... Ruas
modernistas

procura de uma mediacdo nacional para a estrutura
daliricamoderna, os poetas modernistas brasileiros
da primeira hora aliaram em suas manifestacoes
ariqueza do repertdrio cultural brasileiro as ten-
déncias da vanguarda européia do inicio do
século XX. Hibrido, o material estético que
obtiveram se caracterizou por uma linguagem cotidiana,
coloquial e critica.

E, de fato, papel da linguagem orientar e dar forma a pa-
lavra. E a palavra, diante do que propuseram logo de inicio
Mairio de Andrade em seu “Prefdcio Interessantissimo” e
em A Escrava que ndo E Isaura e Oswald de Andrade nos
manifestos da Poesia Pau-Brasil e Antropdfago,aomescla-
rem inspiracao e consciéncia, transportou-os da literatura
para a vida, para a vida traduzida em arte.
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Nessa perspectiva, para explicitar
o conceito de linguagem, dentre as
muitas investigagcdes voltadas para
esse assunto, € importante ressaltar a
percepcao do tedrico russo Mikhail
Bakhtin — cujo estudo entremeou
literatura e arte —, e que manifestou
sua concepg¢ao de linguagem como
fenémeno ideolégico ao examinar
criticamente as idé€ias desenvolvidas
pelalingiiistica tradicional e por outras
singularidades tedricas do pensamento

do século XX:

“Narealidade, ndo sdo palavras o que
pronunciamos ou escutamos, mas ver-
dades ou mentiras, coisas boas oumas,
importantes ou triviais, agradaveis
ou desagradaveis, etc. A palavra estd
sempre carregada de um conteddo ou
deum sentidoideolégico ou vivencial”

(Bakhtin, 1986, p. 95).

Por isso, embora restrita por suas
esquinas e calcadas, a rua oferece
multiplas oportunidades de leitura
ao mostrar que, apesar de comporem
suas obras em uma mesma época, 0s
modernistas trabalhavam alinguagem
ideologicamente,cadaum aseuestilo.
Lembrando ainda Bakhtin, em Estética
da Criag¢do Verbal, é possivel perce-
ber que, mais do que por uma razao
temadtica, as reflexdes aqui reunidas
abordam o aspecto composicional
das obras e o estilo de seus autores.
As relacoes que se podem estabelecer

entre os textos vao além do tema, vao

além darua. No sentido figurado, arua
torna-se aqui um caminho comdestino
a linguagem poética do modernismo
no Brasil.

Olhar para a rua, portanto, ndo se
trata de reduzir a linguagem poética
modernista. Ao contrario, contextuali-
zar o modernismo brasileiro a partir da
tematicadarua, alternando os conceitos
da lirica moderna e os textos verbais
e visuais, talvez seja uma forma de
alargar o caminho, buscando o aprofun-
damento da leitura, o saber com sabor,
como na origem latina do verbo.

Quando a poesia modernista se
voltou para a rua, ortografias pecu-
liares e extravagincias lingiiisticas
ultrapassaram os seus limites. Poetas
foram de uma rua para outras, dessas
ruas para acidade e da cidade... foram
conquistando apoesia, no eixodas con-
tribui¢cdes histdricas, culturais, sociais,
politicas, filoséficas, dos aspectos da
literariedade, enfim.

Quando a pintura modernista se
voltou paraarua, foiavez de as formas
peculiares e de as cores extravagantes
ultrapassarem os seus limites. E, dessa
maneira, pelos mesmos eixos que os
poetas, também os pintores conquista-
ram a arte ao refletir sobre o homem e
sobre o mundo.

Nao sera essa a necessidade da
literatura e da arte, a perspectiva de
ampliar tantos caminhos? Buscar a
correspondéncia entre o verbal e o
visual ndo seria considerar a relacido

dialégica presente nos processos de
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criacdo de poetas e pintores, sobretudo os
modernistas? Olhar para a rua nio seria
reconhecer que matérias-primas singulares
no processo de criagcdo de poetas e pintores,
na especificidade do modernismo, torna-
ram-se plurais? Essas correspondéncias
entre o verbal e o visual indagariam aos
textos e permitiriam que eles respondes-
sem sobre os aspectos da linguagem que
guardam em si?

Na primeira horamodernista, os olhares
de poetas e pintores sobre o espac¢o urbano
revelaram experiéncias diversas das lin-
guagens, mas que convergiram para a rua
como um ponto de inspiragdo e reuniram,
por meio dela, aspectos estéticos peculiares
em suas obras, como a forte ressonancia da
vanguarda européia e, a0 mesmo tempo, a
ruptura com os padrdes estabelecidos até
entdo, convidando o leitor a participar de
umaintensarelacdo com o processo criador
do texto, uma vez que esse leitor €, constan-
temente, provocado a buscar ininterruptas
relacGes com outros textos, presentes em
sua histdria de leitura.

E, no que diz respeito a essas relacoes
que se pode estabelecer entre os textos, tam-
bém vale lembrar Mikhail Bakhtin, quando,
por meio de sua concepg¢io dialégica da
linguagem, explicitou em suas reflexdes
sobre a autoria o fato de as multiplas vozes

textuais ecoarem:

“O objeto do discurso de um locutor, seja
ele qual for, ndo € objeto do discurso pela

primeira vez neste enunciado, e este locutor
nao € o primeiro a falar dele. O objeto, por
assim dizer, ja foi falado, controvertido,
esclarecido e julgado de diversas maneiras,
€ o lugar onde se cruzam, se encontram
e se separam diferentes pontos de vista,
visdes do mundo, tendéncias” (Bakhtin,
2000b, p. 319).

Por isso o conceito de dialogismo € tdo
amplo, abrangendo aexpressdode umaidéia
emdiferentes épocas, emdiferentes espacos
e na linguagem de diversos autores.

Em perspectivaintertextual, ao observar
que as ruas trouxeram para a arte elementos
da vida por meio de diferentes linguagens,
foi possivel perceber, no modernismo brasi-
leiro, que essasruas foram se multiplicando
e mapeando algumas vezes as cidades, ou-
tras vezes a cumplicidade entre os artistas
e suas formas de expressao.

Pedindo e propondo essa cumplicidade,
em carta de 20 de maio de 1923, o poeta
Mario de Andrade escreve a pintora Tarsila

do Amaral:

“Manda-me um desenho teu. Queres? Sera
uma correspondéncia originalissima. Tu
com desenhos, eu com poemas. Para co-
mecar, mando-te esta impressao do ‘Tédio
de Alvorada’ do Villa-Lobos” (Amaral,
2001, pp. 64-7).

No entanto, além do poema sinfénico de
1916, mais tarde transformado em “Bailado
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Uirapuru”, MdrioenviouaTarsila, queestava
em Paris, o desenho de um mapa da cidade
de Sao Paulo, especificamente, da regido
que compreendia a sua casa, na Rua Lopes
Chaves, e o antigo ateli€ de Tarsila, na Rua
Vitéria. Era como se ele ja comecgasse a
cumprir as duas partes do trato: a primeira
marcada pela correspondéncia escrita € a
segunda, no duplo sentido da palavra, pela
correspondéncia entre poemas e desenhos.

Nomapadesenhado por Madrio de Andra-
de estd postauma linha divisdria, um limite
entre a sua realidade e a sua recordacio,
um fluxo que, apesar da ruptura, une as
duas regiGes da cidade e as duas sensagoes
do poeta.

Vidas e circunstiancias mudaram. Quem
poderia se avistar apenas ao tomar o bonde
19, 35 ou 37, na Rua das Palmeiras, como
mostra o desenho, na realidade do poeta,
passa a depender, epistolograficamente, de
outro condutor. E certo que, como os tran-
seuntes, as cartas também viajavam, mas
nelas estavam contidas, declaradamente,
as correspondéncias entre os artistas e as
suas linguagens.

Ummapasempre transpde configuragdes.
Esse, da forma que o poeta criou, gira como
o mundo na possibilidade de um dia, quem
sabe, o fluxo realidade-recordagao inverter-
se,novamente, emrecordacdo-realidade. De
Mario para Tarsila, a cidade vira desenho e
o desenho revira e volta a ser cidade.

