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RESUMO

Anélise dos estilos que perfizeram a obra poética de Méario de Andrade,
destacando-se o cubismo, o futurismo, o surrealismo ¢, principalmente, no
caso de Macunaima, a carnavalizagdo, operada através da intertextualizagdo

de elementos culturais.

Um poeta ndo nasce poeta. O poeta se faz aos poucos. A proporgio
que pesquisa e pratica as artes de enfeiticar palavras e serpentes € que vai
exercitando estilos, € que cria a sua poética, marcada por um dominio pes-
soal da linguagem. Mario de Andrade ndo fugiu a estas regras. Foi domi-
nando os estilos do modernismo aos poucos. Assim, na década de 10, em
Hd uma gota de sangue em cada poema, a despeito de abrir-se com um
soneto prefacio, composto segundo as rigidas normas parnasianas, no pri-
meiro poema, “Exaltacdo da paz” (1980, p.15), novidades estilisticas ja apon-
tam direg¢des que nada lembram estilos pretéritos, por mais que o simbolis-
mo estivesse presente nas varias correntes que instalaram o moderno. Ob-
servamos, antes de tudo, um jogo, quase irénico, de isorritmia e de heteror-
ritmia. [rénico, a medida que, na primeira estrofe, os decassilabos, com toni-
cidade na 42, 8 e 10% silabas, ddo-nos a impressdo de se criarem segundo os
antigos principios estéticos:

O paz, divina geratriz do riso,
chegai! O doce paz, 6 meiga paz,
socia eterna de todos os progressos,
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estendei vosso manto puro e liso,
por sobre a Terra, que se esfaz!

Ja na segunda estrofe, desfaz-se a simetria ritmica. As razdes deste
procedimento, segundo as propostas da nova estética, s3o claras. Enquanto
na primeira estrofe se cantava a “paz”, como um processo sélido e, em
certo sentido, dentro de uma visdo romantica; na segunda, observa-se um
tonus que deixa entrever certo pessimismo e, em decorréncia, um assento
ideoldgico proprio do expressionismo. N&o se trata mais daquele pessimis-
mo simbolista, proveniente muito mais de uma postura metafisica perante o
universo; mas da percepg¢do do iminente descalabro da humanidade. O tom
expressionista que pairava sobre o mundo, ndo apenas na Alemanha, propu-
nha também, como bem postula Rodolf Modern (1958, p.29), “que a poesia
€ 0 agente por exceléncia para proporcionar a0 mundo uma fisionomia dis-
tinta da intoleravel que habitualmente oferece”. Ora, o que roga Mario de
Andrade, sendo que os ddios, os ventos maus e as ameagas de guerra sejam
desterrados do mundo?:

O suave paz, grandiosa e linda,

chegai! Ponde, por sobre os tragicos sucessos,
dos infelizes que se degladiam,

vossa varinha de condio!

Tudo se apague! este 6dio, esta célera infinda!
Fujam os ventos maus, que ora esfuziam!

que se vos ouga a voz, ndo o canhio!

O suave paz, 6 meiga paz!...

As apreensdes do poeta perante a guerra e seus efeitos devastado-
res sdo as mesmas que demonstrara Apollinaire no poema “La colombe
poignardée et le jet d’eau” (1966, p.74), em que enumera os amigos que
partiram para a guerra e nunca regressaram. O apelo de Mario de Andrade
se volta, de modo especial, para as transformagdes por que passou o mun-
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do, ap6s a conflagracdo universal, em que as normais sinfonias da natureza,
incluindo-se o homem, passaram a ser executadas pela orquestra da morte,
porque, sob o signo da guerra, o que predomina € um sentimento de desas-
tre, o sentimento do imponderavel:

Tudo mudou!... Atra estralada de bombardas

em sanha, um clangorar de marcios trons reboando,
tempestades terrestres estrondeando,

tiritir, sibilar, zinir miudo de balas

caindo sobre absconsas valas,

coriscos, raios levantando-se de covas,

batalhdes infernais em soturnas atoardas,

clarins gritando, baionetas scintilando,

bramidos, golpes, ais, suspiros, estertores...(1980, p.16)

Sentimos, de imediato, que, mesmo antecedendo a Semana de Arte
por cinco anos, o poeta ja utiliza as chamadas imagens-sons, encontradas
em criagdes cubofuturistas, visando a corporalizar em som o espocar da
destrui¢do. Neste sentido, é significativo o verso “tiritir, sibilar, zinir miudo
de balas”, em que as vogais agudas, intermitentemente repetidas, tornam
percuciente o sibilar das balas; aspecto que se adensa, se atentarmos para a
harmonia que elas estabelecem com as consoantes oclusivas, fricativas,
laterais e vibrantes, que se lhes acoplam, compondo a sinfonia da destrui-
¢do.

Se considerarmos a estrofe como um todo, vamos observar que a
descrigdo do campo de batalha se faz mais por palavras soltas, verbos e
substantivos, compondo um quadro Unico, uma imagem-objeto, segundo os
moldes cubistas. Essa imagem-objeto compde também o simultaneismo, uma
das principais formas de o cubismo erigir o texto, como se tudo se passasse
em flashes que se sobrepdem uns aos outros a um sé tempo. A transforma-
¢do do som em imagem, materializando o objeto-som, e sua ligacdo a mo-
mentos de extrema melancolia face aos horrores da guerra, impregna-o de
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ideologia expressionista, & propor¢do que a imagem-som passa a ser uma
imagem-objeto, matéria de fogo cruzado. Assim, nos versos que se seguem
— “clarins gritando, baionetas scintilando,/bramidos, golpes, ais, suspiros,
estertores” — o cruzamento de sons, luzes e cores, torna o acontecimento
tdo objetual, que o leitor-ouvinte-espectador parece encontrar-se em meio
ao espocar das balas.

Verificamos, deste modo, que o estilo modernista de Mario ndo nas-
ceu com Paulicéia desvairada, nem com as propostas estéticas da Sema-
na de Arte Moderna; ele obedeceu a um crescendum, imprescindivel ao
amadurecimento das formas e das ideologias. Os estilos que se seguiram,
sdo apenas o coroamento de um processo poético em evolugao.

1. A modernidade de 22

Se no que poderiamos chamar pré-modernidade o poeta ja praticava
estilos consolidados em paises europeus, na modernidade, mais consciente
do exercicio da nova estética, joga com as formas da poesia, como podemos
verificar na composi¢do de Paulicéia desvairada, livro que visualiza as
técnicas celebradas pelos futuristas. A despeito dessa nominagdo, o que na
verdade observamos € que Mario, nesse livro, pouco praticara o estilo futu-
rista, sobretudo se considerarmos que suas inovagdes estéticas se aproxi-
mam da préxis cubofuturista dos poetas russos. Assim entendido, “Inspira-
¢d0” (1974, p.32), poema de abertura do livro, se compde mediante a apli-
cagdo da técnica do simultaneismo, proporcionando uma visdo integral da
paulicéia e até das emogdes de quem nela se inspira. Visualizamos a cidade
por intermédio de palavras-periodos, tal como o fizeram os futuristas; mas
funcionando, agora, como flashes que, em processo de montagem frag-
mentaria, oferecem uma visdo completa do objeto poetizado:

Sédo Paulo! comogdo de minha vida...
Os meus amores sdo flores feitas de original...
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Arlequinal... Traje de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma... Forno e inverno morno...
Elegancias sutis sem escandalos, sem ciimes...
Perfumes de Paris... Arys!

