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      “Tudo pelo Brasil, e para o Brasil.”




      Gonçalves de Magalhães




      “Since the best document of the soul of nation is its literature, and since the latter is nothing but its language as this is written down by elect speakers, can we perhaps not hope to grasp the spirit of a nation in the language of its outstanding works of literature?”




      Leo Spitzer




      “Não há dúvida que uma literatura, sobretudo uma literatura nascente, deve principalmente alimentar-se dos assuntos que lhe oferece a sua região; mas não estabelecemos doutrinas tão absolutas que a empobreçam. O que se deve exigir do escritor, antes de tudo, é certo sentimento íntimo, que o torne homem do seu tempo e do seu país, ainda quando trate de assuntos, no tempo e no espaço.”




      Machado de Assis


    


  




  

    

       



      Este tratado de história literária complementa a Enciclopédia de Literatura Brasileira, dirigida por Afrânio Coutinho e J. Galante de Sousa.




      São Paulo, agosto de 1997


    


  




  

    

      PLANO GERAL DA OBRA 
(Seis volumes)





      VOLUME 1




      PRELIMINARES




       



      Prefácio da Primeira Edição (1955)




      A questão da história literária. A crise de métodos. Conceitos. Relações com a crítica. Métodos histórico e estético. Tipos de história literária. A periodização. Conceito de geração. Comparação entre as artes. Historiografia e estilística. Estilo individual e estilo de época. Periodizações brasileiras. Definição e caracteres da literatura brasileira. Influências estrangeiras. Conceito, plano e caracteres da obra.




      Afrânio Coutinho




      Prefácio da Segunda Edição (1968)




      Revisão da história literária. Conceito literário da obra. Que é estético. A obra literária em si. Estética e Nova Crítica. Periodização por estilos literários. História literária é trabalho de equipe. Conciliação entre a História e a Crítica. História e Literatura. Autonomia Literatura. Literatura e vida. Arte e social. A Crítica e o problema do Método. O método positivo. A Crítica não é gênero literário. A Nova Crítica. Para a crítica estética. Equívocos sobre a Nova Crítica. Forma e conteúdo. Espírito profissional. Princípios no Princípio. Concepção estilística. O demônio da cronologia. Vantagens da periodização estilística. O início da literatura brasileira. Literatura colonial. O Barroco. Bibliografia.




      Afrânio Coutinho




      Prefácio da Terceira Edição (1986)




      Encerramento do Modernismo e início do Pós-Modernismo. As vanguardas. Novos rumos da Literatura Brasileira. Autonomia e Identidade Literárias.




      Afrânio Coutinho




      Prefácio da Quarta Edição (1997)




      1. LITERATURA BRASILEIRA (INTRODUÇÃO)




      Origem. Barroco. A literatura jesuítica. Neo-classicismo, Arcadismo, Rococó. Nativismo. Romantismo. Realismo-Naturalismo. Parnasianismo. Simbolismo. Impressionismo. Regionalismo. Sincretismo e transição. Modernismo. Gêneros Literários. Lirismo. Ficção. Teatro. Crônica. Crítica. Outros gêneros. Caráter do nacionalismo brasileiro.




      Afrânio Coutinho




      Primeira Parte




      GENERALIDADES




       



      2. O PANORAMA RENASCENTISTA




      Que é o Renascimento. Mudanças operadas. O Humanismo em Portugal.




      Hernâni Cidade




      3. A LÍNGUA LITERÁRIA




      A transplantação da língua portuguesa e a expressão literária no Brasil-colônia. A consolidação de uma norma linguística escrita. A feição brasileira da língua portuguesa e os movimentos literários: a polêmica nativista no Romantismo; a posição dos escritores e o purismo dos gramáticos no Realismo­-Naturalismo; a língua literária no Modernismo e sua plenitude e maturidade pós­-modernista.




      Wilton Cardoso




      4. O FOLCLORE: LITERATURA ORAL E LITERATURA POPULAR




      Colheita e fontes da literatura oral. Importação europeia. Os contos. As lendas e os mitos. A poesia. O desafio. A modinha. Os autos populares. Os jogos infantis. A novelística.




      Câmara Cascudo




      5. A ESCOLA E A LITERATURA




      A educação na história da literatura. O ensino colonial. Missionários e civilizadores. O aprendizado da língua. Meios de transmissão de cultura. Escola humanística. D. João VI. Ensino superior. Tradição literária do ensino.




      Fernando de Azevedo




      6. O ESCRITOR E O PÚBLICO




      A criação literária e as condições da produção. Literatura, sistema vivo de obras. Dependência do público. Diversos públicos brasileiros. Literatura e política. Nativismo e associações. Indianismo. Independência. O Estado e os grupos dirigentes. Escritor e massa. Tradição e auditório.




      Antonio Candido




      7. A LITERATURA E O CONHECIMENTO DA TERRA




      Literatura de ideias e literatura de imaginação. Literatura ufanista. Retratos do Brasil. Política e letras. Modernismo e folclore. Nacionalismo linguístico.




      Wilson Martins




      8. GÊNESE DA IDEIA DE BRASIL




      A descoberta do mundo novo aos olhos dos europeus renascentistas. Pero Vaz de Caminha e sua Carta. O mito do paraíso terrestre. A catequese dos índios. A antologia cultural e a revelação do Brasil. A exaltação da nova terra. Visão edênica. As repercussões na Europa. Primeiras descrições.




      Sílvio Castro




      9. FORMAÇÃO E DESENVOLVIMENTO DA LÍNGUA NACIONAL BRASILEIRA




      Período de formação. Pontes culturais. Os jesuítas. Humanismo novo-mundista. Os indígenas. Processos linguísticos. Consolidação do sistema: séc. XVII. A reação lusófila: Pombal, o Arcadismo, as escolas régias, o séc. XIX. O Modernismo e a língua brasileira. Enfraquecimento da norma gramatical. Conclusão.




      José Ariel Castro




      VOLUME 2




      Segunda Parte




      ESTILOS DE ÉPOCA




      Era Barroca




       



      10. O BARROCO




      Ciclo dos descobrimentos. Quinhentismo português. Mito do Ufanismo. Caráter barroco da literatura dos séculos XVI a XVIII. O termo classicismo. O conceito da imitação. Gregório de Matos e a imitação. O primeiro escritor brasileiro: Anchieta. O Barroco, etimologia, conceito, caracteres, representantes. Barroco no Brasil. O Maneirismo.




      Afrânio Coutinho




      11. AS ORIGENS DA POESIA




      Raízes palacianas da poesia brasileira. Anchieta. A sombra da Idade Média. Os Cancioneiros. Poesia épico-narrativa: a Prosopopeia. Início do Barroco. A Fênix Renascida. Júbilos da América. Início do Arcadismo.




      Domingos Carvalho da Silva




      12. A LiTERATURA JESUÍTICA




      O jesuíta. O teatro hierático medieval e o auto. A estética jesuítica. O Barroco. Gil Vicente. Anchieta. A língua tupi. A obra anchietana. Nóbrega.




      Armando Carvalho




      13. ANTÔNIO VIEIRA




      Vieira brasileiro. As transformações da língua portuguesa. O estilo de Vieira. O barroquismo de Vieira. A arte de pregar. Traços estilísticos. Pensamento e estilo. Alegorismo. Antíteses. Hipérbole. Originalidade.




      Eugênio Gomes




      14. GREGÓRIO DE MATOS




      O Recôncavo no século XVII. Barroquismo. Gregório e a sátira. Visualismo. Estilo Barroco. Caracteres Barrocos.




      Segismundo Spina




      15. O MITO DO UFANISMO




      Aspectos do Barroquismo brasileiro. O ufanismo. Botelho de Oliveira e o Barroco. Polilinguismo. Cultismo. Estilo barroco de Botelho. Nuno Marques Pereira e a narrativa barroca.




      Eugênio Gomes




      Relação do Naufrágio




      Cândido Jucá Filho




      16. A ORATÓRIA SACRA




      Importância da oratória na Colônia. O Barroquismo. Eusébio de Matos. Antônio de Sá. Características estilísticas.




      Carlos Burlamáqui Kopke




      17. O MOVIMENTO ACADEMICISTA




      Papel das academias no movimento cultural da Colônia. Barroco acadêmico. Principais manifestações, cronologia e variedades do movimento academicista. Academia Brasílica dos Esquecidos. Academia Brasílica dos Renascidos. Academia dos Seletos. Academia Científica. Academia dos Felizes.




      José Aderaldo Castelo




      Era Neoclássica




      18. NEOCLASSICISMO E ARCADISMO. O ROCOCÓ




      O Classicismo e as escolas neoclássicas. Correntes racionalistas e “ilustradas”. O Brasil do século XVIII. A diferenciação e consolidação da vida na Colônia. O surgimento de novos cânones. A origem da Arcádia e a influência dos árcades italianos. A Arcádia lusitana. Os “árcades sem arcádias”. O Rococó.




      Afrânio Coutinho




      19. A LITERATURA DO SETECENTOS




      O Setecentismo: Neoclassicismo e reação antibarroca. A ideologia da época. O Iluminismo. A ideia de Natureza. O Bom Selvagem. Pré-romantismo.




      António Soares Amora




      20. O ARCADISMO NA POESIA LÍRICA, ÉPICA E SATÍRICA




      O lirismo arcádico. O Rococó. Cláudio, Gonzaga, Alvarenga, Caldas Barbosa, Sousa Caldas; poesia narrativa: Basílio. Durão. As Cartas Chilenas. Melo Franco.




      Waltensir Dutra




      21. PROSADORES NEOCLÁSSICOS




      Matias Aires, Silva Lisboa, Sotero.




      Cândido Jucá Filho




      22. DO NEOCLASSICISMO AO ROMANTISMO




      Hipólito, Mont’Alverne, João Francisco Lisboa.




      Luís Costa Lima




      VOLUME 3




      Segunda Parte




      ESTILOS DE ÉPOCA




      Era Romântica




       



      23. O MOVIMENTO ROMÂNTICO




      Origens do movimento. Definição e história da palavra. O Pré-romantismo. A imaginação romântica. Estado de alma romântico. Caracteres e qualidades gerais e formais. Os gêneros. As gerações românticas. O Romantismo no Brasil: origem, períodos, caracteres. O indianismo. Significado e legado.




      Afrânio Coutinho




      24. OS PRÓDROMOS DO ROMANTISMO




      Início do Romantismo. O Arcadismo e o Pré­romantismo. A vida literária na Colônia. A era de D. João VI: a renovação cultural nos diversos aspectos. José Bonifácio. Borges de Barros. A imprensa. As revistas literárias. Maciel Monteiro. Gonçalves de Magalhães.




      José Aderaldo Castelo




      25. GONÇALVES DIAS E O INDIANISMO




      Gonçalves Dias e o Romantismo. O Indianismo: origem e diversos tipos. O lirismo gonçalvino. O poeta dramático e o poeta épico. Linguagem poética. Intenções e exegese. A poética de Gonçalves Dias. Originalidade e influências. Sextilhas de Frei Antão. Prosa poemática. Contemporâneos e sucessores. Bittencourt Sampaio, Franklin Dória, Almeida Braga, Bruno Seabra, Joaquim Serra, Juvenal Galeno.




      Cassiano Ricardo




      26. O INDIVIDUALISMO ROMÂNTICO




       



      Ultrarromantismo e individualismo lírico. Álvares de Azevedo. Imaginação, psicologia, subjetivismo. O byronismo. Junqueira Freire, Casimiro de Abreu, Fagundes Varela, Bernardo Guimarães, Aureliano Lessa, Laurindo Rabelo, Francisco Otaviano.




      Álvares de Azevedo (Eugênio Gomes)




      Junqueira Freire (Eugênio Gomes)




      Casimiro de Abreu (Emanuel de Morais)




      Fagundes Varela (Waltensir Dutra)




      27. CASTRO ALVES




      Antecessores. A década de 1870. Hugoanismo. Pedro Luís, Tobias Barreto, Vitoriano Palhares, Luís Delfino. A poesia e a poética de Castro Alves. Realismo. Narcisa Amália, Machado de Assis, Quirino dos Santos, Carlos Ferreira, Siqueira Filho, Melo Morais Filho. Sousândrade.




      Fausto Cunha




      28. JOSÉ DE ALENCAR E A FICÇÃO ROMÂNTICA




      Romantismo e Romance. Precursores. O primeiro romance brasileiro. Lucas José de Alvarenga, Pereira da Silva, Justiniano José da Rocha, Varnhagen, Joaquim Norberto, Teixeira e Sousa, Macedo, Alencar. A obra alencariana: romances urbano, histórico, regionalista. Bernardo Guimarães, Franklin Távora, Taunay, Machado·de Assis. Características estruturais do romance romântico: influências da literatura oral, do teatro, do folhetim. Características temáticas: solidão, lealdade, amor e morte, natureza, nacionalidade. Legado do romance romântico.




      Heron de Alencar




      29. A CRÍTICA LITERÁRIA ROMÂNTICA




      Origens. O ideário crítico: sentimento da natureza; ideias da nacionalidade e originalidade: Santiago Nunes Ribeiro, Joaquim Norberto. Indianismo. Macedo Soares, José de Alencar. Definição de “escritor brasileiro”. Início da historiografia literária. Literatura da fase colonial. Problema da periodização. Sociedades e periódicos. Machado de Assis crítico: sua doutrina estética, sua prática. Outros críticos.




      Afrânio Coutinho




      30. MANUEL ANTÔNIO DE ALMEIDA




      Romantismo ou Realismo? Influência de Balzac. Obra picaresca, influência espanhola. As Memórias e O Guarani. O Romantismo dominante. Fortuna da obra.




      Josué Montello




      VOLUME 4




      Segunda Parte




      ESTILOS DE ÉPOCA




      Era Realista




      31. REALISMO. NATURALISMO. PARNASIANISMO




      Movimentos literários do século XIX. Critério de periodização literária. Realismo e Naturalismo. Sistema de ideias da época: o materialismo, o cientificismo, o determinismo. Estética e poética do Realismo e do Naturalismo: definição e caracteres. O Parnasianismo. Histórico da situação no Brasil. As academias. Introdução das novas correntes no Brasil.




      Afrânio Coutinho




      32. A CRÍTICA NATURALISTA E POSITIVISTA




      Ideário crítico da era materialista. Fundo filosófico: Comte, Taine, Spencer. Positivismo, evolucionismo, monismo, mecanicismo, determinismo, ambientalismo, cientificismo. A geração de 70 e a renovação brasileira. A Escola do Recife. Rocha Lima, Capistrano de Abreu, Araripe Júnior, Sílvio Romero.




      Afrânio Coutinho




      José Veríssimo (Moisés Vellinho)




      Outros críticos: Franklin Távora, Valentim Magalhães. A herança romeriana. A História Literária: Ronald de Carvalho, Artur Mota. João Ribeiro. Impressionismo crítico.




      Afrânio Coutinho




      33. A FICÇÃO NATURALISTA




      Origens do Naturalismo no Brasil: Inglês de Sousa, Aluísio Azevedo, Celso Magalhães, José do Patrocínio. Do Realismo ao Naturalismo: de Balzac a Zola. Influxo da ciência. A polêmica naturalista no Brasil. Papel de Eça de Queirós. Anticlericalismo, combate ao preconceito racial, à escravidão, à monarquia e ao puritanismo da sociedade em relação ao problema sexual. Aluísio Azevedo, Inglês de Sousa. Júlio Ribeiro. Adolfo Caminha. Outros naturalistas. Naturalismo e regionalismo.




      Josué Montello




      34. A RENOVAÇÃO PARNASIANA NA POESIA




      A reação antirromântica. Poesia filosófico­científica. Teixeira de Sousa, Prado Sampaio, Martins Júnior. Poesia realista urbana: Carvalho Júnior, Teófilo Dias, Afonso Celso, Celso Magalhães. Poesia realista agreste: Bruno Seabra, Ezequiel Freire. Poesia socialista: Lúcio de Mendonça, Fontoura Xavier, Valentim Magalhães. Advento do Parnasianismo: Artur de Oliveira, Machado de Assis, Gonçalves Crespo, Luís Guimarães; Alberto de Oliveira, Raimundo Correia, Olavo Bilac, Vicente de Carvalho; Machado de Assis, Luís Delfino, B. Lopes. Poetas menores e epígonos: Rodrigo Otávio, Artur Azevedo, Filinto de Almeida, Silva Ramos, Mário de Alencar, João Ribeiro, Guimarães Passos. Venceslau de Queirós, Emílio de Meneses, Zeferino Brasil, Augusto de Lima, Luís Murat, Raul Pompeia, Francisca Júlia, Magalhães de Azeredo, Goulart de Andrade. Características da forma parnasiana.




      Péricles Eugênio da Silva Ramos




       



      35. MACHADO DE ASSIS




      Importância do escritor, sua vocação artística. Atitude em face das escolas literárias. As fases de sua evolução estética. O poeta. Os primeiros romances: desenvolvimento do seu processo narrativo. Contar a essência do homem. Os grandes romances. O contista.




      Barreto Filho




      36. RAUL POMPEIA




      Formação e iniciação literárias. Classificação. Impressionismo. Técnica da composição. Doutrina estética e processo de captação da realidade. Prosa artística: os Goncourts. Visualismo: influência da pintura. A técnica da miniatura. Estilo.




      Eugênio Gomes




      37. JOAQUIM NABUCO. RUI BARBOSA




      O Parnasianismo na prosa: a oratória, o gosto pelo estilo requintado. Joaquim Nabuco e a campanha abolicionista. Nabuco escritor, estilista, pensador, orador.




      Luís Viana Filho




      Rui Barbosa e a campanha republicana. Rui, político ou homem de letras. O escritor, o orador, o homem público. A reação vernaculizante e a pureza da língua. Primado da eloquência. Missão social. Mestre da arte de falar e escrever.




      Luís Delgado




      38. EUCLIDES DA CUNHA




      Definição de Euclides e de Os sertões. Obra de arte da linguagem, epopeia em prosa. Realismo, espírito científico. O estilo euclidiano. O poeta e o ficcionista em Os sertões. Seu senso do coletivo, a obsessão da palavra. Expressionismo e impressionismo. Interpretação do Brasil.




      Franklin de Oliveira




      39. LIMA BARRETO. COELHO NETO




      O Naturalismo retardatário. Lima Barreto: o homem na obra. Conflito entre a estética e a revolução. O romancista. Sentimento de inferioridade racial e social.




      Eugênio Gomes




      Coelho Neto: posição do escritor. Obsessão com o Brasil. Seu realismo. A sua teoria da palavra, seu vocabulário. Retrato nacional.




      Otávio de Faria




      40. O REGIONALISMO NA FICÇÃO




      Conceito de Regionalismo: evolução da ideia de incorporação do genius loci à literatura. Regionalismo e Realismo. As regiões culturais e os ciclos literários regionais. Influência das regiões no desenvolvimento da literatura brasileira. Ciclos: nortista, nordestino, baiano, central, paulista, gaúcho.




      Afrânio Coutinho




      Ciclo nortista




      Caracteres. Fases: naturalista, com Inglês de Sousa e Veríssimo; do “inferno verde”, com Euclides, Alberto Rangel; ufanista, com Raimundo Moraes, Carlos Vasconcelos, Alfredo Ladislau, Lívio Cesar, Jorge H. Hurly; modernista, com Abguar Bastos, Lauro Palhano, Dalcídio Jurandir, Eneida de Morais, Araújo Lima, Gastão Cruls, Osvaldo Orico, Francisco Galvão, Viana Moog, Peregrino Júnior, Aurélio Pinheiro, Ramaiana de Chevalier, Oséas Antunes, Nélio Reis, Ildefonso Guimarães, Lindanor Celina, Odilo Costa Filho. Ferreira de Castro.




      Peregrino Júnior




      Ciclo nordestino




      Caracteres. Franklin Távora e a “Literatura do Norte”. Adolfo Caminha, Rodolfo Teófilo, Antônio Sales, Domingos Olímpio, Araripe Júnior, Emília de Freitas, Pápi Júnior, Francisca Clotilde, Oliveira Paiva, Ana Facó, Fonseca Lobo, Gustavo Barroso, Teotônio Freire, Carneiro Vilela, Faria Neves Sobrinho, Zeferino Galvão, Olímpio Galvão, Mário Sete, Lucílio Varejão, Carlos D. Fernandes.




      Aderbal Jurema




       



      Ciclo baiano




      Características: As diversas áreas: san-franciscana, cacaueira, garimpo, pastoreio, alambique, praia. Rosendo Muniz Barreto, Xavier Marques, Lindolfo Rocha, Fábio Luz, Cardoso de Oliveira, Afrânio Peixoto, Anísio Melhor, Nestor Duarte, Martins de Oliveira, Rui Santos, Dias da Costa, Jorge Amado, Clóvis Amorim, Herberto Sales, James Amado, Emo Duarte, Elvira Foepell, Santos Morais. (Adonias Filho).




      Adonias Filho




      Ciclo central




      Características: Bernardo Guimarães, Felício dos Santos, Afonso Arinos, Avelino Fóscolo, Aldo Luís Delfino dos Santos, Amadeu de Queirós, João Lúcio, Abílio Velho Barreto, Godofredo Rangel, Aristides Rabelo, Afonso da Silva Guimarães, Guimarães Rosa, Mário Palmério, Nelson de Faria, Carvalho Ramos, Bernardo Élis, José J. Veiga, Gastão de Deus, Ivan Americano, Veiga Neto, Pedro Gomes de Oliveira, Domingos Félix de Sousa, Eli Brasiliense.




      Wilson Lousada




      Ciclo paulista




      Garcia Redondo, Batista Cepelos, José Agudo, Ezequiel Freire, Monteiro Lobato, Veiga Miranda, Amando Caiubi, Valdomiro Silveira, Cornélio Pires, Albertino Moreira, Jerônimo Osório, Oliveira e Sousa, Leôncio de Oliveira, Salviano Pinto, Léo Vaz, Hilário Tácito. Os modernistas.




      Edgard Cavalheiro




      Ciclo gaúcho




      Caldre Fião, Bernardino dos Santos, Apolinário Porto Alegre, Aquiles Porto Alegre, Alberto Cunha, Carlos Jansen, Oliveira Belo, Alcides Maia, Roque Calage, Simões Lopes Neto, Darci Azambuja, Ciro Martins, Érico Veríssimo, Ivan Pedro Martins, Contreiras Rodrigues, Otelo Rosa, Vieira Pires, Viana Moog.




      Augusto Cesar Meyer




      Era de Transição




       



      41. SIMBOLISMO. IMPRESSIONISMO. MODERNISMO




      Uma literatura em mudança: oposição Parnasianismo – Simbolismo. Valorização do Simbolismo e sua influência. Origens do Simbolismo. Definição e caracteres. Cronologia do Simbolismo no Brasil: os diversos grupos e figuras. Impressionismo: gênese, caracteres, influências. O Impressionismo no Brasil. A incorporação do nacional à literatura. Desintegração e aventura: preparação do Modernismo: antecedentes europeus e nacionais. Expressionismo. O “moderno” em literatura: definição e caracteres. A Revolução Moderna no Brasil: definição, antecedentes, eclosão. A Semana da Arte Moderna. Futurismo e Modernismo. Modernismos brasileiro, português e hispano-­americano. Graça Aranha. Os grupos e correntes do Modernismo. Regionalismo. Gilberto Freyre. As revistas e os manifestos teóricos. Cronologia e caracteres do Modernismo. Mário de Andrade. Saldo e legado do movimento: problema da língua; poesia; ficção; crônica; teatro; crítica.




      Afrânio Coutinho




      42. PRESENÇA DO SIMBOLISMO




      A explosão Cruz e Sousa. A primeira e a segunda gerações simbolistas. No Paraná, Minas Gerais, Bahia. Nestor Vítor, Gustavo Santiago, Oliveira Gomes, Colatino Barroso, Antônio Austregésilo, Neto Machado, Carlos Fróis, Artur de Miranda, Silveira Neto, Tibúrcio de Freitas, Saturnino de Meireles, Félix Pacheco, Carlos D. Fernandes, Gonçalo Jácome. Narciso Araújo, Pereira da Silva, Paulo Araújo, Cassiano Tavares Bastos, Castro Meneses, Rocha Pombo, Gonzaga Duque, Mário Pederneiras, Lima Campos, Dario Veloso, Emiliano Perneta, Silveira Neto, Guerra Duval, Júlio César da Silva, Leopoldo de Freitas, Venceslau de Queirós, Batista Cepelos, Jacques D’Avray, José Severiano de Resende, Alphonsus de Guimaraens, Viana do Castelo, Edgard Mata, Adolfo Araújo, Mamede de Oliveira, Pedro Kilkerry, Francisco Mangabeira, Álvaro Reis, Durval de Morais, Astério de Campos, Marcelo Gama, Ernâni Rosas, Eduardo Guimarães. O poema em prosa: Raul Pompeia. A ficção simbolista: Virgílio Várzea, Alfredo de Sarandi, Graça Aranha, Rocha Pombo, G. Duque. O teatro simbolista. Legado do Movimento.




      Andrade Murici




      43. O IMPRESSIONISMO NA FICÇÃO




      O Impressionismo: caracteres. Penetração no Brasil. A ficção impressionista: Raul Pompeia, Graça Aranha, Adelino Magalhães. Influências e repercussões.




      Xavier Placer




      44. A CRÍTICA SIMBOLISTA
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      A REVOLUÇÃO MODERNISTA




      Antecedentes do movimento modernista. Atualização das letras nacionais. A Guerra de 1914. Os futuristas de 1920. A palavra “futurismo”. A Semana de Arte Moderna de 1922: Organização, realizações. Depois da Semana: consequências e repercussão. Os diversos grupos modernistas: “Antropofagia”, “Pau-Brasil”, “Verdamarelo”, “Anta”. Congresso Brasileiro de Regionalismo, no Recife, 1926. Principais livros do Modernismo. Encerramento do ciclo revolucionário: 1930.




      antes da semana de arte moderna




      Regressando da Europa, em 1912, Oswald de Andrade fazia-se o primeiro importador do “futurismo”, de que tivera apenas notícia no Velho Mundo. O Manifesto Futurista, de Marinetti, anunciando o compromisso da literatura com a nova civilização técnica, pregando o combate ao academismo, guerreando as quinquilharias e os museus e exaltando o culto às “palavras em liberdade”, foi-lhe revelado em Paris. A atitude rebelde do italiano, mais a coroação de Paul Fort, como príncipe dos poetas franceses, ocorrida no Lapin Agile, buliram com as ideias do jovem brasileiro e, sobretudo, vinham a calhar com uma sua deficiência que precisava transformar em virtude — a incapacidade de metrificar. O que lhe seduz, por isso, em Paul Fort, antes de mais nada, é o fato de o poeta príncipe ser, acima de tudo, “o mais formidável desmantelador da métrica de que há notícia”[1] e, apesar de jamais ter escrito quadrinhas nem sonetos, não constituiu isto obstáculo à sua coroação e nem ao elogioso pronunciamento dos seus contemporâneos. Nesse ano de 1912, sob as sugestões que a Europa lhe propusera, Oswald compõe um poema de versos livres, cujo original foi perdido ou até jogado fora, em virtude das arreliações que provocara. Intitulava-se “Último passeio de um tuberculoso pela cidade, de bonde”. O poema, descritivo, de inspiração urbana, mais lírico do que romântico, quando mostrado furtiva e acanhadamente aos amigos, era pretexto para zombarias. Ao lerem-no ou ouvi-lo, perguntavam invariavelmente pela métrica e pela rima...




       



      O desejo de atualizar as letras nacionais — apesar de para tanto ser preciso importar ideias nascidas em centros culturais mais avançados — não implicava uma renegação do sentimento brasileiro. Afinal, aquilo a que Oswald aspirava, a princípio sozinho, depois em companhia de outros artistas e intelectuais, era tão somente a aplicação de novos processos artísticos às aspirações autóctones, e, concomitantemente, a colocação do país, então sob notável influxo de progresso, nas coordenadas estéticas já abertas pela nova era. O Brasil avançava materialmente. Aproveitava-se dos benefícios da civilização moderna, mas, no plano da cultura, não renunciava ao passado, estava preso aos mitos do bem-dizer, do arduamente composto, das dificuldades formais.




