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REsSuMO: Em Pauliceia desvairada (1922), Mario de Andrade procurou ensaiar uma relacao
particular entre literatura e musica nomeada pelo préprio no “Prefacio interessantissimo” como
verso harménico. Embora isso seja algo relativamente bem conhecido, a investigagéo efetiva
do diadlogo entre campos artisticos realizada pela figura central do Modernismo brasileiro
praticamente néo foi considerada por historiadores da literatura e criticos. Prendemos nesse
artigo investigar o verso harmonico e, assim, refletir sobre o primeiro experimento modernista
de Mario de Andrade.
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MUSIC AND LITERATURE IN PAULICEIA DESVAIRADA BY MARIO DE ANDRADE: AN ANALYSIS OF
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ABSTRACT: In Pauliceia Desvairada (1922), Mario de Andrade established a peculiar
relationship between literature and music, which he called harmonic verse in “Prefacio
Interessantissimo”. Even though his verse form is relatively well known, an effective
investigation of the dialog between artistic fields executed by this central figure of Brazilian
Modernism, in reality, has not been carried out by historians and critics of literature to date. In
this article, we intend to investigate harmonic verse, and thus reflect on Mario de Andrade's
first modernist experiment.
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Pauliceia desvairada (1922) € um livro com ampla fortuna critica, bastante citado em
periddicos ndo académicos, e, ainda, em livros didaticos principalmente por ser a primeira
obra madura, considerada assim pelo préprio Mario de Andrade, de uma figura central do
modernismo brasileiro. E, também, pelo fato de ter sido publicado aproximadamente cinco
meses apos a Semana de Arte Moderna, marco simbodlico do movimento. Embora se
apresente como obra de vanguarda, o uso das referéncias das vanguardas artisticas pelo
autor acontece nesse livro de maneira bastante eclética (LOPEZ, 1996, p. 30). Mario de
Andrade junta na composicdo aspectos que, em boa medida, ja pertenciam na Europa a
campos relativamente separados dentro do modernismo® no comeco da década de 1920.

Um estudo que busca elucidar a trama histérica da construgdo da Pauliceia
desvairada, realizado por Marcos Antonio de Moraes (2015), investiga com cuidado as cartas
trocadas por Mério de Andrade relacionadas a obra e faz uma analise do processo editorial
da primeira edi¢ao da obra em diferentes niveis. Moraes flagra algumas inflexdes do autor em
relacdo ao livro de 1922 nos anos seguintes a sua publicagdo por meio das cartas que
investiga e das consideracdes dos interlocutores em jogo nessas trocas epistolares, além de
esmiucar um pouco mais a relacdo com Cidades tentaculares, de Verhaeren. Na andlise da
composicao editorial da primeira edicdo, Moraes destaca a paisagem “metafisica” de Antonio
Moya que separa dois momentos do livro:

O desenho do arquiteto Antonio Moya, uma imponente forma
estatudria alcada sobre imensos blocos, na silenciosa paisagem
noturna, repousa, nas paginas de Pauliceia, entre a teorizacao da lirica
moderna do “Prefécio interessantissimo” e os barulhentos versos.
(MORAES, 2015, p. 175)

A estruturacdo da Pauliceia revela o ecletismo, aludido antes, que justap8e até no
plano editorial dois campos em boa medida distintos da arte moderna europeia, que, para
citar um conhecido historiador da literatura, “os modernistas da fase heroica [ndo sé eles]
baralhavam” (BOSI, 1970, p. 378). Mario de Andrade, anos depois, comega a perceber com
mais clareza* essas diferencas. Elabora, também, com o passar do tempo, uma dura critica

3 J& na década de 1910 o historiador da arte Giulio Carlo Argan nota em relacdo a dois campos
modernistas que: “A ponte langada por Schwitters entre o dadaismo e o construtivismo ndo chegou a
ser atravessada por ninguém” (ARGAN, 1999, p. 360). Mario de Andrade e outros brasileiros e latino-
americanos ndo consideravam em muitos casos o dadaismo e 0 construtivismo como campos
propriamente distintos. E esses campos continuaram em alguma medida misturados no imaginério
nacional nas décadas seguintes. Estudos recentes de Beatrice Joyeux Prunel (2016 e 2017)
apresentam uma chave transnacional para pensar a dindmica dos modernismos. A pesquisadora
reconstréi por meio de uma ampla base de dados a formacéo de um campo modernista cosmopolita
gue se configura na segunda metade do século XIX e que acaba por entrar em tensdo com correntes
de vanguarda nacionais, em casos como 0S grupos expressionistas na Alemanha, por exemplo, nas
primeiras décadas do século XX. No Brasil, de qualquer maneira, e esse € o ponto principal aqui,
aspectos que pouco ou nada se misturaram em diferentes lugares da Europa, conviveram e criaram
formas que parecem estranhamente hibridas, ou ecléticas, se a chave de comparacdo sdo o0s
modernismos europeus.

“ Moraes destaca uma carta de Mario a Paulo Prado em 5 de janeiro de 1928 em que ele escreve:
“Vocé creio que sabe em que deficiéncia de conhecimentos modernos a Pauliceia foi escrita”
(MORAES, 2015, p. 189).
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aos ecletismos na arquitetura, que, segundo ele ainda, baralhavam em construgdes na cidade
de S&o Paulo estilos pertencentes a tempos e espacos distintos. Na mesma carta de 5 de
janeiro de 1928 a Paulo Prado citada em nota, no entanto, poucas linhas abaixo ele confessa em
relacdo a sua Pauliceia um ecletismo para além, simplificando, das perspectivas modernistas:
“‘junto dessas invencdes € enorme também o poder de orelhas parnasianas e simbolistas que
estdo por debaixo da pele do ledo modernista que veste o livro” (MORAES, 2015, p. 175)