Bofetadas liricas no Trianon... Algodoal!...

S#o Paulo! comogdo de minha vida...
Galicismo a berrar nos desertos da América!

Mesmo quando o poeta elabora versos inteiros, decassilabos ou ale-
xandrinos, como “Sdo Paulo! comogdo de minha vida...
berrar nos desertos da América!”, sem que se proceda a continuidade do
verso, a for¢a semantica se avoluma, porquanto encerra toda uma postura
lirica, mas racional, do poeta ante a cidade. Um assento particular que pode
ser, 20 mesmo tempo, sério e irénico, porque, no momento em que langa na
tela-texto o vocabulo “Arlequinal”, toda uma ideologia ambigua se instala, €
sentida ao longo do poema. Tudo, a cidade, os amores, passam, simultanea-
mente, a incorporar a isotopia de Apolo e de Dionisio, caracterizada, como
ja propusera Nietzsche, pela convivéncia do tragico e do cdmico. Esta con-
vivéncia nio somente calha ao estilo cubista, consoante com o simultaneis-
mo, como entremostra sua conjungéo com o expressionismo. Assim, a cida-
de se apresenta ao poeta como divertimento, ou seja, como elevagdo da
modernidade, e como espetéculo ridiculo, em que se sobressai uma visao
pessimista dos costumes, como se eles fossem uma negacdo da nacionali-
dade, mormente o “Galicismo a berrar nos desertos da América”.

O mais expressivo no vocabulo “Arlequinal” é ele encerrar o proce-
dimento composicional cubista. O texto, a semelhanga da roupa da persona-
gem dos carnavais, freqiiente na commedia dell’Arte, composta de peda-
cos de pano, se erige sobre pedagos da cidade, ou de fragmentos de realida-
des que a conformam, inclusive de costumes importados, como a utilizagdo
de perfumes franceses. Para materializar esta realidade, o poeta joga os
vocabulos no espago da folha. A despeito de visualizarem as estrofes, eles
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funcionam, na verdade, como se fossem objetos divergentes colocados si-
multaneamente em um mesmo plano, como fizeram na pintura cubista. Como
se fossem, ndo. Realmente o sdo. As semelhangas fonémicas, longe de
figurarem como fendmenos individuais, funcionam como um todo, amedida
que significam enquanto um todo. Neste contexto, o vocabulo “Arys” ndo
figura unicamente como uma rima em eco de “Paris”; mas como se fosse a
propagagio do perfume e, em conseqiiéncia, como ferina ironia aos costu-
mes importados. Neste mesmo sentido, o “Galicismo”, do tiltimo verso, ndo
se restringe unicamente a “francesismos”, ou a falas com sotaques estran-
geiros, mas a todos os tipos de macaqueacdes culturais a que estamos acos-
tumados a proceder. Nao ¢ sem razdo que em outro poema, “Lundu do
escritor dificil”, de 1928, ele vai voltar a carga, ao dizer: “Vocé sabe o fran-
c€s singe/Mas ndo sabe o que ¢ guariba?/—Pois é macaco, seu mano,/Que
s6 sabe o que ¢ da estranja”; além, é claro, de encerrar todos os tipos e
formas de emigra¢des que compdem a Sdo Paulo desvairada do poeta.
Observamos, deste modo, uma perfeita bricolagem cubista em que todos os
matizes culturais positivos e negativos sio representados.

Como na nova estética, os estilos e as ideologias se cruzam e se
fundem, cubicando, no poema “Os cortejos” (1974, p.33), notamos um forte
sentimento expressionista, inteiramente contrario ao pensamento futurista.
Sendo a cidade “comogdo de” sua “vida”, poderia ser registrada louvami-
nheiramente, entanto, o poeta a descreve com todos os defeitos que lhe sdo
peculiares, porque néo oferece os padrdes de vida compativeis com o de-
senvolvimento da humanidade. Para isso, como que conservando o espirito
do Milkau de Canad, o ser lirico deixa extravasar suas reservas com rela-
¢do a cidade e ao progresso, bem ao estilo expressionista, marcado por
angustia e melancolia perante uma realidade esfacelada, deformada:

Horriveis as cidades!

Vaidades e mais vaidades...

Nada de asas! Nada de poesia! Nada de alegria!
Oh! os tumultuarios das auséncias!
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Paulicea — a grande boca de mil dentes;

e os jorros dentre a lingua trissulca

de pus e de mais pus de distingdo...

Giram homens fracos, baixos, magros...

Serpentinas de entes frementes a se desenrolar...(1974,p.33)

Se a visdo da cidade € expressionista, porque destituida de esperanca
e do ufanismo futurista face ao progresso, a disposi¢do dos componentes
signicos é cubofuturista. A imagem completa da cidade ¢ oferecida pela
montagem de elementos dispares que se aglutinam. Do mesmo modo, as
imagens parciais — “Paulicea — a grande boca de mil dentes” — pautam
por nitida elaborag#o futurista, a medida que se unem signos que nada pos-
suem de comum. Seria 0 que Marinetti chamou de metafora esfuziante.
Ora, quando o poeta, para representar as proporg¢des demograficas, compa-
ra 0 povo movente com “serpentinas”, estd realmente criando uma imagem
transracional. Do mesmo modo, ao cristalizar as triturantes dimensdes da
cidade, chama-a de “a grande boca de mil dentes”. Igualmente, o estado
putrefacto por que vivem ou vegetam seus habitantes € visualizado em ima-
gens transracionais que chegam a transpor as palavras, mesmo ligadas a
outras, para o nivel das palavras-coisas, porquanto o nojo e o trissulco da
lingua tornam-se pegajosos: “e os jorros dentre a lingua trissulca/de pis e de
mais pus de distingdo”. Sdo imagens tdo fortes, que se aproximam da estilis-
tica surrealista, por unirem esséncias de objetos semantica e semioticamen-
te diversos e distantes.

Além disso, se nota, na composi¢do destas imagens, uma espécie de
correspondéncia, que se embasa nas teorias criadas por Swedenborg no
século XVI. Evidentemente que, se comparada com as imagens maneiris-
tas e simbolistas, as distancias entre os polos comparados ¢ muito mais
expressiva. De qualquer modo, se as imagens se voltam para procedimen-
tos maneiristas, os dados sémicos se aproximam do barroco, uma vez que a
imagem se caracteriza por forte dose de exagero, como o fez Frangois
Rabelais, carnavalizando a sua época. Se considerarmos que caminham,
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simultaneamente, o sério € 0 cOmico, “a grande boca de mil dentes” é uma
imagem que materializa as oposigdes positivo/negativo que conformam a
desvairada paulicéia.

