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Objetivos e metodo

0 objetivo nesta dissertagaoc consiste em

mostrar o aproveitamento das fontes eruditas e principal=-

. L = ~ '
mente populares realizado por Mario na elaboragao de va-

rios de seus poemas, pois nossas leituras indicam nao ha-
- - - . -

ver nenhum estudo sistematico a esse respeito. Visaremos

especificamente identificar os processos transformadores

. . ’ .
aos quais se submetem as diferentes formas poematicas.

Para atingir este objetivo, analisaremos to-

' A _ -
dos os poemas de Mario de Andrade gque se definem segundo
convengoes firmadas pela tradigao e que se reconhecem como

£ - [ . £
formas especificas de nivel erudito ou popular: oratorio,

soneto, rondo, madrigal, romance, salmo, cantiga, coco,
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lundu, moda, acalanto, embolada, samba, parlenda, adivinha

11
e travalingua.

- i -~
Cada texto sera analisado em seus planos fg

» 3 3 B 3
nico e semantico, sendo remetido a forma convencional, a

fim de que possamos constatar quais as mudangas realizadas

por Mario de Andrade. Nesse confronto do poema com 0S ele

- - - - -
mentos basicos peculiares a cada forma, utilizaremos, por=

tanto, o metodo comparativo.

Alguns conceitos operatorios

Durante este estudo, alguns termos serao re=

correntes, cabendo-nos, entao, conceitua-los devidamente.

A primeira observagao a ser feita diz res-
peito ao tipo de contagem empregada, Adotaremos 0O padrao
grave. Isto significa dizer que,além de grande parte das
palavras finalizar por uma cadencia acentual formada por
s{laba forte mais silaba Atona, também "as unidades melodi
cas terminam sempre com duas unidades de tempo, aquela so=-

bre a qual incide o cume tonal e outra, que a prolonga com

3 1 g
leve descaida", o gue pode ser comprovado empiricamente

- - ’ - -
se tentarmos ouvir uma unidade melodica que termina com pa
14 = .
lavra oxitona. No caso de estarmos diante de wuma unidade
- - . £ £ b
melddica constituida por palavra proparoxitona, tambem sg

ra sequido o padrao quantitativo da lingua, de meneira que

1, ﬁntnnlo Manoel dos Santos Sllua - Analise do texto li=-
terario: orientacoes estilisticas, p. 32.

A'A
AVAYAY

3 4 5 6 q unesp } 13 14 15 1¢ 17

18



6)

as duas silabas finais terao valor conjunto de tempo igual
a um (1/2 + 1/2)%

Quanto ao nivel melodico, nos serviremos do
processo denominado encavalgamento ou "enjambement", que
em linhas gerais consiste no nao ajustamento entre pausa
ritmica e pausa sintatica, quando se formam 0s grupos melé
dicos gque constituem a estrofe. De acordo com Rafael de
Balb.{n2 este deséjuste pausal, em razao de sua Freqﬂéncia
pequena, & uma forma excepcional gue apresenta grande intg

resse por causa de sua fungao expressiva.

No nivel de intensidade e importante ressal
tar os fenomenos da arritmia e da anti-ritmia. 0 primeiro
ocorre quando constatamos no ritmo de um verso a presenca
de quatro ou mais intervalos consecutivos, enguanto a anti

ritmia implica na "contig#idade acentual intensiva _/ _/

) VLG il

No que diz respeito "a sucessao das silabas
na cadeia fonica", notamos gue na lingua portuguesa predomi
na o ritmo binario, no qual "as silabas relevantes se suce
dem espagadas por uma irrelevante, com base na continuida-

de dos esquemas de alternancia _/ ou _ _/ , esquemas

y ~ : 2 4
que, por este motivo, sao denominados binarios." No caso

de se ter duas silabas seguidas irrelevantes ( / _ /B
teremos o chamado ritmo ternario ou principio de alternan=-
cia ternaria e gquando se encontram tres silabas irrelevan=
tes (o que s0 e possiuel formalmente atraves dos paroxitg

- - -
nos) tem-se o ritmo guaternario.

