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O principal no ser humano séo seus olhos e seus pés. E

necessario ver o mundo, e caminhar até ele.

ALFRED DOBLIN
Berlim Alexanderplatz
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Resumo

O presente trabalho investiga a recepgdo do Expressionismo alemdo em
Amar, verbo intransitivo como romance de dissimetria. O dissimétrico reside na
teomorfizacdo das formas plasticas da teoria estética de Worringer, contrastando
com as formas menores sublimadas por Mario de Andrade. A tese prova a escolha
pelo diminuto devido ao “sublime pequenino” derivar da tradicdo barroca brasileira. A
metodologia utilizada tratou de verificar analogias entre artes plasticas e o texto
literario. Essa escolha se justifica pelo romance estar integrado a um projeto
estético-gramatical. A pesquisa identifica ideias de diminuicdo na descricao de Elza,
especificamente, naquilo que vamos chamar de “metamorfose do diminuto”. O
estudo evidencia um Mario de Andrade tedérico dentro da obra de ficcdo marcada
pela incidéncia do olhar limitado por estere6tipos da época. A leitura encontra um
aproveitamento informal da empatia worringeriana como identificacao cultural entre o
deformismo da vanguarda alema e o Barroco. A analise mais detalhada constata a
admiracao de Mario de Andrade por mestres, “deformadores da natureza”, nas artes
plasticas e na musica. A presenga dos expressionistas reforca o tema da
fraternidade entre os imigrantes Elza e Tanaka no paralelo com a poesia de Franz
Werfel. A abordagem sobre a protagonista enxerga uma leitora de grandes
epistolografistas da literatura universal. O ponto forte do Expressionismo, a
Representacao Schrei de Fraulein, aparece como figuragdo rebaixada diante da
riqueza de nossa fala, literatura e natureza, todavia, existe uma Elza “modernista”
como personagem gramatical. A pesquisa comprova a flexibilidade das novas
formas estéticas influenciando o texto e reconstitui um canone artistico contrério ao
de Monteiro Lobato, do famoso artigo de 1917. A investigagdo aponta um idioma
elastico, agigantado pela forgca da “obra-acao”, dilatando o texto, sob o influxo de
uma operacgao similar da “teomorfizacao” de procedéncia expressionista. O trabalho
identifica indicios da influéncia sterne-machadiana na performance do narrador
multicritico, opinativo e “esparramado”. A tese defende o recurso ordenador de
natureza verbal acima do comportamento prospectivo da visualidade modernista.

Palavras-chave: Modernismo, Expressionismo alemao, Mario de Andrade,
romance.
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ABSTRACT

This study investigates the reception of German Expressionism in Amar, verbo
intransitivo as asymmetry’s novel. The dissymmetric “Vergottung” lies in the plastic
forms of aesthetic theory of Worringer, contrasting with the smaller forms sublimated
by Mario de Andrade. The analysis shows that the choice of the writer by small,
artistically worked, is because these kind of art are synthetic forms of representation
of Brazilian baroque tradition. The methodology sought to determine similarities
between art and literary text. This choice is justified by the novel to be integrated into
a design aesthetic and grammar. The thesis identifies mainly decrease ideas
reverberating in the description of Elza, specifically, what we call "metamorfose do
diminuto." The investigation provides evidence that Andrade in the theoretical work of
fiction marked by the impact of the look limited by stereotypes. It find a casual use of
empathy as worringeriana deformism cultural identification between German avant-
garde and Baroque. The search notes the admiration by Mario de Andrade to the
"deformadores da natureza" in art and music. The study identifies the theme of
brotherhood between the immigrants Elza and Tanaka, in the comparative analysis
with the expressionist poetry of Franz Werfel. It signals the protagonist as reader of
great literature writer of letters. The search discover a Schrei-representation of
Fraulein, figuration lowered before the richness of the brasilian speech, literature and
nature. Elza reveals a "modernist" grammar as a character. The thesis proves the
flexibility of the new aesthetic forms influencing the modernist text. The view
reconstitutes an artistic canon to the contrary by Monteiro Lobato, the famous paper
of 1917. The theory points a language elastic force of the gigantic "work action" by
dilating the text under the influence of an operation similar to "Vergottung"
provenance expressionist. It proves also evidence of the influence sterne-Machado
performance of the narrator, opinionated and "esparramado". Therefore, the thesis
advocates of the resource officer of verbal nature chiefly on the behavior of
prospective modernist visuality.

Keywords: Modernism, Expressionism, Mario de Andrade, novel.
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INTRODUGCAO

Sao glérias desta cidade
Ver a arte contando histéria,’.

O objeto desta tese é Amar, verbo intransitivo, de Mario de Andrade,
publicado em 1927, e substancialmente modificado pelo escritor para a edicéao
definitiva de 1944. O intuito é decifrar o Expressionismo no livro caracterizado por
empregar a fala brasileira em um texto que reflete o projeto estético-gramatical do
autor paulistano nos idos dos anos vinte. Por conta disso, toda resposta a nossa
pergunta central envolve a analise da relagdo entre artes plasticas e literatura ao
longo da obra.

A ultima revisao nao escondeu as angustias de alguém a fim de estabilizar as
estruturas estéticas e gramaticais em um contexto vanguardista registrado em
“quatro redagdes diferentes®”. Nao iremos confrontar as edicbes de 1927 e a de
1944, e nem se apegar a andlise gramatical em sentido estreito. A meta é
demonstrar a predilegcao pelas formas menores diante de um Expressionismo que,
aquele momento, investia em uma nocado dilatada das representagdes,
configuracdes “teomorfizadas” como defendia Wilhelm Worringer.

No ponto de partida estd A Gramatiquinha da Fala Brasileira, estudo iniciado
em 1922, influenciando o romance ainda sob os efeitos da Semana de Arte

Moderna. Era uma “obra em projeto®”

, @ que expunha a criatividade linguistica do
povo brasileiro, e alimentava de expressdes regionais um narrador também
exagerado em sua subjetividade, movedico em suas opinides. Assim sendo, nossa
andlise avalia em Elza e Carlos, protagonistas do idilio, a ideia de criacdo e
variagao, e nao criagao e repeticdo como se haveria de esperar em uma obra que
atua sobre a fala.

Coincidia essa gramatica modernista com uma das bandeiras do
Expressionismo, a luta em prol de uma consciéncia linguistico-formal desencadeada
na Alemanha através da antologia Crepusculo da Humanidade e por varias revistas,
entre elas a Der Sturm. Havia uma semelhanca dessa frente antiformalista tanto no

Expressionismo alemao quanto na abordagem estético-gramatical do autor de Amar,

! ANDRADE, Mirio de. Poesias Completas, 2005, p. 360.
2 Correspondéncia Mdrio de Andrade & Manuel Bandeira, 2000, p. 307.
3 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha da Fala Brasileira, 1990, p. 309.
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verbo intransitivo. A tese procurara saber se hd um cenario de estabilizagdo entre
essas duas linhas.

O campo espacial, fisico-geografico, estara delimitado na cidade de Sao
Paulo, a partir da exposicao de Anita Malfatti, de 1917. Tal escolha recai sobre a
questao da autonomia, no que pode e o que ndo pode ser visto, principalmente,
depois do artigo de Monteiro Lobato. O critico do Expressionismo defendia artistas
que “véem normalmente as coisas™, confrontando com aqueles “que véem
anormalmente a natureza, e interpretam-na a luz de teorias efémeras, sob a
sugestdo estrabica de escolas rebeldes®™. Tal embate abre precedentes para o
Prefacio Interessantissimo defender os “deformadores da natureza”, ou seja, 0s
artistas consagrados, mas de visao diferente ao do padrdo académico, mestres
inseridos na tradicdo questionadora do mimético, de concepg¢ao instavel, linguagem
atuante com algum engajamento social.

Resumindo: a tese comprova Amar, verbo intransitivo como romance de
dissimetrias, a obra que evidencia a sintese barroco-expressionista da pesquisa de
Mério de Andrade, nessas formas menores, de natureza estética e gramatical, de
carater expressivo, opondo-se a teomorfizacdo, uma das nocdes compreendidas
acerca da linguagem pictérica do Expressionismo na proposta de Worringer.

A forga de uma ativa “Gramatiquinha” aproveita a riqueza de um idioma falado
“do Amazonas ao Prata®” (p. 151) a fim de integrar o Brasil em um todo, ou seja, em
um universal interno, movimentado pela fala brasileira, como recurso ordenador sob
o apelo expressionista. Em sua conduta nacionalista, a lingua é trabalhada dentro da
I6gica da vanguarda alema de obra em “agéao”. O portugués brasileiro se “agiganta”
e dimensiona uma identidade nacional como geografia modernista. A centralidade
na fala brasileira nos levou a nomear a tese como “Olhar, verbo expressionista”.

A dissimetria ndo pode ser entendida como auséncia de simetria entre as
culturas em confronto, mas como despropor¢cdes que possibilitam a defesa do
“pequeno”, e “sublime” tragco de expressao artistica do nosso passado colonial, tanto
na arte quanto na prépria “Gramatiquinha” em si, a que estrutura a obra ndo como

romance, uma forma maior, mas como idilio, uma concep¢cdo menor de narrativa. A

* LOBATO, Monteiro. A propdsito da exposicdo Malfatti, In: BATISTA, Marta Rossetti. Anita Malfatti no
tempo e no espago, 2006, p. 204.

? Ibidem.

6 Daqui em diante as citagdes saio de ANDRADE, Mdrio de. Amar, verbo intransitivo: idilio. Estabelecimento do
texto Marlene Gomes Mendes. Rio de Janeiro: Agir, 2008, com o respectivo nimero da pdgina.
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dissimetria seria o termo adequado a avaliar o encontro entre deificacao e sintese no
ambito de arte e lingua. E a dissonancia, entendida como a vertente sonora de
dissimetria, por sua vez, identificara uma fala marginalizada no novo cenario
modernista.

Analisaremos um percurso significativo na pesquisa de Mario de Andrade em
torno do Barroco sob a importante contribuicdo expressionista, a que, através de seu
universalismo e humanitarismo, alimentou a valorizacdo de uma arte periférica,
como a brasileira a encontrar seu perfil. Assim, o Expressionismo que vamos
destacar deriva de analogias com Anita Malfatti, Lasar Segall e Wilhelm Haarberg, e
também alguns aspectos da teoria estética de Worringer em comparagcdo ao
pensamento critico de Mario de Andrade. As influéncias das revistas Der Sturm e a
Deustche Kunst und Dekoration e dos autores Kasimir Edschmid, Franz Werfel,
René Schikele e lwan Goll, citados direta ou indiretamente no idilio, fecham o ciclo
de analises em torno da relacao artes plasticas e gramatica modernista.

A vanguarda alema presente em Amar, verbo intransitivo esta de acordo,
portanto, com um Mario de Andrade humanitarista, pacifista e pesquisador do
Barroco, e diante disso, o conceito de recepcao usado € o que se aplica a identidade
brasileira daquele momento, afinal: “Todo ato de recep¢ao, em linguagem, em arte e
em musica € um ato comparativo’”. Igualar ou repelir evoca a nocdo de
reconhecimento, e assim, o0 que existe no Expressionismo pode ser confrontado com
o Barroco, uma vez que o escritor paulistano estimulava em seus textos néo s6 a
expressao artistica nacional, mas o debate em prol do lugar da arte brasileira diante
das novidades estrangeiras.

A énfase de nossa analise esta na figura de Fraulein, a estrangeira que nao
consegue esconder um perfil estético e gramatical de ordem brasileira. Por essa
perspectiva, a constituicdo da personagem desnuda uma “alema-brasileira”, a que
para 0 nosso caso, ficard melhor visualizada em trés “retratos” da mulher diminuida
em todas as circunstancias de sua atuacao. Cada retrato servira de base aos trés
capitulos da tese.

No primeiro, o lado artistico da preceptora, como um “ser enfraquecido”, vai
abrir espaco a fala brasileira manifestar sua forga. A forte presenca de um “olhar

amplo” n&o vai impedir a “metamorfose do diminuto” na representacao de Fraulein. E

" STEINER, George. Nenhuma paixdo desperdigcada, 1991, p. 151.
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0 que vamos chamar de “olhar restrito”, o que denuncia os estereotipos de “homem-
de-sonho” e de “homem-da-vida”, ligados a intelectualidade de Graga Aranha.

O narrador descreve a estrangeira como se estivesse pintando uma tela. Esse
primeiro “retrato” de Elza aparece como “alegoria de uma compreensao”, a interacao
histérica entre a vanguarda alema, na Sdo Paulo p6s-Semana de 22, e o projeto do
escritor, revisitando o Barroco. O autor utiliza-se da empatia similar a da terminologia
de Worringer: a Psicologia dos Estilos, e deixa transparecer a contribuigdo do trio
Malfatti-Haarberg-Segall, fundamentando uma visao retrospectiva e atualizada em
relacdo a arte, a mesma que influencia a reda¢ao do romance.

O escritor cita escultores e pintores historicamente atrelados a corrente
deformista, mestres em retratar personagens através de formas menores: Scopas e
Lisipo, Lucas Cranach e Rembrandt. Esse canone se fecha n&o s6 por via da
espiritualidade através da musica de Bach, mas na nocao concreta de regularidade
(o Leitmotiv), vindo de Wagner. Os aspectos da “unido das artes” da
Gesamtkunstwerk estimulam ainda mais a reavaliacdo do Barroco e sua polissemia
artistica no ambiente modernista.

O primeiro capitulo conclui acerca da interagdo entre o0 antigo e o
contemporaneo de Mario de Andrade. Os mestres do passado ressurgem como
provocadores da linguagem movel, instavel e dindmica, constituindo a “moldura” final
do Retrato de Elza. Por outro lado, o social ainda se vé em conexao com o
Expressionismo através do drama interno vivido pela governanta na mansao dos
Sousa Costa. Tal fato encaixa-se como releitura do poema An den Leser, de Franz
Werfel: a situacdo de Fraulein é similar ao que expressa o0 verso “0 que sente a
timida governanta no estranho circulo familiar“ do poeta aleméao.

O trecho escolhido revela Sao Paulo uma cidade adequada a receber os
estrangeiros, como mostra o encontro amoroso de Elza e Carlos, a “cena do quarto”.
O foco da narrativa se desloca, todavia, para apontar os infelizes estrangeiros,
entremeando uma visdo de humanidade, em uma espécie de retratacdo de ambos,
ja que disputavam a simpatia dos patrées. Os “tigres” vao se unir acuados por um
olhar que enxerga o outro e encontra a si mesmo.

Esse olhar seria uma revelagado adventicia: a agdo do “ver” que reforga ainda
mais o apelo gramatical, desta vez através da proposta futurista do verbo no
“infinito”. Esse olhar “alongado” recebe ainda a reflexdo linguistica do topico

“palavras transitérias” de Mario de Andrade, uma passagem de sua Gramatiquinha...
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na qual se |1é que o efémero do ato de falar pode esconder um sentido revelador
momentaneo de uma epifania. O verbo “ver”, importante na contemplacao da arte,
aparece com indicios de Worringer e seu “autogozo objetivado”, recurso da projecao
sentimental.

O segundo capitulo aborda a construgdo cautelosa em torno da arte do feio,
derivando dos artistas citados no romance. Veremos o “segundo” retrato da
protagonista, o da mulher no auge de seus trinta e cinco anos, leitora dos classicos
como Goethe e Schiller, e de missivistas, como Romain Rolland e Bernardin de
Saint-Pierre. O que ha por detras da leitura de Fraulein?

Ao fim do segundo capitulo dois assuntos: o adolescente Carlos como o
“herdi machucador” e a cena do Grito de Elza. Na verdade, sdo duas passagens que
se encaixam novamente com a tradicdo literaria brasileira. Para a primeira, existem
indicios de um violento efebo moreno, sob a mesma iniciagdo amorosa de Bras
Cubas dos dezessete anos. Ja na segunda, o Grito na Gruta rebaixa-se diante do
humor machadiano e da exuberante natureza local.

O terceiro capitulo concentra o problema: Modernidade e Nacionalismo
conjugam a mesma linguagem? A questdo final: “como poderdo conciliar-se as
tradicbes nacionais com a cultura moderna, a tecnologia moderna, e as instituicoes
politicas e econdmicas modernas?®”. Um “terceiro” retrato de Elza ajudaria a
responder tal pergunta. Esse ultimo quadro seria o da “for¢ca da contradicao”, a parte
brasileira & a mais viva na alema.

Nesta parte, a lingua sera posta em evidéncia, porque é ela que movimenta
um hermetismo, “regularmente aceito”, de ordem local e internacional, nos excessos
narrativos e gramaticais para o texto se enquadrar no romance. Existe um “idilio
grotesco com a fala” a digressdo como “alma” da obra, as personagens
cautelosamente feias, o opinativo narrador em sua ubiquidade critica na escrita
sobrecarregada de irregularidade formal. E a fala brasileira que sai da “gruta” de sua
marginalidade e grita sua vitalidade, impondo-se como um verdadeiro “quadro”
estético-gramatical, recheado da dualidade entre a tradicao e a inovacao.

Tudo isso alimenta o narrador “esparramado”, (termo de Mario de Andrade),
para identificarmos rastros sterne-machadianos de um Memdrias Péstumas de Bras

Cubas e de um A vida e as opiniées de Tristram Shandy, cavalheiro. A presenga do

® HERF, Jeffrey. El modernismo reaccionario: tecnologia, cultura y politica em Weimar y el Tecer Reich, 1984,
p. 448.
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Bras Cubas reforgca a sombra do escritor irlandés, mais um a engrossar a lista dos
“deformadores da natureza” na conduta da narragao.

Nossa conclusdo vai apontar que priorizar a expressividade verbal na obra
nao esconde a presenca dos expressionistas “brasileiros”. Anita Malfatti, Lasar
Segall e Wilhelm Haarberg. Toda investida sobre o Expressionismo n&o € algo
somente particular de Mario de Andrade, mas de um envolvimento maior: afinal, a
“atribuicdo de sentido é sempre obra de individuos e de grupos; um sentido
separado do contexto humano da comunicagéo néo existe®.

A triade Malfatti-Haarberg-Segall em hipétese alguma representou uma
unidade ou um grupo fechado na defesa de um programa em comum com 0
Expressionismo, mas impds uma revisdo e uma reposi¢cao da tradicdo. A vanguarda
alema ja4 se encontrava tardia no Brasil para legitimar os avangos colhidos pos-
Semana de 22, restando ao romance um entendimento trans-histérico da nova
tendéncia, encaixando-a com o nosso passado colonial e com o0 nosso idioma.
Dessa maneira, cada expressionista “brasileiro” aparecerd em nossa analise no
momento oportuno.

O romance registra os impactos da vanguarda alema sempre em ligacdo com
a lingua, a escultura e a pintura. E ao analisarmos tais conexdes, “estamos meio
fadados a ser também criticos de arte, para que possamos chegar a historiadores'?”.
O romance revisa fontes historicas da arte sem deixar de olhar a presencialidade da
fala. O estético e o gramatical se unem como registro da percepcao modernista no
texto compreendido ndo s6 como arte, mas também como reflexo da sua producao.

Assim, a obra avalia sua Modernidade tardia e questionadora de sua
identidade, o que resulta no verbo ativo e “desgeograficado”, mais de acordo com a
criatividade do falar brasileiro. Essa gramatica, hermética e popular, sob o apelo
sintetizador, pequena e atuante, servira como espelho da predilecdo pelas formas
estéticas menores de arte e lingua, como um todo, da nossa tradicao barroca.

A Modernidade sera entendida como um “territorio cultural aberto de efeitos e
de contraefeitos, de contrastes e estimulos matuos entre diferentes dominios da vida

119

e da experiéncia ”. A obra, recheada por essa pluralidade, identifica-se com uma

musica dissonante explorada no falar brasileiro, um dizer “desafinado” aos padrdes

o BURGER, Peter. Teoria da Vanguarda, 2008, p. 135.
" NAVES, Rodrigo. A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira, 1997, p.12.
" JIMENEZ, José. El entremado estético de La modernidad, 2003, p. 12.
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cultos da época. Aceitar essa musica dissonante ainda é afinidades com Gracga
Aranha, defensor de Wagner e critico de Nietzsche.

Amar, verbo intransitivo ndo se constréi, portanto, apenas de um estudo da
gramatica em “acdo” e nem por uma histéria relativamente simples, um idilio
burgués. H4 uma tradicao artistica sendo reavaliada, cujo papel do Expressionismo
alemao fora colocar o Modernismo de Mério de Andrade, dissimetricamente, entre a

deificacdo do portugués brasileiro e a formas menores do Barroco de Aleijadinho.



26



27

CAPITULO 1
Olhar transverso
1. 1. Olhar amplo.

Quanto mais no6s olhamos, tanto mais
devemos poder pensar além. Quanto mais
pensamos além disso, tanto mais devemos
crer estar vendo'?.

O olhar é uma das agbes mais exaustivas no Amar, verbo intransitivo. As
personagens exercitam a linguagem objetiva dos olhos em varias situagdes, como a
da fragueza moral de Sousa Costa sobre o real propoésito da contratagdo da
preceptora: “Olhou para ela admirado e, jurando ndo falar nada a mulher, prometeu”
(p- 19). Fraulein, ainda em seu quarto de penséo, confirma o acordo com “um olhar
de confianca” (p. 19) e deixa no ar um apelo: “O olhar torcendo para a esquerda
seguia a disciplinada carreira das arvores na avenida” (p. 20). Em outro momento,
acordada de seu devaneio: “Elza trouxe de novo os olhos de fora” (p. 20).

Por sua vez, Carlos anuncia seu interesse pela culta alema e por uma busca
indefinida através dos “Olhos francos investigando'” (p. 23), que, mais tarde, serdo
“a parte pelo todo”, sob a estranha metamorfose do menino ser “todo olhos” (p. 49),
a espera de um aceno da professora para virar a pagina durante a aula de piano.

Outra personagem, uma norueguesa que surge ao final do romance, na
viagem de trem de volta do Rio, recrimina o filho de seis anos diante da esperta
Aldinha: “o maltratou com o olhar duro” (p. 117). Mais adiante, os olhos da pequena
Laurita escondem e revelam o desejo de saciar a fome nessa mesma viagem
“desceu a revista dos olhos para ver a solugdo do pedido [...] escondeu os olhos” (p.
118) e a fim de resolver a situagdo “Dona Laura angustiada procurou os olhos de

21 ESSING, G . E. Laocoonte, 1998 p. 99.

3O Caim, Caim e o Resto: “Seguiam um, seguiam outro, pensando sé com os olhos” ou “Olho que nio
pestaneja, cansa logo, fica ardendo que nem areia e pega a relampear” (ANDRADE, 2003, p. 27). No Tempo da
Camisolinha: “Meus olhos nido olham, espreitam” (ANDRADE, 2003, p. 159-167) ou “olhou com olhos de
imploragdo”, “olhos de desejo”, “depois de me olhar com um olho indiferentemente carinhoso”, “eu rabeava
umas olhadelas para a banda dele”. No Frederico Paciéncia, “Me olhou com uma ternura sorridente”
(ANDRADE, 2003, p. 143), “ambos s6 olhos, calculando o andar deste transeunte com a soma daqueles dois
mais vagarentos” e até o olhar passional “eu bem que sé tinha olhos para ele”, “Ele abaixou os olhos, mas logo
os ergueu com esforco. Meu Deus! Por que ndo fala! O olho, o procuro nos olhos, lhe devorando os olhos
internados”. No conto O Po¢o “E o rapaz ndo agiientou o olhar cutilante do patrdo”, “Os olhos do velho
engoliam a boca do po¢o” (ANDRADE, 2003, p. 99 e 100).
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Sousa Costa” (p. 119). A despedida de Elza deixou Carlos de olhar “turvo”, que “[...]
escorreu pela avenida até onde! Meu Deus...” (p.135).

As referéncias acima assinalam que a narrativa exercita o olhar como fonte de
uma rica linguagem marcada, porém, pela limitagao, principalmente, na alema. E o
olhar que consolida comportamentos, molda juizos, insinua didlogos inconclusos,
instiga novidades e conforma-se diante de certos bloqueios, caracteristicos da
personagem que comega a revelar um universo intimo mais resignado.

Por mais que o narrador amplie a expectativa em torno da estrangeira,
contratada para educar as criangas na mansao onde ja havia outro imigrante, um
japonés, exercendo as fungdes de criado, copeiro e jardineiro, 0 entusiasmo com o
olhar declina e acomoda-se sem exclamar uma participacdo mais ativa.

O olhar também demonstra apego as coisas brasileiras. Um “cosmo” restrito
pode ser lido nos olhos de Maria Luisa, algo como “partes de um todo”, na parcela
de uma integridade maior, culminando em uma escuriddo reveladora de uma
identidade nacional'.

E o que acontece na passagem na qual o narrador elabora uma
representacao racial do cabelo desalinhado, de cor “negro-azul”, da menina de doze
anos, como verdadeira extensado das plantas do jardim daquele “casao”. A narrativa
aglutina olhar e cores, e registra a simbiose com a geografia local, a que influencia
fisicamente as personagens daquela mansao paulista. A cena busca um olhar amplo
e, a0 mesmo tempo, primitivo, exatamente nesse momento em que a estrangeira
chega a mansao dos Sousa Costa.

A expectativa em torno da governanta recém-contratada é grande e quase
todos estdo ali a fim de recebé-la. A narrativa desvia-se do foco sobre a alemé e
surge uma imagem inesperada: “Uns olhos de 12 anos em que uma gaforinha

americana enroscava a galharia negro-azul apareceu na porta“ (p. 20). Estranha

A nog¢do de soma pode ter vindo de Paul Dermée, como se 1€ no Prefdcio Interessantissimo, no “aforismo” 19,
“Arte, que, somada a Lirismo, d4 Poesia. Lirismo + Arte = Poesia, férmula de P. Dermée.”, uma versdo para
“Poésie = lyrisme + art” texto da L’Esprit Nouveau-Revue Internationale d’Esthétique, n° 3, dez. 1920, p. 327-
330. Mdrio de Andrade simpatizava com o texto de Paul Dermée, “No n° 1, o texto ‘Découverte du lyrisme’,
assinado pelo diretor da revista, Paul Dermée, promove um rico didlogo intertextual. O lirismo moderno
teorizado pelo poeta belga ecoa na nocdo de lirismo concebida por Mdrio de Andrade. Escrevendo a grafite a
palavra ‘définition’, p. 34, a margem esquerda da frase grifada ‘Le lyrisme est le chant de notre vie profonde —
instinctive, affective et passionelle’ (o lirismo € o canto de nossa vida profunda — instintiva, afetiva e passional),
o leitor/poeta acrescenta no fim o indice (1), remetendo a exclamagdo, em francés, na margem inferior: ‘(1) Je le
cries em moi-méme Il y a longtemps’ (Eu grito isso dentro de mim ha muito tempo). *Découverte du lyrisme’
marca o inicio, em 1920, de uma série de artigos de Paul Dermée, em L’Esprit Nouveau, a favor da renovagado da
poesia francesa e de um novo lirismo” (CARVALHO, 2008, p. 74-75).
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frase, quase um verso do hermetismo cromético do poeta expressionista Georg
Trakl, além do incidente erro de concordancia verbal, “uns olhos apareceu”.

A curiosidade de Maria Luisa e a malicia de Sousa Costa estdo mais nos
olhos do que no registro verbal do narrador. Em uma cena sob os “terrores do
almoco”, Carlos percebe a astucia do pai sobre o caso com Fraulein uma vez que
Sousa Costa “olha malicioso pros dois” (p. 100). O narrador, ao final do romance',
terd os ‘[...] olhos relampeando na escureza da noite sem sono” (p. 125),

" (p.
133). Sédo, no fundo, limitagdes do artista “enfraquecido”, refletindo nas suas

semelhante ao olhar de Maria Luisa, a de “[...] olhos grudados na escureza

personagens.

A referéncia mais visivel do artista como ser diminuido esta na imigrante. O
narrador descreve a sensualidade de uma mulher em seus trinta e cinco anos de
vitalidade, todavia, ressentido pelo decoro, veste a sua personagem a fim de
enxergarmos apenas o que esta exterior a ela. E o indicio de que nem tudo pode ser
visto. Ha algo de uma moralidade ressentida e envolta por uma latente religiosidade
de “[...] convicgao protestante nobilissima n&o discuto, porém sem a latinidade que
da graca e objetiva o calor da beleza sensual” (p. 57).

Pouca coisa da intimidade da personagem sera exposta, e s6é a sua
exterioridade é permitida ver: "E agora que se veste, a gente pode olhar com mais
franqueza isso que fica de fora e ao mundo pertence” (p. 58). O mundo prevalece
sobre o individual e a exterioridade se destaca sobre o sujeito, um receio, um medo
atinge a protagonista, e sua expressividade decai. A arte vai, aos poucos, revelar

outra Elza'’.

5O conceito de romance prioriza a fala brasileira e suas formas variantes, contrariando o género literdrio
“talhado para modelizar” (REIS, 1996, p. 356). “Romance” significa investigar a riqueza “do nosso populario”
(Revista de Antropofagia, 1975, p. 05). O artigo “Romance do Veludo” analisa um poema cantado por um
palhaco afro-descendente chamado “Veludo”, de Araraquara, Sdo Paulo. A composi¢cdo apresenta palavras que
se “juntaram nele um texto tradicional portugués inteiramente deformado e um refrdo afro-brasileiro”. O
pesquisador compara a versdo brasileira com variantes européias, em francés, cataldo, e em portugués descobre
semelhancas com “Dona Aldonga”, romance pesquisado por Theofilo Braga no Romanceiro Geral Portugués. O
refrdo, na variante de Araraquara, diz: “Eu fiquei todo sarapantado/Como gambd que caiu no melado” é
comentado pelo folclorista Mdrio de Andrade, emparelhando as variagdes “espantarado”, “assaranpatado”, como
mostra da sua atividade lexical, nos idos de 1928.

' No conto Nelson: “Olhos pregados nos trés vultos da esquina”, “olhos escancarados sem piscar”, “Virou os
olhos para um lado e outro, examinando a alameda” (ANDRADE, 2003, p. 72-73).

"0 conceito de arte insinua o espirito investigativo sobre o estético, o cultural e o psicolégico. Deriva do
escritor integrado a pesquisa envolvendo a triade: a arte como fazer, a arte como conhecer e a arte como
exprimir. O conceito de arte acentua o efeito critico, assimilativo, opinativo, questionador, provocativo, arte
como produgdo de seu significado.
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O narrador inicia, sob a informalidade de quem conhece aspectos de uma
técnica de figuragdo mais tradicional, uma verdadeira pintura. A descricao parte de
um ponto de referéncia bastante conhecido na histéria da representagcdo humana:
beicos, dentes, olhos, cabelos. O olhar do “narrador-pintor” restringe-se, agora, a

cabeca'®:

O que mais atrai nela sdo os beicos, curtos, bastantes largos,
sempre encarnados. E inda bem que sabem rir: entremostram
apenas os dentinhos dum amarelo sadio mas sem frescor. Olhos
castanhos, pouco fundos. Se abrem grandes, muito claros,
verdadeiramente sem expressdo. Por isso duma calma quase
religiosa, puros. Que cabelos mudaveis! ora louros, ora sombrios,
dum pardo em fogo interior. Ela tem esse jeito de os arranjar, que
estdo sempre pedindo arranjo outra vez. As vezes as madeixas de
Fraulein se apresentam embaracadas, soltas de forma tal, que as
luzes penetram nelas e se cruzam, como numa plantagéo nova de
eucaliptos. Ora é a mecha mais loura que Fraulein prende e cem
vezes torna a cair... (p. 30-31. Grifos nossos).

Sao estranhas as referéncias dessa cabecga: “Beigos curtos, bastantes largos”,
“‘dentinhos dum amarelo sadio mas sem frescor”, “olhos castanhos, pouco fundos” e
“cabelos mudaveis! ora louros, ora sombrios”. A descricdo soa uma figuracao
plastica vinda de alguma imagem irregular, variando a partir de um ponto fixo de
referéncia.

Um fator emocional desmonta essa complexidade: é que depois da descricao
da personagem, da-se o0 momento no qual Carlos se apaixona pela professora,
através de um gostar sem complicagdes, como se tivéssemos diante do preceito: a
arte pode ser longa, mas o amor € breve: “A serena forca... Und so einfach, nem
vaidades nem complicacées” (p. 31).

A estranha descricdo de Elza € interrompida e entra em cena a simplicidade
do sentimento. O que o narrador levou duas paginas descrevendo a personagem no

ambito espacial, o tipico meio de expressado das artes plasticas, o jovem Sousa

'8 Para Alberti, o resto do corpo tem que se ajustar & cabeca como membro escolhido em suas devidas
propor¢des de comprimento e largura: “para se medir bem um corpo animado deve-se tomar um dos seus
membros como medida dos outros. O arquiteto Vitrivio media a altura dos homens pelos pés. Quanto a mim,
parece-me coisa mais digna que os outros membros tenham referéncia com a cabeca, embora tenha notado ser
praticamente comum em todos os homens que a medida do pé seja a mesma que vai do queixo ao cocuruto da
cabeca” (LANEYRIE-DAGEN, 2004, p. 28). No final do século XIX, a cabeca era o produto mais vendido no
mercado das artes pldsticas: “Os marchands dizem que o que se vende melhor sdo as cabegas e as figuras de
mulheres” (VAN GOGH, 1991, p. 130).
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Costa levara apenas alguns segundos para se apaixonar, exatamente no momento
no qual a professora deixara cair seu grampo do cabelo.

O cabelo é a parte do corpo que melhor comunica o interior da personagem.
Como anteriormente destacamos: a “gaforinha americana” (p. 20), em desalinho de
Maria Luisa como contraponto aos inapreensiveis cabelos da estrangeira, a
esconder luz e sombra, e a0 mesmo tempo um arranjo impossivel de ser fixado. Por
sua vez, o cabelo da pequena Maria Luisa & negro-azulado, indicio da raca
misturada, representando o mais importante: o aspecto de uma juventude em
formacdo, um “Brasil mestico” por detras da rica familia paulistana. O elemento da
paisagem local, a rude “galharia” toma parte na descrigao fisica da menina.

Na alema, o louro que agrada é também ameagador, cristalizado na imagem
da elegancia do eucalipto, espécie recém-introduzida no pais. Os cabelos “[...] estao
pedindo arranjo outra vez” (p. 31), 0 que lembra a descricdo da arte barroca, “algo
movente, adejante e incapaz de ser apreendido; a obliteragdo de fronteiras e

contornos, para gerar a impressao de ilimitado, de incomensuravel e de infinito'®”:

As vezes as madeixas de Fraulein se apresentam embaracadas,
soltas de forma tal, que as luzes penetram nelas e se cruzam, como
numa plantagcdo nova de eucaliptos. Ora é a mecha mais loura que
Fraulein prende e cem vezes torna a cair... (p. 31).

Em relacdo a Maria Luisa, retratada na dualidade de fraquinha e esperta, o
termo “gaforinha” é usado para o cabelo meio juba de ledo das garotas. A versao
popular da mesma designacdo € “grenha”, cabelo emaranhado, brenha, grenho,
%,

mata espessa, mataga O cabelo de Maria Luisa pinta-se com a natureza

brasileira, mais densa e contorcida.

' Arnold Hauser, ao buscar elementos sociais e estéticos em Wolfflin e Riegl para constituir o seu conceito
sobre o Barroco, reforca: “A busca do ‘pictérico’ — quer dizer, a dissolucio da forma linear, firme, e pldstica, em
algo movente, adejante e incapaz de ser apreendido; a obliteracdo de fronteiras e contornos, para gerar a
impressdo de ilimitado, de incomensurdvel e de infinito; a transformagdo do ser estdtico, rigido e objetivo em um
vir-a-ser, uma fung@o, uma interdenpendéncia entre o sujeito e o objeto — constitui a base da concepgdo de
Wolfflin do barroco”. (HAUSER, 1998, p. 446). Mesmo criticando a metodologia “impressionista” utilizada
pelo historiador de arte suico, o conceito de Barroco de Hauser analisa essa ansia pelo pictérico gerando
instabilidade, figuracdo espacial sempre em formagdo, mobilidade do espaco, superestratificacdo de planos,
substituicdo do absoluto pelo relativo, aproximagdo com o espectador, configuracdo incompleta e desconexa,
vacilante, e o mais importante: ’a concepgdo artistica do barroco € [...] cinematica [...] tudo se apresenta em
aparente concordancia com o puro acaso” (p. 447). A forca do acaso se vé no momentaneo de expressdes como o
do sintagma “— Friulein, seu grampo cai”’. Amar, verbo intransitivo se configura como obra cinemdtica e nao
cinematogréfica.

*® GRENHA. In: MICHAELIS. Moderno diciondrio da lingua portuguesa, p. 1998.
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Elza tem uma inquietagdo e uma ameaga no movimento que néo se prende
em seus cabelos. O louro estrangeiro movimenta-se cem vezes mais e ird seduzir o
menino, “aluado como sempre” (p. 31). O termo “aluado” é expressao coloquial,
epiteto usado para o comportamento das criancas. Toda essa movimentacao vai
mais além por via da forca de um verbo no indicativo, no sintagma de rima
ocasional: “— Fraulein, seu grampo cai” (p. 31).

A acao é realcada pela impossibilidade de congelar a cena, no movimento
sem volta, e o verbo, no tempo presente, explora o poder dessas “palavras

transitorias®'”

, através do impulso desconhecido e imprevisivel da linguagem
humana. O amor langa sua flecha, o gramatico aplica a sua pesquisa, € 0 romance
inicia.

A profissdo de Elza resume-se a um modo de atengéo a vida e de prevengao,
“abrir os olhos de modo a prevenir os inexperientes da cilada das maos rapaces. E
evitar as doencas, que tanto infelicitam o casal futuro. Profilaxia.” (p. 37). Pelo lado
do rapaz, quando ele se apaixona pela professora, acontece uma cena surreal:
“Acham muita graga nisso os anjos, lhe passando nos olhos aquela pomada que
deixa seres e vida tal-e-qual a gente quer” (p. 47). O fato de “esponjas celestiais (p.
47)” apagarem os pecados do menino reforca a no¢do do céu como o recinto das
condutas morais, da férmula barroca: “o céu é o lugar das idéias®”.

Uma intervengéo do arcanjo Rafael confirma o menino apaixonado, em seu
novo estagio, o da maturidade. A avaliacao passa pela aprovacao angelical superior:
o amor vai além do sexo. Na tradi¢do crista, Sdo Rafael é o protetor da saude, dos
viajantes, dos jovens e do amor conjugal. O arcanjo langa, em uma espécie de
prontuario, o “Registro do amor sincero”, como se estivesse confirmando a aptidao
do rapaz ao “amor integral”.

A cena se da depois que a governanta e 0 menino trocam caricias no cine

Royal. Carlos dirige-se sozinho ao quarto, e la experimenta o sentimento da paixao,

2! “Palavras transit6rias”, tépico na A Gramatiquinha: “[...] elas possuem essa riqueza sublime de sugestio e de
mistério que envolve os adventicios, os estranhos que a gente encontra na rua... Elas ndo possuem essa
dubiedade, essa certeza incerta das pessoas familiares que a gente imagina de conhecer e vai, conhece mesmo
porém conhece meio errado. [...] Donde veio? Quem é? Que quis dizer? Parece que ndo quer dizer nada no
entanto viveu que nem uma fulguracdo na inteligéncia da gente [...] € como um desses encontros de bonde, de
mostrador, de cadeira vizinha no teatro, um olhar cruzado e simpatia ou antipatia imediata. Se gosta ou ndo se
gosta. Olhar que morre nascendo ou que acaba na posse completa dum momento fisico delirante. [...] E a palavra
transitdria estd bem préd expressdo dum autor querido ou nossa mesma. Nasceu e teve a fatalidade dum momento
voluptuoso, louco, de criagdo. E a gente matutar nisso € bom que déi!...” (ANDRADE, 1990, p. 373-374).

** SARDUY, Severo. Barroco, 1989, p. 33.
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quando murmura, na passagem dando a entender que se masturbava “estranha
sensagdo...Que avanga, aumenta...” (p. 46) e no auge do prazer solitario, murmura o
nome da musa estrangeira, “Fraulein!”. O rapaz tem seus olhos tocados pela “luz” do
amor e pelo desejo “[...] se vocé ama, ou por outra se ja deseja no amor, pronuncie
baixinho o nome desejado” (p. 51).

Ainda sobre o olhar, no passeio pela Floresta da Tijuca, Elza deslumbra-se
com a natureza. E apesar de seus olhos se multiplicarem, limitam-se diante da

floresta brasileira.

Mil olhos tivesse, gozaria por mil olhos mil vezes mais. Alias mesmo
que fosse feia a paisagem, gozaria da mesma forma. Era o contacto
da natureza que sensualizava Fraulein, mais que o gozo das belezas
naturais. Nem criangas, anilmalzinho. Potranca na invernada, ema,
siriema, passarinho (p. 109).

23 & diminuido. A visualidade sobre evidéncias estéticas

O “olhar perceptivo
acaba sendo um prazer em retracdo o que faz o exagero dos “mil olhos” resultar na
diminuigéo a figura do “animalzinho”. Ha a aceitacao do feio como fenémeno natural,
e da reducgédo da personagem a alma infantil, livre das atribulagdes da objetividade
do mundo, condi¢do a fruicdo ou criagdo artistica em potencial, abertura a novas
experiéncias.

A vibrante relacdo com a natureza despertada pelos “mil olhos” termina na
contradigdo de “passarinho”. O olhar de Fraulein ndo é o olhar-revelacao
expressionista, ou o olhar que pensa, mediado pela ordem abstrata do Cubismo.
Elza pouco atingira a forca do reconhecimento mental defendida pelo
Expressionismo. O olhar dos “mil olhos” € o do reconhecimento sensorial apenas, o
que exige a liberdade necessaria ao ato de perceber, e para essa liberdade nao
bastar4 o olhar da infancia sugerido por Baudelaire®*. O olhar daquele ‘...]
pequenino ser humano” (p. 64) revela ndo so a realidade de quem se adapta em um

novo pais, mas uma predilecao pelas figuras menores.

 Helena Carvalhido Buescu em Incidéncias do Olhar usa a expressio “olhar perceptivo” para captar a natureza
como “espetdculo organizado” fato a incidir na narrativa literdria o seu ato correspondente, ou seja, “a produgdo
de um discurso literdrio solicitado por esse mesmo espetdculo” (BUESCU, 1990, p. 66).

2 COLI, Jorge. Manet: o enigma do olhar, 1988, p. 226, em um ensaio sobre Manet, lembra que “Baudelaire
pedia aos pintores modernos ‘o olhar da infincia’, um olhar virgem, espontdneo, desprovido dos filtros do
conhecimento, livre das tradi¢cdes culturais trazidas pelas histérias da imagem”.
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Esse olhar enfraquecido contraria o olhar-revelagdo do manifesto de
Edschmid®®. A visdo-revelagdo seria arma poderosa na estruturacdo da sociedade
dividida. O artista, ciente de seu poder de visualizar uma sociedade melhor, cultiva o
olhar-revelacdo a desnudar a esséncia humana e agrupar sua humanidade
fragmentada em “fabricas, casas, doencgas, prostitutas, gritaria e fome*.

No texto de Edschmid, os verbos concentram-se no infinitivo: “perceber,
“vivenciar®, “estruturar® e “procurar”, verbos comuns a fase “essencialista® do
Expressionismo, anterior a Primeira Guerra. O desafio seria “a imagem do mundo
[...] espelhada puramente e nao falsificada®“. Essa depuragao revelaria a visao real
e nao ideal do mundo e um sentido humanitarista do movimento, abrindo espaco a
acolher politicas de carater socialistas.

O manifesto de Edschmid convidava a luta outras formas de arte. Nao é tao
somente retornar a esséncia realizadora de humanidades, muito menos descrever
um mundo em seus pormenores separados do todo. Trata-se de “descascar‘ a
realidade, mostrar o oculto, a esséncia, j& que tudo é artificio. O protesto
expressionista surge, dentre outras coisas, dessa revolta e, muitas vezes, passa a
ser confundido com a caricatura da sociedade.

O sentido agregador do Expressionismo caminha em direcao a amplitude. O
alargamento da percepgédo ganha uma carga de tensao significativa quando Wilhelm
Worringer afirma que a arte estd impregnada da legitima presenca da natureza.
Seria natural o artista “sentir” o tormento da reproducao assinalado pela “erupg¢ao da
forca do reconhecimento mental, alavanca de propulsédo viva rumo a teomorfizacao

27»

do mundo®””. A percepcdo carrega uma energia ampliadora, uma sensorialidade

visionaria, € ndo uma percepgao enfraquecida. Surge um “agigantamento” ou

25 EDSCHMID, Kasimir. In: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda Européia e Modernismo Brasileiro, 2005,
p- 111, manifesto de 1918. “o universo total do artista expressionista torna-se visdo. Ele ndo v€, mas percebe. Ele
ndo descreve, acumula vivéncias. Ele ndo reproduz, ele estrutura (gestaltet) [sic]. Ele ndo colhe, ele procura.
Agora ndo existe mais a cadeia dos fatos: fabricas, casas, doencgas, prostitutas, gritaria e fome. Agora existe a
visdo disso[...] a realidade tem que ser criada por nés”.

% Tbidem. Um conceito de Expressionismo seria: a vanguarda alemd reconhecendo a expressdo como unica
realidade, ndo havendo distingdo dos planos fisico e psiquico, sob o olhar produtor de uma visdo de mundo
concebida pelo artista. O impacto da expressdo seria sua caracteristica primordial, baseando-se na crenga de que
a esséncia das coisas tem que ser colocadas para fora, de maneira patética, deformada, ou assimétrica. Outras
caracteristicas serdo colocadas ao longo da tese em proveito da andlise feita sobre a maneira como a vanguarda
alema fora assimilada por Mdrio de Andrade em seu primeiro romance.

70 artigo Natur und Expressionismus foi publicado na revista Deutsche Kunst und Dekoration, n° 5, fevereiro
de 1920, do acervo do IEB-USP. “(...) der triumphierend Ausbruch geistiger Erkenntniskraft, lebendiger
Hebelansatz zu einer Theomorphisierung der Welt” (PAULA, 2007, p. 139-140).
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“deificagdo” (Vergottung) dessas formas derivadas da forgca mental usada pelos
expressionistas.

Elza percorre, todavia, um caminho oposto. Delineada por miniaturizacées,
ela encarna uma metamorfose pelo menor, como resultado do espanto diante das
riquezas naturais brasileiras. A questdo serd contrastiva: a percepcdo da
personagem é inverso aos propositos expressionistas, ao invés do agigantamento
da percepcao mental, os “mil olhos” da personagem diminuem-se no “passarinho”.

E o escritor conhecia a amplitude da vanguarda alema. Um ano apds a
publicagcdo de Amar, verbo intransitivo, na critica na qual defende Lasar Segall dos
comentarios de que a exposicdo de 1928, feita no Rio de Janeiro?®®, nio seria
“Expressionismo nem nada!”, Méario escreve o termo “deformacdo sistematica”
dentre outros pontos a fim de conduzir sua critica militante a favor da repercussao
da arte moderna. Ele fala em “teoria” e “pratica” expressionista, “tdo vasta que pode
muito bem incluir até o Lasar Segall da fase brasileira’. O Expressionismo
caracteriza-se pelo: “[...] abandono da expressao do objetivo em favor da expresséo
subjetiva e, consequentemente, a criacdo de wuma linguagem pictérica
intrinsecamente simbdlica®®”.

Nessa mesma critica, Mario de Andrade cita um indicio da teomorfizacao

worringeriana ao se reportar a simbologia de um “ibis”, ave sagrada no Antigo Egito:

O desenho de um ibis indicava de primeiro um ibis. Depois foi-se
deformando pela estilizagdo cada vez maior do desenho, e, no fim,
embora completamente diferente do que é um ibis natural, continuou,
no entanto, a representar sempre um ibis. E nesse sentido que falo a
sistematizacdo de certos processos deformativos do expressionismo
o tornaram simbolico®. (Grifos nossos).

A proposta dilatadora da forma n&o perde o conteudo simbolico. O sentido de
“‘cada vez maior do desenho” explicita um agigantamento ndo deixando de ter
relagdo com o proéprio alcance social do Expressionismo um movimento “tado vasto

na tese”, de abrangéncia transnacional a incluir “até os futuristas da ltdlia e da

28 Cf. LEITE, José Roberto Teixeira. Pintura Moderna Brasileira, 1978, p. 24.

»» ANDRADE, Mirio de. Expressionismo. Didrio Nacional, p. 02, 1928,

% Ibidem. Worringer publica, em 1927, “Aegyptische Kunst” (Arte Egipcia). O estudo avalia o cardter étnico
sob a mescla de elementos mais dispares da arte egipcia, uma investigagdo sobre as variadas transformacdes
sofridas no Antigo Egito, desde a primitiva populagdo pré-dindstica. Worringer nota nessa época remota certas
semelhancas com caracteres ndrdicos, de natureza dria ou indo-germanica. Questiona o Egito como um “todo
unitario e autéctono”
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Russia, os cubistas da Espanha e da Franga, os puristas, os construtivistas da
Holanda. E até os expressionistas da Austria e da Alemanha®”.
O alcance do Expressionismo toca em algo que ja havia no pensamento de

Mario de Andrade, a cobranca de uma literatura menos regionalista.

Regionalismo é pobreza sem humildade. E a pobreza que vem da
escassez de meios expressivos, da curteza das concepgdes, curteza
de vis&o social, caipirismo e saudosismo, comadrismo que n&o sai do
beco e, 0o que é pior: se contenta com o beco. Porque quando o
artista é de deveras criador, bem que pode parar num beco toda a
vida, porém, feito Lasar Segall nas obras brasileiras dele, tira do
elemento regional um conceito mais largo, alastra o documento,
humaniza-o0*.

33 essa atitude

O escritor andava empolgado com a ideia de “desregionalizar
se depara com o universalismo segalliano abragando o mundo contemporaneo. Ao
pais, como um todo, “desregionalizar” seria um “universal” interno, em um mesmo
sentido da nogcdo de abrasileirar o artista judeu-lituano em sua nova fase. O
regionalismo como “praga antinacional” € contido pelo exemplo “Lasar Segall”, um
nome apropriado a universalizar.

Por detrds do mestre em ampliar o apelo simbdlico das formas, sdo citadas
qualidades de “boniteza plastica”, “forte ser expressivo” e “piedoso”, caracterizacoes
muito proximas ao Barroco®*. Tais atributos sobre um artista de renome internacional
soam como defesa de um Segall mais brasileiro.

Enquanto o Expressionismo aleméo dirigia-se ao agigantado, no Brasil, as
formas miniaturizadas ganhavam status de identidade nacional. O escritor, ao
defender a nocao do artista como um ser “inferiorizado”, atinge a nossa protagonista:

Elza sofre um processo de sintese “ema, siriema, passarinho”, mais ou menos como

*! Ibidem.

32 Idem. Regionalismo. Didrio Nacional, p. 02, 1928. “Hoje em dia é rara a exposi¢do brasileira que nio tenha
uma figuragdo mais ou menos inconsciente de regionalismo. Querem fazer ‘nacionalismo’ porém, despencam
logo para o elemento caracteristico, especificamente regional”. O sentido de “desregionalizar” ndo se encontra
apenas no prefacio de Macunaima. Usaremos os termos “desregionalizar” ou “desgeograficar” como sindnimos
a proposta de Mario de Andrade.

¥ Um contexto semelhante havia na Alemanha, “a arte conquistou nos tempos modernos fronteiras
incomparavelmente mais largas. A sua imitagdo, diz-se, estender-se-ia a toda natureza visivel, da qual o belo é

apenas uma pequena parte. [...] o mais feio da natureza é transformado num belo da arte” (LESSING, 1998, p.
99). Graca Aranha pregava um Brasil unido pela lingua e religido: “O Brasil € um s6, um todo e assim é que
devemos ama-lo. A forca da nossa terra estd na sua unidade.[...] O povo do Rio Grande do Sul esta unido ao do
Amazonas. Todos irmaos, uma s6 lingua, uma s6 religido” (ARANHA, 1944, p. 26).

3* 1dem. Expressionismo. Didrio Nacional, Sao Paulo, p. 02, 1928, “Ora, nos meus artigos sobre Lasar Segall,
parece-me que estabeleci bem que ele abandonara o expressionismo da fase anterior em prol de uma boniteza
mais pldstica; que ndo abandonava, no entanto, o forte ser expressivo e piedoso que ele é”.
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o pesquisador Mario de Andrade percebeu as igrejas de Aleijadinho® em torno da

minutio, um pormenor estilizado.

[...] seu Expressionismo, conquanto atento ao recorte historico-
estilistico, o ultrapassa, ora na multiplicacdo de subestilos, ora na
extensdo da arte a questdes de outra ordem que o movem no
momento. A amplificacdo atenuada faz as caracteristicas do barroco
europeu — monumentalidade, grandiloqiiéncia, paixao — passar pelo
crivo da doformagdo, emancipadora de enrijecimento estilistico;
sobre as igrejas mineiras incide a minutio®.

A “metamorfose do diminuto” sofrida pela estrangeira nos da pistas de um
processo estético que ja havia no Brasil, um estilo deformador, mas com “sutileza”
em relacdo a monumentalidade do Barroco europeu. Ha algo de uma sintese
“elegante”, de delicadeza, vindo das estatuetas, das talhas, das igrejas de Anténio
Francisco Lisboa, principalmente naquilo chamado de o “sublime pequenino®” o
traco “brasileiro” em oposicao a majestade de uma Sao Pedro de Roma ou uma
catedral de Reims.

Elza parece ser ndo apenas parte dessa sintese estilistica barroca e brasileira
se delineando, ou a visdo sobre o artista entendida por Méario de Andrade como ser
“inferiorizado”, rebaixado a categoria de “operario” e “mecanico”, imobilizado por
uma passividade servil a sociedade. Ha alguma coisa também de uma corrente
estética ainda viva a época: “As trés grandes disciplinas em que se baseia a ética
desta estética da vida sdo: 1° resignacao a fatalidade cosmica; 2° incorporacdo a
terra; 3¢ ligacdo com outros homens®”.