      Mas, aos poucos, despercebidamente às vezes, iam sendo produzidos fatos que, depois, se encaixariam, sob ângulo histórico, na trajetória do movimento modernista. É assim que, sem provocar reação no ambiente conservador, se realiza em São Paulo, inaugurada a 2 de março de 1913, a primeira exposição de pintura não acadêmica realizada no Brasil. É Lasar Segall que exibe os seus quadros expressionistas, presença “por demais prematura para que à arte brasileira, então em plena unanimidade acadêmica, se fecundasse com ela”,[2] como diria, mais tarde, Mário de Andrade. Logo depois, é Anita Malfatti quem, regressando da Europa, expõe os trabalhos que até então realizara. Era em maio de 1914 e a exposição reúne antes estudos de pintura do que quadros realizados. A mostra, conforme as notícias e comentários dos jornais da época, revelava forte influência da moderna escola alemã que levou às últimas consequências o Impressionismo em arte pictórica. Na verdade, Anita Malfatti vinha de Berlim, onde estudara durante dois anos, e parte, logo mais, para os Estados Unidos, para frequentar a escola de Homer Boss. Nesse período, entra em contato com os refugiados russos, corridos pela Revolução, e intelectuais e artistas franceses levados ao Novo Mundo pela guerra europeia. E, por influxo dos estrangeiros, dos refugiados que “só falavam no cubismo”,[3] as primeiras experiências nesse sentido são realizadas pelos alunos da escola Homer Boss. O primeiro nu cubista norte-americano e o primeiro nu cubista brasileiro foram então pintados, aquele por Boylisson e este por Anita Malfatti.




      As palavras “futurismo”, “futurista”, de grande circulação pelo mundo, já assinalavam sua presença no Brasil, e, no conservador jornal O Estado de S. Paulo, o colaborador italiano Ernesto Bertarelli, analisando as “Lições do Futurismo”, afirmava que se estava em face de “um movimento lógico e benéfico”. Enquanto isso, Oswald de Andrade, à frente de uma revista tumultuária e polêmica — O Pirralho — se pronunciava em prol de uma pintura nacional. É o ano de 1915. Ano em que Luís de Montalvor, pseudônimo do diplomata e poeta português Luís da Silva Ramos, e Ronald de Carvalho, reunidos em Copacabana, idealizam o lançamento de uma revista luso-brasileira — Orfeu — que, sob a tutela, de um lado, dos nomes de Camilo Pessanha, Verlaine e Mallarmé, e, de outro, de Walt Whitman, Marinetti e Picasso, “comunicasse aos leitores a nova mensagem europeia”, conforme revela Hernâni Cidade.[4]




       



      Um ano depois, sabe-se por carta de Monteiro Lobato a Godofredo Rangel,[5] que Oswald de Andrade anda divulgando pelas páginas da revista Vida Moderna colaboração “futurista”. A palavra chega a ecoar na própria Academia Brasileira de Letras pela voz de Alberto de Oliveira, que, analisando as novas posições assumidas pela literatura no mundo — e são inumeráveis —, alude “aos futuristas ou pactários com Marinetti”. Na ocasião, Alberto de Oliveira está recebendo, na Academia, Goulart de Andrade, representante de uma geração que gerira a herança parnasiana sem renová-la ou acrescentá-la. Alguns trechos do seu discurso valem como epitáfios do Parnasianismo, como quando diz ao poeta recipiendário: “Assim como por vossas mãos vieram até nós antigas formas literárias, virão amanhã as novas ideias de um novo período social.” Ou então quando, retratando o clima inquieto e inquietante do mundo, afirma: “Formas literárias desconhecidas, desconhecidos gêneros e ainda os de há muito esquecidos, acharão ambiente apropriado ao seu aparecimento ou ressurreição.”[6]




      É, porém, em 1917 que ocorrem fatos marcantes para a história do movimento renovador literário e artístico que culminaria na Semana de Arte Moderna. A 21 de novembro, dá-se a aproximação de Oswald e Mário de Andrade. Nesse dia, o secretário da Justiça do Governo de São Paulo, Elói Chaves, empenhado numa campanha pela participação do Brasil na guerra, pronunciava uma conferência patriótica no Conservatório Dramático e Musical. Ao entregar ao político uma corbelha de flores, oferecimento das alunas daquela casa de ensino, Mário de Andrade pronunciou curto discurso que pareceu a Oswald a revelação de um talento literário. A oração de Mário de Andrade é de juvenil entusiasmo, reflete o espírito aliadófilo nacional, emocionalmente exacerbado pelo afundamento recente de navios brasileiros pelos alemães. Oswald de Andrade era repórter do Jornal do Comércio e, impressionado pelo discurso, que julgava belo, quis publicá-lo na íntegra, e, para conseguir as laudas originais, brigou a tapa com um colega de outra folha. No dia seguinte, o Jornal do Comércio estampava o discurso de Mário de Morais Andrade, que se tornou, então, amigo de Oswald. Doravante, ambos se frequentarão amiudadamente e discutirão as suas inquietações artísticas, trocarão ideias sobre a vida cultural do país e da Europa, e juntos irão, aos poucos, confundindo ideais e sonhos, e juntos chegarão à luta renovadora das letras e artes brasileiras.




      Mário de Andrade, nesse ano, havia publicado o seu primeiro livro de versos. O clima nacional era francamente aliadófilo e a França, por suas ligações culturais com o Brasil, gozava das nossas simpatias. É nesse ambiente de brios nacionalistas exaltados e de oposição ao militarismo germânico, afora os interesses econômicos que ligavam o país aos adversários da Alemanha, que Mário de Andrade, timidamente escondido sob o pseudônimo de Mário Sobral, publica Há uma gota de sangue em cada poema, que praticamente não chamou a atenção da crítica. No poema “Inverno” encontra-se o seguinte trecho:




      De noite tempestuou




      chuva de neve e granizo...




       



      Agora, calma e paz.




      Somente o vento continua com seu oou... [7]




      A rima de tempestuou com oou causou espécie. Era apontada como um exagero. Foi exatamente esse “exagero” que interessou a Oswald de Andrade. A inusitada e agressiva rima de Mário de Andrade surgia, aos olhos de Oswald, como uma confirmação às suas próprias frustradas tendências inovadoras.




       



      1917 foi harmoniosamente marcial, comenta Pedro Calmon.[8] Foi também harmoniosamente poético, muito embora, nem sempre, reinasse grande harmonia na conceituação da poesia e nem da melhor paz fossem as relações entre críticos e poetas. A crítica estranha o tom de certos cantores, repara nos seus processos, protesta mesmo quanto à sua técnica. Reage, em suma, contra os abalos que a estrutura parnasiana está padecendo. A menor novidade, a mais leve inovação, o sismógrafo crítico acusa, às vezes com veemência, às vezes com ironia. O poema “Moisés”, de Menotti del Picchia, é censurado por conter “trechos de prosa vil, encastoados em doses métricas, rematadas pelas rimas mais pobres”.[9] Já o seu Juca Mulato, também aparecido em 1917, encontra melhor ressonância, sendo amplamente louvado. O poema, que assinala uma retomada da temática nacionalista, que não apela para os mitos helênicos, que pretende ser a expressão do “gênio triste da nossa raça e da nossa gente”, se formalmente não é por demais agressivo, não rompe de vez os cânones aceitos, tem, já no seu título, uma ponta de atrevimento, que choca o seu tempo. A palavra mulato, aplicada em poema, ao herói da fábula cabocla, aberrava dentro do mundo marmóreo do Parnasianismo e destoava da atmosfera aristocrática, alva ou, muitas vezes, penumbrenta, do Simbolismo. Nestor Vítor,[10] que timbrava em ser compreensivo às inovações, achou o título do poema de mau gosto. Não sem razão Jackson de Figueiredo perguntava: “Há alguns anos atrás, quem teria coragem de publicar um poema com este título?”.[11] No clima nacionalista de 1917, a obra surge à hora propícia. A busca de uma constante brasileira, de um espírito nativo, reclamada por tantos — e cuja solicitação vinha desde Raimundo Correia — parece encontrar nesse poema a sua concretização. Raimundo Correia, em pleno ano da proclamação da República, num artigo intitulado “Parnasianismo” afirmava estar “devastado completamente pelos prejuízos dessa escola a que chamam parnasiana, cujos produtos, aleijados e raquíticos, apresentam todos os sintomas da decadência e parecem condenados de nascença à morte e ao olvido. Dessa literatura que importamos de Paris, diretamente ou com escalas por Lisboa, literatura tão falsa, postiça, alheia de nossa índole, o que breve resultará, pressinto-o, é uma triste e lamentável esterilidade. Eu sou talvez uma das vítimas desse mal que vai grassando entre nós. É preciso erguer-se mais o sentimento de nacionalidade artística e literária, desdenhando-se menos o que é pátrio, nativo e nosso; e os poetas e escritores devem cooperar nessa grande obra de reconstrução”.[12] O poema de Menotti del Picchia, um dos primeiros da fase de recuperação nacionalista, pode ser apontado como o canto de despedida da era agrária, do Brasil essencialmente agrícola, e surgiu no momento em que a industrialização começava a abalar os alicerces rurais do estado.




       



      Outras obras, que assinalam a presença de um espírito novo, de acentos e processos desconhecidos, vão aparecendo em 1917: A cinza das horas, de Manuel Bandeira, para Nestor Vítor “um livro de transição”,[13] e que João Ribeiro[14] louva porque o poeta não alcança efeitos “por formulários, tabelas e preocupações antecipadas de rimas e vocábulos”; Nós, de Guilherme de Almeida, do qual Antônio Torres tanto zombaria; Evangelho de Pã, de Cassiano Ricardo, este nitidamente parnasiano, contrariando o ideário do seu primeiro livro — Dentro da noite — publicado em 1915 — volume em que o autor já se utilizava de versos heterométricos, próximos do verso livre, e cujo clima poético é penumbrista, sombrio mesmo, divorciado, pois, da norma parnasiana; Carrilhões, de Murilo Araújo, que sofre comentários irônicos em virtude das recomendações sugeridas pelo autor para a leitura dos seus versos: “Em certas poesias vai impressa em tipo maior uma ou outra frase fortemente enfática. Ao contrário, as palavras escritas em tipo menor devem ser lidas brandamente, como num smorzando.” O poeta já se utiliza de recursos tipográficos para a valorização da poesia, processo este que os “futuristas”, não ignorados pelo autor, levariam a extremas consequências. Lança ele, também, uma espécie de manifesto sobre os meios poéticos de que se vale, e todos eles são formas de oposição ao Parnasianismo. Nessa hora cinzenta de transição, aguarda-se um surto novo, definido. Espera-se qualquer coisa que ainda não se sabe qual seja. Mas está claro que o que há não satisfaz e já parece superado. Há uma nova linha a seguir, um novo rumo a descortinar, mas, por enquanto, são indecisões e tateios. Por enquanto, são o Parnasianismo e o Simbolismo se desmanchando. Um excelente documento desse estado de espírito, dessa crise do literário, e, mais especificamente, do poético, é o volume de crítica Alguns poetas novos, de Andrade Murici, publicado em 1918. O ensaísta nesse pequeno livro dá o Parnasianismo como extinto e o Simbolismo como abandonado, e às novas gerações classifica de hesitantes, confusas, indefinidas. João Ribeiro, no entanto, recebe os novos poetas com simpatia e acha que essa “é uma poesia, de fato, nova e diferente do Parnasianismo”, com suas características, entre as quais destaca: “Livre no metro e na expressão, o seu ritmo tem o desalinho da prosa, variado e profundo; também possui o seu vocabulário e temas prediletos.” Não hesita, porém, em denunciar a poesia de Bilac e Alberto de Oliveira como “inteiramente démodée, fora do tempo”, incapazes, ambos os escritores, de exercer “qualquer influxo sobre os homens novos”, asseverando mesmo que agora, ambos, “têm que ceder a outras correntes estranhas”. “A poesia parnasiana entre nós — escrevia João Ribeiro — já se tornou fatigante em retardatários, imitadores provincianos, que aprenderam as excelências técnicas dos seus mestres, igualaram quase a sua perfeição, e, por assim dizer, banalizaram, até o fastio, a sua estética. Daí, o desencanto de antigos segredos, o excesso de sonetos perfeitos e inúteis, aos milhares, aos milhões.”[15]




      O principal acontecimento artístico de 1917 — e do qual partiria a jornada rebelde que 1922 confirmaria — é a exposição de Anita Malfatti, inaugurada na tarde de 12 de dezembro. Põe a pintora diante do público e da crítica, nessa mostra, todo o resultado de sua experiência artística e humana de seus anos de estudo, aplicação e labor na Alemanha e na América do Norte. Reúne no salão 53 trabalhos que causam estranheza, surpreendem, e é natural que isto ocorra, pois seus processos artísticos constituem novidade para o meio. Os jornais e revistas comentam os quadros, ressaltando que a pintora cultiva uma arte adiantada nem sempre acessível ao grande público e esclarecem que “esta é a arte que se faz atualmente nos mais adiantados meios de cultura”.[16] A exposição é regularmente frequentada pelo público e muitas peças adquiridas. Ocorre, porém, que O Estado de S. Paulo, em sua edição noturna, popularmente chamada “O Estadinho”, de 20 de dezembro, publica um artigo de Monteiro Lobato a propósito da exposição de Anita Malfatti, que julga a arte nova, seguida pela sua patrícia, produto da paranoia ou da mistificação. Os quadros de Anita Malfatti já haviam chocado à sua própria família e a alguns de seus amigos, inclusive Nestor Rangel Pestana, da direção de O Estado de S. Paulo. A diatribe de Lobato veio exacerbar esse mal-estar doméstico e refletiu desastrosa e prejudicialmente sobre a exposição e sobre a própria artista: quadros já vendidos foram devolvidos, a ira alheia foi açulada, houve pessoas que ameaçaram de romper e rasgar telas. Lobato teve, no entanto, o não pretendido e nem almejado mérito de congregar, em torno da pintora escarnecida, o grupo dos intelectuais e artistas insatisfeitos, e transformar Anita Malfatti, conforme depoimento de Menotti del Picchia, em “chefe da vanguarda na arrancada inicial do movimento modernista da pintura de São Paulo”,[17] tomando-a, também, como diz Lourival Gomes Machado, a “protomártir da nossa renovação plástica”.[18] O que não conseguira a exposição de Lasar Segall, quatro anos antes, alcançava agora a de Anita Malfatti, ou seja, nas palavras de Mário de Andrade, “a arregimentação, a consciência de rebeldia, de espírito novo”.[19] Na verdade, com ela, desde esse momento, ficam Oswald de Andrade (que chega a defendê-la em artigo, refutando os conceitos de Lobato), Di Cavalcanti, Mário de Andrade, Guilherme de Almeida, Agenor Barbosa, Ribeiro Couto, George Przirembel, Cândido Mota Filho e João Fernando de Almeida Prado — os jovens que organizariam e participariam, poucos anos depois, da Semana de Arte Moderna.




       



      A atmosfera do mundo é conflituosa. A guerra iniciada em 1914 continua, e dela resultariam novas condições sociais e econômicas. O capitalismo e a política do liberalismo, apoiados no individualismo e no princípio da livre concorrência, entram em estado de choque e, diante dos seus reveses, procurarão, em adaptações e superações, os meios de subsistirem à sua crise. Em 1919, Mussolini propõe o fascismo, cujas origens estão no Manifesto Futurista, de Marinetti, e que foi assinado pelo político italiano. Em 1917, dá-se a queda do czar, a derrubada de um sistema e a imposição de uma nova ideologia, ocupando Stálin, já nessa época, a Secretaria-Geral do Partido Comunista. Dois anos depois, sete homens se reúnem em Munique, numa cervejaria, e fundam o Partido Nacional Socialista dos Operários Alemães, encontrando-se, entre eles, Adolfo Hitler. O continente americano liberta-se da dominação europeia e torna-se o eixo político-econômico do mundo. A América ingressa na corrente capitalista universal. O Brasil, por sua vez, progride. Ao saneamento econômico de Campos Sales seguira-se o saneamento público de Oswaldo Cruz. Pereira Passos iniciara a urbanização. Promove-se a construção de portos, docas, edifícios. Instalam-se a luz elétrica, a radiotelegrafia. Realiza-se o adentramento do sertão por intermédio das ferrovias. Montam-se fábricas e usinas, desenvolve-se a agricultura, baseada sobretudo no café, no cacau e no açúcar. O Brasil torna-se fabuloso produtor de café, com uma safra que nos atribuía 82,5% da produção mundial. Miguel Calmon faz entrar no território brasileiro, em apenas oito anos, quase um milhão de imigrantes e o brasileiro já não é mais o exclusivo produto de três raças tristes: o índio, o africano e o português, pois outros sangues chegaram. Rio Branco, com sua intervenção em nossas questões de fronteiras e limites, desenhara definitivamente a fisionomia geográfica do Brasil. A ideologia marxista passa a ser difundida pela pátria brasileira e operários lançam perturbadoras reivindicações e enfrentam a oligarquia paulista. Em 1917, uma greve de 70 mil operários em São Paulo convulsiona o estado e abala os alicerces da aristocracia rural[20] e, dentro em pouco, a lavoura perderia a direção política, consoante observa Abguar Bastos.[21]




       



      Em 1919, Victor Brecheret, que fora a Roma estudar escultura, retornava ao Brasil, onde frequentara, adolescente ainda, o Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo. Ramos de Azevedo, seu antigo professor, permite-lhe que se instale nos altos do Palácio das Indústrias, ainda não de todo edificado. Visitando a exposição de maquetes para o monumento da Independência, instalada no saguão principal do prédio, um grupo de escritores e artistas é informado pelo porteiro de que “lá em cima anda um escultor trabalhando, um tipo esquisitão, de pouca prosa e que faz umas estátuas enormes e estranhas”. O grupo é composto por Di Cavalcanti, Hélios Seelinger, Oswald de Andrade e Menotti del Picchia e todos se deslumbram com o que veem. Mário de Andrade, Monteiro Lobato, vão visitá-lo. O grupo elogia-o entusiasticamente. O mesmo Lobato, que não soubera aceitar a pintura de Anita Malfatti, escreveria sobre a escultura de Brecheret artigos encomiásticos. A “descoberta” de Brecheret é decisiva para os modernistas, que, nesses primeiros dias de 1920, se transformam em arautos de sua glória. É que o escultor representa para eles a primeira vitória da causa e do espírito renovador. Por todo o correr de 1920, Brecheret é continuamente louvado ou defendido, quando o atacavam. Tecem loas ao Monumento às Bandeiras, que acaba de projetar, organizam uma exposição de seus trabalhos, vendem à municipalidade uma estátua de sua autoria e, por fim, obtêm-lhe do governo estadual uma bolsa na Europa, para onde parte novamente em 1921 e, à notícia de que participa do “Salon d’Automne”, em Paris, transformam o caso num triunfo modernista, tornando-se, em seus artigos e comentários, contundentes, agressivos, até malcriados.




      Os “futuristas” brasileiros em 1920 estão arregimentados e organizados. Reúnem-se pelos cafés da cidade, no ateliê de Anita Malfatti, em casa de Mário de Andrade, na garçonniere de Oswald de Andrade. O grupo vai aumentando. Conta agora também com Vicente do Rego Monteiro, John Graz, Sérgio Milliet, Antônio Carlos Couto de Barros, Rubens Borba de Morais. É uma hora agitada, de ebulição, em que, consoante os versos célebres da Pauliceia desvairada, escritos aliás ao fim de 1920,




      na Cadilac mansa e glauca da ilusão




      passa o Oswald de Andrade




      mariscando gênios entre a multidão!...[22]




      Esse seria um ano de planejamento e opções, e os jovens escritores e artistas estão já decididos à conquista do poder e preparam o combate sistemático às concepções destoantes de seu ideário cultural. Oswald de Andrade e Menotti del Picchia são, nessa etapa, os mais entusiastas e animados do grupo. Estão, constantemente, pelos jornais, a polemizar e ridicularizar o academismo, o espírito conservador. A 16 de maio desse ano, Oswald, criticando o programa dos festejos preparados para, em 1922, comemorarem o centenário da Independência do Brasil, adverte: “Cuidado, senhores da camelote, a verdadeira cultura e a verdadeira arte vencem sempre. Um pugilo pequeno, mas forte, prepara-se para fazer valer o nosso Centenário.”[23]




      Por esse fragmento de artigo, verifica-se que 1922 era data escolhida de antemão, e que, desde essa época, germinava a ideia da Semana de Arte Moderna, não talvez tal como foi realizada, mas de molde semelhante. Sabe-se, por depoimento de Brecheret, que, antes de partir para a Europa, em 1921, deixara em poder de seu tio Henrique Nanni, para que fossem oportunamente entregues, alguns trabalhos que deveriam ser expostos numa manifestação de arte moderna que os seus amigos planejavam e que muito daria que falar... Os modernistas de São Paulo, desde 1920, estavam preparados para romper as amarras culturais.




       



      Muitos eram os roteiros propostos à ânsia renovadora dos intelectuais e artistas de São Paulo. Mas as hesitações dos primeiros tempos, reduzidas ao espiritualismo, ao nacionalismo e à integração na hora presente, seriam, oportunamente, transformadas em programa literário dos grupos que depois iriam surgir dentro do próprio Modernismo. Seriam afirmações, postulados e princípios a obedecer. Por enquanto, são apenas sintomas de uma grande inquietação. Os modernistas contentavam-se em ser os perturbadores da ordem estética. Aceitavam a pecha de futuristas e diziam-se bolchevistas da inteligência, e, em qualquer dos casos, os rótulos eram desafios. Adotados para marcar a diferença entre os novos e os conservadores.




       



      Em 1921 o grupo modernista — ou futurista, como era chamado e que, às vezes, a si próprio assim se denominava — está composto e, mais do que isso, coeso e unido, representa já uma força nova dotada de consciência. É chegado o momento, portanto, de declarar publicamente a sua existência e, o que importa mais, de revelar a disposição em que se encontra de lutar. É a hora de romper as hostilidades. Até então, escrevia, ora um ora outro, os seus artigos, especialmente Oswald de Andrade e Menotti del Picchia, para falar de maneira genérica da arte nova, ou fazer referências, nem sempre precisas, aos seus cultores entre nós. Faz-se necessário, agora, divulgar o que se está realizando ou planejando nesse sentido. É indispensável teorizar, doutrinar, granjear prosélitos, polemizar, provocar arrogantemente a gente do outro lado. É fundamental que deixem marcada a sua posição divisionista. Impõe-se, enfim, a ruptura, que de fato já se deu, mas que urge seja declarada como atitude de um grupo, proclamada como resolução de uma coletividade de escritores e artistas. Isto ocorre a 9 de janeiro de 1921, por ocasião de um banquete oferecido a Menotti del Picchia no Trianon — local de onde, também em banquetes, eram lançados os candidatos ao governo paulista ou nacional — e cujo pretexto é a publicação de As máscaras numa edição luxuosa ilustrada por Paim. Estão reunidos nessa homenagem políticos, escritores da velha guarda, gente das finanças e da alta sociedade e “meia dúzia de artistas moços de São Paulo”. Entre os oradores da cerimônia está Oswald de Andrade, que fala em nome dos intelectuais e artistas dissidentes ao entregar ao homenageado a sua máscara esculpida por Brecheret. O discurso assume foros de manifesto e nele o seu autor faz questão de acentuar a posição divergente do grupo modernista em meio aos que festejam Menotti del Picchia, apesar de, como os demais, o louvarem. Mas o discurso apenas em parte é de louvor a Menotti. Na verdade, é contra todos quantos se opõem à renovação das letras e artes. O poeta e os seus amigos estão ali como soldados em campanha e o discurso é o ataque de surpresa no campo do adversário distraído. As palavras de Oswald querem acentuar, sobretudo, a presença, no banquete, de um grupo marginal, negado e negador, constituído de “orgulhosos cultores da extremada arte de nosso tempo”. Se a Oswald competiu a declaração pública, solene, da ruptura entre as correntes artísticas e literárias antiga e moderna, a Menotti del Picchia caberia compendiar, poucos dias depois, as diferenças doutrinárias e estéticas dos dois grupos e, sobretudo, fixar o programa teórico que constituía o embasamento da ação modernista. Os princípios a que os futuristas de São Paulo já obedecem e a que, doravante, vão dar maior ênfase e desenvolvimento, estão estabelecidos no artigo “Na maré das reformas”, que o Correio Paulistano estampa a 24 de janeiro de 1921. E são, em suma: a) o rompimento com o passado, ou seja, a repulsa às concepções românticas, parnasianas e realistas; b) a independência mental brasileira, abandonando-se as sugestões europeias, mormente as lusitanas e gaulesas; c) uma nova técnica para a representação da vida em vista de que os processos antigos ou conhecidos não apreendem mais os problemas contemporâneos; d) outra expressão verbal para a criação literária, que não é mais a mera transcrição naturalista mas recriação artística, transposição para o plano da arte das realidades vitais; e) e, finalmente, a reação ao statu quo, o combate em favor dos postulados que apresentava, objetivo da desejada reforma.




      Toda a doutrinação reformista, efetivada em 1921 como preparação à Semana de Arte Moderna, apoia-se nesse esquema, que é acrescido, depois, de alguns novos itens e de inúmeros outros argumentos. Doutrinação que se encontra explanada numa série de artigos de Oswald de Andrade, Menotti del Picchia, Cândido Mota Filho, Agenor Barbosa e Mário de Andrade, nesse período os mais ativos polemistas do grupo inovador. São ataques constantes ao passado, ao Romantismo, ao Realismo, ao Parnasianismo, à rima e à métrica, ao soneto, ao regionalismo e à trindade étnica brasileira, que negam, fundamentados na vida cosmopolita de São Paulo. Das escolas literárias anteriores, poupam apenas a simbolista, que chegam mesmo a considerar como inspiradora de muitas de suas atitudes e a admitir que estão dando prosseguimento à estética que a informa.




      De permeio à polêmica, à revisão de valores, cuidam também de divulgar as figuras representativas das novas formas, quer nacionais quer estrangeiras, oferecendo ao público o conhecimento direto do que seja a nova estética. Menotti del Picchia, pelo Correio Paulistano, divulga trecho do romance Os condenados, de Oswald de Andrade, poemas de Agenor Barbosa, traduz poesias do italiano Govoni, fragmentos de prosa de Marinetti, publica poema de Plínio Salgado por ele convertido ao “futurismo”.




      Oswald de Andrade, por sua vez, pelas colunas da edição paulista do Jornal do Comércio, revela a nova linha poética de Menotti del Picchia e Guilherme de Almeida, e, num artigo intitulado “O meu poeta futurista” (27 maio 1921), versos de Mário de Andrade, que provocariam verdadeira celeuma, porque surpreendentes, inteiramente novos na literatura brasileira. O artigo de Oswald de Andrade envolve Mário de Andrade, em literatura moderna, nos mesmos vexames sofridos, anos antes, por Anita Malfatti, em nome da pintura avançada. O professor perde alunos, pois nele se vê um cabotino, um maluco. “Em família” — confessa o próprio Mário — “o clima era torvo.” Pilhérias são feitas nos jornais, como a que surge num soneto, cujos versos finais declaram que o bizarro artista,




      Embora seja um poeta futurista,




      Não é, por certo, um poeta futuroso.[24]




       



      O artigo de Oswald, se causou dissabores a Mário de Andrade, prestou-lhe, no entanto, o grande benefício de violentar-lhe a timidez, forçando-o a aceitar um posto de comando na rebelião modernista. Mário de Andrade, aceito pelos companheiros como a principal figura do grupo, foi arrastado para a liderança, após o escândalo que o envolveu. Mais culto, mais bem informado, leitor dos italianos e franceses modernos, discutidor atilado de teorias e estéticas, Mário de Andrade assinala a sua presença, no ano de l921, mais com os seus artigos de prosa do que com os versos difundidos por Oswald, sobretudo os artigos que compõem a série “Mestres do passado”, sete estudos sobre teoria literária que analisam o Parnasianismo e, especificamente, Francisca Júlia, Raimundo Correia, Alberto de Oliveira, Olavo Bilac e Vicente de Carvalho. Fácil será imaginar a reação que produziram, se se tiver em mente que, nos meios cultos, era total o respeito pela estética parnasiana, e os poetas criticados, tidos como padrões ideais que somente podiam ser imitados, quando muito igualados, mas nunca superados, e, menos ainda, objeto de reparos e restrições. No entanto, surgia um novo escritor a aceitá-los como mestres, é verdade, mas a considerá-los, também, defuntos, poetas, de missão cumprida, e que nada mais tinham a oferecer de interesse às gerações mais novas. Tratava-se, no entanto, do primeiro exame, em termos estéticos, dos expoentes do Parnasianismo. Cheios de ideias, colocavam o problema da poesia em plano até então inédito em nossa crítica, antes preocupada em esmiuçar pormenores gramaticais e métricos do que em reparar nos recursos de expressão dos escritores e na validade do seu instrumento artístico.