2. Rafael de Balbin - Sistema de Ritmica Castellana p.202.
3. Antonla Manoel dos Santos Silva, op. cit., p. 35.
4, Rogerlo Chociay = Teoria do Uerso, P. 6o
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0,

£ . . <
Ha ainda que se referir dentro desse nivel
: ", 1 ] n :
ao que se denomina por "e1lxo0 ritmico", que se "localiza no
- -’ - i - - » -
ponto silabico da estrofe onde ha coincidencia de cume to-
nal, de acento de intensidade e de ordenagao dos fones,

5

- - L -
principalmente dos fones vocalicos,"

Quando todos os versos de uma estrofe apre=
sentarem a mesma medida, ter-se-a um eixo isopolar, 0 que
determinara em cunseqﬂéncia o carater isometrico e isor-
r{tmico da estrofe. No caso de uma estrofe ser constitui=-
da por versos com "ndmero diferente de silabas e proporcig
nais entre si, a saber, tiverem nimero par ou numero {mpar
de silabas exclusiuamente"ﬁ, estaremos diante de um eixo
ritmico homeopolar e, por extensao, de uma estrofe hameomé
trica @ homeorritmica. Por fim, conterao eixo ritmico he=
teropolar aquelas estrofes formadas por versos "de medida

. o - 3 3 ’ - ’
diferente e nao proporcionais, isto e, uns tiverem numero

¢ . ¢ 7 ¢
par de sllabas, enguanto outros, numero impar;" e al tere

~ i = 4 %
mos entao estrofes heterometricas e heterorritmicas.

- ’, -
Para concluir, ha necessidade de se fazer
b . . L1 . . . . .
referencia aos signos ritmicos jambico e trocaico. 0 pri-
. o i & £
meiro ocorre quando ha alternancia entre silabas fracas e
fortes, o que propicia a localizagao do axis estrofico em
posigga par. No segundo caso tem-se a situagao oposta, ou
5 - 5 - ~ 4
seja, a alternancia se da em fungao de silabas fortes e

4 - ”, - - - ~
fracas, o que leva o axis estrofico a situar=-se em posigao

.
impar.

Antonio Manoel dos Santos Silva, 0op.
ibidem, p. 52.
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0 corpus deste trabalho sera constituido

por Poesias Completas de Mairio de Andrade, edigdo critica

estabelecida por Dilea Zanotto Manfio (Belo Horizonte, Ita

tiaia; Sao Paulo, EdUSP, 1987).
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o - - - - -
Mario de Andrade foi um dos primeiros inte=-

lectuais do sectlo XX no Brasil a se interessar pelas mani

festagcoes populares, a se preocupar com o problema da tra=-
digao cultural e com o vinculo dessa tradigao com a identi
dade nacional; talvez tenha sido o primeiro a estimular
os artistas brasileiros a pesquisar esses fatos e a refile

tir sobre eles.

Esse interesse pode ser verificado de modo
pratico pelas viagens que realizou, de que se destaca a do
Nordeste, onde teve ocasiao de apreciar e registrar muitas
das manifestagoes culturais do povo; além disso, procurou
analisa-las, explicar sua génese e desenvolvimento, e cri-

tich=las. Quando nao pode ele mesmo estabelecer contatos

AVA
AVAVAY
wy

3 4 5 6 ) llr‘(assi) L 12 13 14 15 1o L7

18



@

diretos, serviu-se de amigos como instrumentos de informa-

gao fidedigna. Por esses meios, diretos e indiretos, con-

seguiu penetrar na esfera do homem popular (isto e, do ho-

mem coletivo e criador) para compreender O mais totalmente
possivel o sentido de suas dangas, de suas musicas, de
seus costumes e de suas crengas. Obras inteiras ou partes
destas, acabadas ou completadas por discipulos, registram
suas inuestigagﬁes; poemas liricos e narrativas em prosa
atestam o aproveitamento estetico dessa rica e multipla ex

periencia.

