 45",
que se debrucava no trabalho com a palavra e com a forma em detrimento dos
experimentalismos.

Logo, o debate entre Tradicdo e Modernidade em Lira Paulistana ndo é mais
uma tensdo, no sentido da pratica, pois ha o convivio pacifico e engrandecedor entre 0s
dois polos temporais. Ndo obstante, a disposi¢ao desta relacdo ocorre por uma ideia de
revolta. Vamos lembrar de que para o Mario de "O Artista e o Artesdo”, os
experimentalismos gratuitos foram os responsaveis pela retirada do carater social da

arte, porque tornavam a figura do artista mais importante do que a obra de fato.

Esse é o grande dilema do poeta paulista em meio a0 movimento modernista, ja
que a necessidade de renovacdo da literatura brasileira valeu-se da ideia futurista de
apagamento do passado - apesar de que essa ideia s6 valia nas ideias, na pratica ndo
houve de fato essa quebra radical com a tradi¢cdo - e de experimentalismos gratuitos,
sem funcdo para a obra de arte. Estes experimentalismos exacerbados séo praticas dos
artistas virtuoses e que usam disto como forma de expor o quanto dominam o material

poético e podem chocar um publico.

A utilizacdo das cantigas trovadorescas acaba se adequando inteiramente no
ideal marioandradino naquele periodo, principalmente se pensarmos que na obra de arte
no periodo medievalo carater social prevalecia sobre o ego do artista, afinal a
musica/poesia deveria servir como motivo de fruicdo ou até danca, deixando de lado o
sentimento real do compositor - muitos andénimos nos dias atuais. A manutencdo dos
modelos formais das cantigas naquela época criava a ligacao necessaria entre musica e

literatura, portanto, a sua utilidade.

Instintivamente Mario se agarra na figura do trovador medieval e o transporta
para 0 seu momento histérico, num ato antropofégico: o indio voltava a se alimentar
com a carne do portugués; o tupi tornava a tanger o alatde; a metrdpole estava servindo
para o engrandecimento da colonia. Este retorno a tradicdo e ao respeito ao material
poeético serviu entdo para o engrandecimento da poesia moderna brasileira, pois o poeta

como um arteséo se debruca sobre o barro da palavra e cria artesanatos.
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Claro que o poeta paulista nem sempre chegou a esse ponto, ja que podemos
notar a presenca forte do individualismo como em "Minha viola bonita” ou em "Meus
olhos se enchem de lagrimas™, mas em poemas como "Na rua Bardo de Itapetininga™ ou
"Ruas do meu Séo Paulo” a cidade se sobrepGe ao poeta, 0s cidadaos se sobrepujam ao
individuo. Esta atitude demarca a socializacdo de sua arte, ndo por luta social ou
combate, mas pela experiéncia agregadora do coletivo, sem distingdo de raca ou classe

social, como vemos em "Garoa do meu Sao Paulo".

O trovador paulista se despede do mundo com uma obra inacabada, porém
profunda de sentimentos e tons, onde a sua propria poesia se abre para novas
possibilidades, e isso € caracteristica do poeta - trazer a novidade -, como o fez com as
formas modernas em Pauliceia desvairada ou com o espirito e identidade do brasileiro
em Cla do jaboti. Em Lira paulistana o poeta compde uma homenagem a cidade que
ama, tornando cada local e evento em um poema, uma corda de sua lira. Da catedral ao
largo do Paicandu, da rua Bardo de Itapetininga ao cinza da garoa, Mario de Andrade
dedilha cansado e apaixonado o0 seu instrumento e deixa-nos os fragmentos de sua

ultima partitura, que nos inquieta e nos leva a pergunta: Que cancéo viria depois?
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CONSIDERACOES FINAIS ou fermata

O legado deixado por Mério de Andrade nos mostra um poeta multifacetado, ou
melhor dizendo, arlequinal. Nos trés momentos delineados neste trabalho, visualizam-se
trés mascaras muito diferentes entre si. Primeiro a do radical modernista, preocupado
com 0s sentimentos individuais em meio a novidade do modernismo e da urbanizacgéo;
em um segundo momento, o artista deixa as preocupagOes individuais de lado para se
ocupar do coletivo da cultura brasileira; por fim, o poeta mantém o conflito entre o
individual e o coletivo, em uma obra que abarca suas vivéncias mesmo tempo em que
celebra a poesia ibérica medieval.