      Os artigos de Mário de Andrade acirraram os ânimos e contribuíram, sem dúvida, para que se precipitassem os acontecimentos: seis meses depois de publicados na imprensa (apareceram no Jornal do Comércio nos dias 12, 15, 16, 20 e 23 de agosto e 1º de setembro de 1921), realizava-se a Semana de Arte Moderna. Pauliceia desvairada e “Mestres do passado” representam dois momentos históricos nas letras nacionais, na poesia e na crítica brasileiras. Desde esse instante, a liderança modernista, na etapa preparatória do movimento, é repartida entre Oswald e Mário — os Andrades do Modernismo — e Menotti del Picchia.




       



      O artigo de Oswald de Andrade sobre a poesia e o poeta Mário de Andrade deu maior circulação às palavras futurista e futurismo. Antes disso, é exato, esses vocábulos já eram conhecidos e usados, mas não vinham cercados de rumor e nem continham a carga polêmica que então adquiriram nos meios cultos paulistas. Eram, agora, também, palavras que correspondiam a uma realidade nossa, e, assim, não diziam respeito apenas a um fato estrangeiro. Os jornais, a partir desse momento até o fim de 1922 — e especialmente durante a Semana de Arte Moderna —, estão repletos dessas palavras, que são usadas caricaturalmente e inspiram quadrinhas, sátiras, sonetos humorísticos, zombarias de toda sorte. Palavras que são aplicadas a torto e a direito e a tudo quanto destrilhe da normalidade. Até a política vê-se invadida por elas. Chamam, por exemplo, “futurismo político” às atitudes inconformadas assumidas pela oposição...




      Durante longo tempo, hesitaram os escritores novos em perfilhar o futurismo. Se, de um lado, aceitavam as inovações de Marinetti, que lhes proporcionavam um roteiro para combater a literatura e artes praticadas então no Brasil, de outro desejavam preservar a própria personalidade para a construção de seu destino cultural. A solução melhor estava na utilização polêmica dos instrumentos de trabalho fornecidos pelo iconoclasta italiano e na obediência aos impulsos do próprio temperamento. A doutrina futurista era sedutora, facilitava enormemente a tarefa de renovação e, sobretudo, adequava-se à saciedade à paisagem paulista, à mentalidade urbana que São Paulo criara em seus filhos. Aceitassem ou não o futurismo, para o consenso geral eram futuristas.




      Acontecimento relevante de 1921 é a partida, no dia 20 de outubro, para o Rio de Janeiro, de um grupo de escritores de São Paulo, que vai conquistar adeptos para as novas ideias na Capital Federal. Integram essa bandeira futurista — como a apelidou Menotti del Picchia — Mário de Andrade, Oswald de Andrade e Armando Pamplona. No Rio, também já reina a inquietação, se bem que os grupos não estejam coordenados. Mas, entre outros, lá se encontram Ribeiro Couto, Manuel Bandeira, Renato Almeida, Villa-Lobos, Ronald de Carvalho, Álvaro Moreira e Sérgio Buarque de Holanda. É mesmo em casa de Ronald de Carvalho, e depois na de Olegário Mariano, que Mário de Andrade lerá os versos da Pauliceia desvairada, estando presente à reunião Manuel Bandeira, cujo Carnaval, descoberto em São Paulo por Guilherme de Almeida, era lido e apreciado pelos modernistas.




      Em outubro retoma ao Brasil, vindo da Europa, Graça Aranha, que logo entrou em contato com os modernistas, mas o “movimento estava já em plena impulsão”, como diz Manuel Bandeira,[25] totalmente estruturado sem o seu concurso. Os jovens escritores e artistas aguardavam somente uma oportunidade qualquer para tomar de assalto — e definitivamente — a liderança das letras e das artes. É preciso não esquecer que, já em 1920, Oswald de Andrade anunciava, para 1922, ação dos novos que fizesse valer o nosso Centenário. Essa oportunidade surgiria com a ideia da realização de uma semana de arte moderna. Graça Aranha empenharia a importância do seu nome para o êxito dessa arremetida da juventude intelectual, e foi esse o seu principal papel nos sucessos que ocorreriam no ano em que o Brasil completava um século de autonomia política. O terreno, arroteado pela polêmica, e a semeadura, iniciada desde 1917, com a exposição de Anita Malfatti, viriam produzir, enfim, os seus frutos. Outra etapa da história cultural brasileira estava para ser inaugurada.




       



      a semana de arte moderna




       



      Em novembro de 1921, Di Cavalcanti expunha, na livraria e casa editora O Livro, de Jacinto Silva, as suas primeiras pinturas a óleo, havendo, entre elas, inclusive uma tela inspirada em “A balada de Sta. Maria Egipcíaca”, poema de Manuel Bandeira. Essa livraria era o principal ponto de reunião dos intelectuais paulistas, e nela realizavam-se, periodicamente, conferências e exposições de quadros. Meses antes, nesse local, Guilherme de Almeida recitara os poemas do volume Era uma vez, livro que estava lançando. Na casa O Livro dever-se-iam realizar várias demonstrações de arte moderna. Mas os contatos ali estabelecidos com Graça Aranha, que Jacinto Silva apresentara a Di Cavalcanti, e depois com Paulo Prado, dariam novo curso aos planos, e o cenário dos acontecimentos modernistas se deslocaria para o Teatro Municipal. Foi então que se projetou a realização de uma semana de arte moderna, na qual se exibiriam a prosa e o verso, a pintura, a escultura e a arquitetura e a música, um festival que reunisse o grupo modernista e ecoasse escandalosamente, para marcar, de maneira definitiva, a divisão dos campos artísticos. É mesmo em novembro que aparece, pela primeira vez, na evolução dos fatos, o nome de Graça Aranha, citado por Menotti del Picchia que, nas suas crônicas do Correio Paulistano, como que redigiu um “Diário do Modernismo”, registrando, quase que quotidianamente, os entusiasmos, as raivas, as lutas e até as desavenças da sua geração. Refere o cronista, nessa oportunidade, que o movimento de vanguarda não congrega apenas os moços, mas pode atingir os representantes da velha geração, como Afrânio Peixoto e Graça Aranha, “cuja mocidade se eterniza com vigor capaz de aderir à formidável reação literária que se pressente”.[26] Essa é a primeira alusão que se faz ao autor de Canaã, em toda a fase que precede a Semana de Arte Moderna. Dias depois, é Cândido Mota Filho quem dedica um longo artigo ao escritor recém-chegado da Europa. É um elogio à Estética da vida, de que, somente então, os jovens modernistas vieram a tomar conhecimento. O elogio de Graça Aranha é transformado numa espécie de ataque aos opositores das novas ideias. Podem, agora, os jovens jogar um nome de larga ressonância nacional contra os recalcitrantes adversários do grupo inovador. Daí proclamar: “Graça Aranha tem uma concepção artística completamente moderna. Na fórmula que adota na Estética da vida está a mais franca rebeldia, a mais inteligente, a mais erudita revolta contra os preconceitos artísticos tão confortavelmente instalados entre nós.”[27] Encontrava o grupo, finalmente, quem lhe apadrinhasse a aventura, quem avalizasse a sua atitude rebelde. Apesar de não aceitarem os jovens, integralmente, as ideias de Graça Aranha, dele se utilizaram. De qualquer modo, mesmo não compartilhando, de todo, do seu pensamento, Graça Aranha era um espírito inquieto, tinha prestígio nos melhores círculos intelectuais, vinha da diplomacia, pertencia à Academia Brasileira de Letras, e, sobretudo, estava ansioso por agitar o ambiente culto do país. Mas, nada disso impedia que Oswald de Andrade zombasse da Estética da vida e do postulado da “integração no cosmos”, do velho mestre, coisa a que, com sua conhecida irreverência, apelidava de “integração no cosmético”, porque, dizia, Graça Aranha pintava os cabelos. Ao livro que entusiasmara Mota Filho dava o nome gozador de “Bestética da vida”... Não obstante, o próprio Oswald exalçava essa obra, considerando-a à parte no quadro do pensamento nacional.




      Assim, termina o ano de 1921 com os preparativos da Semana de Arte Moderna.




      Finalmente, a 29 de janeiro de 1922, O Estado de S. Paulo noticiava: “Por iniciativa do festejado escritor, Sr. Graça Aranha, da Academia Brasileira de Letras, haverá em São Paulo uma ‘Semana de Arte Moderna’, em que tomarão parte os artistas que, em nosso meio, representam as mais modernas correntes artísticas.” Esclarecia, também, que para esse fim o Teatro Municipal ficaria aberto durante a semana de 11 a 18 de fevereiro, instalando-se nele uma interessante exposição.




      A parte de artes plásticas era integrada pelos seguintes artistas: Pintura: Anita Malfatti, Ferrignac (Inácio da Costa Ferreira), J. F. de Almeida Prado, John Graz, Martins Ribeiro, Vicente do Rego Monteiro e Zina Aita; Escultura: Victor Brecheret e W. Haerberg e Arquitetura: Antonio Moya e George Przirembel.[28] A música esteve representada notadamente por Villa-Lobos e Guiomar Novais. Foram coadjuvantes Paulina d’Ambrosio, Ernâni Braga, Alfredo Gomes, Frutuoso Viana, George Marinuzzi, Alfredo Corazza, Pedro Vieira, Antão Soares e Orlando Frederico, entre outros. Yvonne Daumeri dançou.




      Realizaram-se três espetáculos durante a Semana, nos dias 13, 15 e 17, custando a assinatura para os três recitais 186$000 os camarotes e frisas e as cadeiras e balcões 20$000. O programa do primeiro festival compreendia a conferência de Graça Aranha — “A emoção estética na arte moderna”[29] ilustrada com música de Ernani Braga, e poesia por Guilherme de Almeida e Ronald de Carvalho, ao que se segue um concerto de músicas de Villa-Lobos. A segunda parte do espetáculo anuncia uma conferência de Ronald de Carvalho: “A pintura e a escultura moderna no Brasil”, seguida de três solos de piano, de Ernani Braga, e três danças africanas de Villa-Lobos.




      A grande noite da Semana foi a segunda. A conferência de Graça Aranha, que abriu os festivais, confusa e declamatória, foi ouvida respeitosamente pelo público, que provavelmente não a entendeu, e o espetáculo de Villa-Lobos, no dia 17, também foi perturbado, principalmente porque se supôs fosse “futurismo” o artista se apresentar de casaca e chinelo, quando o compositor assim se calçava por estar com um calo arruinado... Mas não era contra a música que os passadistas se revoltavam. A irritação dirigia-se especialmente à nova literatura e às novas manifestações da arte plástica.




       



      Na segunda noite — 15 de fevereiro — todos o sabem, o público e os próprios modernistas, que haverá algazarra e pateada. Menotti del Picchia, em seu discurso, prevê que os conservadores desejam enforcá-los “um a um, nos finos assobios de suas vaias”.[30] Mas, apesar da certeza de agitação, Menotti, orador oficial da noite, vai desfiando o ideário do grupo. Assim, afirma:




      

        A nossa estética é de reação. Como tal, é guerreira. O termo futurista, com que erradamente a etiquetaram, aceitamo-lo porque era um cartel de desafio. Na geleira de mármore de Carrara do Parnasianismo dominante, a ponta agressiva dessa proa verbal estilhaçava como um aríete. Não somos, nem nunca fomos “futuristas”. Eu, pessoalmente, abomino o dogmatismo e a liturgia da escola de Marinetti. Seu chefe é para nós um precursor iluminado, que veneramos como um general da grande batalha da Reforma, que alarga o seu front em todo o mundo. No Brasil não há, porém, razão lógica e social para o futurismo ortodoxo, porque o prestígio do seu passado não é de molde a tolher a liberdade da sua maneira de ser futura. Demais, ao nosso individualismo estético repugna a jaula de uma escola. Procuramos, cada um, atuar de acordo com nosso temperamento, dentro da mais arrojada sinceridade.

      




      

        ...................................................................................

      




      

        Queremos luz, ar, ventiladores, aeroplanos, reivindicações obreiras, idealismos, motores, chaminés de fábricas, sangue, velocidade, sonho, na nossa Arte. E que o ruído de um automóvel, nos trilhos de dois versos, espante da poesia o último deus homérico, que ficou, anacronicamente, a dormir e a sonhar, na era do jazz-band e do cinema, com a frauta dos pastores da Arcádia e os seios divinos de Helena!

      




      Mas, a dado trecho, salienta que o grupo quer fazer nascer “uma arte genuinamente brasileira, filha do céu e da terra, do Homem e do mistério”.




      Como era previsto, a pateada perturbou o sarau, especialmente à hora das “ilustrações”, ou seja, o momento em que, apresentados por Menotti del Picchia, eram reveladas a prosa e poesia modernas, declamadas ou lidas pelos seus autores. Mário de Andrade confessa que não sabe como teve coragem para dizer versos diante de uma vaia tão bulhenta que não escutava, no palco, o que Paulo Prado lhe gritava da primeira fila das poltronas.[31] O poema “Os sapos”, de Manuel Bandeira, que ridiculariza o Parnasianismo, mormente o Pós-parnasianismo, foi declamado por Ronald de Carvalho “sob os apupos, os assobios, a gritaria de ‘foi não foi’ da maioria do público”.[32] Ronald, aliás, disse também versos de Ribeiro Couto e Plínio Salgado. Oswald de Andrade leu trechos de Os condenados. Agenor Barbosa obteve aplausos com o poema “Os pássaros de aço”, sobre o avião, mas Sérgio Milliet falou sob o acompanhamento de relinchos e miados.[33]




       



      Difícil determinar, no grupo dos escritores, quais os participantes da Semana de Arte Moderna. Nem todos, apesar de integrados no movimento, enfrentaram o palco do Municipal no barulhento sarau do dia 15 de fevereiro. O Estado de S. Paulo, na notícia divulgada a 29 de janeiro de 1922, enumera, entre outros romances, os de Guilherme de Almeida, Ronald de Carvalho, Álvaro Moreira, Elísio de Carvalho, Oswald de Andrade, Menotti del Picchia, Renato Almeida, Luís Aranha, Mário de Andrade, Ribeiro Couto, Agenor Barbosa, Moacir de Abreu, Rodrigues de Almeida, Afonso Schmidt e Sérgio Milliet. Faltam, nessa lista, outros modernistas cuja tomada de posição vinha desde antes de 22, como Cândido Mota Filho, Armando Pamplona (interessado mais em cinema e autor de documentários cinematográficos), Plínio Salgado, Rubens Borba de Morais, Tácito de Almeida (irmão de Guilherme), Antônio Carlos Couto de Barros, Manuel Bandeira (que, como Ribeiro Couto e Álvaro Moreira, não esteve presente) e Henri Mugnier, suíço, amigo de Sérgio Milliet. Afonso Schmidt negou publicamente, anos depois, que houvesse participado da Semana. Era antes adepto do “Grupo Zumbi”, que tinha ligações com o “Grupo Clarté”, da França, comandado por Henri Barbusse. Os nomes de Rodrigues de Almeida e Moacir de Abreu desaparecem no decorrer da campanha e das polêmicas e lutas estabelecidas após a Semana. Razão tinha Stendhal quando afirmava: “Estremecemos ao pensar no que é preciso de buscas para chegar à verdade sobre o mais fútil pormenor.”




      Enfim, durante o espetáculo, houve quem cantasse como galo e latisse como cachorro,[34] no dizer de Menotti, ou “a revelação de algumas vocações de terra-nova e galinha-d’angola, muito aproveitáveis”, na frase de Oswald de Andrade.[35] Mas, “firme e serena, a hoste avanguardista” afrontou o granizo.[36]




      No intervalo, entre uma parte e outra do programa, Mário de Andrade pronunciou breve palestra, na escadaria interna no Municipal, que dá para o hall do teatro, sobre a exposição de artes plásticas ali apresentada, justificando “as alucinantes criações dos pintores futuristas”.[37] Vinte anos depois, Mário de Andrade, evocando o episódio, escreveria: “Como pude fazer uma conferência sobre artes plásticas, na escadaria do teatro, cercado de anônimos que me caçoavam e ofendiam a valer?...”[38]




      Números de bailado por Yvonne Daumerie e o concerto de Guiomar Novais trouxeram, finalmente, calma à sala. Jornais da época, não sem malícia, sugerem que os apupos haviam sido adrede preparados pelos “futuristas” mais ortodoxos do grupo. Sabe-se, hoje, porém, que os comandantes da assoada foram os Srs. Cícero Marques, Carlos Pinto Alves e Getúlio de Paula Santos (anos depois advogado do pintor Flávio de Carvalho contra a polícia paulista, que interditou uma exposição do artista).




       



      Mas, de qualquer forma, havia sido realizada a Semana da Arte Moderna, que renovava a mentalidade nacional, pugnava pela autonomia artística e literária brasileira e descortinava para nós o século XX, punha o Brasil na atualidade do mundo que já havia produzido T. S. Eliot, Proust, Joyce, Pound, Freud, Planck, Einstein, a física atômica.




      Paulo Prado, evocando o fato em artigo, dois anos depois de sua realização, adverte que a Semana de Arte Moderna “marcará uma data memorável no desenvolvimento literário e artístico do Brasil”. Diz mais ainda:




      

        Esse ensaio, ingênuo e ousado, de reação contra o Mau Gosto, a Chapa, o Já Visto, a Velharia, a Caduquice, o Mercantilismo, obteve um resultado imprevisto e retumbante. Assanhou o ódio dos filisteus, introduziu a dúvida nos espíritos de boa-fé, e fez rir às gargalhadas um público triste e conselheiral. Teve senões evidentes, e falhas inevitáveis em empreendimentos desse gênero levados a efeito num meio acanhado e em cidade provinciana, apesar do concurso do belo contingente que o Rio nos enviou. Mas nele soou, clara e vibrante, a nota do talento e da mocidade. A ele devemos o terem-se aberto, bem largas, as portas do Municipal, para uma rajada de ar puro que limpou o palco e corredores do teatro, ainda quentes do bafio rançoso das óperas da Companhia Mocchi e do Coty suspeito das peças de monsieur Brulé. E, pela primeira vez, São Paulo se interessou, com paixão, por um problema de arte, pela primeira vez em meio do nosso industrialismo, saíram as conversas do ramerrão das preocupações materiais e da maledicência para o terreno das ideias gerais. A própria indignação dos adversários, prolongando-se por meses e meses, foi um fenômeno animador, sendo uma das provas da existência de forças latentes de reação do nosso organismo social.

      




      

        No entanto, que estranho caso o desse público moço, inteligente e apegado como um velho a um passado defunto!... A Semana de Arte veio revelar ao deserto do nosso mundo lunar que uma nova modalidade de pensamento surgira como uma grande Renascença moderna. Com ela aparece, entre nós, o sentimento de inquietação e independência que é o característico da nova feição do espírito humano. O mundo já está cansado das fórmulas do passado; em toda a parte, em todos os terrenos — na estética da rua, no anúncio, nos reclames, nos jornais ilustrados, nas gravuras, na mobília, na moda — com uma alegria iconoclasta e juvenil se quebram os antigos moldes e desaparecem as velhas regras, pesadas como grilhões. Política. Arte. Literatura. Ciência. Filosofia — todo o esforço humano — sofre dessa radical transformação do Ideal, em que se exerce, de maneira tão luminosa, a sensibilidade livre e individual dos homens de hoje. Nunca, desde a Idade Média, se viu tão esplêndida manifestação coletiva. Um vento másculo de revolta e renovação sacode e abala o antigo arcabouço das civilizações clássicas. A regra será — diz Maurice Raynal — abusar da liberdade, mesmo para errar... Ainda é o melhor meio para atingir o fim desejado.

      




      

        Só aí, como sombras estranhas em meio do esplendor da nossa terra, ainda vivem, e dominam, os personagens anacrônicos que são o poeta parnasiano, o escritor naturalista, o pintor anedótico, o músico de ópera, e o político — feição “liberal do Porto” — acreditando nas leis da velha Economia Política.

      




       



      

        A Semana de Arte foi o primeiro protesto coletivo que se ergueu no Brasil contra esses fantoches do passado... Assim iniciou o grupo da Arte Moderna a obra de saneamento intelectual de que tanto precisávamos.[39]

      




      A Semana de Arte Moderna foi patrocinada pelo escol financeiro e mundano da sociedade paulistana. Prestaram-lhe sua cooperação Paulo Prado, Alfredo Pujol, Oscar Rodrigues Alves, Numa de Oliveira, Alberto Penteado, René Thiollier, Antônio Prado Júnior, José Carlos de Macedo Soares, Martinho Prado, Armando Penteado e Edgard Conceição. É interessante assinalar que o Correio Paulistano, órgão do PRP, do qual Menotti del Picchia era o redator político, agasalha os “avanguardistas”, com o consentimento de Washington Luís, presidente do estado.




      Apesar desse privilegiado patrocínio, a Semana repercutiu, entre as famílias de São Paulo, como acontecimento escandaloso, e até imoral. Tanto que, conforme testemunhas da época, à Semana não se referiam na presença das crianças, especialmente das meninas. Os comentários nos lares eram cochichados e disfarçava-se a conversa, ou mudava-se de assunto, à chegada de pessoas do sexo feminino ou de menores...




      Sugeriu-se, na ocasião, que a presença de Graça Aranha na Semana de Arte Moderna deveu-se, sobretudo, a negócios que ele e Paulo Prado, da firma comissária Prado, Chaves e Cia., tinham em comum, referente ao café retido em Hamburgo durante a guerra. Assim, precisando de vir a São Paulo, sem chamar a atenção de outros interessados, para cá se transportara alardeando interesse pela aventura dos jovens. Dessa forma, às noites comparecia ao Municipal, e às tardes andava de conferências com os magnatas paulistas — muitos dos quais patrocinadores daquelas noitadas — especialmente os negociantes de café...




      Apesar do apoio recebido, os três festivais da Semana de Arte Moderna deram um prejuízo de 7:400$000 aos seus organizadores.




      Sobre a importância da data, escreve Pedro Calmon:




      

        O ano de 1922 é um excelente ano-limite. A nossa civilização perdera as suas linhas tradicionais exclusivamente agrícolas e litorâneas. Tínhamos uma formidável riqueza industrial e uma economia sertaneja, que os modernos meios de transporte — com as estradas de rodagem — cada vez mais internavam, comunicando afinal entre si todos os núcleos produtores. Os índices de prosperidade de algumas regiões poderiam equivaler-se aos de países que fazem o assombro da nossa época: assim o crescimento vertiginoso de São Paulo, o povoamento das suas zonas cafeeiras, a construção de suas cidades.[40]

      




      A propósito da posição de São Paulo, cita o historiador baiano trecho de um estudo de T. de Sousa Lobo (São Paulo na Federação) em que se lê:




       



      

        A vida econômica atinge em São Paulo ao mais elevado alcance que há erguido a capacidade dos povos mais cultos e produtivos do Planeta. Dos 48 Estados, que tanto são os da União Americana do Norte, São Paulo se coloca acima de 44 deles.

      




      É o apogeu do café, que ocupa dois milhões de hectares do solo pátrio. Mas, nesse ano do centenário da independência do Brasil, dois outros fatos históricos de importância ocorreram: a revolução do Forte de Copacabana, da qual foi participante Eduardo Gomes, e a fundação do Partido Comunista. Esses acontecimentos, mais o da Semana, davam a medida da inquietação nacional pela época — inquietação que culminaria com a Revolução de 30 e o advento de Getúlio Vargas ao poder. Aliás, o caudilho gaúcho chegou a declarar em discurso:




      

        As forças coletivas que provocaram o movimento revolucionário do Modernismo na literatura brasileira, que se iniciou com a Semana de Arte Moderna de 1922, em São Paulo, foram as mesmas que precipitaram, no campo social e político, a revolução de 1930.[41]

      




      De certa forma, o político em seu discurso endossou a tese de Astrojildo Pereira, que vê a Semana de Arte Moderna “como algo de muito semelhante a um 5 de julho artístico e literário, ou seja, como a expressão inicial — informe e contraditória, mas já com um alcance decisivo — da revolução intelectual que ia imprimir novo impulso e traçar novos rumos ao desenvolvimento ulterior da inteligência brasileira, acompanhando, passo a passo, em seus movimentos de ação e reação, todo o processo de reajustamento do país às novas condições históricas legadas pela primeira guerra mundial”.[42]




      Os fatos demonstraram, posteriormente, os integrantes da Semana de Arte Moderna desembocando nos quadros políticos nacionais que vão do PRP ao Estado Novo, e que passam pelas correntes fascistas, comunistas e liberais. Demonstraram, por outro lado, que a Semana de Arte Moderna finalmente introduzira o Brasil na problemática do século XX e levara o país a integrar-se nas coordenadas culturais, políticas e socioeconômicas da nova era: o mundo da técnica, o mundo mecânico e mecanizado. Mundo que o Modernismo cantaria, glorificaria e, temendo-o, repudiaria, consequência dele que era.




      depois da semana de arte moderna




      A Semana de Arte Moderna vinha coroar todo o longo esforço renovador que havia anos estava em processo. Realizava, enfim, a separação entre os campos literários e artísticos não alcançada pelo banquete do Trianon, em que Oswald de Andrade saudara Menotti del Picchia. Divisor de águas, a Semana estabelecia, acentuando, a diferença de mentalidades entre “passadistas” e “futuristas”.