Além desse ecletismo de juventude, Mario de Andrade langa mao no momento inicial
de sua trajetoria de conceitos centrais do campo musical que vinculam sua producao ao
contexto moderno, do qual ele procurava ser o porta-voz no Brasil, e, de fato, se torna.
Investigando o pensamento estético e critico do autor, Avancini chama a atencéo para isso:

O uso e a expressao poética da simultaneidade ou polifonismo seria o
fecho de todo o processo criativo poético/moderno, dai ser encarado
como o ponto de chegada na construcdo do poema. Na poética, essa
preocupacao é central e produziu efeitos que se refletiram na poesia
escrita entre 1922 e 1930. De Pauliceia desvairada a Remate de
males, temos o0 uso decrescente do recurso da sobreposicdo de
temas, ideias e sensacdes. (AVANCINI, 1998, p. 64)

A transformacao central entre os dois principais textos tedricos do autor nessa sua
primeira fase — o0 “Prefacio interessantissimo” e A escrava que nao € Isaura — acontece em
boa medida por meio do abandono do tom irbnico e do “jogo verbal, desconcertante para o
leitor” do texto da primeira parte da Pauliceia, e pela ado¢do de um “tom sério e uma evidente
finalidade didatica, aliada a um carater cientifico” (AVANCINI, 1998, p. 62). Um equivalente
dessa modulacéo tedrica na representacdo do sujeito lirico, nesse mesmo periodo que
Avancini delimita, acontece, segundo Lafeta, na modificacdo “em apenas quatro anos, entre
1921 e 1925, do ritmo harménico da Pauliceia, ao registro coloquial de Losango caqui, e dai
a variedade da pesquisa etnogréfica do Cla do jabuti” (LAFETA, 2004, p. 350). Com efeito, o
elemento-chave da composi¢cdo da Pauliceia, ou 0 que torna esse livro distinto de toda a
producédo posterior de Mario de Andrade, é, além do ecletismo, a aproximacao radical entre
musica e literatura por meio, principalmente, da tentativa de realizar um verso harmdnico, para
usar a prépria terminologia do autor. Em um trecho muito citado no “Prefacio
interessantissimo”, onde o autor teoriza sobre o verso harménico, Mario de Andrade conclui:
“Alids, versos ndo se escrevem para a leitura de olhos mudos” (ANDRADE, 1993, p. 76), ja
apontando para 0 componente musical da composi¢ado que ele pretende extravasar para além
dos limites estritamente literarios.

O que pretendemos neste artigo € levar a sério esse aspecto decisivo da composi¢éo
de Pauliceia desvairada colocando a ideia de verso harménico no centro da analise e, dessa
forma, confrontar a intencé@o artistica e tedrica do modernista com sua pratica. Mario de
Andrade, como é sabido, dava aulas de piano como seu principal oficio no momento da escrita
do livro, e desde 1911 estudava musica no Conservatério Dramatico e Musical de Sado Paulo.
Anos depois da escrita de Pauliceia, consagrou-se como musicélogo, e assumiu tanto no
plano musical quanto na sua obra literaria tons mais profissionais, ou, ao menos, mais
adequados a esses campos distintos, mesmo muitas vezes explorando e extrapolando os
limites internos deles. Em 1921, no entanto, nesse arroubo da juventude, Mario de Andrade
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pdde ensaiar uma rara inter-relagdo eclética entre musica e literatura que, mesmo com a
importancia de Pauliceia desvairada, foi relativamente pouco considerada’.

Os poemas de Mario de Andrade sédo geralmente estudados e pensados dentro do
ambito dos estudos literarios e comparados, o que € compreensivel. Estudos sobre a
Pauliceia e os livros de poemas do autor enfatizaram, entre outros aspetos, a relagdo com o
modernismo internacional ©, os descompassos entre a construcdo subjetiva e a nacéo
(PASINI, 2011), as representacdes dos sujeitos periféricos (MARQUES, 2014), a relacao entre
lirica e cidade (CUNHA, 2014) e, ainda, a exploracdo das figuras nas obras poéticas: entre
esses estudos, os de Knoll (1983), com menos interesse’ para 0 nosso propdsito aqui, e
outros mais atentos a trajetéria de Mario de Andrade e ao processo historico brasileiro, como
os de Lafeta (1986) que, como vimos, identifica em Pauliceia desvairada esse centro de forca
musical que ele chama de “ritmo harménico”. Além do ja citado artigo de Fragelli que coloca
de fato como centro a investigacdo do verso harménico, que, como dito, sera considerado
aqui junto com seu estudo mais amplo sobre o autor (FRAGELLI, 2010).

Para nossa investigacdo da producao poética de Mario em Pauliceia desvairada,
partimos dos didlogos com a musica. Antonio Candido ja lembrava que, dentre os elementos
principais partilhados entre literatura e masica, o ritmo tem uma preponderancia notavel:

Os elementos que compbdem o verso sdo indissolluveis, e ndo
podemos imaginar um sem o outro. Mas se tentassemos, por um
esfor¢co de abstracdo, imaginar quais os que funcionam com maior
importancia na caracterizacdo de um verso, chegariamos
provavelmente a conclusao de que é o ritmo. Ele é a alma, a razéo de
ser do movimento sonoro, o esqueleto que ampara todo o significado
(CANDIDO, 1996, p. 44).

O plano das duracfes, parametro essencial de qualquer producéo artistica que se cologue no
tempo e essencial para todos os tipos de narrativa, € a alma, a “razao de ser do movimento
sonoro”, segundo ainda Candido. Em Pauliceia Desvairada o escritor modernista parece dentro da
construcdo da ideia do verso harmdnico gquerer adicionar ou valorizar nesse “esqueleto” poético e
ritmico os outros parametros sonoros: o timbre, a intensidade e as alturas.