Fraulein possui um pouco de cada um desses itens e incorpora algo mais,
justamente, isto que estamos chamando de metamorfose do diminuto. A professora
de Carlos carrega consigo o artista como criatura inferiorizada, um ser

desencorajado, ou criador de “maquininhas muito frageis”:

% 0 artista mineiro aparece no artigo “A Arte Religiosa no Rio”, publicado na Revista do Brasil em 1920. O
texto compara Aleijadinho com outra figura importante da arte colonial brasileira, o escultor, entalhador,
decorador e urbanista Mestre Valentim (1745-1813), cujo estilo hibrido, misturando o Rococé ao Barroco, serd
comparado com o de Ant6nio Francisco Lisboa.

3 KOSSOVITCH, Elisa Angotti. Mdrio de Andrade, plural, 1990, p. 24.

37 ANDRADE, Mrio. Aspectos das artes pldsticas no Brasil, 1984, p. 30.

3% ARANHA, Graca. A Estética da Vida, [S.D.], p. 27. Renato Almeida comentando essa obra resume que “Para
tentar a integragdo dos seres no todo infinito, quatro caminhos a trilhar — religido, arte, filosofia e amor. A
interpretacdo do universo refoge as explicagdes cientificas, s6 se terd pela funcdo essencial do espirito humano,
por exceléncia estética, Unica capaz de nos dar essa revelagdo” (ALMEIDA, 1970, p. 15).
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O artista € um ser inferiorizado que, nao tendo coragem pra ser
membro da Academia ou comandante de Forga Publica, sublima os
seus desejos de amor, e em vez de realiza-los [...] vai nas picadas
sombrias do espirito buscar o abrago por tabela desses humanos.

[...]

O artista € um operario. Um mecanico, exatamente. Cria umas
maquininhas muito frageis. E mortas, sem a esséncia que as faz
andar. A gasolina estd no espectador. Sem ela a obra-de-arte, o
artista ndo valem um dérreis: coisas paradas e inuteis. Pra que
manifestagao artistica se dé, é imprescindivel o espectador®.

A maneira de Elza olhar o mundo ndo € a de quem contempla a fim de
afrontar, ampliar ou revelar como apregoa o artigo de Worringer. A “artista” que ha
naquela mulher diminui-se em uma metamorfose do diminuto, a ponto de ser crianca
(ndo no sentido ludico) ou passaro de pequeno porte diante da natureza. Os “mil
olhos”, ao invés de abrirem a visdo-revelagdo expressionista, diminuem o ser de
alguma maneira apto a acionar sua atividade perceptiva enquanto pessoa ligada a
arte*”.

A dissolugdo ndo impede de percebermos a recepcdo do Expressionismo
alemao por via do contraste. Até mesmo quando o assunto é a prépria lingua, a
escolha pelas formas menores continua: “Porém eu escrevi que Fraulein era o guri
do grupo... Depois corrigi pra animalzinho. Estou com vontade de corrigir outra vez,
415

altima (p. 110). Nossa heroina encolhe enquanto “passarinho”, “guri” e

“animalzinho”.

1. 2. Olhar restrito

Duas fotografias de personalidades famosas da Alemanha aparecem na
descricdo do quarto de Elza. Apesar de o narrador transferir toda a atengcéo ao
contrato verbal entre Sousa Costa e a professora alema em torno da iniciagdo
sexual de Carlos, a Unica descricao fisica daquele ambiente revela anseios por
unidade: “[...] penca de livros sobre a escrivaninha, um piano. O retrato de Wagner.

O retrato de Bismarck” (p. 19).

* ANDRADE, Mirio de. Conferéncia Literdria. In: Correspondéncia..., 2000, p. 693.

* HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Curso de Estética: O sistema das artes, 1997. A visio e a audigdo sdo os
sentidos “tedricos”. A visdo manifesta forma e cor; a audicdo, a simples subjetividade. A representacdo sensivel
complementa os dois sentidos.

' No Preficio Interssantissimo, “aforismo” nimero 4, percebemos também a ac¢do do gramdtico impregnado
pela vontade de corrigir: “Quando sinto a impulsdo lirica escrevo sem pensar tudo o que meu inconsciente me
grita. Penso depois: ndo s6 para corrigir, como para justificar o que escrevi” (ANDRADE, 2005, p. 59).
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Os dois “retratos” indicam que estamos em uma época marcada pelos efeitos
da unificagédo na cultura e na politica. A descri¢cdo termina nas imagens dessas duas
personalidades da Alemanha. Wagner e Bismarck revelam uma vida em comum,
ambos dedicados a identidade, a grandeza, sublimadas na unidade cultural ou na
unidade politica.

A Gesamtkunstwerk wagneriana unia as artes no grandioso espetaculo de
uma nacgao. Era a concretizagdo da 6pera grandiosa como ideia elevada de drama
musical, um projeto utépico e original, somando mitologia, literatura e masica em um
s6 lugar, um teatro construido para esse fim. Apesar das diferencas, a
Gesamtkunstwerk de Wagner assemelha-se a politica unificadora de Bismarck. O
chanceler de ferro projetava a Alemanha moderna e economicamente poderosa,
blindada sob a couraga militar prussiana, como um vetor de equiparagéao diante da
Inglaterra e da Franga. Wagner e Bismarck uniram a Alemanha, um pela arte e outro
pela politica.

A soma vai misturar, confundir e “flexibilizar” a relagdo homem-de-sonho e
homem-da-vida*?, visbes estereotipadas daquela época sobre os alemaes. Tal
dualismo aparece como duplicatas do “sonhador idealista” e do “nacionalista
orgulhoso” que, segundo Otto Maria Carpeaux (1958), eram férmulas simplificadoras
usadas pelos vizinhos franceses por volta de 1870, espécie de caricaturas sobre um
duplo esteredtipo.

Priscila Figueiredo (2001), por sua vez, identificou esses chavbdes na
construgdo das personagens Milkau e Lentz, em Canag, e, por tabela, em Mario de

Andrade. Tais expressGes cunhadas no século XIX expressam a “pouca

42 A Gramatiquinha, no “capitulo XXV o hifen “enfraquece o volume da palavra lhe diminui a plasticidade
torna mais lenta a visibilidade, e intelectualiza criticamente a compreensao da palavra chamando a atencdo pros
seus componentes. Ora a palavra depois de ter entidade propria deixa de ter sensorial e sensitivamente uma
composicdo pra se tornar um dinamismo integral e dnico. Vive s6 e vive por si. Si é certo que tomada
isoladamente ela faz nascer um dildvio de associacdes de imagens e de ideias de toda casta lirismo curiosos que
nem mostrei tais como Flamingo, Escrivaninha, Jorobabel, etc., dentro dum pensamento ela vive integral, sem
decomposi¢do, sem composi¢do. Os alemdes é que praticam racionalmente jamais empregando o hifen
intelectualista, gramatical e prejudicial. Si de fato na fala da gente carecemos as vezes dele para evitar
prontncias erradas e mesmo facilitar a compreensdo que nem em sub-literatura pra ndo ficar na silaba bli que
estragava a histdria, as mais das vezes o hifen € desnecessario e pau. Deve desaparecer o mais possivel do corpo
das palavras. Nada de guarda-chuvas! Empreguemos guardasséis.// No entanto tem um caso corrente em que o
hifen é que traz a entidade do vocédbulos e particulas. Maquina-de-escrever, sala-de-espera que um meu amigo
alemao chama de sala-de-esperanca. Engano providencial” (ANDRADE, 1990, p. 399). Observar a presenca dos
alemaes para a questdo do hifen em relag@o ao nosso idioma. Nao passa em branco, também, o uso de expressdes
“volume da palavra”, “plasticidade”, “visibilidade” para refletir o assunto. Outro termo a ser destacado é
“entidade” para designar um grau de vitalidade das palavras unidas pelo hifen.
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43 Os clichés franceses do século

profundidade do germanismo da Escola de Recife
XIX sobre os alemaes ainda repercutiam nos idos de 1920.

Esses esterettipos acentuam o gosto pela contradicao, pela dualidade e até
mesmo pela cisma por parte do escritor paulistano e, de alguma forma, um apreco
pela leitura de Graga Aranha. A pedagogia de Fraulein, o “amor-tese” (p. 39), ou
mais especificamente esse romance de tese parece vir do escritor maranhense. A
professora € mae do amor, a que recebe os Ultimos anseios filoséficos da diretriz
universalista do ex-aluno da Escola do Recife**.

O dualismo conflitante de Lentz e de Milkau de Cana& encampa o “homem-
de-sonho” e “homem-da-vida” como fantasmas nas agbes e pensamentos de Elza,
fusdo de duas personagens em uma s6. O mais importante é essa dialética dos
esteredtipos como pega motivadora em um Mario de Andrade envolvido com o
desafio de seu primeiro romance apos a Semana de 22. Na carta de novembro de
1923 a Manuel Bandeira, sobre 0 andamento bastante “avancado” da redacao de
seu romance, ainda com o nome de “Fraulein”, o escritor paulista ndo esconde o
duplo de “admiracao e restricdo” ao autor da Estética da Vida*.

Elza também defende uma tese, a do “o amor integral” diante da invasédo da
flosofia no reino sentimental. A culta alemd prega uma forma de arte mais
preocupada com a “educacéo” do amor do que com os rumos da nova arte. O amor
€ sua maior preocupacao e “isso estd se tornando uma necessidade desde que a
filosofia invadiu o terreno do amor” (p. 56). A ressalva parece ter algo do “filésofo”
Graca Aranha argumentando o “Amor” como sentimento universal, realizando
funcbes estéticas, ativando a forga geratriz da “unidade césmica*®”.

Em nossa protagonista encontramos um pouco desse “Amor como fungéo da
arte” e ndo devemos esquecer que Milkau nutria profunda solidariedade a miséria
moral da humanidade. O alemao de Graga Aranha levantava a voz critica contra a

industrializacdo promotora de divisbes sociais e incentivava a contemplagédo da arte

4 CARPEAUX, Otto Maria. Presencas, 1958, p. 60. Também FIGUEIREDO, Priscila. Em busca do
inespecifico, 2001, retoma o assunto, acrescentando a denominacio de “germanismo raso” da Escola de Recife
para o dualismo “homem-de-sonho” e “homem-da-vida” usados no Amar, verbo intransitivo.

* Graga Aranha em O Meu Préprio Romance sobre Tobias Barreto “foi o primeiro brasileiro que definiu
Wagner e deu-lhe a supremacia na miusica moderna, reduzindo os méritos, entdo muito apregoados, de
Meyerbeer” (ARANHA, 1970, p. 92).

* Cf. Correspondéncia... 2000, p. 104.

46 ARANHA, Graca. A Emogdo Estética na Arte Moderna, 1998, p. 273, “O préprio Amor € uma funcio da arte,
porque realiza a unidade integral no Todo infinito pela magia das formas do ser amado. No universalismo da arte
estdo a sua forca e a sua eternidade. Para sermos universais, facamos de todas as nossas sensacdes expressdes
estéticas que nos levem a ansiada unidade césmica”.
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a fim de amenizar as angustias existenciais do imigrante, algo que é perfeitamente
encontrado na alemé de Mario de Andrade.

A critica a industrializacdo é brasileira: parte de Graga Aranha, atravessa
Mario de Andrade, e encontra na Menschheitsddmerung um “apoio” de peso a
sedimentar algo que ja havia entre nés. A estética do autor de Canad assegurava
um pensamento nosso sobre a arte diante do movimentado projeto modernista, uma
estética essencialmente brasileira e diplomaticamente universalista, interagindo com
o internacionalismo das vanguardas, sob a égide de alguma reflexao mais madura e
independente.

A Alemanha esta abalada pela hiper-inflacdo de 1923, e seus intelectuais
revisam, no plano da teoria, o Expressionismo no paralelo com o goético, pelas lentes
trans-histéricas e conservadoras de Worringer*’. O olhar retroflexo seria algo comum
a época. Além do mais, por volta de 1925, na Europa, os “artistas dirigem suas

4 Os anos de

produgdes para uma arte mais equilibrada, construtiva e de sintese
redacdo de Amar, verbo intransitivo estdo envoltos do sentido revisor e de
condensagao.

A procura de uma ordem incrementa a flexibilidade estética uma vez que “as
molas flexiveis do homem-da-vida” (p. 33) passam a ter mais aceitabilidade. A
estabilidade pretendida tem algo da histéria dos politicos alemées envolvidos com
as delicadas questées nacionalistas. O exemplo sera a desenvoltura épica do
império construido pela familia Rathenau, um cla que soube unir o lado judeu e o
alemao.

O peso da Grande Guerra repercute, e a habilidade germanica no comércio
seria uma das causas do conflito. O narrador cita 0 novo poderio econdmico nascido
do homem-de-sonho e homem-da-vida, a fusdo como “tese”, a causa do fantastico
crescimento econémico da Alemanha. A personalidade de “Walter de Rathenau”

lucra tanto pelo lado bom quanto pelo lado ruim*®:

A nocdo de trans-histéria e de conservadorismo € citada no capitulo “Histérico do expressionismo” de Cldudia
Valladao de MATTOS, arrolado na importante antologia organizada por GUINSBURG, J., 2002, p. 43: “A
constru¢@o de uma equivaléncia histdrica e psiquica entre modernidade e o gético, inspirada [...] nas concepgdes
trans-histéricas de Wilhelm Worringer, impulsionard a busca por uma estética ‘autenticamente’ alema
(urdeutsch), atitude [...] considerada conservadora”.

*s BOAVENTURA, Maria Eugénia. A Vanguarda Antropofdgica, 1985, p. 20.

* Uma das caracteristicas de Mario de Andrade é nacionalizar os nomes de personalidades estrangeiras: Walther
von Rathenau para Walter de Rathenau; Johannes Becher para Jodo Becher; Iwan Goll para Ivan Goll, Jean-
Jacques Rousseau para Jodo Jaques Rousseau; Jean Cocteau para Jodo Cocteau, dentre outros. Tomamos o
oportuno exemplo do entusiasmo do escritor pelo exagero expressionista: “Jodo Becher, cujo recente livro Das
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[...] porém o alem&o homem-da-vida também melhora as coisas até a
exceléncia. Apenas carece que alguém véa na frente primeiro. Isso o
proprio Walter de Rathenau observou, grande homem! ... Homem-do-
sonho. Os outros que inventem. O alemao pega na descoberta da
gente e a desenvolve e melhora. E a piora também, estabelecendo
uma tabela de pregcos a quem podem abordar bolsas de todos os
calados. Dai, aos poucos, todo o mundo ir preferindo o comerciante

alemao (p. 33).

A mistura tenta explicar a objetividade comercial alema quando atinge todos
os consumidores através da produgcao de mercadorias de boa e de ma qualidade. A
formula estereotipada transforma-se em analise, a mesma que sera aplicada a Elza,
em sua dualidade de mulher pratica e de mulher sonhadora.

Mais adiante, o andar rapido de seus habitantes e a imagem de um pais que
s6 tem neve reforcam o lugar-comum da Alemanha. A recepg¢do francesa do
romance, por sua vez, vai apontar outro cliché, o de Sousa Costa como um “Neto de
Borba”, “herbis da historiografia brasileira, e responsaveis pela conquista de uma

%0 O livro publicado em Paris ndo enfoca a forte presenca da arte

parte do territorio
em seu conteudo, mas enfatiza os Sousa Costa como “parfaits Paulistes”. O prefacio
ressalta em Felisberto um representante da economia essencialmente agraria do
Império, baseada nas oligarquias das fazendas, mesmo quando cita as modernas

51 como ficariam

fabricas de tecidos no Bras desses novos “fazendeiros industriais
conhecidos.

A lida com tais esteredtipos denota uma visdo dualista, a que revela duas
faces na economia, na politica, na arte e nas “duas” Elzas: a imigrante e a
“pbrasileira”, construida sobre um projeto estético-gramatical. A dualidade implicita
denuncia o pacifismo de Mario de Andrade na critica a Bismarck e seu “erro”, a
referéncia a estrutura belicista prussiana, blindando a politica e a economia alema.
O estadista linha dura, a personalidade politica mais importante da Alemanha,
mistura-se com Walther Von Rathenau, rico judeu, algo um tanto inaceitavel aos

extremistas de direita dos anos vinte. O industrial, assassinado em 1922, dois

neue Gedichte recebo apenas, emparelha versos de uma linha a versos de 20 ou mais linhas!” (ANDRADE,
2009, p. 263).

0 PIZA, Clélia. Préface, 1995, p. 08, para Aimer, verbe intransitif, editora Gallimard.

> Cf. DEL PRIORE, Mary. Os fazendeiros industriais, 2010, p. 235-241.
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meses apos o Tratado de Rapallo durante a Republica de Weimar (1919-1933), sera

louvado como “homem-da-vida”:

O da-vida [referindo-se a Walther von Rathenau] é que se
observando vitorioso no mundo concluia que era muito justo lhe
caber a posse do tal. Quem que errou forte e incorrigivelmente? S6
Bismarck. Alguém chamou esse homem de ‘Ultimo Nibelungo'...
Nibelungo, ndo tem duavida. Conseguiu Alsécia, ouro do Reno, pela
renuncia do amor (p. 34).

O homem vitorioso é aquele que faz da vida o seu objetivo, como se fosse
outra tese a ser defendida, a da fusdo positiva do judeu com o alemao, a que s6
confirma o Mario de Andrade “pacifista”, principalmente, quando o Chanceler de
Ferro se “derrete” pela l6gica do dever acima do prazer. Sem sombra de duvida, o
maior vencedor € 0 amor, 0 sentimento que deve ficar acima da politica, da filosofia
e da individualidade.

Elza segue a légica: primeiro o dever e depois o prazer. Sua fraqueza “deriva”
também da politica alema, a que “acumula apenas farrapos de pensamentos” (p.
64), frase de Theobald Von Bethmann-Hollweg, chanceler do Império Alemao entre
1909 a 1917. O dito “farrapos de papel” molda o pensamento de Fraulein
vasculhado pelo narrador. A expressao foi usada para desconsiderar o Tratado de
Londres de 1839 que garantia a neutralidade da Bélgica. A declaracao é tida como
exemplo da hostilidade prussiana diante dos acordos internacionais.

A personagem caracteriza-se por ter menos pensamentos e mais
sentimentos. Ha sempre a ideia de diminuicdo na preceptora, inteligente e culta,
produzindo “farrapos de pensamentos”. A imigrante, originaria de um pais conhecido
pela sua filosofia moderna, acumula a estranha contradigdo de ser intelectualmente
bem formada, e mostrar-se através de “migalhas de pensamentos”.

Essas palavras, “farrapos” ou “fiapos”, insinuando a ideia de nada ou de
insignificancia, também repercutem no Berlin, Alexanderplazt, de Alfred D6blin, com
seu protagonista Franz Biberkopf “antigamente pedreiro, depois transportador de
moéveis, e assim por diante, agora vendedor de jornal®®”. O desprezivel atinge a

todos, inclusive os grandes deslocamentos humanos na cidade: “O vento lanca

52 DOBLIN, Alfred. Berlin, Alexanderplatz, 2009, p. 107: “o nacionalismo ¢ a religido do Estado moderno” (p.
307). Dentre tantas possibilidades de paralelos com Amar, verbo intransitivo, tudo pode servir, porém devemos
considerar a politica como um retrato mais ativo na obra de Doblin. O romance alemao evidencia os verbos
“observar” e “ouvir”, acdes também desenvolvidas no romance de Mario.
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fiapos de palha sobre todos eles por igual®®”. Ambas as obras abordam o sentimento
de sentir-se desprezivel na sociedade burguesa.

A humilhacdo de Elza é a de quem partiu de uma Alemanha devastada por
uma guerra sem fim, a que esgota as forcas das poténcias imperialistas envolvidas.
O armisticio de 1918 dava provas do que significava uma Grande Guerra ou uma
guerra total, afinal “[...] brigas entre iguais a vitéria parece discutivel” (p. 83). O
“recomeg0” parece ser a sina dos anos vinte: “Mas nao tem duvida: isso da vida
continuar igualzinha, embora nova e diversa, € um mal. Mal de alemaes” (p. 26).

A palavra “recome¢o” esconde algo perceptivel no ambiente mais avang¢ado
das artes daquele momento. Mesmo que o Expressionismo representasse um papel
aglutinador, implicando nogéo trans-histérica de padrbées primitivos como modelos
“modernos”, a expressdo ‘recomegar do comego®” passa a ser usada a época pela
critica de arte com intuito de simplificar ou de se identificar com a ordem de algum
ciclo.

Essa reordenacgao néo exclui o ato de forgar a arte a reconhecer seu passado
remoto como moderno ou estabelecer trajetdrias de identidades, através de padrbes
espirituais em comum entre povos diferentes. A protagonista ndo consegue pensar
em a sua lingua materna, porque novamente ideias de diminuicdo rondam a
configuracdo da personagem. E até a morte, palavra do género masculino em

alem&o, assusta o preludio harmonioso de algum reinicio de vida:

Retiremos os farrapos. Ela apenas acumula, ponhamos, migalhas de
pensamentos, ndo, antes preludios de pensamentos, que fica mais
musical. Simultdneos brotam na consciéncia dela desenhos
inacabados, isto €, preludios de idéias. Umas dolorosas, outras
dolentes, outras macabras. Até macabras, zum Henker!l Um
chacoalhar de ossos mal presos, anuncia que por detras a morte
passa calguda e masculina pros que pensam em aleméao, der Tod...
(p. 64-65).

O “preludio de pensamentos” da a ideia de inicio por via da musica, ou por
tracos mais singelos dos “desenhos inacabados” ou ainda de uma maneira de
pensar proveniente de alguma conotacdo musical. Sdo nog¢des de principios, de

esboco, de ponto de partida, limiares de natureza estética e intelectual.

53 Ibidem, p. 189.
> HARRISON, Charles. Modernismo, 2001, p. 47.
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Elza esta condenada ao recomego, ela ndo é artista, mas transporta arte em
sua tarefa de preceptora. A arte alivia sua atormentada intimidade. Mas, por que
uma alema se assustaria com a “masculinizada” morte de sua lingua materna? O
narrador reflete sobre a inversdo do artigo definido masculino “der Tod” em alemao
para “o morte” em portugués.

Arte e lingua, por uma nogao de recomego e autonomia, ciclos e adaptagoes,
rondam a obra, e sdo a parte mais forte da personagem enfraquecida. Arte e lingua
fornecem unidade aquela mulher dividida como imigrante, intelectual, professora,
pianista, governanta, enfermeira, prostituta — a, essencialmente, mulher-da-vida em
busca de um recomeco, condicao marginal, inalteravel em qualquer papel assumido
pela personagem.

Pelo lado brasileiro, um samba de Eduardo Souto, sucesso do carnaval de
1924, inspirado no folclore caipira, cantarolado pelo nosso outro protagonista, o
adolescente Carlos, é a referéncia ndo apenas da oposicao popular e erudito e sim
para mostrar que ja havia uma fusdo entre essas linguagens no ambito das
mansodes paulistas. O samba do menino “aluado” tem algo daquilo que estamos
chamando de “metamorfose do diminuto”, na reducgao: “Tatu subiu no pau [...]
Lagarto lagartixa/ Isso sim é que pode ser’ (p. 22).

“Lagarto lagartixa” lembra o “ema, siriema, passarinho” como imagem em
estado de sintese. O padrao estético usado tende a diminuigdo, bem diferente em
uma Alemanha em suas formas dilatadas, “teomorfizadas”, rechedas da “viséo-
revelagao”. Worringer defendia o Expressionismo como arte figurativa, sem assumir
uma vertente abstracionista. Ele valorizava os principios de autonomia da nova arte
frente aos encantos da natureza. O pensador alertava que a investida intelectual na
arte poderia ser o seu fim.

Forcar um ajuste diante dessas despropor¢cées resultou no apelo do
dissimétrico. Por detras do ansiado equilibrio, duas forcas antagbénicas correm em
direcdo contraria por serem forcas estéticas nacionais evidentes e realcadas por
seus artistas e por seus teéricos.

O cerne do conceito de dissimetria fala no desejo de conciliar variagdes sobre
a regularidade: "A dissimetria corresponde com muita freqiéncia, na Estética, ao

desejo de conciliar a variedade de uma nao-simetria com a ordem e a regularidade
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da simetria®”

. A questédo é saber se as dissimetrias entre Expressionismo e
Modernismo brasileiro se encaminham pelo mesmo viés da dualidade estereotipada
do homem-de-sonho/homem-da-vida ou se compdéem um quadro mais flexibilizado,

considerando que:

Os modelos europeus adotados na América Latina do século XIX
traduziram preceitos, em Ultima analise, autoritarios. As novas
praticas, vindo alargar o arbitrio do autor, provocam o despertar de
uma nova consciéncia’®.

Essa nova consciéncia nos interessa por delimitar os anos vinte marcados
pelo choque com o diferente. Os proprios esteredtipos servem para avaliar as
desproporgcbes da experiéncia “binaria”: nacional e internacional, subjetividade e
universalismo, diminuto e agigantado, no pensamento estético de Mario de Andrade.

A dualidade cultural se acentua desde quando se registra o samba caipira,
massificado pela promissora industria fonografica, invadindo a mansao paulista. O
texto abre espago aos ritmos populares e ndo s6 a linguagem “pbruta” da fala,
“primitiva” enquanto proposta brasileira. A questdo era entender o nosso jeito de
falar diferente do de Portugal, algo carente de autonomia diante de circulos literarios
mais prestigiados.

As personagens também partilham experiéncias multiculturais. O rapaz danca
0 shimmy, o ritmo norte-americano sucesso da época, imitando Bébé Daniels, a atriz
favorita de Charlie Chaplin, e canta um samba caipira, cingindo Maria Luisa “com os
bracos fortes” (p. 22). Carlos expde experiéncias culturais externas, aprendidas
ainda sem o contato com a professora alema. Ele canta um samba e danga um
shimmy.

E assim que o Modernismo do Amar, verbo intransitivo vai se mover, sobre o
amolecimento de duras superficies, nisso que estamos chamando de a dialética dos
esteredtipos, o impactante encontro entre o estrangeiro e a cultura nacional.
Deformacgbes exageradas ou sintéticas constituirdo a base de sua narrativa. A
questao era somar e amolecer os esteredtipos, e usar a sensorialidade tipica do
Modernismo como uma consciéncia revisora, amparada nos parametros maleaveis

da arte barroca.

55 DISIMETRIA. In: HENCKMANN , Wolfhart; LOTTER, Konrad. Diccionario de Estética, 1998, p. 454.
% BELLUZZO, Ana Maria de M.. Modernidade: vanguardas artisticas na América Latina, 1990, p. 17.
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As coisas de fora se unem com aquilo que ja havia aqui no Brasil, os
fragmentos dessa identidade se juntam em torno de um “universal recuperado”. E a
teoria estética em curso, a de Gragca Aranha, vai ser readaptada e reutilizada,
através de pontes entre o Expressionismo e o Barroco. O olhar diminuido, o que
limita a percepc¢do pelo o que € internacional, deixa outra forca se manifestar: o
idioma brasileiro como possibilidade universal. Assim, a centralidade do verbo é
reacendida, e essa linguagem consciente da necessidade de ordem, vai se
aproveitar do principio da palavra como instituicdo fundadora. O foco passa a ser
privilegiar a expressdo mais acertadamente brasileira e universal, condensada na
fala, como o ndcleo do idilio.

Esse artista enfraquecido encontra outro problema: a crenga da dissolugéo da
unidade no todo como apregoa A Estética da Vida. Por mais que o olhar seja
atentamente curioso, ele declina e cede aos ouvidos uma tarefa mais a altura do
desafio intelectual a fim de lograr uma linguagem inovadora pela musica ou pelos
sons. Ou melhor: a passividade serd mais importante do que a atividade. A
mobilidade dos sentidos nas personagens reintegra um conjunto esfacelado diante
do esforco de identificar.

A musica de vanguarda ganha um status de maior liberdade, ela esta livre até
para zombar. “Desta zombaria esta impregnada a musica moderna que na Franca
se manifesta nos sarcasmos de Erik Satie®””. A conferéncia de Graca Aranha esta
recheada de musicos, e a prioridade brasileira € Villa-Lobos, o primeiro a ser citado
na lista das artes pela “remodelacao estética do Brasil”. Por seu turno, Beethoven
revive o goético como fuga do panteismo e Wagner ja era uma unanimidade, alias,
uma “unidade”, isso sem falar de Stravinsky de A Sagragdo da Primavera muito
elogiado, afinal o “estilo que traduzird melhor a alma de hoje ndo é o da escultura

nem o da pintura. [...] Hoje o estilo deve ser musical®®".

7 ARANHA, Graga. A Emogao Estética..., 1998, p. 271.

58 ARANHA, Graga. A Estética da Vida, [S. D.], p. 197, “pela musica deve-se interpretar o Universo. Pela
musica deve-se exprimir toda a alma musical [...]. A musica € o ritmo mundo de que s6 o homem moderno
possui o segredo [...]. Os grandes estilistas musicais sdo os poetas do século XIX [...] E nfio é a musica a arte
mais livre, mais pura, mais arte? Ndo tende tudo ao universal?” Para ele, a musica invadiu a arte moderna. Ha o
exemplo na histéria da literatura: a Iliada foi um “desfilar” de estdtuas em alto relevo; a Odisséia, em baixo
relevo traduzindo o cotidiano dos heréis retornando ao lar. A Eneida preservou a estatudria dissolvida na
narrativa e Dante inovou, entremeando a escultura a pintura gética em sua Comédia. A literatura do século XIX
seria a dos estilistas musicais. Sua tese reside no fato do século XIX ser “panteista” e inclinado a mais pura das
artes, alma musical = alma moderna.
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O estatuto musical passava a ser o paradigma da arte moderna. E o mito
reacendia sua narrativa através de Stravinsky e seus rompantes de flautas e
trompas repentinas reativando a oferenda humana na Sagracdo da Primavera.
Wagner, entdo, recriava a épera com suas melodias recheadas de suspense aos
cenarios primitivos das lendas germanicas.

Amar, verbo intransitivo segue a linha wagneriana dos dramas musicais: as
vozes das personagens sao “flautins”, “baritonos” e “xilofones”, desfocados dos

padrées consagrados:

Que nos importa que a musica transcendente que vamos ouvir nao
seja realizada segundo as formulas consagradas! O que nos
interessa € a transfiguragao de nés mesmo, pela magia do som, que
exprimira a arte do musico divino®®.

O importante € sair do comum sem perder o foco religioso e sem deixar de
ser paradigma. Essa recomendacao vinda de um escritor brasileiro € tao importante
quanto o sentido revolucionario da linguagem musical no texto modernista.

Na Alemanha, Wagner mudou a maneira de expressar os dramas musicais.
Os Leitmotiven, por ele chamado de temas basicos, apresentam as personagens por
via da mesma entonac¢do musical. As meninas do romance passam a “falar” como
se fossem arremedos das personagens wagnerianas, porém, através de
instrumentos da cultura brasileira: “Berimbaus guisos membis” (p. 85). A sequéncia
obedece deveras a Conferéncia de 1924%.

As tonalidades musicais seguirdo esse contexto, como as vozes das
personagens inseridas em um grau de maturagdo: o “xilofone” (p. 20) é a voz
adolescente de Maria Luisa; e Sousa Costa, o patrao, sera o “baritono enfarado” (p.
23). A musica entra no romance quase sempre para desafinar, destoar, “deformar”,
identificar e até mesmo ordenar sons.

O Leitmotiv varia ao longo do livro, sem perder seu carater individualizante. O
agudo de Maria Luisa incomoda o ouvido musical da professora: “Fraulein escutou

um xilofone, o tema conhecido (p. 113)”. O Modernismo de Mario de Andrade se

> Idem. A Emogdo Estética..., 1998, p. 269.

% ANDRADE, Mirio de. Conferéncia Literdria. In: Correspondéncia..., 2000, p. 700, “[...] a predominancia dos
instrumentos de percussdo na orquestra; a decadéncia dos instrumentos de corda; a influéncia incontestavel do
jazz; a aceitagdo do ruido como valor expressivo musical, por meio da bateria; as dangas atuais, foxtrots,
shimmies e maxixes”.
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preocupava com o leitor-ouvinte, aquele que saberia identificar uma personagem
pela sua voz.

A musica ndo pode ser subestimada por conta do Mario de Andrade ser
professor do Conservatorio de Sao Paulo: a funcdo da linguagem musical nas
vanguardas é a de atrair atualidade e unidade a um todo ameagado constantemente
de se desarranjar. Tal importancia esté registrada no longo “aforismo” 36 do Prefacio
Interessantissimo quando avalia que “a poética esta muito mais atrasada que a
61

musica’ ”. A questao se estendeu além da esfera do musical:

[...] a mUsica passou a ser regida por padrdes intelectuais e mesmo
literarios. Propbs-se a ela a fungdo de representar os sentimentos
(Schumann, Chopin), os fatos (Berlioz, Liszt) ou as idéias
(Beethoven, Wagner, Strauss). Mais que tudo, entende-se que ela
deveria descrever o incerto campo dos estados da aima®®.

Os trés ultimos compositores citados sdo bem aproveitados, principalmente
Wagner: em cada personagem ha uma ideia musical representada. Deparamo-nos
com essa “Opera”’ inacabada: Aldinha, com seu “flautim” (p. 23); Carlos, “gaita
desafinada” (p. 74); e, Elza, “clave de fa” (p. 136), esta ultima indicada as notas mais
graves.

Sao cbmicos “Leitmotiven”, evidéncias da percep¢ao auditiva realgcadas pelo
pesquisador: a fala como instrumento musical. Diferentes tracos prosodicos
identificam as personagens em diversos niveis. E nisso, Mario de Andrade conjuga
Amar, verbo intransitivo com a sua Gramatiquinha®, quando aplica sua pesquisa
fonético-musical como caminho novo ao romance.

A musica de Wagner é usada como exemplo de “partitura vanguardista”. A
arte bem expressa significava também a liberdade para corrigir certas regras e

inserir excegcbes. Em outro texto, o escritor esta avaliando a arte moderna:

! Idem. Poesias Completas, 2005, p. 68.

62 MORAES, Eduardo Jardim de. Limites do moderno: o pensamento estético de Mdrio de Andrade, 1999, p. 38.
A Gramatiquinha da Fala Brasileira aparece como apéndice do livro de Edith Pimentel Pinto, publicado em
1990. O trabalho de Mdrio de Andrade divide-se em fonologia, "lexeologia", sintaxe e estilistica, ao total de
trinta capitulos. Dois prefacios preparam o leitor para a necessidade desse estudo carente de coragem ja que
“outros deveriam escrever este livro [...]. Ndo tiveram coragem. Eu tive a coragem e € o que explica o meu valor
funcional na literatura brasileira moderna” (p. 313). A preocupagdo era o estudo “pra falar brasileiramente” (p.
313). Confessa a vontade de “vulgarizar” essas “criagdes humanas” dentro de mais uma de suas “vaidades
naturais de escritor” (p. 314). O segundo prefécio descaracteriza a A Gramatiquinha... como “livro técnico e nem
pra técnicos” (p. 315) e se diz “seguindo a tradi¢do e o exemplo bonito de José de Alencar” (p. 315). O projeto
visava “enriquecer a Humanidade” (p. 317), lembrava-se dos “grandes vulgarizadores™: “Garret, Camdes,
Castelo Branco e Latino”. A construgdo evoca a “universalidade brasileira que jamais nunca nao poderd chamar
de regional” (p. 319). O escritor finaliza o segundo prefacio acreditando que seu estilo extravagante derive de um
estdgio primitivo, ainda sem a nocdo de certo ou de errado, e se coloca como personagem.



50

Em geral, sucede que os artistas querem fazer uma cousa e a
propria realidade objetiva do que fazem sai fora da linha do que
pretenderam fazer. Observe-se Wagner, por exemplo. No proprio
“Tristao e Isolda”, tem pedagos que contrastam até diretamente com
a teoria dele, que nem o duo simultaneo do “Noturno”. Os intérpretes,
os criticos se entregam nesses casos aos mais complicados
malabarismos intelectuais para ‘explicar’ e botar a exce¢édo dentro da
regra. Esquecem-se de que a criagao verdadeira possui, pelo menos,
essa liberdade que consiste em ser um impulso fatal procurando a
‘maneira exata’ de se realizar e ndo a ‘maneira regulamentar® (Grifo
Nnosso).

O trecho evidencia um artista habil em deformar sua criagdo em busca da
melhor expressdo. A maleabilidade de Wagner, reavaliando sua prépria “teoria”,
descobre outra forma musical mais expressiva. Essa liberdade receberd o nome de
“‘impulso fatal”, terminologia de alguma forma psicolégica. O maestro aleméo € quem
inspira mecanismos de expressao as tonalidades vocais das personagens. O leitor
pode conviver com esse comportamento revisor que ha na concepcgao artistica da
época®™. A Gesamtkunstwerk é admirada como projeto cultural de félego, como
“expressao musical”, a que atica a arte regular sua propria linguagem de acordo com
o tema.

A narrativa valoriza o discurso estético sobre a prépria trama do romance,
nessa histdria simples e previsivel centrada na fase de formacao amorosa de Carlos.
Como € uma “histoéria” arquitetada pelo pai, esta montada uma “trama interna”, pois
€ uma personagem da prépria obra quem engendra o “carro-chefe” da narrativa: o
idilio entre 0 menino e a preceptora.

Interno é algo também derivado de Graga Aranha. A linguagem musical é
destacada no cenario modernista, como uma evidente frente a fim de consolidar
uma diretriz universal ndo s6 oriundo da influéncia de Wagner, mas das ideias de um

escritor brasileiro. Havia um respeito pelo esteticismo integrador e pacifista:

Graga [...] no banquete oferecido pra ele em 1925 por gregos e
troianos acabou com o nacionalismo apressado e leviano do discurso
sobre Espirito Moderno, falando que deveriamos ser brasileiros
porque assim seriamos uma expressao nova da Humanidade (citar
em grifo a frase de Graga, exata, que tenho num recorte de jornal).
No6s somos as Juvenilidades Auriverdes
as franjadas flamulas das bananeiras

64 ANDRADE, Mairio de. Expressionismo, Didrio Nacional, p. 02, 1928.
5 Ao longo de nosso estudo, a palavra leitor comporta também o seu correspondente feminino.
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as esmeraldas das araras

0s rubis dos colibris

Os abacaxis, as mangas, 0s cajus

Tudo para fraterna misica ao Universal®®.

A Ultima frase consolida a muasica como promessa de ordem no caos. A

linguagem musical € muito presente e em um dado momento ela se identifica com o

que ha de brasileiro nesse pretenso caminho ao universal. Elza “doma” os anseios

sexuais de Carlos por via de uma nogdao de diminuto, desta vez, através do

compasso lento, o “diminuendo”.

[...] la pro piano. Folheava os cadernos sonoros. Atacava,
suponhamos, a opus 81 ou os Episoden, de Max Reger. Tocava
aplicadamente, nao errava nota. Ndo mudava uma sé indicacéo
dindmica. Porém fazia melhor o diminuendo que o crescendo...
Pouco a pouco — nao ouvia mas a musica penetrava nele — pouco a
pouco sentia pazes imberbes. Os anseios adquiriam perspectivas.
Nasciam espago, distancias, planos, calmas...Placidez. (p. 49, grifo
Nnosso).

Diminuir seria palavra de ordem. Era o que conseguia aplacar os desejos do

rapaz. Um verdadeiro movimento internalizava e domesticava a sensagéo de vigor

sexual adolescente, e para esse caso, a arte musical se identificava com a acao

purificadora:

A musica é de todas as artes a que com mais facilidade consegue
atingir a chamada Arte Pura, isto é, sem nenhuma relagdo com os
interesses da vida e nenhuma referéncia a esta, por ndo ser
inteligentemente compreensivel®’.

Essa “arte pura” ndo € usada apenas como recurso das partituras ou da ideia

musical wagneriana, mas para exprimir melhor o sentimento de melancolia da

alema. O tom mais lento “encolhe”, regula e identifica-se novamente com um anseio

pelo diminuto.

Na Crepusculo da Humanidade a musica € manuseada como um estatuto de

universalizacdo. O subtitulo de “Symphonie jingster Dichtung”, algo como “Sinfonia

da mais jovem poesia”, sublima o apelo convidativo da ordem musical. A publicagao

% ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 333.
57 Correspondéncia..., 2000, p. 160, carta de 16 de dezembro de 1924.
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se tornava além de um documento histérico, algo destoando a época, pois muitos de
seus poetas e colaboradores ja haviam morrido na Grande Guerra®®.

Houve entre Amar, verbo intransitivo e a Crepusculo da Humanidade um
acerto: a investida no dissonante, como a lingua que escreve e expressa uma
sociedade também dissonante, conflituosa, e em guerra. A “melodia nova” do
Postfacio, acomodando a fala a escrita para se distinguir de Portugal, era a prova da
forte presenca do discurso musical na literatura moderna®®.

O dissonante revelava que nao havia Modernismo sem luta e reflexao. O
resultado é a narrativa como a “sinfonia” que ndo se cumpre, do mesmo jeito que
nao se realiza a licdo de amor, na integridade sonhada por sua protagonista. O que
ha € uma sociedade burguesa “desafinada” no contexto do bem formar, comeg¢ando
pela familia.

O par Carlos e Elza, apesar das diferengas de idade, representa uma relagao
cultural dissimétrica incutida em todas as suas acdes. Os dois sao retratos de seus
paises atravessando uma sobrecarga, elastica ou diminuida, da triade cultura-arte-
lingua, crise e crescimento econdmico, o0 que descortina a reformulagdo de padrdes,
e nisso “o0 romance é o género literario no qual o novo tipo de recepcao encontra a
forma que lhe corresponde’®”.

Carlos, cantando o samba no inicio, representa a investida no popular, algo
que se fecha com o carnaval, o ponto de chegada do romance. Samba e carnaval
sao o “desfecho”, um tanto simbdlico, da histéria entre o rapaz e Fraulein. O popular
reforca um ciclo importante ao contexto da obra modernista, e aproxima os
protagonistas: samba de um lado; as “Lieder’ alemas de outro. Mesmo quando se
nota um espirito aristocratico perdido ou desencantado, no seio da sociedade
burguesa que tudo pode comprar ou dessacralizar, a alema “fazia Maria Luisa
estudar no piano pequenos Lieder populares dum livro em quarto com figuras
coloridas” (p. 41. Grifo nosso). O narrador € o primeiro a empregar o uso coloquial

do verbo “estudar” seguido da preposicédo “no” e nao “ao” piano.

% PINTHUS, Kurt. Menschheitsdimmerung. Berlin : Ernst Rowohlt, 1920. A antologia divide-se em tdpicos
indicando a alternancia do mundo: “Sturz und Schrei” (Queda e Grito), “Erweckung des Herzens” (Despertar do
Coracdo), “Aufruf und Emporung” (Apelo e Indignacdo) e “Liebe den Menschen” (Amar a humanidade).

% ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 421. O mesmo trecho aparece no Amar, verbo
intransitivo, 2008, p. 151: “A lingua que usei. Veio escutar melodia nova. Ser melodia nova nio quer dizer feia.
Carece primeiro a gente se acostumar. Procurei me afeicoar ao meu falar e agora ja estou acostumado a 1é-lo
escrito gosto muito e nada me fere o ouvido ja esquecido da toada lusitana”.

" BURGER, Peter. Teoria..., 2008, p. 104.
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A gramatica informal comeca a despontar como evidente nacionalismo, o que
ndo deixa de ser algo complexo, interferindo na estrutura da narrativa, e
transformando-se no verdadeiro Leitmotiv da obra. O toque nacional pode ser visto a
partir dos pronomes pessoais, expondo fatos reveladores de identidade e de
interesses coletivos’'. Os ideais de nacdo ndo se encontram distantes daqueles
relacionados ao sujeito e suas reais necessidades, como € o caso de um escritor e
sua proposta muito peculiar sobre o idioma de seu pais.

Carlos é quem representa nossa cultura, lingua, comportamento e
desenvolvimento econémico pela aura de sua juventude: o novo “pequeno” rico pode
ser 0 “novo” Brasil. Abel Barros Baptista dizia que a “forca da sua condi¢do
moderna, a literatura brasileira destina-se definindo-se sempre pela diferenca

2O menino rico tem muito a dizer da nossa tradigdo literaria. A

consigo mesma
alema nao fica atras, ela é culta e bem formada, caracteristicas que Milkau ja
possuia em Canaa.

A tematica da imigracao alema tem algo a dizer além da adaptacdo em novas
terras. A questdo passa a ser a linguagem usada em um contexto estético-
gramatical da proposta modernista. A fala brasileira comecava a “falar” como
literatura e como arte. Era necessario ir aléem da dualidade homem-de-sonho e
homem-da-vida: a dialética dos esteredtipos comecga a ser rompida.

Estar além desses moldes limitadores atingia a toda expressao artistica.
Romper o casulo dos estereétipos era exercicio de revisdo da arte ocidental. Era a
oportunidade nao sé de reconhecer o Expressionismo alemao no Brasil, mas ativar o
jogo entre a variabilidade linglistica e a oscilagéo estética. A narrativa abria, assim,
espaco a um roteiro de identificagbes com a tendéncia antiformalista na Histéria da
Arte e a sua busca pela estabilizacdo. E isso que atinge em cheio a passagem na
qual ha a descricao de Elza.

Duas pinturas de Rembrandt retratam a mesma personagem. Isso é a parte

mais relevante da representacdo da imigrante, formada além das nocbdes mais

" A reflexdo de Norbert Elias evidencia essa relagdo de “amor-préprio”, de “auto-imagem”. “O amor de um
individuo pela sua nag¢do nunca é apenas amor por pessoas ou grupos de pessoas a que se refere como ‘eles’;
também € o amor de uma coletividade que o individuo se refere como ‘nds’. Seja o que mais possa ser, € também
uma forma de amor-préprio” e tal ideia de nacionalismo s6 pode “ser adequadamente expressa em termos de
pronomes pessoais. Um individuo nfo s6 tem um ‘eu-imagem’ e um ‘eu-ideal’, mas também um ‘nés-imagem’ e
um ‘nés-ideal’”. (ELIAS, 1997, p. 143 e 144). “A Nagdo é o meu proprio ex no que ele tem de eterno, de
profundo, de remoto, e de forte, porque ela resume e exprime os sentimentos de almas como a minha, que forma
um todo imortal” (ARANHA, S.D., Estética da Vida, p. 139).

"> BAPTISTA, Abel Barros. A formagcdo do nome, 2003, p. 29.
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estigmatizadas em relagdo ao alemao ou até mesmo ao judeu. A figuracdo da
personagem se mostrara mais flexivel que os ferretes intelectuais da época. Seu
retrato ndo encontrara um centro, ou um ponto de apoio mais estavel, torna-se

convite ao reencontro com o Barroco, o patamar de identificagdo com o Modernismo.

1. 3. Retrato de Elza.

- Harry, todo retrato pintado com sentimento
retrata o artista e ndo o modelo. O modelo é
apenas um pretexto. Nao é ele que o artista
revela. Eu diria que o pintor, na sua tela, se
revela a si préprio. O motivo por que nao
tenciono expor este retrato é o receio de ter
deixado nele o segredo da minha alma’.

O escritor artista deve sentir toda a natureza,
como arte’.

Personagens histéricas ou até religiosas podem produzir davidas em seus
leitores; os da literatura seriam inconfundiveis’. Fraulein parece ter saido do mundo
da arte, como lugar visivel a sua identidade, uma vez que o romance diz pouca
coisa sobre a histéria pessoal da imigrante.

O “Retrato de Elza” é a passagem na qual o narrador, distanciando-se da
trama, parte em duas dire¢gées importantes: primeiro, compartilha com os leitores os
segredos da leitura e, segundo, atina sobre a identificacado barroca na representacéo
da personagem. Para o primeiro caso, a autoridade gramatical do narrador é
destacada:

Nao vejo razdo pra me chamarem vaidoso se imagino que meu livro
tem neste momento cinqiienta leitores. Comigo 51. Ninguém duvide:
esse um que |é com mais compreensao e entusiasmo um escrito é
autor dele. (p. 29, grifos nossos).

3 WILDE, Oscar. O retrato de Dorian Gray, 2006, p. 14.

™ ARANHA, Graga. Trechos Escolhidos, 1970, p. 50.

S ECO, Umberto. Sobre a Literatura, 2003, p. 13. “Os textos literdrios ndo somente dizem explicitamente aquilo
que nunca poderemos colocar em divida mas, a diferenga do mundo, assinalam com soberana autoridade aquilo
que neles deve ser assumido como relevante e aquilo que ndo podemos tomar como ponto de partida para
interpretacdes livres”.
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76

Ao se nomear “esse um’”, expressao estudada como “formas compostas de

adjetivos demonstrativos’””

, 0 narrador deixa escapar que sua histéria vai mexer
com esse tipo de construcao em tudo que contar. O “aquele um” (p. 61) sera o Zezé
Mesquita, um “conhecido” que indicara Elza para Sousa Costa.

O trecho acima se assemelha a passagem de uma carta a Manuel Bandeira
“Nao creio nunca por exemplo que o0 Sousa da Silveira seja capaz de me julgar tao
desinteligente ou vaidoso, a ponto de me imaginar com pretensdes a criar ou sequer

fixar a lingua literaria brasileira’®”

. Palavras como “vaidoso” e “imagino”, da carta de
1935, soam repetidas no romance de 1944.

O autor deixa o linguajar brasileiro manifestar seu teor de autoridade na
concepgao da obra. “Esse um” soa como “nome” gramatical do escritor e algo
derivado também do epistolografista Mario de Andrade, como um exérdio de alguma
de suas cartas. Mais adiante: “Outro mal apareceu: cada um criou Fraulein segundo
a proépria fantasia, e temos atualmente 51 heroinas pra um soé idilio” (p. 29). A
imaginagao do leitor ndo consegue formar uma unidade ao retrato da imigrante. Os
olhos ou a imaginagédo de “cada um” deturpam a visualizagdo de Fraulein. O estilo

machadiano completa a cena:

Volto a afirmar que o meu livro tem 50 leitores. Comigo 51. Nao é
muito ndo. Cinqlenta exemplares distribui com dedicatorias
gentilissimas. Ora dentre cinqlienta presenteados, ndo tem exagero
algum supor que ao menos 5 hao de ler o livro. Cinco leitores.
Tenho, salvo omissao, 45 inimigos. Esses lerdo meu livro, juro. E a
lotagdo de bonde se completa. Pois toquemos pra avenida
Higienopolis! (p. 29).

7 A expressio é aplicada também no conto “Nelson”. O narrador desconhece a histéria do seu protagonista.
“Esse um” € “completado” nas versdes de seus contadores, ao se referirem sobre a vida do homem solitdrio com
o brago decepado. O conto explora bem essa nog¢do do “me contaram”, nele podemos perceber uma carga
significativa da fala urbana de seus personagens-narradores, mesmo se tratando de um acontecimento regional
(Nelson teria sido fazendeiro no Mato Grosso e possuia casas em Cuiabd, ou teria sido revoluciondrio da Coluna
Prestes, ferido por piranhas, em outra versio). E freqgiiente a repeticio de expressdes: “Diz-que” (por “dizem
que”), “mais grandes”, “dianhos” (por “diabos”), “exagitadamente” (como mistura de “exageradamente” com
“agitadamente”), dentre outras: “esse um ai se abragou com um inimigo”, “esse um ali sentiu que ia saindo fora
d’4gua e pode respirar” (ANDRADE, 2003, p. 64). Aparece “aquela uma”, no Pid ndo sofre Sofre: “Voce inda
estd lembrado da Teresinha? Aquela uma que assassinou dois homens por tabela” (ANDRADE, 2003, p. 35).

77 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 368.

78 Correspondéncia..., 2000, p. 608, a carta € de 09 de janeiro de 1935, e ecoa no Amar, verbo intransitivo. “A
Correspondéncia de Mdrio de Andrade é de capital importincia ndo apenas para a literatura, mas para o
conhecimento da prépria cultura brasileira” (CORRESPONDENCIA DE MARIO DE ANDRADE & TARSILA
DO AMARAL, 2001, p. 13). No conto Frederico Paciéncia ha uma amostra do que seria na ficcdo de Mario de
Andrade um pouco da devogdo as cartas como algo decididamente ligado a amizade e a literatura: “Cartas.
Cartas carinhosissimas fingindo amizade eterna. Em mim despertara o interesse das coisas literdrias: fazia
literatura em cartas” (ANDRADE, 2003, p. 156).
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Os cinco leitores de Bras Cubas reaparecem, e Elza assoma de uma
conjuncao entre escultura, pintura e da reflexdo em torno disso. A narrativa deixa as
limitacdes ou abundancias imaginarias da leitura e parte em direcdo as artes
plasticas, ou a uma narrativa proxima do ensaio sobre Estética. O narrador
manifesta o jogo de perceber gostos por rastros dos deformadores da natureza,
encaixando arte e literatura”®.

Graca Aranha falava em “escritor artista”, aquele que tem a missao de
integrar sua intimidade com um “Todo” através de uma sensibilidade completa, ou
seja, por via de todas as formas de arte. O estilo deve ser tocado pelo estético e ndo
se restringir @ palavra. O novo escritor “sentira 0 mundo como um maravilhoso
espetaculo de formas, de cores e de sons®?”. Entretanto, A Estética da Vida defendia
esta mesma palavra como “unidade de sensagdes”, 0 nucleo do pensamento em
sua integralidade. O “verdadeiro escritor” nasceria dessa concepg¢ao, ou seja,
escrever é um ato estético-verbal.

Movida por algo semelhante, a descricdo da personagem busca um “retrato”
que parte do pictérico, ganha volume a partir da escultura, e retorna a pintura:

Se nao fosse a luz excessiva, diriamos a Betsabé, de Rembrandt.
Nao a do banho que traz bracelete e colar, a outra, a da Toilette,
mais magrinha, tragos mais regulares.