       



      Acirram-se as polêmicas, a partir de então. Manifestam-se contra as novas ideias Oscar Guanabarino e Osório Duque Estrada, no Rio, e, em São Paulo, dia a dia, vão surgindo, nos jornais, entre tantos outros adversários do movimento: Aristeu Seixas, Mário Guastini, Francisco Pati, Moacir Chagas, Galeão Coutinho, Mário Pinto Serva, Nuto Sant’Ana e Cassiano Ricardo, que, aliás, ao fim do ano de 1922 lia, na redação de A Cigarra coadjuvado “pelo apreciado diseur e poeta Laurindo de Brito”, o seu novo livro de versos, nos moldes vencidos do Parnasianismo, Atalanta. Logo mais, os novos escritores lançam a sua revista, Klaxon — “a flâmula desdobrada no topo do mastro real do acampamento onde ficavam, sedentos de batalhas, os gloriosos vaiados do Municipal, durante a famosa Semana” conforme diz Menotti del Piccha.[43] A seguir, Mário de Andrade edita Pauliceia desvairada, que além de versos originais, novos, inclui um “Prefácio Interessantíssimo”, verdadeira plataforma da nova estética, estética que irá aprofundar e sistematizar em A escrava que não é Isaura, aparecida em 1925. Nessa introdução aos seus versos, inspirados em Verhaeren, Palazzeschi, Blaise Cendrars e Guillaume Appollinaire, o teórico afirma: “Quando sinto a impulsão lírica escrevo sem pensar tudo o que meu inconsciente me grita. Penso depois: não só para corrigir, como para justificar o que escrevi.” Ou diz: “A inspiração é fugaz, violenta. Qualquer empecilho a perturba e mesmo emudece. Arte que, somada a Lirismo, dá Poesia” — (fórmula de P. Darmée) — “não consiste em prejudicar a doida carreira do estado lírico para avisá-lo das pedras e cercas de arame do caminho. Deixe que tropece, caia e se fira. Arte é mondar mais tarde o poema de repetições fastientas, de pormenores inúteis ou inexpressivos”.[44] O livro canta São Paulo, com seu pitoresco, seus vícios, vaidades e população de sangue misturado. Satiriza a burguesia e os políticos, assinala a presença do povo das fábricas e anota em versos que ferem a aristocracia e o tradicionalismo:




      Heroico sucessor da raça heril dos bandeirantes




      passa galhardo um filho de imigrante




      loiramente domando um automóvel![45]




       



      Oswald de Andrade também estreia em 1922. É com Os condenados, romance que se caracteriza pela técnica original de narrativa e uma constante procura de estilo. Mas, além do estilo pessoal, cheio de surpresas, vale-se de maneira imprevista de dizer, parente dos processos cinematográficos. Focalizando “o lodaçal da existência, os privilegiados da desgraça, os conciliábulos do vício”, de acordo com a síntese de Cândido Mota Filho[46] — (o romance gira em torno da prostituída Alma, do caften Mauro Glade e do apaixonado e suicida João do Carmo) — “este romancista sabe torturar e sabe emocionar como os russos”, escreve Carlos Drummond de Andrade.[47] Roger Bastide, depois de comparar Os condenados a Madame Bovary, salienta que, nele, “está o fim de uma certa concepção do amor”, colocando-se o autor como o ponto final de uma época que começou em Machado de Assis. Machado, no entender do crítico francês, é a introdução do amor romântico no interior da família burguesa, e Oswald é a decomposição desse romantismo amoroso.[48]




      De 1922 é também o volume de poemas de Ronald de Carvalho, Epigramas irônicos e sentimentais, em que teoriza que o poeta deve criar o seu ritmo a cada momento. “Cria o teu ritmo e criarás o mundo!”, proclamava em versos à Walt Whitman.




      É este um período de euforia. O mundo ainda se embriaga das benesses do armistício, boquiabre-se ante as proezas da técnica moderna, acompanha entusiasmado as aventuras aéreas, em que pilotos heroicos batem recordes de travessias pelo espaço e realizam proezas no plano da velocidade. As fileiras dos fascistas e comunistas, que se engrossam por toda a parte, e mesmo a miséria material e moral que se abate sobre a Áustria e a Alemanha, não são suficientes para abalar a confiança depositada na nova era. Mas já em 1923, Menotti del Picchia, analisando as forças políticas de além-mar, reclamava para nós uma posição nacionalista. Assevera, mesmo, que “o Brasil precisa, incontestavelmente, de ativar o culto de todas as suas fúlgidas tradições, tutelar o patriotismo sacrossanto de sua língua e preconizar uma política de incansável defesa do seu espírito nacional, o qual deve ser o ideal constante de todos os bons brasileiros”.[49] Noutra oportunidade, reclama que se faz necessário abrasileirar o Brasil, e, no desejo de ver realizado esse objetivo, aconselha aos geógrafos, etnógrafos, botânicos, economistas, químicos, historiadores, gramáticos, juristas, sociólogos e filósofos que, “nos seus processos de investigações, procurem, o mais possível, restringir e delimitar os elementos caracteristicamente nacionais que singularizam os fenômenos sujeitos aos seus estudos e observações”. Além de reclamar o estabelecimento de uma política de integração e expansão nacional, que misture os ideais confusos e baralhados — as lições que a barafunda mundial sugere — chega a dizer que não acredita mais numa gramática portuguesa. “O Brasil começa a criar uma língua com elementos típicos autônomos, construções e modismos originais, que, tomados clássicos pelo uso, vão constituir as bases da 'Gramática brasileira', que já existe, que falta apenas codificar.”[50] Interessado nesse ideal nacionalizador, de que se faz arauto e defensor, opõe-se, ele filho de italianos, à constituição de uma Associação dos Filhos de Italianos Nascidos no Brasil, entidade de inspiração fascista que se pretendia fundar, com sede em São Paulo, grande núcleo de imigrantes vindos da Itália. Em vez desse quisto de minoria racial, propõe um amplo movimento de nacionalismo integralizador, que aglutine todos os sangues estrangeiros aportados ao Brasil — para que se produza uma raça que seja a síntese de todas as contribuições alienígenas — ideário que informaria, mais tarde, a poesia e a prosa de Menotti, os escritos de Cassiano Ricardo e o romance de Plínio Salgado.




       



      A notícia da realização da Semana de Arte Moderna, em São Paulo, corre logo pelo país todo. Expande-se pelo interior paulista, chega ao Sul, repercute em Minas, sobe para o Norte levada por Joaquim Inojosa, alcança, em suma, os diversos e mais distantes pontos do Brasil. Guilherme de Almeida, feito cavaleiro andante do movimento modernista, aporta em vários Estados para pronunciar conferências que difundam os novos postulados estéticos. Na Europa, Brecheret, premiado em várias exposições, atualiza o nome do seu país. Oswald de Andrade, na Sorbonne, revela os esforços do Brasil contemporâneo. Tarsila do Amaral frequenta os ateliês dos pintores modernos de maior fama. De tal forma se propaga, no Brasil, o novo ideário que Menotti del Picchia observa: “O que impressiona no atual momento estético é que o mimetismo começou a empeçonhar o credo novo e as primeiras chapas futuristas começam a entrar em voga. Já se tem quase uma receita para ser artista moderno: basta falar em jazz-band, aeroplano, velocípedes, frigoríficos, etc.”[51]




      Em 1924, enquanto Ronald de Carvalho lançava o brado de anátema: “Morra o futurismo! O futurismo é passadismo”, Oswald de Andrade divulgava o “Manifesto pau-brasil” (Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 18 março 1924). Preconiza, nesse documento, uma poesia de exportação em oposição à poesia de importação, até o momento praticada. Define-se pela poesia emancipada, liberta dos “cipós das metrificações”. Primitivista. Reclama: “A língua sem arcaísmos. Sem erudição. Natural e neológica. A contribuição milionária de todos os erros.” Sugere a deformação: “O lirismo em folha. A apresentação dos materiais.” Determina: “Contra a argúcia naturalista, a síntese. Contra a cópia, a invenção e a surpresa.”[52]




       



      Paulo Prado, que lhe prefacia o livro, revela: “Oswald de Andrade, numa viagem a Paris, do alto de um ateliê da Place Clichy — umbigo do mundo — descobriu, deslumbrado, a sua própria terra. A volta à pátria confirmou, no encantamento das descobertas manuelinas, a revelação surpreendente de que o Brasil existia.” Noutro passo, considera: “Não só mudaram as ideias inspiradoras da poesia, como também os moldes em que ela se encerra. Encaixar na rigidez de um soneto todo o baralhamento da vida moderna é absurdo e ridículo. Descrever com palavras laboriosamente extraídas dos clássicos portugueses e desentranhadas dos velhos dicionários o pluralismo cinemático de nossa época é um anacronismo chocante.” “Outros tempos, outros poetas, outros versos”, adverte, para em seguida verificar que “um período de construção criadora sucede agora às lutas da época de destruição revolucionária, das palavras em liberdade”. Para Paulo Prado “a mais bela inspiração e a mais fecunda encontra a poesia ‘pau-brasil’ na afirmação desse nacionalismo que deve romper os laços que nos amarram desde o nascimento à velha Europa, decadente e esgotada”. Proclama, assim: “Sejamos agora de novo, no cumprimento de uma missão étnica e protetora, jacobinamente brasileiros. Libertemo-nos das influências nefastas das velhas civilizações em decadência. Do novo movimento deve surgir, fixada, a nova língua brasileira.” Essa nova língua, acredita, “será a reabilitação do nosso falar quotidiano, sermo plebeius que o pedantismo dos gramáticos tem querido eliminar da língua escrita”. Paulo Prado espera, ainda, que a poesia “pau-brasil” acabe com a eloquência balofa e roçagante, que julga um dos grandes males da raça, e se adapte à “época apressada de rápidas realizações”, valendo-se, para tanto, da “expressão rude e nua da sensação e do sentimento, numa sinceridade total e sintética”.[53]




      O livro de poemas “pau-brasil” é uma singular contribuição para a visualização do país como força autônoma. O poeta pesquisa aspectos da nossa cultura, tendências, costumes e usos. Os cronistas nacionais e estrangeiros — fontes para tantos estudos sociológicos, históricos, econômicos e de psicologia social, que nasceriam em futuro próximo — já são manuseados pelo poeta, que extrai composições de textos de Gândavo, de Claude d’Abbeville, de Frei Vicente do Salvador, de Frei Manuel Calado, de Pero Vaz Caminha. Aspectos da colonização, valores do passado, contribuições da tradição, pessoas, coisas e paisagens da terra são poetados. Oswald fala-nos do Aleijadinho, dos pousos de Sabará, Ouro Preto e Congonhas do Campo. Se se detém nos fastos bandeirantes, se retrata a fazenda antiga, se revive os dramas da escravidão, também capta, sempre em poemas sintéticos, inusitados, ora com ternura, ora com ironia, o fotógrafo ambulante, as procissões e a Semana Santa, os jardins caipiras mesmo quando situados nos grandes centros urbanos. O livro inauguraria toda uma poética do pitoresco, toda uma poética baseada no namoro com o Brasil de coisas miúdas ou de grandiosidades estupefacientes.




       



      É também em 1924 — a 19 de junho — que Graça Aranha pronuncia na Academia Brasileira de Letras a conferência “O espírito moderno”, em que defende uma cultura nacional, herdeira da europeia, adaptada e transformada pela cultura americana. No seu entender, a cultura europeia deve servir de “instrumento para criar coisa nova com os elementos que vêm da terra, das gentes da própria selvageria inicial e persistente”. “Mas”, acrescenta, “não se trata somente de criação material, de um tipo de civilização exterior. Aspira-se à criação interior, espiritual e física, de que a civilização exterior das arquiteturas, dos maquinismos, das indústrias, dos trabalhos e de toda a vida prática seja o reflexo.” Graça Aranha convida a Academia a cooperar nessa tarefa construtora. Julga a instituição muito presa à tradição literária estrangeira, principalmente empenhada em preservar o idioma português, sem tomar conhecimento de suas transformações no Brasil. “Não somos a câmara mortuária de Portugal!”, exclama. Comunica à Academia o surto renovador que empolga o país. “Se a Academia se desvia desse movimento regenerador, se a Academia não se renova, morra a Academia. A inteligência impávida, libertadora e construtora, animada do espírito moderno que vivifica o mundo, transformará o Brasil. A Academia ignora a ressurreição que já começa, mas o futuro a reconhecerá. Ela aponta no pensamento e na imaginação de espíritos jovens.” E os nomes de Villa-Lobos, Ronald de Carvalho, Guilherme de Almeida, Mário de Andrade, Brecheret, Renato Almeida, Jackson de Figueiredo, Agripino Grieco, Manuel Bandeira, Tristão de Athayde, Menotti del Picchia, Ribeiro Couto e Oswald de Andrade são citados como representativos de “espíritos sôfregos de demolição e construção”.[54]




      O discurso de Graça Aranha é aplaudido pelos moços, os modernistas presentes à sessão, e mal aceito pela maioria dos seus companheiros de cenáculo. O austero local é perturbado na sua paz pelo alarido da juventude e o protesto dos acadêmicos mais apegados às tradições da Casa. A algazarra domina o salão e Graça Aranha é carregado em triunfo pelos novos escritores, entre os quais o crítico Tristão de Athayde e o poeta Augusto Frederico Schmidt, enquanto Coelho Neto proclamava-se o “último heleno!”. A sessão é o equivalente carioca da paulistana Semana de Arte Moderna. Como esta, assinala a ruptura entre os intelectuais e artistas do país. Mas, mais ainda do que a própria Semana, marca, ao mesmo tempo, o início das polêmicas, não mais apenas entre os “modernistas” e “passadistas”, porém entre os próprios componentes do grupo inovador. Começam a se acentuar, agora, os desentendimentos na geração que rompera novos caminhos culturais e artísticos. Doravante os “modernistas” vão brigar entre si. Estabelece-se logo a cisão — e a própria conferência de Graça Aranha a provoca. Oswald de Andrade, criticando o companheiro da Semana, analisando-lhe as palavras, firma-o defensor de um “modernismo atrasado”. Menotti define o escândalo da Academia como longínquo eco da Semana de Arte.[55] A linha a seguir, doravante, no seu entender, é a do trabalho: “Basta de sarilhos! Surjam, agora, as penas capazes da obra séria da reconstrução” e convoca os companheiros para a ação que sintetiza nesta palavra de ordem: “Modernos e brasileiros. Livres e espontâneos. Individuais e sinceros. A obra inicial de libertação já está consumada.”[56] Graça Aranha rompe com a Academia, dela se afasta para nunca mais voltar, e ao mesmo tempo, afora a fidelidade de Ronald de Carvalho e Renato Almeida, não encontra mais ressonância entre os demais modernistas.




       



      Nesse agitado ano de 1924, Oswald de Andrade, além de sua contribuição para renovar a poesia, propõe-se também a experiência de revolucionar a prosa brasileira. É o que faz com o volume Memórias sentimentais de João Miramar, obra que terminara um ano antes na Europa, e que faz preceder de breve introdução à guisa de prefácio. Nessa nota introdutória apresenta-se “como o produto improvisado e portanto imprevisto e quiçá chocante para muitos, de uma época insofismável de transição”. Vincula, a seguir, o seu livrinho à hora histórica, que sintetiza nestas palavras: “O glorioso tratado de Versalhes que pôs termo à loucura nietzschiana dos guerreiros teutões, não foi senão um minuto de trégua numa hora de sangue. Depois dele, assistimos ao derramamento orgânico de todas as convulsões sociais. Poincaré, Artur Bernardes, Lenine, Mussolini e Kemal Pachá ensaiam diretivas inéditas no código portentoso dos povos, perante a falência idealista de Wilson e o último estertor rubro do sindicalismo. Quem poderia prever a Ruhr? Quem poderia prever “o pronunciamento espanhol? E a queda de Lloyd George? E o telefone sem fio?” Por tudo isso — que é o drama contemporâneo — admite que se torna “lógico que o estilo dos escritores acompanhe a evolução emocional dos surtos humanos”. Defende, então, “o direito sagrado das inovações” e, inovando, diz que aguarda “com calma os frutos dessa nova revolução que nos apresenta pela primeira vez o estilo telegráfico e a metáfora lancinante”. Assim, do ponto de vista acadêmico e conservador, ofende a glótica, mas o faz conscientemente, pois deseja realizar “o trabalho de plasma de uma língua modernista nascida da mistura do português com as contribuições de outras línguas imigradas entre nós e contudo tendendo paradoxalmente para uma construção de simplicidade latina”.




      Além disso Oswald viola as “regras comuns da pontuação” e expõe, na obra, “o quadro vivo de nossa máquina social”, tentando escalpelá-lo “com a arrojada segurança dum profissional do subconsciente das camadas humanas”.[57] O livro, na definição de Menotti del Picchia, é “um furacão cubista, que desintegra o idioma, faz uma salada de galicismos, idiotismos e barbarismos”, revela “menosprezo pelo formalismo consuetudinário” e revolve os materiais linguísticos.[58] Para Cândido Mota Filho, a principal virtude da obra é chamar a atenção para o problema do estilo, problema tão miseravelmente tratado entre nós.[59] A obra reestrutura o idioma, a linguagem, dócil argila que o artista modela, aos tabefes ou acariciadoramente. Hoje, já se pode fixá-la, pelo menos, como antecipadora dos rumos seguidos por Mário de Andrade em Macunaíma, por Jorge de Lima em O anjo, por Clarice Lispector em Perto do coração selvagem, por Geraldo Ferraz em A famosa revista (em colaboração com Patrícia Galvão) e Doramundo, por Guimarães Rosa em Grande sertão: Veredas e, reaproveitada pelo próprio Oswald, acrescida agora da dimensão satírico-política, em Serafim Ponte Grande. E por que não reconhecer, em todas, que aprofundam as experiências de Oswald no plano da sintaxe, da transfiguração linguística?




       



      No plano político, não é menor, do que no cultural, a inquietação. Rebenta a revolução de 5 de julho, comandada por Miguel Costa e Isidoro Dias Lopes e com a participação dos tenentes, entre eles João Alberto. “Era a insubmissão contra os processos políticos que oprimiam a gente brasileira” e “de 24, sairia esse raide de semiloucos, que foi a Coluna”, chefiada por Luís Carlos Prestes, “sairia a revolução de 30, e sairiam o tenentismo e as alianças populares”, na visão sintetizadora de Oswald de Andrade.[60] No cenário mundial, de 1923 a 1924, fatos importantes se desenrolam. A Liga das Nações, que deveria promover a paz do mundo, vacila em várias atitudes e sua autoridade padece continuados golpes. A Alemanha está agitada com as consequências da inflação. A pequena burguesia germânica encontra-se no abandono, no desequilíbrio e a baixa camada da classe média desespera-se. Berlim é uma cidade cínica e frívola, a Babel alemã. Hitler e Ludendorff idealizam e tentam executar a conspiração de Munique. Mussolini concentra cada vez mais o poder em suas mãos. O proletariado busca com maior sofreguidão as promessas de felicidade com que o comunismo lhe acena. O fascismo também se expande. Sacco e Vanzetti são transformados no símbolo do operário injustiçado. Morre Wilson. Morre Lenine. Trotski é vencido por Stálin. Morrem Rui Barbosa e Anatole France, aquele, campeão do liberalismo, e este, depois de cultuar a ironia cética, comprometido com as ideias socialistas — ambos, de qualquer forma; expressões de um pensamento já arquivado.




      São Paulo, apesar de palco de revoluções, de luta armada, fervilha de vida mundana e intelectual. São reuniões em casa de Oswald e Mário de Andrade. São viagens para Minas, no roteiro das cidades velhas. É o salão de Dona Olívia Guedes Penteado. São os almoços na vivenda de Paulo Prado. É a presença de Blaise Cendrars. Mas, paralelamente à “maior orgia intelectual que a história artística do país regista”,[61] são as primeiras prisões de comunistas brasileiros, a formação de núcleos fascistas, o contraste entre a ostentação dos ricaços, com os seus Rolls-Royces, Packards, Isota-Fraschinis, Cadillacs, Fiats e Studebakers, e a revolta surda da população operária. São a prostituição e os entorpecentes. São a “melindrosa, o shimmy”, as saias curtas. São os rapazes paulistas levando vida desregrada pelos cabarés de Paris, o que dá motivo a que um jornalista os denuncie publicamente a seus pais e mães porque “qualquer mal que atinge São Paulo é perigo maior para o nosso país”.[62] Então já nos encontramos em 1925. E de tal modo o mundo está conturbado, notadamente em relação aos governos — assim também ocorre no Brasil das revoluções e das agitações operárias — que o arcebispo de São Paulo, Dom Duarte Leopoldo e Silva, proclama que “todo poder vem de Deus” e que “resistir à autoridade é resistir a Deus”.[63]




       



      Nesse ambiente processa-se a luta entre o movimento “Pau-Brasil” e o recém-fundado “Verdamarelo”. O novo grupo, que conta com Menotti del Picchia, Cassiano Ricardo, agora definitivamente desligado dos parnasianos, Plínio Salgado, Cândido Mota Filho, entre as suas principais figuras, combate “o futurismo”, a poesia “pau-brasil”, que considera contrafação do dadaísmo francês e, assim, vinculada às ideias de André Breton. Os verdamarelos refutam o manifesto de Oswald. Dizem: “Pau-brasil é madeira que já não existe, interessou holandeses e portugueses, franceses e chineses, menos os brasileiros que dela só tiveram notícia pelos historiadores; inspirou a colonização, quer dizer: a assimilação da terra e da boa gente empenachada pelo estrangeiro; em síntese: pau nefasto, primitivo, colonial, arcaísmo da flora, expressão do país subserviente, capitania, governo geral, sem consciência definida, balbuciante, etc. Ainda hoje, na acepção tomada por Oswald, pau importuno, xereta, metido a sebo. Aparece prestigiado por franceses e italianos. Mastro absurdo na nossa festa do Divino, carregado por Oswald, Mário, Cendrars”.[64] O novo grupo, que trazia para o seu ideário a preocupação política, que aspirava às suas obras uma finalidade social, está lastreado no PRP e defende o fortalecimento do poder, em face das ideologias forasteiras que já perturbam o país. É nacionalista exacerbado e pretende uma síntese racial ao mesmo tempo que uma conjunção dos valores da arte com o senso econômico-social. O grupo verdamarelo, depois de atuar por dois anos numa polêmica brava, que é mais política do que apenas literária, decide-se optar pela ação, colocando-se a serviço da análise, em profundidade, da vida brasileira e de seus problemas, e funda assim o grupo da “Anta” — totem sugerido por Plínio Salgado. E assim mata o verdamarelismo. “Num país de levantes militares frequentes e sem significação histórica” — escreve Plínio Salgado — “sem um alto sentido político, é preciso agirmos, embora sem ódios, e mesmo de um ponto de vista de grande fraternidade, de grande sentimento brasileiro, a fim de educarmos o povo dentro do sentimento da ordem e prepararmos a nacionalidade para uma evolução natural sob as circunstâncias do tempo e as realidades sociais que se irão criando com novos povoamentos e novos problemas econômicos.”[65] A hora é, portanto, de revisão e esta se apoiará nas sugestões da obra de Tavares Bastos, Alberto Torres, Euclides da Cunha, Farias Brito e Oliveira Viana. O grupo é integrado por Menotti del Picchia, Cassiano Ricardo, Plínio Salgado, Cândido Mota Filho, Alfredo Élis, Manuel Mendes. Alarico Silveira é o mentor dos jovens nacionalistas. Formulava-se a tentativa de uma arte com raízes na cultura que dá, como diria Gilberto Freyre, aos povos da América, mais enriquecidos pela assimilação de valores indígenas, maior autenticidade americana. “Começamos, então, a estudar a contribuição índia em nossa formação política, histórica, social, literária. Entretidos com o Poranduba amazonense, de Barbosa Rodrigues, com O selvagem, de Couto de Magalhães e com as obras etnográficas e antropológicas de Roquete Pinto, Batista Caetano, Teodoro Sampaio, parece que estamos ouvindo a voz do Oeste, como dizia Alarico Silveira quando procurava demonstrar que o Brasil teria que ouvir sempre essa voz, não raro esquecida pelo litoral ilustre e cosmopolita”, depõe Cassiano Ricardo.”[66] Queríamos, ainda, uma arte que espelhasse os anseios da época. Uma arte que aspirasse a alguma coisa acima de si mesma. E não a arte pela arte; não a literatura pela literatura”, conforme testemunha aquele mesmo escritor.




       



      De 1923 a 1925 os modernistas consolidam suas posições e a própria circunstância de polemizarem entre si já significava vitória sobre os espíritos acadêmicos. Estes já não contavam, não tinham mais expressão. Depois de Klaxon, outras publicações tipicamente intérpretes do pensamento jovem vão aparecendo. Prudente de Morais Neto e Sérgio Buarque de Holanda dirigem Estética e provocam a cisão no grupo do Rio de Janeiro, apartando, depois de um primeiro contato, a influência de Graça Aranha. Em Minas, surgem a Revista, com Carlos Drummond de Andrade, Emílio Moura e Martins de Almeida. Em São Paulo, Paulo Prado, associando-se a Lobato na Revista do Brasil, então o principal mensário de cultura do país, atrai a colaboração modernista. Surge também Terra roxa e outras terras, com Antônio Couto de Barros, Antônio de Alcântara Machado e outros. No Rio, por influência de Oswald de Andrade, e coordenação da colaboração por Mário de Andrade, o jornal A Noite abre suas colunas para “O Mês Modernista que ia ser Futurista”. No Correio Paulistano, órgão perrepista, Menotti, Cassiano e Plínio Salgado, especialmente, escrevem continuamente, quase que todos os dias. Dos prelos vão saindo os livros da nova geração: A escrava que não é Isaura, de Mário de Andrade; o Domingo dos séculos, de Rubens Barbosa de Morais; as Poesias, de Manuel Bandeira; A frauta que eu perdi, Meu e Raça, de Guilherme de Almeida; Poemetos de ternura e melancolia, de Ribeiro Couto; Losango cáqui, de Mário de Andrade, em que alude ao seu “sentimento possivelmente pau-brasil”.




      O principal acontecimento cultural de 1926 é a realização, no Recife, do Congresso Brasileiro de Regionalismo, e que foi o primeiro no gênero, não só no Brasil como na América. O movimento deita manifesto e sugere todo um trabalho em prol do espírito de região e tradição.[67] Comanda o empreendimento Gilberto Freyre, vindo do estrangeiro, onde passara uma temporada de estudos. “Resistindo à ideia de que o progresso material e técnico deve ser tomado como a medida da grandeza do Brasil, os regionalistas brasileiros viam no amor à província, à região, ao município, à cidade ou à aldeia nativa, condição básica para obras honestas, autênticas, genuinamente criadoras e não um fim em si mesmo. Não foram nem são nacionalistas estreitos. Reconhecem que a interdependência entre as diversas regiões do mundo é essencial para uma vida intelectual e artística mais humana e, por isto mesmo, mais necessitada de interpenetração de esforços nacionais”, resume Gilberto Freyre.[68] É uma tomada de posição “a favor da cozinha tradicional brasileira e das cozinhas regionais do país; a favor das igrejas velhas, a favor não da simples conservação mas do aproveitamento, pelos arquitetos mais jovens, dos valores da arquitetura tradicional e também dos estilos tradicionais de jardins e de parques à portuguesa, já acomodados à natureza e à vida brasileira; a favor dos estudos de história social e até íntima, nos arquivos públicos, de conventos, de irmandades e de família; a favor dos assuntos negros, ameríndios, populares, regionais, folclóricos, provincianos e mesmo suburbanos como os melhores assuntos para os novos pintores, músicos, romancistas, pesquisadores e fotógrafos”. O Regionalismo assinalava-se também por sua “reação contra as convenções do classicismo, do academicismo e do purismo lusitano”, respeitando, neste ponto, “as tendências da fala quotidiana de todo o brasileiro”. Foi, enfim, uma “reação de caráter meio primitivista e meio romântico, contra os abafos do classicismo acadêmico”.[69] É o “pau-brasil” informado pela sociologia ecológica. O poeta intuíra antes o que o sociólogo propunha agora.




       



      Os movimentos “pau-brasil”, “verdamarelo” e o “regionalista” traziam um ponto em comum: o interesse pelo país, sua gente, suas coisas, paisagens, destino e problemas. Essa preocupação de valorizar o nacional fez da poesia modernista, como observou Carlos Drummond de Andrade, “em grande parte, uma poesia de região, de município e até de povoado, que se atribuiu a missão de redescobrir o Brasil, considerando-o antes encoberto do que revelado pela tradição literária de cunho europeu”.[70] Nacionalista é também o romance O estrangeiro, de Plínio Salgado, publicado em 1926, e que focaliza o problema da integração alienígena, os processos da miscigenação.




      Como reação ao nativismo dominante, ao pragmatismo das escolas, à preocupação pelo formalismo, surge no Rio o grupo Festa, composto por Tasso da Silveira, Adelino Magalhães, Andrade Murici, Murilo Araújo, Cecília Meireles, Henrique Abílio, entre outros. Propõe a renovação na base de um pensamento filosófico, político e religioso. Dá como características da arte nova: velocidade, totalidade, brasilidade e universalidade.[71] Proclama, por intermédio do manifesto de Tasso da Silveira:




      E a arte deste momento é um canto de alegria,




      uma reiniciação na esperança,




      uma promessa de esplendor.




      Passou o profundo desconsolo romântico.




      Passou o estéril ceticismo parnasiano.