Em um primeiro momento desse “empréstimo musical”’, o Mario de Andrade propde
no “Prefacio interessantissimo” uma construgdo poética na qual a dissipagdo das formas
musicais é aproveitada para incrementar o plano “dubitativo” da linguagem, que contribuiria para
desfazer o “marmore” das palavras, ou deslocar a percep¢éo do plano intelectual para o sensorial:

> Um estudo recente de Pedro Fragelli (2015) também colocou esse aspecto como central no livro e
esbocou um caminho de analise que pretendemos considerar aqui.
5 Um bom exemplo desse é o de Rosangela de Paula sobre a relagdo com o expressionismo (PAULA,
2005).
0O pouco interesse do estudo de Knoll para a nossa investigacdo se da pelo fato do critico néo
considerar os diferentes tempos, e os diferentes Marios, dos livros e poemas que investiga: “A ordem
histérica das composi¢cdes ou a sua ordem “arranjada” na sequéncia dos livros que compdem as
Poesias Completas (que, por sua vez, nem sempre coincide com a ordem histérica das composicdes),
pouco importa” (KNOLL, 1983, p. 41).
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Fizemos que se sigam palavras sem ligagdo imediata entre si: estas
palavras, pelo fato mesmo de se ndo seguirem intelectual,
gramaticalmente, se sobrepdem umas as outras, para a nossa
sensacdao, formando ndo mais melodias, mas harmonias. (ANDRADE,
1987, p. 65)

Em sua teoria sobre o verso harménico, Mario de Andrade trabalha com aquilo que
imagina ser a origem mitica da palavra e da musica®, o grito primitivo’. O poema tende a
musica, e também ao grito, “Fora! Fu!”. Por meio de uma “combinacéo de sons simultaneos”
0 poeta pretende criar novos sentidos para o verso, que “sem delimitacdo nenhuma, tem o
poder de nos conduzir a essa idealizacdo livre, musical [...], que ultrapassa a defeituosa
percepcao dos sentidos” (ANDRADE, 1987, p. 65). A dissipacado da forma musical agira na
palavra com o propdsito de turvar os limites da linguagem conceitual e trazé-la de volta a
situagdo de um grito reflexo, buscando fazer do seu contetdo imediatamente significado e
expressdo. As imagens do “Prefacio interessantissimo” v8o elas mesmas desfazendo o
“‘marmore” dos conceitos propostos ao longo do texto ao privilegiar formulacdes contrastantes
e desorganizac6es caoticas como o “belo horrivel”, a “turba enfuriada” ou “uma ordem, inda
mais alta, na faria desencadeada dos elementos”.

O poeta “teoriza a elisdo da sintaxe e supbe conseguir, por ela, (...) uma
superposicéo de estados de consciéncia que resulte, como impressao total, em algo como
um acorde” (SCHWARZ, 1981, p. 16), uma superposi¢cdo de sons em diferentes alturas. A
“elisdo da sintaxe”, nesse caso, € 0 modo que o poeta encontra para traduzir nos termos de
sua ‘teoria poética” o resultado da participacdo da mdusica na forma dos versos. O tom
propositalmente confuso de provocacdo ao leitor do “Prefacio” mistura os proprios limites
conceituais propostos, e seus conceitos intelectualizados carregam algo de poesia e de grito reflexo.

Na proposicdo de Mario de Andrade, as sonoridades do verso harmonico vém de
encontro aquelas do verso melédico, no qual a construcdo horizontal €, muitas vezes, propicia
a pensamentos conscientes, inteligiveis e a contetdos claros — principalmente na chave
parnasiana, cara ao jovem Mario'’. A palavra nitida colocada na frase gramatical, entretanto,
é esfumacada pelo processo harménico/musical, que esvazia seu significado cotidiano para
valorizar seu plano sonoro: ressonancias, assonancias e combinagfes timbricas criam um

8 Estudando teoria estética, anota em seu curso de Estética Musical que a palavra e a misica sdo irmas
gémeas: “tendo ambas nascidas do mesmo grito inicial [...] [s&0] intelectualiza¢Bes do grito reflexo
primitivo [...] O que caracteriza essa diferenca [entre mUsica e palavra] é a liberdade da musica em
relagdo a palavra. Ao passo gque esta se transformava em simbolos da necessidade imediata, meio de
conhecimento e comunicagéo imediata, 0 som seguia direto em busca das necessidades superiores do
espirito e procurava satisfazé-las” (ANDRADE, 1995, p. 45-46).
° Essa escolha do autor reedita os dilemas centrais do expressionismo, dilemas que serdo em alguma
medida os seus como a mudanca de tom tedrico e artistico dos livros posteriores indicam. Theodor
Adorno, em sua Teoria Estética, comenta esses dilemas por meio do processo complexo e lento de
“afirmacdo” do movimento na Alemanha: “que o expressionismo alemao se tenha, na sua época,
volatizado tao rapidamente talvez tenha as razdes artisticas no conflito entre a ideia de obra que ele no
entanto visava e a ideia de grito absoluto [...] Contudo, n&do é preciso esquecer que 0s autores do
movimento na altura mal-recebidos — s6 o foi quarenta ou cinquenta anos mais tarde — eram forgados
a viver e como se diz na América, to go commercial!” (ADORNO, 1988, p. 257-258).
' H& uma Gota de Sangue em Cada Poema, seu livro de estreia considerado posteriormente como
obra imatura pelo autor, tinha forte influéncia parnasiana.
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ambiente sonoro poético no qual “a palavra chama a atencgéo para seu insulamento e fica
vibrando” (ANDRADE, 1987, p. 69). Assim, ao entrar no espaco do poema, a palavra é
submetida pelo autor a uma espécie de flou, técnica conhecida nas artes visuais e na
estruturacao de imagens fotogréficas, na qual, por meio da iluminacao ou foco consegue-se
reduzir a nitidez dos contornos, dando uma atmosfera brumosa a imagem. Esfumacgando sua
forma costumeira, o poeta oferece, assim, a palavra in odorem suavissimum, a maneira dos
ritos feiticistas nos quais a misica é sempre tdo presente’’. No poema, a atmosfera da palavra
esta quase embacada por sua formacgédo acustica, colocada entre “rimas sbnicas” construidas
dentro de seus elementos minimos de linguagem articulada, ndo exatamente como a rima
métrica tradicional, mas como na disciplina da harmonia musical, na qual os parciais (ou
formantes) harmodnicos das diferentes alturas vao ressoando uns nos outros, resultando em
uma identidade sonora entre as diferentes notas, em uma sonoridade harmonica e na ideia
de “consonancia”.