Maério de Andrade, mesmo ndo sendo futurista de Marinetti, porque
ciente de que a arte s6 se constroi sobre as experiéncias do passado, utiliza-
se de asser¢Oes marinettianas. Aquelas que contribuem para a instauragio
de uma estética diferente das praticas literarias anteriores, mas devidamen-
te solidas, resistentes e consentdneas com as isotopias de arte. Dentro des-
tes parametros, € particularmente representativo o poema “Paisagem n. 17,
pois, se as criagdes formais ndo chegam a assemelhar-se aquelas de “Inspi-
ragdo”, exacerba nas imagens policromaticas, em que até outros elementos
sinestésicos contribuem para que tenhamos também as sensagdes de cores
e de perfumes, a propor¢do que, além das cores, perfumes e sensagdes
inimeras sdo incorporadas ao discurso e ao sujeito lirico:

Minha Londres das neblinas finas!

Pleno verdo. Os dez mil milhdes de rosas paulistanas.
Ha neve de perfumes no ar.

Faz frio, muito frio...

E a ironia das pernas das costureirinhas

parecidas com bailarinas...

O vento € como uma navalha

nas méos dum espanhol. Arlequinal!...

Ha duas horas queimou Sol.

Daqui a duas horas queima Sol. (1974, p.37)

As imagens, nessa fase, ainda estéo presas as fragmentagdes cubis-
tas. Quando elas se compdem em totalidade, como no verso “O vento é
como uma navalha/nas méos dum espanhol”, o que predomina ¢ o sentido
da metafora ou da comparag@o, ndo tdo demolidor da realidade da matéria,
como o € a imagem. Esta somente se configura ap6s o enjambement, mas
sua forga de unir esséncias intocaveis se perde, decorréncia da proximidade
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e do efeito semantico da metafora, que ndo chega a aproximar matérias
diversas e diferenciadas, como ocorrerd com as imagens surrealistas de
poetas, como Raul Bopp € Manoel de Barros.

De qualquer maneira, verificamos que Mario de Andrade assimilou
com rapidez as varias conformacdes da nova estética, praticando-a e exer-
citando-a, a ponto de seus poemas nada mais lembrarem as estéticas prece-
dentes. Nem mesmo a policromia, a polimorfia e a polifonia de seus poemas
lembram a origem simbolista tdo propagada por Cruz e Sousa nas teoriza-
¢Oes da poética da sinestesia.

2. A modernidade depois de 22

Se com Paulicéia desvairada Mario de Andrade ja se instalara na
nova estética, marcando presenca no cenario artistico nacional, observa-
mos no livro seguinte, Losango caqui, um aprofundamento nas novas téc-
nicas. Verificamos que as experi€ncias composicionais de Paulicéia des-
vairada se estendiam a formas que compreendiam a interagdo de cores,
sons, formas, perfumes e sensagdes compostas cubofuristicamente. Em
Losango caqui, o poeta vai se utilizar dos recursos graficos, como ja o
fizera Mallarmé no poema “Un coup de dés”. Mesmo podendo perceber
alguma influéncia do poeta francés, a técnica de Mério € inteiramente origi-
nal. Enquanto em Mallarmé de “Un coup de dés” ha a interag@o da musica
com a poesia, & propor¢do que o poema se converte em uma espécie de
partitura, além de estar impregnado de componentes esotéricos, imprescin-
diveis a poemas de conformac@o visual, no autor de Macunaiama, perce-
bemos uma forte injun¢do da ironia, 8 medida que o poema visualiza a inex-
periéncia dos recrutas, contraposta a “rigidez” das atividades do quartel.
Nesse sentido, a ideologia e a disposi¢ao signica das palavras no poema se
articulam segundo a praxis cubofuturista, pois objetiva a intensidade da cer-
ragdo, contraponda-a as arvores e aos proprios pelotdes que parecem se
chocar na invisibilidade da neblina:
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Tudo esquecido na cerragéo.

... um-dois, um-dois, um-dois, um-dois, um-dois,
um-dois, um-dois, um-dois

ARVORE
um-dois, um-dois, um-dois, um-dois,

um-dois
ARVORE
um-dois, um-dois, um-
ARVORE
dois,
um-dois, um-dois, um-dois, um-dois,
um-dois
PRIMEIRO APITO
um-dois,
um-dois,
um;
- prraa

— Cutuba! (1974, p.80)

No contexto cubofuturista marioandradiano, a repeticfo intermitente
de “um-dois”, “um-dois” marca o ritmo constante e monétono das ativida-
des da caserna. Os intervalos que, sob certo sentido, significam também a
truculéncia do sargento-comandante, sio visualizados pelos vocabulos em
caixa alta, colocados em posiges estratégicas na conjuntura semiética do
poema. O carater irbnico-satirico do poema se torna ainda mais percucien-
te, quando observamos que, ao final, alguém grita “Cutuba”. Ora, a mesmi-
ce das agdes, seccionada apenas pela presenca de obstaculos naturais e
pelo grito do instrutor, ser, no final, abruptamente interrompida por um voca-
bulo que executa uma semantica as avessas, carnavaliza a aparente serie-
dade dos exercicios.

Se, em termos ideoldgicos, o poema representa um salto mortal, o

176




FERNANDES, Jos¢ — O multiplo Mario

mesmo ocorre em termos estéticos, porquanto rompe com todos os para-
metros das poéticas anteriores. E evidente que, observada a trajetoria a
partir de Mallarmé — e Mario de Andrade sabia tudo que se passava na
Europa — este poema representa um avango, verificado posteriormente com
as “vanguardas provocadas”, s6 que sem a consciéncia estética das “van-
guardas naturais” da década de 20.

Os estilos modernos, partindo do processo de criagdo de imagens,
praticado e teorizado pelo simbolismo, possibilitaram a elaboraco de ima-
gens em que se imbricam esséncias de objetos que, em si, nada possuem em
comum, ocorrendo que pedra seja pluma neste evento. E verdade que a
exacerbagdo desse procedimento va se desenvolver mais tarde, com Oswald
de Andrade e Raul Bopp. Entanto, Mério de Andrade, ja em 1923, comp&e
poemas com imagens que, sem davida, tiveram inspiragdes surrealista e
cubista. Assim, no poema “Carnaval carioca”, do livro Clan do jaboti, a
descrigdo do carnaval obedece a um entrecruzamento de esséncias em ima-
gens, de tal sorte que os termos nada lembram seu significado primeiro de
dicionério: '

A fornalha estrala em mascarados cheiros silvos

Bulhas de cor bruta aos trombalhdes,

Setins sedas cassas fundidas no riso febril...