      Passou a angústia das incertezas simbolistas.




      O artista canta agora a realidade total:




      a do corpo, e a do espírito,




      a da natureza e a do sonho,




      a do homem e a de Deus.[72]




       



      Assim como o movimento “verdamarelo” se transforma no da “Anta”, também o “pau-brasil” se transmuda no da “antropofagia”, tendo Oswald de Andrade como chefe. É opositor do “verdamarelismo” e sua nova encarnação. Mas, como este, prega o retorno ao primitivo, porém ao primitivo em estado de pureza — se assim se pode dizer — ou seja, sem compromissos com a ordem social estabelecida: religião, política, economia. É uma volta ao primitivo antes de suas ligações com a sociedade e cultura ocidental e europeia. Inspirada no capítulo “De canibalis” dos Ensaios de Montaigne — onde se relata o episódio do índio brasileiro que observava à corte de Ruão muito se admirar do conforto da cidade europeia, mas muito mais de que não fossem os palácios e os salões queimados pelos habitantes dos cortiços e dos casebres[73] — a “antropofagia” valoriza o homem natural, é antiliberal e anticristã. Ou como escreveu o francês Waldemar George: “O sr. Oswald de Andrade quer remontar às fontes de uma civilização para sempre desaparecida, a do Brasil, anterior à cruel invasão portuguesa. Escavações e trabalhos de etnologia recentes lhe permitiram estudar a cultura, primitiva mas grandiosa, de um povo que satisfazia ao ideal do nosso Jacques Rousseau. Esse povo vivia feliz no seio da natureza e ignorava as coerções da lei. O rito católico e romano lhe foi imposto pela força. O sr. de Andrade não pretende sem dúvida voltar ao paganismo, nem mesmo à vida natural. Mas quer induzir as constantes de uma civilização local e autóctone. Essa civilização opõe-se nitidamente às do Ocidente e do Oriente. Comporta uma ética e uma visão do mundo adequadas às leis psicológicas dos povos equatoriais. Combate na doutrina pagã e no latinismo as marcas de uma servidão.”[74] Surge em 1928 e tem como órgão de suas ideias a Revista de Antropofagia, em cuja direção estão Antônio de Alcântara Machado e Raul Bopp, que bandeou da “Anta”. Desavenças posteriores cindem o grupo e, em “segunda dentição” — ou segunda fase —, aparece a revista como página semanal de colaboração do Diário de São Paulo. No primeiro número estampa-se o “Manifesto antropófago”, subscrito por Oswald de Andrade, e datado de Piratininga, “Ano 374 da Deglutição do Bispo Sardinha”. Longo é o documento e dele transcrevemos alguns tópicos, além do celebérrimo trocadilho: Tupi or not tupi that is the question:




      

        Queremos a revolução Caraíba. Maior que a revolução Francesa. A unificação de todas as revoltas eficazes na direção do homem. Sem nós a Europa não teria sequer a sua pobre declaração dos direitos dos homens. Filiação. O contato com o Brasil caraíba. Oú Villeganhon print terre. Montaigne. O homem natural. Rousseau. Da Revolução Francesa ao Romantismo, à Revolução Bolchevista, à Revolução surrealista e ao bárbaro tecnizado de Keyserling. Caminhamos. Contra as sublimações antagônicas. Trazidas nas Caravelas. A fixação do progresso por meio de catálogos e aparelhos de televisão. Só a maquinaria. E os transfusores de sangue. Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a felicidade. Contra a Memória fonte do costume. A experiência pessoal renovada. A luta entre o que se chamaria o Incriado e a Criatura, ilustrada pela contradição permanente do homem e o seu Tabu. O amor quotidiano e o modus vivendi capitalista. Antropofagia. Absorção do inimigo sacro. Para transformá-lo em totem. A humana aventura. A terrena finalidade. Porém, só as puras elites conseguiram realizar a antropofagia carnal, que traz em si o alto sentido da vida e evita todos os males identificados por Freud, males catequistas. O que se dá não é uma sublimação do instinto sexual. É a escala termométrica do instinto antropofágico. De carnal, ele se torna eletivo e cria a amizade. Afetivo, o amor. Especulativo, a ciência. Desvia-se e transfere-se. Chegamos ao aviltamento. A baixa antropofagia aglomerada nos pecados do catecismo — a inveja, a usura, a calúnia, o assassinato. Peste dos chamados povos cultos e cristianizados, é contra ela que estamos agindo. Antropófagos. Contra Anchieta cantando as onze mil virgens do céu, na terra de Iracema — o patriarca João Ramalho fundador de São Paulo. Contra a realidade social, vestida e opressora, cadastrada por Freud — a realidade sem complexos, sem loucura, sem prostituição e sem penitenciárias do matriarcado de Pindorama.[75]

      




       



      Ligada ao grupo, está a pintora Tarsila do Amaral, ex-aluna de Pedro Alexandrino e que, aderindo ao Modernismo, frequenta André Lhote, que a faz “compreender a necessidade de uma reação contra o bolchevismo impressionista”, Fernand Léger; que lhe trouxe “a noção forte da síntese, do movimento, do ritmo e do mecanismo da vida atual” e Albert Gleizes, o cubista, que lhe ensina “então o papel importante da geometria”.[76] Adepta do “pau-brasil” — pois recém-chegada da Europa foi sentir “um deslumbramento diante das decorações populares das casas de morada de São João del Rei, Tiradentes, Mariana, Congonhas do Campo, Sabará, Ouro Preto e outras pequenas cidades de Minas”, cheias de poesia popular — para a pintar “com o azul e cor-de-rosa dos bauzinhos e das flores de papel que são as cores católicas e tão comoventes da caipirada”, como anotou Manuel Bandeira.[77] A 11 de janeiro de 1928, aniversário de Oswald, Tarsila, para dar-lhe um presente, pinta um quadro estranho, inédito mesmo para ela. É “uma figura solitária, monstruosa, pés imensos, sentada numa planície verde, o braço dobrado repousando num joelho, a mão sustentando o peso-pena de uma cabecinha minúscula. Em frente, um cacto explodindo numa flor absurda”.[78] Oswald impressiona-se com a tela. Chama Raul Bopp e o quadro é batizado, recebendo o nome de “O abaporu”, ou seja, “o antropófago”. É um quadro de raiz onírica inconsciente. Essa tela e outras da mesma fase são como que uma reminiscência das histórias da infância, das “ assombrações” das velhas casas de fazendas, de vozes vindas de antanho, com seus gritos de atemorizar. Retornam agigantadas pela emoção como agigantado fora o medo antigo.




      A exposição antropófaga, ocorrida em 1929 no Rio, provoca grande escândalo. Há intervenção da polícia, secretas se espalham pelo público a fim de evitar conflito entre os partidários e opositores de Tarsila. Não menos barulhenta é a repercussão da mostra de quadros quando apresentada em São Paulo. Os alunos da Escola de Belas-Artes — previnem à pintora — pretendiam rasgar as suas telas. Compareceram mesmo ao salão, mas, ao darem com Tarsila, com cuja presença não contavam, comportam-se como bons rapazes.




      Colaboraram na primeira e segunda fases da Revista de Antropofagia escritores de quase todos os pontos do país, entre os quais Augusto Meyer, Abguar Bastos, Rosário Fusco, José Américo de Almeida, Marques Rebelo, Rui Cirne Lima, Abgar Renault, Murilo Mendes, Carlos Drummond de Andrade, Pedro Nava, Ascenso Ferreira, Ascânio Lopes, Luís da Câmara Cascudo, Enrique de Rezende, Guilhermino César, Limeira Tejo, Josué de Castro, Júlio Paternostro, Camilo Soares, San Tiago Dantas, Nelson Tabajara, Emílio Moura, João Domas Filho, Pedro Dantas, Augusto Frederico Schmidt, Osvaldo Costa, Geraldo Ferraz, Jorge de Lima, Clóvis Gusmão, Pagu (Patrícia Galvão), Jaime Adour da Câmara, Hermes Lima, Edmundo Lys, Felipe d’Oliveira, Eneida, Aníbal Machado, nem todos, no entanto, comungando os princípios de Oswald.




       



      Depõe Tarsila: “O movimento empolgou, escandalizou, irritou, entusiasmou, cresceu com adesões do norte ao sul do Brasil.”[79]




      O Modernismo, como ruptura com as tradições conservadoras e acadêmicas, estava triunfante. Disseminara-se por todo o país, até pelas cidades do interior. Núcleos renovadores, reunidos em torno de revistas e jornais, vão aparecendo: o da Verde, de Cataguazes, com Rosário Fusco, Enrique de Rezende, Ascânio Lopes; o da Revista, de Belo Horizonte, com Carlos Drummond de Andrade, Emílio Moura, Martins de Almeida; o de Leite Crioulo, com João Domas Filho; o da Madrugada, no Rio Grande do Sul, com Augusto Meyer, Vargas Neto, Moisés Velinho, Teodomiro Tostes; o da Arco e Flexa, na Bahia, com Carlos Chiachio, Eugênio Gomes, Godofredo Filho e Carvalho Filho; o do Flaminaçu, do Pará, com Abguar Bastos. E outros grupos provincianos e regionais,[80] cada qual com suas peculiaridades, mas, todos, dos movimentos dos recantos mais anônimos aos processados nos grandes centros urbanos, notadamente São Paulo e Rio, fixavam conquistas fundamentais — e que justificam todo o esforço e toda a luta: — 1) o direito permanente à pesquisa estética, 2) a atualização da inteligência artística brasileira, e 3) a estabilização de uma consciência criadora nacional — e sobretudo, “a conjugação dessas três normas”, observadas por Mário de Andrade, “num todo orgânico da consciência coletiva”.[81]




      Às vésperas da revolução de 30 as posições estão fixadas, e o Modernismo tinha cumprido longo itinerário, e entrará, inclusive, na fase das contradições, que assinala, sempre, o final de etapa. A polêmica esgotara argumentos, que já são repisados, e, certos grupos, são mais políticos que literários. A pesquisa formal, que produzira novas perspectivas, que destroçara todo o velho material linguístico até então utilizado,[82] gerara também uma como que irresponsabilidade artesanal, e um começo de reação a esse estado de coisas se esboça. À poesia modernista, confusa pelos processos associacionistas, que derivavam da descoberta do subconsciente como sucedâneo da inspiração, e complicada pela procura de novos efeitos de expressão, inclusive os sintáxicos, e tantas vezes desleixada formalmente, Felipe d’Oliveira trouxe, com seu livro Lanterna verde (1926), a contribuição da clareza e da nitidez. É um poeta que escolhe e ordena as palavras e representa, dentro do Modernismo, uma primeira busca de equilíbrio. Não é à toa que João Alphonsus o combate, que acusa os seus versos de serem “bem feitos demais” e o aponta como um neoparnasiano.[83]




      A exacerbação nacionalista, a busca até o excesso do Brasil — e que, em tantos casos, ficava apenas nas exterioridades, no pitoresco — e, por outro lado, a “tendência pulverizadora ao humorismo”[84] também são substituídos, banidos, postos sob crítica, e quem o faz, abrindo um novo rumo, agora em busca do universal, do senso dramático do homem e da vida, é Augusto Frederico Schmidt, que, no Canto do brasíleiro (1928), exclama:




       



      Nem mais quero cantar a minha terra.




      Me perco neste mundo




      Não quero mais o Brasil




      Não quero mais geografia




      Nem pitoresco.




      Quero é perder-me no mundo




      Para fugir do mundo.[85]




      Por terríveis transes passara o mundo de 1926 a 1930: o medo das crises; a consulta inquietante aos termômetros econômicos que registam, dia a dia, ano a ano, na França, na Inglaterra, na Alemanha, nos Estados Unidos, e mesmo no Brasil, a febre da falta de trabalho, e são milhões de braços paralisados e de bocas famintas; a produção em massa e seriada que não é compensada pelo consumo nos mercados; os expansionismos nacionalistas; a disseminação das ideologias fascista e comunista; o malogro da Liga das Nações; a técnica devorando os homens; a depravação e o luxo ao lado do desespero e da revolta e, por fim, o estouro de Wall Street, o crack da Bolsa de Nova Iorque.




      O Brasil, conturbado pelas revoluções, dividido pela política, caótico diante das direções a seguir, dispersado pelos bate-bocas entre o Partido Republicano Paulista, totalitário e centralizador, e o Partido Democrático, liberal e individualista, também sofria. “Tudo estourava, políticas e famílias, casais de artistas, estéticas, amizades profundas”, escreve Mário de Andrade.[86] E estourava também o café. “O Modernismo é um diagrama da alta do café, da quebra e da revolução brasileira”, diria Oswald de Andrade.[87]




      Do grupo “verdamarelo” nasce a “Bandeira”, que não quer nem a Roma do fascismo, nem a Moscou do comunismo, defende o centro, mas que, por sua tendência autoritária, desemboca no “Estado Novo”. Da “Anta” sai o Integralismo, de Plínio Salgado. Da “Antropofagia”, cindida, uma equipe se encaminha para a extrema esquerda, e a outra dispersa-se pelo Partido Democrático, vai para a revolução constitucionalista e para a neutralidade.




      O Modernismo, que nascera sob o signo da euforia, da festa, do que é paradigma, até pelo título, o livro de Rubens Borba de Morais — Domingo dos séculos — no qual afirma “a arte moderna é alegre, canta a alegria de viver”,[88] conceito e situação que podem explicar a blague, o poema-piada, o humor, à medida que a crise mundial progride, que os problemas surgem criados pela máquina, vai mudando de atitude, compenetrando-se do drama que está sendo gerado.




       



      O “Verdamarelismo” e a “Antropofagia” produzem alguns livros típicos. Martim Cererê, de Cassiano Ricardo, oriundo dos rascunhos que são Borrões de verde e amarelo e Vamos caçar papagaios, ambos de 1927, propõe uma visão épica da história pátria, exalta o bandeirismo, busca uma mitologia nacional, vincula-se à civilização cafeeira e à civilização industrial. É, ao mesmo tempo, poema ligado à terra e à grande cidade. É o produto de um momento de grandeza, de formação, de uma consciência de grandeza. Canta uma raça nova, produto da miscigenação e que deveria resultar num tipo especial de brasileiro — o brasileiro filho de todos os povos, feito da percentagem de todos os sangues — do branco, do índio, do preto e de todos os imigrantes. É um livro didático que ilustra a tese da “democracia biológica”, ou seja, a democracia fundada na ausência de preconceitos de sangue.




      Já Macunaíma, de Mário de Andrade, escrito em 1926, refundido várias vezes até sua publicação em 1928, é satírico, amargo e pessimista. Prodigiosa experiência artesanal, exercício de estilo em tantos pontos, fonte também de espantoso conhecimento e erudição, Macunaíma, pela valorização do primitivo, cabe nas linhas antropofágicas, muito embora o autor lhe negasse relações com o Manifesto de Oswald de Andrade. Mas, na verdade, a obra implica crítica à ética cristã, à organização da sociedade ocidental, e descrédito da máquina e dos estilos de vida e de comportamento por nós recebidos da civilização europeia. “Visa personificar a falta de caráter, o caos de moralidade e de pitoresco do jovem Brasil, herdeiro ladino, mas ignorante de todas as ideologias, de todos os instintos, de todos os costumes”, na interpretação de Andrade Murici.[89] Mário de Andrade criara Macunaíma “como um ataque às desvirtudes nacionais, acumulando e exagerando os defeitos que reconhecia sofrendo, no brasileiro”, conforme pondera o seu melhor exegeta, M. Cavalcanti Proença. Macunaíma é livro em que “se acumula um despropósito de lendas, superstições, frases feitas, provérbios e modismos de linguagem, tudo sistematizado e intencionalmente entretecido, feito um quadro de triângulos coloridos em que os pedaços, aparentemente juntados ao acaso delineiam em conjunto a paisagem do Brasil e a figura do brasileiro comum”.[90] Seu herói “é da nossa gente de todos os quadrantes, tem hábitos, crendices, alimentação, linguagem, isentos de qualquer traço regional predominante. Incorpora sem ordem nem hierarquia as características de cultura, diferenciadas nas várias regiões brasileiras. É um herói desgeograficado” para usar a própria palavra do autor.[91] Macunaíma e Martim Cererê são obras antípodas, que se opõem, e a principal diferença entre ambas é que, nesta, se canta uma raça que se originou da contribuição de vários sangues e se admite unificada no tipo brasileiro e, naquela, se “encarna o caos psicológico de um povo em que os diversos elementos rácicos e culturais se reuniram, sem que estejam, por enquanto, amalgamados”, de acordo com a observação de José Osório de Oliveira.[92]




       



      Cobra Norato, de Raul Bopp, pronto desde 1929 mas publicado em 1931, saiu da Antropofagia. De raízes folclóricas, ultrapassa, no entanto, as lindes do ornamental, e “seu cântico delineia a síntese de um drama obscuro, formidável. Aí perpassam os gênios da floresta, do paul, dos lagos e dos rios, e deslizam, em meio dos seres vivos, entre os humanos, a confundir-se com tudo, a exercer em tudo os seus sortilégios invencíveis”, comenta Américo Facó.[93] Para Carlos Drummond de Andrade “é possivelmente o mais brasileiro de todos os livros de poemas brasileiros, escritos em qualquer tempo. Os mitos, a sintaxe, a conformação poética, o sabor, a atmosfera — não há talvez nada 'tão Brasil'em nossos cantores como este longo e sustentado poema, que é também um poema do homem e do mundo primitivo, geral, anterior às divisões políticas, na fronteira das terras compridas do sem-fim”.[94]




      O próprio Oswald de Andrade define — e bem — o seu Serafim Ponte Grande, talvez o mais destabocado livro da língua portuguesa e a sátira mais candente e dolorosa: “granfinale do mundo burguês entre nós”,[95] “necrológio da burguesia”, epitáfio de uma era.[96] Provindo das Memórias sentimentais de João Miramar, como processo e forma, o livro, um estouro rabelaisiano, espécie de Suma Satírica da sociedade capitalista em decadência, conforme a visão de Antônio Cândido,[97] é um documento da autocrítica que Oswald de Andrade faz, agora que, participante do esquerdismo, se dispõe a “ser, pelo menos, casa de ferro da Revolução Proletária”.




      Tinha o Modernismo, pelas alturas de 30, cumprido o seu ciclo histórico. Surgiram, agora, outras direções, novos valores, outros problemas. A bagaceira, de José Américo, inicia o surto nordestino. Os próprios integrantes do movimento, encerrada a polêmica, a conquista dos seus direitos de expressão, vão realmente produzir a sua obra melhor: Cassiano Ricardo, Carlos Drummond, Augusto Frederico Schmidt, Jorge de Lima, Murilo Mendes. Alguns seriam sacrificados pelo combate e deixariam, como respeitável herança, a abertura de caminhos que escritores mais moços vão trilhar sem maiores dificuldades. Dimensões politizadas vão surgir, comprometidas com ideologias e crenças. Outra geração negará ou aceitará o espólio acumulado com tanto esforço pelas primeiras. Outros tempos, outras ideias. De quantos rumos, diretrizes e teorias se alimenta a arte?




      Que se ouça o sereno exame de Lúcia Miguel Pereira, interpretando o movimento modernista:




       



      

        À história literária pertence já como escola, que ninguém mais escreve como em 1922; os seus imperativos formais estão arquivados, catalogados para uso dos estudiosos. Mas a sua influência subsiste, as suas experiências se incorporaram a outras, que as continuam. Foi assimilado porque encerrava de fato princípios substanciais, porque constituiu revolução completa, e não simples revolta, muito menos uma imposição acadêmica de preceitos literários. Como revolução, atuou sobre o meio, modificando-o; como revolução, superou a fase destrutiva, norteou-se para a construtiva. Contrariando o nome, sob o moderno buscou o permanente. O seu espírito, justamente por ser livre, portanto elástico, não se deteve na libertinagem, antes canalizou-se para a busca de padrões culturais mais consentâneos com o nosso feitio. Oriundo de correntes estéticas estrangeiras, logo se nacionalizou; negador em seu ímpeto inicial, depressa tornou-se afirmativo; dogmático em suas fórmulas inaugurais, não tardou a adquirir a maleabilidade indispensável à ação; ávido de novidades na sua origem, acercou-se da tradição mais vívida de nosso passado literário; intelectualmente aristocrata em sua instalação, rapidamente se humanizou; festivo e algo humorista em seus primórdios, ganhou depois a gravidade dos impulsos criadores; parecendo a princípio desagregador, separatista, foi afinal um forte agente de coesão.[98]
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      49. Péricles Eugênio da Silva Ramos




      O MODERNISMO NA POESIA




      Modernismo em poesia: definição. Fase de ruptura: a geração de 1922. Periodização. A Semana de Arte Moderna. Diretrizes da Renovação. Futurismo. Grupo paulista: “Pau-Brasil”, “Verdamarelo”, “Anta”, “Antropofagia”. Mário de Andrade. Oswald de Andrade. Menotti del Picchia. Guilherme de Almeida. Sérgio Milliet. Cassiano Ricardo. Raul Bopp. Luís Aranha Rodrigues de Abreu. Grupo carioca: Manuel Bandeira. Ronald de Carvalho. Álvaro Moreira. Ribeiro Couto. Filipe D’Oliveira. Manuel de Abreu. Grupo de Festa: Tasso da Silveira. Murilo Araújo. Cecília Meireles. Francisco Karam. Grupo mineiro: A Revista. Carlos Drummond de Andrade. Emílio Moura. Abgar Renault. João Alphonsus. Pedro Nava. Grupo Verde: Ascânio Lopes. Rosário Fusco. Enrique de Resende. Guilhermino César. Francisco Peixoto. Grupo gaúcho: Augusto Meyer. Grupo do Nordeste: Ascenso Ferreira. Joaquim Cardoso. Gilberto Freyre. Câmara Cascudo, Jorge Fernandes. Jorge de Lima. Grupo baiano: Eugênio Gomes. Carvalho Filho. Hélio Simões. Pinto de Aguiar. Godofredo Filho. Sosígenes Costa. Expansão do Modernismo: Américo Facó. Dante Milano. Edgard Braga. Segunda fase: Augusto Frederico Schmidt. Murilo Mendes. Vinicius de Moraes. Mário Quintana. Henriqueta Lisboa. Geração de 45: Bueno de Rivera. João Cabral. Domingos Carvalho da Silva. Geraldo Vidigal. José Paulo Moreira da Fonseca. Geir Campos. Ledo Ivo. Péricles Eugênio da Silva Ramos. Concretismo: Haroldo de Campos. Augusto de Campos. Décio Pignatari. Ronaldo Azevedo. Ferreira Gullar. A forma da poesia moderna.




      Denomina-se Modernismo, em poesia, o movimento literário que se prolonga da Semana de Arte Moderna até o meado do século. Seu signo principal é o da liberdade de pesquisa estética, isto é, cada poeta não encontra regras prefixadas que seguir; tem de eleger as suas próprias. Há, todavia, nestes quarenta e cinco anos de evolução, diretrizes mais ou menos perceptíveis para determinados períodos, de modo que se costuma dividir o Modernismo em fases ou gerações: 1) a primeira, também chamada Modernismo (stricto sensu), vai de 1922 até por volta de 1930: é a fase de ruptura com os moldes anteriores; 2) a segunda estende-se de 1930 até 1945: os temas, antes circunscritos de modo geral à ambiência brasileira, voltam-se para o homem e seus problemas como ser individual ou social: pode-se falar em fase de extensão de campos (ou, em certa designação, pós-modernismo); 3) a terceira, a partir de 1945, traz a marca da disciplina e pesquisa no que diz com a expressão: trata-se da fase esteticista[*] (ou, na primitiva designação de Tristão de Athayde, neomodernismo). A essas fases correspondem gerações, que influem umas sobre as outras: as de 22, 30 e 45.




      Os concretistas e adeptos da práxis, inseridos como se acham no contexto esteticista, ou melhor, construtivista da 3ª fase, embora preguem a geração de 45, deformando-lhe os princípios, dela são claro derivado.




      No presente capítulo, conjuga-se o exame das fases ao das gerações. Assim, será abordada na primeira fase a geração de 22 e sua evolução ulterior, já que seria tarefa complicada e no fundo pouco produtiva fazer um poeta de 22, por exemplo, surgir na 1ª fase, depois na 2ª e até na 3ª, em três capítulos diferentes. Cada poeta será examinado de uma só vez, na fase em que apareceu, mas com seu desenvolvimento posterior.




       



      Deve-se ainda assinalar, como já advertiu Adolfo Casais Monteiro,[*] que embora o nome “Modernismo”, em si mesmo, não designe “justificadamente nada”, o rótulo se tornou “legítimo” por força do uso. Só o tempo logrará substituir “Modernismo” por outro nome; alguns, já usados por João Ribeiro, como Escola Paulista”, “Primitivismo Paulista”, não se generalizaram. Não se tentará, pois, antecipar tarefa que o futuro resolverá, se e quando se fizer necessário.




      I — Fase de Ruptura.




      A Geração de 22 e Evolução Posterior




      1. a semana de arte moderna




       



      Em seu primeiro número, de 15 de maio de 1922, acentuava a revista Klaxon que a luta pela atualização da literatura brasileira havia começado de verdade em princípios do ano anterior, pelas colunas de dois jornais de São Paulo, o Jornal do Comércio e o Correio Paulistano, tendo produzido, como primeiro resultado, a Semana de Arte Moderna.[1]




      Embora isoladamente se viessem registando, também no Rio, sintomas de inconformação com a literatura que em geral se vinha praticando, epígona do parnasianismo,[2] enquanto movimento organizado o Modernismo começou realmente em São Paulo, com a pregação de Menotti del Picchia (crônicas de Helios, no Correio Paulistano), Oswald de Andrade, Mário de Andrade e outros, naquele periódico ou no Jornal do Comércio. Com o apoio de Graça Aranha e Paulo Prado, bem como de outras pessoas influentes na sociedade da época,[3] foi possível realizar a Semana de Arte Moderna, que se desenvolveu em três noitadas no Teatro Municipal de São Paulo, terça-feira, 13 de fevereiro de 1922, quinta-feira, 15, e sábado, 17.




      A essa altura, já estavam constituídos os grupos renovadores: em São Paulo, que assumira a liderança no combate, Mário de Andrade, Oswald de Andrade, Menotti del Picchia, Guilherme de Almeida, Sérgio Milliet, Luís Aranha, Plínio Salgado e outros; no Rio, Ronald de Carvalho, Álvaro Moreira, Manuel Bandeira, Ribeiro Couto.[4]




      2. diretrizes da renovação




       



      O que se desejava, em geral, era a libertação da poesia das fórmulas e dos temas acadêmicos, para que se fizesse atual. Isso redundaria na procura de novos assuntos ou na destruição dos assuntos poéticos, em novos princípios de composição do poema e em novas formas de expressão. Mas o denominador comum era mesmo o desejo de libertação. Liberdade era o que reivindicava Mário de Andrade no “Prefácio interessantíssimo”; no discurso que proferiu na segunda noite da Semana, Menotti del Picchia afirmava:[5] “Queremos libertar a poesia do presídio canoro das fórmulas acadêmicas, dar elasticidade e amplitude aos processos técnicos (...). Queremos exprimir nossa mais livre espontaneidade dentro da mais espontânea liberdade.” “O que nos agrega — continuava o autor de Juca Mulato — não é uma força centrípeta de identidade técnica (...); é a ideia geral da libertação contra o faquirismo estagnado.” Essas diretrizes haviam sido, aliás, formuladas pelo próprio Menotti, meses antes,[6] nos seguintes termos: “A fórmula do futurismo paulista encerra-se, pois, nisto: máxima liberdade dentro da mais espontânea originalidade.”




      Essa originalidade, tecnicamente, se exprimiu com o verso livre, com a associação e superposição de ideias e de imagens, em vez de concatenação, com a enumeração (mesmo a caótica), com o uso de coloquialismos vocabulares ou sintáticos; quanto ao fundo, os assuntos procuraram atualizar-se, refletindo a ambiência moderna das cidades, ou o que se procurou definir como o “sentimento nacional”. Em seus extremos, essa procura de originalidade levou ao humorismo, ao poema-piada, como Sérgio Milliet denominou as anedotas ou jocosidades metrificadas.