Ao lado da valorizagédo do som da palavra, em seu ambito acustico, e de seu aspecto
de elevacao quase religiosa, o verso harmonico dialoga, seguindo também os expressionistas
alemées, com uma certa dimensdo regressiva da palavra que grita “como um homem
primitivo” (ANDRADE, 1987, p. 75). Ao “harmonizar” o verso, o autor quer que as palavras se
sobreponham umas as outras e soem simultaneamente: “se sobrepdem umas as outras, para
a nossa sensacao”, tentando extravasar seu campo de significacdo, caracteristica que
aproxima essa construcdo dos fetiches, encantamentos e férmulas magicas (cf. FRAGELLI,
2010). A técnica preserva a ordem gramatical, o verso e sua caracteristica metaférica,
dispondo as palavras uma ao lado da outra. Mas, caso quiséssemos levar a cabo a exigéncia
do autor e realmente combinar os sons simultaneos de, por exemplo, verdo e inverno, de fato
sobrepostos e polifénicos, teriamos que grafar, como 0s concretistas procuraram fazer
décadas depois, algo como:

Verae

A técnica apela para algo préximo a certo “sentido antitético das palavras primitivas”,
tema estudado por Sigmund Freud em 1910 (uma década antes da redacédo do “Prefacio
interessantissimo” e paralelo ao debate expressionista). Freud havia estudado essa
particularidade das palavras primitivas por meio de um panfleto do fillogo Karl Abel, que
coletou palavras arcaicas nas quais o significado pode comportar simultaneamente uma coisa
e seu oposto. O criador da psicanalise encontra ali evidéncias para sua teoria dos sonhos e
do inconsciente:

0 modo pelo qual os sonhos tratam a categoria de contrarios e
contradicdes € bastante singular. [...] Eles mostram uma preferéncia

1 Para uma reflexdo ampla sobre o a relacéo entre o sacrificio e a poética de Mario de Andrade ver
Fragelli (2010). Na teoria geral do sacrificio, € comum a diversas mitologias que deuses ligados ao fogo
e a ignicdo propiciem aos homens “o poder de transformar o status da vitima, por meio de sua
incineragdo ou cozimento, para que esta fosse aceita na forma de oferenda alimentar ou mesmo de
fumaca”. (MAUSS; HUBERT, 2005, p. 47).
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particular para combinar os contrarios numa unidade ou para
representa-los como uma e mesma coisa (FREUD, 2006, p. 141).

Freud aproxima, assim, o sonho da dimensao regressiva do psiquismo, buscando na
linguagem um elemento real para a sua teoria. Mario de Andrade, em caminho diverso, afirma
gue a “compreensao musical ha de se efetuar no subconsciente necessariamente pois néo
chega a ser objeto de compreensédo consciente”, buscando alcancar em sua sonoridade
poética aquilo que Freud encontrava na palavra primitiva. Independente do caminho posterior
complexo dessas teorias, ha uma tendéncia de ambos em identificar na musica e na palavra
uma dimensédo que esta além da compreensao cotidiana, uma espécie de extrapolacao da
linguagem conceitual, ou, ainda, sua multiplicacdo em cadeias néo evidentes de significados.

Esse tipo de extrapolacao do conceito através da musica nao era novo, e, em relacao
a harmonia musical, Richard Wagner ja escrevia que:

[...] nés ndo devemos abandonar nossa imagem do mar pela natureza
da arte musical. Se ritmo e melodia séo os terrenos onde a musica
toca e fertiliza os dois continentes da arte que partilham sua origem
entdo o som é seu elemento liquido, inato; mas a extensao
incomensuravel desse liquido é o mar da harmonia. O olho reconhece
apenas a superficie desse liquido: apenas as profundezas do coragdo
entendem suas profundezas (WAGNER apud DAHLHAUS, 1991, p. 23).

A imagem da harmonia musical como o mar, 0 som como elemento “liquido, inato”,
a “extensao incomensuravel desse liquido” e o Eu envolto por esse liquido amoroso remete
diretamente a temas do debate psicanalitico: o “sentimento oceanico”, a situacdo uterina, de
completude irrestrita, mencionada por Freud em sua conversa com Romain Rolland (cf.
FREUD, 2010). Wagner continua: “O Homem mergulha nesse mar com a intencao de retornar
a luz do dia renovado e lindo; seu coracdo se sente maravilhosamente expandido quando
olha dentro dessa profundeza” (WAGNER apud DAHLHAUS, 1991, p. 23).

Méario de Andrade, por sua vez, postula que “somos na realidade os primitivos duma
nova era”, abrindo pelo “grito reflexo” e pela mistura entre técnicas poéticas e musicais o
caminho para formas nas quais o nivel de exigéncia racional é “diminuido” a fim de acionar
uma atmosfera harménica brumosa. Essas questbes e problemas estdo colocados jA no
poema de abertura do livro que iremos investigar a seguir.

INSPIRACAO

“Onde até na for¢a do verdo havia tempestades
de ventos e frios de crudelissimo inverno”
Fr. Luis de Souza

S&o Paulo! Comocéo de minha vida...
Os meus amores séao flores feitas de original...
Arlequinall... Trajes de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma... Forno e inverno morno...
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Elegancias sutis sem escandalos, sem ciumes...
Perfumes de Paris... Arys!
Bofetadas liricas no Trianon... Algodoal'...