As cidades sdo construidas por entre
as ruas. Seja Madrio, Tarsila, Anita... defi-
nitivamente, os tragos modernistas escre-
vem e desenham. E para falar das cidades
brasileiras, era as ruas que os poetas e 0s
pintores se remetiam.

Nomeadas por seus tragcados, por suas
caracteristicas fisicas ou até por questoes
ideoldgicas, as ruas de uma cidade sempre
se fizeram identificar aos seus passantes,
sdo pontos de referéncias, referéncias que
proporcionam, muitas vezes, a memoria de
quem as v€ ou delas ouve falar, lembrancas
histdricas da propria cidade. Cronologica-
mente, as vezes até ganham novos nomes,
como se fossem pronomes construidos na
morfologia das cidades.

Se a palavra, segundo Bakhtin, é por

natureza ideoldgica, nomear as ruas de
uma cidade fundada por padres jesuitas
com referéncias religiosas € pensar na
necessidade de explorar seus preceitos,
propagando, na rua, a fé: “Como apdstolo
que era da conversdo do gentio, entre ou-
tros possiveis dias, N6brega escolheu o do
‘Apostolo das gentes’, e por esse motivo
a Casa da Companhia, em Piratininga, se
chamou Casa de Sao Paulo” (Leite, 1990,
p- 318). Fosse pela devocao, fosse pela
tradi¢do, os nomes de santos batizaram as
ruas de Sdo Paulo.

Mais tarde, tendo como marco zero a
Praca da Sé, essa denominacdo partiu do
préprio nome da cidade de Sao Paulo para
todas as suas dire¢cdes: Rua de Sdo Bento,
Largo de Sao Francisco, Rua Santo Amaro,
Rua Santo Ant6nio, Avenida Sao Joao e até
mesmo Rua Direita, a direita da Igreja de
Santo Anténio.

Se a primeira hora modernista caracte-
rizou-se, essencialmente, pela vida urbana,
foi em meio as ruas das cidades pelas quais
os modernistas transitaram que as suas obras
foram sendo compostas.

Em Paulicéia Desvairada, ao escolher
a “Rua de Sao Bento” (Andrade, 1922, pp.
53-5), Mario de Andrade a transforma em
poema, nao para falar do santo, mas para

falar do centro.

“Rua DE SA0o BENTO

Tridngulo

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

Entre estas duas ondas plimbeas de casas
[plimbeas,
as minhas delicias das asfixias da alma!
Ha leildo. Ha feira de carnes brancas.
[Pobres arrozais!
Pobres brisas sem pelicias lisas a alisar!

A caincalha... A Bolsa... As jogatinas...

Nao tenho navios de vela para mais

[naufrdgios!
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Faltam-me as forcas! Falta-me o ar!
Mas qual! Nao ha um porto morto!
‘Can you dance the tarantella’ —
[‘Ach! ya.’
Sao as califérnias duma vida milionaria

numa cidade arlequinal!

O Clube Comercial!... A Padaria

[Espiritual...
Mas a desilusdao dos sombrais amorosos
pode majoration temporaire, 100% nt!...
Minha Loucura, acalma-te!

Veste o water-proof dos tambéns!

Nem chegards tao cedo

a fabrica de tecidos dos teus éxtases;

telefone: além, 3991...

Entre estas duas ondas plimbeas de casas
[plimbeas,

vé, 14 nos muito-ao-longe do horizonte,

a sua chaminé€ de céu azul!”.

Em sua visdo desvairada e ndo sé des-
critiva da cidade de Sao Paulo, o poema
ndo parece mostrar um passeio pela Rua
de S3ao Bento, mas sim um arrastao, como
se cada uma das estrofes representasse
uma quadra da rua embebida por imagens,
imagens que passam de forma avassaladora
como um mar bravio. E na recorréncia das
metdforas da agua e do vento que o poeta
fortalece a comparagdo entre os cantares
sedutores da uiara mae d’dgua e os da Rua
de Sao Bento.

O poema € iniciado por um verso que
propde ao leitor aimagem de um tridngulo,
arquitetonicamente desenhado pela conflu-
éncia das ruas Sao Bento, Direita e XV de
Novembro. Regido comercial e intelectual
da cidade de Sao Paulo do inicio do século
XX, o Tridngulo jd era assim denominado
desde meados do século XIX.

O jornalista alemdo Carl von Koseritz,
nascidoem 1830 e tendo vindo para o Brasil
aos 21 anos, na tropa mercendria engaja-
da por Sebastido do Rego Barros para o
servico do império, registra, ja em 1883,
no Koseritz Deutsche Zeitung — segundo
Affonso Arinos de Melo Franco, um jornal
de grande circulacao por entre as coldnias

alemas dos estados do Parana, Santa Cata-

rina e Rio Grande do Sul —, suas impressoes
de viagem pela cidade de Sdo Paulo. Em
sua cronica de 7 de novembro daquele ano,
Koseritz faz ““asuamais completa traducao™
do Tridngulo, mais tarde reproduzida em

Imagens do Brasil:

“Avidadacapital se concentrano Tridngulo,
que ¢ formado pelas ruas Sdo Bento, Direita
e da Imperatriz. A rua de Sao Bento, que €
a mais importante da cidade, prolonga-se
do largo do velho convento de Sao Fran-
cisco, no qual se acha a universidade [sic],
até a praca do convento dos beneditinos.
E estreita e ndo muito arejada; mas ali se
concentrou todo o comércio da cidade e
a rua possui alguns belos edificios como
a espléndida casa do Dr. Anténio Prado e
o grande prédio do ‘Grand Hotel’, que o
Sr. Glette, do Rio, fez construir. Nesta rua
vive o cOonsul alemio Dr. Schaumann (far-
macéutico), o Sr. Schloembach tem o seu
importante negécio, o Sr. J. A. Schritzmeier
a sua loja, assim como os Srs. Poll e Wer-
sing. Virando-se da Rua de Sdo Bento para
aRua Direita admira-se a grande animacao,
as vitrines, etc. E uma rua bonita e larga,
que lembra muito o Rio; quiosques com
bandeirolas, anuncios coloridos em todas
as paredes, grandes lojas, etc., ddo a esta
rua um aspecto de grande cidade que nao se
notanas outras. Ali se achaaconfeitaria ‘Zur
Stadt Coblenz’, que pertence ao Sr. Jacob
Friedrich, e que com a confeitaria Nadel,
na rua da Imperatriz formam os pontos de
unido da juventude académica. Ali estd o
grande negdécio do Sr. Georg Seckler, que
ndo tem rival no Rio, tdo abundante € o
sortimento e tdo belas as instalagdes, ali
estd também a grande fabricade chapéusde
Messenberg, hoje pertence ao Sr. Auerwall.
A rua de Sdao Bento e a rua Direita sdo os
catetos do tridngulo retdngulo. A hipote-
nusa € a rua da Imperatriz, muito larga na
parte inferior, mas que depois se estreita e
se bifurca em uma quantidade de becos e
bequinhos. Aqui estd a grande confeitaria
de Nadel, com fédbrica de gelo, aqui estdo
as lojas elegantes. No fim, onde a rua se
bifurca em dois becos, dividida por uma

igreja angulosa construida no meio, se en-

REVISTA USP, Séo Paulo, n.70, p. 152-173, junho/agosto 2006



contram as instala¢des da ‘Provinciade Sdo
Paulo’, o maior jornal paulista” (Koseritz,
1980, pp. 258-9).

Mais do que perceber, nesse relato, a
mudanc¢a do nome da antiga Rua da Im-
peratriz para Rua XV de Novembro, apds
a Proclamacdo da Republica, o que reafir-
maria o cardter ideolégico dos nomes das
ruas e, sobretudo, da linguagem, escolher
o ponto de vista de um estrangeiro para a
descri¢do da drea do Tridngulo reforca aqui
— ao revelar suas referéncias a pessoas e a
peculiaridades de sua terra natal presentes
em Sao Paulo—aquantidade de estrangeiris-
mos em nossa lingua e, conseqiientemente,
de tantas influéncias sobre a nossa cultura,
aspectos ironizados constantemente em
obras modernistas e evidenciados em mui-
tos poemas de Madrio de Andrade e nesse,
em particular, expressos por anglicismos,
galicismos e italianismos: “water-proof”;
“majoration temporaire”;*“‘Can youdance

the tarantella’ — ‘Ach! ya’”.