Repetindo a sua frase para Manuel Bandeira, lembramos que "o poeta é sempre
um rapsodo”*®. Mério é rapsodo, portanto, poeta e intéprete, tanto de si mesmo quanto
da cultura universal. Para entender essa relacdo foi preciso esmiucar a necessidade de
reconhecer a forca do Mario tedrico para poder se alcancar o Mario poeta, instancia
onde a poesia e a critica sempre estardo interligadas.

O poeta é sempre um rapsodo porque necessita da lira para cantar os seus, mas
ndo apenas da lira. Mario toma emprestado o aladde ibérico, o pandeiro paulista, a viola
caipira, 0 bonde com o seu som sobre os trilhos, entre outros muito diversos. E rapsodo
porque dentro de sua poesia cria uma rapsddia macunaimica, inserindo 0s sons e ritmos
da modernidade urbana paulista, as melodias dos artistas populares brasileiros e, por
fim, as cantigas dos trovadores medievais tomam contato com a realidade de Séo Paulo
da década de 1940. Do popular ao erudito, do rural ao urbano, qualquer melodia entra
na festa carnavalesca de Méario de Andrade. A lira, ou musica, € musa do poeta paulista
e em conjunto com ela o autor traca a sua trajetoria.

Em 1922, com a publicacdo de Pauliceia desvairada, Mario mostra a sua
primeira mascara e de inicio ja se identifica como um individuo multifacetado: o
arlequim. De maos dadas com a musica, compde um manifesto - que se confunde entre
poesia e teoria - em que utiliza termos musicais para compreender e explicar a liberdade
poética que o modernismo apresentava para a literatura brasileira naquele periodo.

Neste primeiro momento, identificamos um Mario de Andrade preocupado em
representar na poesia 0 seu individualismo e surpresa frente a toda novidade que

chegava tanto para a cidade de S&o Paulo, quanto para as estruturas que definem o

2 MORAES, Marcos Antonio de. (org) Correspondéncia Mario de Andrade & Manuel Bandeira. 22 ed.
S8o Paulo: Edusp; Instituto de Estudos Brasileiros; Universidade de S&o Paulo, 2001. Colecdo
Correspondéncia de Mério de Andrade. p. 72
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trabalho poético como metro, rima e ritmo. Portanto, abriu os ouvidos para escutar a
diversidade de sons dissonantes e contrapontisticos que a urbanizacao trazia para a sua
cidade e percebeu que a arritmia e a dissonancia - caracteristicas da musica moderna -
poderiam dessa forma integrar a sua poesia. Mesmo assim, ha inegavelmente um
espirito que mesmo correndo em busca do novo, reverencia a tradicéo.

O seu canto arlequinal na Pauliceia desvairada mistura a tradicdo literaria e
musical com a modernidade, resultando em poemas como "Noturno”, onde poeta
desconstrdi o género pianistico melancolico comum do Romantismo, adequando-o para
a frenética modernidade, com o som do bonde patinando nos trilhos, dos mulatos
tocando violdo e do sublime refrdo com o vendedor das batatas assadas ao forno. Tudo
isto misturado a lasciva noite que convida o poeta.

Porém, é em "As Enfibraturas do Ipiranga (oratério profano)" que Mario se
utiliza do espirito modernista de forma mais contundente. Aqui, serve-se da
antropofagia cultural, ou seja, absorve o género musical oratdrio e mistura com as suas
experiéncias modernistas para assim conceber uma forma nova, que desvirtua
completamente daquela proposta originalmente. O rapsodo assimila o género da
tradicdo para utiliza-lo no contexto da modernidade com muitas variagdes. A relagdo
poético-musical, neste poema, cria um intertexto que abre uma confusao, pelo fato de
que ndo se pode julgar os limites da arte dos sons com o0s da poesia.

Neste primeiro momento, prevalece na poesia de Mario de Andrade o
procedimento modernista de quebra das estruturas e formas da poesia tradicional
brasileira. Para a realizacdo deste trabalho, o professor de musica e o pianista pdem a
mascara para teorizar sobre o modernismo e abrir muitos espacos para a musicalidade
na escrita dos poemas da obra. Carregado de individualismo, logo de virtuosismo, esta
atuacdo sera combatida e reformulada nas suas obras seguintes.