Séo Paulo comocéo de minha vida...
Galicismo a berrar nos desertos da América.
(ANDRADE, 1987, p. 60)

Desde o titulo, 0 poema marca sua tendéncia ao religioso: “inspiragao” tem sua
etimologia no latim spiro: soprar, exalar um sopro, um odor, que na tradi¢céo religiosa se torna
muitas vezes o “sopro divino”, o espirito. Estar inspirado é ser bafejado pelo sopro divino,
incontrolavel, é estar animado propriamente, é sentir o sopro do espirito, da alma. O tema
encontrou grande difusdo no romantismo europeu, onde a inspiracdo ligou-se ainda a
embriaguez, ao desvario, a negacao da exterioridade e ao mergulho em si mesmo como forma
de encontrar uma realidade maior do que a realidade, uma vida maior do que a vida, traduzida
por vezes em uma linguagem pretensamente “acima”’ da linguagem. Se o0 romantismo
procurou muitas vezes recuperar a esfera do religioso na producéo estética, é de se notar ai
também uma caracteristica do livro a0 mesmo tempo com um pé na poesia tradicional e outro
na experimentacdo vanguardista: seu carater modernista mesmo, na proposta do verso
harménico, aparece como uma espécie de super-romantismo.

Estando ao mesmo tempo préximo do primitivo e do incognoscivel. A construgcédo do
poema €, de fato, toda envolta em brumas. As palavras sdo desestabilizadas pela aplicacédo
da “polifonia poética”, que desfaz a sintaxe tradicional em fumaca e tende a elevacéo. Assim,
o0 verso harménico e seu processo de flou rendem um talvez incontrolavel resultado “feiticista”
na poesia de Mario de Andrade:

os fetiches sao tradicionalmente objetos portadores de significados
maiores do que aqueles que normalmente portam, e as fumacas dos
feiticos s@o os “odores suavissimos” dos que, queimados no altar por
holocausto, sobem aos céus como oferecimento ao deus ou
comunicacdo com o absoluto. Soma-se a esse processo e intensifica
sua funcéo a presenca frequente das reticéncias no verso harmdnico:
reticéncias como signos esfumacgantes de algo que € “inexprimivel”
(FRAGELLI, 2010, p. 151).

Essa cadeia de significados segue na direcdo da escolha da epigrafe do poema de
autoria de Frei Luis de Souza. Como seria um verao que inclui frios de crudelissimo inverno?
Essa abertura expfe a pulsagdo antitética de aproximar opostos através da elisdo e cria o
espagco ambiguo onde na for¢a do verdo pode estar misturado um crudelissimo inverno em
uma atmosfera superlativa de caos incontrolavel. Para Frei Luis de Souza, reduzir a diferenca
fornece a base mesma do religioso como uma restituigdo de vinculos perdidos — talvez como
para Romain Rolland em sua conversa com Freud, na intenc&o do religare humano e divino.
Sendo a base mesma da metafisica religiosa, essa tendéncia a anular diferengas aparece de
modo diverso no poema, pois ndo sendo e nem parecendo uma reza, a poesia se esfumaca
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em algo como uma estrutura sagrada oca, um encantamento ritual em um contexto de uma
cidade moderna'?.

A inspiracdo é a de cantar a Pauliceia, e o verso “Sao Paulo! comog&o de minha
vida...” tende a amparar a dissipacdo do poema. Se o corpo de “Inspiragéo” é todo feito de
névoas e fumacas, de “luz e bruma...”, 0 verso que inicia as duas estrofes do poema é um
decassilabo heroico, que opera de certo modo como moldura para a dispersao
“‘evidentemente impressionista” (ANDRADE, 1987, p. 60):

S&o Paulo! Comogéo de minha vida...

L T R VR e R S " Y

Colocada essa moldura para as experiéncias com o verso harmonico, a presenca
mesma desse anteparo produz efeitos curiosos, ja que os limites convencionais de
acentuacdo de um decassilabo heroico vao contrastar com a proposta modernista de
harmonizacédo flou. A ambiguidade da forma se acentua, e, nela, até na forca viril do
decassilabo heroico ha reticéncias que contradizem o tom afirmativo, e tempestades com
poténcia musical e religiosa.

Entre anteparos, a primeira estrofe segue com um par de trés versos em polifonia
poética, especificando aguela comoc¢ao do poeta pela sua cidade. No primeiro terceto o poeta
canta as “contradicdes” de Sao Paulo, cidade entre luz e bruma:

Os meus amores sao flores feitas de originall...
Arlequinall... Trajes de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma... Forno e inverno morno...
(ANDRADE, 1987, p. 60)

N&o ha verbos de acdo, as palavras pairam no espaco reticente criado pelo poeta
para definir sua cidade. Nesse espaco ha muitas assonancias e uma construcao timbrica que
contribui para “esvaziar’ a acdo tradicional, conduzindo a atencdo para as ressonancias
harménicas e melodias de timbres presentes: os-eus-es-es-as-al-al-es-0s, nos dois primeiros
versos: Os meus amores sao flores feitas de originall... / Arlequinal!... Trajes de losangos...
O desenvolvimento sonoro, no sentido musical do termo, de vogal + s que se torna vogal + |
e volta para vogal + s percorre uma linha que se inicia e termina entre vogais fechadas “os”,
mas que durante o caminho da sua articulagdo se abrem e se fecham novamente, & maneira
de algumas flores:

2 Em uma biografia recente de Mario de Andrade, Jason Tércio caracteriza o contexto fortemente
catolico no qual o poeta e outros modernistas cresceram. Relata, entre muitos outros exemplos, uma
palestra de Oswald de Andrade na década de 1910 na Faculdade Livre de Philosophia e Letras de Sédo
Paulo: “Carlos [irmao de Mério e lider catdlico] era presidente da entidade e Oswald [de Andrade]
proferiu uma das palestras, sobre Emile Zola, cuja obra estava banida pela Igreja Catdlica. Ele disse
gque Zola era um moralista de valor literario duvidoso, ‘uma lamentavel aberracdo’. Mario lia esse
escritor francés escondido de seu pai. Oswald também era catdlico praticante e sua critica a Zola
demonstrava uma reveréncia ao poder temporal” (TERCIO, 2019, p. 67).
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No meio desse encadeamento floral da ideia, o autor submete “original” a uma
substantivacdo, dando ao adjetivo peso, movimento e substancia, contraponteando a
parabola equilibrada e coesa descrita pelo fechado-aberto-fechado das vogais a um
esfumagamento das categorias gramaticais. Essa linha contrapontistica de descontrole
ressoa ainda nas reticéncias espalhadas pelos versos e pela justaposicdo de “Arlequinall...”,
gue se liga a “originall...” e a descricdo dos amores do poeta de modo dissonante. Entretanto,
a dissonancia é suavemente “preparada”, como se diz na linguagem do contraponto musical,
por meio da duragdo ou ressonancia da sonoridade /al'.../, jA presente em “original!...” que,
com efeito, prepara a dissonancia “Arlequinal!...”. O poeta busca equilibrar com precisao de
compositor esse contraponto entre ordem e contraste, consonancia e dissonancia.

O fechamento em /o/ desse movimento ndo € um fechamento completo, vai ressoar
em “Cinza e ouro...” perdendo a consoante e fechando o segundo verso em vogal reverberada
com reticéncias. Essa ressonancia se prolonga, a maneira das ligaduras musicais, no terceiro
verso, tornando-se mais acentuada e se aproximando da rima tradicional, embora em tom
jocoso gerado pelo exagero em “Forno e inverno morno...”. No meio dessa duracéo, porém,
ha “Luz e bruma...”, sobreposto polifonicamente a duracdo do som /o/ reverberado. O material
composicional, entretanto, € 0 mesmo, soando de fato harmonicamente: a assonancia cria
identidade entre os pares de opostos “Luz e bruma...”, por meio de /u/, e logo depois entre o
trio de opostos “forno”, “inverno” “morno”, acumulando as ressonancias /o/ (que ja vinham
do verso anterior) /rno/ e /omo/. As oposicdes “dissonantes” entre luz/bruma e
forno/inverno/morno também podem ser lidas como “dissonancias preparadas”: significados
contrastantes no plano conceitual, mas sonoridades afins no plano sonoro. No contraponto
entre eles, os /u/ que criam identidade entre os opostos luz e bruma estdo dentro da linha
mais longa /e/ /o/ /u/ que vem de trajes de losangos... ouro... / Luz e bruma... e vao se
arredondar novamente em /o/ ao longo do verso, “Forno e inverno morno...”, gerando uma
“‘melodia de timbres” que se contrapde ao longo da colecéo de contrastes entre os sentidos
das palavras.

No segundo terceto o poeta continua sua descricdo da cidade compondo seu
contraponto, sendo que a linha dos contrastes vai para segundo plano e a calmaria dos

perfumes finos ocupa o primeiro no inicio do trecho:

Elegéncias sutis sem escandalos, sem ciimes...
Perfumes de Patris... Arys!

Bofetadas liricas no Trianon... Algodoal'...
(ANDRADE, 1987, p. 60)

Ha um tom evidente de blague, zomba-se da gran finesse da elite paulistana que gostaria de
reproduzir pequenos salfes parisienses em plena Sao Paulo do comeco do século XX. A linha

dos contrastes que no terceto anterior ocupava o primeiro plano agora esté ao fundo, grave e
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lenta, talvez expondo uma sé contradicdo, mas de maneira severa e terrivel: aquela elite fina
e cultivada que o poema coloca em cena se apresenta como a “fina” flor de uma modernizacao
incompleta e excludente. A decadéncia de estratos da aristocracia rural-urbana de S&o Paulo
era visivel no momento de producéo da Pauliceia — estratos que pertencem em boa medida a uma
geracao anterior a que futuramente ira ser um importante pilar de sustentacdo do modernismo e seus
poetas, propiciando a eles, muitas vezes, cargos politicos e publicos importantes:

O gradual desaparecimento desses lideres, com a passagem dos
anos e, depois de 1902, as crises ruinosas do café, foram de molde a
deixar a aristocracia rural-urbana reduzida, por volta de 1920, a
farrapos de prestigio social. (MORSE, 1970, p. 235)

Ou, em outros termos, a blague do poeta incide sobre esses estratos sociais que naguele
momento estavam se amalgamando e sendo substituidos ao mesmo tempo por

Um novo quadro de lideres, muitas vezes de origem estrangeira, [que]
surgiria — sem tradigBes, oportunista, gerado pela cidade. A
industrializacdo da cidade de S&o Paulo, iniciada uma década ou duas
antes do fim do império, fez da cidade o berco ideal para tal elite e
impeliu Sdo Paulo para um papel de importancia politica e econémica
decisiva dentro da nacdo (MORSE, 1970, p. 235).

Mério de Andrade usa como material para a sua composi¢cdo essa ambivaléncia,
captando um processo periférico de modernizacdo em que a lingua estrangeir 13,
principalmente o francés, tem um papel importante de distincdo, ou de afirmacdo de uma
diferenca hierarquica, nos ritos sociais e culturais. O poema revela em diferentes niveis da
sua composicdo uma logica cultural cindida que reverbera em certa medida tensbes
constitutivas daquela realidade”. Somado as reticéncias enevoantes e sopros perfumados
dos quais o0 poema se enche, o poeta imprime um irdnico ritmo aristocratico e valseado a frase
gue introduz a descri¢do dessa finesse:

3 Muitos, como Freitas Valle, senador do PRP e central no campo artistico da cidade de Sdo Paulo
nas primeiras décadas, usavam o francés — Valle escrevia livros de poemas neste idioma sob o
pseuddnimo de Jacques d'Avray. Guilherme de Almeida escreveu em 1916 com o futuro modernista,
Oswald de Andrade, pecas em francés como Mon coeur balance, e, também, outra com o titulo Leur
éme.