Os estrangeirismos e a coloquialidade
transpostos para a poesia contribuiram es-
teticamente para a renovagao proposta pelo
modernismo brasileiro que, ao romper com
o que havia de convencional na linguagem,
necessitava, em seu contexto, desses ele-
mentos como forma de expressao.

No plano sintdtico, os “periodos elipti-
cos”’,naexpressao de Mdriode Andrade,em
seu “Prefacio Interessantissimo”, reforcam
telegraficamente a incerteza do mar que,
da mesma forma que o mercado, em movi-
mentos incessantes, alternando entre altos
e baixos, seduz e arrasa o principal espago
comercial dacidade: “Hdleildo. Ha feirade
carnes brancas. Pobres arrozais!™.

Do inicio ao fim do poema, tudo € apre-
sentado, como se fosse uma pintura, em
planos subseqiientes. Desde as fachadas
escuras, tidas como ondas revoltas de um
mar do desenvolvimento desenfreado, até
a enxurrada de imagens misturadas que
parecem levar o eu lirico e tudo o que pas-
sa pela rua para desembocar no horizonte
ameacador do capitalismo.

Da mesma forma que as “casas plim-

beas”, o comércio, carregado também
por uma onda de analogias, une forma e
conteido, em um “verso harmdénico” que
faz a rua virar gritaria “canina” (““A cain-
calha”), negociacao (““A Bolsa”) e acaso
(““As jogatinas”). Pois, seja aumentando
(“majoration temporaire, 100% nt!...”)
ou diminuindo os precos, seja por altas ou
baixas marés do mercado, o comércio vai
se caracterizando pela oferta e pela procura,
pelo produto que falta e pelo produto que
sobra, vai conduzindo a vida moderna,
exatamente como queriam os manifestos
futuristas de Marinetti.

Hugo Friedrich, ao estudar a Estrutura
da Lirica Moderna, deixa claro que inten-
cionalmente, diante de um poema, fasci-
nacdo e desconcerto tomam o leitor, uma
caracteristica alids que, segundo o tedrico,

concilia o leitor a palavra.

“A magia de sua palavra e seu sentido de
mistério agem profundamente, embora
a compreensdo permanec¢a desorientada.
Essa juncd@o de incompreensibilidade e de
fascinacio pode ser chamada de dissonan-
cia, pois gera uma tensiao que tende mais
a inquietude que a serenidade” (Friedrich,
1991, p. 15).

Dessa forma, esse turbilhdo de imagens
banhadas na impossibilidade da clareza, ao
mesmo tempo em que se torna uma com-
plexidade fundamental para a estrutura do
poema, permeia toda a obra de Madrio de
Andrade, sempre com versos livres, brancos
e coloquiais.

Irreveréncias liricas do poeta a partir da
imagem de dois tridngulos —um nascido na
regido comercial da cidade de Sao Paulo e
outro criado, em ponto de fuga, pelo afu-
nilamento da Rua de Sao Bento, de onde o
poeta olha para uma “chaminé de céu azul”
da fdbrica em direcao ao horizonte — suge-
rem, geometricamente, a seguinte equagao:
tridngulo mais tridngulo € igual a losango.
Estivesse ou ndo inspirado pelo futurismo
e pelos signos matematicos propostos por
Marinetti, Mario de Andrade, mais uma
vez, de losango em losango, torna a cidade

“arlequinal™.
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E € a partir da roupa do arlequim que o
“eu” e a cidade adquirem multiplas formas,
por um lado, a composicdo literaria; por
outro, o estilo de Mario de Andrade se multi-
plicando ainda mais “trezentos e cinqiienta”
vezes e mantendo-se inclusive como princi-
pio fundamental de toda sua obra, o conhecer

mais uma faceta a cada poema.

“Séo Paulo! comog¢io de minha vida...
Os meus amores sdo flores feitas de
[original...
Arlequinal!... Traje de losango... Cinza
[e ouro...”
(Andrade, 1922, p. 83 — “Inspiracdo”).

Em “Rua de Sao Bento”, o que corres-
ponderia, aparentemente, ao contexto de
uma rua comercial, suscita um espetaculo
de imagens que ocorrem sucessivamente
entre o cinza escuro e pesado e a tentativa
do ndo-naufragio até quando o eu-lirico
parece perder as forgas, perder o ar e ficar
a deriva: “Nao tenho navios de vela para
mais naufrdagios!”.

Analogias ndo a uma, mas a muitas
califérnias, marcam ainda mais a for¢a que
tém os mares revoltos e perigosos de ou-
tros continentes. Mares, até€ culturalmente,
ameacgadores e, a0 mesmo tempo, proprios
paraaventureiros dariqueza, como aqueles
levados pela busca do ouro a Califérnia no
rush de 1848.

Durante esse percurso pela rua repleta
de imagens que se sobrepdem, seja em
ambientes como o “Clube Comercial” ou
em movimento literdrio, como a cearense
“Padaria Espiritual”, seja pelos estran-
geirismos da linguagem imigrante, pela
coloquialidade dos termos ‘“brasileirissi-
mos”’, 0 poema traz passagens e recortes,
fazendo a cidade marcar-se pelos textos,
pelas culturas e pelos aspectos do Brasil.
Ao mesmo tempo que forma um todo, a
cidade se fragmenta, tornando-se, mais
uma vez, “arlequinal”.

Na caminhada poética de Mdrio de An-
drade, levando-se em conta as tendéncias
davanguardaeuropéiae as particularidades
“brasileirfssimas” presentes no ‘“Prefdcio

Interessantissimo”, o que ilumina a obscu-

ridade da obra, estdo evidentes as relagoes
diretas com os textos de poetas franceses,
tendo como passo singular a obra de Emile
Verhaeren, que também inspirou o poeta
a transgredir a linguagem e desfrutar dos
versos livres.

Mario de Andrade, ao fazer da ima-
gem poética uma imagem “estranha’, ndo
apenas provoca o leitor a identificar a Rua
de Sao Bento como caminho comercial
do centro da cidade de Sao Paulo, mas
oferece, como em uma pintura, planos
e angulos distintos. E dessa forma que o
poeta marca a diferenca entre as imagens
poéticas e as imagens do cotidiano de uma
grande cidade.

Em artigo intitulado “Ler um Quadro.
Uma Carta a Poussin em 1639”, Louis
Marin (1996, pp. 117-40) questiona: “[...]
quais efeitos de visdo e de leitura nascem
de quadros contemporidneos cujo nome,
o titulo, € ‘sem titulo’, ou de quadros que
nao tém titulo, mas o nome do pintor ou
sua assinatura?”’.

Ao tentar responder a essa questdo de
Louis Marin, com relacdo a auséncia do
nome em obra de Anita Malfatti que perten-
cia a d. Olivia Guedes Penteado — a Nossa
Senhora do Brasil, nas palavras de Oswald
de Andrade —, € possivel perceber umacerta
dissonéncia pldstica, se € que assim se pode
chamar asensag¢ao que causaaobraemquem
a l&, como acontece com o poema “Rua de
Sao Bento™, de Mdrio de Andrade.

Optar por essa obra Sem Titulo, de
Anita Malfatti, como uma dentre tantas
ruas modernistas, € permitir de certa forma
“nomed-la” sob a temdtica da rua e reco-
nhecer, evidentemente, que esse quadro
poderia ser “nomeado” sob o ponto de vista
da vida moderna ou da arquitetura urbana,
ou seja, € deixar aberta a possibilidade de
multiplas leituras, mas que terdo, certamen-
te, as tré€s ruas ali presentes como elementos
significativos.

Diante desse quadro, o vazio, o silén-
cio e a concentracdo intrigantes, como o
querer saber dessa cidade geograficamente
misteriosa, sdo refor¢cados pela presenca de
vultos que parecem andar pelas calcadas das

trés ruas. A artista, por meio de variagoes
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cromadticas, separadas por contornos em
preto, evidencia na obra os planos das ruas,
calcadas, edificagGes e janelas, e estabelece
certa simetria entre os dois edificios mais
altos, entre os vultos presentes em cal¢cadas
opostas e entre o poste e a arvore que, de
certa forma, emolduram o quadro.