Culmina em 1927 a publicacdo da obra Cla do jabuti, onde o poeta almeja
chegar a coletividade do povo brasileiro pelo viés da linguagem e da forma de compor
popular. E possivel estabelecer uma relacdo entre o rapsodo Mario de Andrade com
Hermes, deus grego e aqui considerado o primeiro rapsodo, pelo fato de que o deus, na
criagdo da lira, faz da tartaruga - ser afono - um cantor. O poeta paulista retira o siléncio
do jabuti, que aqui representa os artistas populares brasileiros, emudecidos pela elite
erudita do pais naquele momento, e da voz a estes dentro do proprio espaco da cultura

dita maior. Relne (cl&) essa coletividade que é o Brasil, como a carapaga do jabuti:
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Victor Knoll v& uma analogia entre o casco do jabuti, que se
assemelha a um mosaico feito de varios pedacos, e o traje do
Arlequim, imagem nuclear da poesia de Mario, e conclui que o titulo
indica 'o carater retalhado do povo brasileiro, as suas diferencas
culturais, linguisticas e étnicas; as diferencas que se fazem sentir de

um Estado para outro. A casca do jabuti, este mosaico, é o mapa do

Brasil =

Compde-se, entdo, um mapa musico-cultural do Brasil, tentando abarcar desde o
samba do Rio de Janeiro até os seringueiros que trabalham no Acre e que sdo
esquecidos pelos brasileiros do sul, mesmo estes sendo tdo brasileiros quanto os outros.
Nessa perspectiva, 0 poeta abre-se para a coletividade e, para alcancar esse intento,
retine no seu livro de poesias diversos ritmos que formam o quadro masico-popular do
Nosso pais.

Mario abarca na sua obra géneros musicais como rondd, modinha, samba, coco,
acalanto e toada, para tentar reproduzir o0 modo de compor e cantar dos artistas
populares do pais. Para isso precisou fazer viagens de pesquisa nos interiores a fim de
compreender o0 contexto de producdo dessas musicas e assim assimilar
antropofagicamente estas can¢des para enfim produzir Cla do jabuti.

Sabemos que a relagdo poético musical alcanca aqui 0 maximo de intertexto
pois, como foi percebido na leitura dos poemas, é possivel passar de uma arte para outra
sem perda. A escrita aqui foi pensada tanto para ser cantada, como para ser lida, criando
varias possibilidades interpretativas.

Essa perspectiva s6 pdde ser comprovada com o caso de "Cdco do Major", pelo
fato que este poema possui uma partitura que indica a forma como deve ser cantado. O
poeta, na composicao deste poema em especial, usou da forma e da melodia de um c6co
compilado por ele mesmo, chamado "O Vapor de Seu Termulino”, trocando a tematica
(o causo) e alguns detalhes de sua estrutura. A partir dessa experiéncia antropofégica o
poeta consegue se espelhar de fato no compositor popular brasileiro.

Mario de Andrade abriu méo de tratar de individualidade e virtuosismo nesta

obra de 1927 para dar voz ao brasileiro esquecido dos grandes centros intelectuais. Cria

133 CORREIA, Marlene de Castro. Mario de Andrade, poeta: dilemas e tensées, ganhos e perdas. IN:
Poesia de dois Andrades: (e outros temas). Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010. p. 82
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uma rapsodia ao inserir dentro do conjunto melodias populares de todo o Brasil a partir
do processo antropofagico e da emulagdo. Desta forma, Mario pode se igualar ao seu
povo, tornando-se mais um, tornando-se trezentos, trezentos-e-cincoenta.

A Ultima mascara utilizada pelo arlequim paulista é a de trovador ibérico. Em
Lira paulistana, publicado postumamente em 1945, o poeta inspirado pela sua cidade
compde cantigas trovadorescas ao gosto medieval. Da mesma forma como vimos nas
outras obras, Mario canibaliza este género da tradicdo e o reutiliza ao seu modo
arlequinal de compor poesia.

Neste ultimo livro, compreendemos que existe um conflito entre o individual e o
coletivo. Apesar de buscar excluir o virtuosismo poético ao se focar justamente no
respeito as formas, percebemos que muitas vezes Mario une a sua propria vida a sua
cidade, como visto principalmente no poema "Quando morrer quero ficar”, no qual
espera que, apos sua morte, partes do seu corpo permanecam nos locais mais
importantes da sua vida, como a rua Lopes Chaves e a Universidade.

N&o obstante, ha poemas como "Ruas do meu Sdo Paulo™ em que o interior se
funde ao exterior, a cidade se sobrepde ao individuo, abrindo o poema para o coletivo
paulista e ndo para o poeta, cidaddo. Cabe ressaltar que neste poema ha um intenso ato
antropofagico, no sentido de que o rapsodo, trajando a mascara do trovador, recupera e
reutiliza dois poemas e duas melodias tradicionais, incorporando-0s para um novo
contexto - So Paulo do século XX - e para novas formas de se fazer uma cantiga.