Nao é classico nem perfeito o corpo da minha Fraulein. Pouco maior
que a média dos corpos de mulher. E cheio nas suas partes. Isso 0
torna pesado e bastante sensual. Longe porém daquele peso divino
dos nus renascentes italianos ou daquela sensualidade das figuras
de Scopas e Leucipo. Isso: Rembrandt, quase Cranach. (p. 30).

Lisipo, escultor grego do século IV a. C., é confundido com “Leucipo”, o
filosofo de Mileto, mestre de Demécrito de Abdera, que viveu no século V a.C., e
teria sido o criador do atomismo. Por sua vez, o Mestre de Sicido, habil em talhar
corpos ageis e cabecas pequenas, era conhecido do publico paulista, a ponto de
uma de suas pecas em bronze, o Mercurio em Repouso, ter sido copiada pelo Liceu
de Artes e Oficios de Sao Paulo, e se encontrar exposta na Praca da Republica,

tradicional ponto no centro da cidade.

7 BUESCU, Helena Carvalhdo. Incidéncias do olhar, 1990, p. 226. “Perceber é sempre optar por ‘ver’ alguns
elementos, em detrimento de outros; perceber é uma atividade sempre determinada pelo conhecimento prévio do
mundo e pelas expectativas por ele condicionadas; perceber €, afinal, conceber o mundo como entendivel pelo
sujeito, através do estabelecimento de uma estrutura de sentido formulada no interior da prépria percepgdo”.

% ARANHA, Graga. Trechos..., 1970, p. 50.
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O estilo de Lisipo, dindmico e inclinado aos retratos, acentua uma
comparagao com a teatralidade barroca. Por esse angulo, aproximamos Mario de

Andrade de um “descritor®"

do pictérico em acao, anunciando a sua crenca estética
de acordo com uma Psicologia de Estilos, atualizando os fundamentos do Barroco a
um tempo modernista. A representagdo visual da personagem parou em um pintor
alemao, Lucas Cranach, conhecido por seus retratos da realeza alema e dos lideres
da Reforma Protestante, um artista que soube explorar a sensorialidade em suas
obras.

Na descricdo acima, Elza aparece como variantes entre Scopas e Lisipo e
entre Rembrandt e Cranach. Seu Retrato nos passa a ideia de uma “feilra
equilibrada”. E como h& uma indefinicdo na forma da personagem, o narrador entra
em cena ciente de que a “Arte ndo consegue reproduzir natureza, nem este é seu/
fim®”,

O “narrador-artista” trava duelo com os problemas da imitacao®®, nogao nem
um pouco distante de Baudelaire, a “arte nada tem a ver com a reprodugéo exata da
natureza®”, ou de um expressionista quando diz que a “imitacdo fiel e exata da
natureza n&o cria uma obra de arte [...]. A reavaliacdo dos valores da natureza,
acrescida da espiritualidade de cada um, possibilita a transformacéo do trabalho em

obra de arte®

. A forma e a sua relutancia figurativa aparecem como um tdpico
recorrente entre franceses, alemaes e brasileiros.

E mais do que reconhecer a for¢a paradigmatica do Barroco, ha indicios da
teoria de Worringer repercutindo no Prefacio Interessantissimo e na narrativa de

Amar, verbo intransitivo. A no¢do de empatia, como autogozo objetivado®, reforca

81 . . . e . .
O “descritor” se aplica ao registro da subjetividade presente na personagem ou no narrador. Os diversos

registros, tanto de paisagem ou da descri¢@o revelam um “descritor”, aquele que esconde a movimentada nogdo
de escrita atravessando uma intersubjetividade, uma transindividualidade e a subjetividade vivencial. Cf.
BUESCU, Helena Carvalhao. Incidéncias..., 1990, p. 290.

%2 ANDRADE, Mirio de. Poesias..., 2005, p. 65.

& Aristételes abre uma brecha na sua Poética (I, 7) para comentar o que poderia ser traduzido como “variagcao®:
“[...] também sucederd que os poetas imitam homens melhores, piores ou iguais a nés, como o fazem os pintores:
Polignoto representava os homens, superiores; Pauson, inferiores; Dionisio representava-os semelhantes a nds.
Ora, ¢ claro que cada uma das imitacdes referidas contém estas mesmas diferengas, e que, cada uma delas hd de
variar, na imitagdo de coisas diversas, desta maneira”. Quando o comentdrio € “variagdo®, o filésofo optou por
citar os pintores neste trecho do seu estudo acerca da poesia. A pintura explica melhor o acontecimento da
variagao/deformacdo na imitagdo.

8 COELHO, Teixeira. A Modernidade de Baudelaire, 1988, p.- 15.

% NOLDE, Emil. Anos de Luta, 2006, p. 143.

% WORRINGER, Wilhelm. Abstracion..., 1953, p- 19 “El goce estético es un autogoce objetivado. Gozar
estéticamente es gozarme a mi mismo em um objeto sensible diferente a mi mismo, proyectarme a el, penetrar
em el com mi sentimiento”, e p. 28 “Em las formas de uma obra de arte nos gozamos a nosotros mismos. El goce
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as relacbes de identidade entre obra de arte e espectador no pensamento estético
de Mario de Andrade, em sua afei¢cao pelo diminuto.

Tudo conflui ao ponto centrado na questao antiformalista sem se desviar da
moral e do social na arte, um vinculo perseguido em toda a sua obra®”. No Retrato
de Elza, o narrador entremeia uma atitude imperativa e duvidosa acerca da questao

do imperfeito:

Isso do corpo de Fraulein ndo ser perfeito, em nada enfraquece a
histéria. Lhe da mesmo certa honestidade espiritual e ndo provoca
sonhos. E alias, se renascente e perfeito, o idilio seria 0 mesmo.
Fraulein ndo é bonita ndo. Porém tragos muito regulares, coloridos
de cor real. E agora que se veste, a gente pode olhar com mais
franqueza isso que fica de fora e ao mundo pertence, agrada, nao
agrada? (p. 30, grifos nossos).

A narrativa revisa injusticas na avaliagdo sobre os estilos “imperfeitos”. A
unilateralidade da beleza é posta em xeque, 0 que abre espaco aos efeitos da

recepcao de estéticas “imperfeitas” como o Expressionismo:

A atencado do receptor ndo se volta mais para um sentido da obra a
ser apreendido por meio da leitura das partes, mas para o seu
principio de construgao®®.

O ambiente modernista, envolvido com a exposicdo de novas tendéncias,
favoreceu um propdésito tedrico no espago da narrativa. Mesmo a ficcdo néo
escapou do pensamento em torno do lugar da nova arte ou de rever velhos
paradigmas relegados a um segundo plano. A literatura, como lugar de releituras,
concretiza uma projecdo sentimental, identificando a sensorialidade barroca pela
otica expressionista.

Na Conferéncia Literaria®, Mario de Andrade faz uma alusdo a empatia®

através da metafora da “gasolina”, o “combustivel” que estd no espectador a

estético es goce objetivado de si mismo. El valor de uma linea, de uma forma, consiste para nosotros em el valor
de la vida que contiene también para nosotros”.

8 ¢t MORAES, Eduardo Jardim de. Os limites do moderno..., 1999, p. 95.

% BURGER, Peter. Teoria..., 2008, p. 160.

8 Como Anexo VII, Correspondéncia..., 2000, p. 693-700, arrolada entre os manuscritos “Artigos meus sobre
musica (publicdaveis em livro?)”, percebe-se o entusiasmo pelo amor da “férmula cristd” como resultado final da
empatia entre obra de arte e espectador. O autor critica o “erro de Freud” ao analisar a sublimagdo da arte pelo
ponto-de-vista sexual, e prioriza a investida na direcdo de alguns conceitos da estética discutidos aquela época,
como a nogdo de empatia.

% Mirio de Andrade se reportou a Empatia como termo derivado dos ingleses, porém o sentido dado a palavra
encaminha-se para a no¢do de “autogozo objetivado” desenvolvido por Worringer. Como prova da noc¢do de
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movimentar a maquinaria da obra de arte. A palavra fora compreendida como

acontecimento social, respeitando o espectador como mecanismo de identificagdo:

Creio que estes dados [provas da nova fase ritmica na musica, com
énfase aos russos e brasileiros] podem servir de alguma coisa,
facilitando a compreensdo imediata, pelo manejo mais perfeito da
maquinhinha artistica. Os ingleses chamam Empatia, os alemaes de
Einfuehlung, sentir em um s6, a identificacdo imediata, fusdo de
espectador e obra-de-arte, pela qual os dois se emprestam
propriedades particulares que os ligam e completam numa mesma
coisa absoluta e Unica, regra da liturgia do amor®' (Grifo nosso).

Einfuehlung, citada duas vezes na Conferéncia, popularizou-se com a tese e
depois livro de Wilhelm Worringer, Abstraktion und Enfihlung: ein Beitrag zur
Stilpsychologie (Abstracdo e Empatia: Contribuicdo a Psicologia dos Estilos),
publicada em 1908. A obra ja era bem difundida entre os membros do Die Briicke
sob o estranho dilema do autor ser apreciado pelos artistas e rejeitado pelos
académicos, bem aos moldes de um modernista.

Abstraktion und Einfiihlung trata de abolir um preconceito, o do estilo europeu
classico como icone de concepcao habitual e histérica de valorizacdo da arte.
Defende o impulso da criagao estética sem nenhuma relagcdo com a imitagcdo da
natureza, e a partir disso incrementa o estudo das duas tendéncias antitéticas que
se alternam como pélos: a arte de abstracao e a arte de empatia.

A abstragao esta associada a uma visdo do mundo “primitivo” e reincidente no
mundo moderno em nada inferior a empatia, a arte ligada a uma nocao de
Naturalismo, o que desperta a sensibilidade pela beleza orgéanica. Como o impulso
artistico ndo teria nada a ver com a natureza, a Historia da Arte seria o encontro
incessante entre essas duas tendéncias: o afa de abstracdo e o afa de projecao
sentimental.

Worringer analisa e interpreta os estilos e os apetrechos simbdlicos da arte

figurativa, a pintura e a escultura, representando imagens reconhecidas de maneira

Empatia dentro do contexto alemio, a Enciclopédia Britannica, na sua décima quarta edicdo, de 1929, vol. 8, p.
400: “Empatia, um termo usado do equivalente alemdo ‘Einfiihlung’, do qual é muito dificil de traduzir. A
expressdo é modelada da palavra ‘simpatia’. O termo € usado com especial (mas ndo exclusivamente) referindo-
se a experiéncia estética. O mais 6bvio exemplo é o que ‘sente’ o ator ou cantor a parte performatizada ou
(melhor ainda) lendo ou estudando. Semelhante com outras obras de arte, pode ser um tipo de introjecio, ‘sentir-
se seu’ o que se observa ou se contempla”.

ol Correspondéncia..., 2000, p. 700.
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fiel ou distorcidas sobre uma sélida base psicologista®. E, ao trabalhar a alternancia
entre abstracdo e empatia, o pesquisador movimenta uma forma “binéria” de pensar
a arte, vé-se avaliando a expressao espiritual advinda de questdes materiais,
restringindo a autonomia expressionista.

O resultado é que toda tentativa de manter alguma autonomia em relacao a
natureza seria sobrecarga perfeitamente “natural” ao artista: “A obra de arte
expressionista nega a legitimidade da natureza e nao a natureza na sua

totalidade®”

. Com a base teérica de Worringer, o Expressionismo estaria ligado ao
mundo natural, e ndo poderia caminhar em dire¢do a abstracdo, por ser arte
figurativa.

Por essa logica, Segall e Worringer entendiam o Expressionismo dentro de
uma tradicado figurativista. Toda perspectiva de distorcdo, de deformagédo ou de
agigantamento das formas, conserva seu equivalente organico e identificavel com a
natureza. Porém, o artista lituano nao acreditava no goético como paradigma da arte
expressionista como aferia o autor de Abstragdo e Empatia®™.

No Brasil, Lasar Segall desempenhava o papel de “redefinir” a nogao
worringeriana de empatia: “As teorias de Wilhelm Worringer, que tiveram grande
impacto sobre esses expressionistas (e em particular sobre Kandinsky), podem
também ser encontradas na base de intimeras afirmacées de Segall®®”.

A empatia era conceito discutido a época, e iSso seria conveniente a um
escritor que soube manusear o estereétipo de homem-de-sonho e homem-da-vida.
O molde agora deveria conter uma mulher sem a revolta expressionista, mas de
acordo com as formas diminutas, adequadas a tradigdo barroca brasileira. A
abstracdo, no seu sentido vanguardista, ndo agradava a Méario de Andrade®. E a
reforgar essa escolha, Lasar Segall criticava os rumos da pintura de Kandinsky. O

pintor lituano n&o partilhava da espiritualidade associada a uma proposta abstrata.

> No Amar, verbo intransitivo sentimos uma Psicologia que nido deriva apenas de Freud. Ha situagdes mais
atreladas a andlise do homem com a natureza, entre pessoas nascidas em regides diferentes, como a do Norte e a
do Sul do Brasil, o que lembra Worringer que “[...] estuda essas divergéncias na vida, no modo de ser e de
pensar das populacdes que habitam essas duas regides opostas, afirmando que, no Norte, a arte expressionista
induz a uma ‘ansiedade metafisica’ ou ‘transcendentalismo do mundo gético’” (BRILL, 2002, p. 391-392).

% “Nicht der Natur schlechthin, nur der Naturgesetzlichkeit wird der Platz im expressionistischen Kunstwerk
versagt’. Deutsche Kunst..., n° 5, fev., 1920, p. 265.

" Cf. MATTOS, Claudia Valladdo de. O Moderno ndo é Goético. 2000, p. 106-116.

” MATTOS, Claudia Valladdo de. Lasar Segall, 1997, p. 127.

% BELLUZZO, Ana Maria de M. Modernidade: vanguardas..., 1990, p. 23. “O cubismo especulativo, capaz de
combater a literatura na arte, esse ndo vingou. A possibilidade que abria a reflex@o interior, a via abstratizante,
tendente a forma absoluta, ndo seria explorada pelas vanguardas de Sao Paulo, chegando mesmo a ser
desaconselhada por Mario de Andrade”.
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Em relacdo a Kandinsky, ha divergéncias de opinidées em torno dos rumos da
pintura moderna. Para o lituano, o que interessava era a ideia de uma
espiritualidade em comum como arte verdadeira no universal contemporaneo; Ja o
artista moscovita acreditava que a arte pictérica caminhava para o nao-figurativo, a
nova inspiragcao seria a musica e a orientagdo seria o espiritual apoiado na teosofia.

Separar a contribuicao desses dois artistas no @mbito do Modernismo, a essa
altura, acaba sendo tarefa ardua, pois a tendéncia é considerar a fusdo o resultado
mais coerente®. O Segall integrador é bem visto por Annateresa Fabris (2006),
catalisando ideias de Worringer e de Kandinsky, forjando a triade homem-mundo-
natureza, comunhao ampla e difusora de um espirito aglutinador.

O universal humano de Segall influencia Mario de Andrade quando o pintor da
“humanidade” reforca o Expressionismo do “espiritual em comum?”, situacao propicia
ao Barroco brasileiro. A interagdo entre o artista lituano e o escritor brasileiro esta na
arte como retrato dos dramas sociais da época. Segall representa figuras
distorcidas, mantendo o carater simbdlico e, em algumas vezes, o apelo pictorico
sintético, sem perder a nogao primaria de figurativismo, algo que pode ser visto no
escritor de outra maneira, como no caso do Retrato de Elza.

O lado “social” da empatia foi estudado por Worringer nas ideias de Theodor
Lipps, fundamentando a empatia como “projecdo sentimental” menos tensas do “eu-
ideal-contemplador” e ndo a do “eu-real”. A nogao de projecéo sentimental procura
estabilidade e nao conflito no ambiente estético. O equilibrio vai se acentuar a ponto
de Worringer concluir: “No fundo, todas as nossas definicdes de arte sao definicoes
de arte classica®”.

Na introdugédo de “Na Pancada do Ganza”, Mario de Andrade reitera empatia

99y

como “coincidéncia de afeto”, uma comogao “perfeitissima™”, identificando obra de

arte e o apreciador do som daquele instrumento. Empatia ser4d usada como

o7 BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o Modernismo Brasileiro, 1984, p. 79-80 “No dia 8 de junho de
1924, a convite do senador Freitas Valle, Segall profere uma conferéncia na Vila Kyrial, com o titulo As
expressoes pldsticas da Arte (ou Sobre Arte), em que desenvolve uma série de ideias originais, marcadas em
alguns momentos pela influéncia de dois tedricos importantes do expressionismo — Kandinsky, com o livro Do
espiritual na Arte, e Worringer. Através dessa conferéncia Segall trouxe aos modernistas as idéias fundamentais
do expressionismo”.

 WORRINGER, Wilhelm. Abstraccion y Naturaleza, 1953, p. 134.

% Na pancada do ganzd, Introducdo. In: Os cocos, 1984, p. 388: “ndo sei o que eles (os cantos) me segredam que
me encho todo de comogdes essenciais, e vibro com uma exceléncia tdo profundamente humana, como raro a
obra-de-arte erudita pode me dar. Nao sei que apelo tradicional me leva, que coincidéncia de afeto, de corpo, de
esquecimento de mim; sei mas é que em vao reconheco este e outro defeito nos cantos. Eles me comovem mais
que nada e eu me identifico com eles numa Einfuehlung perfeitissima”.
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reconhecimento, identificacdo, e reconstituicdo psicolégica de um ritmo e de um
estilo.

Carlos reforca a empatia, inteirada com a linha mistico-religiosa, como o
sacramento pelo diminuto, e por aquela crenca medieval do homem nao ser capaz
de entender as coisas criadas por Deus. O menino ndo sabe porque esta gostando
da professora:

O menino aluado como sempre. Fixava com insisténcia um pouco de
viés... Seria a orelha dela? Mais pro lado, fora dela, atras. Fraulein se
volta. Nao vé nada. Apenas o batalhdo dos livros, na ordem de
sempre. Entéo era nela, talvez a nuca. Nao se desagradou do culto.
Porém Carlos com o movimento da professora viu que ela percebera
a insisténcia do olhar dele. Carecia explicar. Criou coragem mas
acabou, encafifado de estar penetrando intimidades femininas. Nao
foi sem comogao, que venceu a prépria castidade e avisou:

- Fraulein, seu grampo cai (p. 31).

O jovem Sousa Costa apaixona-se com resignacao religiosa. A frase “Nao se
desagradou do culto” tem a ver com a “adoragdo ou homenagem a divindade em
qualquer de suas formas, e em qualquer religido'®”. A sensagdo amorosa se torna
um ritual, sem uma definicdo do seu objeto de contemplacao: “Seria a orelha dela?
Mais pro lado, fora dela, atras”.

O olhar do menino se perde na indefinigdo por um ponto de referéncia e Elza
desperta um amor como sentimento purificador. A valentia do menino foi vencer “a
propria castidade”, como se todo o jogo amoroso fosse uma empatia nascida de
uma liturgia amorosa crista. A paixao se mostra no conflito, e o erético se movimenta
“preso”. E o amor, o deus encarcerado.

O caminho da liberdade da arte brasileira dependia do social e do apelo
nacionalista. A pintura expressionista haveria de ser produto de uma arte ligada a
humanidade e ndo de uma “maquina” de criacdo de formas sem relagdo com o
homem. E pelo lado de Worringer, o teérico alertava que a abstracao denotava ideia
de contraste emocional inconciliavel com a natureza. Essa nocao reforgcava ainda
mais a rejeicdo Andradina ao Abstracionismo.

Entre os paulistas acentuava-se a preocupagado por um Brasil esteticamente
atualizado sem negar nossas origens. Nao era de se estranhar Mario de Andrade

descortinador de empatias com o passado barroco. O deformismo do Amar, verbo

1% CULTO. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de H. Novo diciondrio da lingua portuguesa, 1996, p. 508.
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intransitivo tem a ver com duas provaveis fontes: a da perspectiva emotiva,
aplanada e dissonante do referente expressionista e a do deformismo como sintese,
de heranca barroca de um Aleijadinho. Essas duas frentes excluirdo o olhar cubista,
calcado mais na figuracao geometricamente tridimensional ou poliédrica.

Tal escolha ndo diferencia de Graga Aranha evitando o Cubismo, uma arte

101

que zombava da arte ”. Picasso era mal compreendido porque em suas telas

192» O afastamento do observador e a forma

prevalecia um “discurso antinarrativo
fechada em si, ndo vao cativar um escritor mais apegado ao social como Mario de
Andrade.

No Retrato de Elza, a arte participa da ficcdo como “alegoria de uma
compreensao”, um “processo intelectual de abstragdo resultante da soma e

comparacdo de dados de conhecimento'%”

, 0 que abre precedente a uma escrita
movida por uma mesma perspectiva da tradicdo subterranea do cénone estético
ocidental'®. A linguagem de estilo antiformalista projeta a nacionalidade de um pais
que acolheu o Barroco e agora recebe o Expressionismo.

O discurso plural, regressivo, narcisista, exuberante, matematizavel, dilatador,
insistente e centralizador do verbo como matéria primordial, encontra na voz do

narrador o lugar da acao:

A linguagem barroca: regresso a si mesmo, pér em evidéncia do seu
proprio reflexo, encenagao de sua maquinaria. A soma das citagdes
e as emissdes multiplas de voz refutam a existéncia de um centro
emissor uno e natural: fingindo nomear, o barroco suprime aquilo que
denota, anula-o: 0 seu sentido é a insisténcia do seu jogo'®.

101 ARANHA, Graca. A Emocdo Estética..., 1998, p. 271. “O intelectualismo € substituido pelo objetivismo
direto que, levado ao excesso, transbordard do cubismo ao dadaismo”. A questdo era entendida pelo escritor
maranhense como jogo divertido, porém perigoso, seduzindo e promovendo uma “arte que zomba da prépria
arte”.

122 Cf. MATTOS, Claudia Valladdo de. A Escultura Expressionista, 2002, p. 466. A pesquisadora avalia a
contribui¢do dos estudos de Carl Einstein, historiador da arte e ensaista, para a nova escultura, pelo angulo
estético e ndo pelo etnoldgico. No texto Negerplastik, C. Einstein, reafirma na escultura africana “sua
tridimensionalidade — seu carater essencialmente espacial, ou cibico — e o total fechamento da forma, o que, [...]
impediria qualquer participagdo do observador”.

19 Correspondéncia..., 2000, p. 694.

104 Emprestaremos o termo de Vera Albers do seu livro Deformagdo, 1980, p. 12, “Pensar € realizar formas,
como cristais/ Cranach, Diirer, Griinewald... os grandes géticos — inquietos, mdveis, corrente subterranea que
explode no expressionismo”.

"% SARDUY, Severo. Barroco, 1989, p. 54.
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O Retrato de Elza parte de dois quadros de Rembrandt, soma-se a dois
escultores gregos, Scopas e Lisipo, e a sensorialidade de Lucas Cranach, artista
que recebeu especial atengdo de Worringer em um estudo a parte em 1908 '%.

A teoria do professor alemao era moda, espécie de manifesto, por conta do
reconhecimento da abstracdo como uma das légicas de base das artes visuais'®’. O
artigo “Natur und Expressionismus” sintetizava suas ideias e vai ser publicado
depois. A empatia tem maior aceitacdo na critica militante de Mario de Andrade do
que a abstracao. E isso tem a ver com a identidade: nacionalizar um estilo como o
Barroco acendeu uma ansia por “abrasileirar” artistas internacionais famosos como a
de um pintor lituano recém-chegado.

Uma prova esta no trecho da crénica “Lasar Segall”, o escritor estd mais

108

preocupado em nacionalizar =° o pintor estrangeiro do que reconhecer o impulso da

abstracdo como a exigéncia caracterizadora da arte expressionista como arte de
vanguarda'®. A cronica relata que o contato com o Brasil suavizou a “impulsividade

deformadora” da fase européia do pintor:

Foi ao contato do nosso ambiente que ele [Lasar Segall] se modificou
imenso, dando aos seus novos trabalhos uma pureza plastica, uma
luminosidade, uma comocdo feliz, que, antes eles néo
apresentavam. Isso os proprios criticos europeus reconheceram e,
ainda no numero de maio passado, da revista alema ‘Deutsche Kunst
und Dekoration’, que é uma das mais importantes revistas de arte
moderna, vem claramente expresso pelo critico Sr. O. Brattskoven.
Depois de salientar, entre as qualidades de Lasar Segall a
interpretacéo bésica interior imanente, na visdo formal, a forga de
representagdo do carater objetivo das formas interpretadas, a
simplificagao sintética, etc. o critico observa a importancia capital que

1% WORRINGER, Wilhelm. Lukas Cranach. Miinchen-Leipzig: R. Piper & Co, 1908, da série “Klassische
Ilustratore, IIT”, edi¢do com 128 pdginas e 63 ilustracdes de pinturas, desenhos e xilogravuras do artista alemao.
Esta edicdo ndo foi encontrada no arquivo IEB-USP.

197 ¢f. KUSTER, Berd. Zur Vorgeschichte der Briicke, 2008, p. 10: “Sobre a pré-histéria do Briicke, p. 10: ‘Por
volta de 1905, as fronteiras entre o natural e o puramente artistico, entre Naturalismo e Estilo, estavam até entdo
demarcadas, o que facilitou um discurso fundador. Wilhelm Worringer (1881-1965) enfocou esse discurso em
seu texto Abstracdo e Empatia levando as conseqii€ncias do reconhecimento do impulso da abstragdo como uma
das leis fundamentais inerentes as artes pldsticas, finalizando a equivaléncia entre natureza e a arte’”.

1% O nacionalismo era bastante discutido 2 época: “O resultado mais tangivel da grande guerra foi a afirmacdo
triunfante do nacionalismo em oposi¢do ao comunismo internacional” (ARANHA, 2003, p. 41), ou “a cidade de
Sao Paulo também se isolava mais do Velho Mundo, fosse dos contatos diretos de viagens, fosse das publicagdes
e noticias artisticas que aqui chegavam”. (BATISTA, 2006, p. 176).

1% 0 Expressionismo no Brasil se encontrava mais atrelado a Segall jd que Anita Malfatti realiza sua segunda
viagem a Paris, em setembro de 1923, ano de redacdo do Amar, verbo intransitivo. “O expressionismo alemao,
que ndo valorizava a forma, mas sim o emocional, o intuitivo e o antagdnico aos padrdes burgueses,
impressionou Anita em sua primeira viagem. Porém, ndo estava mais em voga quando, contrapondo-se a esse
movimento, firmava-se a Escola de Paris, que valorizava o cuidado e o refinamento da forma da obra bem
pensada” (CAMARGOS, 2009, p. 98).
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teve para o pintor a sua mudanga para o Brasil. Foi essa mudanca
que lhe fez abrandar a impulsividade deformadora (que tornava tao
dolorosamente tragica as obras anteriores de Lasar Segall) e deu a

sua maneira nova de ver uma alegre sintese da primitiva atitude

expressiva''°.

O texto d& a entender que ja existe um “Lasar Segall brasileiro” a fim de que a
arte nacional engrene na maquinaria moderna em curso. O abrasileiramento de
Segall acontece por conta dos elementos estereotipados da nossa cultura, a
“luminosidade” e a nossa alegria, “a comogao feliz”, interferindo em sua pintura a
ponto de merecer tal reconhecimento do critico O. Brattskoven.

O problema é que o “Lasar Segall brasileiro”, sonhado por Mario de Andrade,
se depara com um Expressionismo agonizante. Worringer avalia que o ano de 1920
fecha as cortinas ao movimento aleméao devido a sua caréncia da forga psicolégica e
pelo intelectualismo preponderante nas vanguardas. O escritor vai discordar das
conclusées do “prof. Worringer” a fim de dar chance ao Expressionismo se
desenvolver em Sao Paulo, como toque de Modernidade social e sua tematica
humanitaria a enriquecer os desdobramentos da Semana de 22. A personalidade de
peso como Segall ndo poderia ser descartada do cendrio modernista.

A tentativa de abrasileirar Segall, um defensor da atitude estética
desinteressada, seria a oportunidade de aclamar internacionalmente um pintor com
tons brasileiros, um nome a levar o Brasil ao almejado contexto universal. O
problema € que, enquanto Worringer avalia o fim do Expressionismo, Mario de
Andrade exalta o pintor ja inserido em nossos motivos da arte brasileira, insistindo
no nacionalismo como bandeira de Modernidade.

O escritor tanto forca essa mudanca de “nacionalidade” estética de Segall que
encampa agora outra luta: a de acreditar que o Expressionismo esteja “evoluindo”.
Publica, no dia seguinte, outra cronica, negando a morte do Expressionismo
decretada pelo historiador alemao:

As conclusdes do prof. Worringer séo perfeitamente certas e o seu
admiravel estudo contém constatacbes exatissimas sobre a
psicologia contemporanea.

O que ha de verdadeiramente falso em seu estudo é a afirmativa
preliminar de que o expressionismo estd morrendo, o que alids em
nada prejudica as conclusdes acertadas do ilustre critico.

"' ANDRADE, Mirio de. Lasar Segall. Didrio Nacional, p. 02, 1927.
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O expressionismo, dado esse nome geral para todos os ‘ismos’
contemporaneo, ndo estd morrendo nao; estd simplesmente
evoluindo. Mesmo o0s que reagem contra 0 excesso de
intelectualismo teérico e livresco, que levou as artes plasticas a
estranha contradicdo apontada pelo critico, sdo ainda e
necessariamente formas evolutivas e mais atuais do chamado
Expressionismo.

A arte nao se secciona em datas histdricas bem determinadas; a arte
vive em evolugéo continua. E a pobreza da percepgdo humana que
nos obriga a seccionar essa evolugao [...]'""

A questdo toda se resume na crenca de que a arte do passado esteja
presente como uma “evolugdo continua”. Nao haveria o “decreto de morte” do
Expressionismo, este, vigorando ainda intelectualmente “te6rico” ou “livresco”,
situagdes mais pertinentes ao Modernismo de Mario de Andrade.

Os mestres, como “instigadores do desequilibrio”, justificam o comportamento
de seus contemporaneos modernistas. Os modernistas serdao os legitimadores nao
dos antigos, mas de uma tendéncia espiritual em comum, a que se manifesta na
atualidade devido uma Psicologia do Estilo interligar artistas do passado que foram
“modernos”.

O moderno aqui se justifica pelo trans-temporal, pelo maleavel, na medida em
que a arte “flexibiliza” o apelo integrador da sociedade que a expressa. E um tom
espiritual que valoriza a arte e 0 que nela esta implicito, e ndo a vanguarda
expressionista. O “retrospectivo” reconstitui um percurso histérico, fundamentando a
defesa de uma Psicologia do momento modernista.

Literatura e Psicologia se encontram na relacdao temporal: “a sequéncia

112» O salto

temporal é o @mbito do poeta, assim como o espago € o ambito do artista
temporal de um Scopas para um Cranach explica a assimilagdo de um gosto. A arte
da aquilo que a literatura busca: variagdo e expressao alternativa sem perder o
antigo, o objeto da reflexdo moderna. A arte vira intérprete de um modelo de arte e a

literatura registra o gosto modernista.

" Jorge Schwartz reproduz parte da cronica “Questdes de arte” do Didrio Nacional de 30 set. 1927 em
Vanguardas latino-americanas: polémicas, manifestos e textos criticos, 1995, p. 375-385, e avalia também a
importancia dos estudos da lingua alema para Mario de Andrade entender o Expressionismo. Mais recentemente
Rosangela Asche de Paula (2007), em sua tese, analisa a mesma cronica pela perspectiva do Expressionismo da
leitura & criacdo na poesia, excluindo o romance Amar, verbo intransitivo. No Didrio Nacional, Mério de
Andrade escreve sobre a vanguarda alemd cinco pequenos artigos no biénio 1927-1928, na se¢do que se
intitulava “Arte”, geralmente na segunda pagina do caderno. Atualizei a ortografia e mantive certas expressoes
tipicas do escritor, visivelmente, envolvido com a pesquisa de sua Gramatiquinha.

"> LESSING, G. E. Laocoonte, 1998, p. 211.
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O Retrato capta uma busca por identidade da arte brasileira em uma
personagem estrangeira e “fotografa” a unido de literatura e artes plastica na
simbiose por um “todo”, e por que nao dizer: o Retrato de Elza é o esbogo
modernista do Barroco revisitado. O que é mais importante é que ha indicios da
contribuicdo das mulheres envolvidas com o momento modernista na confabula¢ao
pictorica em jogo. S&o pintoras talentosas sofrendo a exigéncia de regularidade.
Assim, nossa heroina descortina leituras no que toca a coragem, a vitalidade, a
espiritualidade, e o reconhecimento de técnicas ndao convencionais nas artes
plasticas’'®.

A nova arte apontava para o reconhecimento de uma autonomia que estava
no passado. Havia a surpresa de a pintura brasileira estar nas maos das mulheres e
o descontentamento com a decadéncia da pintura dos homens “E engracado! A
pintura brasileira hoje esta dependendo das mulheres e nas maos delas! Tu, Tarsila
e Zina sempre caminhando, enquanto os homens decaem''*".

Outro ponto a ser destacado é a espiritualidade anulada de Fraulein,
“‘Nenhuma espiritualidade” (p. 30), a transforma ndo apenas em algum fantasma,
épura de uma mulher inteligente mergulhada na amargura do exilio e da humilhacao,
mas em uma pista de um reconhecimento, uma assimilacdo, uma reordenacao, um
recomego, um ciclo legitimando uma autonomia, um ponto de apoio, um caminho
aberto pela pintura feita por mulheres em Sao Paulo.

Esse ciclo também aglutina linguagens, ou seja, a descricdo da personagem
nao se prende apenas a pintura, mas a uma constituicao de imagem que respeita o
olhar modernista, na pluralidade de expressdes artisticas, manejando uma
“gramatica” estética: o escrever respeita o que foi pincelado e o que foi esculpido.

O destino da personagem em suas limitagcoes e contradicbes nado se limita as
maos do escritor e sim as linguagens do seu arredor, inclusive a gramatica, e a esse
olhar transverso, afinal, a imagem da alema nao se assenta sobre ela mesma, mas

no outro desde que seja menor (a variacdo em torno de Betsabé, e a opcao pela

'3 Em meados de 1916, havia em Sdo Paulo “uma clara distin¢do entre ‘pintura masculina’ e ‘pintura feminina’.
[...] As mulheres ndo se dedicavam aos temas maiores — histdricos ou alegdricos — e [...] a paisagem. A ‘pintura
feminina’ [...] restringia-se a temdtica considerada prdpria do seu mundo: retratos — sobretudo de mulheres,
criangas e de pequenas cenas domésticas, ou naturezas-mortas — de preferéncia com flores. Temas que deveriam
ser executados com [...] delicadeza. (BATISTA, 2006, p. 172).

14 ANDRADE, Mirio de. Cartas a Anita Malfatti, 1989, p. 84. O testemunho é de 25 de agosto de 1924.
Lembramos que a pintora mineira de origem italiana, Zina Aita, nasceu em Belo Horizonte, em 1900, e morreu
em Népoles, em 1968. Participou da Semana de 22, fez exposicao individual em Sdo Paulo ainda em 1922 e em
1924 partira em definitivo para Népoles. Cf. p. 169 desta edic¢do.



68

forma “miniaturizada” de uma das telas). O Retrato “pictural” de Elza delineia-se de
uma tradicdo que alimenta a transgressdao. A vivéncia pictérica justifica uma
gramatica mais maleavel, sensorial e criativa. A lingua, ainda sem uma definicao,
nao poderd ser diferente da pluralidade barroca como fundamento da cultura
brasileira.

O Retrato descortina uma “vitalidade” da Psicologia dos estilos em voga no
Modernismo do que da Psicologia da personagem em si. Retrata a angustia por uma
identidade e por universalismo perdido, um Classicismo ainda “vivo” como
regularidade-padréo. O escritor vive o pensamento muito ligado a teoria estética, a
115

de que o elemento da universalidade ndo pode ser dispensado

Uma personagem importante acaba sendo uma “luta” silenciosa de seu autor.

[...] o autor cria, mas vé sua criagdo apenas no objeto que ele
enforma, isto €, vé dessa criagdo apenas o produto em formacao e
nao o processo interno psicologicamente determinado. [...] Por isso o
artista nada tem a dizer sobre o processo de sua criagdo, todo
situado no produto criado'"®.

O narrador deixa escapar uma predilecdo por uma verdadeira confabulagdo
pictorica. Fraulein ja ndo € mais uma personagem, ela se torna um “olhar-identificar”,
produto de uma compreensao, uma janela aberta nos convidando a comparar a arte
brasileira com a arte estrangeira. Elza é a estranha que nos faz compreender o que
€ nosso, afinal: “o comportamento estético é a capacidade de perceber nas coisas
mais do que elas sdo; o olhar sob o qual aquilo que é se transforma em imagem''””.

O Retrato acaba sendo o olhar do escritor “emprestado” de um pintor ciente
de uma literatura que explica uma estética enraizada em nosso passado. E o literato
conduzido pelo pintor, por ser este o “Unico a ter o direito de olhar sobre todas as
coisas sem nenhum dever de apreciagdo''®. E o olhar de quem tem amor pela arte
e se dedica a ver e fazer ver ndo o processo da sua criagao, mas o de identificagdes
do Barroco conectadas ao Modernismo.

A descricdo da personagem é feita dentro da l6gica de ser a representacao
humana a maior preocupagédo da arte ocidental. O narrador-pintor detalha n&o

15 Cf. ADORNO, Theodor W. Experiéncia e Criagdo Artistica, 2003, p. 132, “nenhuma teoria, nem mesmo a
teoria estética, pode dispensar o elemento de universalidade”.

" BAKHTIN, Mikhail. Estética da Criacdo Verbal, 2003, p. 4-5.

17 ADORNO, Theodor W. Experiéncia e criagcdo artistica, 2003, p. 118.

"8 MERLEAU-PONTY, Maurice. O olho e o espirito, 2004, p. 15.
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apenas proximidades entre escultura e pintura, mas um percurso expressivo das
artes plasticas envolto da aura de um reconhecimento da Psicologia dos Estilos de
Worringer para quem a realidade é um ponto de partida ao espiritual. O narrador
recua aos gregos Scopas e Lisipo e se fixa em Rembrandt, mestre na variacao pela
forma menor.

O narrador conhece o problema da representacédo e da expressao nas artes
plastica, ele ndo esta interessado na beleza, e sim em discorrer sobre o como é feita
a nova arte. A pintura de Elza concentra-se em Rembrandt, um eximio retratista nao
s6 de si mesmo, mas da técnica na qual professa sua arte marcada pela
simplicidade e pelo alto teor de visualizagdo. A “tela”, moldada pelo romance, ndo
terd a luz excessiva, a que permite o contraste. O retrato final daquela mulher
carrega algo de sombrio da sua condicdo social de imigrante e pelo toque
expressionista.

As duas telas do pintor holandés, de tematica historico-religiosa, sdo extraida
da Biblia, fato comum a pintura até o século XVIII: a “Betsabé com a carta de
David''®” (142 x 142 cm), de 1654, e o quadro “Betsabé no banho'?®”, pintado em
1643, 6leo sobre madeira, (62 x 81 cm). Na primeira, a bela esposa de Urias fita o
vazio apés a leitura da carta contendo detalhes da partida do marido para lutar no
front, conforme ordem dada por Davi. O detalhe de mulheres lendo é uma

121

caracteristica de Rembrandt Diferente do que se pintava aquela época, ele

desnuda a consciéncia feminina, jA que os “pintores geralmente representam

Betsabéia no banho, com diferentes graus de recato'??".

Rembrandt ndo pinta
apenas uma mulher, mas um momento de soliddo, um olhar feminino que olha o seu
destino, um olhar desamparado.

A segunda tela define a imagem fisica de Elza, a “Betsabé no banho” (La
Toilett de Betsabe), de 1643, elaborado um ano apés a famosa Ronda Noturna. A
escolha pelo quadro menor reforca um apelo a sintese como a caracteristica oposta
a teomorfizacao expressionista. Entre essas duas obras-primas ha algo de transicao
que nos ajudaria a entender o romance.

A tela pequena de Betsabé apresenta um refinamento, equilibrio, tonalidade

dourada (comum no Barroco) e harmonia mais suave contrastando com a

' REMBRANDT. In: Dictionnaire de La Peinture, 1989, p. 764. O quadro pertence ao acervo do Louvre.

120 ROSEN BERG, Jakob. Rembrandt Vida y obra, 1987, p. 373. Acervo do Museu Metropolitano de Nova York.
121 Cf. GILBOA, Anat. Images of the feminine in Rembrandt’s work, 2003, p. 38.

122 CARR-GOMM, Sarah. Diciondrio de simbolos na arte, 2004, p. 39.
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agigantada Ronda Noturna'®

. A imagem agora se define com o quadro “idilico” nao
apenas porque dele se extrai um corpo feminino mais de acordo com a condi¢do da
imigrante: “mais magrinha, tracos mais regulares” (p. 30) e sim porque encontramos,
nesse estilo de transicdo de Rembrandt, o ajuste, o refinamento. A Betsabé
escolhida representa o esfor¢co de uma ordem, uma sintese.

A tela de 1643, a Betsabé “menor”, é expressdo exata do corpo feminino
aproveitada para o romance, ja que a segunda é volumosa. E a primeira Betsabé
que tem algo de sensorial, 0 sorriso provocador (parecido com o sorriso malicioso
das mulheres pintadas por Cranach), o que combinaria com a versao biblica oculta
nos Evangelhos da Betsabé-prostituta, uma vez que o lado feminino da genealogia
de Cristo ndo explora quatro prostitutas: Tamar, Raab, Rute e Betsabé'*.

O sorriso dessas mulheres pintadas por Rembrandt fascinou o autodidata Van
Gogh, artista que se empenhara entender a fundo sobre seu conterrdneo, “ele
captou infinitamente bem esse sorriso misterioso com a seriedade que sé ele, o

125" O Retrato de Elza ndo se fecha com o sorriso do

mago dos magos, poderia
‘mago dos magos” da pintura, e sim, alimenta-se de mais uma variagdo: a malicia
sensual de Lucas Cranach. E o quadro que se constréi sobre oscilagdes condizentes
a uma estética sensorialista, afeicoada ao transitério e pelo encanto da narrativa
biblica.

Nota-se uma oscilagdo em jogo: mesmo partindo do mestre holandés, artista
explorador da dinamica pictorica, ndo se fixa nele. Algo semelhante ocorre na
gramatica de Mario de Andrade, ela flutua entre variagbes como se buscasse sua
identidade. Essa dinamica continua na indole moral da personagem, afinal, Betsabé
fora ou ndo prostituta? Elza tem algo semelhante e sua moralidade “acima” do
dinheiro de Sousa Costa, aquele que se vé acostumado a simular pactos com Dona

Laura, e assim manter uma aparéncia.

122 ROSENBERG, Jakob. Rembrandt..., 1987, p- 313: “Si bien La ronda de noche, com su extraordindria
demostracion de claroscuro, guarda atn relacién com el estilo de la década de los treinta, deja ver también um
alto grado de ligereza y transparencia em su articulada amplitud espacial. Este tltimo rasgo es caracteristico de
la década de los cuarenta, y tiene su origen em los esttiidios que Rembrandt hace del paisaje. Como ilustra bien
La deliciosa Betsabé de 1643, em El Metropolitan Museum [...] esa tranparencia etérea se extiende ahora a toda
la superficie del cuadro. Los contrastes se suavizan com objeto de conseguir uma armonia mds suave y reina uma
luminosa tonalidad dorada. El refinamiento y la amplitud de la pincelada dan lugar a um agradable equilibrio.
Rembrandt ha evitado toda intensificacion tonal dramdtica de contrastes em aras de uma armoniosa unificacion
tonal”.

124 ALMEIDA, Lilian Pestre de. A presenca da grande mae no imagindrio brasileiro, 1989, (Comunicagao).

' VAN GOGH, Vincent. Cartas a Théo, 1991, p.131.
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A preceptora cumpre as escondidas o seu real trabalho naquela manséo.
Essa atitude tem mais a ver com a aparéncia da Betsabé-prostituta, questao
delicada. Ela ndo deve parecer uma prostituta, e sim, uma diligente governanta.
Ninguém deve perceber a real fungdo daquela mulher, principalmente as criangas. O

importante € a esséncia da personagem:

Uma prostituta ndo é mais retratada arrumada e maquilada da forma
como sua profissdo exige. Ela aparecera sem perfumes, sem
cosméticos, sem bolsinha, sem perna balangando, mas a natureza
do seu carater devera sobressair de uma forma tdo viva na
simplicidade da forma que resultara saturada de todos os vicios,
paixoes, baixezas e tragédias com que sao feitos 0 seu coragdo € a
sua profissao. Nao importa conhecé-la em sua existéncia quotidiana:

o chapéu, o andar, os labios sdo apenas derivativos que nao

esgotam a esséncia do seu carater'?.

O carater da mulher obrigada a se prostituir deve sobrescrever uma heroina
acima da corrupgao burguesa. Esse preceito é bem conhecido em nossa literatura
por se tratar de uma caracteristica do Romantismo, essa moralidade em mulheres
cujos destinos puderam servir de exemplo diante da sociedade, como é o caso de
Luciola, de José de Alencar, a que perde a vida e recupera a honra.

A imagem da Elza-Prostituta, idilica, veladamente, biblica, é representacao
santificada e nao pode ostentar riqueza, por isso a segunda Betsabé de Rembrandt,
a leitora da carta, pintada com bracelete e colar, vai ser descartada. A alema deve
mostrar simplicidade diante da riqueza dos Sousa Costa. Assim, a primeira Betsabé
torna-se o “quadrinho” ideal, 62 x 81 cm, de onde partem o idilio e a mulher sem
enfeites, “diminuida”, mas de origem forte, mulher-esposa e futura mée, detentora de
uma moralidade duradoura, alias, “mae de todos, talqual o dedo maior de nossa
mao” (p. 104).

Fraulein € a simplicidade sobre a opuléncia, o carater sobre o artificio, atos de
uma personagem que nao precisar ser bela para ter beleza. O mais importante: sua
duplicidade sempre abre margem ao oposto daquilo que ela representa. O escritor
usou duas pinturas variantes do mesmo tema movido por um ciclo. A histéria de
Betsabé, a amante e depois esposa do rei Davi, mde de Saloméao, retirada do livro
do profeta Samuel, do Velho Testamento, reaparece no Novo Testamento, ocultando

a versao de uma mulher prostituida. O Retrato modernista acaba valorizando a

12 EDSCHMID, Kasimir apud DE MICHELI, Mario. As vanguardas artisticas do século XX, 1991, p. 76.
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simplicidade, o espiritual, a sintese, buscando superar as complicagdes morais e
artisticas.

Moral, religidao e estética moldam os valores de Elza contra os da alta
burguesia paulista, representados pelo dinheiro de Sousa Costa. E ao preencher a
falta de qualquer um desses trés elementos, a alema torna-se personagem que
encarna o choque entre o espiritual e o material, conflito dos tempos modernos. E a
personagem de “alma” biblica, a que oculta e revela a presenca da tradicao barroca,
na descricdo de uma verdadeira icono-logia crista'?’.

E diante dessa reavaliacdo barroca, a “forgca” da personagem estd na sua
contradicdo. Ela é a figuragdo maternal do amor sem as vaidades mundanas,
“‘mulher que n&o se pintava, quase ndao usava po-de-arroz e ostentava uma calma

quase religiosa'?®”

. Sera a “mée de amor! Estava até bonita” (p. 148), e em mais um
daqueles relampagos narrativos, e encarna a heroina-martir, a guerreira da virtude:
a Joana D’Arc, de Schiller, a que morre em combate e néo na fogueira.

Por essa moralidade “herdica”, encontramos ainda mais indicios do problema

da representacédo da arte:

A arte tem, na sociedade burguesa, um papel contraditério: ela
projeta a imagem de uma ordem melhor, na medida em que protesta
contra a perversa ordem existente. Mas, ao concretizar, na aparéncia

da ficcdo, a imagem de uma ordem melhor, alivia a sociedade

estabelecida da presséo das forcas voltadas para a transformacéo'®.

Essa contradicdo se vé na descri¢cdo de Elza. Sua representacdo vinda de um
mundo das artes, alimentado por valores religiosos, apresenta um contrapondo aos
valores burgueses. As “armas” de Elza, moral e arte, tendem a diminuir e se
encaixar em nosso repertério barroco. O importante é que o problema da
representacdo, sentido pelos mestres do pictérico, esta presente no retrato da
personagem, e transpde limites e tensdes da arte a literatura o que exigira nova

postura do leitor, destituido de sua passividade:

A sobreposi¢cdo do mundo visual ao mundo ficcional, ou a passagem
da arte cinematografica para a ficcdo, provoca uma alteragdo tanto
no foco narrativo como na posicao do leitor. A visdo simultdnea dos

127 Mércio Seligmann-Silva, na introduc¢do do Laocoonte, 1998, p. 11, “A pintura desde o Renascimento, € [...]
uma pintura de e sobre palavras, uma icono-logia”.

128 MARINHO, Jorge Miguel. Te dou a lua amanhd, 1993, p. 37.

'? BURGER, Peter. Teoria... 2008, p. 107.
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fatos requer uma nova 6tica para a sua ordenagao, assim como a

presencga participante do espectador na montagem da cena altera a

passividade do leitor que n&o é mais mero receptor de mensagens'®.

As leituras se multiplicam, como se o livro espelhasse a pluralidade e as
variagcoes de linguagens. E quando nos referimos a um narrador-pintor, seria bom
rever a posicao conferida a Mario de Andrade na ”posicdo semelhante a que Tarsila
do Amaral mantém no ambito da pintura''«,

O Retrato de Elza carrega a contribuicao pictérica dos grandes deformadores
da natureza, da tradicdo que desagua nos contemporaneos Anita Malfatti, Wilhelm
Haarberg e Lasar Segall. Deste ultimo, em especial, a heranga do tema social como
empatia viva com os desterrados do inicio do século XX, e da teoria dos “alemées”
Worringer, Lipps, e Riegl, mesmo que informalmente, no que tange a importancia
dada ao sentido de empatia, uma palavra presente mesmo que nao citada no
romance. A projecdo sentimental é trabalhada como aura religiosa da “férmula

1325

crista'”<”, como se arte e religido fossem a moldura da imagem final da preceptora,

tudo filtrado pela sensorialidade modernista.
1. 4. Admiracdo pelos grandes mestres.

E dessas tradicbes a mais pior €& o0
preconceito dos olhos'?.

A descricdo de Elza manifesta-se como um caminho aberto em diregdo ao
Barroco'. A personagem mais “magrinha” seria a imagem de uma verdadeira

“sintese”, a que lembra o estilo de Aleijadinho, na rememoracao visual que passa

% ALMEIDA, Laura Beatriz Fonseca de. O Amor Intransitivo e a sua verdade, 1984, p. 04.

B RAMOS, Maria Luiza. O latente manifesto, 1979, p. 101.

132 Correspondéncia..., 2000, p. 693.

33 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 41.

134 WOLFFLIN, Heinrich. Renascenga e Barroco, 1989, p. 28: “A tarefa da histéria dos artistas € inventariar
toda a riqueza das forgas criativas e seguir cada individualidade em particular; a histéria do estilo se ocupa
somente com os grandes gé€nios, aqueles que criaram [...] um estilo. Ela [a histéria do estilo] pode dispensar tudo
o que é pessoal, remetendo a uma literatura especializada. Nomes principais: Antonio da Sangallo,
Michelangelo, Vignola, Giacomo della Porta, Maderna, [...] Bramante, Rafael e as ultimas obras de Peruzzi”.
“Os grandes mestres haviam percebido que era necessdrio preservar a chamada integridade do plano pictérico:
isto € afirmar a presenca persistente da planaridade sob a mais vivida ilusdo de espaco tridimensional. A aparente
contradicdo que isso envolvia era essencial para o sucesso de sua arte, como de fato é para o sucesso de toda arte
pictérica. Os modernistas ndo evitaram nem resolveram essa contradi¢do, mas inverteram seus termos. Somos
levados a perceber a planaridade de suas pinturas antes mesmo de perceber o que essa planaridade contém.”
(GREENBERG, 1997, p. 103).
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por Lucas Cranach, famoso por retratar varias vezes seu amigo Martinho Lutero sem
repetir uma tela na outra — o que soa como regularidade na sequéncia dos retratos.

Essa maestria se estende quando se delineia olhos maliciosos e corpos
femininos erotizados. O corpo é visto como medida da percepgao a partir da boca e
do jeito de olhar da personagem pintada. Esse desenvolvimento da linguagem
pictérica, marcada por explorar a sensorialidade, liga Rembrandt e Cranach. Tal
unido da a pista do Modernismo de Mario de Andrade conectado ao Expressionismo:
lves Bottineau (1990) afirmava que a Alemanha era o pais onde a consciéncia entre
estética barroca e espirito nacional tornara-se mais forte e evidente.

Soma-se a tudo isso a busca por uma linguagem singular, marcada pela
autenticidade:

[...] o que surpreendeu no movimento foi essa mudanga quase
radical de atitude — mais que uma surpresa estética, tivemos uma
transformagéo ética. Toda a Europa redescobriu seus ‘primitivos’,
numa linguagem singular na composigéo das artes exoéticas (Africa,
Oceania, América do Norte, Extremo Oriente), articulando a elas o
Classicismo Greco-romano. O que determinou ou definiu na verdade
a arte expressionista que tdo bem se apresenta na pintura é essa
dificil e fundamental resolucdo da forma na evolugao plastica que
desde o Renascimento vinha numa luta oscilante em busca de uma

natureza auténtica'®.

O Expressionismo alemao tem em comum com a tradicao pictérica ocidental a
busca de uma natureza auténtica. A vanguarda alema encontrou na teoria de
Worringer substratos que a levaram as raizes goticas. Do lado de ca, a referéncia a
dois escultores gregos, Scopas e Lisipo, vai ser a pista de um Mario de Andrade
mais proximo do Barroco brasileiro. O escritor, assim, confronta com Monteiro
Lobato quando o artigo A Propdsito da Exposicdo Malfatti cita o escultor
Praxiteles'®. A transversalidade estética do Modernismo convidava a escultura a

pensar sua trajetoria e a encontrar seu lugar na arte brasileira.