      De modo geral, as primeiras obras modernistas estão vazadas em verso livre (embora não exclusivamente nele), e obedecem, enquanto composição, ou aos princípios supra, ou à descrição pura e simples de paisagens, ambientes, vida brasileira. O brasileirismo poético — em regra local — dominou no conjunto das obras, espelhando-se quase que sistematicamente nos livros publicados até por volta de 1930 e mesmo posteriormente.




      A originalidade de temas sofreu, pois, essas peias, fixando-se grosso modo na ambiência brasileira. Quanto à ausência de cânones, cada poeta passou a obedecer às suas próprias regras, pois não havia modelos prefixados: “não há cânones, não há categorias, não há autoridade”, declarava Graça Aranha. E Menotti del Picchia resumiria o rumo da poesia brasileira em dois pontos: 1) liberdade de forma; 2) assuntos brasileiros.[7]




      3. futurismo, um nome




      No começo de sua pregação renovadora, os novos de São Paulo não se preocupavam muito com distinguir-se dos futuristas. Aceitavam-se como tais, senão ortodoxamente, ao menos no sentido de “quem destrilha da arte acadêmica”.[8] Eles mesmos falavam no “futurismo paulista”; e de “bandeira futurista” foi que Menotti denominou o grupo que seguiu para o Rio, em 20 de outubro de 1921 (Mário de Andrade, Oswald e Armando Pamplona), com o fito de estabelecer contato com os novos da Guanabara.[9]




       



      Mário de Andrade, contudo, se tolerava que Oswald o apresentasse como futurista,[10] imediatamente repele o qualificativo, dando as razões por que não o pode aceitar.[11] A isso redargui Oswald, com base em Balilla Pratella, no manifesto técnico sobre a música futurista: “Todos os inovadores foram logicamente futuristas em relação ao seu tempo.”[12] Para os novos de São Paulo, à altura da Semana, tinha, pois, o vocábulo futurista, o que se lhes aplicava, apenas o sentido de “renovador”. E é isso mesmo o que Menotti proclama, em seu discurso da segunda noite: “A nossa estética é de reação. Como tal, é guerreira. O termo futurista, com que erradamente a etiquetaram, aceitamo-lo porque era um cartel de desafio. Na geleira de mármore do Parnasianismo dominante, a ponta agressiva dessa proa verbal estilhaçava como um aríete. Não somos, nem nunca fomos ‘futuristas’. Eu, pessoalmente, abomino o dogmatismo e a liturgia da escola de Marinetti. Seu chefe é, para nós, um precursor iluminado, que veneramos como um general da grande batalha da reforma, que alarga seu front em todo o mundo. No Brasil não há, porém, razão lógica e social para o futurismo ortodoxo, porque o prestígio de seu passado não é de molde a tolher a liberdade de sua maneira de ser futura. Demais, ao nosso individualismo estético, repugna a jaula de uma escola. Procuramos, cada um, atuar de acordo com nosso temperamento, dentro da mais arrojada sinceridade.”




      Alguns anos mais tarde, Graça Aranha, acentuando que Marinetti fora o libertador do “terror estético”, assinalaria a propósito da atitude do grupo inovador paulista: “Quando aqui chegou (o futurismo), já tarde, o seu nome desacreditado foi repelido e mudado em outro menos expressivo, mais acomodatício e tão efêmero, em modernismo.”[13]




      4. pontos de contato e de separação




       



      A questão, porém, não era e não é tão simplesmente de nomenclatura. No terceiro número de Klaxon, e em nome da revista, Mário de Andrade acentua sua discordância com os vários pontos do manifesto futurista, para aceitar na totalidade apenas o 5º e o 6º.[14] Quanto ao 1º, “queremos cantar o amor ao perigo, o hábito da energia e a temeridade”, frisava Mário: “Klaxon não canta ‘l’amor del pericolo’ porque considera a temeridade um sentimentalismo”. Com referência ao 2º, “os elementos essenciais de nossa poesia são a coragem, a audácia e a rebelião”; assinalava Mário que “il coraggio, l’audacia, la rebellione” não são elementos essenciais de poesia. Sobre o 3º, “desde que a literatura glorificou até hoje, a imobilidade pensativa, o êxtase e o sono, pretendemos exaltar o movimento agressivo, a insônia febril, o passo ginástico, o salto perigoso, o murro e a bofetada”, dizia que a literatura não havia exaltado apenas “l’immobilità pensosa, l’estasi e il sonno”, porque a própria dor, como elemento estético, não era nada disso. Do 4º ponto, “declaramos que o esplendor do mundo se enriqueceu com uma nova beleza: a beleza da velocidade. Um automóvel de corrida (...) é mais belo do que a Vitória de Samotrácia”, asseverava Mário: “Klaxon admira a beleza transitória tal como foi realizada em todas as épocas e em todos os países, e sabe que não é só ‘nella lotta’ que existe beleza.” A parte final entendia com o 7º ponto: “Só na luta há beleza, nem há obras-primas sem caráter agressivo. A poesia deve ser um violento assalto contra as forças desconhecidas para fazê-las render-se ante o homem.” Do 8º ponto, no qual se dizia que “o Tempo e o Espaço morreram ontem. Vivemos já no absoluto, já que criamos a eterna velocidade onipresente”, divergia Mário nos seguintes termos: “Em formidável maioria os escritores de Klaxon são espiritualistas. Eu sou católico. Poderíamos, pois, aceitar o 8º?” Do 9º, “queremos glorificar a guerra — única higiene do mundo — o militarismo, o patriotismo, a ação destruidora dos anarquistas, as formosas ideias que matam e o desprezo à mulher”, dissente tout court, para, quanto à parte final, gizar: “não desprezamos a mulher e cantamos o amor.” Do 10º ponto, “desejamos demolir os museus e as bibliotecas, combater a moralidade e todas as covardias oportunistas e utilitárias”, discorda por puro respeito ao passado. Quanto ao 11º ponto, “cantaremos as grandes multidões agitadas pelo trabalho, o prazer e a rebeldia; as ressacas multicores e polifônicas das revoluções nas capitais modernas; a vibração noturna dos arsenais e as minas sob suas violentas luas elétricas”, etc., lembra que Guilherme de Almeida reviveu a Grécia. E finaliza: “se em outras coisas aceitamos o manifesto futurista, não é para segui-lo, mas por compreender o espírito de modernidade universal.”




      Apesar dessa contestação de Mário, o movimento de 22, julgado hoje com a distância de quem dele não participou, teve em sua fase de ruptura pontos de contato com o futurismo, sem o qual não se poderia compreender. Diria mais tarde Mário de Andrade que “o espírito modernista e as suas modas foram diretamente importados da Europa”;[15] ora, sem citar indivíduos, mas correntes — e excluídos o Simbolismo e seus ramos —, foi o futurismo a vanguarda a que se sucederam, em literatura, cubismo, dadaísmo, expressionismo e super-realismo, movimentos artísticos e literários que agitaram a Europa, às vezes de mistura, como no futurismo-cubismo russo, de Maiakowski, e que exprimiam a modernidade importável por volta de 22 e ainda posteriormente. Mas não só: Mário de Andrade, antes de escrever a Pauliceia desvairada, já conhecia alguns futuristas de última hora; e foi levado pelas “Villes tentaculaires” de Verhaeren que concebeu fazer um livro sobre São Paulo,[16] em verso livre. Ora, Verhaeren e Gustave Kahn, “o criador do verso livre”, são considerados por Marinetti precursores do futurismo.[17] Tecnicamente, o futurismo pregou o verso livre; e o espírito das “cidades tentaculares” é enfatizado no 11º ponto do 1º manifesto futurista.




      Se o futurismo era antipassadista sistemático, o Modernismo o foi quanto às técnicas poéticas, tanto que adotou caracteristicamente o verso livre; se Marinetti achava mais beleza num automóvel do que na Niké alada, os inovadores paulistas, embora alguns deles não desprezassem a Niké (como Guilherme de Almeida, em A frauta que eu perdi), todavia proclamavam: “que o rufo de um automóvel, nos trilhos de dois versos, espante da poesia o último deus homérico, que ficou, anacronicamente, a dormir e sonhar, na era do ‘jazz-band’ e do cinema, com a flauta dos pastores da Arcádia e os seios divinos de Helena!”[18]




       



      Se os futuristas proclamavam o desprezo à mulher, enquanto “receptáculo de paixões românticas ou máquina de prazer”, proclamavam os modernistas, pela boca de Menotti no discurso da segunda noite, seu desdém por “Elvira”, assim como pelo “Olimpo”. E nos livros da fase de ruptura realmente quase não há lugar para a mulher, máxime em sua identificação com a beleza, ideal e fatal.




      Os inovadores quiseram ser ainda originais na escolha de seus temas, e essa originalidade é expressamente proclamada no manifesto dos pintores futuristas, ponto 1º:“É necessário desprezar todas as formas de imitação e glorificar todas as formas de originalidade”; e ponto 4º: “É preciso varrer todos os assuntos já usados, para expressar nossa borrascosa vida de aço, de orgulho, de febre e de velocidade.” O “matemos o luar” do 2º manifesto futurista, isto é, o desprezo aos sentimentos burgueses, encontrou seu modo de realizar-se nas descrições de cunho local, assim como os princípios marinettistas da velocidade, da palavra em liberdade e da immaginazione senza fili tiveram paralelo nos teóricos do Modernismo, como Mário de Andrade no “Prefácio interessantíssimo” (com sua teoria do verso harmônico e da polifonia poética) ou em A escrava que não é Isaura (rapidez e síntese, p. 78, simultaneidade, 87 ss). Até em Tasso da Silveira surgiria a velocidade como um dos característicos da poesia moderna.[19]




      Esses pontos de contato, porém, não bastam para que se possa caracterizar a poesia da fase de ruptura como futurista. Globalmente, os pontos do 1º manifesto futurista ou do manifesto técnico da literatura futurista, de 1910, não foram adotados em nossa poesia. Mesmo a vida moderna, em grandes centros, que devia ser cantada tiranicamente, foi substituída pelas descrições regionais, locais, históricas ou folclóricas, pela visão da natureza e pela pesquisa de um multímodo “sentimento nacional”, a que não repugnou até a interpretação do passado. O “amor à máquina”, finalmente, que Marinetti queria imperasse soberano e avassalador, não encontrou guarida em nosso meio.




      Através dessa pesquisa do “sentimento nacional”, pela primeira vez, enfim, a poesia brasileira iria assumir a consciência de que impunha criar-se a si mesma, sem copiar as modas europeias. Era preciso autodeterminar-se, refletindo a gente e o meio que lhe davam origem. Primitivismo pau-brasil, verde-amarelismo, Antropofagia e Anta, afinal, queriam a mesma coisa: um Brasil no original e exportador de poesia, não importador.




      A — Grupo Paulista




      1. movimento pau-brasil, verde-amarelo, da anta e antropofagia




       



      Participaram da Semana de Arte Moderna, como foi dito, os paulistas Mário de Andrade, Menotti del Picchia, Oswald de Andrade, Guilherme de Almeida, Sérgio Milliet, Luís Aranha e poetas menos importantes. Como poeta modernista, Mário de Andrade precede a todos, pois dele é o primeiro livro da corrente publicado, não só em São Paulo como em todo o Brasil: Pauliceia desvairada (1922), composta em dezembro de 1920, mas que levou até dezembro de 1921 para assumir sua feição definitiva.[20] Dele é também o 1º documento crítico mais extenso do movimento, o “Prefácio interessantíssimo” com que abre a Pauliceia, e depois A escrava que não é Isaura (discurso sobre algumas tendências da poesia modernista), São Paulo, 1925 (escrito em abril e maio de 1922).




      O grupo nem sempre se manteve coeso: por volta de 1924, Oswald de Andrade funda a poesia pau-brasil, que traria de Paris, com o seu livro Pau-Brasil, em 1925. “O primitivismo que na França aparecia como exotismo — explicaria Oswald mais tarde[21] — era para nós, no Brasil, primitivismo mesmo. Pensei, então, em fazer uma poesia de exportação e não de importação, baseada em nossa ambiência geográfica, histórica e social. Como o pau-brasil foi a primeira riqueza brasileira exportada, denominei o movimento Pau-Brasil. Sua feição estética coincidia com o exotismo e o modernismo 100% de Cendrars, que, de resto, também escreveu conscientemente poesia pau-brasil.”




      Contra aquilo que no movimento de 22 lembrava o futurismo, e contra o “pau-brasil” de Oswald, no que se prendia a raízes francesas, isto é, contra a importação de ismos em geral, constituiu-se então o grupo verde-amarelo, que preconizava uma poesia genuinamente brasileira, embora esse brasileirismo fosse meio exterior ou de fachada. Integravam-no Menotti del Picchia, Cassiano Ricardo, Plínio Salgado, Raul Bopp.[22] Esse mesmo grupo desencadeou em 1927 a “revolução da Anta”, preocupada com o estudo da formação brasileira sobre base ameríndia isso por influência de Alarico Silveira. Denominou-se da Anta por ser este animal totem da raça tupi, assumindo o tapir, para os poetas conjugados sob o seu signo (Menotti, Cassiano), o sentido da “força bárbara e original da terra”.[23]




      Em 11 de janeiro de 1928, finalmente, Tarsila do Amaral pinta um quadro, denominado “Abaporu” (ou antropófago) por Oswald de Andrade e Raul Bopp, que resolvem fundar em torno dele um movimento, o da Antropofagia. Esse movimento se pretendia arraigadamente primitivo e brasileiro, dirigindo-se “contra todos os importadores de consciência enlatada”, como se lê no Manifesto Antropófago.[24] Oswald o manteve até o final de sua vida, tentando erigi-lo em concepção geral da existência.




      No fundo, os quatro movimentos são aspectos do mesmo desejo: o de fazer poesia emancipada, haurida no círculo nativo.




      Do verde-amarelismo são documentos principais os Borrões de verde e amarelo, Vamos caçar papagaios, Martin Cererê (este, Anta em suas versões finais) e Deixa estar, jacaré, de Cassiano Ricardo, a Chuva de pedra e República dos Estados Unidos do Brasil, de Menotti del Picchia.




      Da Antropofagia ficou-nos, como obra de maior importância, a Cobra Norato, de Raul Bopp, que também nos deu o histórico da corrente, em Movimentos modernistas do Brasil (1922-1928), Rio de Janeiro, 1966.




       



      A lª revista do grupo paulista, posterior à Semana, foi Klaxon, na qual colaboraram, de São Paulo, Mário de Andrade, Guilherme de Almeida, Sérgio Milliet, Luís Aranha, Oswald de Andrade e Carlos Alberto Araújo (pseudônimo de Tácito de Almeida). Viriam depois Novíssima (1925), do grupo verde-amarelo, e Terra Roxa e Outras Terras (n. 1, 20/1/26), de Antônio de Alcântara Machado, Couto de Barros e Sérgio Milliet, as duas já antagônicas, ficando de um lado Mário de Andrade e Sérgio Milliet, de outro Menotti, Cassiano e Plínio Salgado, a discutirem, diretamente ou por meio de notas, o que fossem Modernismo e qualidade literária. A Revista de Antropofagia, de Antônio de Alcântara Machado e Raul Bopp, saiu em maio de 1928; teria futuramente nova fase, ou em linguagem antropofágica, “segunda dentição”.




      2. mário de andrade[*]





      Mário de Andrade o “papa do novo credo”,[25] não começou sua carreira literária como renovador. Sob o pseudônimo de Mário Sobral, estreou em 1917 com o livro Há uma gota de sangue em cada poema, no qual se incluíam doze poesias compostas em abril daquele ano. Formalmente, embora imaturo na técnica, o livro era de claro epigonismo parnasiano: Mário, na ocasião, admirava Vicente de Carvalho e vivia à cata de chaves de ouro.[26] Apesar de certos lusismos de vocabulário ou de regência, de tiques parnasianos, como os epítetos compostos do tipo ampliondeantes, há todavia alguma coisa, no uso das palavras ou versos, que já denuncia personalidade inconformada. “Estragosa sensibilidade”, “tiritir de balas”, “branquecer”, “glanar”, são termos anunciadores de alguém que refoge ao lugar-comum.




       



      Por influência das pesquisas de artistas plásticos como Anita Malfatti ou Brecheret, e por força de suas próprias leituras, deriva para a modernidade e escreve em dezembro de 1920 a Pauliceia desvairada (1922), livro de que dá conhecimento aos novos, antes de publicado, e que viria a constituir, enquanto volume, o primeiro documento da poesia modernista no Brasil.




      a) Teoria literária da Pauliceia. Mário antecedeu o livro com um “Prefácio interessantíssimo”, no qual expõe suas ideias a respeito de poesia. Esta, para ele, não era apenas lirismo, isto é, inspiração ou tudo o que o inconsciente lhe gritava, mas o lirismo somado a arte. O papel da arte, segundo explicava, consistia em “mondar mais tarde o poema de repetições fastientas, de sentimentalidades românticas, de pormenores inúteis ou inexpressivos”. Não implicava a remoção de exageros coloridos, que estes se encontram na obra dos grandes poetas, como Homero (“A terra mugia debaixo dos pés dos homens e dos cavalos”) ou Shakespeare: “O vento senta no ombro de tuas velas!”,[27] nem se confundia com preocupações de métrica, rima, gramática. Pronomes? — indagava Mário, para responder: “Escrevo brasileiro”, isto é, adotava a colocação que lhe parecia normal no país. Quanto aos metros, adverte que nesse particular, embora usasse de preferência o verso livre, não desdenhava “baloiços dançarinos de redondilhas e decassílabos. Acontece a comoção caber neles”.




       



      Lavrava Mário, a seguir, a sua teoria de “verso harmônico” e de “polifonia poética”. Advertindo que Marinetti havia sido grande “quando redescobriu o poder sugestivo, associativo, simbólico, universal, musical da palavra em liberdade”, “aliás velha como Adão”, traça um paralelo entre música e poesia, para definir o verso melódico como “arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo pensamento inteligível”. Assim “São Paulo é um palco de bailados russos” é um verso melódico. Já por “harmonia” entende a “combinação de sons simultâneos”, de palavras soltas que não se ligam, não formam enumeração. “Cada uma é frase, período elíptico reduzido ao mínimo telegráfico. Tal se dá, por exemplo, no verso harmônico: “A cainçalha... A Bolsa... As jogatinas.” Se em vez de palavras soltas usa frases soltas, há a mesma sensação de superposição, não já de palavras (notas), mas de frases (melodias). Trata-se, portanto, de polifonia poética, tipificada com “A engrenagem trepida... A bruma ne va...”.




      Mário, que esmiuçara o uso da enumeração por Bilac, em Tarde, tomando-a como harmonia, embora limitada,[28] na realidade estava antecipando uma teoria que depois se tornaria conhecida como a da “enumeração heterogênea” (Detlev W. Schumann) ou “caótica” (Leo Spitzer), contraposta à enumeração pura e simples, à “schesis onomaton” registada por Santo Isidoro de Sevilha (Etimologias, 1.36.13) para uso de muitos substantivos unidos pela mesma ideia.




      Para o autor do “Prefácio”, finalmente, escrever arte moderna não significa representar a vida atual no que tem de exterior: automóveis, cinema, asfalto, mas exprimir o espírito moderno, ainda que por meio de temas antigos ou eternos. Mas esses temas, de fato, desapareceriam quase por completo no período de ruptura.




      b) Pauliceia desvairada. É constituída por versos “de sofrimento e de revolta”, como disse o próprio Mário. Visão global de uma cidade e sua vida, o poema ironiza os legisladores, assinala o egoísmo dos opulentas, mofa dos retrógrados, descompõe os burgueses em verdadeira “cantiga de escárnio”. Assim, em “As enfibraturas do Ipiranga” são de um ridículo a toda prova as falas dos “Orientalismos convencionais” (“escritores e demais artífices elogiáveis”, isto é, passadistas) e as “Senectudes tremulinas” (milionários e burgueses).




       



      Mas São Paulo, de passagem, é também a cidade dos “dez mil milhões de rosas”, onde em pleno verão há neblina e faz frio, onde “sorri uma garoa cor de cinza”. Nesse ambiente, algumas das imagens do poeta são finamente sugestivas, como aquela sobre mocinhas estudantes, em “Paisagem nº 3”:




      As rolas da Normal




      Esvoaçam entre os dedos da garoa...




      Tecnicamente, os versos são em maioria livres, mas alguns ainda traem o senso da medida, e, plenos e sonoros, oscilam entre a sugestão e o verbalismo, como




      “E a mirra dos martírios inconscientes”.




      “E oh cavalos de cólera sanguínea.”




      Mas a expressão é em geral nova e trabalhada, mais do que seria de esperar, envolvendo arcaísmos (“giolhos”), e coloquialismos (“sai azar”) e alusões (como a “Os sapos” de Manuel Bandeira, “Anhangabaú”); complicações de rimas, assonâncias e aliterações, num emaranhado quase à Stuart Merrill. Basta examinar “Inspiração”, para verificarmos como as rimas se sucederam em diferentes posições, no mesmo verso ou em versos seguidos:




       



      São Paulo! comoção de minha vida...




      Os meus amores são flores feitas de original...




      Arlequinal!... Traje de losangos... Cinza e ouro...




      Luz e bruma.. Forno e inverno morno...




      Elegâncias sutis sem escândalos, sem ciúmes... 




      Perfumes de Paris... Arys!




      Bofetadas líricas no Trianon... Algodoal...




      São Paulo! comoção da minha vida...




      Galicismo a berrar nos desertos da América!




      Veja-se, ainda nesse poema, a enumeração caótica (ou os versos harmônicos, na teoria de Mário); noutros as aliterações, p. ex. em “Paisagem nº 4”:




      Os caminhões rodando, as carroças rodando,




      Rápidas as ruas se desenrolando,




      Rumor surdo e rouco, estrépidos, estalidos...,




      ou as assonâncias, como em “Ode ao burguês”:




      ............... os duques zurros!




      Que vivem dentro de muros sem pulos.




       



      Livro de arrebentação, “áspero de insulto, gargalhante de ironia”, Pauliceia desvairada satiriza, mas, satirizando, reflete a vida paulistana em 1920, decorrência do café e do imigrante, que ainda luta (como a “Costureirinha de São Paulo, ítalo-franco-luso-brasílico-saxônica”) ou já enriqueceu:




      Guardate! Aos aplausos do esfuziante clown,




      Heroico sucessor da raça heril dos bandeirantes,




      Passa galhardo um filho de imigrante,




      Louramente domando um automóvel!




      Claro está que nesse reino de Mamon o imediatismo substitui as grandezas do passado. São Paulo não é mais o das Bandeiras, como se verifica em “Tietê”: foi-se




      ............... o hoje das turmalinas!...




      — Nadador! vamos partir pela via dum Mato Grosso?




      — Io! Mai!... (Mais dez braçadas.




      Quina Migone. Hat Stores. Meia de seda).




      Vado a pranzare com la Ruth.




       



      Esse o ambiente em que surgiriam as “Juvenilidades auriverdes”, com seu desejo de renovação.




       



      c) A escrava que não é Isaura. O livro seguinte de Mário foi A escrava que não é Isaura. (Discurso sobre algumas tendências da poesia modernista) (1925). Composto em abril e maio de 1922, reflete as ideias de Mário por volta da Semana de Arte Moderna. Partindo da fórmula de P. Dermée de que lirismo + arte = poesia, Mário propõe a substituição lirismo puro (estado ativo proveniente da comoção) + crítica (isto é, trabalho, baseado em leis estéticas provindas da observação ou mesmo apriorísticas) + palavra (que é o veículo) = poesia. “O poeta não fotografa o subconsciente”, diz, e esclarece: “Embora a atenção para o poeta modernista se sujeite curiosa ao borboletar do subconsciente — asa trépida que se deixa levar pela brisa das associações — a atenção continua a existir e mais ou menos uniformiza as impulsões líricas para que a obra de arte se realize”. Esse princípio de que a criação não é apenas inspiração ou lirismo, mas exige trabalho, artesanato, Mário o sustentaria até o fim de sua vida, desenvolvendo sobre ele as observações críticas hoje enfeixadas em Aspectos da literatura brasileira ou em O empalhador de passarinho. Quanto às características da nova poesia, arrola-as Mário como segue: tecnicamente, o verso livre, a rima livre e a vitória do dicionário. Esteticamente, substituição da ordem intelectual pela ordem subconsciente, rapidez e síntese, polifonismo. O verso livre corresponde “aos dinamismos interiores brotados sem preestabelecimento de métrica qualquer”, isto é, obedece ao ritmo interior, não à eurritmia. A rima pode ser ou não usada, assim como o verso livre não exclui totalmente o uso do metro, se o poeta desejar; certas formas poéticas implicam aliás a métrica: o soneto, por exemplo. Quanto à vitória do dicionário, baseia-se Mário na palavra em liberdade, de Marinetti; mas julga que este errou tomando como fim o que era apenas meio passageiro de expressão.[29] Como quer que seja, a propósito do poema “Jazz-band”, de Sérgio Milliet, adverte: “Nos 10 primeiros versos não há uma só frase gramaticalmente inteira e nenhum verbo presente. O criador pouco se incomodou com gramáticas nem sintaxes.” É para realizar melhor o lirismo puro que os vocábulos se libertam de gramática e retórica, ambas fundadas na observação do passado; mas a 1ª continua a existir, desde que existirão eternamente sujeito e predicado, e a sintaxe só em parte pode ser destruída. O que se consegue é uma expressão elíptica, muito mais enérgica, rápida, sugestiva.




      Esteticamente, houve a substituição da ordem intelectual pela ordem subconsciente, isto é: “Na poesia modernista, não se dá, na maioria das vezes, concatenação de ideias mas associação de imagens e principalmente: superposição de ideias e de imagens. Sem perspectiva nem lógica intelectual”. Quanto à rapidez e síntese, toma-as como resultado inevitável da época da eletricidade, telégrafo, cabo submarino, TSF, aeroplano. Finalmente, sobre o polifonismo ou simultaneidade Mário teoriza, justificando princípios que já expusera sob o prisma técnico no “Prefácio interessantíssimo”.




       



      d) O losango cáqui. Tendo-o composto em 1922, em 1926 Mário publicou O losango cáqui, ou “Afetos militares de mistura com os porquês de eu saber alemão”. O volume refere-se a um mês de exercícios militares. Abre-o uma advertência na qual o poeta acentua ser o livro de lirismo, não de poesia, e assinala ser o seu sentimento “possivelmente pau-brasil e romântico”, o que Oswald de Andrade tomaria como sinal de adesão à sua corrente.[30]




      No entanto, nem só de lirismo é o livro: há poemas elaborados com perceptível capricho, como “Jorobabel”, com suas palavras insistentemente em b, ou “Flamingo”, também em alexandrinos. O poema XVII define o espírito do livro; iniciam-no as palavras: “Mário de Andrade, intransigente pacifista, internacionalista amador, comunica aos camaradas que bem contra vontade, apesar da simpatia dele por todos os homens da terra, dos seus ideais de confraternização universal, é atualmente soldado da República, defensor interino do Brasil”, e fecham-no os versos:




      Minha casa...




      Tudo caiado de novo!




      É tão grande a manhã!




      É tão bom respirar!




      É tão gostoso gostar da vida...




      A própria dor é uma felicidade!




       



      Não só nesse poema há a afirmação de Mário de que é feliz; a própria advertência frisa isso e repetem-no poemas como o XXXIII, com o seu final:




      Já estou livre de dor...




      Mas todo vibro da alegria de viver.




      Também começa Mário a acentuar o seu espírito de fraternidade, p. ex. no XXIII:




      Creio que amo os homens por amor dos homens!




      Não escreveria mais “Ode ao burguês”




      Nem muitos outros versos da Pauliceia desvairada.