Brasil!

Rio de Janeiro!

Queimadas de verdo!

E ao longe, do ti¢do do Corcovado a fumarada das nuvens
pelo céu(1974,p. 110)

“Fornalha”, dentro do contexto carioca e carnavalesco, pode lembrar
calor, parecendo conservar o significado referencial. Todavia, prosseguindo
a unido com “estrala em mascarados cheiros silvos™, passa a ligar-se ao
calor da danga, ao calor dos ritmos e das liberdades carnavalescas. Por
outro lado, na policromia e na polifonia que o poeta imprime ao texto, o
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vocabulo “bulha”, que deveria se referir unicamente ao som, encerra toda a
conjungdo das cores, compondo um verdadeiro tachismo de cores e de sons,
um tropicalismo fonocromatico.

Ao mesmo tempo, este cromatismo, na construtura integral dos ele-
mentos, inclui também os carnavalescos, a medida que as cores se chocam
umas as outras no torvelinho dos blocos-sons-cores. Para tornar esta fusdo
mais patente, o poeta joga cubofutiristicamente as palavras, sem interliga-
las com virgulas. Deste modo, ndo somente sons, cores, ritmos e cheiros se
conjugam, mas também as pessoas e o clima, compondo um tropicalismo
carnavalesco de todas as sinestesias.

Mas imagens surrealistas ndo se conformam somente segundo a sim-
biose de esséncias distantes e dispares, erigem-se, também, mediante a su-
pressdo da logica, a fim de mostrar um mundo as avessas, como ocorre
nesta estrofe da quarta parte do livro-poema Carro da miséria:

Vamos a ver adonde cai o fogo-do-ar
E um corago velho experimentado
Que a Guerra Grande de 14 mutilou...

Voa uma pomba no adro.

O cagador aponta. A pomba atira.
A pia pinga o pinto pia

Morre a vizinha. (1974, p.220-221)

Para consubstanciar o estado de caos instalado pela guerra e, ao
mesmo tempo, retratar as mutilagdes e a ilégica do amor, o poeta cria uma
série de imagens desconexas. A inexisténcia de nexo causal instaura o ab-
surdo que se liga tanto & morte da morena, quanto ao sentimento do sujeito
lirico, despedagado pela mesma guerra que lhe ceifara a vida. A referéncia
a pomba, por mais que ndo se estabeleca qualquer inter-relagio entre os
termos, se torna extremamente ir6nica, porquanto se refere a um animal
simbdlico que se correlaciona com a harmonia. Ora, o que verificamos na
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construtura semiotico-semantica do texto, sendo desencontros? Nio bas-
tasse este pormenor, constatamos, também, que o simbolismo de “pureza”
se alia a virgindade da morena; mas contrasta com a cor rubra, presente nos
campos de batalha. Em decorréncia, o simbolo da paz materializa todo o
absurdo que compde um quadro, na verdade formado por um inico cagador
que, alegoricamente, assassina a paz.

Neste contexto, o verso “A pia pinga o pinto pia”, além de estabele-
cer uma conrrespondéncia sorona entre o estampido da arma e o farfalhar
das asas do passaro, refor¢a o estado de absurdo, uma vez que, afora néo
se correlacionar com os termos que lhe antecedem, nem com os que se lhe
seguem, compde uma espécie de sonoridade bestialogica, transracional, que
muito tem a ver com a totalidade da mensagem que perpassa o poema.
Averiguamos, deste modo, que, segundo os processos surrealistas de com-
posi¢do de imagem, o poeta realizou uma verdadeira obra prima.

Mario de Andrade, consciente do seu tempo e das estéticas que o
perfizeram, procurou construir e sedimentar a sua poética, praticando todos
os estilos do modernismo. Sequer o espirito satirico, carnavalesco, proprio
de quem avanga no tempo e sente as limitagdes da sociedade em que vive,
esteve ausente de seu lirismo e de sua ficgdo.

3. Carnaval arlequinal

Eugénio d’Ors inicia seu livro, Lo barroco, falando da denominagéo
que Verlaine dera as “paginas, que se quiseram vingativas, de seus” Poetas
malditos. Entanto, ele questiona o titulo, por achar que ele se ajusta a outros
poetas e até a filésofos, como Zendo de Eléia, e a navegantes, como Vespi-
cio, que subtraiu a Colombo o direito de nominar a terra que descobrira. Na
esteira do pensamento de d’Ors, cremos que podemos estender o epiteto a
Mario de Andrade, ndo s6 por jogar com textos cristalizados para compor
um discurso criado ex novo, mas por imprimir-lhe um ténus demasiado ir6-
nico, capaz de converté-lo em manifestagio carnavalesca da realidade. A
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atividade ladica se processa, no inicio, com a palavra “Arlequinal”, base de
uma danga signica que envolve o real e o alegorico. No alegérico, situa-se o
lado metafisico e carnavalizante explorado pelo poeta. A face maldita do
poeta se deposita nos losangos do discurso, notadamente na intertextualida-
de, procedimento parodistico utilizado para satirizar instituigdes, pessoas,
sistema politico e a realidade de seu tempo.

A despeito de Gilberto Mendonga Teles haver interpretado a intermi-
tente repeti¢éo do vocabulo “Arlequinal” como alegoria da duplicidade esti-
listica de Mario de Andrade, o Mario Novo e o Velho, verificamos, nesta
palavra, outros conjuntos diplices. Em um primeiro olhar hermenéutico,
observamos o carater metalingiiistico, ou seja, o seu modus componendi,
uma vez que o texto se constroi consoante com a roupagem do arlequim,
como se fragmentos do objeto poetizado passassem por uma bricolagem,
dando a impressio de simultaneidade. E o que percebemos no poema “Ins-
piragdo”, que abre Paulicea desvairada. A colagem dos “losangos”, su-
perpondo as imagens-objetos “amores”, “flores”, “Luz e bruma”, “Forno e
inverno”, “Elegéancias”, “Perfumes de Paris” e “Galicismo” configura um
espectro, deformado € verdade, da desvairada paulicéia:

Sdo Paulo! comog¢do de minha vida...

Os meus amores séo flores feitas de original...
Arlequinal!... Traje de losangos... Cinza e ouro...
Luz e bruma... Forno e inverno morno...
Elegancias sutis sem escindalos, sem citmes...
Perfumes de Paris... Arys!...

Bofetadas liricas no Trianon... Algodoal!...