35 GONCALVES, Aguinaldo José. A estética expressionista na pintura e na literatura, 2002, p. 682.

136 Lobato enumerou uma lista reforcando uma légica de colecdo dos naturalistas: “é Praxiteles na Grécia, é
Rafael na Itdlia, ¢ Rembrandt na Holanda, é Rubens na Flandres, ¢ Reynolds na Inglaterra, ¢ Lenbach na
Alemanha, é Iorn (Zorn?) na Suécia, é Rodin na Franca, é Zuloaga na Espanha [...] esse Brangwyn, génio
rembrandtesco da babilonia industrial que é Londres, esse Paul Chabas, mimoso poeta das manhds das dguas
mansas, ¢ dos corpos femininos em botdo [...] Leonardo a Stevens, de Velasquez a Sorolla, de Rembrandt a
Whistler” (LOBATO, 2006, p. 204). Esses nomes compdem um canone nacional-naturalista, arrolados com os
seus respectivos paises, sob a convic¢do de que o artista seria porta-voz de sua nacionalidade. Nota-se o apreco
por Rembrandt, citado trés vezes. J4 para Mario de Andrade, Rembrandt serd lembrado duas vezes em um ponto
importante do romance, justamente no Retrato de Elza.



75

Ha dois importantes escultores em transito por Sao Paulo, o professor de arte
e depois soldado, Wilhelm Haarberg, elogiado por Mario de Andrade durante a

Semana de Arte Moderna, e, Lasar Segall'®, fixando residéncia na capital paulista

138s»

em 1923, a fim de “expressar o ‘internamente verdadeiro *=”. A escultura estava

muito presente no ambiente do Modernismo paulista, variando desde a tendéncia
inovadora de Haarberg ao gosto classico das figuras femininas de Segall.
Haarberg aparece em recorte de jornais, no Deutsche Zeitung’, divulgado

em Sao Paulo a época, como artista de “esforco” e de “capacidade” e de carater

1409 141

“familiar’®”. O testemunho de Sérgio Milliet'"" revelava juventude e talento nas

“estatuetas” do escultor alemao’*. Mais adiante, o depoimento de Menotti Del

Picchia confessava o entusiasmo pelo artista “descoberto’*®”

para a Semana de 22.
Haarberg instigava um convite a Mario de Andrade: “pela apresentacdo formal do
Expressionismo [...], ocasidao em que ele teria resolvido estudar a lingua de Goethe
com a professora Else Schéler-Egbert, que mais tarde sera substituida por Kathe
Blose'**".

Os escultores Scopas e Lisipo “fecham” uma sistematizagdo plastica
ensaiada pelo narrador apresentar sua personagem na tradicdo que prioriza a
expressdo. A presenca da escultura reforca ainda mais o problema da
representacdo humana na arte, esse ponto inevitavel entre os historiadores do

Barroco:

[...] em lugar do perfeito, do completo, oferece o agitado, o0 mutavel;
em lugar do limitado e concebivel, o ilimitado e o colossal.
Desaparece o ideal da proporcéao bela e o interesse ndo se concentra
mais no que é, mas no que acontece. As massas, pesadas e pouco

articuladas, entram em movimento'®.

37 MATTOS, Claudia Valladdo de. Lasar Segall, 1997, p. 111 e 121. A data coincide com o ano de inicio da
redacdo de Amar, verbo intransitivo, logo apds a Semana de Arte Moderna. Anita Malfatti encontrava-se em sua
segunda viagem a Europa.

""" BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall..., 1984, p. 82.

139 Artigo publicado em 13 de fevereiro de 1922, justamente no primeiro dia da Semana de Arte Moderna.

'O BOAVENTURA, Maria Eugénia. 22 por 22, 2000, p. 417, “Especialmente louvavel nos parece a adesdo de
um alemao, na pessoa de Wilhelm Haarberg, cujo esforco e capacidade o Deutsche Zeitung hd meses despertou a
aten¢d@o e que para muitos de nds ja é conhecido e familiar”.

4! Observamos sempre a presenca de notas pequenas e sem muitos comentarios, como a de 15 de abril de 1922,
ja por conta da repercussdo da Semana.

"2 BOAVENTURA, Maria Eugénia. 22..., 2000, p. 130, “A escultura admiravelmente representada pelo génio
de Brecheret, cujo estilo lembra Mestrovic, dava-nos a ocasifo de apreciar as estatuetas de Haarberg, um escultor
bastante jovem e a quem ndo falta talento”.

3 Cf. AMARAL, Aracy. Artes Pldsticas na Semana de 22, 1998, p. 245-246. Haarberb viveu em Sdo Paulo
como professor de arte entre 1920 a 1925.

144 PAULA, Rosangela Asche de. O expressionismo na biblioteca de Mdrio de Andrade... Tese, 2007, p. 29.

'S WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais..., 2000, p. 12.
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Scopas encontra-se, na histéria da escultura ocidental, atrelado ao patético'*®
e aos mausoléus. Para Jean Charbonneaux, Martin Roland e Francois Villard (1969)
foi o escultor de divindades, de herdis, de figuras e de personificacdes menores do
pantedo, e da representacdo humana decorativa com as tipicas vestimentas
drapejadas nas ondulagdes do marmore. Mario de Andrade destacava, no ensaio
Mestres do Passado, o escultor e arquiteto grego como o artista de um “século

1 47’!

humano ™", padronizador de uma Era.

Scopas €& visto como dono de uma violenta originalidade e audaciosa
linguagem emocional mantida sob um equilibrio de um temperamento passional.
Esta alianga com a tensdo dos sentimentos alimenta uma forga em desequilibrio,
uma evidente acentuacdo dos tragcos expressivos. O artista soube delinear a

angustia do homem diante do destino.

Entre o fervor religioso que ilumina por dentro a forga bruta e o
éxtase dionisiaco que importa a ménade do mesmo Scopas no
turbilhdo da danga, hd uma ligagdo que passa pela Amazona no
ardor do combate, sobre a frisa do mausoléu'*®.

Segundo Antonio Giuliano (2006), na sua Storia dell’'arte greca, atribui-se toda
a experiéncia da escultura helenistica a personalidade de Lisipo, especializado no
bronze, que teria seu apogeu artistico por volta de 328-325 a. C., data que coincide
com as facanhas de Alexandre de quem foi o artista favorito e seu retratista oficial.
Ao escultor sdo atribuidas cerca de 1.500 obras, das mais variadas, apresentando
tanto personagens isoladas como em grupo.

Lisipo é referido como um eximio artista erigindo estatuas colossais como
manejando miniaturas, harmonizando o corpo humano com maestria, na traducao
dos sentimentos nos rostos e a nova técnica em esculpir a cabeleira. Ele foi também
avaliado como criador de um novo canone na maneira de retratar a protagonista em
apoteose. Para Lisipo, a protagonista deve ser posicionada sob a inquietacdo da
gléria iminente, travando um dialogo direto com a divindade, na obra que alterna

tensao e expressao.

146 SCOPAS. In: Diciondrio Oxford de Literatura Cldssica Grega e Latina, 1998, p. 455.

'*7 ANDRADE, Mirio. Mestres do Passado, 1971, p. 258. O texto é de 1921.

148 CHARBENNEAUX, Jean; ROLAND, Martin; VILLARD, Francois. Scopas, 1969, p. 224. “Entre la ferveur
religieuse qui éclaire de I’intérieur la force brute et 1’extase dionysiaque qui emporte la Ménade du méme Scopas
dans le tourbillon de la danse, Il y a um lien, qui passe par I’Amazone dévoilée dans I’ardeur du combat, sur la
frise du Mausolée”.
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O retratista de Alexandre, Sécrates, Aristoteles, e de tantas personalidades de
sua época, Lisipo maneja o bronze com passionalidade e sensibilidade. Sua atitude
pessoal na Historia da Arte tornou-se um marco: o canone se adéqua a sugestao de
sua escultura; uma atitude, uma acao que desperta o carater revisionista. O narrador
descreve sua heroina sob essa mesma orientagédo, reduzindo algo de superioridade
na imagem, e acendendo o toque de sutileza da obra pequena representando
grandeza. O resultado final ndo deixa Elza inferior, mas exemplo do “sublime
pequenino”.

O mais importante é verificar o curso dessa representacao plastica delinear a
sensorialidade modernista como realce da percep¢ao, reforgcando a empatia como
juizo estético historicista. A imagem da personagem é criada pela perspectiva
sensorial e pictérica barroca, como sintese elaborada. A técnica comeca com a
Betsabé de Rembrandt, retorna a Scopas e Lisipo e termina com Cranach, volta a
Rembrandt e ainda insinua sua alma musical em Bach. O narrador retira a beleza
classica e impde a dimenséo corpdrea ndo s6 de uma aleméa em terras brasileiras,
mas de algum paradigma préximo as estatuetas de Aleijadinho.

Essa deformacao ndo assume um propdsito mais intelectualizado e voltado a
propria pintura como ocorre no deformismo cubista’®. No Cubismo existe uma
deformagédo como ampliagédo ou diminuicdo do simultaneo, percepcdo mental e nao
emocional do ponto de vista do artista. A poténcia deformadora cubista deriva de
verdadeiros desdobramentos do “olhar” cerebral e ndo do olhar como visao-
revelacao do manifesto de Edschmid.

No Expressionismo: “[...] € a beleza que, ao passar da dimensao ideal a real,
inverte seu préprio significado, convertendo-se em fealdade, mas sempre
conservando seu cunho de eleicdo’™”. A tematica social preservada une-se a uma
frente estética que se mostra mais forte quando a vanguarda alema, em todas as
suas formas artisticas, expde as mazelas do cotidiano.

Mario de Andrade recolhe o que ha de tradicao no Expressionismo e destaca

o papel revolucionario da musica. Ele usa o termo “artes de relacao”, referindo-se a

149 . . - . , . N . ,
O potencial expressivo da deformacdo cubista é fruto, dentre outras coisas, da “consciéncia do cariter

convencional da representag¢do visual — um reconhecimento de que a pintura ndo imita o mundo visual, mas o
representa por intermédio de convengdes e artificios tais como a perspectiva e a modelagem” (COTTINGTON,
1999, p. 11). H4 um “desnudamento” cerebral por conta da simultaneidade na representacdo, recriando o papel
das dimensdes. A deformacdo chega a ser emocional, mas ndo é emotiva, pode ser monstruosa, mas nao
apocaliptica, ndo defende temadticas sociais e olha para o interior de sua arte, chegando a ser chamada de “pintura
pura”. O Cubismo atinge a “maximizac¢do do efeito dindmico da pintura” (COTTINGTON, 1999, p. 22).

150 ARGAN, Giulio Carlo. A arte como expressdo, 1992, p. 240.
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triade poesia, escultura e danga, como formas que estavam ficando para tras diante
do avango da teoria musical, principalmente pela “universalidade” que ha na musica,

superando diferencas étnicas.

1515,

Quando Bach é invocado fecha-se um circulo “eliptico ”"”: o tema biblico

(Betsabé), a escultura (Scopas e Lisipo), a pintura (Rembrandt e Cranach) e a
musica de tematica novamente biblica (Bach). A empatia barroca se completa na

musica, a mais universal e pura forma artistica:

As artes de relagédo estado [...] acorrentadas as civilizagbes a que
pertencem, civilizagdes que correspondem cada qual a um estadio
diferente, porém nao superior, de inteligéncia humana. A gente nao
pode dizer que a poesia, a escultura, a danga mesmo, tenham
enriquecido seus meios de expressao e progredido. Dizer [...] que a
pintura holandesa é superior a chinesa € um engano, da mesma
forma que afirmar [...] que a escultura egipcia era de primitivos ao
lado da grega. Uma n&o é superior a outra, como a arquitetura da
fabrica Fiat ndo é superior a Senhora do Carmo, de Ouro Preto. Sao
manifesta¢des diversas duma mesma arte, representando cada uma
o estadio particular fatal da inteligéncia que as criou. Nessas artes
que derivam direta [...] da inteligéncia consciente, ndo ha um
progresso geral e humano que discriminar. Sé a musica vive em
perpétuo acrescentamento de meios expressivos. Isso ndo vird da
sua universalidade?'®

Uma “mesma arte” € sintese acolhendo a arquitetura moderna de uma fabrica
de automéveis e a de uma igreja barroca. O pensamento condensa diferentes estilos
com a observacdo de que algumas formas artisticas precisavam “evoluir” ao
patamar alcancado pela mdusica, verdadeira arte ascensional. Essas “artes de
relagdo” careciam de estimulos de seus meios expressivos: a poesia, a escultura e a
danga, ligadas aos perfis étnicos, necessitavam acertar o reldégio com o
“acrescentamento de meios expressivos” musicais.

A pintura esconde uma nocao imperativa de universalidade. Um Rembrandt
esta em pé de igualdade com qualquer pintor da dinastia Ming. O carater agrupador

da pintura, tdo importante na acao de retratar Elza na imaginacdo dos leitores, é

SI SARDUY, Severo. Barroco. 1989. O autor lembra a ideia do circulo eliptico da teoria de Kepler compondo
uma nova circularidade dos corpos celestes. O circulo eliptico vai se contrapor ao circulo de Galileu. A “fala
geométrica” do Barroco, a do circulo irregular das 6rbitas, encontra seu paralelo na literatura, como na teoria do
Prefdcio Interessantissimo, aforismo 36, “Estas palavras ndo se ligam. Nao formam enumerag@o. Cada uma ¢é
frase, perfodo eliptico, reduzido ao minimo telegrdfico. Si pronuncio ‘Arroubos’, como ndo faz parte da frase
(melodia), a palavra chama a aten¢do para seu insulamento e fica vibrando, a espera duma frase que lhe faca
adquirir significado e QUE NAO VEM.” (ANDRADE, 2005, p. 68-69). Amar, verbo intransitivo estd recheado
de similar atitude com a linguagem.

132 Correspondéncia..., 2000, p. 694.
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posto de lado a um todo mais exigido. Esse sentimento de universalizacdo pode
revelar também a sintese: “manifestacdes diversas duma mesma arte“, um universo
em comum. Por esse viés, a arte é paz, e a empatia sera amor, tudo isso se encaixa
com o pacifista Mario de Andrade do seu primeiro livro de poemas.

Mario j& havia elevado o Barroco a um estilo civilizador no artigo Arte
Religiosa no Brasil, publicado na Revista do Brasil, texto fruto da sua primeira
viagem a Minas Gerais em 1919. Ele enfatiza o estilo de Minas mais protegido em
relacdo as influéncias do Rio de Janeiro e da Bahia, “equiparando-se, sob ponto de
vista histérico, ao egipcio, ao grego ao gético. E é para nés um motivo de orgulho
bem fundado que isso se tenha dado no Brasil'®*“. O escritor pede a nacionalizagéo
do Barroco, como a Europa ja havia nacionalizado suas tradigdes.

Pesquisadores como Souza (1980), Bosi (1988), Fabris (1994), Avancini
(1998), Teles (2005), Rouanet (2007) confirmam a forga paradigmatica do Barroco
interferindo nas linhas gerais da Modernidade brasileira. Do lado de la, Walter
Benjamin comeca a esbogar a Origem do drama barroco alem&o a procura de duas
linhas confluentes: a profundidade do movimento alem&o e o pluralismo barroco. O
pensador vai caracterizar o Expressionismo através da linguagem de carater
instavel, pelo exagero e pela violéncia voluntarista, caracteristicas também visiveis
no Amar, verbo intransitivo.

E nessa hora que aparece o escritor modernista, aquele que assume o
compromisso de “extrair beleza do feio bem expresso”, sublimando a distorgao,
estabilizando estilos de linhas opostas e acatando uma dialética histérica. A tarefa
amplia-se por conta da necessidade de humanizar sua personagem por um caminho
trilhado pela arte. Mario de Andrade alimenta-se do moderno em todos os tempos, e
aplica uma nocdo mais informal da empatia worrigeriana.

Uma tradicdo € redescoberta: O Retrato de Elza é “feito” por Rembrandt,
Scopas, Lisipo, Cranach, estes ultimos da linha contréria a da perfeicdo formal de
Praxiteles, o favorito de Monteiro Lobato. Um percurso diferente do critico de Anita
Malfatti da Exposicdo de 1917 acaba de ser tracado, evidenciando a ideia: “o
modernismo pode ser produtivamente pensado como uma forma de tradicdo, mas
que se mantém numa espécie de tensao critica em relacdo a cultura mais ampla

circundante ™.

153 ANDRADE, Mdrio. A arte religiosa no Brasil: em Minas Gerais, 1920, p. 103.
'** HARRISON, Charles. Modernismo, 2001, p. 14.
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A estética empregada na apresentagdo da personagem € condizente com a
vertente barroca porque ndo abandona a referéncia erudita, como se referia Wolfflin,
os mestres de comprovada independéncia ou autonomia, a fonte do deformismo
mantendo a variacdo: “Rembrandt, quase Cranach.” (p. 30) justifica sua protagonista
feia, mas colorida, e toca, por outro lado, na questao literaria da variagdo de “néo €

bonita, ndo* (p. 30), a repeticdo do ndo nordestino, classificado como “Brasilierismo*:
1554

“nao o fizera ndo“, “Tu nada viste nao“, “Ai ndo me deixes nao“, “ndo vou nao
Por aquela época, a teoria sobre o Barroco permitia uma intromissdo de

caracteristicas de uma arte na outra:

Desde 1888 e 1915, anos em que Heinrich Wolfflin publicou livros
nos quais utiliza o termo ‘barroco’ como categoria estética positiva e
classificatoria de alguns estilos de pintores dos séculos XVI e XVII,
os cinco esquemas morfolégicos constitutivos da categoria —
pictdrico, visdo em profundidade, forma aberta, subordinacdo das
partes a um todo, clareza relativa — foram substancializados na
histéria da arte e passaram a ser aplicados analogicamente as belas
letras e as diversas artes pictoricas, plasticas e arquitetbnicas dos
séculos XVII e XVIII, identificadas como ‘literatura barroca’ e ‘arte
barroca’ em programas artisticos, criticos e historiograficos
modernistas [...] '°.

O problema parecia ser uma adequacao de linguagens, uma simbiose
intelectual pertinente aos estudos preocupados em rever o legado de uma arte
monumental como o Barroco em uma época nacionalista. As literaturas também
passam a ser lidas sob a medida das artes plasticas.

O idilio entre Elza e Carlos € curto, mas ndo a sua narrativa, entremeada da
digressividade critica ou da oralidade brasileira. O “verbo”, reformulado pela agéo
criativa do falar brasileiro, ocupara um lugar especial, sera elastico para englobar o
alcance da sensorialidade modernista, sera sintético com a tradicao de Aleijadinho.
Tudo isso ainda vai se somar a visao barroca como concep¢ao de mundo, quando a
Biblia representa um “manifesto”, interferindo na compreensdo da estética moderna.
O romance cita duas vezes o pintor holandés por conta dessa relacao arte e religido.
Por sua vez, Monteiro Lobato, citava trés vezes o nome de Rembrandt, como
exemplo de artista nacional, no famoso artigo de 1917, em sua critica ao

“Impressionismo discutibilissimo” de Anita Malfatti.

135 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 396.
156 HANSEN, Jodo Adolfo. Preficio, Aleijadinho e outras representagdes, 2008, p. 30.
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O Retrato de Elza, partindo de uma sequéncia erudita e “informal”, encontra
eco em Lasar Segall, na atmosfera espiritualizada “em comum”, conforme o conceito

de Expressionismo de 1928, repelindo qualquer possibilidade de uma via abstrata:

O expressionismo soube exprimir a verdade interior. O verdadeiro
expressionismo traduz suas impressdes do visto e do sentido sem
tomar em consideracdo as formas comuns da natureza e a técnica.
Mas o expressionista, homem que é, esta ligado a terra e ndo pode
[...] sentir formas absolutamente abstratas. Ele ndo é maquina, ele é

homem, ele procura instintivamente o humano na arte, que possa

criar uma atmosfera espiritual comum'®’.

O narrador sera tocado pela pluralidade moderna acrescida agora de um
espiritual em comum. Ele, como “pintor” e “escultor’, mesmo impregnado da

poderosa visdo barroca de mundo, descreve sua personagem'®

por via de um
retrato pequeno, misto de sutileza e tens&o, sob o efeito do “sublime pequenino”,
relutando entre o classico e o moderno. A imagem da preceptora seguird a ligao
segalliana, universal, simbdlica e espiritual, respeitando as figuras pequenas em

relacdo as maiores'°.

1. 5. Fraulein e Tanaka: olhar na moldura do possivel.

Was Gross ist am Menschen, das ist, dass er
eine Briicke und kein Zweck ist; was geliebt
werden kann am Menschen, das ist, dass er
ein Ubergang und ein Untergang ist. (F.
Nietzsche, Also Sprach Zarathustra, |, 4).

A edicdo princeps de 1927 fazia questdo de lembrar a dedicatéria de “lvan
Goll“, nome assim escrito, em uma passagem, referindo-se a um livro recebido de
Isaac Lang, o verdadeiro nome do poeta francés-alemao, nascido em Saint Dié em
1891, e de intensa atividade pacifista, literaria e artistica. O fato de escrever em
inglés, francés e em alemao o fez atuante em sua época.

57 SEGALL, Lasar. In: BECCARI, Vera D’Horta. Lasar Segall e o modernismo paulista, 1984, p. 270.

158 WOLFFLIN , Heinrich. Renascenga..., 1989, p. 77: “O barroco em nenhuma parte oferece o acabamento, o
apaziguamento, ou a serenidade do ser, mas agita¢do do devir, a tensdo da instabilidade. Disso resulta novamente
uma impressdo do movimento”.

'3 ANDRADE, Mirio de. Lasar Segall, 1987, p. 56-57: “Ora por que nio tratar um nimero grande de figuras
pequeninas com o mesmo cuidado das figuras isoladas?... Lasar Segall sentiu a precisdo de ajuntar muitas figuras
pequenas, evitando o que nas formas grandes, embora de muito apuro técnico, fica vazio de significacdo

399

expressiva. Pintura é [...] expressdo; e as formas grandes tendem muito a ser ‘coloridas’ em vez de ‘pintadas’”.
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Quanto ao outro tigre, pois ndo é que o senhor lvan Goll se lembrou
de botar esta dedicatéria no livro dele que agorinha mesmo me
ofereceu! Pois é: A* Mario de Andrade,/ poéte-tigre de la nouvelle
tristesse americaine, dont/ le couer neuf (liane cueillie) s* altére au
contagcsg des pierres,/ bien amical salut./ Yvan Goll/ Paris, juin,
1923,

O trecho fora suprimido na edigcdo de 1944, ficando “tigre“ na redagao
definitiva como registro desse contato. A palavra assumira outra conotagéo, sera
metafora de poténcia para designar os dois imigrantes. Tanaka e Elza, mesmo
originarios de paises imperialistas, Japao e Alemanha, irmanam-se pela adaptacao

161«

de uma “confraternizacdo sem fronteiras ou a “nova fraternidade entre os

homens'®%.
A revisdo nao escondeu o humanitarismo utépico do Expressionismo, na
passagem que sinaliza como a mais fraterna de toda a obra. A cena lembra a

“profunda comunhao de sofrimentos e anseios'®®”

, 0 que coloca o encontro dos dois
estrangeiros em destaque. Seria a imigracdo uma forma de revolta, uma frente
multirracial, opondo-se a sistemas politicos totalitaristas?

A resposta envolve um aprofundamento sobre o sentido de amizade entre
artistas do Modernismo tocados pela experiéncia com o estrangeiro, como é o caso
de Mario de Andrade e Anita Malfatti. Entre os dois, encontramos uma relacao

marcada pela “vertigem que purifica'®®”

, € pelo toque do entendimento acerca da
intimidade como algo divino. Desse afeto aflora segredos e abre pistas aos tragos da
fraternidade universal, tematica do Expressionismo, desenvolvida como resgate da
socializacao cordial entre nativos e imigrantes nas modernas metropoles.

Ao Leitor, de Franz Werfel, encabeca a se¢ao “Liebe den Menschen” (“Amor a

humanidade”) da mais famosa antologia lirica do inicio do século XX. O verso “Das

160 ANDRADE, Mério. Amar, verbo intransitivo, 1927, p. 187. Para Iwan Goll, a arte ndo é profissdo e deveria
ser “publica”, portanto, politica como acreditava Johannes Becher, um dos mais atuantes poetas expressionistas.
Em um poema de Goll, o homem deve “aprender de novo a gritar. Para isso existe o palco”, “o irreal torna-se
fato”, e “a arte ndo existe para confortar o gordo burgués” e sim “massacrar o homem comum”.

11 Tradug@o para o verso “Nichts von der unendlichen Verbriiderung”, do poema O Canal do Panamd de Iwan
Goll, in : BARRENTO, Joao. Expressionismo Alemdo, 1976, p. 78-79.

162 R EISCHER, Marion. O Expressionismo e a dissolucéo de valores tradicionais, 2002, p. 68. Outros também
avaliaram da mesma forma: hd algo de “supranacional” na vanguarda alemi, “uma coisa da Humanidade”,
porém um movimento “particularmente alemao” (TELES, 1997, p. 105).

163 PINTHUS, Kurt. Discurso a Jovens Poetas, 1972, p. 331.

16+ ANDRADE, Mirio. No atelié (para Anita Malfatti), texto de 1922. In: CAMARGO, Ani Perri. Anita
Malfatti: a festa da cor, 2009, p. 64; “ [...] Disse-lhe que as camaradagens me empobreceram e os amores me
sacrificaram. Depois cantei a amizade! A amizade cega que ndo tem diividas! A amizade prisdo que nio tem
férias! A amizade vertigem que purifica! E sobre-humana que diviniza!”.
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Gefiihl von schiichternen Gouvernanten im fremden Familiarkreis'®®” (

0 que sente a
timida governanta no estranho circulo familiar) aparece bem ao centro de um poeta,
instigador da fraternidade, aquela que se enquadra na linha comprometida com o
sofrimento das pessoas no turbilhdo das grandes cidades. E o poeta de heréis e
heroinas sem patria, sem esperangas, sem identidades. Werfel irmana-se com Ywan
Goll, autor “da esperanca messianica numa idade de ouro futura'®®”; e, ambos
seriam esses viajantes modernistas, em rotas de intercambio cultural e intelectual'®’.

A luta pela paz ja era do gosto de Mario de Andrade desde quando travou
leituras em torno do Unanimismo de Verhaeren e Jules Romains. Tal engajamento
pacifista belga e francés se une com o que vem da Alemanha, na pessoa de “lvan”
Goll e a espiritualidade e Walter Reichsritter Von Molo com seu texto Spriche der
Seele'®®. O “Humanismo“ dos tempos modernos tem a atencdo do critico de

Marinetti, o “delegado do fascismo'®®”

1705

e seu “futurismo, retérico as vezes, sempre
gritalhao

O Mario de Andrade, universal-pacifista, ndo concordava com a maquina de
guerra futurista, porém aceitava o substantivo com duplicada carga semantica em
sua Ode ao Burgués, seguindo a orientacdo do Manifesto Técnico da Literatura

Futurista'”

. O critico do futurismo, ndo deixa de assimilar o objeto criticado,
principalmente quando o assunto era de ordem gramatical. O escritor sempre nutriu
admiragao pela escolha “de poemas que marcam a figura do homem como centro da
poesia'’*. O seu humanitarismo atinge o burgués “envenenado“ pela nova ordem
econdmica, e isso enriquece a poesia marioandradina com a vertente critica.

O principal problema do Expressionismo na poesia, todavia, estd em uma
contradicdo: o universalizar das linguagens defronta-se com a complexidade da

nova gramatica. A dicotomia torna-se maior no momento em que o poeta escreve

19 PINTHUS, Kurt. Menschheitsdidmmerung, 2008, p. 331.

1% BARRENTO, Jodo. Expressionismo..., 1975, p. 20. A antologia organizada por Claudia Cavalcanti (2000)
ndo difere dessa perspectiva.

167 BRADBURY, Malcolm. Uma geografia do Modernismo, 1989.

188 ANDRADE, Mirio. A Escrava..., 2009, p. 254.

169 Correspondéncia, 2000, p. 296.

70 ANDRADE, Mirio. A Escrava..., 2009, p. 309.

"''E o caso de “O burgués-niquel”, “O burgués-burgués”, “O homem-curva®, “o homem-nddegas” (ANDRADE,
2005, p. 88). Os novos mandamentos da poesia futurista foram “ditados” pela “hélice em movimento”, como diz
o numero “5. Cada substantivo deve ter o seu duplo, isto €, o substantivo deve ser seguido, sem conjun¢do, do
substantivo ao qual estd ligado, por analogia. Exemplo: homem-torpedeiro, mulher-golfo, multiddo-ressaca,
praca-funil, porta-torneira”. (TELES, 1997, p. 95). Por sua vez, a prosa de Amar, verbo intransitivo estd marcada
pelo uso do infinitivo, algo que lembra a proposta de Marinetti para o caso especifico do verbo no “infinito”,
assim conhecido a época.

"2 PAULA, Rosingela Asche de. O expressionismo na biblioteca..., 2007, p. 48.
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em uma linguagem complexa a ‘“integracdo“ da humanidade. Tais inovagbes e
torneios gramaticais reforcam a recepgdo dos expressionistas como “degenerados”
ou “parandicos” tanto na Alemanha quanto no Brasil.

A questao de incluir o drama de herdis an6nimos encaixa-se a pesquisa social
de Mario de Andrade. O novo paradigma adiciona aqueles que ndao conseguem falar
por si de seus dramas. A opgcao por essas personagens lembra as telas de Anita
Malfatti, O homem amarelo, A estudante russa e O japonés, uma vez que: O
“expressionismo renova a representacao visual, mas ndo despreza a representacao

78« E o que acontece anteriormente com o testemunho de Segall, -

temética
representando com tons menores, o drama da imigrag&o no inicio do século XX.

A nova literatura ndo abandonara o velho problema do covivio humano em
ambiente hostis ou de pobreza. E o caso do conto Pid ndo Sofre? Sofre. A prostituta
Terezinha, de origem italiana, vivera a amargura da miséria com outro imigrante, o
espanhol Fernandez. A tematica humana lembra um conceito do préprio escritor, “é
preciso ndo esquecer que do personagem mais mediocre, o fenbmeno da criagdo
consiste justamente em tirar o interesse do criador, o interesse, a valorizagéo da
insignificancia. Isto é: literatura'"*".

A “ponte” com o0s estrangeiros estd na origem do movimento. O
Expressionismo alemao tem a contribuicdo do holandés Van Gogh, do noruegués
Edvard Munch, do belga James Ensor, do Fauvismo francés, dentre outras bases de
formacdo. As bandeiras nacionalistas pouco importavam até porque o0 mais
importante era transpor as fronteiras, as metas do Die Briicke “eram, principalmente,
expansio e internacionalizagéo'"*”.

Elza e Tanaka s&do amostras do drama social do inicio do século XX. O
narrador chega a se gabar por ter na Avenida Paulista até “principe russo” (p. 81)
trabalhando como “encerador”, evidente inspiracdo na onda migratéria causada pela
Grande Guerra e que, em relacao ao Brasil, ja se encontrava diminuindo. Segundo o
Diario Nacional “O Brasil ficou em quarto lugar em 1927”7, atras dos Estados Unidos,

Canada e Argentina'®. A leva de imigrantes qualificados para a indlstria €

"> LOURENCO, Maria Cecilia Franga. Operdrios da Modernidade, 1995, p. 42.

174 ANDRADE, Mirio de. Saga, artigo de 01 de setembro de 1940. In: O Empalhador de Passarinho, 2002, p.
259.

175 BRILL, Alice. O Expressionismo na pintura, 2002, p. 407.

8 Didrio Nacional, Sao Paulo, p. 05, 1928, “O consul do Brasil em Bremen, Sr. O. Paranhos da Silva, acaba de
remeter ao Ministério das Relacdes Exteriores uma informacdo sobre o movimento emigratério na Alemanha.
No ano de 1927, pelos portos de Hamburg e Bremen, emigraram 58.791 alemdes contra 63.033 em 1926. Esses
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significativa, o que torna essa matéria de jornal documento importante a fim de
entendermos o crescimento industrial de algumas regides do Brasil onde esses
imigrantes se fixaram. O romance se preocupa, entretanto, com a questao humana
nisso tudo. O avanco da Modernidade industrial ndo é destacado. O problema sera
sempre a triade: arte, lingua e humanidade, dando sentido a imigragao.

Novamente situagées envolvendo os esteredtipos ressurgem, como as
expressdes “gente guerreira” (p. 80) para designar o japonés, ou quando Elza,
saltando de “corsa”, é rotulada como “tigre”. Esses esterebtipos passam a ser
remodelados a partir de um poema brasileiro. Castro Alves é corrigido quanto a
impossibilidade de corga e tigre se acomodarem juntos as labaredas de uma
queimada. O Poeta dos Escravos acaba sendo reescrito de forma prosaica, no que

resulta um texto que muito se assemelha ao poema criticado e “corrigido”.

A queimadal A queimada é uma fornalha!

Airara — pula; o cascavel — chocalha...
Raiva, espuma o tapir!

...E as vezes sobre o cume de um rochedo

A corca e o tigre — naufragos do medo —
V&o trémulos se unir!'”’

Os guarantas se lascam em risadas chocarreiras de reco-recos. A
cascavel chocalha. A suguarana prisca. As labaredas lambem a
rocha. Pula uma irara, que susto! Peroba tomba. O repuxo das
fagulhas dancarinas vidrilha de ouro o fumo lancetado pelas
cuquiadas dos guaribas. Os dois tigres ofegam (p. 83).

O texto final enfatiza palavras do Iéxico brasileiro. Os versos perdem o ritmo e
0 apoio ritmico, técnicas importantes a memorizagdo. A prosa, caracteristica do
Expressionismo, “palavra solta desvirtuando o arrastar natural da linguagem” (p. 48),
€ algo que é muito praticado no Brasil, um “torcer”, um “desvirtuar”, inclinando-se
para uma forma compacta e ao mesmo tempo plural, nessa estranha sintese ao fim.

A inspiragdo na propria literatura brasileira € mantida. O recurso verbal

trabalhado aponta algo positivo: 0 Unico momento no qual a alema se torna metéafora

nimeros ndo representam o total do movimento, pois a emigragdo alema também se fez pelos portos de Dantzig,
Amsterdam, Rotterdam e Antuerpia com 3.088 emigrantes em 1927 contra 3.247 no ano que antecedeu. Assim o
total geral no ano passado foi de 61.879 emigrantes, contra 65.280 em 1926. A emigracdo alema se dirige
sobretudo para os Estados unidos da América do Norte. O Brasil, que até 1925 figurava em segundo lugar, estd
hoje colocado em quarto, como demonstram os nimeros [...]. Segundo a informagdo do cdnsul em Bremen dos
41. 775 emigrados cuja profissdo pode ser apurada, 15.615 (37, 4%) trabalham nas industrias, 10.004 (23, 9%)
na agricultura e 6.959 (16, 7%) no comércio”.

""" ALVES, Castro. Obras Completas, 2004, p. 320.
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de poténcia. Elza ndo vai alimentar postura etnocéntrica diante do japonés. Os dois
estrangeiros encarnam uma nova humanidade em formag¢do em solo paulista.
Apenas como efeito de comparacao, a cena de uma “Queimada” também é referida
no Canad, descrevendo a forca do fogo devastador da floresta em uma “fornalha
estupida”. A passagem faz Milkau clamar pelos tempos “sem violéncia” na sua
imaginagéo.

A metéafora de poténcia permanece a fim de redimensionar uma Sao Paulo se
beneficiando das estéticas em interagdo. A cidade messianica, pelo simbolismo do
nome da capital ligado a lideranga apostélica de Paulo, incorpora o futuro do pais, e
torna-se guardia das tradi¢coes brasileiras. Ela € a metrépole destinada a assimilar as
vanguardas ao mesmo tempo em que promove o sentimento nacional: “Sao Paulo
passa a ser a nacdo capaz de abrasileirar todos os imigrantes'’®”.

O que une, nesta passagem, o romance de Mario a histéria de Sao Paulo
esta na contribuicao cultural e social dos estrangeiros. O texto realca a assimilacao e
nao o enquistamento de grupos étnicos diferentes, como é o caso do estado de Séao
Paulo, a unidade da federacdo que evitou a formagdo de grupamentos fechados,
tipico da Regido Sul'®. A explicacdo estd, basicamente, em dois pontos: nas
fazendas-empresas interioranas e no sistema educacional paulista, na unido que
proporcionou a integracdo do imigrante com os demais habitantes do estado. Assim,
o imigrante n&o sofreria o isolamento das col6nias permanentes.

Entre os modernistas uma interagdo similar era reconhecida, como as
conexdes expressionistas marcadas pelo extravagante: “[...] o movimento veio
recolhendo tendéncias plasticas diversas. Enriqueceu-se com experiéncias novas.

180 Uma

Algumas fases da sua evolugéo se caracterizam com integragdes exdticas
alemd e um japonés modeladam empatias de natureza estéticas e religiosas
denunciando, no fundo, a nossa identidade barroca.

A suspensao do narrador a fim de ndo detalhar o momento intimo entre Elza

e Carlos revela outro encontro, o de refugiados de lugares bem distantes. Trechos

78 VELLOSO, Ménica Pimenta. A brasilidade verde-amarela... 1993, p- 18. “O imigrante se incorpora a ‘alma
coletiva’”, p. 17-19, aparece o tema da imigracdo como um “lugar especial” naquilo que ela chamou de
“ideologia modernista”, assim ndo podem passar despercebido “o gigante Pietro-Pietra em Macunaima (1928) e
a preceptora alemd em Amar, verbo intransitivo (1927), além de varios contos de Alcantara Machado sobre os
imigrantes italianos [...]”. O imigrante: “Constituiria uma ameaca a nacionalidade ou um elemento passivel de
ser integrado?”. A pesquisa conclui uma posi¢do mais amistosa: “Mdrio de Andrade se refere ao fendmeno da
modernidade paulista como a ‘mistura épica das ragas’”.

' DE LUCA, Tania Regina. A Revista do Brasil: Um Diagndstico para a (N)agdo, 1999, p. 197.
'8 BOPP, Raul. Vida e Morte da Antropofagia, 1977, p. 22.
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como “E os dois tigres se aproximavam, olhos Uumidos, eram irmaos” ou “Os dois
tigres acabardo por desaparecer assimilados” (p. 83) mostram os estrangeiros
podendo perder o bem cultural de suas origens. A cena externa é a mais importante
do que a de dentro daquele quarto, uma vez que, la fora, juntam-se a adaptacao
“cordial”’, sem a concorréncia pela simpatia de seus patrdes.

Os imigrantes sdo mais do que representagdes étnicas em confronto ou

exemplos de uma “imaginacdo de concorréncia'®"”

. O que vemos sao assimilagoes
estéticas “vencendo” a hostilidade da adaptacdo. Para esse ponto, a histéria tem
falado das dificuldades de convivio entre os prdprios imigrantes no estado de Séo
Paulo, especificamente no ambiente rural, sobre as relagbes intergrupais. Era

evidente o desprezo entre os agrupamentos:

Alemaes originarios do Norte ndo se davam bem com alemaes do
Sul, e os dois nao aceitavam os poloneses. Italianos setentrionais e
meridianos viam-se com estranheza e mesmo desprezo; ambos, no
entanto, ndo gostavam dos japoneses'®.

Os japoneses, por serem os Ultimos a chegarem a Sao Paulo, tiveram melhor
acolhida entre negros e caboclos. E a contribuicdo imigrante, o encontro de
herancgas artisticas trazidas na alma da imigracao, seria “uma terceira queimada, isto
€, um fogo estético que circunda também os textos e os obriga [0os imigrantes
Tanaka e Elza] a conviver'®®”,

A quebra nas expectativas da narragdo serviu como brecha para um efeito de
assimilagdo dos diferentes. O “fogo estético” da unido possivel, comunhao dos
exilados naquela mansao, reforca um novo olhar, o que se manifesta, todavia, a
partir de estruturas cristalizadas do passado.

As referéncias picturais, agora, sdo de Martin Schongauer, pintor e gravador
alemao renascentista, e do templo “Chuntai”, o que lembra novamente a empatia
identificadora entre obra de arte e espectador da teoria de Worringer, no caso uma
identidade de culturas. A passagem marca um pouco da “irmandade” expressionista

direcionada para uma universalidade pregada no Brasil, com certa dosagem

81 Correspondéncia..., 2000, p. 575, “A coisa se deve ter processado pelas mesmas razdes por que Tanaka e
Fraulein se detestavam em Amar, verbo intransitivo: imaginacdo de concorréncia” Carta de 01 de marco de
1934.

182 ALVIM, Zuleika. Imigrantes : a vida privada dos pobres do campo, 1998, p. 269, a pesquisa retrata os anos
de 1930.

183 AREAS, Vilma. Mrio: alguns comentdrios a contra-luz, 1997, p. 92.
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edénica, religiosa, empatia santificada, de um escritor pregando uma “saida
humanamente artistica'®*".

Na cena, o surpreendente acontece, os paradigmas estéticos sdo colocados
invertidos: Fraulein vé na alma exilada do japonés a sua prépria alma, enraizada em
sombras medievais; ela se depara com uma obra de Schongauer, artista habil no
efeito dramatico nas gravuras, no estilo que vai influenciar Albrecht Durer. O fato
abre precedente a valorizacdo do traco psicolégico na arte, e assim, atingir a
inversao: o “tigre japonés” enxerga, por sua vez, na alema um templo da religiao
xintoista, um “Chuntai”, uma das pegas mais conhecidas da arquitetura japonesa,

estilizado com “sotaque” brasileiro através do estilo diminuido e deformado:

Batia sobre eles o luar, e os santos 6leos da lua como que lhes
redimiam as maldades pequeninas. Se olhavam comovidos. O tigre
alemao, longo, desgracioso, espiritual, ver um Schongauer. O tigre
japonés, chato, contorcido, ver um Chuntai. (p. 83).

A “empatia cristd”: “o luar, e os santos 6leos” abengoam a cena, como 0s
“anjos do Senhor” ungiram os olhos de Carlos. A cena tem a lua, tema lirico por
exceléncia desde Safo de Lesbos, iluminando o momento de soliddo. Essa nova
humanidade “acasala”, espiritualmente, japoneses e alemaes.

Tudo acontece no “devaneio proletario” em algum recanto de uma mansao
paulista. Afinal, era algo que se encaixava na perspectiva social proxima da licao
expressionista: a arte "ndo esta ligada a cultura especulativa ou intelectual das
classes dirigentes, e sim & cultura pratico-operacional das classes trabalhadoras'®”.
Um pouco da literatura social de Mario de Andrade se manifesta entre os imigrantes,
principalmente, a arte como “imigracao” também, sé que no contexto cultural, de
uma estética que se vé pela logica pacifista.

O romance ndo deixa de amparar os estrangeiros, recolocando-os no plano
do toleravel, em uma moldura artistica do possivel, longe de suas disputas mais
pessoais, irmanados na pluralidade das atividades domésticas: Elza, a professora de
piano, professora de aleméao, a enfermeira, a governanta, a prostituta; Tanaka, o
criado, o jardineiro, o copeiro. A arte mostra um lado da histéria da imigracdo em

Sao Paulo, uma cidade aberta a assimilagdo sem entraves, uma acolhida duradoura

184 ANDRADE, Mirio. Como Mério de Andrade define a escola que chefia. In: KOIFMAN, Georgina. Cartas de
Madrio de Andrade a Prudente de Moraes, neto. 1985, p. 146-147.

85 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. 1992, p. 238.
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e entregue ao reconhecimento da nova humanidade, através do olhar que olha no
outro e enxerga a si mesmo. Nesse momento, o olhar “estropiado” da alema sera util
ao unir os opostos.

A miopia da personagem consolida o olhar transverso a enxergar na alma do
outro a sua prépria alma. E o olhar que identifica no diferente o semelhante, na
solidariedade do sentir-se como um templo xintoista, “um Chuntai” no exilio.
Irmanados pela inversao, tal aproximacao € feita por uma forma verbal: o ver. A
humanizacao dos imigrantes € finalizada com a imagem dos olhos Umidos, a prova
sentimental do auto-reconhecimento. O olhar transverso, ela nele e ele nela, seria a
reclusao imigrante, o exilio que possibilita alteridade e um aprendizado, evidente na
“ficcdo, ndo como meio de esclarecimento ou de entretenimento, mas sim como
meio fundamental para se experimentar a si mesmo no lugar do radicalmente
outro'®”.

O olhar novamente vai abrir espaco a gramatica modernista emergir com sua
forca. O verbo, no infinitivo, dilata seu alcance universal: “O tigre alemao, longo,
desgracioso, espiritual, ver um Schongauer. O tigre japonés, chato, contorcido, ver
um Chuntai (p. 83, grifos nossos)”. A empatia entre os estrangeiros se da como no
topico das “Palavras transitérias” da Gramatiquinha, o que sugere o verbo “ver’
como um “adventicio” (G, p. 373), uma revelacdo, mas em suas implicancias
estéticas. O infinitivo representa um acontecimento irrepetivel.

O “ver” expande sua vida temporal, alonga-se a fim de que haja tempo
suficiente ao reconhecimento mutuo. Trata-se de um “ver” e ndo de um “olhar”. A
gramatica modernista comeg¢a a mostra um poder de ordem. Algo muito percebido

na critica sobre o momento:

[...] apesar dos avangos, seguiamos atrelados a tradicao cultural
portuguesa: o verbo comandava inteiramente o olho, que por si sé
nao detinha poder de significacdo. Ameacados estavamos de repetir
a secular pobreza visual do colonizador, inclusive sua pobreza
moderna nas artes plasticas. A vigéncia e a preméncia do tema da
brasilidade nas artes plasticas e conseqlente subordinagcao do olho a
uma inteligéncia apenas ilustrativa, é indissociavel da heranca
portuguesa do totalitarismo do verbo'®’.

'8 BERNARDO, Gustavo. Ciéncia como fic¢io, 2008, p. 142.
187 BRITO, Ronaldo. A Semana de 22: o trauma do moderno, 1983, p. 17.
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A arte ainda se vé regulada pela literatura. O “verbo” legitima e rege o destino
de novas propostas. Apesar do ‘“ver’” estar no romance como tempo de
reconhecimento da acao estética, por detras de um simples verbo no “infinito” (como
se chamava na época), uma ordem se levanta e uma dilatacdo do sentido se
estende. Tanto Marinetti quanto Kasimir Edschmid orientavam a “alongar” a
percepcao incutida no “infinito” do verbo'®.

Apesar de o escritor estar preocupado com as variacbes morfolégicas dos
verbos “sube por soube, poude” etc., e pela tendéncia que elimina os pronomes dos

verbos pronominais “a que horas vocé levanta, heim?'®®”

, 0 “ver” no “infinito” (um
indisfarcavel “todo”) esta implicado a duas forgas literarias de atuagdo: a fala
brasileira, na sua presencialidade nacionalista, e a contribuicdo das vanguardas com
suas aplicagdes sensoriais.

A gramatica modernista de Mario de Andrade, por conta dessas aquisicoes,
aproxima-se novamente de Worringer, ao usar o proprio sentido estendido do verbo
“ver” como projecdo de um “eu” sobre um “outro” para enxergar a si mesmo, e
formar um ciclo de identidade. O professor aleméao dizia que 0 gozo objetivado de si
mesmo seria variante do “autogozo objetivado”, de Theodor Lipps, filésofo
reconhecido pela relevancia ao termo “empatia”.

Sobre a assimilagdo dos conceitos, o Expressionismo no Brasil tem sido
associado ao sensorial, mais até do que as questdes da sua linguagem
deformadora. A expressividade visual/auditiva, mescla de sensagdes, é observada
também no estudo de Eudinyr Fraga (1998) em torno da dramaturgia de Nelson
Rodrigues como algo muito parecido com o que estamos vendo em Mario de
Andrade. A sensorialidade expressiva do visual e do auditivo variam até atingir o
efeito desejado, e nessa variagdo, uma caracteristica de como no Brasil os efeitos
dessa vanguarda foram recebidos.

A variacdo indica o quanto que a ideia de movimento atravessa o

Modernismo. O teatro, o balé e a reacdo da platéia foram tomados como o ponto de

188 “Deve-se usar o verbo no infinito, para que se adapte elasticamente ao substantivo, e ndo o submeta ao eu do
escritor que observa ou imagina. O verbo no infinito pode, sozinho, dar o sentido da continuidade da vida e a
elasticidade da intuicdo que a percebe”. Isso tudo refere-se ao mandamento nimero 2 do Manifesto Técnico da
Literatura Futurista de Marinetti (TELES, 1995, p. 95), cujo primeiro reza o seguinte “1. E preciso destruir a
sintaxe, dispondo os substantivos ao acaso, como nascem”. Kasimir Edschmid: “o verbo se estende e torna-se
mais afiado, tenso, para apanhar a expressdo clara e distintamente” (TELES, 1995, p. 112).

0 Capitulo VII, destinada aos verbos, tem pouquissimos exemplos. No indice, apenas, a ideia que ficou por se
desenvolver “Verbo (substantivo verbal)” (ANDRADE, 1990, p. 312).
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partida no estudo de Modris Eksteins'®

. O teatral apresenta-se na variagdo da cena
do quarto, e duas agées ao mesmo tempo abordam situagdes distintas: na primeira
noite amorosa do rapaz, o narrador foca a atencao no encontro dos criados, afinal
era de se esperar outra “queimada”, a primeira cena intima de Elza e Carlos, mas o
que se vé é outro par, “os criados, como costuma acontecer nas comédias

tradicionais'®"”.

Um duplo movimento a mesma cena: existem dois momentos
“intimos”, e 0 mais importante € o que acontece la fora, entre os imigrantes.

Havia no meio intelectual um movimento ganhando félego a fim de tirar Sao
Paulo do provincianismo. Essa forga interna convida a proposta paulista conjugada a
valores externos adequados ao projeto. A capital espelhava um cenario histérico

promissor, era centro de irradiagdes positivas:

Elegendo a cidade de Sao Paulo como lugar por exceléncia da
modernidade brasileira, tais escritores reelaboraram o discurso
épicoregional e o revestiram com imagens futuristas, numa projegao
otimista e freqlientemente acritica, presa ao ideario burgués [...] Sao
Paulo é concebida como fulcro irradiador de um novo modo de
civilizagdo, em uma série de metaforas que acrescenta novos tropos
as substancias iterativas da imaginacéo letrada regional'®.

O ambiente era propicio a mudancga de atitude: o regional dava lugar a um
tracado de Modernidade que parte de Sdo Paulo e a Sao Paulo retorna, ou seja: é o
regional paulista que alarga e passa a conhecer o pais inteiro e a contribuicdo
externa, absorvida e readaptada, s6 alude ao melhor de nossa tradicdo. O romance
reflete esse estudo da fala como voz ativa em um largo pais. E a agéo integradora a
um todo, acoplando outros dizeres regionais, outras formas estéticas, para retonar a

metropole modernista como exemplo de ativo ciclo vital.

1% EKSTEINS, Modris. A Sagragdo..., 1990. Se a Alemanha fora a na¢do modernista par excellence do século
XX, a Franga continuaria seguindo a sua tradi¢do de grande divulgadora de novas tendéncias. O Expressionismo
alemado de protesto, inovagdo gramatical, critica a alienag@o, visdes apocalipticas, contraste, aproximag¢@o com o
socialismo, arte marcada pela agressividade, angulosidade, deformismo, arte de um retorno a “esséncia“, a que
tematizava o “sentir-se estranho” na grande cidade, encontrava na musica de Igor Stravinsky, na coreografia de
Nijinsky e na produgdo de Serge Diaghilev, uma verdadeira estratificacdo artistica a altura para expor, na
Sagragdo da Primavera, uma arte completa, como o mestre Wagner havia feito em sua Gesamtkunstwerk.

1 AREAS, Vilma. Mirio: alguns comentarios..., 1997, p. 91.

12 FERREIRA, Antonio Celso. A Epopéia Bandeirante: Letrados, Instituicdes, Invengdo Historica (1870-1940),
2002, p. 304-351.
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CAPITULO 2
Regularidade na alternancia.

2. 1. “Nao é bonita, mas colorida”.

Elza sera produto de oposicdo aos modelos humanos bem proporcionados
das academias de belas-artes. Sua vitalidade surge da visualidade concreta, do
“colorido de cor real” (p. 30) e, por conta de sua atividade pedagdgica, ela reforca a
relagdo idioma e gramaticalidade, além da nogdo mais evidente de arte como
educacdo. Em alguns momentos, o peso de sua conduta estético-gramatical se
sobressai diante de sua pouca expressividade enquanto personagem. Ela possui
algo daquilo que vamos chamar de regularidade na alternancia. A personagem em si
nunca tera plena vitalidade e nem serd totalmente apagada.

Essa regularidade na alternancia tem algo ainda de um equilibrio classico
perdido, ou alguma coisa de reivindicacdo de harmonia como referéncia. Fraulein
carrega algum Classicismo de “prontidao”, como se mantivesse padrdes da estética
antiga na consolidagéo da personagem. Esse equilibrio reclamado flutua como uma
autocobranca do escritor diante de um parametro possivel ainda de ser aproveitado
em épocas modernas.

E que acontece na carta & amiga Malfatti'®

. A cor é realgada como linguagem
caracterizadora da expressividade no quadro A Estudante Russa como modelo de
pintura de “expressao da cor” e do “desenho estupendo”. Mario recrimina o uso do
preto, uma tonalidade relacionada a Modernidade, identificada como “instrumento da
unidade cromatica, o meio particularmente adequado para traduzir o negror que

invadia 0 mundo da modernidade industrial'®*

. O escritor exige regularidade no
manuseio das cores porque conhecia bem uma das paixdes de Anita Malfatti “todo o
lirismo do meu trabalho est4 na cor. E na cor que sempre busco dizer o que mais me
comove'®”.