O rapsodo, nesta obra, toca as ultimas notas de sua lira, dando voz e
reinterpretando um género musico-poético e tradicional — as cantigas medievais. Faz da
cidade de Sdo Paulo a sua musa inspiradora e lhe canta diversas cantigas modernas.
Bem ao gosto multifacetado do poeta, a obra ndo foi completada, restando a sensacdo de
um trabalho fragmentado e inconcluso, onde ndo sabemos os titulos dos poemas e nem
se estes seriam de fato as suas formas definitivas. Dessa forma, as Gltimas notas de sua
lira - paulistana - terminam por continuar ressoando intermitentemente nos coracdes
arlequinais do povo brasileiro.

Finalmente, este trabalho, que ndo pretendeu em nenhum momento ser uma
resposta conclusiva a poesia marioandradina, pautou-se na musica como forma de
compreender a obra multifacetada de Mario de Andrade, transitando em trés de seus
textos poéticos (Pauliceia desvairada, Cla do jabuti e Lira paulistana) e em alguns de

seus textos criticos para compreender a filosofia que permeava a sua atividade de
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escrita. Ainda assim ndo se encontrou uma unidade ou uma resposta definitiva, mas
sempre algo o fragmentado, inconclusivo, permitindo diversas leituras. Isso tudo se da
pelo fato de que "Mario deixou este mundo sem nenhuma posicao clara, tedrico que ele
ndo era. Mas - melhor - o deixou questionando a si préprio e ao mundo, insatisfeito com
ambos."*®. Resulta disso uma obra vasta e plural, que ainda hoje recebe atencéo e

novos pontos de vista.

13 coLl, Jorge; DANTAS, Luiz Carlos da Silva. Sobre O Banquete. IN: ANDRADE, Mério de. O
banquete. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1977.



126

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AGAMBEN, Giorgio. Ideia da prosa. (Trad. Jodo Barrento) Lisboa: Cotovia, 1999.

ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a musica brasileira. 32, ed. Sdo Paulo: Martins,
1972.

. O banquete. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1977.

. Pequena histdria da masica. 92 ed. Sdo Paulo: Martins, 1980.

. Poesias Completas. (Edigdo critica de Diléa Zanoto Manfio) Belo Horizonte:
Villa Rica, 1993.

. A escrava que ndo é Isaura. IN: . Obra Imatura. Rio de Janeiro: Agir,
2009.

Poesias completas. (Edicdo de texto apurado, anotada e acrescida de
documentos por Tatiana Longo Figueiredo e Telé Ancona Lopez) Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2013.

. O Artista e 0 Artesdo. IN: . O baile das quatro artes. Sdo Paulo: Nova
Fronteira, 2015

ANDRADE, Oswald de. Manifesto antropéfago. IN: . Do pau-brasil a

antropofagia e as utopias. 22 ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1970.

BARATA, Maiana Moreira Fernandes et PEREIRA, Maria Luiza Scher. Manifesto
Antropdfago e Clan do Jabuti: o discurso identitario brasileiro no modernismo. Revista
Gatilho. Ano I11. Volume 5. Julho 2007.

BOPP, Raul. Vida e morte da Antropofagia. IN: . Vida e morte da Antropofagia.
2% ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 2008.



127

BORBA, Tomés et GRACA, Fernando Lopes. Dicionario de musica (ilustrado) A-H.
Lisboa: Edi¢cdes Cosmos, 1963.

. Dicionério de masica (ilustrado) I-Z. Lisboa: Edi¢cdes Cosmos, 1963.

CAMPOQOS, Haroldo de. Uma poetica da radicalidade. IN: ANDRADE, Oswald de. Pau
Brasil. 22 ed. Globo: S&o Paulo, 2003.

COELHO, Nelly Novaes. Méario de Andrade para a nova geragdo. Sao Paulo: Saraiva,
1970.

CORREIA, Marlene de Castro. Mario de Andrade, poeta: dilemas e tens@es, ganhos e
perdas. IN: Poesia de dois Andrades: (e outros temas). Rio de Janeiro: Beco do
Azougue, 2010.

. Mario de Andrade, poeta: dilemas e tensdes, ganhos e perdas. IN: Poesia de dois

Andrades: (e outros temas). Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010a.

DEZOTTI, Maria Celeste C; CARVALHO, Silvia M.S. Hermes, trickster e mensageiro
dos deuses. IN: RIBEIRO JR., Wilson A. (ed.), Hinos homéricos - traducéo, notas e
estudo. S&o Paulo: Editora UNESP, 2010.

Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-2013, Disponivel em:

http://www.priberam.pt/dlpo

Diciondrio Cravo Albin de Musica Popular Brasileira: Disponivel em:

http://www.dicionariompb.com.br/

FERNANDEZ, Sonia Inez Gongalves. A poesia que conta historias. In: Itinerarios,
Araraquara, n. 28, p. 121-135, jan./jun. 2009.

FILHO, Pedro Paulo. Os modernistas em Campos do Jorddo. Disponivel em:

http://www.pedropaulofilho.com.br/cronica_62_modernistas.php



128

FONSECA, Arrovani Luiz. A Lira da Paulicea: choque e memdria. IN: Anais do XXVII
Simposio Nacional de Historia. 2013. Disponivel em:
http://www.snh2013.anpuh.org/resources/anais/27/1371349746_ ARQUIVO_A Lira_da
_Paulicea.pdf

IUMATTI, Paulo Teixeira. Cidadania e questdo agraria: Caio Prado Janior e questdo de

Sao Paulo (1943-1946). IN: Proj Historia, Sdo Paulo, (19), nov. 1999. Disponivel em:
file://lhome/chronos/u-ccf8b13550dc3d9a7d71b7d4db4e817be35da665/Downloads/10927-26934-1-
SM.PDF

KLAFKE, Mariana. Literatura e Musica em Mario de Andrade: As Enfibraturas do
Ipiranga (Oratério Profano). Disponivel em:
<http://leredesconstruir.blogspot.com.br/2009/12/literatura-e-musica-em-mario-de-

andrade.html>

LAFETA, Jodo Luis. 1930: a critica e 0 modernismo. S4o Paulo: Duas Cidades, 1974

Michaelis Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. Disponivel em:

http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php

MORAES, Eduardo Jardim de. Limites do moderno: o pensamento estético de Mario de

Andrade. Rio de Janeiro: Relume Dumar, 1999.

MORAES, Marcos Antonio de. (Org.) Correspondéncia Mario de Andrade & Manuel
Bandeira. 22 ed. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, 2001.

NETO, José Emilio Major. A Lira Paulistana de Mario de Andrade: a insuficiéncia
fatal do Outro. 2006. 275 f. Tese (Doutorado em Teoria Literaria e Literatura
Comparada) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o
Paulo, S&o Paulo, 2006.



129

NUNES, Benedito. Mario de Andrade: As enfibraturas do modernismo. IN: Revista

Iberoamericana, n. 125, 1984.

Platdo. fon. (Trad. Victor Jabouille) Lisboa: Editorial Inquérito Limitada, 1988.

PIVA, Luiz. Literatura e masica. Brasilia: MusiMed, 1990.

POUND, Ezra. Abc of Reading. London: Faber and Faber, 1951.

PUCHEU, Alberto. O “Carnaval Carioca (1923)” de Mario de Andrade. IN: PUCHEU,
Alberto; GUERREIRO, Eduardo (org.). O carnaval carioca de Mario de Andrade. Rio

de Janeiro: Beco do Azougue, 2011. p. 27-62

RIBEIRO JR., W.A. Hermes. Portal Graecia Antiqua, S8o Carlos. Disponivel em

www.greciantiga.org/arquivo.asp?num=0159. Consulta: 26/01/2016.

ROCHA, Jodo Cezar de Castro. Encontro marcado com uma obra-prima. IN:
ANDRADE, Mério de. Obra Imatura. Rio de Janeiro: Agir, 20009.

SALLES, Vicente. A modinha no Grao-Para: Estudo sobre a ambientacdo e
(re)criacdo da Modinha no Grao-Para. Belém: Secult/IAP/AATP, 2005.

SANTOS, Paulo Sérgio Malheiros dos. Musico, doce musico. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2004

SOUZA, Cristiane Rodrigues de. Cla do jabuti: uma partitura de palavras. Séo Paulo:
Annablume, 2006.

SOUZA, Gilda de Mello e. O tupi e o alatde: uma interpretacdo de Macunaima. S&o
Paulo: Duas Cidades, Ed. 34, 2003.



130

TONI, Flavia Camargo. Me fiz brasileiro para o Brasil. IN:BATISTA, Marta Rosseti
(org.). Mario de Andrade. Revista do Patrimonio Historico e Artistico Nacional. n? 30,
2002.

WISNIK, José Miguel. O coro dos contrarios: a musica em torno da semana de 22. 2.
ed. Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1983.