As linhas verticais e horizontais entre
planos com seus desenhos contornados,
exatamente como fizeram os expressionistas
alemaes, sugerem também os limites entre as
ruas, as cal¢adas, os edificios e as pessoas.
Cores fortes aparecem nas casas do lado
esquerdo. Embora toda a obra apresente

cores vivas e claras distribuidas entre os

r

e T e

o

planos, apredominanciado preto, do branco,
do verde e do cinza as torna opacas. Um
colorido ainda timido, como o da neblina
sobre a cidade, desenha a obra no que ela
tem de essencial.

Janelas, paredes, toldos, placas, tudo na
obra é construido por retangulos que, ao
contrastarem com planos e fundo, também
se constroem como retidngulos. Tao pacatas
quanto as ruas, as janelas caracterizam esse
espaco escolhido pela artista para expor e
experimentar angulos inusitados de uma
cidade no inicio do século XX.

Asdiferentes cores que saem das janelas

do edificio em primeiro plano, como se re-
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tratassem diferentes aspectos da vida, vidas
diferentes em formas simplificadas por Ani-
ta Malfatti, traco tipico do expressionismo,
revelam o siléncio violento das ruas, “no
siléncio emoldurado’ do quadro.

Presente nos elementos de cor branca,
seja o edificio em primeiro plano, algumas
placas, toldos ou janelas do edificio em se-
gundo plano, aluz contribui paraestabelecer
o limite entre os préprios edificios e as ruas
que, ja em primeiro confronto com os ele-
mentos composicionais do poema ‘“Rua de
Sao Bento”, de Mario de Andrade, também
se mantém acuadas pelas “ondas de casas
plimbeas” e parecem sugerir que, nesse
trecho da vida, nesse recorte do cotidiano,
como acontece com a pequena grade de
plantas, o que € vivo estd cercado.

Naexpressdo de Louis Marin, “olegivel
e o visivel das obras tém fronteiras e lugares
em comum”. No caso do poema “Rua de
SaoBento”, de Mario de Andrade, e daobra
Sem Titulo, de Anita Malfatti, a liberdade
do visivel sobre o legivel comeca pelos no-
mes das obras que jd privilegiam a leitura.
No poema, o foco € sem divida a Rua de
Sao Bento; no quadro, para este estudo, o
foco € a rua, mas poderia ser o edificio em
primeiro plano, o vulto da cal¢ada direita, o
poste emestilo paulistano narua aesquerda.
E assim, o que parece ser hierarquizado
no poema, pelo fato de haver um percurso
de leitura definido, a comecar pela dispo-
sicdo grdfica dos versos, que propde uma
seqliéncia sucessiva de imagens, nao existe
no quadro. Ao contrdrio, € possivel iniciara
leitura por qualquer parte da obra e perce-
ber os mesmos elementos. Por outro lado,
tanto o quadro como o poema permitem e
pedem um ir e vir do olhar, o que justifica
no poema a origem etimolégica da palavra
“verso” (ida e volta) e refor¢a na leitura dos
dois as associa¢cdes entre aspectos nao so
temadticos, mas também composicionais e
estilisticos que, sem duvida, contribuem
para o aprofundamento da leitura.

Vale dizer que as “dissonidncias” pre-
sentes nas duas obras concentram-se na
“obscuridade intencional”, de que fala Hugo
Friedrich. Pelo fato de ndo se mostrarem

de forma meramente descritiva, o poema

e a pintura provocam, em sua pluralidade
de significados, o desejo de se perceber os

mistérios das linguagens.
“SERENATA SINTETICA

Rua
Torta.

Lua
Morta.

Tua
Porta”
(Cassiano Ricardo, in Coelho, 1972, p. 60).

O poema “Serenata Sintética”, de Cas-
siano Ricardo, publicado pela primeira vez
em 1947, posterior a primeira hora moder-
nista portanto, € composto por apenas uma
silaba poética em cada um de seus versos
e ndo inclui verbos em sua estrutura. Isso
ja provoca no leitor uma indagag¢do sobre
quem passa € O que se passa na rua, rua
torta que também mantém, em mistério, o
que nela hd. Sdo apenas os versos curtos,
portanto, em uma seqili€éncia de planos
como os de uma pintura, que produzem
o sentido.

Quase inexistentes no modernismo bra-
sileiro, as rimas tornam-se, aqui, essenciais,
ja que sdo elas que garantem e evidenciam
o ritmo do poema. Presentes em vocdbulos
de diferentes classes gramaticais — “rua”,
“lua”, “tua” (substantivo, substantivo,
pronome possessivo); “torta”, “morta”,
“porta’ (adjetivo, adjetivo, substantivo) —,
valorizam no poema o que ha de sintese e
de serenata, seja pelas formas curtas, seja
pela simplicidade da estrutura.

Em noite de luar e em plena rua morta,
os vocabulos “rua” e “porta”, embora nao
apresentem rimas, determinam a superes-
trutura do poema como € determinado, na
tradi¢do, o espago da serenata: na calcada,
entre a rua e a porta.

Nesse hibridismo entre tradi¢do e mo-
dernidade, a sintese foi estudada por Walter
Benjamin, em ensaio intitulado: “O Surrea-
lismo —o Ultimo Instantineo da Inteligéncia

Européia”, no qual o filésofo, ao pensar
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sobre o udltimo manifesto de Apollinaire,
de 1918, L’Esprit Nouveau et les Poétes,
extrai um trecho do texto do poeta para
mostrar como “apalavra, a férmula magica
[da criagdo] e o conceito se interpenetram”

na modernidade:

“Arapidez e a simplicidade com as quais
os espiritos se habituaram a designar com
uma sé palavra seres tdo complexos como
uma multiddo, uma nag¢do, um universo,
ndo tinham na poesia sua contrapartida
moderna. Os poetas contemporaneos
preencheram essa lacuna, e seus poemas
sintéticos criam novas entidades que tém
valor plastico tdo composto quanto os
termos coletivos” (Apollinaire apud Ben-
jamin, s/d, p. 28).

O poema de Cassiano Ricardo revela
também, a partir de seu préprio titulo, “Se-
renata Sintética”, e da sua superestrutura, a
descri¢do de uma rua torta que, a0 mesmo
tempo que esconde, revela, por meio da
linguagem poética, o lugar da tradi¢do na
modernidade.

No caminho dasintese,damesmaforma
que Cassiano Ricardo, Tarsila do Amaral
revela em sua obra Cidade (A Rua), ja pelo
duplo ou indeciso titulo apresentado, uma
concentragio da cidade na rua. E como se a
rua trouxesse para a obra, e nela resumisse,
uma expressdo primordial da cidade.

Diferente das influéncias que suas pintu-
ras sofreram e do que deixaram como heran-
caem sua totalidade, essa tela de Tarsila do
Amaral,em particular, encontraumacriagao
relacionada com os elementos oniricos da
artista, sem representar, portanto, uma fase
de sua pintura, mas um momento, cOmo
atesta Aracy Amaral no artigo intitulado
“Pau-Brasil Metafisico/Onirico’:

“Em ‘Cidade’ (1929) vemos que a pintora
opta por uma imagem fora de série em sua
producgio, ao desejar, pura e simplesmente,
fixar um sonho que tivera. Nesta tela, a rua
que corta diagonalmente a composi¢cao
também nos comunica a sensagao do ritmo
marcado pelos edificios enfileirados a per-

der de vista diante dos elementos insdlitos

— pequenas cabecas dentro de botas — a
caminhar pela longe e infinita via urbana
desabitada” (Amaral, 1998, p. 41).

Dividido, de um lado, entre o azul, o
branco, o verde e o salmao que geometrizam
os prédios sob o céu azul e, de outro lado,
entre os dois tons de verde que geometrizam
a rua, esse quadro, distinto de outras obras
de Tarsila do Amaral, atrai o observador,
seja 14 em que época for, para o aspecto
surrealista presente nos recursos graficos e
nos efeitos visuais que o caracterizam.