      Quando publicado, O losango cáqui foi recebido nos próprios círculos modernistas com bastante reserva: Sérgio Milliet afirmava que o livro estava para o Modernismo assim como o bonde para o automóvel, Menotti acusava Mário de dizer tudo o que lhe vinha à cabeça.[31] Todavia, esse livro em que “o poeta se inebriou de manhã e de imprevistos” tem, como frisa Manuel Bandeira,[32] “uma frescura de sensações e de imagens sem igual na obra restante do autor”. O livro é realmente um hino às sensações, como de resto se aconselha no poema XIX:




      Marchamos certos em reta pra frente.




      Asa especula freme vagueia na luz do Sol.




      Faça do seu espírito u’a marcha de soldado,




      Das suas sensações um voo de andorinha.




      Tecnicamente, os traços mais importantes a frisar são o uso crescente dos coloquialismos e o fecho piadístico de “Tabatinguera”.




      e) Clã do jabuti. Publicado em 1927, Clã do jabuti encerra algumas das poesias mais conhecidas de Mário de Andrade. Em “O poeta come amendoim” dá o seu modo de compreender a amar o Brasil; em “Carnaval carioca” usa paronomásias, os coloquialismos se sucedem e sai-se o poeta, no meio do batuque momístico, com um estranho salmo, surpreendentemente solene a despeito do vocabulário e do ambiente:




      Aleluia!




      Louvemos o Criador com os sons dos saxofones arrastados,




      Louvemo-lo com os salpicos dos xilofones nítidos!




      Louvemos o Senhor com os riscos dos reco-recos e os estouros do




      [tantã,




      Louvemo-lo com a instrumentarada crespa do jazz-band!




      Louvemo-lo com os violões de cordas de tripa e as cordeonas




      [imigrantes,




      Louvemo-lo com as flautas dos choros mulatos e os cavaquinhos




      [das serestas ambulantes!




      Louvemos o que permanece através das festanças virtuosas e dos




      [gozos ilegítimos!




      Louvemo-lo sempre e sobretudo! Louvemo-lo com todos os




      [instrumentos e em todos os ritmos!...




       



      Outro dos poemas mais longos do livro, “Noturno de Belo Horizonte”, inclui os redondilhos com a história da Serra do Rola-Moça ou do mau passo da filha do Coronel Antônio de Oliveira Leitão (esta em prosa). Em “Toada do Pai do Mato”, regista uma lenda dos índios parecis; em “Tostão de chuva” uma anedota sobre o sitiante que pediu chuva e esta lhe mata o cavalo; em “Lenda do céu”, o caso da andorinha que levou o menino para o céu; em “Coco do major”, o procedimento do Major Venâncio da Silva, que guardava as filhas “com água de pote”; em “Moda da cadeia de Porto Alegre” reassume o tom de romance popular já utilizado nos versos da Serra do Rola-Moça; em “Moda da cama de Gonçalo Pires” narra a entaladela do paulista que teve de ceder a cama ao ouvidor. Todos esses poemas denotam preocupação folclórica. Ao mesmo tempo, a língua de Mário vai fazendo aquela fusão de termos de todo o Brasil e de vária procedência que lhe singularizaria livros como Macunaíma.




      Traço de salientar ainda em Clã do jabuti é a influência que alguns de seus poemas parecem exercer sobre Manuel Bandeira (“Lenda do céu”, p. ex., sobre “Vou-me embora p’ra Pasárgada”) como se verificará com outros de Remate de males, devendo assinalar-se, ainda, que a recíproca se afigura igualmente verdadeira: assim o “Rondó para você”, recorda o “Carinho triste” de Bandeira. O “Acalanto da pensão azul” tem um quê do mesmo poeta; mas as “brancaranas” que Mário usava no poema XXXVIII do Losango surgirão nas “Três mulheres do sabonete Araxá”, de Bandeira. [33]




      Nos “Dois poemas acrianos”, com que encerra o livro, Mário desfere a nota da solidariedade humana, que lhe marcaria agudamente o fim da vida.




      f) Remate de males. Nesse livro (1930), que inclui o poema “Eu sou trezentos”, “Danças”, “Tempo da Maria”, “Poemas da negra”, “Marco da viração” e “Poemas da amiga”, já Mário está muito distante do “desvairismo” inicial da Pauliceia, principalmente nas seções finais do volume. Em “Eu sou trezentos”, o poeta se vê como trezentos, trezentos e cinquenta, porque “as sensações renascem de si mesmas sem repouso”. Em “Amar sem ser amado, ora pinhões!”, esclarece: “Me perdi pelas sensações. Não sou eu, sou eus em farrancho.” Todavia, o poeta não é apenas um feixe de sensações; unifica-se, imprimindo um sentido em sua vida; e cria por si mesmo a felicidade,




      Dirigindo seguro a concordância




      Da vida que me dou com o meu destino




      “Danças”, poemas de 1924, possui desde as notas amargas até o dar de ombros, confundindo-se tudo na mesma dança:




      ... ela dançava porque tossia...




      Outros dançam de soluçar...




      Eu danço manso a dança do ombro...




      Eu danço... Não sei mais chorar!...




      Em “Tempo da Maria”, de 1926, aborda o tema, com variações às vezes até de sabor romântico,




      Já sei que não tem propósito




      Gostar de donas casadas,




      Mas quem que pode com o peito!




       



      Os “Poemas da negra”, de 1929, definidamente de amor, são escritos sem tiques nem exageros: o poeta depura-se e despoja-se, alcançando uma expressão simples e essencial, já muito longe das teorias iniciais de 22, como a “vitória do dicionário” ou o polifonismo:




      Dir-se-ia que há madressilvas




      No cais antigo...




      Me sinto suavíssimo de madressilvas




      Na beira do rio.




      Em “Marco da viração” os poemas traem pensamento e até vaticínio. “Louvação matinal” é uma peça exaltadora da decisão: “Eu trago na vontade todo o futuro traçado!”, exclama o poeta, e regista:




      Possuir consciência de si mesmo isso é a felicidade, Isso é a glória de ser, fazendo o que será.




      Que a vida de cada qual seja um projeto de casa!




      Nas “Bodas montevidianas” canta a capacidade de entusiasmar-se; e de outros poemas, “Momento”, p. ex., reponta uma sensação de fadiga; desse mesmo repouso, que percebe no mundo, virá o tempo da “arrebentação”, em que “as horas morrerão violentamente/ Antes que chegue o tempo da velhice”.




      “Poemas da amiga”, de 1929-1930, também de amor, e de suave expressão, incluem versos dos mais altos de Mário, no gênero:




      A tarde se deitava nos meus olhos




      E a fuga da hora me entregava abril,




      Um sabor familiar de até-logo criava




      Um ar, e, não sei por que, te percebi.




      Voltei-me em flor. Mas era apenas tua lembrança.




      E tavas longe, doce amiga; e só vi no perfil da cidade




      O arcanjo forte do arranha-céu cor-de-rosa




      Mexendo asas azuis dentro da tarde.




      g) Poesias. Em Poesias (1941), Mário publicou uma seleção dos livros anteriores e dois novos: “A costela do grã cão” e “Livro azul”. Desses livros emerge forte sensação de solitude, de cansaço e sofrimento:




      Não danço mais dança do ombro!




      Eu reconheço que sofro!




       



      Inquieta-se pela humanidade, percebe o vento a exigir “céu, paz e alguma primavera”, sabe que não deve esquecer “a imensa dor multissecular”, para afinal, depois de ainda uma vez se comover com os “milhões de rosas” paulistanas, atingir incrível serenidade em “O grifo da morte”, V:




      Silêncio monótono,




      Calma serenata




      Na monotonia,




      A alma sem tristeza




      Pouco a pouco vai




      Desabrochando




      O instante do lago.




       Morte, benfeitora morte, 




       Eu vos proclamo 




       Benfeitora, oh morte!




       Benfeitora morte! 




       Morte, morte...




      Se escuta no fundo




      A sombra das águas,




      — calma serenata —




      Se depositando Para nunca mais.




      h) Livros póstumos. Em 1947 foram publicados, em volume único, Lira paulistana e O carro da miséria, livros nos quais a poesia de Mário se faz definidamente interessada e política, no sentido de quem se preocupa com o destino do mundo, dos homens, de sua terra. O poeta não mais dá de ombros, nem verifica simplesmente que sofre, mas indigna-se e vitupera, como em “Abre-te boca”, “Eu nem sei se vale a pena”, “Agora eu quero cantar”, “Moça linda bem tratada”. Deseja uma vida humana mais livre e mais digna, mais cheia de sentido, sem ter a deturpá-la a crueldade e a inconsciência dos “donos da vida”. Em “A meditação sobre o Tietê”, de metro caudaloso e solene, o poeta se purifica “no barro dos sofrimentos dos homens”, passa em revista os erros da terra, para exibir, como título de orgulho, a proclamação (verdadeira, aliás, desde o Há uma gota de sangue) de que




      ............... na mais impávida glória




      Descobridora da minha inconstância e aventura,




      Desque me fiz poeta e fui trezentos, eu amei




      Todos os homens, odiei a guerra, salvei a paz!




       



      Por O carro da miséria perpassa o mesmo sabor político, numa linguagem inçada de coloquialismos e distorções. Em 1955, finalmente, veio a lume O café na edição das Poesias completas, mas assinale-se que, tirante a nota política, nenhum desses livros, enquanto conjunto, acrescenta nível artístico à obra de Mário. Se esta, globalmente, possui inegável importância enquanto documento de ruptura, pesquisa e indicação de rumos, influência não menor sobre a poesia moderna Mário a exerceu com a crítica. Em conjunto, isto é, com seus livros de verso e prosa, ele se revelou verdadeiramente o “papa do modernismo”.




      3. oswald de andrade[*]





      Oswald de Andrade foi, antes da Semana de Arte Moderna, o descobridor e aglutinador dos novos de São Paulo, como o pinta Mário de Andrade nos versos de “A caçada” (Pauliceia desvairada):




      na Cadillac mansa e glauca da ilusão,




      passa o Oswald de Andrade




      mariscando gênios entre a multidão!...




      Posteriormente a 22, desencadeia dois movimentos, o da poesia Pau-Brasil e o da Antropofagia, como já ficou assinalado. O primeiro, cujo manifesto foi publicado em 1924,[34] encontrou expressão no livro Pau-brasil (Paris, 1925), prefaciado por Paulo Prado. Dá este como programa do movimento a libertação do verso, em fase criadora depois da destruição futurista, e o nacionalismo, que deveria libertar-nos “das influências nefastas das velhas civilizações em decadência”. Oswald queria uma poesia primitiva, correspondente ao exotismo europeu, pelo qual optara em rejeição a cubismo e super-realismo. E pratica-se no já citado Pau-brasil e no Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade (1927).




      No primeiro desses livros inclui uma série de anotações sobre o que tomava como característico da paisagem, da índole e da vida nacional, a começar pela versificação de fragmentos da Carta de Pero Vaz de Caminha e de autores como Gândavo, Claude d’ Abbeville, Frei Vicente do Salvador. Deste, colhe, p. ex.: “As aves”:




      Há águias de sertão




      E emas tão grandes como as de África




      Umas brancas e outras malhadas de negro




      Que com uma asa levantada ao alto




      Ao modo de vela latina




      Correm com o vento.




      Vêm depois numerosos flashes sobre a colonização, a vida em fazenda, uma viagem pelo vale do Paraíba até o Rio, o carnaval, a aventura amorosa; seguem-se flagrantes urbanos, impressões sobre as cidades de Minas, o regresso da Europa e as escalas no Brasil. Aos poemas da colonização pertencem estes dois fragmentos, que exploram as crendices populares:




      A assombração apagou a candeia




      Depois no escuro veio com a mão




      Pertinho dele




      Ver se o coração ainda batia (“O medroso”).




      e “Levante”:




      Contam que houve uma porção de enforcados




      E as caveiras espetadas nos postes




      Da fazenda desabitada




      Miavam de noite




      No vento do mato.




      Algumas peças são psicologicamente bem-achadas, como o último trecho de “Secretário dos amantes”, definidor da frivolidade de certas mulheres:




      Que distância!




      Não choro




      Porque meus olhos ficam feios.




      Outras ainda revelam-se ricas de evocativa sugestão, como a “Procissão do enterro” para quem conhece a Semana Santa nas cidades pequenas e velhas:




      A Verônica estende os braços




      E canta




      O pálio parou




       



      Todos escutam




      A voz na noite




      Cheia de ladeiras acesas.




      O primeiro caderno pouco acrescenta ao livro anterior, embora alguns de seus poemas, como a “Balada do Esplanada”, sejam menos esquemáticos, mais articulados do que os de Pau-brasil. Mas o coroamento da poesia de Oswald se encontra no Cântico dos cânticos para flauta e violão, publicado em Poesias reunidas (1945). Algumas das partes desse Cântico ressumam veemente lirismo, como “Imemorial”:




      Gesto de pudor de minha mãe




      Estrela de abas abertas




      Não sei quando começaste em mim




      Em que idade




      Em que eternidade




      Em que revolução solar




      Do claustro materno




      Eu te trazia no colo




      Maria Antonieta d’Alkmin




      ..................................................




      Cais de minha vida errada




      Certeza do corsário




      Porto esperado




      Coral caído




       



      Do oceano




      Nas mãos vazias




      Das plantas fumegantes




      Mulher vinda da China




      Para mim




      Vestida de suplícios




      Nos duros dorsos da amargura




      Para mim




      Maria Antonieta d’Alkmin




      Seus gestos saíam dos borralhos incompreendidos




      ................................................................................




      Trazias nas mãos




      Alguns livros de estudante




      E os olhos finais de minha mãe.




      4. menotti del picchia[*]





       



      Menotti del Picchia era, seguramente, por ocasião da Semana de Arte Moderna, a figura mais prestigiosa entre os novos de São Paulo;[35] já havia publicado alguns livros de poesia,[36] entre os quais Juca Mulato (1917), poema no qual fixava “o gênio triste da nossa raça”. Salientou a crítica, na ocasião, que essa obra ostentava “conformidade com o meio, perfeita radicação no solo pátrio”,[37] e essa radicação veio a ser, afinal, uma das diretrizes da poesia modernista. Para isso, de resto, contribuiu Menotti, que já em 1921 asseverava[38] que “a arte brasileira deve ser brasileira, isto é, girar na ambiência física e moral da nossa terra e do nosso povo”. No seu discurso da 2ª noite, clamava também por “uma arte genuinamente brasileira”. E acrescentava: “Hoje que, em Rio Preto, o ‘cow-boy’ nacional reproduz, no seu cavalo chita, a epopeia equestre dos Rolandos furibundos; que o industrial de visão aquilina amontoa milhões mais vistosos do que os de Creso; que Edu Chaves reproduz com audácia paulista o sonho de Ícaro, por que não atualizamos nossa arte, cantando essas Ilíadas brasileiras?” Chefiou depois o Verde-amarelismo e a Revolução da Anta, como já foi dito (com Plínio Salgado e Cassiano Ricardo), movimentos em que preconizou o nacionalismo literário. Também formalmente as poesias que Menotti publicou em 1921/22, pela imprensa, têm interesse para o estudo da transição das composições heterométricas para o verso livre.




      Chuva de pedra (1925), o primeiro livro modernista de Menotti: divide-se em quatro partes, das quais as duas últimas são de amor. Poesia colorida, tumultua nas composições um fluxo contínuo de imagens, como na peça que dá título ao livro:




      O granizo salpica o chão como se as mãos das nuvens




      quebrassem com estrondo um pedaço de gelo




      para a salada de fruta dos pomares...




      .......................................................................




      O céu é uma pedreira cor de zinco




      onde estoura a dinamite dos coriscos, [etc.]




      A profusão metafórica chega a evocar, por vezes, o lirismo árabe-andaluz, como em “Jardim tropical”:




       



      Monjas lunares os lírios rezam de mãos postas pelos cravos




      degolados cujas cabeças estão içadas nos chuços das hastes




      [escorrendo o sangue das pétalas.




      Corusca a lâmina jalde do grande sol carrasco




      ante a guarda régia




      dos girassóis guerreiros escamados de ouro.




      Fremem ao vento os paveses das glicínias.




      As papoulas roxas com seus pluviais de seda




      são graves arcebispos inquisidores.




      A plebe miúda e brilhante das madressilvas




      apinha-se em todos os galhos




      para espiar o sacrifício cruento.




      E contra o monstruoso atentado




      apenas se ergue na sombra




      timidamente o protesto aromal das violetas...




      Nas descrições da cidade, os versos de Menotti são amiúde poderosos de força evocativa (“Praça da República”):




      Os chorões lavaram seus cabelos verdes




      nas piscinas de cimento




      dentadas de rochedos feitos por marmoristas




      e desenhados por Dubugras.




      Há peixes dispépticos que só comem pão de ló




      servidos pelos dedos lunares das Salomés normalistas




      que sabem de cor as façanhas de Tom Mix e Tiradentes.




      As astúrias cortaram suas tranças “à la garçonne”




      e ouvem lições de geometria no espaço




      dos sábios bruxos cubistas...




      Praça da República cheia de mulheres públicas




      de detritos humanos, como um porto cosmopolita onde os táxis




      [atracam




      velhas catraias cubanas




      que vogam nos canais de asfalto das alamedas.




      Álvares de Azevedo, o último Romântico,




      condenado às galés da imortalidade




      cospe na praça noturna




      do alto da sua berma o seu desdém de bronze.




       



      Menotti ora usa rima, ora não, empregando ainda, por vezes, aliterações (um balão bamboleia bamba e aceso), a medida regular, como nos redondilhos de “Saudade”, e até a prosa sinfônica, em “Canção da lua cheia”, que assim termina:




      Estranho brilhante partido em estilhas, em todas as poças tu brilhas, em todas as águas flutuas e as pardas lagoas revestes de um manto bordado de luas, ó fausto ilusório dos párias, efêmera joia dos sem fortuna!




      Em República dos Estados Unidos do Brasil (1928), Menotti é definidamente verde-amarelo: “não há o que te iguale, ó minha terra natal!”, declara liminarmente, e compõe uma série de poemas em que canta a formação do país, a paisagem, a escola, o patriotismo, e traça perfis, encomiásticos ou com restrição, de grandes vultos do país, como Anchieta, Fernão Dias, O Aleijadinho, Euclides da Cunha, Rui Barbosa e outros.




      Posteriormente a esse livro, Menotti produziu os Poemas transitórios,[39] 23 composições que podem ser vistas em Poesias (1958).




      5. guilherme de almeida[*]





      Guilherme de Almeida, por ocasião da Semana de Arte Moderna, andava às voltas com suas Canções gregas, que Graça Aranha cita no discurso da 1ª noite,[40] como “poesia mais livre do que a Arte”. Esse livro, sob o título A frauta que eu perdi (Canções gregas), veio a lume em 1924, mas nada ostenta da liberdade a que se referira Graça Aranha. Trata-se, pelo contrário, de uma coletânea de versos guiados pela arte, de perceptível pesquisa rítmica e vocabular, com extensa exploração de assonâncias e discreto emprego de aliterações. Houve na ocasião quem acusasse Guilherme de ter-se aproveitado, nuns versos de “Miroméris” (“— Myroméris, / pequena selvagem, quanto queres / por uma rosa? — Um óbolo, senhor. / — E pela tua rosa? — Duas dracmas. — Vem!”) de trecho semelhante de Pierre Louys. Na realidade, tratando-se de um livro de aparência grega, natural é que houvesse alusão ao epigrama de Dionísio, o Sofista: “Oh das rosas! és graciosa como uma rosa. Mas que é que vendes? a ti ou a tuas rosas? ou a ambas de uma vez?”[41] Veja-se o espírito das Canções gregas (cujo caráter moderno ninguém punha em dúvida), com sua seleção vocabular e procura rítmica, com seu ar antigo alcançado à custa do artifício, em “Marcha fúnebre”, por exemplo:




       



      Uma sombra perpassa, toda vagarosa,




      pelo campo amargo de acônito e cicuta.




      Ela abre largas asas de carvão e oculta




      um corpo cor de medo na veste ondulosa.




      Todo o seu grande ser, belo como uma lenda,




      tem perfumes subterrâneos de argila e avenca.




      Nas suas mãos frias e embalsamadas de óleos




      há dez unhas agudas que vazam os olhos.




      Ela traz asfódelos e heléboros bravos




      em torno dos cabelos negros como víboras.




      Ela ri sempre: e o seu riso de dentes alvos




      brilha como um punhal mordido entre as mandíbulas.




      Os homens fortes sorriem quando ela chega;




      os poetas, à sombra ilustre da árvore grega; os heróis, sob as asas de oiro da vitória.




      — Porque ela talha as estátuas e engendra a glória!




      Meu (1925) tem o título explicado pelo “Prelúdio nº 1”:




      Os pássaros coloridos e as frutas pintadas




      na transpiração abafada da floresta




      e estas folhas transparentes como esmeraldas




      e esta água fria nesta sombra quieta




      e esta terra trigueira cheirosa como um fruto:




      este grande ócio verde isto tudo isto tudo




      que um Deus preguiçoso e lírico me deu




      se não é belo é mais do que isso — é meu.




      Rege o livro aquela “precisão de nacionalidade” que já então se alastrava pelo Brasil, como advertia Mário de Andrade.[42] Também assinalava este, no poeta de Meu, um intelectualismo intransigente e dominante: “tem-se a impressão de que o poeta primeiro cria abstrações puras, idealidades, e que só depois busca nas lembranças um símile de sensação ou sentimento de que a abstração criada se possa tomar imagem”.[43] Esse “livro de estampas” ostenta realmente não só o domínio das imagens visíveis, como do espírito vigilante que as coordena e organiza segundo a variável diretriz que se prefixa de caso para caso. Veja-se como em “Casa de joias” transforma a paisagem naquilo que ideou, isto é, em montra de joalheria:




      Vitrina de joias linda vitrina




      armada sobre um veludo de grama




       



      brilhando através da atmosfera fina




      e alta como um cristal:




      lagartas cor de flama




      enroladas como pulseiras de âmbar loiro,




      manchas de ágata tecendo filigranas de platina,




      gafanhotos de jade verde, borboletas




      de madrepérola, besoiros




      quietos de esmalte, vespas




      furiosas de mica, taturanas flácidas




      de opalas molengas e pálidas.




      E esta cobra-coral:




      que estranho colar de coral!




      E sobre as joias como uma mulher fascinada




      uma rosa ruiva está toda debruçada.




      Em outro poema, a natureza transmuta-se num demônio verde, com chifres e tudo:




      O demônio verde de esmeraldas




      adormeceu.




      Seus cabelos de rios furiosos




      seu manto de selvas altas




      seus dedos de troncos grossos




      carregados de anéis malditos de cogumelos




      seus olhos de pântanos turvos de mistérios




      e seu hálito




      bruto de vendaval — dormem sob o segredo




      silencioso do céu pálido




      todo trêmulo de estrelas e de medo.




      E na sua cabeça feita de montanha




      entre os seus cabelos verdes de galhos livres




      o crescente da lua subterrânea




      planta dois chifres.




      Tudo, em Meu, é bem ordenado, com arte e gosto (até refinamento, às vezes); o tom da expressão se mostra alegre, triunfal, e mesmo bem-humorado, como em “Malabarismo”, peça na qual a lua sobre um coqueiro lembra ao poeta uma bola de celuloide equilibrada num repuxo.




       



      Tecnicamente, o livro prossegue na orientação, desenvolvida e apurada, das Canções gregas. Quanto ao ritmo, fala Manuel Bandeira numa espécie de compromisso da forma anterior com o verso livre; melhor fora dizer que o verso livre de Guilherme, em Meu (como nas Canções gregas), tem as regras que o poeta estabeleceu para seu uso, e não as regras mecânicas da versificação pós-Castilho ou o lugar-comum do verso livre plasmado pela frase inteira. Tanto é assim, que Mário de Andrade reprochava no Meu a não conformidade dos seus versos livres com o verso livre usual, isto é, a prática dos enjambements: “na grande maioria das vezes — assinalava — usa um verso arbitrário quase que só determinado pela rima”. Nem Whitman nem Rimbaud — prosseguia Mário[44] — nem atualmente um T. S. Eliot ou um Werfel escreveriam em dois versos:




      “um topete




      vermelho no quépi” (Manhã)




      com dolorido desmantelo rítmico só para ter o gosto de rimar topete e quépi. Guilherme poderia deixar a assonância interior e formar como todo bom escritor de verso livre formaria:




      “um topete vermelho no quépi”.




      Na realidade, não têm cabimento ou valia artesanal as observações de Mário: o que passava é que sua ideia de verso livre não era a de Guilherme: este possuía o seu próprio critério e suas próprias normas, singularizadoras de sua técnica do verso livre.




      Data do mesmo ano de 1925 o livro Raça, após o qual Guilherme trilhou caminhos díspares, não tipicamente modernistas,[45] mas de virtuose do verso. Apreciando-o pelas colunas de Terra roxa[46] assinalava Sérgio Milliet que Guilherme, àquela altura, era mais construtivo do que qualquer outro poeta do grupo paulista; o livro, de resto, deu motivo a uma discussão do que fosse brasilidade, em que intervieram, entre outros, Mário de Andrade e Antônio de Alcântara Machado, este apoiando o conceito de Sérgio Milliet.




      Talvez ecoando as “três raças tristes” de Bilac, no poema de Guilherme a terra é alegre, mas a raça é melancólica. Suas unidades formadoras são o branco; o preto e o verde (em vez de vermelho), e em trechos o poema reflete com rara precisão a ambiência do interior paulista, como já assinalava Sérgio Milliet.




      Nós. Branco — verde — preto:




      simplicidades — indolências — superstições.




      O quarto de hóspede e a pousada — a rede e o cigarro de




      palha — o São Benedito e as assombrações.




       



      Nós. O clã fazendeiro. Sombra forte de mangueiras pelo




      chão; recorte nítido de bananeiras pelo ar;




      redes bambas penduradas nas varandas das fazendas, com




      sanfonas cantando lendas ao luar;




      donas de casa prestimosas fazendo a merenda — quindins,




      bons-bocados —; altos mastros de São João;




      e a vaca Estrela, o cão Joli, a égua Sultana; e o baio,




      o alazão, o pampa, o tordilho — passarinheiros; e, na




      luz limpa das manhãs sadias,




      demandistas picando fumo e discutindo, rédea em punho,




      servidões e divisões de sesmarias;




      safras pendentes, cavalhadas, geadas, estradas estragadas, invernadas;




      e os carros de boi gemendo, os monjolos tossindo, e as




      enxadas tropeçando nas roças capinadas, [etc.]




      Tecnicamente, o verso é caudaloso, não cabendo em regra numa linha só; seu andamento se faz por vezes definidamente anapéstico; outras vezes o anapesto é uma cédula de retorno dentro do ritmo binário.




      Os livros de Guilherme de Almeida demonstram que é falso o conceito da fase de ruptura como puramente destruidora; houve construção que em certos casos atingiu o nível do virtuosismo: assim em Meu e Raça.




      6. sérgio milliet[*]





       



      Sérgio Milliet começou a poetar em francês, língua em que publicou vários livros e escrevia ao regressar da Europa. Por volta de 22, assinava-se Serge Milliet e ainda publicava poemas em francês nas revistas vanguardistas como Klaxon. Logo, todavia, passou a valer-se da língua pátria, a ponto de ser o crítico literário de Terra roxa e dar a lume, em 1927, os Poemas análogos,[47] a que se seguiram Poemas (1937), Oh! Valsa latejante... (1943), Poesias (1946), este reunindo volumes anteriores, Poema do trigésimo dia (1950), Quinze poemas (1953), Alguns poemas entre muitos (1957), e Cartas à dançarina (1959; 1963), além de composições esparsas incluídas noutros livros, como Terminus seco e Outros coktails (1932).




      A poesia de Sérgio Milliet foi a mais avançada do grupo paulista, como superposição e técnica analógica, para encontrar paralelo, apenas, em Luís Aranha ou em algumas composições de Mário de Andrade. Nos poemas iniciais de Sérgio as imagens e as ideias não se concatenam logicamente, mas superpõem-se ou ligam-se por débeis liames, às vezes não diretamente expressos, como em Saint Cergue:




      Melancolia




      Tarde é teu crepúsculo




      que eu bebo nesse copo...