14O centro dessa tensédo parece ser a forma como se deu o processo de modernizacéo gque estabelece
essa Pauliceia. Recuperando brevemente esse processo: 0 mercado interno ndo assumiu um papel
decisivo pois o processo de produgéo estava estruturado prioritariamente para a exportagao, e, assim,
0 grosso das riquezas geradas por esse setor agroexportador era transferido para o mercado externo
por meio das estradas de ferro, linhas maritimas e outros mecanismos de escoamento da producéo
feitos por maquinario industrial (parte extremamente rentavel do processo), que pertenciam a empresas
estrangeiras, inglesas nesse caso (cf. BERRIEL, 1999), e, principalmente, por meio dos bancos que
realizavam os empréstimos para essa produc¢éo e os intermediérios na venda do café. Richard Morse
descreve a montagem dessa configuracdo econdmica e o intermediario urbano, ndo necessariamente
os fazendeiros, como o lugar de acumulagéo de capital: “Por volta da passagem do século, o café
entregue em Santos a ‘meia dazia de exportadores’ que estabeleciam seu proprio preco, era vendido
fora por dez vezes mais do que o fazendeiro recebia” (MORSE, 1970, p. 233).
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Elegancias sutis sem escandalos, sem ciimes...
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Talvez ndo seja exagero identificar na estrutura ritmica do verso o agrupamento ternério da
valsa [ _ __] que conduz o leitor numa danca de saldo até “Perfumes de Paris... Arys!”, onde
as aliterac6es [P(...)s] ressoam abafadas em Perfumes e Paris, até o eco “Arys!”, que reforca
ao mesmo tempo o plano sonoro em uma certa falta de sentido e um caminho direto para uma
vitrine de perfumes em Paris>. Aqui o embaralhamento geral do verso abre miiltiplas
possibilidades: se por um lado apenas o leitor que lia revistas francesas ou frequentava o pais
europeu poderia identificar o magazine “Arys”, sua colocacao gera também um enigma para
todos os outros leitores que ndo conheciam a loja. Nesse caso, 0 verso toma outro rumo: “a
frase que ninguém néo entende é empregadissima na musica de feiticaria” (ANDRADE, 1963,
p. 25), e o “feiticista” moderno de Sdo Paulo a emprega em um contexto “industrializado e
internacional™® mostrando que a diferenca entre os ritos ndo é tdo grande assim.

No ultimo verso do terceto, vem ao primeiro plano novamente a voz dissonante,
agora violenta, que distribui “bofetadas liricas no Trianon”, clube da elite paulistana que
funcionou onde hoje fica o parque Trianon e o Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP). O nome
do clube reforca o clima aristocratico, regressivo, pré-revolucionario e pretensamente
francesa: o Grand Trianon e o Petit Trianon originais, na Francga, sdo locais proximos ao
Palacio de Versailles, construidos como retiros a mando de Luis XIV (grand) e Luis XV (petit),
este Ultimo um palacete destinado a sua amante, Madame de Pompadour, que tiveram um
papel central naquela sociedade de corte. ConstrucBes anteriores, portanto, & Revolucéo
Francesa, ou anteriores ao acontecimento que estabeleceu um outro parametro civilizatorio.
Essa transformacdo de uma figuracdo social em outra €, na verdade, um processo de longa
duracdo em que, simplificando, um ethos ligado as camadas aristocraticas € substituido por
um outro social, econdmico, ligado aos estratos burgueses'’. Esse Antigo Regime colocado
em cena pelo autor no comec¢o do século XX é mais um elemento paradoxal da modernidade
particular que o poema transfigura.

15 A pesquisadora Maria Augusta Fonseca conta que descobriu por acaso a explicagédo para o termo
“Arys”, uma loja parisiense que vendia também perfumes: “A chave esté na revista L'lllustration (19-26
de julho de 1919)”". Na contracapa da revista hd uma propaganda de perfume, “com a indicacédo de que
poderia ser encontrado em 'todos os grandes magazines'. Mas o Unico citado é Arys, que, segundo a
informacéao, se localiza num requintado endereco da capital francesa: 3, Rue de la Paix” (FONSECA,
2013, p. 117).
6 Morse faz uma andlise da “eficiéncia fabril” de S&o Paulo por meio de relatérios e dados estatisticos
do comeco do século XX e demonstra como essa industrializacéo feita em boa medida com maquinério
antigo e obsoleto, provavelmente refugo da industria inglesa, preservou em seu interior muito do
trabalho manual e artesanal, ndo especializado (MORSE, 1970, p. 306-308).
17 Esse é o conhecido argumento central de A sociedade de corte, de Norbert Elias (2001). Nesse livro,
0 socidlogo parte de uma analise da arquitetura de alguns edificios, palacios e jardins para demonstrar
como esses espacos eram reveladores de uma outra figuragdo social, ou de um ethos muito distinto do
econdmico que se tornou hegemdnico com a desagregacédo da sociedade de corte no final do século
XVIII. Elias estrutura seu argumento por meio de uma andlise de caso em que o centro € a corte
francesa na época de Luis XIV.
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O movimento desses dois tercetos culmina em “Algodoal!...”, uma grande
dissonéancia introduzida sem preparacdo sonora mais evidente e que contrasta com a valsa
dos clubes. Essa dissonancia “afofa” a bofetada, que ja é de qualquer forma apenas lirica, ou
ja € em boa medida suavizada. Entretanto ela rompe com a suave atmosfera por meio dessa
imagem tatil de amortecimento e condensa, em uma espécie de instantaneo, aquele rito social
formado por uma oligarquia agroexportadora dependente, rentistas e por intermediarios. A
imagem do algodoal cria a0 que parece um terceiro polo, estranho tanto aos perfumes,
brumas e finezas dos clubes aristocraticos, quanto a “violéncia” das bofetadas liricas.