Na faixa diagonal de cor bege que cruza
a obra da esquerda para a direita e de baixo
para cima estio presentes trés botas verme-
lhas com trés seres marrons que parecem

ameacar de atravessar a rua. Alids, quanto

ao movimento, parece que este € dado ao
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observador da obra, pois a visdo do quadro,
em transi¢do do lado esquerdo para o lado
direito e vice-versa, causa uma sensagao de
“atravessar a rua’’, como se os angulos, de
certaforma variados, causassemessailusio
Stica diante de mais uma rua “torta”.

Nesse ponto, confrontando poesia e
pintura, a obra de Tarsila faz lembrar a
liberdade onirica do poeta e do pintor, ele-
mentos essenciais na criacdo modernista.
Elementos jd presentes em “Rua de Sao
Bento”, de Mario de Andrade, e em muitos
outros poemas de Paulicéia Desvairada;
elementos transformados em expressionis-
mo na sintese da obra Sem Titulo, de Anita
Malfatti; elementos tdo sintéticos como a
“Serenata”, de Cassiano Ricardo.

Sob essas diferentes perspectivas ur-
banas, nota-se que a rua marca o moder-
nismo, na literatura e nas artes pldsticas,
e que também estd na musica, na danga,
no teatro. Para o modernista, a rua € um
espaco que retoma as brincadeiras infantis
e, conseqlientemente, as can¢gdes popula-
res, tornando o movimento, culturalmente,
intertextual, como neste poema de Manuel

Bandeira:

“NA RUA DO SABAO

Cai cai balao
Cai cai balao
Na Rua do Sabao!

O que custou arranjar aquele baldozinho

[de papel!
Quem fez foi o filho da lavadeira.

Um que trabalha na composi¢ao do jornal
[e tosse muito.

Comprou o papel de seda, cortou-o com
[amor, compds os gomos oblongos...

Depois ajustou o morriao de pez ao bocal

[de arame.

Ei-loagoraque sobe —pequena coisatocante

[na escuridao do céu.

Levou tempo para criar félego.
Bambeava, tremia todo e mudava de cor.

A molecada da Rua do Sabao

Gritava com maldade:

Cai cai balao!

Subitamente, porém, entesou, enfunou-se

[e arrancou das mao que o tenteavam.

E foi subindo...
para longe...
serenamente. ..
Como se o enchesse o soprinho tisico do

[José.

Cai cai balao!

A molecada salteou-o com atiradeiras
assobios
apupos
pedradas.

Cai cai baldo!

Um senhor advertiu que os baldes sao
[proibidos pelas posturas municipais.
Ele, foi subindo...
muito serenamente. ..
para muito longe...
N34o caiu na Rua do Sabao.
Caiu muito longe... Caiu no mar — nas
[4guas puras do mar alto”
(Bandeira, 1993, p. 119).

E “NaRuado Sabdo”, poema integrante
do livro Ritmo Dissoluto, ainda nio com-
pletamente modernistacomo Libertinagem,
que Manuel Bandeira comec¢a a mostrar os
primeiros tragcos de uma temdtica urbana e
social. Com esse poema, o autor traz para
a linguagem poética as cantigas populares
e as brincadeiras de rua de sua infancia
recifense. De inicio, os versos livres do
poema, que tém o ritmo da linguagem oral
e a sintaxe da prosa, percorrem o fluxo da
oralidade. A comecar pela prépria alusdo a
cantiga da tradi¢ao:

“Cali, cai, balao!
Cai, cai, balao!
Na Rua do Sabao!

Nao cai, nao!
Nao cai, nao!
Nao cai, nao!

Cai aqui na minha mao!”.
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Das dificuldades financeiras a difi-
culdade de alcancar o baldo, o poema &
graficamente desenhado como uma espé-
cie de pouco a pouco da possibilidade da
brincadeira existir e do baldo subir. Mais
uma vez, como em uma pintura, as imagens
sdo apresentadas em diferentes planos, o
balao € caracterizado em tempos diferentes:
o tempo de construir, o tempo de subir e o
tempo de cair.

Sem permitir a diversdo, ao criticar a
brincadeiradacrianca que também trabalha
e que fica doente, o adulto que quer seguir
a lei e a ordem parece fazer com que se

retomem outras estrofes da cantiga:

“Cali, cai, balao!
Cai, cai, balao!
Na Rua do Sabao!

Nao vou l1a!
Nao vou 14!
Na3ao vou la!

Tenho medo de apanhar!”.

Permitir o trabalho e excluir a brinca-
deira parece ser a critica do poeta. Como
no poema “Ruade Sdo Bento”, de Mdrio de
Andrade, o ar que lhe falta, falta também a
José. Doente, o menino consegue colocar o
baldono arcom outras “delicias das asfixias
daalma”. O animo move o menino e o balao,
apesar dos ataques da molecada, que, sem
o brinquedo e, talvez, sem o trabalho, faz
de tudo para importunar José.

Moleque € menino de rua.

No poema, como na cantiga, a maldade
do “Cai cai baldo” tenta acabar com a brin-
cadeira pela oralidade e pela gestualidade
dos moleques, em forma de refrdo e de
imagens. Bandeira traz para o escrito do
poema o oral da cantiga que “Vinha da boca
do povo na lingua errada do povo”. Nesse
sentido, se evidencia aqui o “real”: a poesia
potencializa a lingua. O que € oral torna-
se escrito, mas nao escrito na forma usual,
escrito na forma poética, ganhando toda a
forca que tem a linguagem poética.

“E foi subindo... para longe... serena-
mente...”. Desse verso recorrente, marca-

N

do pela pontuagdo, a impossibilidade de

continuar a brincadeira — ja que o baldo,
ao invés de cair na Rua do Sabao, promete
cair em alto-mar —, como se houvesse a
hora de brincar e a hora de trabalhar, o co-
tidiano converte-se também na linguagem
poética. Refletir sobre a criancga que estd na
rua, nao soO na brincadeira, ndao so de brin-
cadeira, mas para o trabalho de todo dia, €
reconhecer na temadtica da rua a temadtica
social. A rua e o poema, que t€ém em seu
nome o “sabao”, fazem escorregar quem
quer brincar e nao pode.

E um trago de Manuel Bandeira evocar
as ruas e as brincadeiras da infancia, como

fez em “Evocacao do Recife”:

“ Rua da Uniao...
Como eram lindos os nomes de ruas da
[minha infancia
Rua do Sol
(Tenho medo que hoje se chame do Dr.
[Fulano de Tal)
Atras de casa ficava a Rua da Saudade...
... onde eu ia fumar escondido
Do lado de 14 era o cais da Rua da
[Aurora...
... onde eu ia pescar escondido
Capiberibe
— Capibaribe™.

Nessa projecdo autobiografica, o lugar
dainfancia se confunde com o lugar da poe-
sia. Teria a “Rua do Sabao” perdido o seu
nome original? Ruas com nomes poéticos
viram, no olhar do poeta, nomes de poemas.
Entre o popular e o erudito, entre o oral e o
escrito, o poeta foi pouco a pouco, em sua
linguagem, e de forma simples, um tradutor,
descobrindo a todo instante “o segredo de”
seu “itinerdrio em poesia”: “O estilo hu-
milde do poeta maduro, forjado para dizer
o sublime através do simples, ¢ produto
dessa liberdade e da moralidade contida
nessa atitude diante da linguagem, dnica
regra durea no oficio do poeta” (Arrigucci
Jr., 19990, p. 140).

Oficio que desde o seu primeiro “alum-
bramento”, diante da mulher nua no banho
de Caxangad, transformou-se em ““olhar de
poeta’, olhar que passou a ver e a cantar a

cidade, outras cidades, as estrelas, os saté-
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lites, os becos, o mangue e suas mulheres,
as mulheres da rua.

E assim que sdo retratadas as duas mu-
lheres na obra Rua, de Lasar Segall: quase
cubistas.

Figuras geométricas parecem servir
como fundo em forma de edificios e, na
maior dessas figuras, uma rua, que € emol-
durada por duas mulheres, aparentemente,
semelhantes no que vestem e na expressao
facial, como se fossem gémeas, torna-se
elemento fundamental. O expressionismo
de Segall revela a particularidade de cada

uma dessas mulheres, seja pelo cruzar das

pernas de uma, seja pelo cruzar dos bragos
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de outra. E no gesto que as duas mulheres
se opoem.