A cor instavel dos cabelos de Elza parece acompanhar essa admiragao, € as
palavras usadas na descricao de seus cabelos passam a variar também, optando-se

pela forma portuguesa: “Os cabelos erricados, metélicos” (p. 71). Fraulein vem se

193 ANDRADE, Mdrio. Cartas a Anita..., 1989, p- 91. “O teu meio mais forte de expressdo € a cor. O engracado
¢ que dentro dos teus quadros o desenho é geralmente estupendo. A Estudante Russa [...]. Uma Marinha que estd
com o Osvaldo. E os meus quadros maravilhosos. Mas digo-te que continuo a ndo gostar dos teus desenhos em
preto s6, porque vi os que mandaste ao Silvio. O nu estd regular, o outro nem isso”.

194 COLL Jorge. Manet: o enigma do olhar, 1988, p. 230.

"% ANDRADE, Mirio. Anita Malfatti. Didrio Nacional, p. 02, 1928.
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delineando por um verdadeiro processo mimético por cifras, regulares na
alternancia, convocando o espirito de obras de arte, historicamente, opostos aos
modelos académicos. Mais uma vez, encontramos indicios de um desvio para a
gramatica e outro “retrato” surge, aquele na qual a narrativa comeca a descrever a
personagem com ajuda de variantes em torno do mesmo significado.

Essa tipologia estética diferente, e de certa maneira regular dentro do
alternavel, concentrada em um ponto do corpo, vai revelar algo além da
compreensao da arte moderna por parte de seu autor: a narrativa comeca a delinear
um Retrato da personagem ligado a gramatica ou a autores habeis em variar no
estilo e, de certa forma, escritores com alguma heranga cléssica.

Palavras como “erricado” ou “ericado”; “ramelentas” e “remelentas'®®” sao
aplicadas a uma mesma situagdo. O tratamento da gramatica segue o da estética,
através do movimento, mas nao necessariamente de mudanca. O equilibrio como
“esteio” classico da arte ocidental ndo vai ser totalmente eliminado, assim como, no
quesito gramatical de sua historia, a lingua portuguesa sera respeitada.

Pintura, escultura, musica, literatura, danga e fotografia caminham a um todo
agrupavel sob uma Modernidade impregnada ainda de parametros classicos. As
artes revelam o drama da regularidade no mundo moderno. Uma observagdo mais
atenta comprova o ndo romper definitivamente com a imitagdo: o escritor contempla
e aplica uma tradicdo mimética da linha expressionista da arte ocidental pela ética
do equilibrio, da regularidade, mesmo que na alternancia.

A Modernidade, como instancia questionadora do moderno, ndo descartou a
tradicdo mimética. Charles Baudelaire admirava Théophile Gauthier porque, dentre
outras coisas, dizia, com autoridade de um poeta-tedrico, “Jamais um artista, por
maior que tenha sido, imaginou sequer uma forma'®””. A imitacdo nao é descartada,
mas, pensada no contexto moderno.

Mario e Baudelaire tém semelhancas em torno das objecdes que fizeram a

198

arte moderna'™®. Os dois criticaram o0 avanco da nova arte com a ressalva do artista

estar livre para imitar, deformar e copiar quem primeiramente deformou sem deixar

"% Na passagem do romance na qual ¢ criticada a idealizagdo das indias “pangudas” (p. 29) como “Lindéias” e
“Iracemas”. A variante “ramelentas” € incluida como par de “remelentas” (p. 29).

197 GAUTHIER, Téophile. In : GROULIER, Jean-Francois. Da imitagcdo a expressdo, 2004, p. 11.

"% ANDRADE, Mirio. Paulistica fez papel de salva-vidas. In: PRADO, Paulo. Paulistica etc., 2004, p. 223: “Ja
me basta essa tristeza consciente de andar por ai falando de pintura, arquitetura, de ndo-sei-mais pra dar ao
menos dentro do nosso grupo ilusdo de que os véacuos criticos do Brasil ja se preencheram. Nao basta mesmo?
Eu ndo tenho ilusdes e detesto as criticas de pintura de Baudelaire. E no entanto era Baudelaire... Estou

preenchendo vdcuos nada mais”. O livro de Paulo Prado foi lancado em 1925.
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de perder de vista o papel pioneiro dos mestres. Limitar o moderno era algo
pertinente & conduta de Mario de Andrade'®®.

A ‘“linguagem” brasileira predomina como projeto mais visivel desse lado
renovador do romance. A arte sera mais conservadora: resguarda a tradicao que
legitima a linguagem explorada por via de uma mimese confiavel e ndo apenas
“‘inovadora”. Ha um Expressionismo nao apenas rebaixado, mas transverso,
inclinando-se ao Barroco e “protegido” pela sombra dos mestres.

O regular na alternancia “dita” a regra no contexto modernista e além do mais,
a religiosidade do “Lar sagrado” reforca a moral por detras das aparéncias. Toda a
forca de Elza se concentra na idealizagdo familiar, perpetrando a regularidade da
“antiga” ordem aos “novos” ricos paulistanos, algo condizente com a literatura social,
na construcao “daquela familia imével mas feliz” (p. 32). O Lar sagrado ndo deixa de
ter suas contradi¢ces: a da moralidade da prostituta como a “santa” regeneradora do
grupo social importantissimo a sociedade.

Em uma passagem da obra na qual a fotografia da familia Sousa Costa €
descrita, a nogao tradicional da familia € mantida sob alguns tragos machadianos da
conduta narrativa. Apesar da fotografia ser usada no sentido caricatural, como bem

lembrou Laura Beatriz Almeida®®

, @ N0sso ver, ha um trato caricato-irénico tipico do
Bras Cubas. O “Retrato” dos Sousa Costa se completa com algo da proposta de
Mério: os “barrigudinhos”, mais de acordo com as familias pobres do que das ricas,
insinuando um “retrato desgeograficado” da familia brasileira®".

A arte estd em todo o romance, pedindo outro conceito de si mesma. Ela nao
quer ser Status no recinto burgués dos Sousa Costa e reclama um conceito no qual
a preocupagao maior é com o sentido de se movimentar do que o da concepg¢éo de
moderno na arte. As linguagens artisticas nao estdo limitadas a serem copias fiéis
das formas consagradas, mas regularidade na alternancia, como construcoes
plasticas da forma que respeita um estilo mével, instavel, irregular e expressivo.

Assim, a “regularidade da alternancia” respira equilibrio e dribla a forma
imitada. O que existe € uma estética movel para a historia “dura”, e de certa

maneira, trama “estereotipada” da sociedade, o previsivel idilio de Carlos e Elza. A

199 Eduardo Jardim de MORAES, em Os limites do moderno..., 1991 p. 21, “se quisermos qualificar [...] a
direcdo tomada por seu pensamento, seremos obrigados a insistir que seu propédsito foi de questionar os limites
do projeto moderno”.

200 ALMEIDA, Laura Beatriz Fonseca de. O Amor intransitivo..., 1984, p. 63 “o resultado da unido ¢ a caricatura
de uma familia tradicional, estampada pelo retrato do dlbum de familia”.

201 Cf. LOPEZ, Telé Porto Ancona. Um idilio no Modernismo brasileiro, 2008, p. 165-166.
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mobilidade era visivel e entender a trajetéria de uma arte significava o
acompanhamento de outra. A versatilidade de uma arte passa a provocar a teoria da
outra, e esse encontro acaba favorecendo a leitura de uma delas: o “caminho mais
produtivo para a verdadeira compreensao do Expressionismo literario € nos guiar
pelas maos de outras artes, como é o caso da pintura®®?”.

Ha sempre algo de identidade intersubjetiva e sentimento agrupador entre os
pintores. E a pintura que aciona um vasto campo de analogias a fim de
identificarmos a linguagem do Amar, verbo intransitivo com todas as outras formas
estéticas a procura de sua real expressdo. A maior aproximagao entre Mario de
Andrade e Anita Malfatti estd nos pequenos quadros, retratos de pessoas atingidas
pelo drama social do inicio do século XX.

O ponto positivo é que nenhuma arte sozinha consegue pintar esse panorama
moderno sem depender das outras formas de arte porque a obra modernista
questiona suas fontes. O estético se une para retratar uma sociedade dividida, o que
se torna algo interessante e um tanto ébvio: uma “estética social”, sob o aparato
psicolégico, comeca a avaliar os males da sociedade. A arte moderna seria
adequada a exprimir valores consagrados e socialmente deformados.

Na literatura de Mario de Andrade, a Psicologia interfere na sociedade. A
cronica "O culto das estatuas” relatava: "Fenémeno bem curioso de psicologia social
€ a deformacao por que passa freqientemente nas cidades o culto dos mortos mais
ou menos ilustres*®“. O habito de cultuar os mortos se degenerou e as estatuas
caminham ao esquecimento. Os enormes anuncios publicitarios destroem qualquer
homenagem a Cristévao Colombo. A publicidade como uma “divindade” inverte o
culto dos herdis e o cigarro acaba sendo o novo “heroi”.

Diante de uma Modernidade ameacando padrdes consagrados, a solucao
parece vir da unidao de estética e critica, a fim de conter o avanco da inversédo de
valores. Seguindo esse preceito, Amar, verbo intransitivo convoca um arsenal de
instancias questionadoras do moderno: "O livro € uma mistura incrivel. Tem tudo Ia
dentro. Critica, teoria, psicologia e até romance: sou eu. E eu pesquisador’®*“. O
importante é atentar a Psicologia dirigida ao idioma e aos pequenos moradores

daquela manséo.

202 GONCALVES, Aguinaldo José. A estética expressionista na pintura e na literatura, 2002, p. 695.
203 ANDRADE, Mirio de. Os filhos da Candinha, 2008, p. 40, cronica de 1929.
*% Correspondéncia..., 2000, p. 137, carta a Manuel Bandeira, em 1924,
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O entusiasmo abre espaco para o narrador recorrer, inclusive, a tradicdo do
feio como uma discussdo que, vez e outra, ressurge mais regular na Histéria da
Arte. Essa preocupacdo estende-se ao gosto do publico. O romance prepara o
choque intencional em seus leitores, como na questao da fealdade. Carlos “[...] esta
quase bonito, desse bonito que pega fogo nas mulheres (p. 85). O volume dos
hormdnios masculinos ajuda o rapaz a ter sucesso com as mulheres, a biologia da
uma forca ao nosso herdi feio e machucador. Mais adiante, a cultura narcisista
“embeleza“ o pequeno: “[...] € um forte de verdade. Um desses que s6 se comparam
consigo mesmos*® (p. 91).

O lado positivo disso é que Biologia e Psicologia revelam um retrato de um
novo adolescente disposto a ndo herdar um outro estere6tipo: o bigode de Sousa
Costa. A escolha seria mais por conta da moda desportista entre os meninos da
época. Isso reforca uma nova imagem a juventude: os meninos nao querem esse
simbolo da velha masculinidade.

A dissolugéo de esteredtipos também atinge a Histéria da Arte. Sobre a arte
do feio, especificamente, desde o periodo classico até as vanguardas, havia a
preocupacdo com a histéria da repercussdo dessa arte’®. E no caso brasileiro, a
participagao feminina foi decisiva na mudanga de rumo da recepgdo da nova arte.
Os primeiro artistas a exporem o feio formal em um saldao entre nés foram: Lasar
Segall e Anita Malfatti. E o fato de uma mulher ser a autora daqueles “quadrinhos”
chocava ainda mais o plblico®®.

O “feio” ja havia sido teorizado nos manifestos futuristas italianos e russos,
principalmente no Manifesto Técnico da Literatura Futurista de 1912, na atitude

207»

herdica do “Fazemos corajosamente o feio”"”. O objetivo era “sublinhar a grande

importédncia para a arte de todas as asperezas, dissonancias e da pura rudez

primordial”. O Futurismo, “um movimento estético mais de manifestos do que de

2085

obras“™”, sublimava o que havia por de tras da arte do feio ao mesmo tempo em

25 ECO, Umberto. A vanguarda e o triunfo do feio, 2007, p. 365 “[...] podemos dizer que os artistas da
vanguarda as vezes representavam o feio em si e o feio formal, as vezes, simplesmente deformavam as préprias
imagens, mas o publico via suas obras como exemplos de feio artistico. Ndo as considerava como belas
representacdes de coisas feias, mas feias representagdes da realidade. [...] o burgués escandalizava-se diante de
um rosto feminino de Picasso ndo porque o considerasse uma imitacio fiel de uma mulher feia (nem Picasso
queria que fosse assim), mas porque o considerava como uma representacao de uma mulher”.

296 1 obato chamou o Expressionismo de “impressionismo discutibilissimo”. (LOBATO, 2006, p. 211).

207 ECO, Umberto. A vanguarda..., p. 2007, 365.

% TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda..., 1997, p. 86.
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que exaltava a beleza dos tempos modernos como a da velocidade das massas
humanas dirigindo-se ao trabalho, ao lazer ou a revolta.

Mas, era o drama social um ponto exaltado. No “aforismo” 23 do Prefacio
Interessantissimo, Anita Malfatti € lembrada pelo “encanto sempre novo do feio”, e
depois € criticada por nao ter lido Emily Bayard, famoso ilustrador das personagens
de Os Miseraveis, envolvido com a tematica social. O “aforismo” insinua um Mario
de Andrade dentro daquelas suas vontades de comentar, de opinar, de criticar, de
defender uma arte a servigo do social e de se contradizer por via de seu estilo®®.

Quanto ao narrador, no Prefacio Interessantissimo temos um jeito de criticar
semelhante ao que se |&€ no Amar, verbo intransitivo por via de um discurso
intrometido e confuso, exibido e um tanto narcisista, inclinado a uma arte de
natureza social. O excesso de argumentacédo parece contrabalancear a falta de
resolucao dos problemas levantados. O esforco do narrador pelo comentario pode

esconder um problema expressionista:

O Expressionismo, como fendmeno complexo da modernidade [...]
pode ser a tentativa contemporanea de desdobramento estético do
artista, numa atitude metaférica e contemplativa de sua condi¢do, em
que as contradicdes sdo cada vez maiores e as utopias, menores®'°.

O fato de comentar abre espago ao reposicionamento critico do artista na
sociedade moderna. Apesar das provocagdes aos seus interlocutores, exatamente
no “aforismo” 23 do Prefacio Interessantissimo ha a ideia de retomada de equilibrio
quando é referido o “agradavel de ver” pela ética social de Bayard, quando o artista
“sublima tudo”, tanto o belo quanto o feio.

Pela descricdo do narrador, existem “duas” Elzas: a “magrinha” e a de corpo
“pesado”, fértil a uma prole significativa. A “pesada” seria a mae dos vinte filhos de
Johann Sebastian Bach, e mais um, Alexandre Magno “triste” porque havia tomado o

mundo de sua época e, sem mais nada para conquistar, morreria em sua plena

209 ANDRADE, Mirio de. Poesias..., 2005, p. 64. “Ja raciocinou sobre o chamado, belo horrivel‘?/ E pena. O
belo horrivel é uma escapatdria criada/pela dimensdo da parelha de certos filésofos para/ justificar a atragdo
exercida, em todos os/ tempos, pelo feio sobre os artistas. Ndo me/ venham dizer que o artista, reproduzindo o
feio,/ o horrivel, faz obra bela. Chamar de belo o que é/ feio, horrivel, s6 porque estd expressado com/ grandeza,
comocdo, arte, é desvirtuar ou /desconhecer o conceito de beleza. Mas feio = / pecado... Atrai. Anita Malfatti
falava-me outro/ dia no encanto sempre novo do feio. Ora Anita/Malfatti ainda ndo leu Emilio Bayard: ‘O fim/
16gico de um quadro € ser agraddvel de ver./ Todavia comprazem-se os artistas em exprimir/ o singular encanto
da feitra. O artista sublima/ tudo”.

20 SILVA, Soraia Maria. O Expressionismo e a Danga, 2002, p. 360.
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juventude. Por que esse final pessimista? Seria a melancolia o destino dos vinte e
um “generaizinhos infelizes”, releitura de Machado de Assis?

A mulher, em sua plenitude vital e materna, lembra novamente algo da arte
em duas questdes: a da representacdo da personagem em si como “objetos sexuais
21» o a questdo dos modelos ndo serem nem velhos e nem criangas, mas seres
humanos de corpos em plena maturidade, como ja destacava Diderot em um ensaio
sobre a arte ?'.

O romance nao trata apenas da sensualidade da personagem a fim de
despertar a libido de qualquer noivo que viesse desposa-la ou de acender o impulso
sexual de Carlos Sousa Costa. Esta em jogo a presenca do olhar fundamental a
concepgao do corpo humano na tela ou na escultura a partir do modelo questionador
da mimesis. Temos uma mulher com suas formas em plena maturidade, a partir do
estudo anatdémico do manequim menos académico e mais popularizado pela 6tica
barroca. Novamente, um quadro do problema da representacao.

Diderot conclui com a analise surpreendente a esse tipo de conhecimento:
“Estuda-se o manequim anatémico, diz-se apenas para aprender a olhar a natureza,
mas a experiéncia mostra que depois desse estudo torna-se muito dificil vé-la como

ela é213u

. O olhar ndo “acompanha” o que vé, e mais do que iSsO, nesse mesmo
ensaio Diderot critica a “natureza” desses modelos quando lembra que a maioria dos
homens |4 fora ndo tem essa forma vista dentro dos estudios. O enciclopedista
recomenda aos estudantes das artes plasticas que abandonem o Louvre e
observem mais o0 mundo vivo das festas populares, as tabernas, as cenas publicas,
nas ruas, jardins, mercados e casas.

Pelos idos de 1917, a tematica predileta de Anita Malfatti € a figuracdo da
imagem feminina, segundo Marta Rossetti Batista. A mulher também era foco de
atencao nas telas de Segall. Por esse angulo, o romance responde como analogia
aqueles que pintavam alternativas do retratar. Amar, verbo intransitivo aparece como
registro literario do que acontecia no reino das artes plasticas em Sao Paulo.

A arte invade o romance porque toda obra modernista problematiza seus
pontos de abordagem. A questdo se amplia nos enfoques: o estético, ao organizar

em obra de arte; o psicolégico, ao expressar a vida psiquica individual; e, o

2 PAGLIA, Camille. Personas Sexuais, 1992, p. 43.
22 cf, DIDEROT, Denis. Ensaios sobre a pintura, 1993, p. 34.
* Ibidem, p. 35.
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sociolégico dos dramas sociais®'*

. O romance descortina a ampliddao de um projeto
idiossincratico, irregular, e fadado a corregdo permanente.

Nada vai escapar ao escritor, porque ele faz da leitura de mundo como a de
um artista tocado pela pluralidade estética de seu tempo, e isso o torna um

historiador em potencial?'®.

Essa visdo adicionada do referente psicoldgico
incrementa o acontecimento da época e assinala o percurso de transversalidade no
ambito modernista, o que so6 reforca a posicao especial do artista ndo sé diante de
sua arte, mas como espectador privilegiado no turbulento momento modernista.

Para Eksteins, o artista estaria acima do historiador e do psicélogo porque
expressaria melhor o sentimento e as contradi¢des da época. O Modernismo nao
mudou apenas o0 reposicionamento do artista na sociedade, provocou um
deslocamento sobre o ponto de partida da avaliagao histérica.

E por que nao rever a posicao do “escritor-artista”? Mario de Andrade é um
desses casos, € aquele que movimenta a arte em busca de um sentido a sua
literatura. O “escritor-artista” revela sua historicidade ao fazer da sua narrativa um
lugar que desnuda a receptibilidade do publico em relagdo a novidade de sua
literatura, e também a arte ao seu redor, afinal, “Arte exige publico/ € uma questéao
publica. A arte torna-se hoje/ atividade amorosa social. Por isso, artista,/ junta-te ao

povo/ e mostra-lhe teu grande coragao®'®”.

2 LAFETA, Jodo Luiz. A consciéncia da linguagem, 2000, p. 155.
215 Cf. EKSTEINS, Modris. A Sagragdo..., 1990, p. 369.
*1 SCHAFFNER, Roland (org.). Expressionismus Modernismo, 1983, p. 06.
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2. 2. Um verbo regulador.

A protagonista carrega consigo uma metafora moderna, da férmula
newtoniana de mundo em funcionamento. Ela serd o ponteiro do relégio com certa
“rijeza militar” (p. 21) a fim de impor uma regularidade aquele lar de novos ricos,
como a ordenacao temporal, algo tipico do Modernismo: a sincronia regulada pela

217

arte e uma escrita originariamente mais da fala brasileira® *. O romance emprega um

verbo que sera decisivo na existéncia dos Sousa Costa:

Elza é filho chegando do sitio ou mae que volta de Caxambu.
Membro que faltava e de novo cresce. Comegara como quem
recomega, e a tranquilidade aplainou logo a existéncia dos Sousa
Costas, extraindo as ultimas lascas da desordem, polindo os
engruvinhamentos do imprevisto (p. 24-25, grifos nossos).

E o verbo “aplainar”, a agéo de alisar com a plaina, de nivelar os estorvos, os
obstaculos da madeira torta, atividade comum entre os marceneiros, artesaos, e
mestres da construcao naval. A expressao traduz o sentido de polir os desalinhos
dos casos mais domésticos, como os dos cabelos de Maria Luisa, Laurita e Aldinha,
e, moralmente, os “servicos” de formacado humana aquela familia. O verbo imprime
um recurso ordenador vigoroso no idilio complexo®'®. E da argumentacdo gramatical
e estética que parte um projeto paradoxal, expondo ao mesmo tempo simplicidade e
linguagem complexa, similar a proposta expressionista.

A estabilizacdo desse binarismo cultural entre Brasil e Alemanha, popular e
erudito, individualismo e nacionalismo, a mitologia germanica na figura do deus Loge
e as pedras brancas (os ‘“itatins”) da paisagem brasileira, misturam-se em uma
passagem do romance.

Uma dificil “aplanacao” fica evidente, o termo é de cunho geométrico e foi

usado pelo critico da pintura Clement Greenberg, e mais recentemente através de

217 . . . . L, . .
“Se, em 1922, os modernistas resolveram sincronizar os ‘ponteiros do relégio’ cultural nacional, esta

sincronizacdo se fez muito mais em propdsitos estéticos, a saber: ruptura com o academismo artistico dominante
(figurativismo na pintura, romantismo na pintura, ‘frontdes gregos, colunas e coluninhas’ na arquitetura,
Parnasianismo e Simbolismo na literatura, a descoberta do presente e da realidade nacional, a valorizacdo da
cultura popular, e a instauracio, na literatura, da lingua brasileira”, (COSTA, 1982, p. 36-37).

218 A linguagem tem inspiragdo anunciada do livro de Bernardin de Saint-Pierre, do século XVIIL, o Paulo e
Virginia. Observamos um uso menos nacionalista e “desgeograficado” da linguagem, afirmando-se como projeto
a ganhar consisténcia no Macunaima, e, em boa parte de sua obra revisada como nos contos Brasilia 1921
[1943], Caso em que entra bugre, de 1929 [1943], O Baile dos Pronomes, O Desafio Brasileiro, Mario Neme,
dentre outros.
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Charles Harrison (2001) no livro Modernismo ao inferir sobre a abolicdo da
perspectiva e a aparente pouca “preocupac¢ao” com a forma.

A palavra ja estava no idilio, em verbos como “aplainar” e “polir”. A aplanagao
vai ter outro significado, a acao de tornar liso, plano, ou ainda no sentido “de nivelar

ou eliminar divergéncias®'®”

. De certa maneira, é algo recorrente no narrador que ja
aglutinara as ideias de homem-da-vida ao homem-de-sonho, e agora parte ao
desafio épico de ajustar mitologia germanica e lexicologia indigena brasileira, arte e
idiomas desses paises distantes.

Os podlos dessa aplanagao recaem sobre Carlos e Elza. O menino usufrui a
Sao Paulo sob o espetacular crescimento econémico semelhante ao da Alemanha
antes da Grande Guerra, ou melhor, “0 meio século que precedeu a Primeira Guerra
Mundial foi o periodo de crescimento econémico mais notavel da historia®®”.

Por sua vez, a alema, apesar de sua erudicéo, recobra uma projecéao aberta a
recomecos, talvez, ndo sé por ser imigrante de um pais devastado pela guerra e
pela inflacdo, mas por representar o encontro de arte, lingua e cultura com o
diferente, o exdtico e o exuberante, ou seja, o Brasil também era o “outro”. Assim
sendo, a sua ética estava aberta aos recomecos.

Contudo, vemos indicios de “ordem” brasileira camuflados em Elza. Por
detrds da estrangeira ha o nacional depositado na crenga da ordem familiar e da
Geografia local. E o caso das figuras de “filho” e de “mae”, retornando de lugares
préximos a Sao Paulo, o sitio e a estacao das aguas da cidade mineira de Caxambu.
Ela se vé sempre no recomeco, em um circulo vital carecendo de organizagao, de
direcéo, de plano, de estabilidade.

Por mais que a intriga adicione tarefas ardilosas: “um dilavio de manhas pra
se acomodar com a situagao nova” (p. 24) ou “um dilavio de ansias” (p. 99) quando o
menino se apaixona, ha algo de brasileiro no vocabulo indicador de intensidade. A

221y

palavra “dilavio” j& havia sido anotada, “um dildvio = uma porcao“ ", expressao que

fez Maria Luiza Ramos emparelhar dentro da caracteristica de “Procissdo de

222

imagens afastadissimas como se pertencesse diretamente aos exageros do

Expressionismo alemdo. A palavra “dilivio” deriva do exagero criado pelo povo

219 APLAINAR. In: Diciondrio da Lingua Portuguesa Contempordnea, 2001, p. 294.
220 BULLOCK, Alan. A dupla imagem, 1989, p. 45.

22l ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 446.

2 Cf. RAMOS, Maria Luiza. O latente..., 1979, p. 77.
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brasileiro como “indecisdo de significado“="”, esta arrolado como variante da ideia:

“Uma porgao, um diluvio, um desperdicio, um despropésito, uma imundicie, um
mundo, milietas, uma piracema de...%%*".

Em primeiro lugar € a forca de expressao do brasileiro e em segundo plano o
que vem de fora. Por outro lado, Elza também intensifica seus afazeres, ela comeca
sua atividade de governanta ao reconhecer a incapacidade de a matrona Sousa
Costa administrar o proprio lar. Os papéis de atuacdo comecam a se ampliar, e a
essa altura sera bem mais do que “homem-da-vida” e “homem-de-sonho”.

Fraulein soma gramaticalidade brasileira ao relégio “newtoniano” uma vez que
sua tarefa sera ordenar uma “porcdo” de coisas naquela mansdo. Um “todo”
recheado de multiplas a¢des atravessa a personagem. E vai se transformando em
uma Fraulein mais modernista, o elemento “novo” a girar os ponteiros daquela
familia.

O pragmatismo e a ordem virdo de uma Elza “brasileira”, em se tratando do
real sentido da palavra “dildvio” revelando a pesquisa gramatical e ndo um
imperativo de natureza estrangeira como o Expressionismo. Os horarios de estudos,
a maneira de se vestir e a de tratar as pessoas, ou seja, a pedagogia da objetividade
movimenta a regularidade, especificamente, “Aquelas frases sem dicionario nem
gramatica irritaram-na inda mais (p. 55)”, uma evidente organizagao linguistica ao
futuro Sousa Costa.

A alema sera peca manipulavel nessa engrenagem, embora passe uma
imagem impositiva e imperativa, ela comega a demonstrar contornos de um “espirito

de contradicdes®®™”

, similar a do narrador-personagem do conto Brasilia, de 1921,
adaptado e reeditado em 1943, e que narra sobre um diplomata recém-chegado ao
Brasil, vindo para descobrir um novo continente, rios gigantescos, feras insaciaveis,
novas racas, uma nova lingua, e, acima de tudo “descobrir mulher brasileira

inteligente elegante bela que ignorasse o francés?*®”

. Louis acaba por conhecer e se
apaixonar pela prostituta francesa de Marselha pensando ser brasileira. A
contradicdo € que a “brasileira” era estrangeira, 0 que abre precedente para
pensarmos uma “estrangeira” brasileira, a comecgar sempre pelo carater dual da

personagem.

2 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 427.

224 Ibidem, p. 446.

22 ANDRADE, Mirio de. Brasilia. In: Obra Imatura, 2009, p. 137.
226 Thidem, p- 139.
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No nosso caso, sdo dois nomes usados em diferentes situagdes: Elza como
mulher mais severa, “Caxias”, a pragmatica, a durona, a exigente; e, Fraulein,
palavra exoética, pronunciada no jardim e na biblioteca de “sono egipcio” (p. 44) ou
no recéndito quarto do apaixonado. Os dois nomes se fundem pelo imperativo: “As
criangas lhe chamariam sempre Fraulein...Fraulein queria dizer moga? Qual moca
nem virgem! Fraulein era Elza” (p. 25). A objetividade seria seu terceiro nome.

Contudo, todos os papéis assumidos por ela sdo instaveis, transitorios,
condenados a um ciclo de reinicios. A heroina caminha ao lado das personagens de
Segall quando n&o consegue expressar seus sentimentos, seus desejos e seus
sonhos. Tudo confessado pela voz do narrador. A galeria segalliana apresenta a
figura feminina da imigrante e da prostituta em um mundo de exilados, perseguidos,
desamparados e invalidos. Esses “sem-esperangca” ndo expressam revolta ou
desespero, e sio retratados sem o conhecido grito expressionista®’.

A alema guarda ainda o perfil antigo dos que lutaram por um principio. Ela
defende a arte originaria dos lugares sagrados e sacrificais, a que perde lugar no
mundo moderno, a outro modelo gerado por um formalismo artistico nutrido da
propria arte, aquele no qual ndo apresenta um lugar seguro aos valores tradicionais.
Ao tentar nutrir a moral, através de uma pedagogia que equilibra objetividade e
subjetividade, Elza retoma a francesa Joana D’Arc, universalizada por Schiller, como
“A Donzela de Orleans”, pega encenada pela primeira vez em Leipzig, em 1801.

A “bandeira” evocada pela preceptora é a da luta por um “Lar sagrado”, a que
vai domar o instinto sexual do menino, e encarnar o velho modelo baseado nos
valores religiosos. Juntar arte e educacao a fim de se estabelecer outro esteredtipo,
o da “mulher platdénica”, a futura esposa para Carlos, acaba por alimentar outro
drama: o da mulher deslocada em uma sociedade que fecha as portas aos artistas,
pintores, pianistas e, principalmente, professoras. As portas fechadas do novo

sistema abre a prostituicdo como alternativa:

- Desculpe insistir. E preciso avisa-la. Nao me agradaria ser tomada
por aventureira, sou séria. E tenho 35 anos, senhor. Certamente ndo
irei se sua esposa ndo souber o que vou fazer la. Tenho a profisséo
que uma fraqueza me permitiu exercer, nada mais, nada menos. E
uma profisséo (p. 19).

**7 Cf. LEITE, José Roberto Teixeira. Lasar Segall. In: Pintura..., 1979, p. 25-26.
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O aspecto mais firme na composi¢do da personagem € a sua nogao de “amor
integral” (p. 90), defendida com veeméncia a ponto de ser, estética e moral um
objetivo s6. Tal regularidade acaba na desmotivacao, ou seja, por detras da “grande
mae”, unindo amor e sexo, cultura e arte, maternidade e paternidade, existe a
manipulagdo de um mecanismo social masculino e um comportamento burgués
comprando e vendendo tudo.

As renuncias se multiplicam: as vezes, seu senso de ordem desmorona:
“Porém nao teriam hora certa de almocar naquela casa? Olhou pro céu, ficou
assim.” (p. 21); “Odeia Laurita, Aldinha. Da a mao pra elas maquinalmente e volta.”
(p- 99). Nao h& como disfargar a submisséo feminina, “qguando uma mulher erra, sé
o homem é que tem a culpa” (p. 129). A personagem carrega consigo o diminuido e
a resignacao, o que revela confrontos de natureza estética, cultural e moral,
justamente o duplo Fraulein e Elza como identidades de confronto.

E o caso da imigrante alema, ensinando inclusive sintaxe portuguesa a um
pequeno burgués paulista, no inicio do século XX. A questao era ordem, a de ajuste
com o mote “concerto das nagdes cultas”. A ideia era elevar a cultura brasileira ao
mesmo nivel das grandes nacdes européias no inicio do século XX?%. Referéncias
como “Concerto da Europa“ ou “Concerto das nacdes cultas” ndo deixam de revestir
de musicalidade as personagens modernista sob o lema de Modernidade inclusiva,
a que repercutia em 1924, ano da redagao de Amar, verbo intransitivo. Tal inclusao
revela-se, todavia, pelo dissimétrico: o0 romance “afina-se” com as nagdes cultas por

vias das dissonancias provocadas pela nova arte.

2. 3. Retrato de uma leitora.

A maneira como 0s expressionistas aparecem no romance da a entender que
se trata de uma cena tipica da atividade modernista paulistana, com reunidées em

casa de amigos, a novidade do estrangeiro e uma lista de autores novos:

Outro dia Fraulein voltou duma dessas reunibes na casa da amiga,
com um mago de revistas e alguns livros. Um médico recém-chegado
da Alemanha e convicto de Expressionismo lhe emprestara uma

228 MORAES, Eduardo Jardim de. Limites do moderno..., 1999, p. 28: “Para os estudiosos do Modernismo no
Brasil € conhecida a reorientacdo do rumo do movimento a partir de 1924. O Modernismo sempre pretendeu,
desde suas primeiras manifestacdes no final da segunda década do século, a entrada da producdo cultural do pais
na modernidade, o que se identificava com a pretensdo de participar do concerto das nagdes cultas”.
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colecao de Der Sturm e obras de Schikele, Franz Werfel e Casimiro
Edschmid (p. 47).

Estamos diante de um “documento” da recepgcdo em um ambiente no qual o
publico se destaca sobre o individual, onde reunides “na casa da amiga” preservam
o sentido de debates e alguma forma de agrupamento em torno de novidades vindas
da Europa. Um médico “convicto de Expressionismo” divulga a revista Der Sturm e
autores de uma linha de frente do movimento alem&o: Schikele, Franz Werfel e
Kasimir Edschmid.

As revistas sdo citadas antes dos livros, 0 que indica a relevancia histérica
dos periédicos na divulgacdo das tendéncias recém-instauradas. O médico €
representante de uma classe que determina o valor das artes, como as novidades
do Velho Continente. Esse médico esta ali ndo apenas como exemplo da alta
burguesia letrada, mas para indicar que o tramite desse tipo de mercadoria é coisa
dessa classe social.

O primeiro expressionista lembrado € René Schikele, conhecido pela sua vida
entre a Franga e a Alemanha, autor de uma trilogia de romances, iniciando com um
“idilio”, Das Erbe am Rheim Ersten Roman Maria Capponi, de 1926, na trama que
envolve o protagonista, o jovem Klaus, em uma experiéncia amorosa com uma
estrangeira italiana.

A cena da Elza conhecendo pela primeira vez Expressionismo é
representativa como registro da popularizacdo do movimento, a que coube ao critico

229 Era a Der Sturm,

alemao Herwarth Walden, a popularizagcdo do movimento
conhecida pela sua revolugdo grafica, um icone visual ao investir em técnicas
simples de forte contraste de cores ?*°. Tanto o nome da revista como o de seu
editor foram sugestbes da poeta-musa Else Lasker Schiler: “Walden®, a partir de um
romance de Henry Thoreau, Walden ou a vida nos bosques®'. Der Sturm abrigava
uma pluralidade de acgbes, entre elas, a sua galeria de arte, divulgando novas
tendéncias, como a do grupo Der Blaue Reiter e de futuristas.

Mario de Andrade possuia nimeros mais “recentes®, os onze exemplares séo

dos anos de 1923 e 1924, de um periodo, categoricamente, envolvido com a

¥ Cf. LUCIE-SMITH, Edvard. The Thames and Hudson Dictionary of Art Terms, 1995, p. 78-79: “a term first
popularized by the German art critic Herwarth Walden, publischer f the Berlin AVANT-GARD review Der Sturm
(1910-32), to characterize all the modern art opposed to IMPRESSIONISM”.

20 cf, STRICKLAND, Carol. Expressionismo: a bela arte do sentimento, 1999, p. 142.

»! Cf. PAULA, Rosingela Asche de. O expressionismo na biblioteca..., 2007, p. 134,
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reflexdo em torno do sentido contemporaneo da arte. O texto de Lothar Schreyer®®,
um dos mais preocupados em romper com a gramatica, € também a favor de uma
integracdo atemporal das artes, enfatizando a questdo da for¢ca da expressao da

forma, como na palavra “Gestaltungstkraft®>*

, termo que entrava em choque com a
nogdo do artista “enfraquecido” defendida por Mario. A “forca formadora“
(Gestaltungskraft) discutia o problema da representacdo no mundo das artes pelo
viés expressionista.

Mas, no fundo, o encontro com a leitura da Der Sturm a época da primeira
versdo do romance pode provar a pouca influéncia dessas revistas em um contexto
modernista mais apurado. O texto de Mario de Andrade revela um gosto pelo gético
Fausto e pelo feio Franz Von Moor da peca Os Salteadores, e a simpatia com a
epistolografia: Goethe®* de Werther; Schiller, da Educacéo Estética do Homem.

Os franceses estdo nessa mesma linha de quem cultiva um canone “instavel”,
regular, ou até mesmo “ciclico” Racine, mestre do Classicismo francés, depois
historiador, e novamente dramaturgo de uma primeira linha, € o também
epistolografico Romain Rolland. Esses nomes fecham a lista dos preferidos da
preceptora, lidos no original, no idioma da intelectualidade da época.

O Retrato da leitora tem lista de autores com certa regularidade na
alternancia. O roteiro literario inova com os vanguardistas (Schikele, Franz Werfel e
Edschmid), mas aponta autores manejando, com maestria, uma literatura “flexivel”
em relacdo a um padrdo estabelecido e principalmente por escritores cultivadores da
epistolografia. A leitora ndo vai fazer apologia ao Expressionismo, posiciona-se
conservadora e, em certos momentos, vai criticar as limitacées da vanguarda alema,

“atos da vida n&o é arte expressionista” (p. 55).

2 Trata-se do artigo “Anschauung und Gleichnis: Die Gegenwart der Kunst“ (Visio e comparagio: a
contemporaneidade da arte), na revista Der Sturm, sexto caderno, de junho de 1925, p. 83-84, cujo conteudo
refor¢a a nogdo espiritual da arte, seu peso de atemporalidade, sua contemporaneidade.

33 Encontrada no aforismo n° 6 desse mesmo artigo de Schreyer: “Die meisten Kiinstler lassen sich nicht treiben
und beherrschen nicht ihre Kraft. Die Gestaltungskraft hat den Kiinstler und last ihn wieder ins Gestaltlose
fallen. Nur der Kiinstler, de eins ist mit seiner Gestaltunskraft, kann eingehen in den Himmel seiner inneren
Welt” (a maioria dos artistas nfo se deixam impulsionar e nio dominam seu poder. O artista possui a forca
formadora e o deixa sem forma. S6 o artista que € unico, com sua for¢a formadora, pode entrar no céu do seu
mundo interior). In: SCHREYER, Lothar. Anschauung und Gleichnis : die Gegenwart der Kunst, 1923, p. 84.

24 A proposta expressionista no teatro é totalmente oposta 2 ideia de mulher regeneradora ou a de “mie de
Amor” como se vé em Elza. “A mulher regeneradora, herdada do conceito goethiano de ‘Eterno Feminino’, que
predominava no drama lirico wagneriano da plenitude romantica, vai se transformando aos poucos até desaguar,
na plena vigéncia do Expressionismo, num pdlo negativo: o da figura feminina destruidora, de que a encarnagdo
mais completa é Lulu, a protagonista da 6épera de Alban Berg, baseada nas pecas de Frank Wedekind”
(COELHO, 2002, p. 372).
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E a vida em primeiro lugar uma atividade que desloca a arte do seu patamar
sagrado e elitizado, e exaltando o ftransitério, o furtivo, o desconexo, o
particularmente envolvido com atividades do cotidiano, curiosamente algo recorrente
na pintura expressionista. A tese da educacao pela arte ganha forca quando viver é
também uma “arte” pronta para os ciclos. Por isso, os classicos da literatura sao
aqueles de “mesmo” estilo, os provocadores do desequilibrio e mestres na redacao
de cartas, de vidas ciclicas, e prontos a novos desafios.

A passagem da recepcao do Expressionismo revela ainda mais o Mario de
Andrade gramatical: o narrador, ao se referir as novas leituras se entusiasma pelo

poder de sintese do estilo expressionista:

Aquela procissao de imagens afastadissimas, e continuo adejar por
alturas filoséficas metafisicas, aquela eterna grandilogiiéncia
sentimental... E a sintese, a palavra solta desvirtuando o arrastar
natural da linguagem... De repente a mancha realista, ver um bombo
pam! de chofre...Eram assim. Leu tudo. E voltou ao seu Goethe e
sempre Schiller (p. 48).

O que existe é um processo de identificacdo entre o Modernismo e o
Expressionismo através do apreco pela forca do diminuto, usada como atributo
gramatical e percebida na tradigao barroca brasileira. A leitura de “pagina por pagina
livros e revistas ignorados” (p. 48) ndo acende o Expressionismo na obra, e sim
destaca uma tradicdo que se pode ver nos grandes nomes da literatura.

Por outro lado, o contato com esses vanguardistas instiga a tematica da “nova
fraternidade” (Schikele e Werfel), interagindo cultura e teoria estética (Edschmid). Ja
0 que seria pertinente ao Expressionismo possui a soma de “flashes” telegraficos e
de “relampagos” narrativos, estilizagbes visiveis do Modernismo como um todo. A
formula “sintética” e “expressiva” pode indicar essa conexdao com 0 nosso Barroco. A

“deformagao diminutiva®*®”

oriunda das artes plasticas reforga a escrita sob mesmos
moldes. O encontro de gramatica e teoria estética acontece porque temos um
atributo de identidade unindo as duas linguagens. E, assim, quem |é o Retrato
“pictorico” de Elza também podera “ver” a gramatica expressionista de Mario de

Andrade como uma “pintura”.

235 KOSSOVITCH, Elisa Angotti. Mdrio..., 1990, p. 24. “Na deformag¢do diminutiva, a forma se fraciona em
subformas, simultdneas no mosaico que Mario compde a partir do barroco do Aleijadinho. Essa multiplicidade
de subestilos evidencia elasticidade frente ao conceito histérico-estilistico de barroco: o Aleijadinho faz lembrar
outros estilos e, em abismo, o préprio barroco como subestilo, entre outros compossiveis ou efetuados”.
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E para isso, o local da recepg¢ao do Expressionismo, no caso o proprio Brasil,

€ tdo importante quanto a fonte alema:

O local da recepgéo torna-se mais importante do que a adequagao
da tradugdo ou a interpretacdo filolégica do original. Portanto, a
andlise aguda desse processo da recepcdo fornece mais dados
sobre o receptor, isto é, sobre o local da recepgao do que se fosse
constatar a ‘verdade do texto’ [..] ‘a verdade’ encontra-se na
atualidade e trans-historicidade. E nessa perspectiva, histéria da
recepgao significa analisar o processo da recepgao e o sujeito em
suas mudancas histéricas. Recepcao e identidade se unem?®.

Nosso patriménio artistico tem bases na promocdo da Modernidade sem
perder de vista as caracteristicas fundadoras do Barroco. A literatura vai assegurar
um comportamento universalista, recebendo nomes atuais da nova literatura alema,
cultivando temas semelhantes aos do Brasil, como a da fraternidade, a acolhida aos
estrangeiros e a forga unificadora da fala.

O modernista, ao valorizar a dimensdo “desregionalizada” da linguagem,
aplica um discurso estético destruidor de barreiras e construidor de “pontes”. A forca
do falar brasileiro é capaz de “migrar” e ajudar a unir o povo brasileiro. Migrar ndo é
somente coisa de refugiados, transforma-se em algo capaz de “desregionalizar”, ou
seja, de integrar o Brasil. “Migrar” € também agcédo de um idioma marginalizado.

Elza I1é a novidade alema, enumera algumas de suas caracteristicas, mas nao
abre mao de seus autores favoritos e universalmente conhecidos. Entre a recepgao
do Expressionismo e a tradicdo de nomes consagrados como Goethe e Schiller,
parece-nos que a nova vertente alema nao encontra lugar certo. Aceitar € a saida,
compreender, de imediato, ndo € a questao, tanto que a passagem termina com a
resignacao: “Aceitaria tudo. Compreenderia tudo? Aceitaria tudo. Para voltar de novo
a Goethe. E sempre Schiller” (p. 48).

Essa duvidosa capacidade acerca da compreensdo do Expressionismo
(“compreenderia tudo? Aceitaria tudo.”) resume outra dissimetria na culta professora.
A cena expde a condicdo histérica do sexo feminino incapaz de filosofar sobre o
assunto. A palavra “aceitar”, verbo comum a mulher daquela época, acaba sendo o

destino de uma intelectual no Brasil®®’. Fraulein acata seu destino irresoluto, e néo

236 PRESSLER, Gunter. Sobre a teoria da recepgio, 2006, p. 34.

7 Jean Baptiste Racine, no auge da fama de dramaturgo, em 1677, abandonou o teatro para se dedicar a
histéria. Também viveu como quem ‘“recomega”, algo pertinente ao romance de Mario. As memdrias e as
correspondéncias de Racine também foram publicadas e tiveram muito sucesso de puiblico.
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seria boa ideia se apresentar com livros de Nietzsche debaixo do brago no ambiente
familiar dos Sousa Costa®®.

O filésofo, critico do Cristianismo, “era maluco, diziam” (p. 47). Isso parece
outra pista intelectual deixada por Graga Aranha, rotulando o autor de Assim Falava
Zaratustra de “parvenu’, o arrogante “novo-rico” da filosofia. O artigo “Nietzsche e a

sua Alemanha®®

reprova o comportamento alarmista da nova filosofia e identifica
na Alemanha um “furor por renovar, de expandir-se, de dominar e de ostentar! E
sempre o barbaro, o grosseiro que a civilizacdo deslumbra”. O fato de Elza gostar
“um pouquinho sé” do filésofo “maluco” lembra a sombra de Lentz, o nietzscheano
constantemente reprimido pelo universalista Milkau. A reprimenda segue, de certa

maneira, a recomendacgao do colega da Semana de Arte Moderna.

2. 4. Herdi machucador, efebo moreno.

240 educado como

Rapazola de dezesseis anos, Carlos Alberto Sousa Costa
um futuro provedor da familia e empreendedor, tera especial atengédo porque, depois
do pai, é unico homem da casa. O romance aborda justamente esse ritual burgués,
a iniciacao sexual do primogénito semelhante a de Bras Cubas dos dezessete anos
com uma imigrante, a espanhola Marcela. O adolescente Bras Cubas revela,

ironicamente, “que mais de uma dama inclinou diante de mim a fronte pensativa®'”,

238 . .. -~ x . ~ . . . . .
Novamente esteredtipos, como na recriminagdo a regularidade alema “[...] isso da vida continuar igualzinha,

embora nova e diversa, ¢ um mal. Mal de alemdes.” (p. 26); a inversdo do sentido da passividade analitica, ou
seja, primeiro aprende e depois observa ou opina: “Compreendeu e aceitou o Expressionismo, que nem alemao
mediocre aceita primeiro e depois compreende. O que existe deve ser tomado a sério. Porque existe” (p. 48). A
narrativa recebe a alcunha de “tipo moderno romance-ensaio” (ANDRADE, 2002, p. 255) quando o escritor,
mais tarde, reportou-se a publicagdo de Saga, romance de Erico Verissimo, em 1940.

29 ARANHA, Graca. A Estética da Vida, (S.D.), p. 215-216.

29 Carlos era nome comum na familia de Méario de Andrade a comegar pelo pai, Carlos Augusto de Andrade,
nascido em 1855, fundador em 1879 da Folha da Tarde, o primeiro vespertino de Sao Paulo. O outro “Carlos”
foi aquele que seria seu irmdo mais velho, porém morreria aos oito meses, em 1888. O segundo irmdo nasce em
1889 se chamara também Carlos. Era o nome favorito de dona Maria Luisa, a mae do escritor. No ano de 1891, a
recém-nascida Maria Augusta morre do “mal de sete dias” (tétano neonatal), agravando o estado de satide da
mie. A enfermidade causou paralisia, e a mde do escritor foi aconselhada a buscar tratamento nos banhos de mar
em Santos. O fato teria inspirado o conto Tempo da Camisolinha. Mério Raul de Moraes Andrade, por sua vez,
nasce, em 1893, no coragdo da cidade de Sao Paulo, na casa da Rua Aurora, 320. (Cf. ANDRADE, 1984, p. 21-
31). Apesar dos nomes dos irmaos e dos pais presentes em seus textos de fic¢do, uma andlise sobre a profunda
interferéncia de arte e gramatica na obra literdria de Mdrio de Andrade aponta para o detalhe: sua literatura ndo
pode ser chamada de biografica.

241 ASSIS, Machado de. Obras Completas, 1994, p. 533. “Sim, eu era esse gar¢do bonito, airoso, abastado; e
facilmente se imagina que mais de uma dama inclinou diante de mim a fronte pensativa, ou levantou para mim
os olhos cobigosos. De todas porém a que me cativou foi uma... uma... ndo sei se diga; este livro € casto, ao
menos na inten¢do; na intencio € castissimo. Mas va 14; ou se hd de dizer tudo ou nada. A que me cativou foi
uma dama espanhola, Marcela, a ‘linda Marcela’, como lhe chamavam os rapazes do tempo”
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o menino Sousa Costa confessara que ja havia estado com mulheres quando
questionado pela professora, e o mais interessante: a passagem da iniciagao sexual
de embos é uma narrativa recheada de irbnico decoro.

O tempo da fantasia amorosa € idéntico para os dois meninos: “Em trinta
dias partira esse bom tempinho de amor nascente, no qual as almas ainda nao se
utilizam do corpo” (p. 50, grifo nosso), trecho que lembra uma passagem famosa de
nossa literatura: “GASTEI TRINTA DIAS para ir do Rocio Grande ao coragao de
Marcela”. Estamos diante da mesma “formacdo”, ou melhor, uma variacdo
modernista da famosa pasagem machadiana.

Carlos e Bras Cubas se apaixonam por damas de luxo a ponto de gerar um
problema sério a ser resolvido pelos pais. Exatamente trinta dias € o tempo da
fantasia a ser quebrada. Marcela e o jovem Bras Cubas vivem um romance de
quinze meses ao preco de onze contos de réis. O menino Sousa Costa tem quinze
anos quando conhece Elza e terd pouco mais de dezesseis ao término de seu idilio
ao precgo de oito contos de réis. Bras Cubas é forcado pelo pai a embarcar para a
Europa, a fim de ser “homem sério e ndo para arruador e gatuno®*?”.

O tema da “educacao” sexual da burguesia atravessa romances da literatura
brasileira. Estamos lembrando Bras Cubas pela questao tematica e nao apenas por
uma coincidéncia numerica, a dos trinta dias durarem a aproximagéo sentimental,
um tanto longa, aos meninos se apaixonarem pelas senhoritas. Assim sendo, Carlos
€ uma variacao do adolescente Bras Cubas.

As irmas nao vao ameacar a futura posicao do “machucador de marca maior”
(p. 95). O apelido se repete até porque o rapaz tem certo prazer em agir com
agressividade com as meninas, ou em desarrumar tudo o que elas fazem. E aqui
vamos lembrar novamente de Bras Cubas e suas diabruras com o menino
Prudéncio, o escravo usado como cavalo.

O jovem Sousa Costa é chamado de “feio” pelas irmas e sua fealdade nao
apaga outra grande constru¢do do imaginario artistico ocidental: o efebo da tradigéo
grega, o menino bonito, “uma das grandes personas sexuais do Ocidente®*®”. O
nosso herdi sera um efebo moreno, “quase bonito” (p. 85), cujos primeiros tragos
caracterizadores de sua personalidade serdo dados pela sua maneira de agir. E o

“machucador”, sob a normalidade de Freud porque o normal é mostrar,

2 Ibidem, p. 536.
*3 PAGLIA, Camille. Personas..., 1992, p. 109.
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publicamente, a agressividade. Até na Psicologia, o publico determina a saude
mental, e estabelece linhas de aceitabilidade a um possivel disturbio. Esses
parametros, questionaveis a época, serdo chamados por uma “psicologia dos
desclassificados®**”.

O esporte vai controlar a agressividade do rapaz: futebol, remo e boxe.
“Carlos boxa” (p. 76), palavra mais abrasileirada que a variante usada por Oswald de
Andrade, “boxeurs”, substantivo para “boxeador”, em seu romance Alma: “Os dois
homens adivinharam-se a entrada do jardim, rodaram como dois boxeurs na arena,

2455

prescrutando-se O termo continua em moda aludindo juventude, como se

representase oposi¢do aos académicos:

Queremos mal ao academismo porque ele é o sufocador de todas as
aspiragdes joviais e de todas as iniciativas possantes. Para vencé-lo

destruimos. Dai 0 nosso galhardo salto, de sarcasmo, de violéncia e

de forca. Somos boxeurs na arena*®.

A palavra representava a atitude dos modernistas e o esporte praticado pela
burguesia da época. O Modernismo € defendido por jovens artistas e esse lado jovial
e esportivo de seus representantes repercute no vocabulario empregado. Tanto o
substantivo “boxeurs”, quanto o verbo, em sua forma abrasileirada “boxar”, é usado.

A leitura de Freud é criticada e cagoada, uma vez que Mario de Andrade nao

247> Carlos tem outras

aceitava a sexualidade como “critério supremo da realidade
somas na sua constituicao fisica, como a Biologia, o vigor de sua juventude e uma
Psicologia em torno do comportamento infantil, algo estudado pelo escritor
paulistano, afinal uma nogao de raga brasileira estava em jogo.

Dentre todas essas formas, a musculatura do menino sera educada, uma vez
que era maneira de assegurar o destino de reprodutor da sua classe social, e
dissimetricamente, podera ter, também, a leveza de um dancgarino, o “par” brasileiro
de Bébé Daniels. Forgca e leveza associam violéncia e cultura, principalmente,
quando a agressividade do rapaz é domesticada com arte, a garantia fundamental

em sua formacao .