Sédo Paulo! comog¢io de minha vida...
Galicismo a berrar nos desertos da Américal... (1974, p.32)

Ao mesmo tempo que materializa aimagem fisica da cidade, ridiculariza,
por intermédio da figura do arlequim, os costumes, as esquisitices e as extrava-
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gancias da burguesa sociedade paulistana. A semelhanga do perfume que se
expande por toda a cidade, matéria das macaqueacdes brasileiras, a palavra
“Arlequinal”, mediante a repeti¢do fonica e metafonica, da vogal central, baixa,
aberta, [a], seguida da semivogal [L,] em umlaut, dos vocéabulos “original” e
“algodoal”, se estende por toda a realidade do pais. Este carater arlequinesco
se evidencia, quando verificamos que esta metafonia funciona como uma espé-
cie de fader que, mediante o processo de fade-in, eleva o som ad infinitum,
através do eloqiiente siléncio das reticéncias.

A concepgdo do maldito, mormente afecta a satira e, em decorréncia, a
uma percepgdo carnavalesca da realidade, compreende a convivéncia do c6-
mico e do sério. Esse simultaneismo pode ser verificado em seu amor pela
cidade, concregdo do lado solene do arlequim, e pelo pesar ante o que ela
encerra de abrasilidade, manifesta, mormente, pelas “Elegincias sutis sem es-
candalos, sem ciimes...” Mas, o sentido da atragio e da repulsdo, observado
sobretudo com relagdo ao homem, encontra-se de forma percuciente no poe-
ma “O trovador”, em que o sujeito lirico se posiciona em situag¢do involutiva,
semelhante a0 homem primitivo. Pior, ele se compraz, incorporando a sensagio
do 4aspero, por representar a primavera do homem. O modus operandi indis-
pensavel a manifestagdo do “asperamente dos homens” é o sarcasmo que lhe
impregna “intermitentemente o corag#o arlequinal’:

Sentimentos em mim do asperamente

dos homens das primeiras eras...

As primaveras de sarcasmo

intermitentemente no meu corago arlequinal...
Intermitentemente...

Outras vezes é um doente, um frio

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

Dlorom...

Sou um tupi tangendo um alatde! (1974, p. 32-33)
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Se em um momento é dominado pelo escarnio, em outro, o € pela
“alma doente”, pelo tragico. Mas, uma doenca que ndo dispensa o lado
jocoso da existéncia, impresso nas palavras “Cantabona! Cantabona!/Dlo-
rom”. A comprovagao de que o sujeito lirico encerra contradigdes — o sério
e 0 cdmico —, gozando o espetaculo do mérbido e do salutar, pode ser averi-
guado na convivéncia do primitivo com o classico, “um tupi tangendo um
alaude”. Entanto, mesmo assim esse verso instala o risivel, a propor¢do que
a imagem encarna o arlequinal: um primitivo executando um instrumento
que substantiva a civilizag@o.

Esta aparente distonia entre a alma doente e o coragéo arlequinal é
reiterada no poema “Tristura”, onde o sujeito lirico, para consubstanciar em
linguagem seu animus dolenti, cria uma imagem transracional, transpondo
a subida da avenida Sdo Jodo para a alma defeituosa. Ao mesmo tempo,
contrasta a alegria do polichinelo com a tristeza que lhe infecta a alma,
porquanto “nunca em guisos” com seus “interiores arlequinais™:

Profundo. Imundo meu coragéo...

Olha o edificio: Matadouro da Continental.

Os vicios viciaram-me na bajulagio sem sacrificios...
Minha alma corcunda como a Avenida Séo Jodo...

E dizem que os polichinelos séo alegres!
Eu nunca em guisos nos meus interiores arlequinais!...(1974, p.39)

Enquanto nos poemas anteriores o vocabulo “arlequinal” sempre apre-
senta uma semantica dupla — o triste e o alegre, o amor e o 6dio, o ir6nico e
o0 encomiastico, o trgico e o cOmico —, neste, sobressai apenas o lado mor-
bido, que ndo aceita os guizos do risivel. Ndo ha guizos de polichinelo nos
“interiores arlequinais” do sujeito lirico.

Se o espirito carnavalizante se camufla na palavra “arlequinal”, mos-
trando os dois lados da cidade, materializa-se no poema “Ode ao burgués”,
quando o eu lirico insulta claramente a burguesia paulistana, consubstanciando-
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lhe a segunda vida, ou seja, a do carnaval. E evidente que o insulto constitui uma
forma arlequinesca de criticar a sociedade, por ser este o principal simbolismo
do arlequim. E evidente que, ao inserir o vocabulo na construtura do poema,
esta ele encerrando o lado semidtico e semantico das imagens, porque €, ao
mesmo tempo, matéria e substancia do discurso, linguagem e metalinguagem.
O arlequim é o burgués genérico e o particular, a cidade representada em cada
losango e na visdo integral dos losangos. No arlequim se véem todas as faces
da sociedade vazia que vive apenas o ter € 0 parecer:

Eu insulto o burgués-funesto!

O indigesto feijao com toucinho, dono das tradigdes!
Fora os que algarismam os amanhds!

Olha a vida dos nossos setembros!

Fara Sol? Chovera? Arlequinal!

Mas a chuva dos rosais

o éxtase fara sempre Sol! (1974, p.38)

O eu lirico, ao se travestir de arlequim, ndo perdoa nenhum deslize da
sociedade, notadamente o vazio metafisico que a domina. No afé de desnu-
dar-lhe as incoeréncias, ndo se olvida sequer das indecisdes. Assim, quando
diz “Fara Sol? Chovera?”, esta, arlequinalmente, mostrando o burgués que
ndo se prende a idéias, sem principios e sem carater, porque dominado pelas
aparéncias. Ou em formas contundentes, como o arlequim, verificamos que
esta ele espinafrando o burgués que coloca em primeiro plano a barriga, a
ponto de os pensamentos localizarem-se no abdomen.

Além disso, esse burgués indigitado pelo eu lirico, ao ser visualizado
sob a perspectiva do arlequim, conforma-se a massa de humanos que se
néo consegue individualizar, personalizar, porquanto apegada aos desejos
ditados pelo baixo corporal. Verificamos, deste modo, que a ironia néo se
situa unicamente no nivel social; ela penetra, segundo as mascaras do arle-
quim, nas camadas metafisicas do ser burgués, do ser coisa, irresoluto entre
o sol e a chuva, porque algarisma o amanha.
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Como a confirmar este insulto, volta, no poema “A cagada”, a con-
trapor as necessidades do ser as do ter. Para o sujeito lirico, “Os quarenta-
graus das riquezas” empanam todos os sentidos, mormente aqueles que
possibilitam a criagdo poética. A palavra “Arlequinal”, na conjuntura se-
mantica do discurso, funciona como uma espécie de castigo, como se dis-
sesse, para aqueles que se deixam levar pelos “quarenta-graus das rique-
zas”, arlequinal, ou seja, o desprezo, os insultos do arlequim:

Os quarenta-graus das riquezas! O vento gela...
Abandonos! Ideais palidos!

Perdidos os poetas, 0os mogos, os loucos!

Nada de asas! nada de poesia! nada de alegria!

A brumaneva... Arlequinal!