Pintado, provavelmente, ainda na Eu-
ropa, antes de o pintor se fixar no Brasil, a
Rua,emtons de bege e marrom, fazcom que
essas figuras humanas se integrem ao fundo,
de modo a quase fazerem parte dele.

As formas geométricas diversas com-
pdem aobrae, mais uma vez,como acontece
com Cidade (A Rua), de Tarsila do Amaral,
ocorre também aqui: o leitor que pode ob-
serva-lade diferentes Angulos € convidado,
pelos olhares dessas duas mulheres da Rua,
a atravessar de um lado para o outro, acom-

panhando os seus movimentos.



Essa rua € a das mulheres ou talvez se
possa dizer que essas sdo as mulheres da
rua, pois a rua aqui se torna dona do que
expde, “do que” expode. As mulheres da
rua, como aquelas dos poemas de Manuel
Bandeira, tornam-se objetos pela condi¢ao
social em que se encontram. Ora fdceis, ora
dificeis, no entanto, amadas e odiadas, é
na troca de seus nomes de um poema para
outro ou de uma pintura para outra que se
sabe, na verdade, que as mulheres da rua
s@o mulheres da vida.

A rua, que pode ser um tema regional,
também pode ser um tema universal. Nesse
ponto, vale dizer que a literatura e a arte
nacionais ndo permaneceram isoladas; ao
contrdrio, mantiveram um forte didlogo com
a literatura e com a arte européias. A forte
influéncia dos poetas europeus, sobretudo
de Blaise Cendrars sobre a obra de Oswald
de Andrade, € perceptivel tanto no que
diz respeito a tematica como em relagao a
composic¢do e ao estilo.

Pontuando o espago de sua obra, o
poema “Meus Oito Anos”, que faz parte
do Primeiro Caderno do Aluno de Poe-
sia Oswald de Andrade, depois de toda
a experiéncia poética de Pau-Brasil, é
traco fundamental de seu estilo. Em-
bora o tema central desse poema seja,
sensivelmente, a infancia, é a partir de
uma rua com nome de santo do centro
de Sao Paulo que se dd o pano de fundo

de sua memoria.

“MEus O1To ANOS

Oh que saudades que eu tenho
Da aurora de minha vida

Das horas

De minha infancia

Que o0s anos ndo trazem mais
Naquele quintal de terra

Da Rua de Santo Anténio
Debaixo da bananeira

Sem nenhum laranjais

Eu tinha doces visdes
Da cocaina da infancia
Nos banhos de astro-rei

Do quintal de minha ansia

A cidade progredia

Em roda de minha casa

Que 0s anos nao trazem mais
Debaixo da bananeira

Sem nenhum laranjais”
(Andrade, 1991, p. 28).

Baudelaire, como precursor da estética
da modernidade, afirmou: “A crianga vé
tudo como ‘novidade’; ela estd sempre
‘inebriada’. Nada se parece tanto com o que
chamamos de inspiracdo quanto a alegria
com que a crianga absorve a forma e a cor”
(Baudelaire, 1996, p. 18).

E esse, justamente, o ponto de vista
do poeta.

Da estrutura completa do poema, divi-
dido em duas estrofes, cada uma de nove
versos, a auséncia completa de pontuagao,
Oswald dedica a Dolur as imagens da Sao
Paulo de seu tempo na Rua de Santo Ant6-
nio. E perceptivel jd no passado dos tempos
verbais que tudo estd longe e inacessivel,
resta apenas a memoria.

O paralelismo seméantico entre as duas
estrofes cumpre a fungdo etimoldgica do
vaivém do versejar ao verter e voltar da
primeira para a segunda e da segunda para

a primeira estrofes:
“Oh que saudades que eu tenho
Da aurora de minha vida

Das horas

De minha infancia”

“Eu tinha doces visoes

Da cocaina da infancia”

“Que 0s anos nao trazem mais”

“Que 0s anos nao trazem mais”

“Naquele quintal de terra”

“Do quintal de minha 4nsia™.
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Esse paralelismo se mantém, ao mes-
mo tempo que parece mostrar dois planos
diferentes da memoria. Uma comparagdo
a ser destacada € com relagdo aos versos:
“Naquele quintal de terra/ Da Rua de San-
to Anténio” e “A cidade progredia/ Em
roda de minha casa”. Nela, parece que os
versos retratam o quintal como parte mais
importante da casa, a casa como parte mais
importante da rua, a rua como parte mais
importante da cidade, da cidade que gira
em torno da casa. O mundo gira em torno
do “menino”.

Nesse ponto, outro poema de Oswald
de Andrade “Brinquedo” (Andrade, 1991,
pp- 23-4), que faz parte da mesma obra,
retoma em seu refrdo o ‘“girar em torno
de”: “Roda roda Sdo Paulo/ Mando tiro
tiro 14”.

Da mesma forma que em “Meus Oito
Anos”, “Brinquedo” tem “o menino” e “a
rua” do centro da cidade que progride até
ser o centro do mundo.

Essa “visdo” do poeta, propiciada pela
“cocafna da infancia”, € reforcada em cada

um dos versos ao repetir os pronomes pes-

Reprodugdo

soais e possessivos em primeira pessoa e
nos nomes que escolhe como identidade:
“minha” vida, “minha” infancia, “Eu”’ tinha,
“minha” dnsia, “minha” casa. E o centro do
mundo, € “astro-rei”’.

Gramaticalmente, alinguagem intencio-
nal tenta afastar o cardter prosaico do que
seria claro ao se manter no singular: “sem
nenhum laranjal”. Alinguagemde “menino™
quer subverter as normas da gramadtica, que
paraasintaxe dalingua portuguesa manteria
“sem laranjais” e retiraria ‘“nenhum’, pro-
nome indefinido que ndo apresenta plural.
Mas o poeta € aluno. E o modernista quer
fazer rir.

Irreveréncia. Oswald de Andrade € co-
nhecido por sua irreveréncia, elemento
fundamental de sua linguagem traduzido
em forma de ironia.

Antonio Candido, em seu prefdcio ao
livro de memorias do préprio Oswald Um
Homem sem Profissdo. Memorias e Confis-

soes. Sob as Ordens da Mamde, sintetiza:

“O menino reponta no adulto como ten-
déncia constante de negar a norma; como
fascinagcdo pelo proibido. A pratica do
proibido € a possibilidade de evasdo, de
negacdo duma ordem de coisas que lhe €
intolerdvel. Dai uma rebeldia que comeca
pelousodas palavras proibidas, passa pelos
juizos proibidos e vai até os grandes pen-
samentos proibidos, com que orquestra a
sua conduta de rebelde das letras e da vida”
(Candido, 2000, pp. 12-3).

Comparando-se textos, todos os poe-
mas do livro Primeiro Caderno do Aluno
de Poesia Oswald de Andrade sdo acom-
panhados de desenhos do préprio autor.
“Meus Oito Anos” € acompanhado por
uma bananeira desenhada. E composta
por um largo tronco, um imenso cacho de
bananas e trés grandes folhas, a ponto de
tornar-se gigante diante dohomemou... do
menino que se encontra ao seu lado. Talvez
seja esse mais um modo de o poeta falar
sobre a infancia colocando-se no lugar do
menino. No poema e no desenho a crianca
€ tdo pequena que se torna o centro das

atenc¢oes de todo mundo.
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Reprodugdo

Seja no didlogo com o desenho do pré-
prio poeta, ou com outros poemas seus em
perspectivaintratextual, sejanacomparacio
com poemas de outros autores, assumindo a
posicao do fendmeno da intertextualidade,
as leituras se ampliam.

E verdade que, para isso, a partir desse
poema-parddia, de Oswald de Andrade,
pode-se estabelecer um estudo aprofundado
e comparativo com o poema homdénimo
de Casimiro de Abreu a fim de alargar a
compreensdo tanto de um, quanto de ou-
tro poema; mas fazer desse exemplo tdo
comum o unico para se perceber a relagio
intertextual € reduzir o estudo dos poemas
e do conceito.

Ao se comparar poemas de diferentes
escolas literdrias pode-se perceber algumas
mudangas em suas estruturas e, conseqiien-
temente, possiveis rupturas. No caso do
parnasianismo ou do simbolismo para o
modernismo, essas mudangas proporciona-
ram transformacgodes significativas.