** BAKHTIN, Mikhail. Freudismo, 2004, p. 91.

5 ANDRADE, Oswald. Obras Completas, 1978, p. 80.

26 ANDRADE, Oswald de In: BOAVENTURA, Maria Eugénia. 22..., 2000, p. 75, texto, originalmente,
publicado no Jornal do Commercio, em 11 de fevereiro de 1922.

*7 BAKHTIN, Mikhail. Freudismo, 2004, p. 06.
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O perfil biologico estd na sua cor morena, sua magreza de quem é
“desragado” (p. 75), seu andar “meio recurvado” e suas maos “grosseiras” (p. 76).
Seu comportamento carrega sempre uma incognita psicanalitica: “Carlos é um
bocado longinquo...”, “Carlos é frio?” (p. 94). Tudo nele € um estar em formacao de
sua condicao psiquica também, ou seja: Freud ndo é de todo abandonado, mas
absorvido, rasurado e reposicionado em uma ligagdo com o neovitalismo. A primeira
identidade de Carlos € a sua agressividade, seguida por sua fala e sua curiosidade.
“[...] ofereceu a mao livre a moga. Voz paulista, certa de chegar no fim da frase” (p.
23).

O menino tem algo de oposto ao Wilhelm Meister, romance de formacao
(Bildungsroman) de Goethe. Os anos de aprendizagem do jovem protagonista
alem&o séo longos e envolvidos com a atividade direta de teatro e 6pera e outras
artes compondo um percurso mais detalhado de juventude. Carlos, por sua vez, é o
retrato da forca e do vigor, por isso sera mais lembrado como um vitorioso Siegfried,
“menino inteligente” (p. 89), o feio, o curvo e o deformado herbi do Niebelungslied.

O futuro boxeador vai aos poucos se dissolvendo no seu destino resignado e
inevitavel de burgués reprodutor. Se no Wilhelm Meister “o destino vela pelo amor, e

248 o her6i machucador é

tdo mais certo quanto o amor se satisfaz com pouco
também um “Cabecudo” (p. 130 e 141). O exagero muito se aproxima do tratamento
dado pelo narrador machadiano aos seus “impacientes” leitores. A semelhanca
representa uma critica a burguesia paulista destituida de apego estético e
intelectual, como ja aparecia em Ode ao Burgués.

Ao final do livro, o0 menino esta apaixonado por outra mulher. A maturidade
amorosa do rapaz apaga o retrato de Elza da sua mente, como imagem em ruina do
mundo sensivel, e se fixa em apenas uma: a platbnica mée do Lar Sagrado, a que
ensinou 0 caminho do amor em seu primeiro estdgio fisico e depois espiritual:
“Fraulein sdo dois bracos, duas pernas, tronco, seios, qualquer cara, cabelos
compridos. Nem mesmo cabelos compridos carece mais” (p. 141).

Esta ultima descaracterizacdo da personagem mostra a sedug¢ao dos louros
cabelos desaparecendo, ficando, talvez, o mais importante: a estilizagdo do modo
brasileiro de falar em toda parte do romance, até quando a preceptora do lar

** GOETHE, Johann Wolfgang von. Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister, 1994, p. 59.
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sagrado comega a despontar definitivamente como uma simile de imagem universal
e sagrada de mae.

Por seu lado, a masculinidade de Carlos é reforcada por uma apologia da
virilidade vindo da propria gramatica. Na cena do Cine Royal, o narrador ja
descrevendo um menino apaixonado, “quietinho”, usa o verbo “derrear”, significando

249y

“perder a coragem, a esperanga, 0 animo~"” a fim de mostrar uma Elza dominada

pela “servilidade possante” do rapaz:

Carlos ndo fuma. Se deixa ficar bem sentadinho, pouco mexe. Olha
sempre pra diante fixo. Vermelho. Distraido. Isso: quebrado pelos
calores de dezembro, nada mais razoavel. O espantoso é perceber
que ela derrubou o programa, ergue-o com servilidade possante.

- Esta gostando, Fraulein?

Ao gesto de calor que ela apenas esboga, faz questao de guardar
sobre os joelhos o jérsei verde. Tudo com masculina protecéo. Isso a
derreia (p. 45).

Até mesmo quando é “servida”, as limitagdes femininas sdo muitas a sombra
de uma sociedade “derreando”, ou seja, controlando a mulher. A opressao da
riqueza nao é s6 mostrada pela mansao e sua assustadora aversao ao espirito da
arte, mas pela linguagem, a que indica o lugar submisso da mulher. A alema diminui-
se novamente, revelando uma dificil adaptacdo aquele nucleo familiar fechado. A
“‘masculina protecdo” escamoteia uma interacdo impossibilitada, uma limitagao

humilhante, uma integracao social falseada, e uma submissao a masculinidade.
2. 5. O Grito na Gruta

O trecho que vamos chamar de O Grito na Gruta ou o Grito de Elza evoca o
quadro-manifesto do Expressionismo. A cena ocorre no Rio de Janeiro, como se o
narrador aproveitasse a tradicdo da viagem de trem “...] uma das grandes
construgdes da narrativa brasileira®’. A Gruta da Imprensa era o “[...] Gltimo ponto
de parada” (p. 113) ao lazer daquela familia, um mirante da Floresta da Tijuca muito
visitado aquela época®'. O grito da preceptora nio terd a simbologia aterrorizadora

29 DERREAR. In: Diciondrio da Lingua Portuguesa Contempordnea, 2001, p. 1119.
20 COUTINHO, Afrénio. A literatura no Brasil, 1999, p. 295.
»!' O IBAMA é responsivel pelo local que ha muito tempo deixou de ser visitagdo turistica.
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de Munch, permanecendo em segundo plano diante da fala brasileira e sob o
humorismo de Mério de Andrade, “um dos seus lados fracos®?”.

O Expressionismo vigorado antes da Primeira Guerra como o da linha
briickiana, primitivista, de retorno a natureza®?, teria mais a ver com a cena, quando

0 romance aproxima-se das cenas idilicas dos quadros de Erich Heckel, considerado
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um “apaixonado pela natureza®"”. Retornar a natureza, na cena do Grito de Elza,

legitima ainda mais a pesquisa do escritor, e mostra outro retrato de um “ser
enfraquecido”, incapaz de traduzir a beleza da Floresta da Tijuca.

Duas molduras que se superpdéem na descri¢cdo desse quadro. A primeira é a

da natureza soberana, assustando a turista alema, “o cheiro dos vegetais”, “os

mistérios frios da gruta” e “o apelo dos horizontes invisiveis”. A segunda moldura fala
pelo mesmo angulo da linguagem artistica oriunda do estilo barroco. Elementos
seiscentistas aparecem no detalhe de luz, sons, cores, escuridao, “bestializando” as

sensacdes da personagem em sua “alma vegetal” e “dolorosa de gozo”:

A luz delirava, apressada a um vago aviso de tarde. Era tal e tanta
que embagava de ouro a amplidao. Se via tudo longe num halo que
divinizava e afastava as coisas mais. Lassitude. No quiriri tecido de
ruidinhos abafados, a cidade se movia pesada, lerda. O mar parara
azul. Em baixo, dos verdes fundos das montanhas uma evaporacao
rajava o escuro das grotas, e o Corcovado, ver um morubixaba
pachorrento, pitava as nuvens que o sol lhe acendia no derrame.
Fraulein botara os bracgos cruzados no parapeito de pedra, fincara o
mento ai, nas carnes rijas. E se perdia. Os olhos dela pouco a pouco
se fecharam, — cega duma vez. A razdo pouco a pouco escampoul.
Desapareceu por fim, escorragada pela vida excessiva dos sentidos.
Das partes profundas do ser lhe vinham apelos vagos e decretos
fracionados. Se misturavam animalidades e invengdes geniais. E o
orgasmo. Adquirira enfim uma alma vegetal. E assim perdida, assim
vibrando, as narinas se alastraram, os labios se partiram, contragoes,
rugas, esgar, numa expressao dolorosa de gozo, ficou feia (p. 112).

Fraulein deixa-se dominar pela natureza. Nao ha o olha de protesto, ou muito
menos de grito de terror, mas o de alguém que nao consegue discernir o vislumbre:
“Abriu lentamente uns olhos alheios. O desconhecido estava perto dela” (p. 112). Ela
nao consegue desbravar os encantos do Rio de Janeiro. Seus olhos nao

acompanham a Natureza como primeira instancia de visibilidade. Em seguida, a

232 Cf. NETO, Prudente de Moraes. Uma Questdo de Gramadtica: Amar, verbo intransitivo, 1985, p. 228.

23 cf, SCHUNEMANN, Carl. Expressionismus — Auftakt zur moderne in der Natur. Bremen, 2008.

24 BRILL, Alice. O Expressionismo na Pintura, 2002, p. 423. Dos pintores do grupo “Briicke”, Heckel seria o
mais fortemente inclinado a sentimentalidade e & melancolia, segundo Norbert Wolf (2004).
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passagem expande o contexto de designar a musica a tarefa unificadora das
linguagens artisticas e culturais.

Essa gloriosa fusao é regida por Wagner: natureza e mitologia unidas pela
linguagem musical. Assim, a professora miope incorpora a sua conterranea nérdica
Brunilda, uma Valquiria, donzela guerreira, deidade feminina menor, cujo papel era
recolher os mais heroicos caidos nas batalhas e leva-los a Valhala a fim de servirem
ao exército de Odin. A personagem da trilogia Die Walkire, Siegfried e
Gotterddmmerung tem a sua coragem aproveitada. A Elza-Brunilda esta ali para ver,
do alto da Gruta da Imprensa, o fogo do deus Loge (ou Loki) a amedrontar as
montanhas brasileiras.

A noite se aproximava, e as coisas pareciam dispersas: uma ilha, o mar e o
“negro de repente” (p.113), a ameaga da natureza “lhe mordendo as ilhargas” (p.
128), na paisagem suavizada com uma cena do Crepusculo dos Deuses.

Novamente Wagner sera a lembranga mais sébria:

Numa das voltas olhando pra trés, via a montanha curvada, com o
sol lhe mordendo as ilhargas. Era Loge, deus do incéndio... As
montanhas desembestavam assustadas, grimpando os itatins com
gestos de socorro, contorcidas. Loge perseguia as medrosas,
lambido de chamas, trinando. Fraulein escutou um xilofone, o tema
conhecido. E o encantamento do fogo principiou para Brunilda (p.
113).

O deus germanico das peripécias, Loge, ou Loki, embebido das poderosas
chamas do sol, pée as medrosas montanhas brasileiras em panico, a ponto delas se
arremessarem sobre as pedras brancas (itatins) daquela regiao. Também ha algo de
inferior na Geografia brasileira.

A interioridade da personagem, a marca maior, da representacao
expressionista, em seus traumas e medos, ndo é o retrato principal, e sim a
exuberancia da natureza brasileira em sua totalidade. Os fatores subjetivos em
conflito com a representacdo obijetiva, algo tipico do Expressionismo, nao estao

presentes em sua manifestagdo mais tensa®°

. Outros elementos completam o efeito
deformador: o musical, o emocional, o sensorial, todos ja identificados a nossa
tradicdo. A paisagem prepondera com 0 seu poder vegetal, aquele que nao so6

modela linguagens e sensagdes, mas cabelos e atitudes.

25 ARGAN, Giulio. A Arte como expressdo, 1992, p. 240, “A deformacio expressionista [...] ndo é deformagao
otica: € determinada por fatores subjetivos (a intencionalidade com que se aborda a realidade presente) e
objetivos (a identificagdo da imagem com a matéria resistente ou relutante)”.
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A cena do Grito na Gruta mostra uma alem& de alma “vegetal”’, nela um
sentido de passividade pode ser lido, afinal o espanto é de quem se deixa imobilizar
pelo poder de nossa Geografia. E um vegetal quem da a metafora de coragem e de
submissdo. Dona Laura pode ser um “Pinheiro do Parana” ou um “Pinheiro da
Suécia”. O primeiro aponta suas ramagens para o alto; o segundo, deixa-se pender
chdo abaixo. A arvore brasileira seria, assim, mais “corajosa”, e a européia, mais
“submissa’.

Nossa protagonista resume-se na frase “Tanta sensacao forte ignorada” (p.
113). Nesse trecho, corremos o risco de interpretar o Grito de Elza como a da
personagem que da as costas a cidade, num provavel gesto de negagcdo da
Modernidade, o que seria leitura precipitada. O grito € de quem se adapta a um novo
conjunto civilizatério: cultura, paisagem, clima, pessoas, Geografia, ragca e idioma.
Algo aproximando Fraulein e Macunaima pelo fenbmeno da adaptacao, o espirito
como complemento da extensao?®.

O Grito de Elza ndo é de protesto contra a civilizagdo industrial, desumana,
ameacgadora, e impiedosa, como caracteriza o Grito expressionista diante da cidade,

um “simbolo apocaliptico®®””

. A tensdo emocional é assunto bem explorado na
literatura expressionista, além do gosto pelo mistério. A passagem revela a natureza
brasileira enigmatica e primitiva preponderando sobre a adaptagdo da estrangeira
em um ambiente de riquezas naturais, bergco de uma cultura original a caminho de
um estagio universal.

A cena se aproxima da Representacdo Schrei expressionista®®, mas a
relevancia € dada a uma estilizagao literaria do jeito de falar do povo brasileiro e a
adaptacao da imigrante. Termos como “quiriri” (calada da noite), “morubixaba” (chefe
de tribo), misturam-se com palavras cristalizadas no portugués como “mento”

(queixo) e “esgar” (careta), de acordo com a Geografia distorcida da floresta.

256
257
258

Cf. BERRIEL, Carlos Eduardo. Macunaima: curtas observacdes sobre género e época, 1988, p. 95.

Cf. FLEISCHER, Marion. O Expressionismo a e dissolucdo de valores tradicionais, 2002, p. 78.
FERNANDES, Silvia. A Encenagdo Teatral no Expressionismo, 2002, p. 245-246, atenta para esse exagero
na tipificacdio da pintura de Munch, principalmente no teatro: “A maioria dos criticos considera a representagdo
Schrei a mais significativa do Expressionismo [...] Os atores ligados a tendéncia abusam do estilo exarcebado,
energético, espamddico, [...] representado em filmes como O Gabinete do Doutor Caligari, Metropolis ou O
Anjo Azul. Os registros de espetdculos do periodo mostram um estilo extdtico e contorcido de interpretagio, com
rostos lividos e maquilagens violentas, em que sdo visiveis as expressdes delirantes imortalizadas pelo cinema
expressionista. O uso insdlito da iluminagdo pelos encenadores acentuava a mdscara moldada no exagero dos
tragos fisiondmicos, que visava ao arquétipo, mas muitas vezes resultava em caricaturas grotescas. O arsenal de
gestos declamatdrios, maos crispadas e bocas escancaradas em O Grito, de Munch muitas vezes beirou o
ridiculo”. A representacdo Schrei pode assumir também o sindnimo de Expressionismo Schrei significando o uso
abusivo da mdscara distorcida fazendo clara referéncia ao quadro de Munch.



118

Tais expressdes colocam o falar “desgeograficado” e a natureza brasileira
acima da perspectiva do famoso quadro de Edvard Munch. O Grito na Gruta finaliza
com o “grito” tupi “Juruvia, juruvia duma vez”: Elza duplamente “desapontadissima”.
A cena ainda recebe o toque brasileiro do humor machadiano, contrariando a
representacao do sofrimento: nenhuma imagem “dilacera mais a alma do que aquela

259 O Grito termina em risos.

que se mistura com a representacéo do desespero

Ver a natureza deformada era comum a um modernista. A impressao da
floresta amazénica carregava “uma geografia do mal-acabado. As florestas nao
tinham fim. A terra se repetia, carregada de alaridos anénimos. Eram vozes
indecifradas®®”. A selva brasileira representava bem a imagem do olhar modernista.
Em termos europeus, a deformacao da Representacdo Schrei, primeiro nucleo da
identificacdo  expressionista, era pintura de um principio agorafdbico,
fantasmagorico, sanguinolento, mérbido e aterrorizante.

O prototipo-Schrei pode ser visto como um “estere6tipo” dificil de ser imitado
ou rompido. O molde munchiano vai ser atenuado e flexibilizado a uma realidade
brasileira, rebaixado a uma adaptagéao “geogréafica” da personagem. O Grito, quadro
de um artista-pilar do Expressionismo, € o “manifesto” do artista que produz a nova
arte e nao daquele que imita a natureza. Produzir arte deduz uma relagcédo tensa com
a natureza porque mede forcas com ela. O terror € também de natureza estética e
isso foi sentido pelos artistas de visdo subjetiva. O Expressionismo a época do Péds-
Guerra e, no Brasil, depois da Semana de 22, reaparecia sem 0 exagero, €, mais
implicado a questao da subjetividade.

Elza tem um pouco da autonomia do artista em jogo®'. O Expressionismo

%62 O @Grito de Munch tem sentido a

ainda realgava a poténcia e a integridade do Eu
toda luta expressionista em legitimar a vazao subjetiva diante das exigéncias dos

principios estéticos coletivos. Por fim, a passividade e imobilidade fixam nossa

29 LESSING, G. E. Laocoonte, 1998, p. 108.

20 BOPP, Raul. Vida e Morte da Antropofagia, 1977, p. 12.

61 A questdo passa a ser avaliar os canones estéticos e literdrios, uma vez que a competicao pela hegemonia da
arte fora deflagrada, estimulada, defendida e induzida no publico que passa a ser termdmetro da recepcio e da
identidade. E possivel tracar a identidade cultural a partir da analise sobre a recep¢do da arte moderna a ganhar
forma no romance, e por conta disso hd um horizonte de expectativa regressivo, na dire¢do do Barroco, como um
“protomodernismo”, sob a mesma acepg¢do pela qual Worringer enxergara o gético um proto-expressionismo.

2 NAVES, Rodrigo. Expressio e compaixio nos desenhos de Segall, 1996, p. 218: “Para o expressionismo —
sobretudo o germanico —, a arte era muito mais do que um aspecto da atividade humana. Em ultima andlise, ela
circunscrevia o tnico momento em que a subjetividade podia dar provas de sua poténcia e integridade, num
mundo em que os limites impostos pelos processos objetivos praticamente anulavam qualquer autonomia do
sujeito”.
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heroina na fealdade de quem ndo consegue exprimir seus proprios sentimentos:
“Adquiria enfim uma alma vegetal. E assim perdida, assim vibrando, as narinas se
alastraram, os labios se partiram, contragdes, rugas, esgar, numa expressao
dolorosa de gozo, ficou feia.” (p. 112). O trejeito do rosto reforca na personagem a
sensacao de impoténcia e ndo de pavor. O sofrimento da “artista” inferiorizada é a
imagem que fica.

A alema n&o consegue exprimir seus sentimentos, em um ato que contraria o
proprio Expressionismo, um movimento no qual “a arte devia expressar 0s

163" Terror mesmo sentira a

sentimentos do artista e ndo as imagens do mundo rea
personagem na viagem de volta do Rio de Janeiro. As cenas de ma educagéo das
criangas chocam os passageiros, inclusive uma norueguesa e seu filho que passa a
chamar atencao de Aldinha. E em meio a um pique-nique improvisado na viagem de
trem: “Fraulein sobressaltada sente-se nua ao vagao, da um gritinho, agarra a mao

de Carlos com terror” (p. 120).

%% STRICKLAND, Carol. Expressionismo: a bela..., 1999, p. 142,
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CAPITULO 3
Que lingua é essa?

Prosa modernissima e todavia tao tradicional
gue muitas vezes lembra o sabor de vagaroso
cavaco dos classicos portugueses, a
sarcastica hesitacdo de Machado de Assis
(oh! Mas um Machado sensual, crente,
ortodoxamente catolico), os romanticos e
mais lumes verbais da lingua®*.

3. 1. Uma personagem gramatical.

O terceiro “retrato” de Elza parte da seguinte evidéncia: toda uma
preocupagao gramatical ronda o nome da protagonista. Na primeira edigédo faltava o
Umlaut alemao sobre a palavra “Fraulein” e a observagédo surge em nota logo nas
primeiras paginas mostrando a irritagdo do escritor com a insisténcia do linotipista
em colocar o acento circunflexo .

Fraulein representa mais ou menos o que sera o romance, um drama da
forma e ao mesmo tempo uma permanente inquietacdo em torno da sonoridade
atrelada a uma palavra. A metafonia ou inflexdo vocélica como € conhecido o
Umlaut, o sinal acima das vogais &, 6, U, indica “a modificagdo do timbre de uma

vogal sob influéncia da vogal vizinha?®®”

0 que acarreta outro som e outro
significado. O Umlaut ndo é a mesma coisa que trema, por isso a exigéncia por
“Fraulein”.

A nota sobre a falta do Umlaut assinalava outro problema, mais evidente: a
prova de que as Modernidades, a artistica e a tecnoldgica, ndo andarem juntas, o
que identifica o autor modernista, preocupado com esses tipos de empecilhos a
publicacdao de seu livro. A questao gramatical invade a nocao de autoria porque a
gramdtica vai assumir a responsabilidade de distinguir e de aproximar a fala
brasileira do idioma alemao. O autor € quem tem a tarefa de estabilizar, pacificar, o

267

rebulico de toda ordem causado pelos movimentos de vanguarda®®’. O conceito de

264 BANDEIRA, Manuel. Amar, verbo intransitivo, 2006, p. 110.

265 ANDRADE, Mirio de. A primeira edicdo leva o titulo de “Amar verbo intranzitivo”, 1927, p. 04, “A pobre
da Fraulein vive sem trema nesta edi¢do por amor da facilidade. Néo tinha o tremado na maquina e o inocente
linotipista ficava condenado a cortar um desproposito de circunflexos... Tive receio de bancar o Dante”.

266 METAFONIA. In : DUBOIS, Jean. Diciondrio de Lingiiistica, 1993, p. 411.

27 No artigo “Modernismo”, de 07 de janeiro de 1940, Madrio de Andrade conceitua o movimento de
modernizagdo das artes brasileiras como “estado de espirito dominante e criador, durou pouco menos de dez
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autor seria tdo préximo da sua obra, uma auténtica energia formadora de uma
autonomia. Ao insistir com “Fraulein”, o escritor aposta na gramaticalidade e nao
apenas em um nome estrangeiro.

O problema da autonomia atravessa o romance. O narrador, apés ter
“pintado” a sua protagonista, passa a dizer que ela ndo foi criagdo sua, 0 que
principia no leitor um artificio de outra ordem, uma nogao de personagem sem a

garantia autoral:

Primeiro: Que mentira, meu Deus! Dizerem Fraulein, personagem
inventado por mim e por mim construido! N&o construi coisa
nenhuma. Um dia Elza me apareceu, era uma quarta-feira, sem que
eu a procurasse. Nem invocasse, pois sou incréu de mesas volantes
e de médiuns dicazes. (p. 57-58).

E tergiversa, desviando o sentido da autoridade, o que coloca em jogo o
conceito tradicional de autor atrelado a uma garantia de “fonte digna de créditos®®®”.
O conceito de personagem também ficara em aberto, algo até peculiar ao escritor

flexivel com as fronteiras das artes:

— Que dizer alguma coisa sobre 0s seus personagens?

— Dizer o que?... Nao diria novidade nem especialidade minha...
Construo os meus personagens ou milhor, ndo construo coisa
nenhuma: no geral eles surgem, se impéem, mas feitos como fazem
os demais artistas. Na infinita maioria, os meus personagens sao
somas de pessoas que encontrei na minha vida. Ndo gosto muito dos
personagens tirados integros da vida real, as mais das vezes nos
dao desilusées...”**.

As personagens “surgem” por conta da lida sobre uma lingua carente de sua
autonomia e formam-se em um processo tal como “fazem os demais artistas”, ou
seja, através de uma arte peculiar de conceber suas criacbes. A declaracao
comprova que tais personagens se “refazem” pela mao de quem escreve e nos
chama atencéo a forga “viva”: uma parte é dada pela realidade, a outra cabe ao
engenho do escritor, uma outra nogao de equilibrio.

A lida com a construcao das personagens comprova o autor que avanca além

da vida real, e assim reencontramos o autor opinativo, tipico do Mario de Andrade:

anos, terminando em 1930 com as revolugdes politicas e a pacificagdo literdria” (grifo nosso). In: ANDRADE,
Mario de. O empalhador..., 2002, p. 191.

268 AUTOR. In: SOURIAU, Etienne. Diccionario Akal de Estética, 1998, p- 162.

% ANDRADE, Mirio de. Minha obra pode servir de ligio, 1944, p. 31.
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“é sabido que escrevem sonetos de Bilac mais piores que um distico de
versejadores 0 que nao engendra a facundia sondmbula dos médiuns e dos
espiritistas em geral! Dicazes.” (p. 58). O comentario abre a discussao e traz de volta
a garantia autoral de Mario de Andrade.

Elza nos aparece entre virgulas, pontos, duvidas — e um depoimento:

Um dia, era uma quarta-feira, Fraulein apareceu diante de mim e se
contouu O que disse aqui estd com poucas virgulas,
vernaculizacao acomodaticia e ortografia. Os personagens, é
possivel que uma disposicdo particular e momentanea do meu
espirito tenha aceitado as somas por eles apresentadas, essa toda a
minha falta. Porém asseguro serem criaturas ja feitas e que se
moveram sem mim. S0 0s personagens que escolhem os seus
autores e nao estes que constroem as suas heroinas (p. 58, grifos
NoOssos).

A busca por uma sintese de “poucas virgulas” e o tom da “vernaculizacao
acomodaticia e ortografia” € posta como evidéncias na constituicdo e autonomia de
uma criagao literdria circunscrita ao verbal: “As circunstancias é que tinham feito
dela a professora de amor, se adaptara. Nem discutia se era feliz, ndo percebia a

prépria infelicidade. Era, verbo ser®’®” (
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p. 90, grifos nossos).

A “questdao do brasileiro em Elza é tudo o que lembra a gramatica

trabalhada por um escritor em sua pesquisa cotidiana. A professora de amor vai

mais além do que jungdo de Didtima de Mantinéia e Else Lasker-Schiler 2"

273»

, @ poeta
alema que se distingue “por sua musicalidade“”™”. A Sacerdotisa do Templo de
Apolo guardava a versao mitica marcada pela dualidade: nascido de Poro (Recurso)
e Penia (Pobreza), o Amor teria as qualidades do pai e as necessidades da mae. Ele
seria um ser de ardua missado ciclica, dicotdmico por natureza: mortal e imortal,
pobre e rico, rude e delicado, vagabundo e cagador, mendigo e charlatdo, esqualido
e intrépido, miseravel e sofista.

A “estrangeira de Mantinéia” ensinara ainda que o Amor ndo €, em sua
esséncia, belo e nem bom, nem rico e nem pobre, é algo de intermédio, entre a

sabedoria do pai e a inseparavel pobreza da mae. O Amor seria uma espécie de

7% A cena revela que narrador “intrometido” tem ciéncia nio s6 da psicologia de Freud, mas a de Hanns Sachs (o
psicélogo que introduziu junto ao divd o pequeno busto em marmore do criador da psicandlise). O nome € escrito
“Hans Sachs”, o que pode ser confundido com o poeta popular alemdo que viveu em Nuremberg entre 1494 a
1576.

e Correspondéncia..., 2000, carta para Manuel Bandeira, de 10 de outubro de 1927, p. 181.

72 Cf. RAMOS, Maria Luiza. O latente..., 1979, p. 100.

23 GODE, Maurice. Else Lasker-Schiiler ou L’Horreur de La Banalité, 1990, p- 59.
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“grande génio®’*’

, entre 0 mortal e o imortal, mais especificamente, entre o divino € o
mortal, carregando, como seu indiscutivel poder, uma fungcdo comunicativa ao
transmitir aos deuses as coisas humanas e aos homens as coisas divinas.

Ha uma terceira “Elza”, na seqliéncia de uma soma cuja integridade é flexivel
e una ao mesmo tempo, um todo anunciado por uma agdo de pesquisa oral (“se
contou”) e garantida por uma forca daquela energia modernista “que faz o objeto

275n

viver=™”, pois 0 animo vital da personagem surge do clima aberto da reflexdo de seu

autor sobre a busca de uma autonomia gramatical, sempre no que toca o cotidiano:

0 mais “bonito pro homem ¢ a realidade da presenga dele?”®”

, sua linguagem ciente
de uma intensidade passageira.

Tudo isso compde Fraulein, como se ela fosse a continuagao da francesinha
de Marselha, a que: “Sabia amar! Sabia defender-se! Sabia o francés! Sabia
tudo!...2”””. A alema tem em comum com a “francesa-brasileira” a forca do amor
“integral”. Outro personagem tocado pela for¢ca gramatical € Macunaima, ele ficou de
azeite uma semana®®’, quando decide estudar os palavrées de outros idiomas do
mundo, e sem poder “brincar” por uma semana.

E a oralidade que da sentido ao fluxo vital do verbo. E o seu uso que impde o

sentido e ndo uma gramatica determinada:

Na realidade ndo tem palavras que sejam integralmente catalogaveis
dentro dessas categorias de substantivos, verbos e adjetivos e
mesmo advérbios que os gramaticos inventaram - Amar, amor,
amoroso, amorosamente sdo de deveras uma s palavra flexionada
seguggo a funcédo que tem de exercer pra explicar oralmente um
juizo“”.

O escritor acreditava que o “verbo é uma entidade acionada (acionadora),

vitalizada®"”

. A carga vital “mével” da personagem esta a servico de um juizo, uma
expressao, uma fungdo, uma arte, uma literatura. A palavra € entidade livre, mesmo

na ordenagdo didatica de substantivo, adjetivo, verbo, advérbio, pronome,

" Luis Gil, tradutor para uma edicfo espanhola, usa a palavra “génio” por “daimon”, a fim de evitar a confusdo
com “demonio”. Cf. Platon, El Banguete, 1969, p. 85.

275 Correspondéncia..., 2000, carta de 10 de outubro de 1927, p. 356 “Néo insisto porque vocé sabe isso melhor
que eu. Vocé ndo acha que € besteira modernista dizer como certos, Stravinsky et reliqua, que o modernista ndo
diz o que sente ou o que pensa do objeto porém faz o objeto viver?”.

%’ ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 408 “Carece viver com inteireza 0 momento que passa
se adaptar a ele recebendo tudo o que ele inventa pra expressar a sua intensidade passageira”.

77 [dem. Brasilia. In: Obra Imatura, 2009, p. 137.

28 Idem. Macunaima, 1988, p. 88.

7 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 336.

% Ibidem, p. 356.
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excetuando-se a preposicdo que seria “ligadura de entidades®®'”

. O exemplo tem
rastros na Escrava que ndo era lIsaura, onde o verbo transita de uma classe

gramatical para outra, operacao clamando vitalidade:

Pululam os verbos, adjetivos, advérbios tomados como substantivos./
Acontece que os substantivos as vezes é adjetivo.../ A operagao
intelectual com que o poeta modernista expressa o lirismo € a
seguinte:/ A sensacao simples ao se transformar em idéia consciente
cristaliza-se num universal que a torna reconhecivel*®.

Uma gramética “viva”, na qual as palavras transitam livremente, buscando o
universal por um dinamismo que ha no apelo modernista. A operacao verbal visava
chegar a ficcdo carecendo do toque universalista. A peca “Moral Quotidiana”
publicada no Primeiro Andar como ‘“tragédia”, da-nos uma pista da origem

romanticas desse universalismo:

L4 longe dentro dos matos americanos onde os chocalhos das
cascavéis charram, onde zumbem milhdes de insetos venenigeros
seguiremos o conselho de Rousseau, de Jodo Jaques Rousseau e
segundo as bonitas teorias do sr. Graca Aranha nos integraremos no
Todo Universall?®®

América, Rousseau e Graca Aranha se unem pelo o que ha de natural e
universal naquele momento modernista, ansiando integragdo. O Romantismo tem
releitura global por um Mario de Andrade reformador da vida cultural do pais®-.

A énfase a fala brasileira, musical e plasticamente alterada, como espelho do

ser” brasileiro mostra uma preocupagdo nd&o apenas pela exploragdo das
potencialidades linguisticas, mas pela tendéncia de interagédo cultural. Era época de
reconhecer no artista um provocador e condutor de linguagens entre estéticas
diferentes, integrando-as em uma esfera maior.

O escritor modernista esbarra na questdo da lingua conservadora dos
circuitos mais prestigiados. O momento é de abrir as comportas das linguagens e

fortalecer a parte verbal do idioma como a parte brasileira disso tudo. Os termos

! Ibidem, p.356.

B2 1dem. A Escrava..., p. 271.

3 [dem. Primeiro Andar, 2009, p. 178, texto publicado em 1922 e refundido em 1943,

284 MORAES, Eduardo Jardim de. Os limites..., 1999, p. 40. “Desde os primeiros anos da década de 20,
sobretudo a partir da virada nacionalista na metade da década, Mdrio de Andrade pretendeu que o Modernismo
fosse uma proposta de reforma da vida cultural do pais, bem como sabia da importancia da missdo pessoal que
lhe cabia nessa empreitada. Ao longo dos anos 30, sua percepcdo do cardter reformador do movimento agugou-
se e ganhou maior amplitude em func¢do da sua efetiva participag¢do na vida publica”.
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ligados a vitalidade, verdadeiras entidades da acéo estético-gramatical, aparecem
como se fizessem parte de uma concepg¢ao da arte carente de autonomia.
Ao agradecer o retrato feito por Lasar Segall, Mario de Andrade enfatiza duas

vezes aquilo que chamou de “entidade plastica®®>”

, a “parte viva” do pintor lituano
perfeitamente adaptado ao Brasil era uma parcela dessa arte que tem vida prépria e
modela-se pela forgca que vem de sua prépria natureza. Fraulein tem essa “entidade
plastica” e gramatical, encarnando uma heuristica complexa de um projeto
linguistico em pé de igualdade com a estética. A personagem deixa escapar toda a
confabulagdo de um projeto, o que configura arte e lingua sob a mesma forma de

expressao e precisa ser substantivo para existir:

Talqual o substantivo, Elza se mostrara no seu eu visivel e
possivel. No seu eu passivel de entendimento infantil. ‘Que infantil!
Humano universal devo escrever. Malvada! Cerceara os galopes da
criacdo imaginativa, iluminara de sol cru as sombras do mistério’ (p.
25, grifos nossos).

A sua outra parte, o seu eu “passivel’ ndo se mostrara apegada ao universo
infantil daquela manséo e nem ao principio ludico reclamado pela Modernidade. A
alema, representando a ordem na engrenagem comandada por Sousa Costa, acata
o imperativo de evitar ser crianga. Ela se encaminha a outro imperativo, o do
“substantivo universal”. No ponto de vista social, “Fraulein” também responde a
pergunta “em que se transformam os usos e costumes transportados pelos
migrantes 22",

Ela decora o dicionario Michaelis a fim de aprender o idioma de Camdes e
ndo podera ser infantii em uma casa cheia de criancas. E, diante de sua
universalidade, desaparecem “os elfos da Floresta Negra” e “as ondinas sonoras do
Vater Rhein” (p. 25), desaparece o Romantismo atrelado a infancia como a idade
poética do homem. A Unica identidade modernista ressaltada, e de modo imperativo,
€ a do encontro com o universal.

Nossa heroina tem a ver ndo s6 com a autonomia da personagem em si, mas

da prépria autonomia da arte em estagio de emancipacao e seu encontro com o

B5SANDRADE, Mirio de. Mdrio de Andrade escreve. Cartas a Alceu, Meyer e outros, 1968, p. 140, carta de
novembro de 1932 “[...] é o pintor mais verdadeiro que conheci em minha vida, é a evolucdo da sua entidade
plastica. Sua obra atual parece que enfim veio definir a atitude evolutiva da sua entidade plastica, dando a
resolucdo definitiva dela”.

286 pERROT, Michelle. A cidade: um espaco sexuado, 1988, p. 215.
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Modernismo paulista. Elza representa um percurso de adaptagéo: aportou no Rio de
Janeiro, ndo encontrou trabalho em Curitiba, e Campinas passou como uma
possibilidade. A andarilha reflete ndo sé o perigo de se adaptar a um novo pais. Ela
nos da pistas de uma trajetéria modernamente fatidica bem expressa da arte em sua
experiéncia e concretizagdo®’.

A ficcdo sera uma luta pela existéncia: personagens, enredo, climax,
publicacéo do livro, “lingua brasileira”. A singularidade da obra é ela ser levada a sua
extrema consequléncia, o seu sentido de vir a ser, uma vez que a lingua que escreve
esse texto se constitui como um “ente” gramatical tocado pela Estética e 0 seu
debate. Amar, verbo intransitivo ndo vai encontrar estabilizacdo o que seria trair o
espirito modernista que o concebeu.

A fala brasileira impede o dominio de elementos estéticos estrangeiros, como
o préprio Expressionismo alemado que devera ter uma “parte” brasileira no todo
harmonizador. Essa “parte” deveria conter uma Histéria da Arte conhecida,
legitimado por uma tradicdo “nossa” e renovada por um espirito vanguardista. A
sintese de Aleijadinho e o Humanismo universal de Segall se encontram. O
importante € o conjunto em “um discurso engajado, de implicagdes linguisticas e
estéticas®®”.

A gramatica sofre de um processo de diminuicdo, por ser um discurso
integrador e flexivel, propenso a uma “subestilizagdo”. O nome “Elza” carrega uma
parte da Literatura Brasileira, dimensionando lingua e arte ao nivel de expressao,
envolvendo a tensdo entre brasilidade e universalidade. Uma simetria é
estabelecida: ndo havera tragado linguistico distinto do estético ou do musical.

A lingua passa a ser encarada como arte, e contraria a légica de uma
“Gramatiquinha” por ser ampla em duas “frentes”: primeiro, a trajetoria dos

287 RILKE, Rainer Maria. Cartas sobre Cézanne, 2001, p. 26, “As coisas da arte sdo sempre resultado de ter
estado a perigo, de ter ido até o fim em uma experiéncia, até um ponto que ninguém consegue ultrapassar.
Quanto mais se avanga, tanto mais propria, tanto mais pessoal, tanto mais singular torna-se uma vivéncia, e a
coisa da arte € enfim expressdo necessdria, irreprimivel e o mais definitiva possivel desta singularidade... Af estd
a enorme ajuda das coisas da arte para a vida daquele que tem de fazé-las, — que elas sejam sua sintese; a conta
do rosdrio, na qual sua vida diz uma prece, o testemunho para ele mesmo sempre renovado de sua unidade e
veracidade, o qual realmente s6 para ele se volta, atuando anonimamente para fora, sem um nome dado, apenas
como necessidade, como realidade, como existéncia”.

288 PINTO, Edith Pimentel, 1990, p. 43, “A idealizacdo da Gramatiquinha, como parte de um projeto mais
amplo, de redescoberta e definicdo do Brasil, no qual seria, ndo uma consolidagdo completa e rigida dos tragos
peculiares a norma brasileira, mas um discurso engajado, de implicagdes lingiifsticas e estéticas, explica o
diminutivo que a descaracteriza em relagdo ao género gramadtica”.
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deformadores da natureza da lingua; e, segundo, a complexa presencialidade da
fala brasileira e sua extensao nacionalista no projeto de “desgeograficar’ o pais.

A Revista do Brasil apelava a seus leitores o conhecimento geografico de
uma grande nagdo: “é preciso estudar o Brasil” e “O brasileiro precisa saber

geografia para poder agir®®®”

. Por outro lado, a contribuicdo da Psicologia injetava
um argumento novo através do fator desagregacdo da fala brasileira, e sua
“‘independéncia” de Portugal. Uma nova soma se constréi: a andlise individual
(Freud), a da Psicologia dos Estilos (Worringer), a “Psicologia nacional” (Machado
de Assis) ou influéncias da Psicologia Social de Oliveira Vianna, entendida como
“tecnologia”, podendo interferir na vida das pessoas.

Isso tudo alarga o trabalho do escritor-pesquisador, lembrando algo pensado

mais recentemente sobre a lingua:

[...] ela é, a um tempo, a mais antiga e a mais recente obra de arte,
obra de arte majestosamente bela, porém sempre imperfeita. E cada

um de nos pode trabalhar essa obra, contribuindo, embora

modestamente, para aperfeicoar-lhe a beleza®®.

Considerar a lingua “sempre imperfeita” recai sobre a fealdade expressionista,
a questdo gramatical brasileira, e o cotidiano sempre inovador. Essa interacdo se
estreita quando cada individuo, em sua riqueza particular, pode contribuir com
invencdes que ajudem a desagregar nosso idioma do de Portugal e da linguagem da
Academia.

O propésito era considerar a contribuicdo de cada falante sempre ciente de
ser modesta, ou transitoria. O conceito de lingua pode ser dilatado: “abrange todas

as formas de pensamento e todas as atividades do intelecto®®'”

. Assim, se torna
mais amplo e convidativo a ciclos de recriacdo, como “protétipos” e como novos
“bergos”, reformulando esse mesmo jeito de falar. Ou melhor: criagcdes idiomaticas
“esparaman-se” a direita e a esquerda de seus limites.

A “Elza brasileira” trilha os caminhos explorados pelo Modernismo, dentre
eles a espiritualidade tao visivel ja nas primeiras paginas: “No principio tinha de ser
simples. Simples e insexual. O amor nasce das exceléncias interiores. Espirituais,

pensava. O desejo depois” (p. 21).

29 DE LUCA, Tania Regina. A Revista do Brasil: Um Diagndstico..., 1999, p. 116 e 117, respectivamente.
2% RLUSSER, Vilém. Lingua e Realidade, 2007, p. 37.
! 1bidem, p. 181.
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Nossa heroina tera o destino de ndo morrer ao final da licdo de amor, & mais
viva porque € a parte brasileira. Essa vitalidade responde ao artista como ser
enfraquecido, e ndo consegue fugir de seu continuo recomeco, tipico dos seres
tocados pelas novas artes, porém movidos pela tradicdo. Ela é personagem
‘revelando uma certa complexidade em torno da imagem de heroina pouco

herdica®?”.

O seu reinicio assombra a imagem mais depurada da arte que
acompanha a descricao feita pelo narrador.

Fraulein apresenta indicios da luta contra a “arte de recalques”, mais
identificada pelo academismo do género “passadista”, a arte em estado de
imobilidade na mansdo dos Sousa Costa. E a governanta quem faz movimentar a
arte daquele rico ambiente sob a légica da formagdo humana, exatamente como
reclamava um discurso da época: “essa literatura de mamias®*®”.

A “vitalidade” gramatical da personagem torna-se relevante como debate em
torno da autonomia da arte moderna. Era comum se entender o moderno nao
conhecendo forma porque seria uma entidade viva®®*. As ideias dos modernistas
mudam porque é uma formagado permanente. A forma definitiva ndo é o mais
importante, pois a arte moderna reflete a mudanca que estd a procura de sua
préxima transformacao. Nao sera possivel fixar o moderno porque ele esta sempre
em transito, como mutagdo em movimento.

Elza tem algo da crenga marioandradina: “a arte tem que servir a vida”, o que
lembra a vitalidade plena como nogdo mais visivel do Barroco®®. E como no principio

era o verbo, uma “alema” gramatical desponta aos poucos. A personagem, em sua

22 ALMEIDA, Laura Beatriz Fonseca de. O Amor..., 1984, p. 80.

%3 Del PICCHIA, Menotti In: BOAVENTURA, Maria Eugénia. 22..., 2000, p. 117, texto publicado no Correio
Paulistano de Sao Paulo, em 23 de fevereiro de 1922, “Somos todos contra os faquirizados, os lerdos, os
repetidores, os plagidrios inconscientes, os inertes, os inatuais, os passadistas. A arte é fruto da ambiéncia social
e é sempre a expressdo do momento humano que vive. Essa literatura de mimias, essa estética de decalques, essa
tessitura de artificialismos anacronicos varremo-las, mesmo entre vaias de eunucos literdrios, a gritos escarlates
de indignacdo e de batalha!”.

** PRADO, Paulo. Paulistica etc., 2004, p. 320. Carta de 11 de dezembro de 1926 “Hé evidentemente no
momento brasileiro um pequeno grupo de escritores de vanguarda, distanciados da massa gregiria que se move
com cinqiienta anos de atraso e com exasperante lentiddo. [...] Os modernistas de hoje (os selecionados) vao se
cristalizando em cldssicos; outros surgirdo, com surpresa e indignacdo nossa, para constituir a literatura de foute
d I’houre (num momento préximo). E assim o espirito moderno, como toda entidade viva, ird mudando de
forma...”.

25 BOTTINEAU, Ives. El arte barroco, 1990, p. 35, “Las formas [barrocas] poseen vida prdpria, y su evolucién
las libra de los signos mds aparentes. Serfa [...] peligroso e inexato reducir esta evolucién a fases cuyo ciclo
vuelve a comenzer de forma infinita. Es [...] a nuestro juicio, conveniente, limitarse a um andlisis mas modesto:
en cada época, contingencias de todo tipo influeyuen em el proceso creador; pero no lo someten a determinismo
alguno. Entre ambos dominios existe [...] um vinculo, um paralelismo y uma independéncia y vida de las formas
que, como toda vida, posee um secreto dltimo al que podemos acercarnos y comentar, pero em ningin caso del
todo decifrar”.



130

natureza modernista, assemelha-se a Anita Malfatti e Eric Satie que redefiniram
suas vidas com o aprender de novo, “principiando do principio®®”. Sao artistas que
fizeram da historia de seus nomes a histéria de ciclos, uma espécie de experiéncia
total, perpassando sempre a ideia de recomeco.

Nao sera diferente o narrador conceber vida a uma gramatica carente de
existéncia, movimentar ainda mais a relagéo lingua-arte-literatura, em um processo
de soma, sem desprezar a apreensao do instante, da marcacao temporal como algo
recorrente: “Carece aproveitar o seu momento de vida oral e se expressar sem
acreditar que sejam vulgarismo®””.

Elza reclama um instante gramatical e sua intensidade estd no peso do
recomego, como ordem a moldurar a arte como educacado a medida que registra
aspectos da fala brasileira em sua constituicio de personagem estrangeira. A
exigéncia do ciclo completa-se na ordem gramatical: “Aquelas frases sem dicionario
nem gramatica irritaram-na inda mais. Queria, exigia sujeito verbo e complemento”
(p. 55), afinal existir € um imperativo, como a conduta pedagogica ou a existéncia do

novo idioma e da nova arte.

3. 2. “Estéa tudo sarapantado esta tudo inquieto”.

Dois termos de mesmo significado e de grafias diferentes, “Sarapantar” e
“‘Assaranpantar”, figuram na lista de vocabulos iniciados pela letra “S” da
Gramatiquinha. Eles nao trazem definicbes ou exemplos aplicados em frases,
surgem, apenas, como variantes. Percebemos que, ao longo de sua obra, literaria e
epistolografica, essas duas palavras vao ser regularmente usadas.

Tais palavras, mais do que casos de morfologia, sdo provocagoes. A
gramatica, como choque intencional, encontra-se na mesma situacdo de um
vanguardista da época. A proposta andradina ndo absorve apenas da fala o sentido

psicologico e criativo, mas o toque provocador ante o padrdo culto e académico,

*% ANDRADE, Mirio de. Anita Malfatti, Didrio Nacional, p. 02, 1928 “Isso foi por 1915 quando ela teve a
coragem inconcebivel de expor as obras expressionistas dela a quem juntara alguns trabalhos cubistas de pintores
norte-americanos. Depois continuou sempre na dianteira e tomou papel saliente na Semana de Arte Moderna.
Depois fez feito Erik Satie que ja célebre e autor de obras apreciadissimas, resolveu um dia aprender
musica de novo, principiando pelo principio. Assim Anita Malfatti fez. Resolveu aprender pintura de novo e
dotada de uma pensdo que o governo do Estado em boa hora lhe concedeu, partiu para a Europa [...]” (Grifos
Nnossos).

27 1dem. A Gramatiquinha..., 1990, p. 408.
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podendo ter a mesma analogia com as telas expressionistas de Anita Malfatti. Essa

“denegacdo de sentido como choque®*®”

pode ser aplicada a ambos artistas.

O exemplo da denegacao de sentido, o que faz repensar a praxis vital de
quem contempla a arte, pode ser visto na estréia do balé A Sagracio da Primavera,
em 29 de maio de 1913, sob a direcao de Serge Diaghilev, em um teatro construido
de acordo com a moderna arquitetura alema, o Théatre des Champs-Elysées, no
coracao de Paris. A peca, marcante ao Modernismo, confirmava que o publico das
artes, na sociedade moderna, a partir de entao, seria td4o importante quanto os

documentos como fonte de testemunhos na avaliagdo da identidade cultural.

[...] aquela noite de estréia de Le Sacre representa um marco no
desenvolvimento do ‘modernismo’, modernismo como, acima de
tudo, uma cultura do acontecimento sensacional, através do qual a
arte e a vida se tornam ambas uma questdo de energia e se fundem
numa coisa s6°%°.

As pessoas, ali presentes, transformaram-se no documento vivo as artes do
século XX: a platéia, os ouvintes, os espectadores, qualquer apreciador tocado pelo
uso pleno de seus sentidos e de sua inteligéncia sob o teto de uma casa de
espetaculo moderna.

O leitor de Amar, verbo intransitivo € testemunho da validagdo cultural em
jogo. A recepcao do romance, na verdade, reavalia a realidade modernista: “que é

isso? Esta tudo sarapantado estd tudo inquieto®”.

Nao ha muito espaco para
publicar dois livros recém-escritos, o Cla do Jabuti e o Macunaima. O escritor estava
ciente do choque intencional em seus primeiros leitores e quanto avaliou a critica
recebida, ainda sob o “gostinho” da Semana de 22.

A perplexidade nos primeiros leitores do romance assemelha-se a rea¢ao do

publico diante dos quadros de Anita Malfatti, a artista que tem sido reconhecida

298 BURGER, Peter. Teoria..., 2008, p- 158.

2% EKSTEINS, Modris. A Sagragdo..., 1990, p. 34.

30 Correspondéncia..., 2000, p. 340 “A publicacio de um livro de importncia capital que nem Amar, verbo
intransitivo, quem me percebeu essa importancia? Importancia para mim e de mim quero falar. Quem me
percebeu? Recebo elogios, recebo descomposturas, ja tiveram o descaramento de falar que é o melhor romance
brasileiro e tiveram o descaramento de falar o contrdrio também. Mas o que eu queria com ele, o que eu sofri
nele, um confrontinho de datas, 1923, com as ‘Dangas’ também do mesmo ano e otimismo de depois, e toda a
complexidade de problemas que o livro tem, ninguém nao percebeu. O que me tem divertido um poucadinho € a
perplexidade em que deixei a mocada. ‘Que € isso?” Estd tudo sarapantado estd tudo inquieto, esta tudo ndo
gostando com vontade de falar que ndo gosta porém meio com medo de bancar o bobo por néo ter gostado duma
coisa. Palavra que sinto pena de publicar em seguida o Cld@ e Macunaima que sdo livros de que eles vdo gostar
porque “divertem”. No fundo essa mogada deve ainda estar buscando arte-pura, querem se divertir, paciéncia.
Pra gente gostar dum livro esse livro deve divertir a gente sendo o livro é ruim. Eis a lei”.
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como aquela que introduz “questionamentos inéditos**"”

, pela énfase do desafio
publico.

E tudo que esta na Semana de 22 estd no romance: pintura, escultura,
musica, literatura, critica, sob a postura antiacadémica, e os nervos da luta
nacionalista. E sempre possivel ver um “congresso de artes”, em termos de
recepgao, como 0 que aconteceu quando da estréia de A Sagracdo da Primavera:
ambos ocorrem no interior de um teatro, incitando a platéia a repensar seu gosto.

A denegacao de sentido aparecia em um contexto exagerado: “A arte deve
massacrar o homem comum, assusta-lo... A monotonia e a tolice dos homens séo

302» Até a ideia de

tdo enormes, que sé com enormidades € que pode aborda-las
recepgdo deve assustar com “enormidade”, provocacado “agigantada” acima da
mesmice. O mais importante € a recepgdo: 0 choque como agdo motivadora de
mudanca. Essa acdo ocorre em duas dire¢cdes no receptor: sua praxis vital e sua
atitude diante da arte. O receptor predispde-se pelo sentido contrario, ndo admitindo
o sentido de obra, rebela-se a fim de reavaliar sua praxis vital e sua interagdo com o
artistico.

A estética do choque possui, todavia, o problema da duragcdo. Como
prolongar uma arte criada para o espanto, quando esse choque é direcionado ao
publico? O escritor paulista, ao valorizar o transitério na fala, encontra um alento a
essa questdao impactante e volatil das vanguardas. A transitoriedade passa a ser
explorada a partir da linguagem do cotidiano. O dia a dia € a fonte inesgotavel de
criatividade tanto no jeito de falar das pessoas quanto na questao psicolégica
envolvendo essa expressividade vinda do popular.

O leitor estava acostumado ao humor machadiano, um icone dificil de ser
superado. Mario de Andrade reclama disso, mas segue o estilo sem tentar cair no

303

6bvio de ser mais um discipulo do Mestre®™. O entusiasmo pelo lado psicol6gico do

134 Amar, verbo

autor de Bras Cubas era a de uma verdadeira “conquista naciona
intransitivo aponta a Psicologia em direcdo as criancas (principalmente Carlos e

Maria Luisa) e deixa-se levar pelo humor que ha no préprio Expressionismo.

301 LAHUERTA, Milton. Os intelectuais € os anos 20: Moderno, Modernista, Modernizagdo, 1997, p. 93.

392 ANDRADE, Mirio de. In: SCHAFFNER, Roland (org.). Expressionismus..., 1983, p. 5, declaragio de 1919.
39 Idem. O Empalhador..., 2002, p. 160 “No Brasil ndo se pode mais ser humorista, € humorista virou assim uma
espécie de sindnimo de Machado de Assis. Quem é humorista é ‘machadiano’ e estd seguindo ou imitando o

Mestre, qué pendria critica!”
304 Thidem, p.- 159.
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Em um volume da revista Der Sturm, da colecdo de Mario de Andrade,
encontramos uma carta aberta (Offner Brief) de um colaborador chamando a

305 No comentario

vanguarda alema de “humorismo desesperado, exarcebado
acintoso do tipo “que diabos o Senhor chegou a essa ideia?” (Wie, zum Teufel
kommen Sie auf diese Idee?), a nota do editor procura reverter a opinido do
missivista. Porém, quando o dramaturgo Carl Sternheim é lembrado, ndo ha como
esconder a presenca do humor no Expressionismo.