Mas viva o Ideal! God save the poetry! (1974, p.43)

A obsessio pelo vocéabulo arlequinal, além de marcar, como postula
Gilberto Mendonga Teles, a convivéncia do novo e do velho nas criagdes
literarias de Mario de Andrade, sem se engajar inteiramente no novo, cons-
titui também uma forma de, a semelhanga da roupa da personagem da com-
media dell’Arte, estar sempre escondendo, por intermédio de um losango
palavra, uma outra realidade. O discurso marioandradiano de Paulicea des-
vairada é sempre arlequinal, sempre duplo, porque construido com as masca-
ras do tragico e do c6mico, do satirico e do encomiastico.

O espirito arlequinesco de Mario de Andrade ndo se resume a Pau-
licea desvairada; estende-se por toda a obra poética, contistica € roma-
nesca. Manifesta-se intensamente no poema “Lundu do escritor dificil”’, em
que nio perdoa sequer a ignorancia do leitor que vive na escurez incultural
e que, em decorréncia, ndo 1€ com profundidade as entrelinhas do discurso
¢, sobretudo, ndo sabe a simplicidade da fala brasileira:

Eu sou um escritor dificil
Que a muita gente enquisila,
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Porém essa culpa ¢ facil

De se acabar duma vez:

E s6 tirar a cortina

Que entra luz nesta escurez. (1974, p.242)

A cortina que o cega consiste exatamente no exagerado caipirismo,
caracterizado por conhecer culturas estrangeiras, sem conhecer a brasilei- .
ra, nem mesmo a que se esconde sob a teia de aranha caranguejeira. Con-
figura-se, assim, como “Cortina de brim caipora”, ou seja, pano forte, desti-
nado a roupas grosseiras, proprias do homem do campo e ndo de quem se
pde a entender de poesia, sem saber que o verdadeiro poema deve erigir-se
sobre elementos cristalizados pela cultura popular. Somente a inteira com-
preensdo do substrato cultural, mediante “fala brasileira”, podera iluminar
esta “capoeira”, pois as semias se encontram a flor da terra, como a “gupi-
ara”, quase visiveis a olho nu, e nfo nas distincias das estranjas:

Cortina de brim caipora,

Com teia caranguejeira

E enfeite riim de caipira,

Fale a fala brasileira

Que vocé enxerga bonito

Tanta luz nesta capoeira

Tal-e-qual numa gupiara. (1974, p.242-243)

O que importa para o poeta é o que conforma a nacionalidade. Para
obter um conjunto de elementos que sejam a matéria e a substancia do
povo, tudo € valido, desde que seja fala e tradig@o brasilica. Todo o processo
composicional utilizado por Mario se encontra nessa estrofe, essencialmen-
te metalingiiistica. Sendo fala brasileira, ou seja, matéria de folclore e de
tradig¢do, o poeta mistura “tudo num saco”, recria e transforma em matéria
de poesia, de arte literaria, de linguagem que representa a esséncia da naci-
onalidade:
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Misturo tudo num saco,

Mas gatcho maranhense

Que para no Mato Grosso,

Bate este angu de caroco

Ver sopa de caruru;

A vida € mesmo um buraco,

Bobo ¢ quem ndo ¢ tatu! (1974, p.243)

Ao leitor que ndo enxerga estes pequenos detalhes, o poeta ndo
hesita chamar de “xavié”, usualmente empregado no Estado de Sao
Paulo como sindnimo de ignorante. Ora, nas circunstancias do poema,
constitui uma forma de substantivar a incultura daqueles que se ocupam
de saberes importados, mas ndo conhecem os principios mais elementa-
res da brasilidade e, em decorréncia, ndo entendem as cria¢ées literari-
as do poeta:

Eu sou um escritor dificil,

Porém a culpa de quem é!...
Todo dificil é facil,

Abasta a gente saber.

Baggé, piché, chué, 6h, “xavié”,
De tdo facil virou fossil,

O dificil € aprender! (1974, p.243)

O poeta vai além. Batiza esta categoria de leitor de “urubutinga”,
por possuir a virtude de enxergar as coisas distantes, mas desprezar as
proximas. Para entendé-lo ndo necessita “vestir tanga”, isto é, mergu-
lhar no carater primitivo da cultura. Basta saber o trivial; mas que cons-
titui expressdo de nacionalidade. Entanto, o que se observa € que este
caipira que ofusca a cultura brasileira com uma teia de aranha, sabe o
francés “singe; Mas ndo sabe o que € guariba”. Exatamente por isso, é
“urubutinga™:
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Virtude de urututinga

De enxergar tudo de longe!

Nio carece vestir tanga

Pra penetrar meu cassange!

Vocé sabe o francés singe

Mas ndo sabe o que ¢ guariba?

— Pois é macaco, seu mano,

Que s6 sabe o que ¢ da estranja. (1974, p.243)

O carater corrosivo e arlequinal do poeta, sendo carnavaliza o texto,
mediante o recurso parodistico de discursos cristalizados pela cultura, car-
navaliza o homem brasileiro que macaqueia, que copia, sem conhecer a
propria tradigdo. O arlequim, deste modo, ndo € apenas uma maneira de
criar o texto, mas de penetrar na intimidade dos “xavieres” que se pensam
muito instruidos, mas desconhecem as proprias raizes.

A postura arlequinesca, nos livros que se seguem, deixa de ser pala-
vra e metalinguagem, para ser texto, porquanto o poeta se arroja na cons-
trutura de um discurso em que se cruzam, ndo os significados, mas os signi-
ficantes. O simultaneismo das roupas do arlequim deixa de ser sentimentos
contradit6rios para ser um didlogo de textos em que o antigo e o moderno se
fundem, porque o texto cristalizado pela cultura é recriado ex novo. Para
isso, Mério se vale das estéticas emergentes, notadamente o cubismo. O
estilo cubista, ao centrar a criagéo artistica sobre o processo de montagem,
permitiu que fosse ampliada a composigao parodistica de forma diversa da
pratica ocorrida na antigiiidade e no renascimento. O poeta, deste modo,
reatualiza os elementos culturais fossilizados pelo uso ou em estado de vir-
a-ser, aguardando um artista que os retire da inércia do esquecimento e os
coloque na atividade do texto nascituro. Mério, com o claro intuito de mos-
trar que € necessario criar o novo com o velho, intertextualiza a cultura
popular, visando néo sé a cristaliza-la, mas, sobretudo, a praticar e a exerci-
tar a modernidade. Assim, no poema II, de Carro da miséria, executa o
jogo do poema, mediante as férmulas lidicas de que os jogadores de truco
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se servem para se comunicarem com o parceiro. Mario, desta forma, truca
alinguagem e a poesia, criando um poema de leitura obrigatdria, quando se
fala em intertextualidade:

Meu baralho dois ouros
Eu néo quero mais jogar
Meu baralho dois ouros
Eu ndo quero mais jogar.