Em fase de transi¢fo temdtica e compo-
sicional, os caminhos artisticos e literdrios

tracados antes da fascinagcdo pelas ruas

transitaram pelos espacos simbdlicos das
estradas. E resultaram também em uma
série de experiéncias por “estradas parna-
sianas™.

Giovanni Battista Castagneto, pintor
académico de formacao, passa a olhar mais
para a passagem do que para a paisagem,
dando ao espagodatelaas dimensdes doque
€ urbano em sua percepc¢ao. O seu quadro
Rua de Santa Luzia convoca o observador
para uma experiéncia do olhar que permite
a distin¢ao entre as cores que trazem timi-
damente tons mais escuros nos contornos da
rua, seja pelas darvores e pelos edificios de
um lado, seja pelos cascalhos e pelo mato
aparente do outro.

Quase rua, portanto, evidenciada pelas
cores, corre da esquerda para a direita
deixando marcas das pinceladas, trans-
formando-se de académico em impres-
sionista, como a prépria estrada que ja
esta se transformando em rua, mesmo
mostrando espacos sociais distintos, como
os casebres de pescadores e os edificios
neocldssicos da regido central da cidade

do Rio de Janeiro.
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Segundo Gonzaga Duque, critico daépo-
ca, Castagneto, aluno, durante algum tempo,
de George Grimm, professor que ndo visava
a copia, lembra a suas retinas de que ndo hd
s6 a paisagem do mar, mas a beira-mar, local
justamente onde residiu com seu pai, na Rua

de Santa Luzia, senhora dos olhos.

“Em verdade, Castagneto possuia, como os
improvisadores, a forma pronta e elegante;
se fosse poeta, isto € — se escrevesse — daria
para as redondilhas simples, para o verso
correntio e musical; como pintor tendia
para os motivos singelos expressos numa
habilidade um tanto arrebicada, ndo obs-
tante a firmeza da mao. A originalidade
da sua obra esta, conseguintemente, nessa
maneira, em que hd espontaneidade, em
que entra um pouco de chique (faceta co-
mum a habilidade dos improvisadores) e a
sinceridade brusca do seu temperamento”
(Duque, 1997, pp. 53-8).

Sem romper completamente com o
passado, o olhar de Castagneto revela o
céu infinito em uma mesma tonalidade,
tornando a estrada (quase rua) ainda mais
clara. A estrada € quase rua como o proprio
estilo do pintor, que vai se transformando
timidamente a ponto de ser chamado por
sua critica de pré-modernista em artigos
da revista Kosmos. Nesse ponto, portanto,
€ impossivel ndo pensar de fato nas mais
antigas “estradas parnasianas”.

O soneto “Nel Mezzo Del Camin...”,
de Olavo Bilac, caracteriza bem o periodo
anterior ao modernismo na literatura bra-
sileira em comparacao aos outros poemas

dessa escola literaria.

“NEL MEzzo DEL CAMIN...

Cheguei. Chegaste. Vinhas fatigada
E triste, e triste e fatigado eu vinha.
Tinhas a alma de sonhos povoada,

E a alma de sonhos povoada eu tinha...

E paramos de suibito na estrada
Da vida: longos anos, presa a minha
A tua mdo, a vista deslumbrada

Tive da luz que teu olhar continha.

Hoje, segues de novo... Na partida
Nem o pranto os teus olhos umedece,

Nem te comove a dor da despedida.

E eu, solitario, volto a face e tremo,
Vendo o teu vulto que desaparece.

Na extrema curva do caminho extremo”
(Bilac, s/d, p. 55).

Poema decassilabo, tipico do parnasia-
nismo, pelo culto do tema ou pela rigidez
da forma: “Nel Mezzo Del Camin...”
nos remete ao verso que inicia A Divina
Comédia, de Dante Alighieri, quando “o
poetase surpreende numaselvaescura, sem
conseguir sair, impedido por uma pantera,
um ledo e uma loba. Ao avistar um vulto,
para o qual pede socorro, vé€ tratar-se de
Virgilio: “Ameiodocaminhodestavida...”
(Alighieri, 1991, p. 101).

Em nota sobre esse primeiro verso do
“Inferno”, de Dante, Cristiano Martins

atesta:

“Metade do caminho desta vida: Metade
da vida humana, provavelmente a idade de
trinta e cinco anos. Segundo comentadores,
ciosos da cronologia, a experiéncia que
assim da origem ao poema situa-se no ano
de 1300, pois Dante nascera em 1265” (in
Alighieri, 1991).

Nesse labirinto literdrio, em Memorias
Sentimentais de Jodo Miramar, de Oswald
de Andrade, a personagem Pdéncio Pilatos
termina a obra por uma opinido critica dada
a um jornalista, “vazada no mesmo jargao
amaneirado e postico com que Machado

Penumbra” (outra personagem) a inicia:

“ENTREVISTA ENTREVISTA

— Com que entao o ilustre homem patrio de
letras ndo prossegue suas interessantissimas
memorias?

— Nio.

— Seria permitido ao grosso publico ledor
nao ignorar as razdes ocultas da grave de-
cisdo que prejudica assim a nossa nascente

literatura?
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—Razdes de estado. Sou viuvo de D. Célia.
— Dai?

— Disse-me o Dr. Mandarim que os vitdvos
devem ser circunspectos. —Mais, que depois
dos trinta e cinco anos, ‘mezzo del camin
di nostra vita’, nossa atividade sentimental
ndo pode ser escandalosa, no risco de vir
e servir de exemplo pernicioso as pessoas
idosas” (Andrade, 1990a, pp. 106-7).

Embora praticado em todas as épocas,
o soneto € bem caracteristico do parnasia-
nismo. A superestrutura desse, escrito por
Olavo Bilac, apresenta versos decassila-
bos. De inicio, os dois quartetos do poema
apresentam rimas alternadas e ricas do tipo
ABAB: “fatigada”, “vinha”, “povoada”,
“tinha’, no primeiro e “estrada’, “minha”,
“deslumbrada”, “continha”, no segundo.

Os dois tercetos também apresentam
rimas alternadas, sendo as do primeiro do
tipo CDC: “partida”, “umedece”, “despedi-
da” e as do segundo do tipo EDE: “tremo”,
“desaparece”, “extremo”.

O primeiro quarteto € formado por pa-
res de verbos e de adjetivos, femininos e
masculinos que, alternados como as rimas,
ddo agdo e qualidade ao “eu lirico” e ao tu,
evidenciando a perfeita simetria da paixao,
ao perceber que ambos estdo ‘“‘tristes” e
ambos tém ““a alma de sonhos povoada”,
unido proposta pela linguagem e como se
faz sob os olhos de Deus, na tristeza e na
alegria, entrelagcadas pelas rimas internas e
externas do soneto: “cheguei” e “chegas-
te”, “vinha” e “vinhas”, “tinha” e ““tinhas”,
“fatigado” e “fatigada™.

No segundo quarteto, os possessivos
“minha” e “tua” mao justificam, mais uma
vez, a unido. Dessa forma, corpo e alma se
prendem durante o caminho da vida, olhos
nos olhos.

Antes era memoria que os olhos nao
esquecem. Hoje, no primeiro terceto, a
“partida” como o estabelecer de um outro
caminho retém na memoria dos olhos, que
ndo esquecem, todas as agOes e caracteris-
ticas, dessa vez, dela, da amada, justifica-
das, mais uma vez, pelas rimas: “partida”
e “despedida’; pela aliteragcdo: “partida™,
“pranto” e “dor da despedida”.

O segundo terceto destinado, novamen-
te, aos sentimentos “eu’” também apresenta
a aliteracdo e, na associacdo entre o som
das labiodentais “d” e “t”, um recurso da
memoria do que os olhos viram “vendo o
teu vulto” e “vendo o teu vulzo”. A chave
de ouro “Na extrema curva do caminho
extremo’, além de sintetizar a idéia do
soneto, retoma o proprio titulo do poema
e, sobretudo, a segunda estrofe.