      Todas as rosas morreram




      Não importa!




      Mais do que as rosas o meu vaso é belo.




      O vinho, que o poeta bebe, é a ideia central, mas não declarada; libam-se-lhe, em virtude da cor (liame subjacente), as ideias de crepúsculo e rosas. No final de Raio X, a mesma técnica associativa, desta vez em transição cascateante (danças — bailados suecos — América — filmes americanos):




       



      Torre Eiffel




      Guerreiros negros tatuados




      Danças monótonas




      Os bailados suecos partiram para a América




      Os filmes americanos são os melhores.




      Noutros poemas, como “São Paulo”, até na rima surge a associação de ideias:




      Dos violoncelos dos viadutos




      Sobe a sinfonia da circulação




      São Paulo!




      A Rua São João cheira a café




      Confundem-se os estilos nessa riqueza sem cultura




      agricultura




      apicultura




      Que loucura!




      Iniciam-se os Poemas análogos com uma série de impressões de viagem, sobre lugares de que o poeta fixa os pormenores mais característicos para sua sensibilidade. Assim em “Holanda”:




      Reminiscências geográficas




      matematicamente certas




      e impressas na minha memória




      como cartões-postais




      Moinhos de vento e camponeses de tamanco.




      Mas às vezes o poeta viaja também “de cinema”, como para “Nova York”, ou como declara em “Cinema”:




      1920




      Gostava de Arte com maiúscula




      Hoje prefiro Buster Keaton




      Fox-Jornal é um comboio




      Visito assim tantos países




      Enviando sempre um cartão-postal...




      Nem sempre, quando viaja, o poeta se exime da nostalgia da pátria. Experimenta-a em




       



      Paris




      Sobe em mim uma saudade




      fenômeno de capilaridade




      como num pedaço de açúcar sobe o álcool




      e repete em “Saudade”:




      Quero cantar a saudade da pátria apesar do tema ser romântico




      Mas faz tanto frio hoje em Paris




      tanto vento




      faz tanta solidão nas ruas mascaradas!




      Apesar desse cosmopolitismo das viagens, sente-se brasileiro:




      Sou brasileiro.




      Mas do Brasil sem colarinho




      do Brasil negro




      do Brasil índio.




      e arraigadamente paulista, como no poema “Fé-Esperança-Caridade”.




      A vida moderna tumultua nos poemas de Sérgio, que explora até as imagens esportivas, como em “Boxe”. Bem verdade é que o poeta por vezes se enfara das exterioridades e aspira ao canto:




      Cantar




      O pássaro que pousa num galho




      todo molhado coitado




      constata que a chuva cai




      sacode-se e canta




      Mas eu tenho medo dos ironistas




      não ouso fazer como o pássaro




      não creio em Deus como ele ingenuamente




      e em vez de cantar ou de chorar




      eu me rio




      e para que me acreditem poeta modernista




      falo de trilhos




      de automóveis




      e de estradas de rodagem




      Mas como me pesa esse exotismo de aço.




       



      Sua poesia é de resto uma poesia de insatisfação, por vezes até de amargura, que nem a precaução irônica disfarça: insatisfeito, clama a certa altura pela poesia solidária, como em Poemas: VII, VIII, IX e X; amargo, num estranho “Aniversário” identifica-se até com Cristo:




      Fatalismo




      Eu fui rajá numa noite de orgia




      Ergui um templo a Buda




      no vale de Cachemira




      onde lagos de lótus têm risos para o céu




      Mas fui Cristo também




      numa cidade da Suíça




      de braços abertos sobre a neve




      olhando cair os pássaros alvos




      da abóbada de chumbo




      Mas era um Cristo fazendeiro conferencista literato.




      Sérgio também explorou a poesia de amor, a partir dos Poemas, mas a tônica de seus versos é o cansaço, a frustração, a irremissível tristeza (“Se descesses ao fundo de minha tristeza / Ao fundo ainda não chegarias...”), a falta de solução para sua vida:




      todos tinham a sua estrela matutina




      menos eu.




      O Poema do trigésimo dia é de dolorosa ocasião: o Cântico do Calvário de um poeta ao perder o único filho, que já era também poeta: Paulo Sérgio. Parte desse poema e uma relação de outros surgem em Alguns poemas entre muitos, dos últimos dos quais emerge o sentimento de uma verdadeira solidão crepuscular. Cartas à dançarina abrem contudo uma ilha de primavera em meio a tal solidão. Nesse canto de amor a vida se completa, deixando de frustrar-se. “Para teu Natal”, a esse respeito, é poema sintomático.




      À semelhança de Mário de Andrade, Sérgio Milliet influiu com sua crítica na evolução do Modernismo: espírito permeável e compreensivo, detentor de aguda sensibilidade, suas observações foram quase sempre de estímulo e simpatia à abertura de novos caminhos.




       



      7. cassiano ricardo[*]





      Cassiano Ricardo estreou com Dentro da noite (1915), livro de tendência antes simbolista do que parnasiana. Mas a seguir adere ao epigonismo parnasiano, produzindo uma poesia de versificação rígida, à Alberto de Oliveira, como a constante dos livros Evangelho de Pã (1917), Jardim das Hespérides (1920), que inclui composições do livro anterior e novas, Atalanta (A mentirosa de olhos verdes) (1923) e A frauta de Fã (1925), nova edição de poemas anteriores, acrescida de inéditos.




      Até por volta de 24 ou 25 Cassiano foi infenso à reação moderna,[48] mas já com o grupo verde-amarelo tomava posição de repúdio às suas antigas tendências e, ao mesmo tempo, entre os modernos, contra a importação dos ismos europeus. Vem então a fase nacionalista de sua poesia, com os livros Borrões de verde e amarelo, 1925,[49] Vamos caçar papagaios (1926), Martim Cererê (1928), Deixa estar, jacaré (1931).




      Borrões de verde e amarelo, como era compreensível em face da posição do autor, não foi bem recebido nos arraiais dos modernistas históricos, isto é, participantes da Semana. Sérgio Milliet, em Terra roxa, nº 2, criticava-lhe as imagens supérfluas, a verborragia, o uso de alexandrinos e rimas; e no nº 6 assinalava que o brasileirismo, para Cassiano, estava em fatores simplesmente externos, como a plumagem das araras e o cheiro das matas.




      A poesia de Cassiano, nesse livro, é de cunho visual, descritivo e até por vezes caricato, como se pode verificar por este fragmento de “Dia de festa”:




      Manhã gostosa, caricatural,




      do dia quinze de novembro.




      O salão verde da floresta




      estava lindamente ornamentado,




      para uma grande festa.




      Pássaros, em retreta,




      desde os gaviões encasacados, desde as rolas




      com os seus sapatos de lã vermelha:




      desde os marrecos de gravata preta




      aos ilustríssimos tucanos,




      foram cumprimentar naquele




      dia um papagaio que fazia anos...




       



      Cassiano modificava os livros publicados; a 2ª edição de Vamos caçar papagaios (1933) pouco tem de comum com a lª. O mesmo se dá com Martim Cererê, que só chegou à forma definitiva na 9ª edição (1947), e é, nessa forma, a expressão mais completa da poesia nacionalista do autor. Nesse “Brasil dos meninos, dos poetas e dos heróis”, cantado desde as raízes indígenas até a civilização do café, há aproveitamento, como princípio estruturador, de uma lenda tupi, “Como a noite apareceu”, narrada por Couto de Magalhães em O selvagem. Apenas a lenda é transferida para o plano étnico: a Uiara só se casaria com o marinheiro se este lhe trouxesse a noite. O branco vai buscá-la na África, trazendo os homens negros. A Uiara se casa com ele; e então nasceram os Gigantes de Botas, isto é, os Bandeirantes, “que foram fazer uma coisa e fizeram outra”, fundando cidades e empurrando as fronteiras do Brasil, em vez de simplesmente obter prata e escravos. Um exemplo da poesia de Martim Cererê, histórica e fabulosa a um tempo, pode ser dado com “O Pai do Sol”:




      Mas um dia Borba Gato




      que possuía vários títulos




      já — o de Caçador de Onça,




      o de Vigia de Terra,




      mais o de Chefe da tribo




      dos bororos, e ainda outros,




      dos quais a tuba da fama




      nunca lhe passou recibo,




      andando por um caminho




      encontrou o Pai do Sol.




      Lá estava o tal, olhos de ouro,




      sentado em meio ao Sertão.




      Tendo cinco labaredas




      de alegria em cada mão.




      “Você está aqui, seu malandro...”




      E como um novo Jasão




      na conquista ao Tosão de Ouro,




      já perto, chega não chega,




      pé ante pé, devagarzinho,




      por um vão da árvore espessa




      vibra no ar enorme foice,




      Faísca do Pai do Sol.




      é o fogão onde o quitute




      se faz em panelas de ouro.




      rápida, em trinta relâmpagos,




      e decepa-lhe a cabeça.




      E o Pai do Sol, degolado,




      ainda escorrendo fogo,




      é posto logo, aos pedaços,




      em longos cargueiros de ouro.




      No rio da Noite Verde




      lavando-lhe pés e braços




      deslizam canoas de ouro.




      Um caçador, mais a oeste,




      caçou veado a chumbo de ouro.




      O vestido azul da santa




      amanheceu, por milagre,




      já bordado a fios de ouro...




      A Rita da nação benguela




      tem agora um colar de ouro.




      El Rey, de novo, lá longe,




      passa óleo pelo corpo,




      deita-se ao chão e levanta-se




      todo rabiscado de ouro.




      E nomeia Borba Gato




      para general do Mato




       



      Nos córregos, ou nas catas,




      nas grupiaras, ou nas minas,




      os escravos suam ouro...




      Na igreja do Sabará




      um Cristo nu chora ouro...




      Em 1943 Cassiano publica O sangue das horas, no qual há ainda o “aroma forte da terra”, a par de algumas produções subjetivas, como assinala Manuel Bandeira.[50] Mas a mudança de rumo de sua poesia, que se interioriza refrangendo o mundo, verifica-se a partir de Um dia depois do outro (1947). Nesse livro, o poeta preocupa-se com o destino dos homens, para os quais sente haver esperança apesar de todos os desacertos e desentendimentos. Quanto a si, define-se como “meio anjo, meio bicho”, o primeiro pelo espírito, o segundo pela conformação física; por isso mesmo, aspira à solidão e ao silêncio, dentro do qual detesta os discursos e exibições. Recatado, atemoriza-o até a ostentação da morte:




      O que me assusta não é a noite branca




      entre quatro paredes.




      É o rosto que terei, à última hora,




      e exibir aos amigos (...)




      É o natural pudor de ficar, sobre a mesa,




      em demorada exposição, como um troféu.




      Homem simples como conduta social, embora complexo como pessoa, proclama o poeta que, em sua humildade, nunca foi solene e nunca se riu de ninguém senão de si próprio; mas por outro lado percebe-se como um tonel sem fundo:




      O meu rosto é apenas a tampa




      De um noturno labirinto.




      Poesia grave e desencantada, de uma tristeza que às vezes raia pelo pungente e mesmo desconcertante, recusa o direito à alegria desde que o mundo ficou errado:




      Vivo pensando em ser alegre




      Mas tenho medo da alegria.




      Pois penso no arrependimento




      que me ficará desse dia...




      Dentro dessa melancolia substancial é que, num poema a que só pode ser comparado, em nossa literatura, o soneto “A Carolina”, de Machado de Assis, se dirige à esposa morta (“ A graça triste”):




       



      Só me resta agora




      esta graça triste




      de te haver esperado




      adormecer primeiro.




      Ouço agora o rumor




      das raízes na noite,




      também o das formigas




      imensas, numerosas,




      que estão, todas, corroendo




      as rosas e as espigas.




      Sou um ramo seco




      onde duas palavras




      gorjeiam. Mais nada.




      E sei que já não ouves




      estas vãs palavras.




      Um universo espesso




      dói em mim com raízes




      de tristeza e alegria.




      Mas só lhe vejo a face




      da noite e a do dia.




      Não te dei o desgosto




      de ter partido antes




      Não te gelei o lábio




      com o frio do meu rosto.




      O destino foi sábio:




      entre a dor de quem parte




      e a maior — de quem fica —




      deu-me a que, por mais longa,




      eu não quisera dar-te.




      Que me importa saber




      se por trás das estrelas




      haverá outros mundos




      ou se cada uma delas




      é uma luz ou um charco?




      O universo, em arco,




      cintila, alto e complexo.




      E em meio disso tudo




      e de todos os sóis




      diurnos, ou noturnos,




      só uma coisa existe.




      É esta graça triste




      de te haver esperado




      adormecer primeiro.




      É uma lápide negra




      sobre a qual, dia e noite,




      brilha uma chama verde.




      Em A face perdida (1950) Cassiano chega à culminação de sua poesia. As diretrizes do livro são as mesmas de Um dia depois do outro, porém a expressão é por vezes bem mais tensa e a forma indica vigilante mão de obra. O volume reflete o estado de espírito de alguém que, já vivido, monologa na fronteira entre a vida e a morte.




      Não existem mais frutos




      em nenhum pomar




      que já o meu paladar,




      hoje corrompido,




      não conheça,




      declara o poeta, e adverte que a sepultura o chama:




      Uma subterrânea aurora




       



      me convida a cair, a bater com o meu corpo




      na terra dura,




      e a encostar o meu rosto ao seu,




      amorosamente.




      Mas, enquanto isso, resta a existência compulsória e áspera, “a obrigação de caminhar para o dia seguinte”, “nesta dolorosa viagem entre a consciência e o mito”, em que cada um de nós tem de fazer concessões e “se suicida um pouco / para poder viver / de hora em hora”. Nessa espera, o poeta não sofre apenas suas dores; pena também, por simpatia, com todos os indefesos.




      No mesmo ano de 1950, publicou os Poemas murais, ainda como prolongamento de Um dia depois do outro; como o título indica, alguns dos poemas lidam com o destino das multidões ou com o do indivíduo inserto na grei complicada e adversa. Sonha o poeta com a fraternidade, só possível de alcançar quando o Caim que existe em nós adormecer; sua pregação é de tolerância e bondade, como no expressivo “Pedido a um oficial de gabinete”, que reflete a paisagem humana das salas de espera oficiais.




      De 1952 são os Vinte e cinco sonetos, coligidos de sua obra antiga e recente, e de 1955 Meu caminho até ontem, seleção de seus poemas de todas as fases (embora retocados os mais antigos) com predomínio absoluto de sua obra a partir de Um dia depois do outro. Em 1956, publicou outros dois livros: João Torto e a fábula e O arranha-céu de vidro; em 1957, as Poesias completas, que todavia não são completas e sim selecionadas; em 1960, mais dois volumes, Montanha russa e A difícil manhã, e em 1964 Jeremias sem-chorar. Em todos esses livros Cassiano empreendeu uma rude jornada rumo à própria depuração e demonstrou agudo senso de responsabilidade ante o fato de estar na Terra. A esse respeito, Jeremias sem-chorar mostra-se um livro ordenado, feito com indormida técnica e denotador de um espírito capaz de registrar os problemas do mundo contemporâneo. Nalguns trabalhos recentes de teoria literária, Cassiano Ricardo tem procurado vincular a 22 os processos concretistas ou demonstrar que em Jeremias já não pratica o verso, e sim o que denomina linossigno.




      8. raul bopp




       



      Embora nascido no Rio Grande do Sul (1898-1984), Raul Bopp integra-se no grupo paulista, de cujas correntes verde-amarela e antropofágica fez parte. Cobra Norato (Nheengatu da margem esquerda do Amazonas) é seu livro principal e a obra mais importante do movimento antropofágico (1931 e várias edições posteriores). As últimas edições foram pontuadas e retocadas pelo autor, que introduziu melhor coordenação entre as partes do poema, retirou versos e incluiu novas passagens. Nessa feição, Cobra Norato, primitivamente ou como projeto de história para crianças, ostenta a grandeza daquele mundo em formação que é o Amazonas. De início, o poeta brinca de amarrar uma fita no pescoço da Cobra Norato, estrangula-a e enfia-se na pele do réptil:




      Agora sim.




      Me enfio nessa pele de seda elástica




      e saio a correr mundo:




      vou visitar a rainha Luzia.




      Quero me casar com sua filha.




      Para isso, porém, tem de dormir primeiro. Dorme. Começa então a procura da moça, e enquanto isso, vai descrevendo a natureza amazônica, com as dificuldades de estilo das histórias populares:




      Mas antes tem que passar por sete portas,




      ver sete mulheres brancas, de ventres despovoados,




      guardadas por um jacaré.




      — Eu só procuro a filha da rainha Luzia.




      Tem que entregar a sombra para o bicho do fundo.




      Tem que fazer mironga na lua nova.




      Tem que beber três gotas de sangue.




      —Ah, só se for da filha da rainha Luzia!




      E vem a descrição daquele bárbaro cosmo:




      Esta é a floresta de hálito podre




      parindo cobras.




      Rios magros obrigados a trabalhar




      descascam barrancos gosmentos.




      Raízes desdentadas mastigam lodo.




      A água chega cansada.




      Resvala devagarinho na vasa mole.




      A lama se amontoa.




      Num estirão alagado




      o charco engole a água do igarapê.




      .......................................................




       



      Vento mudou de lugar.




      .......................................................




      Um berro atravessa a floresta.




      E vêm a chuva, o mar, a pororoca, e vão o poeta-Cobra Norato e compadre roubar farinha no putirum. Joaninha Vintém conta o causo do Boto (“moço loiro, tocador de violão”), que a pegou pela cintura. E há na festa um “chorado”:




      Angelim folha miúda




      que foi que te entristeceu?




      Taruman.




      Foi o vento que não trouxe




      notícias de quem se foi.




      Taruman.




      Flor de titi murchou logo




      nas margens do igarapê.




      Taruman.




      Na areia não deixou nome.




      O rosto o vento levou.




      Taruman.




      Saem da festa, o poeta se enfia novamente na pele da cobra, recomeça a andança, quando o compadre percebe vindo pelas águas algo como um navio prateado:




      O que se vê não é navio. É a Cobra Grande.




      .......................................................................




      Quando começa a lua cheia, ela aparece.




      Vem buscar moça que ainda não conheceu homem.




      E vai o poeta levando “um anel e um pente de ouro / pra noiva da Cobra Grande”, quando lhe perguntam:




      Sabe quem é a moça que está lá embaixo




      ... nuinha como uma flor?




      — É a filha da Rainha Luzia!




       



      Rapta-a e fogem. Cobra Grande os persegue. Mas Pajé-Pato ensina o caminho errado:




      — Cobra Norato com uma moça?




      Foi pra Belém. Foi se casar.




      Cobra Grande se enfia pelos canos e termina com a cabeça sob os pés de Nossa Senhora, enquanto o poeta vai para as terras altas com a noiva:




      Quero estarzinho com ela




      numa casa de morar,




      com porta azul piquininha




      pintada a lápis de cor.




      Quero sentir a quentura




      do seu corpo de vai e vem




      Querzinho de ficar junto




      quando a gente quer bem bem.




      Convida para o casamento muita gente, até a Maleita:




      Procure minha madrinha Maleita,




      diga que eu vou me casar;




      que eu vou vestir minha noiva




      com um vestidinho de sol




      — e acorda.




      No fundo — disse o poeta — Cobra Norato representa a tragédia das febres, a maleita, “cocaína amazônica”, quando ouviu “o mato e as estrelas conversando em voz baixa”.[51] Pela força de suas descrições, pelo lirismo que informa o poema, pelo seu aproveitamento das raízes populares, é um documento de valor definitivo do nosso Modernismo.




      Em Urucungo (1933) Bopp cultiva a poesia negra. As últimas edições de sua obra[52] trazem, além de Cobra Norato e poemas de Urucungo, outros de intenção satírica, que o poeta pretendia editar sob o título de Diabolus; e mais composições do período antropofágico, entre os quais o “Coco de Pagu”, aproveitado por encaixe na versão final de Cobra Norato.




      9. outros poetas do grupo paulista




       



      Entre os poetas que participaram da Semana de Arte Moderna, além dos já citados, merece referência Luís Aranha Pereira (1901), cuja poesia ostenta as características de rapidez e simultaneidade (ou polifonismo) tão encarecidas no início de nosso Modernismo. Além de composições menores, estampadas em Klaxon, Luís Aranha escreveu peças mais extensas, como o “Poema giratório” (publicado por Mário de Andrade em apêndice ao seu estudo “Luís Aranha ou a Poesia Preparatoriana”, Revista Nova, nº 7, pp. 292-329, depois incluído em Aspectos da literatura brasileira, pp. 67-118), o “Poema Pitágoras” e “Drogaria de éter e de sombra”. Mário de Andrade caracteriza como “preparatoriana” a poesia de Luís Aranha, que escreveu muito por volta de 21-22 e depois silenciou; preparatoriana, esclarece o crítico, porque Luís Aranha é o poeta ginasial por excelência. “Nem é tanto a avidez de saber o que distingue esse ginasialismo, porém o estado pernóstico do rapaz que aprende e gosta logo de praticar o que aprendeu. A poesia dele se torna um popurri de noções livrescas”, como de resto certificam vários fragmentos citados pelo próprio Mário:




      Ir ao Egito




      Como Pitágoras




      Filósofo e geômetra




      Astrônomo




      Talvez achasse o teorema das hipotenusas e a tabela da multiplicação;




      E vi arder a fogueira em que o imperador Huang Ti




      mandou queimar os livros sagrados;




      Canta Musa a cólera de Aquiles




      Filho de Peleu




      Cólera desastrosa para os Aqueus




      Que precipitou numa drogaria um moço poeta




      Dando sua carne em pasto aos cães e às aves carniceiras!




      Como na Itália




      a Gruta do Cão




      cheia de ácido carbônico, [etc.]




      Para Sérgio Milliet, que já em Terra Roxa, nº 5, abordava a poesia de Luís Aranha, no “Poema giratório” “pela primeira vez se observa na poesia brasileira a técnica da associação de ideias”,[53] ou seja, a da rapidez e simultaneidade a que acima nos referimos.




       



      Da poesia de Agenor Barbosa, também participante da Semana, alguns espécimes foram reproduzidos por Mário da Silva Brito;[54] de Tácito de Almeida (1900-1940), que sob o pseudônimo de Carlos Alberto de Araújo colaborou assiduamente em Klaxon, certas composições foram reestampadas na Antologia de poetas brasileiros bissextos contemporâneos, de Manuel Bandeira;[55] Afonso Schmidt (1890-1964) e Plínio Salgado (1895-1975), que prestigiaram a Semana, notabilizaram-se não como poetas, mas como romancistas, embora já tivessem livros de poesia publicados (de feição tradicional). O primeiro, aliás, já havia agitado a literatura com o grupo Zumbi;[56] o segundo seria figura de proa do verde-amarelismo e da Anta.




      Conquanto não modernista “histórico”, nem propriamente renovador, digno de referência é ainda Benedito Luís Rodrigues de Abreu (1897-1927) que teve poemas publicados em Novíssima (ano II, nº 12, p. ex.). Em seus dois livros principais, A sala dos passos perdidos (1924) e Casa destelhada (1927), cultivou uma poesia simples, sentimental e dolorida, que por certos ângulos de expressão e temática anuncia, ao ver de Manuel Bandeira, a futura mensagem de Augusto Frederico Schmidt.[57]




      Em ambos, realmente, há muito de romântico.




      B — Grupo Carioca




      Participaram da Semana de Arte Moderna, pessoalmente ou por meio de poemas declamados, os poetas Manuel Bandeira, Ronald de Carvalho, Álvaro Moreira e Ribeiro Couto, todos, àquela altura, residentes no Rio de Janeiro.




      1. manuel bandeira[*]





      Manuel Bandeira uniu-se logo aos renovadores de São Paulo, em cujas publicações de vanguarda, como Klaxon, Terra Roxa e Revista de Antropofagia, publicou poemas. Tendo estreado em 1917 com A cinza das horas e dado a lume Carnaval em 1919, quando da Semana de Arte Moderna já era conhecido pelos novos de São Paulo, que o tomavam como um “São João Batista da nova poesia”, principalmente pelo que havia de inconformação em “Os sapos”:[58]




      O sapo tanoeiro,




      Parnasiano aguado,




      Diz: “Meu cancioneiro




      É bem martelado.




      Vede como primo




      Em comer os hiatos!




      Que arte! E nunca rimo




      Os termos cognatos.




      O meu verso é bom




      Frumento sem joio.




      Faço rimas com




      Consoantes de apoio.




      Vai por cinquenta anos




      Que lhes dei a norma:




      Reduzir sem danos




      A fôrmas a forma.




      Clame a saparia




      Em críticas céticas:




      Não há mais poesia,




      Mas há artes poéticas...”




      Desde 1913, aliás, Bandeira vinha-se exercitando no verso livre, do qual a sua primeira tentativa foi o poema “Carinho triste”, constante de O ritmo dissoluto (1924); mas já em Carnaval publicara o “Sonho de uma terça-feira gorda”, em versos livres, o que o tornaria apreciado pelos renovadores.[59]




      A cinza das horas, segundo o próprio Manuel Bandeira,[60] já não era de modelo parnasiano e sim simbolista, mas de um simbolismo não muito afastado do velho lirismo português. O que se pode asseverar desse livro é que tem poemas de tonalidade simbolista e também de tonalidade parnasiana, sendo os primeiros muito superiores em merecimento. Alguns deles possuem expressão que hoje se pode tomar como “moderna”, isto é, que embora não prenuncie o Modernismo da fase de ruptura, possui no entanto um ar que raia por certo lirismo posterior a essa fase. Nos versos de 8 ou 9 sílabas, Bandeira refugiu ao epigonismo parnasiano, adotando porém, quanto ao segundo, acentuação de que já havia exemplo no Brasil, desde o Romantismo; seu alexandrino às vezes desrespeita o princípio clássico francês, isto é, não ostenta a sinalefa na 7ª sílaba, o que, se também não era novidade, violava contudo os cânones dominantes no Brasil, violação tanto maior quando o alexandrino se acentuava, por exemplo, na 5ª sílaba.[61]




       



      Pela expressão, evadem-se do estalão reinante em 1917 poemas inconfundíveis como “Desencanto”, “Chama e fumo”, “Solau do desamado” (este com suas claras rimas em aia, de sabor provençal, num simulacro de lirismo galego-português que transitasse pelo Gonçalves Dias do “Soldado espanhol” e dos pastiches do Cancioneiro geral), “Poemeto erótico”:




      Teu corpo claro e perfeito,




      — Teu corpo de maravilha,




      Quero possuí-lo no leito




      Estreito de redondilha...




      ou ainda “Boda espiritual”:




      Tu não estás comigo em momentos escassos:




      No pensamento meu, amor, tu vives nua




      — Toda nua, pudica e bela, nos meus braços.




      O teu ombro no meu, ávido, se insinua




      ........................................................................




      Tua boca sem voz implora em um arquejo




      ........................................................................




      E te amo como se ama um passarinho morto.




      Carnaval (1919) já era apreciado, repita-se, pelos modernistas históricos. A expressão desse livro, melancólico em geral, como de resto A cinza das horas, tem no entanto algo de ainda mais definidamente moderno, tendendo a diretriz sério-estética anterior para a coloquial-irônica. É o que sucede em “ Bacanal”, “Vulgívaga”, “A dama branca”, principalmente nos dois últimos. As pesquisas do verso livre acusam-se nesse livro, a oscilar da heterometria de “Debussy” ou “Epílogo” para estádio mais avançado, em “Sonho de uma terça-feira gorda”. Há, por outro lado, experiências em matéria de rima e assonância, como na rima partida por transporte,[62] ou na rima de acento deslocado,[63] ou mesmo em matéria de acentuação dos decassílabos no “Rondó de colombina”,[64] ou finalmente de diéreses e hiatos, em “Hiato”.
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