O algodoal parece figurar com dificuldade esse meio-termo entre conforto e luta,
conformacéo e tensdo, ou parece apontar para uma acomodacdo bastante particular de
contradigdes. O apelo para uma dimensdo tatil ndo parece meramente uma ironia a mais, se
pensarmos em como ‘“algodoal” soa ndo propriamente como a resolucdo de uma
“dissonancia” preparada. No limite da “estridéncia” formal do poema, a dissonancia repentina
em meio a essa modernidade contraditdria figurada cria uma zona de amortecimento, nessa
estratégia de harmonizacdo'®, que permite a convivéncia amaciada de realidades que
pertencem a tempos e espacos distintos e que, muitas vezes, se opdem. O préprio Mario em
carta sobre questfes politicas a Paulo Duarte langca méo do uso de algodoal para pensar as
contribuicBes dadas por Sao Paulo para a construcdo nacional: “veja o que faz para algodoal
guaisquer choques. Sdo Paulo sempre foi produtor maximo de todos os algoddes da
nacionalidade” (DUARTE, 1977). Isso em alguma medida reverbera a propria condicdo e
viabilidade de Pauliceia desvairada naquela realidade, um livro construido em uma chave
eclética pouco viavel, ao que parece, em lugares da Europa em que os campos do
modernismo possuiam, como argumentamos, diferencas marcantes.

No ambito acustico, a Unica palavra que a grande dissonancia “Algodoal!...
reverbera, a distancia, é “Arlequinall...”, que por sua vez reverberou “original!...”. Nessa chave
de significados podemos lembrar, aqui, a figura do Arlequim, personagem importado da
commedia dell'arte, sem posses, preguicoso e esperto, que ndo por acaso encontra grande
ressonancia no carnaval brasileiro, correlacionando-se em alguma medida a figura do
malandro. Talvez possamos pensar essa construcdo contrapontistica entre “ordem e
desordem”, ou essa justaposi¢do arlequinal, como certa “dialética da malandragem” que Méario
encena no poema — o préprio Antonio Candido indicava, em seu estudo da década de 1970,
uma estranha “originalidade” no modo de viver da malandragem gerada por essa forma
especifica de dependéncia internacional (CANDIDO, 1993, p. 19-54).

Na segunda estrofe esta o decassilabo heroico, que chamamos de anteparo, agora
levemente modificado. Sem a exclamacgdo para “S&o Paulo!” do primeiro verso e a

”

18 pedro Fragelli notou em um estudo raro ja citado sobre o verso harménico como essa estratégia de
composicao flagra o ritmo da modernizac@o conservadora do pais: “Les harmonies de S&o Paulo
hallucinée, dans la mesure ou elles atténuent le choc des éléments antagoniques dont est composée
la grande ville de la périphérie du capitalisme, donnent forme littéraire a cette expérience et a cette
idéologie. Autant qu’'un désir individuel de connaissance et de représentation d’'une métropole a la fois
futuriste et arriérée, le vers harmonique de Mario de Andrade renferme aussi, de fagon objective, au-
deld ou en-deca des intentions du poéte, une position sociale. Le passage de la parole a la musique,
forme subtile d’appréhension d’'une formation sociale qui semble échapper a I'emprise du concept — du
langage —, se révéle étre en méme temps un moyen de subtiliser les contradictions de I'histoire”
(FRAGELLI, 2015, p. 85).
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consequente grafia de “comogao” com minuscula, o eu lirico parece ter perdido algo de seu
entusiasmo ao longo de sua inspiracdo. Baixada a euforia, e parecendo mesmo estar fora dos
anteparos do quadro de ares impressionistas pintado pelo modernista, a voz nos dd — em um
tom mais prosaico e racional, contrastando com a atmosfera brumosa e inefavel — a “chave
de ouro” do poema: “Galicismo a berrar nos desertos da América.” Unico ponto final no poema,
0 que vai em uma direcdo oposta as brumas reticentes e as exclamagdes harmoénicas. E,
como ironia suplementar, faz esse fecho por meio de um alexandrino francés com,
novamente, acentuacdo ternaria (da valsa?) que incomodamente termina em uma
proparoxitona, América:

Galicismo a berrar nos desertos da América.

S S - L S - S S S _— NSNS

A experiéncia paulistana é, assim, posta como um galicismo, um modo afrancesado
de configurar na chave de uma dependéncia internacional a realidade até no plano da lingua
“nacional”’, e que se apresenta no poema, como vimos, em diferentes niveis da composicéo.
Mais propriamente, € uma construcdo ou locucao da lingua e da métrica francesa tomadas de
empréstimo em um outro contexto cultural, justamente o contexto que a proparoxitona
“América” estabelece — ou dessa espécie de terra de ninguém, os “desertos da América” — o
gue amplia, com alguma ironia, a perspectiva do poema para além da cidade e, até, do pais.
A cidade, entdo, é figurada como uma espécie de galicismo descompensado, que nao fala,
ou ndo articula uma “linguagem racional”’, mas berra, e, apesar disso, ninguém, ou quase
ninguém, ouve. Fora! Fu! berra em um deserto. Esta configurado, assim, o enigma de abertura
de Pauliceia desvairada em combinacdes ecléticas e improvaveis, reveladoras, ao que tudo
indica, de uma modernizacao precaria e dependente em curso.
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