Herwarth Walden, o autor da nota, constata a possibilidade de aproximar a
vanguarda alema e humorismo. A linha satirica do teatro de Sterhheim, atacando a
emergente classe média alema, de certa forma, tem algo em comum com o
Modernismo brasileiro, também caracterizado, dentre outras coisas, pelo humor.

Lembramos que o primeiro contato com as telas expressionistas de Anita
Malfatti rendeu uma famosa cena. O apreciador de arte Mario de Andrade,
assinando o registro de visitas com o sobrenome portugués, “Mario Sobral”, ao se
deparar com a tela expressionista O Homem Amarelo cai em riso descontrolado.

A pintora, ja assustada com a critica de Lobato, adverte-lhe sobre o
inconveniente. O visitante estava vestido de preto, enlutado pela perda recente do
pai, e na companhia de um amigo, em tarde chuvosa, cenario nada adequado aos
risos. A cena pode ser explicada pelo angulo da recepcgéao: “Na visibilidade das retas

e curvas se produz a sintese: a estrutura plastica rege o riso moderno®**”

. Naquele
momento, depois do descontrole, Mario vaticinou que viria buscar o quadro que ja
era “seu”. Alguns dias depois, entregava a pintora um soneto parnasiano motivado

pelas cores inovadoras. O riso mostrou-se como indice de recepg¢édo e motivador de

395 Der Sturm. Berlin, mar. 1924, p. 13, “Offner Brief an Hernn Dominique Braga Collaborateur de La Revue de
Geneve. In der Revue de Geneve vom November 1923 schreiben Sie auf Seite 599: ‘L’Expressionnisme
allemand peut étre considere comme une manieére d’humorisme désespéré, exacerbé.’Wie, zum Teufel,
kommen Sie auf diese Idee? Que est-ce qui vous a reconte cette blage? Es muss sich um ein Missverstindnis
handeln. On vous a sans doute monté un bateaux et fait croire que les ‘Fliegende Blitter étaient un organe de
I’expressionnisme allemande. Was schreiben Sie den noch? La farce macabre ol il somber souvent résulte des
paroxysme ou le porte cette sensation de néant, de mortelle amertume que 1’artiste sent par tout. Ich verstehe
immer weniger von dem, was Sie schreiben, seher geehrter Herr Dominique Braga. Il est possible que vous
soyez un lecteur assidu du ‘Simplizissimus’ et que vous croyiez que cette revue illustrée méne Le mouvement
expressionniste. Und was schreiben Sie denn noch? Carl Sterheim, qui... O mein Hernn jetzt fangen Sie an, mich
zu interessieren. Je suis intrigue, je suis fout oreille, j¢ me demande, comment vous pou vez sauter d’'um Bond de
I’expressionnisme allemand & Carl Sternheim. Voyous ce que vous écrivez encore? Carl Sternheim, qui, lui, est
maitre de ces exces, réussit a courir sur une ligue idéale, sur une corde raide qui traverse le monde un peu a cote
de son centre de gravité. Em voild une révélation! Das habe ich bis auf den heutigen Tag nicht gewusst”.

396 HERKENHOFF, Paulo. Caricatura: a modernidade da linha e do riso, 1983, p. 36.
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releituras®”’. Toda essa soma de efeitos compde aquilo que bem poderemos chamar
de relutancia da arte moderna®®.

O romance, por ter a alma moderna, a do formar permanentemente, acende
mais a necessidade de tocar o problema adiante toda vez que seu autor tenta
estabilizar as formas invocadas. A obra espelha a complexidade da Modernidade
brasileira em dois tempos: a origem cultural de nossa arte e a cotidianidade do pais
em vias de modernizar-se.

A linguagem “exibida” dos modernistas lembra a necessidade da exposi¢ao
publica da arte barroca. A forma dessa linguagem projeta o contraste do elastico e
do sintético, da tradicdo deparando-se com o cotidiano e o transitério, somando-se
ao humor expressionista e machadiano. Tal complexidade relutante, marcando a
arte moderna, deixa-se provar violentamente no Modernismo de Amar, verbo

intransitivo.

3. 3. Que lingua é essa?

A palavra de ordem é [...] a variavel que faz
da palavra como tal uma enunciagdo. A
instantaneidade da palavra de ordem, sua
imediatidade, lhe confere uma poténcia de
variagao em relagdo aos corpos aos quais se
atribui a transformagao®®.

A pergunta atinge um ponto importante no trabalho porque defendemos a

linguagem do romance de acordo com influéncias dos novos padrbes estéticos. A

310

fala brasileira®” passa a englobar um passado de “deformagdes” historicamente

*7 ALMEIDA, Laura Beatriz Fonseca de. O amor..., 1984, p. 16. “[...] para a critica da época, a justaposigdo de
temas na obra sugeriu apenas uma atitude dispersiva do escritor. Ao contrdrio, acreditamos ter tal proposta
contribuido para a complexidade do texto que pode e deve ser pensado através de diferentes niveis de leitura: o
da histdria, o da estética e o da poética”.

3% NAVES, Rodrigo. A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira, 1997, p. 21, “Essa dificuldade de forma de
fato perpassa boa parte da melhor arte brasileira. A relutdncia em estruturar fortemente os trabalhos, e com isso
entregd-los a uma convivéncia mais positiva e conflitada com o mundo, leva-os a um movimento intimo e
retraido, distante do cardter prospectivo de parcela considerdvel da arte moderna. Esse recolhimento [...] ndo
livra os trabalhos da realidade. Ao contrdrio, essas estruturas frageis se deixam envolver de maneira complexa e
inesperada. Sua natureza remissiva — a necessidade de constantemente devolver as aparéncias a um timido
questionamento de sua existéncia — evoca uma sociabilidade de ordem semelhante, pouco definida, doce e
reversivel”.

% DELEUZE, Gilles. Mil Platbs: capitalismo e esquizofrenia, 1995, p. 21.

319 para Mario de Andrade, um conceito de fala envolve a pesquisa da expressio verbal de realidade psicolégica
do povo brasileiro, concentra-se na nogdo de parole como uso concreto da lingua, algo de um sistema concreto
de interagdo social, evidente acdo ou faculdade humana de emitir sons articulados. A diversidade lingiiistica e
riqueza oral sdo destacadas como acesso a uma cultura. A relacdo desse conceito de fala com o projeto de
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aceitaveis, e as variabilidades sintaticas do portugués literario, o “que matou-se”

encontra seus pares no “que nao trata-se” (p. 37), em “quando trata-se” (p. 39) ou no

“que julgue-me” (p. 158). A pesquisa reaproveita a “feitira morna” portuguesa®"".

Sao construcbes de uma pancronia gramatical “firmando-se” na expansao,
estilistica e musicalmente por via do modo particular de agir, uma vez que a “fala
brasileira inda esta na fase de desagregacéo individual®'?”. Expressdes do portugués

literario cedem espacgo aos brasileiros: “casao”, “guspe”, “xicra”, “chacreiro”, “relou”,

313!!, e mais HO

314»

no sentido de ralou (tocou) “O automével relou em nés o vdo aberto
automdével debralhou” (p. 111), significando “O automadvel pirou, desembestou

Essas inovagdes juntam-se a inversdo sintatica de “Lhe deu um olhar de
confianga”, “Lhe permitira aumentar as fabricas de tecidos” (p. 26), a concentragao
de diccao em “pra”, ou o “Arranca desabrida” (p. 87) e frases sem o complemento “ia
se apresentar diante de!” (p. 86); “Porém passar uma hora juntinhos, depois de!...”
(p. 86), além dos indigenas “panema” (inutil); “pussanga” (remédio), “morubixaba”
(chefe indigena).

O uso de expressodes recusadas pelo padrao culto reativa palavras “feias”, e
assim, a “légica” vanguardista da feilira bem expressa é posta em acdo. E o caso
dos ’amadores da fealdade”, como serdo conhecidos 0s “modernizantes”,
defendendo-se da unilaterizagdo da beleza®’®. O “feio” linguistico provoca a
linguagem literaria culta, porque o estilo académico néo seria brasileiro em seu todo
enquanto idioma do pais. A nova linguagem passa a instigar o padrao culto a ser
apenas parte de um conjunto.

“desgeograficar” o pafs tem a ver com a questdo do como varia a fala brasileira na constitui¢do de unidade, e ndo
no como funciona.

311 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 322. “A lingua gramatical portuguesa adotada
violentamente pelo governo e pelo pedantismo dos literatos do Brasil é uma lingua linda, rica e meio virgem
quando pronunciada do jeito lusitano e escrita por escritores lusitanos. Falada do jeito brasileiro e
gramaticalmente a portuguesa € uma coisa falsa, desonesta e duma feitra morna”.

12 Ibidem, p. 342.

> ANDRADE, Mirio de. Brasilia. In: Obra Imatura, 2009, p. 148. Também no conto Pid ndo Sofre? Sofre, o
pequeno e esfomeado Paulino “relava-se” no mato a procura de satva para comer: “Quando [Paulino] achava
uma, persegui-a paciente, rompendo entre os ramos entrelacados dos arbustos, onde muitas vezes voltava, com a
mao, a perna ardendo por ter relado nalgum mandarovd” (ANDRADE, 2003, p. 39).

314 No conto O Pogo, de 1942, lemos um verbo, o “choferando” para significar “dirigindo”: “Mas como fossem
um bocado estreita para que coubessem a vontade, na frente, ele choferando e a mulher que era gorda...”
(ANDRADE, 2003, p. 88). O “debralhou” parece ser de origem mineira.

35 1dem. A Escrava..., p. 239.
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O problema de retérica fica mais evidente quando é reclamado o escrever

bonito como 0 nosso maior vicio®'®

. O texto marioandradino, permeado de choque
intencional e pesquisa na tradicao, defende uma lealdade, familiaridade, intimidade,
graca e discute esse “vicio de linguagem”, de acordo com o discurso de abertura da
Semana de 22: “Nenhum preconceito é mais perturbador a concepgao de arte que o
da beleza®'"".

O “feio” e o dissonante se ajustam a proposta estética destituida de
preconceito desviando-se da retérica e apostando na eloqténcia. Essa parcela
gramatical ndo sera explorada como “feia” em si, ndo sera atributo de uma categoria
discriminada em oposicao as categorias ditas “belas” ou “elevadas” do idioma.
Todas as formas podem ser inclusas, e terdo seu aproveitamento porque incidem
em uma questao do idioma como um “Todo”.

A pesquisa soma as contribuicbes regionais: “Estes paulistas falam muito
devagar, escuta sé como ele arrasta a voz” (p. 74); analise que lembra a de Louis
quando descobre que lolanda era francesa: “Frases de longa separacdo em
polifonia®'®; “[...] e ndo gostava de pabulagens (orgulho v&o, vaidade)” (p. 91);
“Carlos ainda mais encafifa (envergonha, encabula) a menina” (p. 93); “Carlos fez
mal. Se chegasse porém no principio da familia, teria escangalhado (desarranjado,
estragado) tudo do mesmo jeito” (p. 101); a mesma palavra tem outro sentido em: “O
vagao todo se escangalhava (arrebentava) de rir, até a norueguesa” (p. 123). “Carlos
anda ao ata (solto)” (p. 140), ou expressdes a explorar o exagero, “Bateu uma fome
catastréfica no pessoalzinho” (p. 118).

319»

O adjetivo popular brasileiro “desinfeliz tem o mesmo significado do

portugués europeu “infeliz”, algo distinto, mas nao diferente de Portugal®®’. A

1% Jdem. A Gramatiquinha..., 1990, p. 407. “E notem que escrever bem significa escrever expressivo e nio

escrever bonito. E [...] na literatura que a boniteza é uma conseqiiéncia. Quem faz [...] a boniteza, pode conseguir
0 pomposo, a cadéncia, o brilho, a sonoridade, porém tudo isso sdo impressdes que a boniteza deixa atrds de si,
ndo sdo a propria Boniteza. E isso é deveras tdo verdade que os escritores que em prosa procuraram escrever
bonito, um Alvares de Azevedo, um Euclides da Cunha, um Ronald de Carvalho, sempre se enganaram a
respeito da boniteza e em vez dela realizaram o deslumbramento mais [...] perceptivel, mais [...] imediato que
nos lembra a Boniteza. [...] O principal vicio de linguagem ¢é a demonstracdo imediata que o individuo procura
escrever bonito”.

317 ARANHA, Graca. A Emogio Estética..., 1998, p. 268.

°'% ANDRADE, Mirio de. Brasilia. In: Obra..., 2009, p. 149.

319 Usado no conto Pid ndo Sofre? Sofre: “Parece que o sacrificio do marido tirou o mau-olhado que ela tinha:
foi desinfeliz como nenhuma” (ANDRADE, 2003, p. 35).

320 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 324: “Fala que nasce desinfeliz coitada, pois nunca serd
pura nem unida dados os erros socioldgicos que formam a pseudo-nagdo brasileira”.
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questao parece estar posta na ordem do dia: como n&o escrevemos como falamos,
o portugués escrito do Brasil seria triste, carente de expressao e de vitalidade.
Os conceitos de gramatica enfatizam a percepcao quando o “outro” esta

sendo também considerado:

[...] defino gramatica como a organizagdo articulada de uma
percepcdo, uma reflexdo ou uma experiéncia, como a estrutura

nervosa da consciéncia quando se comunica consigo mesma e com
321

os outros™'.

A percepcao nao constréi uma norma, mas uma reflexdo, uma consideracao
“estética” integrando o sentido. Mario de Andrade explora a sensorialidade que pode
haver na sua pesquisa, sob a dindmica de partilhar a experiéncia verbal. A variacao
se vé na primeira frase do livro: “A porta do quarto se abriu e eles sairam no
corredor” (p. 19). Na gramatica culta, sair, tipico verbo de movimento, recebe, em
alguns casos, a preposicdo “a” e “para” e ndao “em”: “chegamos ao teatro” e nao
“‘chegamos no teatro”.

Surgem defesas aos estrangeirismos como “hol” (“Havia de acerta-lo outra
vez quando chegasse embaixo no hol”, p. 21) por “hall***", ou ainda: “Depois do
almoco as criangas foram na matiné do Royal. Estou falando brasileiro®®” (p. 45), o

324 325

“cine” ao invés de “cinema’™"” é usado™>, seguindo o preceito de que cada um dé “a

sua solucao pessoal de falar brasileiro pra que depois um dia os gramaticos venham
a estabelecer a gramatica do Rio de Janeiro®®”.
A questado temporal, desta vez o futuro € que vai receber essas solugdes sem

127 N&o ha uma

precisarem ser neologismos ou “que tenham vida gramatica
preocupagdo em fixar as variantes, e sim deixa-las existir sob a perspectiva da
distincdo em relagéo a Portugal. “De primeiro” (p. 48) por “antigamente”; “se moja”

(p- 51) por “se enchia”; “dizque” (p. 87), por “dizem que”; “E que satisfa” (p. 91) por

321 STEINER, George. Gramética da Criagdo, 2003, p. 14.

>> ANDRADE, Mirio. A Gramatiquinha... 1990, p. 376.

30 “aforismo” 51 do Prefdcio Interessantissimo, p.74: “Pronomes? Escrevo brasileiro. Si uso ortografia
portuguesa € porque, ndo alterando o resultado, dd-me uma ortografia”.

> ANDRADE, Mirio. A Gramatiquinha... 1990, p. 344.

3% Ibidem, p. 377, “Entdo falo o brasileiro, observando o brasileiro que se fala no Brasil e introduzindo nele
minha individualidade”.

326 Ibidem, p. 333.

327 Tbidem, p. 373.
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“E que satisfacao”; “adiante de” (p. 95) por “perto de”, “xicra” (p. 103) por “xicara”,
328

como ja havia sido feito com “xacra” ou “chacra” respectivamente de “chacara

Inovagdes como “bocagens” (p. 107), significando “palavreado imoral”’, dao
outro nome ao vocabulario rude, coerente com um mundo percebido com a
linguagem verbal “primitiva” e em formacdo. Uma frase inteira listada como série
“Dicgbes brasileiras” se repete no romance como italianismo “isso ndo tem gueré
nem pipoca!” (p. 34), “Mas dizer a verdade, eu digo mesmo, isso agora é que nao

a|329u

tem que gueré nem pipoc . O nosso primitivismo era verbal, nascendo ali no

cotidiano e no tempo presente dos falantes.
A palavra dissonéncia encaixa-se a essa gramatica da percepgao pela
“desafinacdo de sons” em relacdo & gramatica de Portugal. E o modo de falar e néo

a estrutura frasal que nos distingue do portugués europeu. Dissonancia ndo como o

caso de rimas de “variagao muito leve’ de sons vocdlicos nas palavras finais de dois

ou mais versos: flash/flesh®%”

331

, mas como algo provocador vindo da antitese popular
e erudito™'. O elemento dissonante gramatical forca a prosa ganhar artificios
SONoros Novos, esses mesmos evitados na mausica classica.

Os excessos subjetivos trasbordam no narrador alardeando suas descobertas
do idioma na “pangeografia”’ brasileira. O idilio, esse “quadro pequeno”, torna-se
grotesco devido sua linguagem apresentar uma natureza hibrida. Essa lingua € o
alargamento do falar brasileiro, reconhecendo a tradicdo literaria portuguesa,
acolhendo estrangeirismos e soletrando uma autonomia.

O romance convive com aquilo que Walter Benjamin falou da busca
“‘incomensuravel a seus limites”. A dissonancia e o disforme acompanham a matéria
final do livro e passam a ter um carater positivo. O grotesco assume um viés
reinvindicatério: recolocar uma gramaticalidade cotidiana no lugar onde ela vive, o
cotidiano o que desvia a historia principal a cada novidade linglistica aproveitada. O
leitor € convidado a interagir sua praxis vital, a sua lingua. O texto ndo vem da

tradicdo oral, mas da percepcao de uma identidade verbal.

2 Ibidem, p. 343 e 344.

32 Tbidem, p. 448.

330 DISSONANCIA. In: MOISES, Massaud. Diciondrio de Termos Literdrios, 1997, p. 156.

310 “aforismo” 38 do Prefdcio Interessantissimo, p. 70: “Antitese — genuina dissonancia. E si tdo apreciada é
justo porque poetas como musicos, sempre sentiram o grande encanto da dissonancia [...]”". Entendemos que se
trata de um uso inovador uma vez que a dissonancia ndo € comum na musica classica.
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Na Alemanha, a literatura expressionista abriria as comportas a polimorfia do
desconexo®®. A riqueza de possibilidades discursivas encontrava na sintese uma
forma de delimitacdo do alcance expressivo: “reducdo da expressdao a palavra
isolada”; “exclamacbes extasiadas”, “inversdes sintaticas abruptas”. A sintese,
presente na literatura expressionista, ja incentivava uma conduta diminutiva das
formas gramaticais.

No Brasil, ja tinhamos isso, sé que em outros campos. O estilo de Aleijadinho
vai ser adicionado ao espirito de conciliacdo que ha no pensamento da cultura
brasileira, quando o mulato representa a “sintese” das trés ragas do povo brasileiro,
e quando trabalha estatuetas, talhas e a arquitetura das igrejas em proporgdes
menores as européias. Nossos “sublimes pequeninos” podem ser a sintese como
instancia barroco-expressionista, a deformacdo diminutiva®, a elogliéncia
deslocada, a que desvirtua e torce o sentido. A gramatica segue a mesma
estilizacdo plastica da escultura ou da arquitetura: “distorce”, “corrompe”, forca o
novo, na operagao que ja havia no Brasil, por via do génio de um homem que leva
no nome um diminutivo.

O Expressionismo alemdo e o brasileiro encontram-se na sintese. Os

neologismos “fogefugia” (p. 21) ou “brincabrincando®*’

3351

(p- 27) serao variagbes de

seu pesquisado “Chorachorar
336

, ou “chorachorando” (p. 137), culminando em seu

“artefazer”™”. Essas “constru¢des inusitadas” foram associadas a “descontinuidade

332 FLEISCHER, Marion. O Expressionismo..., 2002, p. 68. “Ao lado da retérica exuberante € ressaltada a
redugdo da expressdo a palavra isolada [...] os neologismos ousados, os superlativos, as repeti¢cdes ritmicas, as
palavras ou frases alinhadas parataticamente, a hipertrofia de sinais de pontuag@o, os contrastes metaféricos
gritantes, as exclamacdes extasiadas e as inversdes sintdticas abruptas. Essa enumeragédo [...] mostra que o
Expressionismo [...] constitui um movimento polimorfo”. Adicionamos a essa andlise, a dic¢do exclamativa
assumida pelo poeta Johannes Becher (1891-1958) como exemplo de uma gramaticalidade direcionada a
politica, em uma verdadeira poética exclamativa: “Povos! Amigos!... de todos os estados!... Comparecei!”. O
poeta acreditava que sé pode haver uma maneira de escrever: politicamente. Temas recorrentes em sua poesia
sdo reivindicagdes, agitacdes, o povo contra o poder, o espanto, o grito, a irrealidade, o apelo, a critica a
burguesia, a nova sintaxe.

333 KOSSOVITCH, Elisa Angotti. Mdrio..., 1990, p. 33: “Mario concebe a deformagdo, diminutiva ou
aumentativa, como eloqgiiéncia. E modernissimo quando a subtrai 2 Retdrica, relegada a disciplina militar, e
embora a ataque, nio a abole, desloca-a”.

*** No conto Pid néo Sofre? Sofre “ia correcorrendo se rir pra alegria do frio companheiro” (ANDRADE, 2003,
p. 39), no Frederico Paciéncia, “ele desceu a escada do jardim caicaindo” (ANDRADE, 2003, p. 154); no
Tempo da Camisolinha, “‘e entre feliz e inquieto fui brincabrincar no canal” (ANDRADE, 2003, p. 164).

3 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 436.

336 PEREIRA, Maria Elisa. Lundu do Escritor dificil..., 2006, p. 15: “Outra de suas particularidades, abstinada
defesa da jungdo do trabalho artistico e da atitude interessada do artista, Mdrio definiria com o neologismo
artefazer”.
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no tempo [..]. A intermiténcia®”

, OU seja, o problema temporal, o intervalo
expressando um ritmo diferenciado na construgéo redundante.

A questdo nao anula os anseios de fusao que ha no Modernismo de Mario de
Andrade ainda relutando com estereétipos: “O alemao fica. Ponto-final. O latino
ondula. Reticéncia (p. 124)".

As criticas surgidas ap6s a publicacao do livro ndo abordam o problema da
relagdo mais proxima entre gramatica e arte. “Nao fiz critica: falei do romance, de
vocé, me estendendo mais sobre a questdo da linguagem, pra preparar 0s seus

futuros leitores®®®”

. O projeto de Mério de Andrade é atingido no “mau gosto odioso”
das extravagéncias, mesmo as de “sabor estranho” de algumas frases®®. Nao ha
referéncia a conjungéo estético-gramatical, mas os “contrastes de linguagem”.

*° Era a

O autor enfatizou “a lingua” como o mais importante em seu livro
“personagem principal”, a que engloba o desafio de encampar o produto das
diferencas naturais, e aquela detentora da forca de receber as importagdes
estrangeiras do alemao e do francés. O nosso “brasileiro” é o poderoso filtro,
regendo a obra.

O Mario “radicalizando o desrespeito a gramatica, ja evidente em toda a sua

obra341 ”

tem a ver com a tarefa de escapar da gramatica de Portugal e da cultura
francesa sem desrespeitar uma tradicdo. O escritor estd no meio do fogo cruzado
dos sistemas linguisticos em circulagao e o padrao académico instituido.

A procura pela fala brasileira pode parecer “excéntrica”, como assinala
Pascale Casanova (2002). A pesquisadora ndo avalia a competicdo estética em
jogo. Declaragdes da época confirmavam o embate: “reacao necessaria ao caruncho
dos processos académicos de literatura e arte”, dito por Oswald de Andrade, ou

mais radical ainda, “contra os academismos inglérios e as artes de bajulagao®*?”.

37 RAMOS, Maria Luiz. O latente..., 1979, p. 79.

338 Correspondéncia..., 2000, p. 344.

33 MONTENEGRO, Olivio. O romance brasileiro, 1953, p. 213 “O que fregiientemente intriga nesse romance
sdo certos contrastes de linguagem: no meio de frases de sabor estranho, em que a palavra se faz totalmente
espirito, e parece imprimir a ideia uma forga virgem, saltam de repente outras de um mau gosto odioso, e tanto
mais odioso quanto aspirem a maior novidade de expressdo”.

340 ANDRADE, Mirio de. Entrevistas e Depoimentos, 1983, p. 105, “As vezes com o sacrificio da propria obra.
Cito [...] o meu romance Amar, verbo intransitivo. Ndo fosse a minha vontade deliberada de escrever brasileiro,
imagino que teria feito um romance melhor. O assunto era bem bonzinho. O assunto porém me interessava
menos que a lingua”.

31 RAMOS, Maria Luiza. O latente..., 1979, p. 78.

32 As duas citagdes foram extraidas do artigo de Oswald de Andrade, publicado no Jornal do Commercio, em 08
de fevereiro de 1922 e reproduzidos em BOAVENTURA, Mdria Eugénia. 22..., 2002.
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A pesquisa de Mario, sem os conceitos tradicionais da gramatica normativa,
ndao se torna uma afronta imediata ao Parnasianismo, nem ao portugués do
colonizador ou a cultura francesa. O trabalho é ponderacdo ao nacionalismo
reinante: “Se trata de ser brasileiro e ndo nacionalista. Escrever naturalmente

343 Escrever “naturalmente” seria

brasileiro sem nenhuma reivindicagdo nem queixa
escrever como se fala, seria uma luta pela existéncia e s6 depois identidade,
liberdade e estilo pessoal®*.

A questdo do “ser brasileiro” seria atenuante do “ser nacionalista”: “verdade
que ja repeti com despropédsito de vezes em artigo e mesmo em livro, é que nao
temos que nos importar com Portugal. Basta a gente se amolar com o Brasil, 0 que €

345!!

ja uma serviceira tamanha®™”. E boa “parte da tensdo contra a autoridade que

encontramos no Modernismo € o seu esforco para escapar a imperativos
histéricos®4”.

Tudo o que lembra o portugués brasileiro é aproveitado. O texto se desenha
como um mapa do poder “geografico” da lingua falada no Brasil. Se o idioma pode
se deslocar, como acreditava Spengler, a fala pode migrar a outras regides e

interagir na constituicao racial de um povo**’

. O resultado disso é que o falar paulista
€ adaptado ao “ser brasileiro”. A projecao paulista € evidente e condicionada a um
contexto nacional®*®. Expressdes populares de outras regides “migram” também
para Sao Paulo, e refazem o jeito de expressar do paulista.

E o verbo que tem o poder de “desregionalizar”, de tirar o idioma do
ostracismo regional, € ele que pode alargar uma lingua carente de autonomia. Falar
€ a agao que pode universalizar o portugués brasileiro porque se torna uma
consciéncia vigilante de sua acao integradora. O projeto se torna obsessivo, 0 que
leva o pesquisador a esmiugar o material que coleta e a revisar seu trabalho até em

obras ja publicadas. O resultado é a “deformacao” do que ja foi publicado:

33 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 331.

¥ Ibidem, p- 329 “Torno a falar sim porque carece que toda a gente fique sabendo que ndo tenho a minima
pretensdo de criar lingua literdria de deveras brasileira ndo s6 porque sei bem [...] das minhas forcas como sei
que si mesmo elas fossem dum génio nunca nenhum génio criou uma lingua humana porém apenas e tdo
somente um estilo pessoal [...].

345 ANDRADE, Mirio de. Tdxi e crénicas no Didrio Nacional, 1976, edi¢do fundamental para a pesquisa em
torno da lingua usada por Mdrio de Andrade, texto, citado acima, é de 25 de maio de 1929, p. 112.

346 K ARL, Frederick Robert. Moderno e Modernismo, 1988, p- 12.

M cf, BERRIEL, Carlos Eduardo Ornelas. Dimensées de Macunaima: Filosofia, Género e Epoca, 1987, p. 78.
8 QUEIRQOZ, Maria Isaura Pereira de. Ufanismo paulista: vicissitudes de um imagindrio. Revista da USP,
N° 13, mar/abr/mai/ 92.
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[...] entre 1925 e 1928 ha repetidas alusdes suas ao projeto, tanto na
correspondéncia, como nas obras publicadas, onde se anunciava a
Gramatiquinha como em preparo: - Losdngo caqui, Sao Paulo, Casa
Editora Antonio Tisi, 1926; - Cl4 do jabuti Sao Paulo, Eugénio
Cupolo, 1927; - Amar, verbo intransitivo. Sdo Paulo, Casa Editora
Antdnio Tisi, 1927; - Macunaima, o heréi sem nenhum carater. Sao
Paulo, Eugénio Cupolo, 1928. [...] Durante esse periodo, Mario de
Andrade estava emprenhado numa campanha pela nacionalizagao
racional do Brasil, que andava tao ‘desgeograficado’ no contexto do
universo. Nesse intuito, como contribuicdo, em termos de lingua,
reescreveu obras ja compostas®*°.

Amar, verbo intransitivo é citado sem a revisdo de 1944. Esse “deformar” de
uma obra ja publicada lembra o encontro do artista com a matéria estética em sua
dimensao mais bruta sob o toque da informalidade: "o Barroco é a arte informal por
exceléncia: no solo, ao rés do chao, sob a mao, ele compreende as texturas da
matéria (os grandes pintores barrocos modernos, de Paul Klee a Fautrier, Dubuffet,
Bettencourt...)>%%.

A lingua estard marcada pela informalidade e pela dissonéncia. Cabera ao
escritor encontrar as regularidades nesses “desvios”. A reflexdo mais atual em torno
da lingua portuguesa, como a de Vilém Flusser, tem encontrado caracteristicas do
tipo “lingua das digressdes”, da “indisciplina”. O filésofo tcheco-judeu-brasileiro, habil
em varios idiomas, acreditava “que religido e arte sdo disciplinas criadoras de
lingua®".

Serdo reconhecidos os nomes fundadores de uma linha da literatura latina
apegada ao tom mais flexivel.

Livio Andronico. Pactvio. Névio e principalmente Enio sdo os que
transformaram o sermo vulgaris em fala literdria, o latim que
conhecemos. Esse papel € o que os corajosos de hoje estdo
destinados a representar®*.

9 PINTO, Edith Pimentel. A Gramatiquinha de Mdrio de Andrade..., 1990, p. 32.

330 DELEUZE, Gilles. A dobra: Leibniz e o barroco, 1991, p. 59. “Ao contradrio da Renascenca, o Barroco ndao
foi acompanhado de teoria. O estilo se desenvolve sem modelos [...] ndo havia um desejo de seguir novos
caminhos. Por isso [...] ndo surgiu um nome preciso para este estilo: stilo moderno engloba [...] tudo o que ndo
seja antigo ou pertenca ao stilo tedesco (gético). Em compensacio, alguns conceitos antes desconhecidos surgem
agora, nos autores que escreveram sobre arte, como critérios da beleza: capriccioso, bizarro, stravagante e
outros. Sente-se [...] prazer pelo raro e que estivesse além das regras” (WOLFFLIN, 1989, p. 34). A
informalidade ndo descarta na pesquisa estético-gramatical uma investida nas bases da psicologia como “na
situa¢do de um primitivo” (ANDRADE, 1990, p. 319). A preocupacio serd assegurar um lugar para essa lingua
diante da nascente literatura modernista, como um estatuto étnico-estético, “Também a fala brasileira nio €
diferente da fala portuguesa, é apenas distinta desta” (ANDRADE, 1990, p. 337). Tudo como contribui¢do sui
generis da fala brasileira.

T BLUSSER, Vilém. Lingua..., 2007, p. 34.

2 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 337.
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Os antigos seréao lembrados como “modernos”, como autores que adaptaram,
“tradicionalizaram”, popularizaram sempre respeitando suas fontes gregas. A
consciéncia de tradicdo € valorizada a partir da ideia de pureza idiomatica do latim
como acreditava Névio. Essas linguagens seriam amparadas pela tradicao revisada
e preservada. J& havia uma tradicao do “sermo vulgaris”, a fala agora € acrescida do
elemento de nacionalidade e da temporalidade do momento.

Enio falava o 0sco, o grego e o latim e como gramatico, foi influenciado por
varias correntes filosoficas de sua época e se tornou um critico das crengas

romanas tradicionais. Seus fragmentos revelavam:

[...] talento para a expressao de paixdes e do patético. Suas pegas,
escritas em adaptagdes dos metros dramaticos gregos, expunham os
problemas da vida e exerciam uma influéncia civilizadora e
humanizante. [...] Os ‘Anais’ estdo impregnados pela fé patridtica na
grandeza de Roma, e se caracteriza pela gravidade do estilo e por
uma linguagem enérgica, imaginosa e sonora. A versificagao é pouco

elaborada e ocorrem passagens em prosa e certas excentricidades

naturais num periodo de gosto ainda carente de refinamento®®°.

Tudo muito proximo da acdo gramatical de Mario de Andrade: linguagem
“enérgica, imaginosa e sonora” pela versificagdo “pouco elaborada” e de prosa
intercalando “excentricidades naturais”.

Enio vai ser o preferido do escritor brasileiro, e aqui 0 moderno transpde o
tempo e se torna util, toda vez que incidir a nogao de atualizar, renovar, adaptar e
falar. O moderno tem a ver com a fala porque € através dela que se manifesta o
sujeito em sua acao mais concreta ndao s6 em relacdo a lingua, como também em
relagcdo ao outro. O trabalho de um verdadeiro gramatico do Modernismo faz com
que seja revisto a posicao de sua literatura social. O lado politico do Expressionismo
seduzia o escritor ndo como protesto social, mas motivagdo estético-gramatical
atuante: uma “Gramatiquinha” brasileira movimenta o repertério linguistico entre as
regides do pais.

O conceito da vanguarda alema usado € algo para o dicionarista pensando o
seu objeto de acordo com uma “visdo expressiva pessoal” do que alguém

interessado no “homem novo™:

33 ENIO. In: Diciondrio Oxford..., 1998, p. 192.
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‘Tendéncia artistica de origem alema, que submete os dados da
realidade e as normas da técnica a visdo expressiva pessoal que o
artista tem do mundo’. Isso me saiu depois de bem pensar e
corrigir®®.

O realce é pelos “dados da realidade”, o cotidiano visto pelo artista. O
conceito, “depois de bem pensar e corrigir’, permanece em aberto. Mais adiante, em
uma carta, a definicdo sera mais uma vez alterada. O que importa € o pensamento
de acordo com a “realidade e a norma técnica submetidas a visdo pessoal do
artista”. O estilo expressionista “conjuga” a pesquisa (a técnica) sobre a expressao
oral concreta do povo brasileiro (a realidade) sob um olhar particular.

Atras de nomes como Anita Malfatti, Wilhelm Haarberg e Lasar Segall, existira
uma gramatica a altura a fim de legitimar a autonomia da linguagem criativamente
deformativa, colorida, desgeograficada, abrasileirada, e universal, mais “pacifica” por

15, A pesquisa investe na parte esquecida da lingua

nao ser reagente contra Portuga
portuguesa como se redescobrisse a histéria do “escrever brasileiro”. A licdo
estético-gramatical “obrigava” o nacionalismo a ser revisto por via da reflexdo ao
mesmo tempo interna e universal.

A dimensao social tem maior relevancia, torna-se um projeto “caro” ao

%60 objetivo ndo sera tdo simplesmente escrever e sim

interpretar a nacionalidade
identificar, tarefa herculea aquele autor confiante no papel transitério de uma escrita
ajustada aos imprevistos da fala.

Em pouco tempo, trés obras apareceriam: “Minha Escrava que n&o € Isaura
entrou para o prelo. Em dezembro ira te procurar. Depois sera o teu Losango Caqui.
Estou acabando de copiar o0 meu romance Frdulein. Um romance muito... imoral.

357 O trabalho literario, com seu “artefazer”, lida

Creio que vais ficar corada ao |é-lo
intensa de um escritor-operario, seria mais adequado ao Expressionismo com sua

arte inimiga da reproducao em grandes quantidades, e no caso especifico de Mario

354 Correspondéncia..., 2000, p. 593.

355 ANDRADE, Mdrio de. Mdrio de Andrade escreve..., 1968, p. 151. Correpondéncia de novembro de 1932 ao
professor Sousa da Silveira “Em mim o que a todos aparecia era apenas a pesquisa, o convite a pesquisa. E isso
com um artificialismo t@o forte, tdo eu sei repugnante que, na ordem psicoldgica em que eu colocava a todos,
implicava uma verdade outra que o repudio. A da existéncia, a da necessidade de existéncia duma lingua
nacional, ndo reagente contra Portugal, mas esquecida da existéncia de Portugal, na prdtica [...] o que importa
ndo € nos diferengar de Portugal, ndo € reagir contra a lingua de Portugal, mas simplesmente escrever.
‘Escrever’, sem siquer qualificar o verbo num, pra mim detestavel ‘escrever brasileiro’”.

3 MORAES, Eduardo Jardim de. Limites..., 1999, p. 128.

»7 ANDRADE, Mirio de. Cartas a Anita..., 1989, p. 87, correspondéncia de 05 de outubro de 1924.
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de Andrade, a uma atividade prometéica na lida com as notagées mais inusitadas do
idioma.

O escritor explora a exclamagao justamente onde ha a oportunidade de
comentar: “Que invento admiravel o cisma!” (p. 58). Nao consegue se livrar de
opinides preconceituosas: “que nem alemdo mediocre aceita primeiro e depois
compreende” (p. 48); e o contrario também: “porém o que importa sdo as afirmativas
daqueles alemaes sapientissimos, aqui evocados para validar a minha assercao e
lhe dar carranca cientifico-experimental” (p. 59).

Movido pelas dissimetrias, 0 romance nao estabelece ponto final, porque
depois do “O livro esta acabado” (p. 136), recomega como quem recomega. O ciclico
identifica-se tdo bem ao Modernismo de Mario de Andrade como analise reincidente
porque reintegra as caracteristicas do passado como parte da vida artistica
contemporanea, atualizada pelo teor psicolégico. O final do romance nao termina,
estara pronto ao reinicio®®.

Se a trama néo termina bem, porque Elza é obrigada a acabar com o namoro
com Carlos, o livro modernista, sim, termina bem, porque ndo termina. O livro
continua a sua discussdao em dois textos anexos, reforcando a ideia de
informalidade, como parte daquela arte que “ndo conhece limitagdo, nenhuma
expressdo que seja esgotamento 3%,

O ponto final do livro é apenas grafico, e em anexo, mais trés textos. O
primeiro € a nota comparando trés tradugdes de um poema de Heinrich Heine; o
segundo, o “Posfacio Inédito (s.d)”, reclamando dos “livros regionalistas como
linguagem” (p. 151); e, o terceiro, o sugestivo A Propdsito de Amar, verbo

intransitivo®®

, lembrando, de certa forma, o A Propdsito da Exposicdo Malfatti de
Monteiro Lobato.

A confissdo de nao fazer arte pura é indicio da interagdo com outras artes®®’.
A fala brasileira assume um comportamento digressivo a narrativa, e mantera sua

regularidade na alternancia, desviando sempre a histéria principal considerando que

RO que acontece no Posfdcio e no A propdsito de Amar, verbo intransitivo, comentarios adicionados a obra
como explicacdes adicionais aos cdédigos usados no romance. Hd também nesses textos uma contra-
argumentacdo por conta da acusacdo de “freudismo” e do “neovitalismo”, do qual Carlos seria seu representante.
P WOLFFLIN, Heinriche. Renascenga..., 1989, p. 102.

360 publicado também no Didrio Nacional, em dezembro de 1927.

361 ANDRADE, Mirio de. Entrevistas e depoimentos, 1983, p. 104-105, “Nao faco arte pura. Nunca fiz. Neste
particular, sinto estar em desacordo com amigos e camaradas queridos, amigos e camaradas que tenho na conta
de mestres. Sempre fui contra a arte desinteressada. Para mim, a arte tem de servir”.
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a fala transporta a contribuicdo individual, fato que propicia sempre o carater
inovador de prontidao.

O escritor nao esta sozinho nisso tudo. A cidade assumira uma proposta de
“enraizamento” a partir de sua fala, de sua acolhida aos imigrantes, e de seus
dramas burgueses, tudo isso retratado pela lingua ganhando forma literaria. A lingua
e a arte determinardo padrdes moveis ao conjunto da identidade urbana vindos dos
deslocamentos culturais também em um plano dissimétrico: a no¢ao horizontal da
cultura urbana de “cruzamentos” opde-se a ideia vertical de “enraizamento” da
cultura rural. A cultura plural da cidade manifesta-se no encontro, na diversidade; a
cultura rural, propicia ao enraizamento, da-nos um sentido de unidade,
aprofundamento, conservagao®®.

O romance tem sua valoragdo enquanto enraizamento primeiro pela tradigéo,
a que se “aprofunda” na expressividade da Histéria da Arte, e segundo por uma
“tradicao do transitério”, a ficgdo explorando o jeito de falar, expressdes populares,
variantes fonéticas e lexicais dos incontaveis habitantes de uma metrépole como
Sao Paulo. Amar, verbo intransitivo insere-se como enraizamento porque “a escrita

faz um trabalho de meméria e reconstrugdo®®”

)3641!

. A escrita “inscreve 0 sujeito no
espaco (comunidade) e no tempo (histéria o que faz da estilizacdo da lingua o
seu lugar junto ao Barroco, via Expressionismo, na identidade cultural brasileira
marcada pela pluralidade.

O retrato que fica € o da lingua contrariando o estilo dominante da época e as
leis do mercado de consumo, “o romancista modernista pouco tinham a ver com as
leis do mercado [...] da as costas a uma escrita que pudesse ser mais cativante ou

365 366

sedutora para o leitor™””. Havia outra frente, a “Subgramatica®"”, mais politizada e

bem menos psicoldgica, com o objetivo da “recuperacédo da simplicidade do idioma,

de modo a liberta-lo da sua complicada engrenagem pedagégica®””.

362 CICERO, Antonio. Poesia e paisagens urbanas, 2006, p. 15 “O urbano se opde ao rural. E evidente que a
cidade se diferencia do campo em muitos aspectos. Se este é o lugar das raizes, aquela é o lugar do
desenraizamento. Ela ndo surge, & maneira de uma planta, da terra em que se localiza, mas sim em cruzamentos e
de cruzamentos”.

33 KUTUKDIJIAM, Georges B. A palavra, a escrita e o sujeito, 2003, p. 40.

% Idem, p. 41.

365 SANTIAGO, Silviano. Calidoscépio de questdes, 1983, p. 27.

%% Raul Bopp, citado na A Gramatiquinha..., aparece na se¢do “Psicologia da a¢io”, “capitulo XXII (Verbo)”,
“Brasileirismos”, p. 391 “__Fh moco, essa estrada € a que vai pra Rondinha?/ -- E, sim sinhd./ -- Ndo tem
errada?”. O brasileirismo em questiio € o sentido da palavra “errada” no contexto. A citacdo se completa “R.
Bopp pg. 19 Feira Literaria Marco 1928”.

*7 BOPP, Raul. Vidae..., 1977, p. 47.
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O impacto do Manifesto da Poesia Pau-Brasil, ao valorizar o “Como falamos.
Como somos®®” levou os intelectuais da época, mais envolvidos com o senso de
renovagcdo, a reagirem positivamente sobre o assunto. A posicdo de Mario de
Andrade tem sido vista como a daquele que se inspirou em Oswald de Andrade®®
“acerca da existéncia ou pelo menos necessidade de existéncia de uma lingua
brasileira diversificada da lingua de Portugal®’®”.

A investida de Mario de Andrade vai cair no problema dos expressionistas
alemaes, no “universal” complexo e incompreensivel, hermético. A “tradicdao do
transitério” seria 0 nome a essa fic¢cdo trabalhada sobre um plano mais raso, porém
com a profundidade do universal, resvalando na esséncia volatil da fala, sempre um
toque do vigor estavel do Classicismo deparando-se com a deformagéo de sons, de

imagens e de palavras.

Fui obrigado a me meter num despropésito de assuntos e por isso a
ficar na epiderme de todos eles. Sobre poesia, poética, estética,
arquitetura, musica, prosa, psicologia, pintura, e até linguagem
escrevil Numa época como a nossa em gque conhecimento seguro de
cada uma dessas criacdes da vitalidade humana pede uma vida
inteira, devera compreender que era impossivel pra mim criar obra

duradoura®".

A consciéncia da transitoriedade prevalece sobre a multiplicidade dos temas
essenciais a Modernidade. A consciéncia de limitacao interrompe a nocdo de

profundidade das coisas, e diante do “de tudo um pouco”, a ideia de sensorialidade

3% ANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau-Brasil, 1995, p. 42, publicado pela primeira vez no Correio
da Manhd, em 18 de margo de 1924.

3% Citado na secdo “Psicologia do pronome”, “capitulo XXI”, nota “(7)” de A Gramatiquinha, sob a ponderacgdo
do uso inovador dos pronomes obedecendo mais a 16gica pessoal, “o valor psicoldgico da frase” e a “educagdo
da orelha”: “Cada um deve dar regras a si mesmo sobre a colocagio do enclitico”. E o que fiz. Por onde que dei
essas regras? Pelo valor psicolégico da frase. Vem depois do verbo quando a frase é vaga ou fortemente
imperativa. Jodo Ribeiro também observou isso na Lingua Nacional.// Necessidade de ndo se preocupar com a
eufonia. As famosas leis da eufonia ndo sdo sindo assombragdes. E simples questdo de educagdo da orelha se
acostumando. Questdo Mallarmé. Questao Osvaldo de Andrade (Memdrias Sentimentais).

370 FARIA, Jodo Roberto Gomes de. Mario de Andrade e a questdo da lingua brasileira, 1982, p. 53. A influéncia
de Oswald de Andrade € significativa a partir do impacto do Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar e
principalmente do Manifesto da Poesia Pau-Brasil, por sua vez, Mério de Andrade, segundo Edith Pimentel
Pinto, idealiza sua Gramatiquinha... em 1922 e a pde em pratica mais adiante, por volta de 1925-1926. Um artigo
de Oswald de Andrade de 15 de agosto de 1937, criticando a falta da “estrutura nacional”, chama o romance de
Mirio de “Dar, verbo intransitivo” In: ANDRADE, Oswald de. Pais de Sobremesa, 1992, p. 164. Mais pistas
sobre a influéncia gramatical de Oswald aparecem na carta de 01 de dezembro de 1924 de Mdrio de Andrade a
Tarsila do Amaral: “Estou inteiramente pau-brasil e fago uma propaganda danada do paubrasilismo. Em Minas,
no Norte, Pernambuco, Paraiba, tenho amigos que estou paubrasileirando. Conquista importantissima é o
Drummond, lembras-te dele um daqueles rapazes de Belo Horizonte.” (CORRESPONDENCIA DE MARIO DE
ANDRADE & TARSILA DO AMARAL, 2001, p. 86-89).

7' ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 314.
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(a epiderme) resume a percepgao diante do projeto amplo. Uma vida inteira, “a vida

372!!

e nao a sabedoria®’“”, como a reflexao furtiva acerca da temporalidade passa a ser

pensada como gramatica:

A felicidade é tdo oposta a vida que estando nela a gente esquece
que vive. Depois quando acaba, dure pouco, dure muito, fica apenas
aquela impressdo do segundo. Nem isso, impressdo de hiato, de
defeito de sintaxe logo corrigido, vertigem em que ninguém da tanto
de si (p. 73).

A fala brasileira insere-se no mesmo contexto expressionista da luta, como

|373u

ativacdo do “alto grau de uma consciéncia lingtistico-forma que na Alemanha

provocou o “dilema que resulta da desproporcao e do desajuste entre intencédo e

expressdo, entre ideologia e linguagem®’*”

. A imagem final da unido de linguagem
renovada e Humanitarismo é o reinicio proposto por Iwan Goll: o poeta seria 0 “novo
Orfeu” e a humanidade, a nova “Euridice”.

A nogéao de reinicio esta presente no Brasil e na Alemanha. L4 entendida, as
vezes, como matéria empobrecida, essa matéria bruta que Mario de Andrade
valoriza. Desse cotidiano, o diversificado material do jeito préprio do falar brasileiro
vai ser sublimado pelo o que h& de valor em sua transitoriedade. O lado forte dessa
operacgao € a fala como “veiculo”, ela “transporta” a cultura popular consigo.

O romance revela os elementos em comum entre Modernismo brasileiro e
Expressionismo alemao. Seu texto sugere o hibridismo da “pintura” agigantada e
“cadtica”. A escrita aparece conturbada, repentina, sintética, aplanada, violenta,
dubia de primitivismo e Modernidade, produto da intensidade do momento, e
psicologicamente viavel.

Para um expressionista, a arte ndo é reproducdo do mundo, mas visao
subjetiva expressa com emocgao. O Expressionismo escreve uma realidade grotesca
e uma natureza bizarra, monstruosa e ameacgadora. A linguagem € reduzida ao
essencial, torna-se eruptiva, intensa, concisa e, as vezes, precisa. E a proposta
marcante da poesia expressionista € libertar a linguagem da condicao estéatica e de

seu esquematismo®”°.

372 EKSTEINS, Modris. A Sagragcdo..., 1990, p. 118.

373 BARRENTO, Jodo. Expressionismo..., 1976, p. 27.

374 Ihidem.

375 Cf. FLEISCHER, Marion. “A Realidade Precisa Ser Criada Por N6s”, 2002.
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Por sua vez, Mario de Andrade ressalta a ordem “brasileira”, a dos pronomes
obliquos iniciando as frases, na mudanga das transitividades dos verbos, das
pontuacdes propositalmente alteradas, — a lingua sendo provocada, a lingua a
gaguejar como disse Gilles Deleuze (1997), — gaguejar e estar em via de fazer-se,
estar em seu lugar — entre palavras — e incomodar padrées elitizados. E a lingua e
sua promessa da forma, o ser como atributo do romance em sua escorregadia
esséncia.

Amar, verbo intransitivo na “onda” da Gramatiquinha nao deixa de ser uma
declaragcdo de amor a lingua brasileira, refletindo formas artisticas antigas e
modernas, afinal “amar uma lingua é amar sua gramatica®”®”. Esse amor incentiva a
funcéo fabuladora “interna” do idioma, resignado a limitagdo “tatil”, na metafora da
epiderme, sensorial como deveria sentir o artista modernista, aquele que “ouve” a
lingua pela “pele”, pelo lado “raso” da linguagem em seu cotidiano. A totalidade da
lingua seria a totalidade do homem, do “feio” ao “bonito”, do deformado ao integral,
um “humanitarismo gramatical” estd em cena.

A luta era contra o circulo literario reconhecido e aclamado do ambiente
académico, o que pode nos revelar outra coisa: um sentimento de sentir-se
estrangeiro no proprio Brasil, haveria uma lingua portuguesa “estrangeira”,
justamente o0 nosso jeito de falar.

O desafio era atualizar e “fixar” um arsenal linguistico variado na amplidao
geografica do pais sem esbarrar na limitacao do regionalismo, algo ja postulado pelo
autor da Emogédo Estética na Arte Moderna *”’. A tarefa ndo sera nada facil ja que a
proposta € um investimento antipurista, filtrando aspectos nacionais do nosso falar
para dar vau ao “ser brasileiro”. Mais desafiador era encontrar a representagao
adequada, distinta e ndo diferente da de Portugal, e inserir tudo isso em uma
aceitacao universal.

O projeto da Gramatiquinha atingiu seu momento vigoroso entre 1924 a 1929,

a época na qual se redigia, publicava e se apurava as primeiras criticas do Amar,

76 LUFT, Celso Pedro. Lingua e Liberdade, 1985, p. 09.

377 ARANHA, Graca. A Emogio..., 1998, p. 272 “O regionalismo pode ser um material literdrio, mas ndo o fim
de uma literatura nacional aspirando ao universal. [...] Ora tudo aquilo em que o Universo se fragmenta € nosso,
sdo os mil aspectos do Todo, que a arte tem que recompor para lhe dar a unidade absoluta. E um grande mal na
revolucdo estética do Brasil, nenhum beneficio trard a lingua esse espirito académico, que mata no nascer a
originalidade profundamente tumultudria da nossa floresta de vocabulos, frases e idéias”.
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verbo intransitivo®”®. Todo esse trabalho acaba por despertar um esforco ainda

maior, “configurar o universal para escrever brasileiro®’®”

, impedir que nosso idioma
vire dialeto ou apenas variante de Lisboa. Méario de Andrade - leitor de Goethe,
Schiller e Racine, e conhecedor dos mestres da musica classica, — sentiria a
necessidade de semelhante universalizacdo, em uma época de invasdes estéticas
estrangeiras.

No ano de 1925, a altura do més de marco, fica decidido pelo autor que o
titulo do romance tera relagdo com a gramatica. As pistas estdo em duas cartas,
uma a Prudente de Morais, “Fraulein esta pronto, com outro nome: Amar, verbo

380y

intransitivo™"", e no mesmo ano, para Anita Malfatti, “acabei de passar a limpo um

romance, Amar, verbo intransitivo. Esta gostosinho. Saird por todo o ano que
vem®™,

O projeto se completa: “ouvir” a lingua viva brasileira, como experiéncia
literaria. Nao era a recolha de palavras e expressdes populares até a aplicabilidade
de seus efeitos na redacgéo do livro, mas algo do despertar da fungédo de ouvintes em

cada leitor, tal era a flexibilidade por um conceito mais popular:

Lingua é o instrumento mais ou menos plausivel com que a gente
matuta. Lingua é uma expressao espontanea do homem e ordenada
unicamente pelas precisbes inconscientes da fisiopsicologia
humana®?.

A questao era aceitar a natureza psicolédgica do idioma, tomado pela forga do
sentir-se “arrastar” do inconsciente. A desobrigacdo de nog¢des de certo ou errado
fica evidente através do “plausivel”, postulando o “razoavel, aceitavel, admissivel*®”.
A palavra “matuta” é aproveitada em todas as suas acepg¢des “1. Pensar ou refletir
algo, cismar, ruminar; 2. Planejar, intentar, pretender; 3. Pensar insistentemente,

meditar®®*”.