E diz o prinspo
Sangue-azul louro perneta
Ontem me deu na veneta
Fui na venda pra jogar
Joguei no sangue
Companheiro de aventura
Mas o sangue se depura
Est4 na moda depurar

Meu baralho dois ouros
Eu nfo quero mais jogar.

E diz o sangue

Rebolando a raga fina
Tintinabulem tintinas

Que eu vou jogar no ariano
Mai’ndo me assustem

Que num més viro paulista
Ganho bem suspendo a crista
E tenho quatrocentos anos.

Meu baralho dois ouros
Eu ndo quero mais jogar.
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Diz o ariano

Deixe de parte seu mano

Vocé fede a veterano
Darabolugio de julho

Tava danado

Com a sonhanca desses pestes
Que juguei no Julio Prestes
Mas quem deu foi o Getalio.

Meu baralho dois ouros
Eu ndo quero mais jogar.

E diz o Julio

Sou 0 més nublado e frio

Que lava a bunda no rio

E economiza sabdo

Fui trapaceado

Tanto heroismo tanto estralo
Que arrisquei tudo em S&o Paulo
Mas quem deu foi a treigo.
Meu baralho dois ouros

Eu nfo quero mais jogar.

Diz atreigdo

Navegando na 4gua turva
Vépela sombra e na curva
Apite que nem buzina

E foi-se embora

Téo elegante e gentil

Que joguei no meu Brasil

Mas quem deu foi a Argentina!
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Aimeu baralho dois ouros
Eu néo quero mais jogar!
Vou seguindo no cortejo
E vira o coco Sinha! (1974, p.218-219)

Como toda parddia, o poeta ndo apenas procede a bricolagem, ao
dilogo de poéticas, para criar uma forma culta, mas satiriza, ainda, a reali-
dade de seu tempo e, sob certo sentido, o azar do jogador, sempre desen-
contrado. Assim, quando joga no sangue, perde, porque o sangue depura e
ndo apresenta mais os caracteres que ele conhecia. Quando insere a pala-
vra ariano, fica clara a depuragéo racial defendida por Hitler, e, implicita-
mente, uma critica ao nazismo. Do mesmo modo, ndo deixa de execrar a
revolugdo de trinta e suas principais figuras, Jalio Prestes e Gettlio. Manho-
samente, o ser lirico afirma que nfo quer mais jogar. Entanto, vai brincando
com a fala e trucando certas verdades, como a eterna contenda entre Brasil
e Argentina, acirrada pela ascendéncia cultural do vizinho pais.

O poeta, sabiamente, além de jogar com a porfia verbal propria do truco,
brinca com outras formas do folclore infantil. Assim, quando se refere a “Jalio”,
nome de pessoa, ndo apenas o confunde com o més; estabelece também defor-
magcdes de brincadeiras infantis: “Sou o més nublado e frio/Que lava abundano
ri0”. Ora, a deformagio, “bate” em “lava”, constitui uma forma de instalar o
grotesco que, conforme postula Mikhail Bakhtin, se carateriza por uma “estéti-
cado disforme” (Bakhtin, 1987, p.38). O vocabulo “Julio”, fonicamente sugerin-
do o més do ano, na ambigiiidade propria do texto poético, se reveste de duas
destinagGes bem claras: rimar com Jilio, o Prestes, e, a0 mesmo tempo, satiri-
z4-lo, porquanto o heroismo de que estava investido, chegando a jogar tudo em
S3o Paulo, com a revolugéo de trinta, leva-o, no entanto, a ser traido. Desse
modo, os dois versos “Sou o més nublado e frio/Que lava a bunda no rio”
encerra um humor ferino, porque um sorriso sardonico as desventuras do Julio.
Além disso, a utilizagdo de uma forma propria de brincadeiras infantis desvia o
foco ideoldgico para a fala da crianga, fazendo com que a palavra do adulto ndo
carregue a seriedade e a inteireza da verdade enunciada.
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Como o livro Carro da miséria constitui uma sétira a realidade na-
cional, desde a histéria até fatos culturais, além da sangria de nossas rique-
zas, o poeta, para estancar-lhe o sangue se serve de uma formula do folclo-
re infantil, capaz de acabar com qualquer algazarra e, em decorréncia, ca-
paz de deter o sangue das riquezas, esguichado através do luxo e da irres-
ponsabilidade dos politicos:

Mas eu mas eu rapazes

Canto com convicgéo.

Eu canto as viivas canto os marmeleiros
Canto o gosto do mel e da ampliddo
Librar librar asas de ouro e granada
Sobre o Carro da Miséria

Mas si o carro esta escarlate

Que parece um bonifrate

Isso € sangue era-ndo-era

Que s6 com a Vaca-Amarela

Parou o esguicho coagulou

Com tanta arte de repuxo

Que ¢ ver pluma de avestruz
Zés-tras quem €7... (1974, p.225-226)

O lado infantil e, em conseqiiéncia, de uma aparente brincadeira ir-
responsavel, se confirma pela semelhanga do carro com o bonifrate, ou
seja, com um boneco de engongos, como o sdo as pessoas que entregam as
riquezas nacionais, sem qualquer escrupulo. A intertextualizagdo do brin-
quedo, deste modo, ndo € apenas uma montagem cubista; é, também, uma
forma de o poeta brincar com a linguagem e com as verdades de seu tempo.

Se o intertexto da vaca amarela possibilitou-lhe mostrar a evasio
das reservas nacionais, a repetigdo, ipsis litteris, da cangdo “Vou-me
embora pra Belém” permite-lhe satirizar as desigualdades sociais veri-
ficadas no interior do préprio pais. No intertexto, a satira, ao incorporar
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as semias do jogo, translada a mensagem para a esfera do comico, per-
dendo, aparentemente, a intensidade critica. Todavia, se observarmos
todo o tom parodistico do poema, percebemos que a carga semantica
que incide sobre os versos “Paz da terra repartida/Uns tém terra muita
terra/Outros nem para uma dormida” ¢ incomensuravel. O carater ir6-
nico se adensa, quando observamos que, inclusive, a passagem biblica
referente ao nascimento do Cristo também € intertextualizada de forma
um tanto carnavalizante. Ora, a partir do momento em que “Paz da
terra” se correlaciona com a quantidade de terra destinada a cada vi-
vente, processa-se uma espécie de rebaixamento do episédio religioso
e, em decorréncia, uma elevaco do problema exposto: “Uns tém muita
terra/Outros nem para uma dormida”:

Vou-me embora vou-me embora
Vou-me embora pra Belém

Vou colhér cravos e rosas
Volto a semana que vem
Vou-me embora paz da terra
Paz da terra repartida

Uns tém terra muita terra
Outros nem pra uma dormida
Naio tenho onde cair morto

Fiz gorar a inteligéncia

Vou reentrar no meu povo
Reprincipiar minha ciéncia
Vou-me embora vou-me embora
Volto a semana que vem
Quando eu voltar minha terra
Sera dela ou de ninguém. (1974, p.227)