Uma leitura aprofundada do poema e,
para isso, a relagdo com outros textos de
outros autores e de outras épocas, nos re-
mete além de a classica Divina Comédia,
de Dante, a0 menos distante e “subvertido™
poema de versos livres “No Meio do Ca-
minho”, de Carlos Drummond de Andrade,
publicado na Revista de Antropofagia e
perfeitamente compardvel ao poema de
Bilac ao se estabelecerem aproximacgoes
e distanciamentos entre eles. Ao longo do
tempo, hd diferencas entre os dois poemas,
entre as formas e os estilos dos poetas,
entre os elementos formais dos poemas e

a linguagem poética.

“No MEtro po CAMINHO

No meio do caminho tinha uma pedra
Tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento

na vida de minhas retinas tao fatigadas.

nunca me esquecerei que no meio do
[caminho

tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

no meio do caminho tinha uma pedra”

(Andrade, [1928-29], 1975).

Clive Scott,com a finalidade de mostrar a
diferencaentre as composi¢des modernistas

e as anteriores, diz:

“O verso regular a muitos parecia apenas
distrair ou amortecer sua formalidade signi-
ficativa que muitos conteidos nfdo-verbais
eram tidos como naturais ou se tornavam

realizagbes; as palavras funcionam basica-
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mente de acordo com a sua situagao dentro
de uma estrutura, e o que em udltima andlise
interessava ao leitor era o que o poeta aca-
bava dizendo” (Scott, 1999, p. 285 — grifo
do autor).

O equivoco em dizer que os poemas
modernistas ndo apresentam ritmo € com-
pletamente negado diante de “No Meio
do Caminho”, de Drummond. A pedra,
algo aparentemente banal, que parece ser
o elemento mais importante no caminho
do poeta, tem o seu destaque marcado jus-
tamente pelo ritmo do poema. Da mesma
forma que Oswald de Andrade, Drummond
também rompe com a gramdticanormativa,
jd no primeiro verso do poema, ao trocar o
verbo “haver” pelo verbo “ter”.

E na recorréncia dos versos “no meio
do caminho tinha uma pedra” e “tinha uma
pedra no meio do caminho” apresentados,
que, imageticamente, quase de forma simé-
trica, o “desenho” do poema se faz, deixando
de fato “uma pedra no meio do caminho”.

Na comparacdo entre o poema em
Iingua portuguesa e as suas traducgoes
para oito outras linguas (francés, italiano,
inglés, espanhol, hingaro, dinamarqués,
holandés e latim) € possivel perceber tanto
a persisténcia do ritmo como o “desenho”

do poema.

“Au MiLieu bu CHEMIN

Au milieu du chemin y avait une pierre
y avait une pierre au milieu du chemin
y avait une pierre

au milieu du chemin y avait une pierre.

Jamais je n’oublierai cet événement

dans la vie de mes rétines si fatiguées.
Jamais jen’oublierai qu’aumilieuduchemin
Yy avait une pierre

y avait une pierre au milieu du chemin

au milieu du chemin y avait une pierre”
(Andrade, s/d, p. 23).

Em francés, atraducio € de Jean-Michel
Massa para a edicdo bilinglie da revista
Europa, cujo tema central € o modernismo

brasileiro. Em italiano, a edi¢do bilingiie

Sentimento del Mondo foi traduzida e or-

ganizada por Antonio Tabucchi.

“NEL MEzzo DEL CAMMINO

Nel mezzo del cammino c’era una pietra
c’era una pietra nel mezzo del cammino
c’era una pietra

nel mezzo del cammino c’era una pietra.

Non mi scordero mai di

quell’avvenimento

nella vita delle mie retine stanche.

Non mi scordero che nel mezzo del
[cammino

c’era una pietra

c’era una pietra nel mezzo del cammino

nel mezzo del cammino c’era una pietra”

(Andrade, 1987, p. 7).

John Gledson (1987-88) no artigo
“Drummond em Inglés”, ao analisar e
comparar trés diferentes antologias poéticas
de Drummond, organizadas e traduzidas
por John Nist, Virginia de Araujo, Thomas
Colchie e Mark Strand (em colaboracio
com Elizabeth Bishop e Gregory Rabassa),
considera a ultima antologia como a mais
bem tratada em termos de tradugao.

Segundo Gledson, dessa dltima antolo-
gia,osdez poemas, na verdade, ja traduzidos
por Bishop,em 1972, com a colaboracdo de
Emanuel Brasil — An Anthology of Twen-
tieth-Century Brazilian Poetry —, sdo boas
referéncias do poeta naquela lingua.

“IN THE MIDDLE OF THE RoAaD

In the middle of the road there was a stone
there was a stone in the middle of the road
there was a stone

in the middle of the road there was a stone.

Never should I forget this event

in the life of my fatigued retinas.

Never should I forget that in the middle of
[the road

there was a stone

there was a stone in the middle of the road

in the middle of the road there was a stone”

(in Bishop et al., 1972).
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Em espanhol, o ritmo também marca

a leitura:
“EN MEDIO DEL CAMINO

En medio del camino habia una piedra
habia una piedra en medio del camino
habia una piedra

en medio del camino habia una piedra.

Nunca olvidaré ese acontecimiento

en la vida de mis retinas tdn fatigadas.
Nunca olvidaré que en medio del camino
habia una piedra

habia una piedra en medio del camino
en medio del camino habia una piedra”
(Andrade, 1986, p. 19).

Asedi¢cdes emsueco (En Ros at Folket)
e em tcheco (Fyzika Strachu) pertencen-
tes ao arquivo de Plinio Doyle, que estdo
sendo organizadas pela Fundacido Casa
de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro, ndo
apresentam a traducdo do poema para
aqueles idiomas.

Em hingaro, na edi¢cdo chamada de
Noticias do Brasil (Brazilia Uzen), a
diferenca trazida pela grafia faz o poema
ser percebido também pelo seu desenho
na pagina, pelo que os franceses chamam

de silhouette do poema.

“Az Ut KozEPEN

Az ut kozepén volt egy ko
egy ko volt az it kozepén
volt egy ko

az ut Kozepén egy ko volt.

Sohasem felejtem el ezt az eseményt
amig csak fdradt retindm él.

Soha nem felejtem hogy az it kozepén
volt egy ko

egy ko volt az it kozepén

az ut kozepén egy ko volt”

(Andrade, 1939, p. 70).

Da mesma forma ocorre em dinamar-
qués, na traducao: Verdensfornemmelse og
Andre Digte.

“MipT PA VEJEN

Midt pa vejen la en sten
der la en sten midt pa vejen
en sten la der

midt pa vejen la en sten.

Dette glemmer jeg aldrig i livet

lige meget hvor traette ojnene blir.
Aldrig vil jeg glemme at midt pa vejen
la en sten

der la en sten midt pa vejen

midt pa vejen la en sten”

(Andrade, 2000, p. 23).

Traduzido para o holandés por August
Willemsem, em edi¢cdo também bilingiie,
organizada pelo préprio tradutor, em home-
nagem aCarlos Drummondde Andrade, e au-
torizada pelo préprio poeta, € acompanhada

de fotografias do brasileiro Sérgio Zalis.

“MippEN Op DE WEG

Midden op de weg lag een steen
lag een steen midden op de weg
lag een steen

midden op de weg lag een steen.

Nooit zal ik die gebeurtenis wergeten

in het leven van mijin zo vermoeide
[netviiezen.

Nooit zal ik vergeten dat midden op de

[weg

lag een steen

lag een steen midden op de weg

midden op de weg lag een steen”

(Andrade, 1983, p. 4).

Em 1982, em comemoracgo aos 80 anos
de idade do poeta, foi lancada a Carmina
Drummondiana, integrada pelo poema
“No Meio do Caminho”, que foi intitulado:
“Media in Via”.

“MEDIA IN VIA

Media in via erat lapis
erat lapis media in via
erat lapis

media in via erat lapis.
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Non erro unquam immemor illius eventus
pervivi tam mihi in retinis defatigatis.
Non erro unquam immemor quod media
in via

erat lapis

erat lapis media in via

media in via erat lapis™

(Andrade, 1982, pp. 30-1).

Se poetas e pintores modernistas brasilei-
ros aprenderam a se expressar por meio de
ruas tio cheias de significados, essa antologia
poética e plastica demonstra que se chegou
ao “meio do caminho”, ponto a partir do qual
outros poetas e pintores seguiram, cartografi-
camente, por outras dire¢cdes, comprometen-

do-se com a histdria da literatura e da arte.
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