378 PINTO, Edith Pimentel, 1990, p. 33 “a génese da Gramatiquinha remonta a 1922; sua idealizag@o, em termos
ainda imprecisos, ao periodo que vai dessa data a 1925, 1926, quando ji se desenvolviam atividades de
preparagdo pessoal, de coleta de dados e redacdo de textos; e sua concepgdo final, ao triénio 1927-1929, quando
foi trabalhada em moldes aproximadamente gramaticais”.

37 Ibidem, p. 53.

**0Cf. ANDRADE, Mario de. Cartas a Anita..., 1989, p. 101, carta datada em 05 de marco de 1925.

¥ Idem, p.179. Carta datada em 05 de agosto de 1925.

32 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 322.

33 PLAUSIVEL. In: FERREIRA, Aurélio B. de Holanda. Novo diciondrio da lingua portuguesa, 1997, p. 1346.
** MATUTAR. In: FERREIRA, Aurélio B. de Holanda. Novo diciondrio..., 1997, p. 1105.
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O desafio do escritor € retirar da fala uma substancia misteriosa e emprega-la
na literatura tradicionalmente alimentada pela lingua escrita, baseada na visualidade
do ato de ler. Um conceito mais atual de lingua ndo deixa de ser “modernista” ao
enfatizar a questao publica. Os atos concretos da fala sdo validados pela funcao

comunitéria, politica:

[...] a lingua é a parte da linguagem que existe na consciéncia de

todos os membros da comunidade linglistica, a soma das marcas
385

depositadas pela préatica social de iniUmeros atos de fala concretos™>.

A fala sinaliza como a parte ativa do lado social da linguagem. E a fatia capaz
de identificar um grupo de individuos, ponto de partida de e de chagada na
reestruturacdo do sistema linguistico de um pais. O fator social legitima os atos da
fala como potenciais criadores da lingua.

O romance aproveita essa gramatica em “estado” de ficgdo. Ele tenta fixar a
riqueza do transitorio, 0 que ocasiona o problema: termos e expressdes populares e
suas sintaxes inusitadas, sua vulgarizagao criativa correm o risco de nao serem
aceitas como literatura. Todavia, essa lingua torna-se “manifesto” ao provocar o
estatuto linguistico estavel dos circulos mais prestigiados. A triade inseparavel:
lingua, poesia e pensamento invoca o ditame do “idioma deve ser a minha musa®®”,
musa imperfeita em oposicao ao padrao culto da elite.

O escritor se identifica com o habito de cultivar aspectos do falar em varias
regibes embalado da presenca do que poderiamos chamar de “estrangeirismos
regionais”, veiculando ideias semelhantes quanto ao fator de maior liberdade a
gramatica, aproximando-se ao “escritor que concebe a prépria lingua como um

887 assim, ele atua em uma gramética que aprende a lingua e ndo o

poliglota
contrario, a que vai ensinar ou impor uma lingua. A literatura modernista, como
obras-agobes, supera a dos romanticos em uma “reacomodagao” vitoriosa da fala na
escrita, “muito mais eficaz”, como é defendida nO Empalhador de Passarinho®®®.

O fato € que ultrapassar o Romantismo seria acreditar em um territério mais

amplo conquistado, a Geografia redesenhada pela fala brasileira e sua

35 LINGUA. In: DUBOIS, Jean. Diciondrio..., 1993, p. 379.

38 HERDER, Johann Gottfried. O verdadeiro poeta s6 deve escrever na lingua materna, 1972, p. 46-47.

37 MCFARLANE, James. O espirito do modernismo, 1999, p. 80.

388 ANDRADE, Mirio de. Modernismo. In: O empalhador..., 2002, p. 192-193, “O Modernismo [...] promoveu
uma reacomodagdo nova da linguagem escrita a falada (ja agora com todas as probabilidades de permanéncia)
muito mais eficaz que a dos romanticos”.
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expressividade sem divisas regionais, sob a pesquisa diversificada da Sociologia e
do folclore. O Modernismo carregara o emblema de “violento ampliador de técnicas”:
o portugués se torna brasileiro, coroando quem consegue adequar o falar ao
escrever dentro do maior territorio possivel, no jogo de tensées no qual a lingua se
estende a forga de incorporar o Brasil.

O escritor-pesquisador busca a “vitalidade” do erro, na agéo identificada com

jovens escritores, para dar movimento aos mundos que ha na arte literaria:

Dantes todos jogavam no certo porque errar era uma vergonha. A
finalidade da criagdo era exclusivamente festiva, diletante,
espetacular; fazer gostoso e ndo mover os mundos. De dez anos
para ca a quase que a totalidade dos mogos modernos nao fazem
outra coisa sendo experimentar. O erro ndo é mais um regougo de
suindara anunciando nossa morte e de que se deve fugir. A
mocidade agora esta encarando o erro, sadiamente, como uma
possibilidade de acertar®®.

O erro sera ndo apenas um “direito” ou uma “fuga” diante do regougo da ave
agourenta, grafada com o nome em tupi, anunciadora de morte, mas algo saudavel,
o experimento acertado da ortografia descrita da fala, promovendo outra “festa”
centrada na vitalidade, a “festa do erro”.

A lingua “inculta”, dentro de um romance explorando a cultura, a arte, e tantas
outras manifestacdes do intelecto, é outra dissimetria. A lingua “inculta e bela” de
Olavo Bilac pode ser lembrada, afinal as adaptacdes e as irregularidades do latim
formaram o portugués moderno. A questdo € mesmo postular “um manifesto cujo

propdsito é abrir espaco para a discussao de certa ordem de fatos®*"”.

A forca de
universalizar expdée o novo modo de falar do brasileiro ao lado do francés e do
alemao de maneira direta e sem traducdo desses idiomas estrangeiros®®'. O
resultado é “pressuposicao”, a crenga de que o leitor ja saberia 0 sentido do texto

usado pelo autor®®.

3 Idem. Tdxi e..., 1976, p. 168, texto de 08 de dezembro de 1929.

30 PINTO, Edith Pimentel, 1990, p. 293.

1P 59: “Les femmes ont plus de pituite et 1€s hommes plus de bile... Certains philosophes ne craindraient pas
d’afirmer que 1€s femmes ne sont femmes que par um défaut de chaleur”. (As mulheres t€ém mais pituita e os
homens mais bile... Certos filésofos ndo temeriam em afirmar que as mulheres sdo apenas mulheres por uma
falta de calor). E do Hermann e Dorotéia: “Mehr wohlangestattet moch [sic] ich im Hause die Biaut [sic] sehen;/
Denn die Arme wird doch nur zulezt vom Manne verachtet,/ Und er hilt sie als Magd, die als Magd mit dem
Biindel herainkam” (p. 147-148), traduzido pelo escritor como: “Gostaria que a noiva trouxesse mais enxoval;/
Pois a que se apresenta pobremente acaba desprezada pelo marido,/ E ele trata como criada a noiva que chega
com uma trouxinha de criada. Os homens sdo muito injustos”. Duas palavras em alemio, na edi¢do de 2008,
merecem corre¢do: “Moch” por “Mochte” (gostaria); e “Biaut” por “Braut” (noiva).

32 7ILLY, Berthold. Palestra, auditério do IEL, anotacdes, 06 de abr. 2010.
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A transitoriedade acaba sendo uma obsessao, aparecendo sempre como
vitalidade: “ndo se preocupavam com esses futuros muito condicionais, o importante
era o presente” (p. 138). O cotidiano poderia ser transitorio, porém com utilidade®®. E
a “verdade” do escritor é revelada como filosofia de vida: a “minha é humana,

394 3 triade modernista de Mario de Andrade.

estética e transitoria

A critica de Manuel Bandeira chama de “postico” ou “afetado” o uso do
pronome obliquo iniciando a frase, mesmo quando esse uso esteja amparado pelo
exemplo de textos classicos e populares®®. Acompanhando essa tradigdo do
transitorio, o autor ndo quer criar lingua nenhuma, mas “usar” o que a propria lingua
lhe dava de Norte a Sul do pais.

A maior preocupagao do autor é fixar a cultura “movimentada” pela fala. Um
“universal interno” delineia a linguagem e fixa esse material além do “estilo

brasileiro®%”

. A obra surge da “fixao”, ja alertada no Prefacio, como “meus idilio com
a fala”, defendendo-se de outra acusagéo, a de querer criar a lingua brasileira®”’. O
escritor quer uma solugao pessoal e transitoria, embora, deixe clara a vontade de
lidar com a “estilizacdo da fala brasileira que € a minha contribuicdo pessoal pra
codificacdo futura do brasileiro>%®”.

“Que lingua é essa?” pode ter a seguinte resposta: a obra lida com a tensao
de filtrar o nacionalismo por brasileiismos. Essa conduta “transitiva” acabara
gerando outro idilio, os breves flertes com o lado criativo do cotidiano. O idilio
gramatical interage com outras linguagens inovadoras, como o Expressionismo. O

resultado é o respeito pelo usual e pelo ocasional do idioma.

393 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 328 “Eu fiz da minha arte um elemento de utilidade
transitéria e € por isso que mais que todos num momento dado ou mesmo o tinico nesse momento eu fui o mais
tradicionalmente artista de todos os artistas brasileiros. Porque a pedra de escandalo que fui, era apenas e todos
perceberam isso um instinto alegre de vitalidade, uma confissao de coragem, uma demonstragdo de verdade sem
acomodag¢des com nenhum passado que ndo fosse o presente”.

3% Idem. A Escrava..., 2009, p. 231.

35 MORAES, Marcos Antonio de. O orgulho de jamais aconselhar, 2007, p. 91 “A partir do tdo usual ‘Me
deixe’, Madrio formaliza “lhe embala, empregado nos versos de ‘Carnaval Carioca’, constru¢do inadmissivel para
Bandeira que via nessa extensdo ‘légica’ muito de postico. E a critica € severa na carta de janeiro de 1925: ‘me
parece, por poemas e cartas, que 4 for¢a de quereres escrever brasileiro, estds escrevendo paulista. Ficando um
tanto afetado de buscar a naturalidade. A sua sistematizagdo pode levar [...] a uma linguagem artificial”.

3% MELO, Gladstone Chaves de. Prefacio, 1972, p.08.

37 ANDRADE, Mirio de. A Gramatiquinha..., 1990, p. 316, “[...] muita gente, até meus amigos, andaram
falando que eu queria bancar o Dante e criar a lingua brasileira. Gragas a Deus ndo sou tdo ignorante nem tdo
vaidoso. A minha intencdo unica foi dar a minha colaboragdo a um movimento pratico de libertacdo importante
necessdria. Dar a minha solugdo pessoal a um problema que pode comportar muitas solugdes transitorias.

38 Tbidem, p. 318.
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O “exercicio de estilo®*®”

conjuga o falar brasileiro com um roteiro de
autonomia aberto pela nova arte. E a lingua distinta de Portugal, ensaiando sua
libertacao definitiva, carregando consigo a postura antidiscriminatéria, a que aceita

as diferencgas regionais, unidao “desgeograficada” do “Amazonas ao Prata”.
3. 4. Narrador sterne-machadiano?

Sou muito esparramado, o contrario de

Machado de Assis*®.

Mario de Andrade confessa, por volta de 1935, o seu fracasso na investida
universal. A carta ao professor Sousa da Silveira revela o teor de acerto de contas
com um interlocutor que soube perceber um trabalho pioneiro. O escritor refina o seu
nacionalismo, revelando ser algo pessoal*’. O projeto linguistico ja excluia o
aproveitamento literario do Brasil.

A postura de quem escreve a carta € mantida. O narrador opina, critica,
refuta, “esparrama-se” na conduta narrativa. Um hiper-subjetivismo & comparavel
com a hipertrofia da subjetividade, a caracteristica da forma shandiana, analisada
mais recentemente por Sérgio Paulo Rouanet, em narradores de Laurence Sterne a
Machado de Assis*%.

O narrador que interrompe sempre a sua historia lembra o escritor irlandés e
o carioca quando insere as controvérsias de natureza intelectual, moral, psicolégica,
literaria, estética, politica, linglistica. Narrar € soma cujo resultado é a operacao
critica constante. Tanta interferéncia nao seria por conta de se exigir mais da historia

um tanto previsivel na mansao dos Sousa Costa. H4 algo do quem se expressa por

9 cf, NETO, Raimundo Barbadinho. Tendéncias e Constancias da Lingua do Modernismo, 1972.

400 Carta de Mério de Andrade a Prudente de Moraes, neto, de 21 de julho de 1936. In: KOIFMAN,
Georgina, 1985, p. 302.

“! ANDRADE, Mirio de. Mdrio de Andrade escreve..., 1968, p. 149-150. A data da carta é de novembro de
1935.

%92 Rouanet (2007), a forma shandiana resume-se em quatro caracteristicas: 1. A hipertrofia da subjetividade; 2.
Digressividade e fragmentacdo; 3. Subjetivacdo do tempo e do espago; e, 4. Interpenetracdo do riso e da
melancolia. O termo “hipertrofia” de origem da medicina grega, provavelmente de HipGcrates, hyper = excesso;
tr6fos = nutricdo; ia = sufixo de base latina formador de nomes, comumente achado nos diciondrios como
“hiper+trophe, desenvolvimento excessivo de um 6rgdo ou parte dele, com aumento de peso e volume, devido a
um aumento de suas células constituintes”. A palavra hipertrofia vai significar “soberania do capricho,
volubilidade, constante rodizio de posi¢des e pontos de vistas”.
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403

um pensamento “circular™”, investindo em varios ramos do saber: “Nao tem arte

que eu ndo ame e ndo me preocupe com os problemas estéticos dela. Estudo muito

psicologia. Estética. Filosofia. Linguas. Filologia. Sociologia, etc. E demais. E
dispersivo*®*”.

O sentido de “obra difusa” esta no Prélogo de Bras Cubas. Essa consciéncia
de digressividade aumenta quando o escritor tem diante de si uma arte moderna que

405 O narrador nao esta a fim

€ “profundamente intelectual e precisa ser explicada
de estabilizar sua performance e sim defender ou impor seu ponto de vista. Ele
provoca seu leitor e determina sua unilateralidade como voz solitaria a procura de
seu publico, quase como: “Ndo ha narrativa, apenas um narrador “%°”.

Muito da conduta narrativa de Mario de Andrade se apdia em Machado de
Assis. A diferenga é que enquanto no segundo o jogo com a atengao ao leitor motiva
uma percepcao irbnica, para o primeiro tal atencdo com o leitor gera uma

preocupacido de ordem estética. A bagagem cultural de quem lé é respeitada®®’:

[...] toda obra de arte, na concepgao de Mério, € uma obra aberta, ou
seja, estabelece processos de comunicagao com o publico receptor,
fato que suscita a criagdo ou a existéncia prévia de cddigos sociais

compartilhados que tornam o dialogo possivel*®.
Amar, verbo intransitivo traz consigo a familiaridade com Machado de Assis e
Laurence Sterne. O sentir-se “em familia” € uma bandeira reclamada pelo irlandés, a
ponto de, na sua obra capital, o leitor demonstrar complementaridade ao que se esta

narrando. N&o é s6 uma vida que se conta, mas as opinides*®.

403 Cf. NETO, Prudente de Moraes. Uma Questdo de Gramdtica..., 1985, p. 230.

4% Correspondéncia..., 2000, p. 182. Carta a Manuel Bandeira, de 25 de janeiro de 1925.

405 Correspondéncia..., 2000, p. 81. Carta de Manuel Bandeira a Mario de Andrade, 06 de janeiro de 1923.

406 K ARL, Frederick R. A narrativa moderna, 1988, p. 437.

47 ECO, Umberto. Interpretacdo e Superinterpretacdo, 2005. O leitor mantém uma relacio dialética com o
autor, pois seria “co-participante” do processo de constru¢do de um texto narrativo: a interpretacdo seria um
verdadeiro “ato cooperativo”. Todo texto concebe um “leitor-modelo” capaz de cooperar com o autor da obra, ou
seja, um leitor que ajudaria o texto a funcionar. O texto seria um “mecanismo pregui¢oso”’, como se estivesse a
pedir que alguém o ajudasse a funcionar. Por essa perspectiva, Machado de Assis e Mdrio de Andrade sdo
evidentes provocadores, e até mesmo, “deformadores” dessa “intentio lectoris”, pois induzem, manobram,
alertam, condicionam, criticam, interferem, ou seja, deformam uma “intentio lectoris” “natural” do ato
interpretativo.

408 VELOSO, Mariza; MADEIRA, Angélica. Mdrio de Andrade: a funcéo publica da arte e do artista, 1999, p.
118.

409 STERNE, Laurence. A vida e as opinides do cavalheiro Tristram Shandy, 1984, p. 53 “- Deve o senhor ter
um pouco de paciéncia. Propus-me, como sabe, a escrever ndo apenas minha vida mas igualmente minhas
opinides: na esperanca e expectativa de que vosso conhecimento do meu cardter, e de que espécie de mortal sou
eu, de um lado, pudesse dar-vos, de outro, maior apeténcia; a medida que for o senhor avangando no que a mim
respeita, o ligeiro conhecimento que ora desponta entre nds se converterd em familiaridade; e, a menos que falte
um de nds, terminard em amizade”.
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O convite a ficcado amplia a nogcédo de leitor sem diminuir a de ficg¢ao.
Cervantes, Swift, Sterne, Machado de Assis, transformaram seus leitores em criticos
da ficcdo no recinto das suas obras. O leitor interfere no intercurso da narrativa,
promovendo uma postura mais dindmica da leitura.

O narrador, por sua vez, tocado pela “sensagao de discordancia” (p. 59) ou do
“estou muito adversativo*'®”, multiplica espacos, reclama atencdo, opina,
compartilha, ofende, propugna suas criagcbes mais esdruxulas, elabora uma forma
narrativa extravagante, invade o pensamento das personagens, € 0 mais importante:
trabalha a leitura como critica dessa fic¢ao.

A admiragéo pelo Machado de Assis “deformador” deriva dessa “instabilidade
controlada”, ja que o Mestre € inspirador da conduta digressiva, desde que
manejada com certa regularidade. Essa estética da digressividade, de certo modo
acentuada, em Amar, verbo intransitivo, algo nao linear e de acordo com uma
concepcgao barroca de narrativa, pode ter sido aproveitada do Bras Cubas.

Machado de Assis aparece como sombra de Goethe e de Schiller naquilo em
que representa: a referéncia de peso, ponto de partida, ou modelo de erudigdo. O
escritor carioca vai alimentar, no manejo da digressdo, um narrador ndo muito
convencional. A narrativa passa a criar um clima “em familia” e conjuga da
“copresencga” do leitor, até mesmo como se tivesse em uma verdadeira conversa, 0
que engendra uma dinamica ficcional da pluralizagdo*'".

O narrador habilita sua histéria por via de estratificacées originadas de
expressoes artisticas revisadas e da lingua projetada por via de um estudo estético-
gramatical. As digressdes, como uma continuagdo do narrador Bras Cubas, sdo
somas “nacionais” da pluralizagdo de Mério de Andrade, investindo na subjetividade
da sua agao critica a ponto de cair em um hipercriticismo. Algumas questbes ja
abertas por Machado de Assis na vida intelectual de Mario de Andrade continuam

presentes a roda dos anos nacionalistas. Estas questdes:

[...] recuam até os anos de 1920 e assomam na correspondéncia de
Mario com o poeta Manuel Bandeira. Discutindo a ‘lingua brasileira’ e

410

ANDRADE, Mirio. KOIFMAN, Georgina. Cartas de Mdrio... Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985.

STIERLE, Karlheinz. A fic¢do, 2006, p. 41-42 “O narrador, que dispde livremente e com toda a
arbitrariedade, requer do leitor a consciéncia de uma copresenga extraordindria de formas, destinos e espagos,
que se impunha a seu espago de representacdo e o conduzia as mais extremas fronteiras da sua [...] experiéncia
do ser-no-mundo, até ao maravilhoso e ao outro. Desprendido das coa¢des formais e das leis de economia [...], o
romance se torna o lugar de uma dindmica, que o converte na obra de ficcional da pluralizagdo”.

411
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argumentando em favor de uma arrojada ‘sistematizagdo’ do falar

nacional popular em chave literaria culta, Machado de Assis vem a

tona, como estandarte de batalha, na escrita epistolar de Mario*'.

A analise sobre essa epistolografia vai concluir as afinidades intelectuais
acentuadas entre o escritor paulista e o carioca por volta de 1939. Machado de Assis
¢ fonte de ideias sobre o aproveitamento do falar popular no recinto culto do
romance burgués.

O narrador experimenta a linha sterne-machadina da digressividade, sem
avancar a performance narrativa como autonomia do nome, o modelo desenvolvido
por Machado. Bras Cubas, com sua digressividade psicologica e irbnica do eu-
narrador-personagem, cultivador de uma linguagem subjetiva, destoava dos padroes

académicos*"

. Os narradores de Machado de Assis sdo visiveis, ndo estdo as
escondidas do discurso, acumulam opinides, manobram digressées e
descentralizam a voz narrativa sem perder a autonomia.

Por sua vez, no Tristram Shandy: "as digressdes sao incontestavelmente a luz
do sol; --- sdo a vida, a alma da leitura; --- retirai-as deste livro, por exemplo, --- e

414« A narrativa moderna nio

sera melhor se tirardes o livro juntamente com ela
existe sem essa técnica que conta mais da sua estrutura do que da sua historia.
Laurence Sterne aparece ao lado de Freud, de Dostoievski e da Revista do Brasil,
como reconhecido meio a uma espécie de “desombra universal*®”. O escritor
irlandés é citado entre os nomes que mudaram a concepg¢ao de comportamento,
narracdo e cultura brasileira em sua época.

Ainda no Tristram Shandy os "movimentos digressivos e progressivos*'® sdo

fatores mais acionados do que a trama. As digressdes "[...] trazem a variedade e

4“2 MORAES, Antbnio Marcos de. O orgulho..., 2007, p. 41.

413 VELLOSO, Monica Pimenta. A literatura como espelho da nacdo, 1988, p. 253, “Machado fala uma outra
linguagem que foge ao cédigo consagrado. Essa linguagem € a subjetividade. Para um projeto que se pretende
realista e ‘social’, a subjetividade ndo tem absolutamente nada a ver. O narrador deve ser invisivel para
proporcionar ao leitor a impressdo da objetividade do relato. Note-se bem: a coincidéncia do projeto literdrio
com o projeto historiografico iluminista. Ambos incumbidos de transmitir a ‘verdade’ pela boca de um autor que
se encontra destituido de qualquer juizo de valor. E por isso que Machado destoa. Recusando o ideal da
observacio cientifica e a tradicao descritiva, tipicos da narrativa naturalista, o autor gera controvérsias”.

*1* STERNE, Laurence. A vida e as..., 1984, p. 106.

45 ANDRADE, Mirio. Dangas, 2005, p. 222 e 229. “Leio em verniculo o Tristam Shandy/ Conhego Freud e
Dostoievsky./ Compro as revistas do Brasil./ [...] Sou partiddrio da desombra universal!” Entendemos que se
trata de uma reaproximagdo com Graca Aranha. O escritor maranhense reaparece no poema “Amar, sem ser
amado, ora pinhdes!”, inserido no livreto Tempo da Maria, de 1926. O verso destacado fala em “inconsciéncia
transcendental”: “Tudo se funde na minha vista./ Estou alegre. Coisa estranha,/ Nao sinto o bem, sorrio ao mal.../
Serd a inconsciéncia transcendental/ Que enche a boca de Graca Aranha?/ Todo Infinito! 6h farra! 6h Lapa!”
416 Thidem, p. 107.
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impedem que a apeténcia venha a faltar*'’

. Tal estilo reforca a tradicdo de um
escritor brasileiro inserido na nova literatura, a que possui teoria exclusivamente sua,
no texto no qual a maneira como se narra € mais importante do que a histéria que
vai ser contada. Uma obra nesses moldes, a que tem seu préprio mecanismo de
composicao e de leitura, é ideia originalmente de Sterne.

A polifonia narrativa de Mario de Andrade tenta levar adiante as licbes do
Mestre e a do Irlandés: o0 manejo de vozes ampliando o desempenho da arte de
narrar em um autor tocado pela autocritica barroca, como se via em uma parte
suprimida da primeira edi¢do, o proprio narrador se identificando “tira a mascara, seu
arara”! “E o Méario de Andrade”, “futurista de meia tigela!*'®”.

O narrador ndo consegue se esconder, sua posicao egocéntrica, auto-
afirmativa, centralizada, € tipico do comportamento ndo sé do artista expressionista
e sua exposicao acentuada da subjetividade, mas da prosa expressionista. Marion
Fleischer, avaliando os autores de lingua alema da época, encontrou algo
semelhante. A narrativa expressionista € comandada, predominantemente, por um
eu-narrador, destinado a comentar e a opinar, interrompendo o curso narrativo: “As
opinides emitidas pelo narrador transcendem aquilo que é narrado, a narrativa em si
torna-se demonstragdo de uma visdo de mundo, determinando a sua estrutura*'®”.

O narrador expressionista esta muito presente com suas reflexdes,
exercitando o pensamento e a imaginagdo. Essa “nova” literatura seria uma
atividade do pensar e voz da intelectualizagdo. Mario de Andrade acentua a critica
sobre a Psicologia, mas realca o apreco pelas experiéncias emocionais das
criangas. Ja os expressionistas alemaes assumem uma postura antipsicologista.

O escritor paulista renova o caminho da Psicologia por conta da admiragao
por Machado de Assis, ou seja, n0s temos uma tradi¢cao psicolégica antes de Freud.
Esse caminho desbravador envereda-se, agora, pela Psicologia infantil,
principalmente em Carlos e Maria Luisa. O clima analitico se estende de um Bras
4201,

Cubas a Lasar Segall como “pintor das almas™”: a Psicologia era tema universal e

também brasileiro.

*'7 STERNE, Laurence. A vida e as..., 1984, p. 106.

18 ANDRADE, Mirio. Amar, verbo intransitivo, 1927, p. 118.

1 FLEISCHER, Marion. A Realidade Precisa Ser Criada Por Nés, 2002, p. 153.

420 Cf. os artigos de BRILL, Alice. O Expressionismo na Pintura, p. 417, e de NAZARIO, Luiz. O
Expressionismo no Brasil, p. 613, ambos na coletanea de GUINSBURG, J., O Expressionismo, 2002.
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O narrador reconduz sua personagem ao “Lar sagrado”, purificado da filosofia
de Schopenhauer e de Nietzsche, ambos pregando o amor como meras pulsdes

sexuais:

Aquilo de Fraulein falar que, hoje a filosofia invadiu o terreno do
amor’ e mais duas ou trés largadas que escaparam na fala dela, sé
vai servir pra dizerem que o meu personagem estd mal construido e
nao concorda consigo mesmo. Me defendo ja...(p. 79).

A visdo de amor defendida é classica, é o sentimento importante na formacao
humana, algo de um Humanismo e seu trago edificante, simpatico ao escritor
paulista.

O legado mais machadiano revela-se na responsabilidade do narrador
moderno em manejar o discurso indireto livre, 0 que cai muito bem a narrativa
transparecer os exercicios gramaticais de seu autor. Machado de Assis injetou
visibilidade estilistica no discurso indireto livre, o que abre possibilidades criativas da
sintaxe de acordo com a estética que professa. O narrador Bras Cubas centraliza-se
e maneja a linguagem em seus espacos criativos.

O problema é que o narrador-comentarista de Mario se tornar mais digressivo,
a ponto de se tornar antishandiano, um “asceta”, como se referiu Olivio
Montenegro*?’. Na obra de Laurence Sterne, por sua vez, é visivel uma
preocupacao: “N&o vou filosofar um momento sequer com os leitores sobre o
assunto: pois seja o que for o fato é o seguinte...*??”,

O narrador do Amar, verbo intransitivo soma mais pontos de discusséao,
gerando ndo uma hipertrofia subjetiva do narrador, caracteristica do narrador
shandiano, mas uma hipocinesia: a diminuicdo da mobilidade narrativa por conta do
desnecessario. O narrador-comentarista ndo é coisa s6 do Amar, verbo intransitivo.
Em uma crénica do livro Os Filhos da Candinha sobre futebol, o derby Brasil e
Argentina “os argentinos pegaram com o0s pés na bola...Mas positivamente nao
estou aqui pra descrever jogo de futebol. S6 quero comentar*®”.

Portanto, o narrador multicritico, opinativo, intensifica-se no Amar, verbo

intransitivo como um herdeiro sterne-machadiano e como hipérbole da produtividade

2! MONTENEGRO, Olivio. O romance brasileiro, 1958, p. 210.

422 STERNE, Laurence. A vida e as..., 1984, p. 66.

423 ANDRADE, Mirio de. Brasil-Argentina. In: Os filhos da Candinha, 2008, p. 66, cronica de 1939, modificada
em 1942.
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critica de Mario de Andrade: “Dia primeiro ou dois de setembro, ndo lembro mais,
Porém é facil de saber por causa da terga-feira” (p. 20); torna-se réu-confesso de
suas complicacdes: “O romancista € que esta complicando a alma do rapaz” (p. 46),
ou perdendo o fio da meada “Odiavam [Fraulein e Tanaka]? Que estou falando?” (p.
82).

O narrador “como protagonista da comunicacdo narrativa*?*** acaba impondo
seu ponto de vista de forma gritante, “NAO EXISTE MAIS UMA UNICA PESSOAL
INTEIRA NESTE MUNDO E NADA MAIS SOMOS QUE DISCORDIA E
COMPLICACAQ” (p. 59). O surto deriva da incomoda presenca da ciéncia, algo
bastante conhecido de Schiller: “as fronteiras da arte vao-se estreitando a medida
gue a ciéncia amplia as suas**”.

O problema da imposicao revela um romancista isolado em sua linguagem,
expondo uma escrita arriscada, tocando o “incomensuravel*®®”. Falar de sua prépria
experiéncia, no grau elevado de segregacao, seria a tarefa principal do romancista
benjaminiano, oficio marcado pela dificuldade de narrar. Mais uma vez o artista
isola-se em sua ilha de linguagem, e sua “voz” passa a ser um drama da linguagem
e ndo o ato objetivo de narrar.

Narrar atravessa a experiéncia gramatical e avanca sobre os muros dos
sentidos: dar-se a ouvir, capturar sons e imagens inusitadas e aplica-las como arte.
A musica ndo servira apenas aos ouvidos, ela expressara os “andantes” e os
“diminuendos” das intengbes narrativas, como estratégia, na qual o narrador assume
o papel de “regente” de uma lingua distinta da de Portugal, e emparelhada a
dissonancia de Wagner. Nosso portugués € par original, envolvido pela maxima
modernista: "o direito permanente a pesquisa estética; a atualizagdo da inteligéncia
artistica brasileira; e a estabilizagdo de uma consciéncia criadora nacional*.

A propensdao ao comentario ndo traduz a Modernidade, todavia, como
discurso prospectivo e sim revisionista da arte. O excesso opinativo indica a posi¢ao
importante da critica na histéria a ser narrada. Essa erudigdo “teatralizada” pode
lembrar a esfera ultima do esforco barroco de expressdo. O romance se torna um

texto a tocar na morte do préprio género.

2 NARRADOR. In: REIS, Carlos; LOPES, Ana Cristina M. Diciondrio de Narratologia, 1996, p. 257.

2 SCHILLER, Friedrich. A Educagdo..., 1989, p. 26.

426 BENJAMIN, Walter. O narrador..., 1993, p.- 201, “O romancista segrega-se. A origem do romance é o
individuo isolado, que ndo pode mais falar [...] sobre suas preocupacgdes [...] € que ndo recebe conselhos nem
sabe déd-los. Escrever um romance significa [...] levar o incomensurdvel a seus ultimos limites”.

#7 ANDRADE, Mirio. O Movimento Modernista, 2002, p. 266.
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A polissemia estética, tanto a do Barroco quanto a do Expressionismo e a do
proprio modernista, ndo deixa o livro “morrer”. A proposta critica, alimentando-se da
matéria criticada, projeta uma angustiante acao a fim de dar vida a narrativa. Tal
atitude assemelha-se & mesma angustia segalliana*®, sob a estranha técnica que
repele a reprodugdo, mas se vé recomecando “do comego” j& que o artista
expressionista ndo imita e sim produz sua propria arte.

O escritor atinge seu objetivo social como “uma génese do ato artistico: no
artista que o executa, e, por conseguinte, na sociedade a que ele se dirige*?®”. A
pesquisa aberta de Mario pretendia inserir a arte brasileira num roteiro ocidental. A
identidade da arte brasileira € um ponto chave em todo o pensamento critico
marioandradino. Os anos pos-Semana de 22 serdo fundamentais a reestruturagéo
por conta do nosso isolamento continental e do retorno a ordem do Pés-Guerra.

O narrador se torna o porta-voz dessa nova lingua e tenta aglutinar a trama
os seus embates criticos, puxando para si a centralizacdo de toda atitude narrativa.
E sintetiza em si o carater do narrador multicritico a sombra da tradicdo sterne-
machadiana e dos manifestos de vanguarda, alterando o seu lugar na obra: “Sua
propalada independéncia é posta em jogo, desde que ele se envolve afetivamente
na estéria que narra e, sofrendo um processo de subversdo, passa de sujeito a
objeto do discurso®”.

Essa dindmica expde ndo apenas a fragilidade da conduta narrativa, mas o
lugar incerto do narrador diante da lingua, esta sim, o ndcleo em torno do qual giram
a arte e a sociedade como “satélites”. A atitude auto-centralizadora indica outra
coisa ainda ligada ao passado: a ubiquidade critica como nostalgia do conhecimento
pleno da narrativa, algo da onisciéncia e da onipresenga do narrador tradicional.

42 Idem. Aspectos das artes..., 1984, p. 53, “Quando trabalho num quadro novo [...] estou sempre enfrentando

problemas novos, sentindo sempre que o aprendido anteriormente ndo me basta e tenho que recomecar a
experimentar e a aprender”.

429 ARGAN, Giulio. A arte..., 1992, p. 237.

9 RAMOS, Maria Luiza. O latente..., 1979, p. 81.
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4. CONCLUSAO

A revista Der Sturm, Franz Werfel, René Schikele e Kasimir Edschmid sdo
nomes que aparecem entre Scopas, Lisipo, Rembrandt, Cranach, Schongauer,
Theodor Koérner, Heinrich Heine, Goethe, Schiller, Wagner, Bach, Brahms,
Beethoven, Richard Strauss, Mozart, Pietro Mascagni, Ludwig Spohr e Max Reger.
O conceito de Expressionismo inclina-se a um jogo entre gramatica e estética, parte
de um todo, “conjugado” a identidade barroca brasileira sob o “espiritual em comum”
segalliano.

Dessa forma, o movimento alemao integra-se a um conjunto e nao se torna
exclusividade por conta do centro regulador ser uma nova ordem gramatical. E uma
tendéncia rebaixada para dar lugar a supervalorizada linguagem abrasileirada. A
prova dessa reposicao € que o Grito na Gruta nao fara par com o Grito de Edvard
Munch: o esgar de Elza surge do artista como “ser enfraquecido”, de alguém incapaz
de avaliar a riqueza da floresta brasileira.

O uso da fala brasileira € tdo acentuado que o lado eloqlente da vanguarda
alema aparece tanto ao extenso quanto ao sintético. A maior dissimetria do romance
reside nessa expressividade do diminuto, descrevendo formas plasticas menores, ao
mesmo tempo em que o falar brasileiro “dilata-se” pela forgca de um “desgeograficar”
do idioma. Assim, o “artefazer” é invertido: o pequeno é “grande” e o “grande”, o que
vem de fora, pode ser comprimido com o que ha no Brasil. A forca do portugués
brasileiro falado faz “migrar” expressdes regionais sem que se perca 0 sentido
original da expresséo.

As dissimetrias modernistas podem ser explicadas. A “tradicdo do diminuto”
de um Scopas e de um Lisipo e até a pintura “menor” de Rembrandt ao retratar
Betsabé insinua a opcao pelo estilo “menor” das estatuetas de Aleijadinho, algo ja
enquadrado em uma tradicao “universal’. Embora, o artista mineiro nao seja citado
no romance, nota-se uma “empatia pelo diminuto” nos artistas destacados. Existe,
um pequeno “album” familiar, uma colecdo de escultores, mestres de formas
menores.

Méario de Andrade investe em outra dire¢cdo ao da teomorfizacdo de
Worringer. A “nossa” tradigédo falava do diminuto, identificado no passado, com os
mestres deformadores da natureza. Carecia explorar os recursos psicolégicos

enquanto novidade “experimental”’, principalmente com criangcas (0 “machucador”
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Carlos, a malvadeza solitaria de Maria Luisa, a simpatia de Aldinha pelo
“namoradinho” noruegués), e os recursos digressivos de uma tradicdo narrativa
muito bem aperfeicoada no Brasil, a de Machado de Assis, que abria as portas ao
multiforme, na variacdo de humor e Psicologia. Temos um Expressionismo menos
politizado, do mesmo engajamento social, ndo s6 como ajuste a tradicdo, mas
dissimétrico: a arte a servigo de uma antiga identidade e de uma nova sociedade.

A critica a burguesia e seus vicios dilatam a propria critica que nao esta s6 no
ato de mostrar o “idilio” entre um filho de patrdo e sua empregada, mas na
linguagem ativa e intencional, carente de literatura. O dindmico do portugués
brasileiro passa a ser a “arma” a incomodar a relacao mais estatica entre gramatica
e literatura dos padrdes académicos. O proprio Expressionismo ndo escapa da
critica: ele pode ser arte “nebulosa ou sintética” (p. 55), e, em ultima instancia, € a
forma moderna que consegue sintetizar vida e arte.

A experiéncia resulta justamente na antitese: exagero do falar levado a escrita
e realce pelo sintético. Ambas se encontram no “descritor da miniaturizagcao”, o
narrador descrevendo “Ema, siriema, passarinho”; “lagarto/lagartixa”; a Elza “guri” do
grupo, “animalzinho”, a tela menor de Betsabé; o “diminuendo” e ndo o “crescendo”
da melodia de Max Reger.

O Modernismo de Mario de Andrade reposiciona a tradicado. O romance em si
nao prescreve uma nova ordem cultural e sim justifica a que existe paralela a oficial,
sob a tensdo do desconexo: a insisténcia de Mario de Andrade em p6r equilibrio de
natureza classica em uma arte assimétrica como a arte moderna. Essa insisténcia
gera um recuo as bases “seguras” da tradicdo barroca, € ao arrolar nomes desse
olhar retrospectivo, 0 romance vai propor uma lista de artistas, colocados como

reordenagéo:

Tal como um acorde, o modernismo foi mais do que um agregado
fortuito de protesto de vanguarda; foi mais do que a soma de suas
partes. Ele gerou uma nova maneira de ver a sociedade e o papel do
artista dentro dela, criou uma nova forma de avaliar as obras
culturais e seus autores. [...] 0 que chamo de estilo modernista foi um
clima de idéias, sentimentos e opinides*®'.

O modernista é tocado por uma forma de ver abrangente na qual a critica

desempenhara um papel mais unificador sob uma responsabilidade social,

B GAY, Peter. Modernismo, 2009, p. 19.



165

impossivel de ser descartada. Muito ainda da narrativa machadiana aparece em
Mario de Andrade, contribuindo ao roteiro nacional, do “deformador da natureza”.

Todas as personagens sao tocadas pela musica, e o leitor serd convidado a
perceber aquele efeito que acompanha o Modernismo: a recepg¢dao como termémetro
sensorial proposta pela vanguarda mesmo como denegacao de sentido. Assim, uma
estética se fundamenta: o olhar, ver, ouvir e identificar. O olhar, descrevendo a
tradicdo expressiva de nossa arte pelo diminuto, e 0 ouvir, a acdo de reconhecer a
nossa fala. Todas essas agdes, no fundo, sao filtradas pelo verbo em sua instancia
primal, o verdadeiro norteador da nova literatura.

A contribuicdo do Expressionismo foi, em boa parte, teérica. O escritor
entendeu empatia como um “olhar-identificar”, o que ajuda a aceitar o Retrato
“pequeno” de nossa protagonista com alguma légica de equilibrio “classico”, de
estilo “barroco”, mas de sentimento “renascente” vindo do maior artista do nosso
passado colonial.

A obra assume a nomenclatura e a versatilidade de uma gramatica porque
cabe a lingua a tarefa de redimensionar, ndo a de desnortear como coube ao olhar
modernista. Os “deformadores da natureza” ocupam espago como uma resposta
menos alarmante a Monteiro Lobato e sua “recepcdo escandalosa” do
Expressionismo. O realce é pelo o que ja temos: uma “recepcao silenciosa” da
tradicao barroca que confronta a do Naturalismo.

O ponto de partida de Lobato é Praxiteles: o da “perfeicdo”, da juventude
perene dos deuses gregos transformados em estatuas “vivas”, escultor conhecido
pelo ritmo curvilineo nas figuras masculinas e leveza nas femininas. Mario de
Andrade, por sua vez, arrola, com certas ponderagdes, Scopas e Lisipo os
“patronos” do expressivo, “mestres” ou precursores de Aleijadinho.

A presenca de Rembrandt explica o cultivo de temas histéricos nacionais,
simpatico a Lobato, ou o histérico religioso, pertinente a Mario de Andrade.
Rembrandt seria exemplo do artista irradiador de mudancas em dois rumos: maneja
habilmente a tradigdo e a vertente revolucionaria do pictérico. Esses temas
interessariam tanto a Monteiro Lobato quanto a Méario de Andrade.

A presenga do mestre holandés revela algo ainda mais conservador ao
sentido vanguardista do Modernismo brasileiro. O didlogo com o pictérico estava
“retornando” aos padrdes europeus: “E muito possivel que em quatro ou oito meses

Rembrandt, Ticiano, Millevoye sejam o0s génios novos descobertos pela estesia
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‘parisiense’™”. A questdo toda parece releituras afetadas em torno de “Joado”

Cocteau, artista de “evolugé@o circunferencial”’, defensor de um “apelo a ordem”:
“Basta de arte negra! Basta de Egito! Grandes: unicamente Fidias e Miguel Anjo*®*”.

Carlos, por sua vez, vive um “romance de recondugao” e ndao um romance de
formacado (Bildungsroman), partindo de um “amor integral” a formagdo do “Lar
sagrado”. Goethe usa o teatro para aprendermos a atuar primeiro no palco e depois
na vida, uma agao comunitaria em sociedade. Mario de Andrade, por sua vez, recria
a ideia de educagao como subterfugio na manutencédo da ordem familiar de Sousa
Costa. A diversidade cultural ativa em Wilhelm Meister nao pode ser comparada com
a tradicao “muda” da biblioteca dos Sousa Costa.

Elza carrega a nostalgia da arte como fomento da humanidade, postura
defendida pelo missivista da Marbach, e uma moral como bandeira restauradora da
totalidade humana, na voz da “musa-santa”, a Jungfrau von Orleans, “Nao posso
aparecer sem a minha bandeira” (p. 66), a “alema francesa”, Joana D’Arc, peca de
Schiller, por esse angulo, o romance de Mario estaria a servico de uma
hermenéutica das mascaras: a familia ndo € sagrada, o idilio é farsa, a fotografia é
montada, o primeiro amor do menino rico é a trama-artificio do pai, e a profilaxia
sexual esconde a cidade real, assustadora, “apocaliptica”.

1*3* como tema a ser

A novidade, ndo deixa de ser a “psicologia infanti
cultivado na representagdo do jovem Sousa Costa, tipificado pelo seu
comportamento burgués em relacdo as irmas e aos adultos, € na sua atividade
esportiva e cultural. A Psicologia e a Biologia traduzem melhor aquele rapaz que
“pbrinca de brigar” com as irmas.

Como no Romantismo, o fenbmeno das variagbes linguisticas é incorporado

435

como indice de nacionalidade™”. O lado modernista dessa nova investida aponta um

Brasil inteiro, “universal” dentro de suas proprias fronteiras, “integrado”. A prova é

2 1dem. A Escrava..., 2009, p. 314-315.

433 Tbidem. Mdrio de Andrade chama Jean Cocteau de “diletante de formulas poéticas, um Eduardo VII da moda
artistica” sob uma “estesia parisiense”. A critica parece ser uma tentativa de alongar uma expectativa da arte de
paises exdticos como o Brasil, para reforcar a entroniza¢do de culturas periféricas no cendrio mais universal,
sempre com uma férmula integrando arte e literatura. Rebater Jean Cocteau seria refutar um retorno de um
“eurocentrismo”.

434 BANDEIRA, Manuel In: GUIMARAES, Julio Castafion, 2006, p. 111, “Apenas saliento ainda as deliciosas
paginas de psicologia infantil, que enchem o livro”, cronica publicada em A Semana, Belém, 23 de margo de
1927.

435 PECORA, Alcir. Tépicos sobre Criticas, anotagdes sobre Boris Groys, 2006.
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Graciliano Ramos, “timido de sua linguagem brasileira a meu ver™™”, reconhecendo,

por volta de 1930, as “barbaridades” como a identidade anteriormente negada:

Os modernistas ndo construiram: usaram a picareta e espalharam o
terror entre os conselheiros. Em 1930 o terreno se achava mais ou
menos desobstruido. Foi ai que de varios pontos surgiram
desconhecidos que se afastavam dos preceitos rudimentares da
nobre arte da escrita e, embrenhando-se pela sociologia e pela
economia, langavam no mercado, em horrorosas edigdes
provincianas, romances causadores de enxaqueca ao mais tolerante
dos gramaticos. Um escandalo. As produgbes de sintaxe
presumivelmente correta encalharam. E as barbaridades foram
aceitas, lidas, relidas, multiplicadas, traduzidas e aduladas. Estavam

ali pedagos do Brasil - Pilar, a ladeira do Pelourinho, Fortaleza,

Aracaju®®’.

Amar, verbo intransitivo espelha esse desdobramento formal ainda longe da
estabilidade até porque a obra defende a existéncia de uma fala que a literatura
ainda néo escreve. A fala brasileira, como estrutura hibrida e grotesca, identifica-se
na dissonancia, debutada pelas “picaretas” modernistas, aterrorizando os senhores
“donos” da lingua portuguesa no Brasil. A reconstrugdo modernista reconhece que
compor a lingua distinta da de Portugal é apostar em nossa fala mais universal do
gue a nossa escrita.

O conceito de Modernismo torna-se a reuniao do que essa palavra consegue
agregar em torno da expressao critica de brasilidade. E isso é conquista do “falar”
como expressao estética valida do “alongado” verbo “ver”. Os diferentes tipos de
percepcao justificam um projeto: o portugués brasileiro é legitimado por uma
“cultura” da percepcao ou “cultura” da sensorialidade, a que caracteriza o
Modernismo.

Ha o aproveitamento da gramatica futurista quando registra a elasticidade da
forma “infinita” do verbo em sua apeténcia social, testemunho da “empatia”
humanista, o olhar do imigrante ou o olhar do viajante. O verbo “ver” passa a ser
cartdo de visita as culturas aportando no Brasil. O olhar enfraquecido da lugar ao
dilatado “ver”, nutrido da parte gramatical do Futurismo e da parte humanitarista-
universal do Expressionismo, identificando, através de Elza e Tanaka, Schongauer e

o templo “Chuntai” com o Barroco brasileiro.

4% ANDRADE, Mirio de. A Psicologia em Andlise, 26 de novembro de 1939. In: O Empalhador..., 2002, p.
160.
7T RAMOS, Graciliano. Decadéncia do romance brasileiro, 1946, p. 20-21.
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A fala brasileira, como objeto modernista, elastica e sintética, torna-se verbo
“expressionista”, afinal moderno é o movimento: ir para trds até topar com o
primitivismo e reencontrar a Modernidade que estava no futuro do seu passado. E
essa experiéncia de contradicdo que move o escritor modernista. O Expressionismo
de Mario de Andrade alargou-se até a auséncia de um centro, o que reforga a
dindmica contemplativa do ato estético.

A lingua pode ser considerada obra de arte, estilizada e pertinente a uma
conduta expressionista no diminuir € no aumentar, elastica para abranger; sintética
para identificar. O idilio e sua gramatica grotesca impéem um portugués brasileiro
ampliado pela forca do falar. Seria a afirmagdo da exuberéncia nacional,
diversificada, mével, plural, “fisiopsicologica”, reclamando sua centralidade dentro da
novidade psicanalitica. Isso tudo revela que o Modernismo néo é feito pelo novo e
sim pelo transverso, sob o deslocado apelo de identidade.

Essa pluralidade seria mais condizente a arte devido ao acumulo de
linguagens desbravando um modo de ser modernista, o “ver” que ajudou a “falar” e
ampliou o “escrever”. O transito nas fronteiras estéticas seria uma caracteristica da
arte moderna, propicia ao Expressionismo ndo como algo estrangeiro, mas universal
e muito parecido com o que havia no Brasil, justamente, em seu “ver”’, em seu “falar”
e em seu “escrever”.

Sera sempre oportuno rever: “A verdade é que ndo houve influéncia de Graca
Aranha sobre os mogos, mas o contrario, estes é que influenciaram o confrade mais

Ve|h0438u

. Uma leitura mais atenta mostra que Amar, verbo intransitivo reaproveita
licbes do escritor maranhense. Por conta disso, a Carta aberta a Graga Aranha, de
1926, preserva o “artista”, e recrimina o “orientador” do Modernismo.

O narrador como um “escritor artista” desenha sua personagem como uma
tela, mas nado daquelas que se penduram na parede, € sim como narrativa,
envolvendo o percurso da arte moderna somando o “Todo” ao redor de um universal
reclamado. A identidade gramatical vai da “morna” raiz portuguesa a vitalidade

contemporanea do jeito que o brasileiro tem como elogliéncia, “a filha legitima da
4395

”

vida™"”, espécie de “canto”, “movimento”, ou mesmo o “poema” dessa literatura.
Canaéa citava nossa habilidade em aprender linguas estrangeiras como um

“dom natural”. O agrimensor Felicissimo representava uma forte oposi¢cao ao racista

% BANDEIRA, Manuel APUD Aracy A. AMARAL In: Artes Pldsticas..., 1998, p. 214.
439 Ihidem, p. 253.
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Lentz, descrente das habilidades intelectuais de um povo mestico dominar a lingua
alema*®. Impossivel ndo ver Graca Aranha entre as confisses do narrador
andradino embaralhado pelas “honestidades classicas” e os “descaramentos
naturalistas”, o “amor de tese. Tese de Fraulein” (p. 124) na arte de ensinar
sentimentos.

A concluséo indica a revisdo de um principio expressionista: “Se no principio

1 vara Mario de Andrade, a

nao esta o verbo (a representagcao), e sim na agao
questao é unir o trabalho estético e o gramatical. O verbo redimensiona geografias,
sociedades, literaturas, prosddias do nosso falar, o que recobra um principio
logocéntrico ativo. O maior exemplo é a lingua “do Amazonas ao Prata” (p. 151), a

442» Escrever se torna um dilatar, como a obra

que se concretiza nas “obras-agdes
expressionista, a que aumenta um ibis egipcio, sem deixar de ser a simbologia que
representa. Expressdes regionais “de dentro” de uma determinada regidao poderao
migrar “para fora” de sua area de atuacdo, integrando um pais continental, sem
perder o significado original. E o “romance-acdo”, aquele que trabalha, propaga,
veicula, e martela formas criativas do falar brasileiro.

O outro dilatar se encontra na pluralidade da arte moderna, a que fomentou a
acao narrativa de Mario de Andrade, de um “narrador-pintor” ao esparramado,
multicritico e opinativo contador de historias. O “avango” significava retorna a
tradicdo do narrador sterne-machadiano e as implicagbes daquele que maneja o
verbo em sua concepcao primordial, 0 narrador em sua acgao critica pela ordem
estética e literaria desde que inserido na tradigcéo brasileira.

O caminho aberto por esta tese aponta a forga de uma “com-tradicdo”: a
investidura estética teoricamente moderna, porém, sob o parametro do “universal
recuperado”. Tudo isso confronta com a narrativa nutrida da lingua explorada pela
sua inventividade idiomatica, expressiva e momentanea, fala popular que acaba

sendo “gramatuidade antipopular**®”.

40 ARANHA, Graga. Canad, p. 71. “Admirara-se Lentz do modo corrente por que o mulato falava alemao,
apesar de rechear a frase de vocabulos brasileiros. E dirigindo-se aos trabalhadores alemaes, perguntou-lhes se
falava a lingua do pais. Responderam que ndo. E Felicissimo observou a propésito: - Olhe, ndo se admire desses
homens que estdo aqui hd um ano ou pouco mais. Hd gente na coldnia, entrada hd mais de trinta anos, que nédo
fala uma palavra de brasileiro. E uma vergonha! O que acontece é que os nossos tropeiros e trabalhadores todos
falam alemdo. Ndo sei, ndo hd povo como o nosso para aprender as linguas alheias... Creia que é um dom
natural...”

I ARGAN, Giulio. A arte..., 1992, p. 238.

442 Carta de Mério de Andrade a Prudente de Moraes, neto, in: KOIFMAN, Georgina, 1985, p. 248.

*3 Mirio de Andrade, depoimento de 1942, In: SCHAFFNER, Roland (org.). Expressionismus..., 1983, p. 9/14.
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A confusao lembra o Barroco, o “eixo do nosso devir” como se reporta Irlemar
Chiampi (1998), quando Mario de Andrade revive, sob a pesquisa modernista, a
unido das artes, propaganda nado da religiosidade cristd, mas da eloquente

1**4" revela seu olhar transverso e se

expressao de brasilidade. O “clérigo intelectua
rende ao verbo reanimado, espécie de reconducdo social do escritor. E o verbo o
verdadeiro ordenador das formas possiveis de expressao, impondo a fala brasileira,

esteticamente trabalhada, o ponto de partida da aventura modernista.

#* COUTINHO, Afranio; SOUSA, J. Galante de. Enciclopédia da Literatura Brasileira, 2001, p. 234.
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