Para ironizar a realidade, a atualizagdo de todas as falas populares
entram em agdo, ndo faltando sequer os ditados, que representam a crista-
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lizagdo da cultura e do pensamento do povo. Por estas razdes, a intensifica-
¢do das necessidades primarias do homem se materializa na intertextualiza-
¢do do ditado, transferido para a fala do sujeito lirico: “N&o tenho onde cair
morto”. A criagdo parodistica que, em esséncia, visa a instalar conteudos
subterraneos nos subsolos do discurso, alcanga seu apice no poema “Lenda
do céu”. A lenda do “Txun6”, aliada a outras versdes do cancioneiro popu-
lar, envolvendo a andorinha — “Andorinha, andorinha,/Andorinha avoou,/
Andorinha caiu,/Curumim a pegou” — parece, em uma leitura supercial,
destinar-se apenas a amostragem de componentes cristalizados da cultura,
também registrados mediante intertexto. Entanto, analisando o carater cor-
rosivo da parodia, verificamos que o sujeito lirico, na verdade, esté ironizan-
do o abandono das tradi¢des. Atualizar os costumes, nas circunstancias do
poema e na ideologia nacionalista que perpassa a obra de Mario de Andra-
de, ¢ uma forma de fazer com que os costumes e o folclore ultrapassem o
tempo. A atualizagdo da lenda constitui uma forma de o poeta recriar a
tradi¢do e de atualizar outros componentes da realidade nacional, como po-
demos verificar nestas duas estrofes:

O curumim caminhava
Seguindo os postes da linha,
La pelo varjao se ouvia
Duma fordeca a chispada,
E nomeio-dia quente
Amulegando maneiro

Um abédio tdo chorado
Que acuava no corpo doce
O sono do brasileiro.
Tinha mandioca e assai
Mate cana arroz café
Muita banana e feijdo
Milho cacau... Tinha até
Pra 14 do cerado novo
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Cheio de taperabas
Um rancho do nosso povo
Com seu mastro de S&o Jodo. (1974, p.142-143)

O registro do aboio, instrumento que encarna a vida do vaqueiro
e, sob certo sentido, de grande parte de nossas tradigdes, se reveste de
inusitado significado na construtura semio6tico-semantica do discurso. A
conjungdo do som do aboio com o sono do brasileiro revela uma espécie
de consorcio cultural e caracterioldgico. Do mesmo modo, a referéncia
ao rancho do caboclo, interligado pelo mastro de S@o Jodo, além de
mostrar a religiosidade do povo, revela tragos de costumes, cultivados
nas camadas mais simples da populag@o. Costumes que desaparecem
das praticas religiosas dos cablocos, mas que permanecem nas imagens
do poema.

A atualidade do discurso registra, inclusive, o tipico homem brasileiro,
com sua pele morena, queimada pelo sol, além de suas musicas e dangas. O
ba-ké, numa espécie de remembranga, vai revivé-las no céu, levado pela
andorinha, e o poeta as cristaliza na reinvengéo da lenda, fazendo com que
elas continuem gemendo nas notas da sanfona:

No galpdo um homem comprido
Duma quente morenez,

Com a pele deste pais,

Gemia uma sanfona

U’amazurca tdo linda

Que si parava um bocado

O ouvido cantava ainda. (1974, p.143)

Os losangos do arlequim alcangam toda a extenséo do discurso lite-
rario, possibilitando a montagem de textos antigos, objetivando a criagdo do
inusitado. Sem destilar a ironia abertamente, porquanto a parédia parece
apenas uma versio artistica de lendas e mitos, Macunaima se converte na
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maior expressdo do simultaneismo cubista na literatura brasileira. A ironia
s0 € percebida, se for lida na totalidade da obra, quando o leitor apreende o
verdadeiro significado do carater da personagem que, na verdade, nfio tem
nenhum carater. Para se ter uma idéia mais exata do que seja a bricolagem
utilizada por Mario de Andrade, cotejamos um trecho de Macunaima com
parte da lenda, intitulada “A velha Ceiuci” extraida de O selvagem, de Cou-
to de Magalhies. A elaboragdo de Macunaima confirma que € possivel
criar uma obra inteiramente nova sobre textos desconhecidos, mas impres-
cindiveis & sedimentagfo da cultura e da memoria de um povo:

Nem bem langou a linha de cima dum mutua que veio vindo a velha
Ceiuci pescando de tarrafa. A caapora viu a sombra de Macunaima
refletida n’4gua jogou depressa a tarrafa e s6 pescou sombra. O
her6i nem nfo achou graga porque estava tremendo de medo, vai, pra
agradecer falou assim:

— Bom dia, minha vo.

A velha virou a cara pro alto e descobriu Macunaima em riba do
mutua.

— Vem ci, meu neto.

— Néo vou la ndo.

— Pois entdo mando marimbondos.

Contam que um mogo estava pescando peixe, de cima de um mutua.
A velha gulosa veio pescando com tarrafa pelo igarapé. Ela avistou no
fundo a sombra do mogo e cobriu com a rede; ndo apanhou o mogo. O
moc¢o, quando viu aquilo, riu-se de cima do mutua.

A velha gulosa disse:

— Ai é que estas? Desce para o chiio, meu neto.

O mogo respondeu:

— Eundo.

— A velha disse:

— Olha que eu mandarei l4a marimbondos.
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O lado maldito do romancista encontra-se na ironia que se desprende
da construtura do texto, pois exercita e pratica verdadeira execracdo a ela-
boragdo do discurso literario. Para ele ndo existe plagio; existe € a apropri-
acdo do texto cristalizado, normalmente mal elaborado, necessitando de al-
guém que verdadeiramente saiba imprimir-lhe a literariedade ou o ténus
artistico. E segundo esta perspectiva que, para ele, “O plagio tem qualida-
des Otimas: enriquece a gente, desentorpece uma exposi¢do intelectual do
excesso de citagdes; permite a gente milhorar idéias alheias boas, mas mal
expressas incidentalmente. Porém o plagio tem de ser consciente, porque
sO a consciéncia do roubo permite atingir a milhoria da coisa roubada e
facilita o disfarce inteligente, artistico do roubo”.

O espirito arlequinal, maldito, desvairado, do poeta de Lira paulista-
na, deste modo, ndo reside unicamente na capacidade de conciliar o antigo
e 0 novo; consiste, sobretudo, no carater corrosivo que imprime ao discurso,
satirizando o homem, a cidade, a realidade nacional e até o proprio discurso,
a proporg¢do que o veste com a roupagem do arlequim. Os losangos da
personagem carnavalesca infundem-lhe leituras varias, consoante com a
predominéncia do lado comico ou do lado tragico. A convivéncia do sublime
e do grotesco é que faz com que os discursos poético, contistico e romanes-
co de Mario de Andrade se singularizem no concerto da modernidade, fa-
zendo dele uma figura impar das artes deste século.
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