Visando dimensionar a preocupagao intelecty
al deste autor com a cultura brasileira, podemos sugerir,
de inicio, uma classificagao a nivel guantitativo. Assim,
ha obras cuja total extensao vem ocupada pelo tratamento
da cultura tradicional, erudita ou popular; outras equili
bram tradicio e a contemporaneidade do processo; numa OU

noutra, o assunto surge de modo incidental.

. - . L g .
Dentro do primeiro tipo, teriamos que cCONSL
S ~
derar separadamente as obras relativas a cultura popular e
o - . [4 ~
as referentes a cultura erudita. Relaclonariamos entaq, no

primeiro caso, 0s livros: Misica de Feiticaria no Brasil,

Dancas Dramaticas do Brasil, Os Cocos e As Melodias do Boi

e . -’ - o .
e Dutras Pecas, e no segundo, Peguena Historia da Musica,

Padre Jesuino do Monte Carmelo, Modinhas Imperiais e Mes~-

tres do Passado. Ha ainda que se considerar Aspectos da MU

sica Brasileira, que mescla cultura erudita e popular.

Em todos os casos de estudos sobre a tradi-
- = .
Mirio de Andrade mostra claramente duas atitudes que
Fl < ~ . o
se complementam: uma, de origem romantica, ve a cul-

como estogue de produtos humanos; outra, moderna, Ve

AVA
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como uma permanencia sujeita a transformagoes. Isto se ex
- Lo - - -~

plica tambem para as obras em que parcialmente a tradigao

recebe o seu foco analitico e interpretativo: Ensaio so-

i - - - ’ - L .
bre a Misica Brasileira, Musica, Doce Misica, Aspectos da

Literatura Brasileira, Aspectos das Artes Plasticas no_Bra

sil, 0 Baile das Quatro Artes e Namoros com a Medicina.

NS0 custa lembrar que na parte relativa ao
contempuraneo, a cultura vem colhida problematicamente co=
mo um Processo dinamico, como um fazer-se, o que fica evi-
dentissimo no caso dos textos em que a tradigao entra como

um incidente: O0s Filhos da Candinha, Taxi e Cronicas no

Diario Nacional, O Turista Aprendiz; o livro de critica

_literéria 0 Empalhador de Passarinho e o texto de pnética

~ rs
A Escrava gue nao e Isaura.

Conforme se pode notar, essa classificagao
ja contém uma divisao sbcio=-cultural, gque se especifica em
‘erudita e popular, caracterizadas, noO Brasil, aquela como
"fatalidade individualista ou fantasia de elites" e esta,
como manifestacao determinada por "uma razao social e
2Enicalns

Alem da classificaggo quantitativa, pode=se

a F ekl . . L4
fazer, portanto, uma divisao qualitativa; em termos artis

- . ~ ~
ticos, uma divisao decorrente do assunto e genero ou campo

de atividade humana que inclui esse assunto,

[4 el - - -
Ter{amos entao dois conjuntos: um relativo

< . L
ao campo artistico e outro ao antropologico.

0 primeiro grupo, POT Sua Vez, comporta uma

outra subdivisao, tendo em vista os diferentes tipos de ar

1. Mario de Andrade - Peguena Historia da Misica, p. 180.
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. s f : -
te, Assim, dentro do campo da literatura, destacariamos

—~ r = .
A Escrava gque nao e Isaura (especificamente a parte que se

refere » tradicdo), Aspectos da Literatura Brasileira, O

Empalhador de Passarinho, 0 Baile das Quatro Artes (parte

relativa a Lampego) e Mestres do Passado. No dominio da mg

. 4 . L - - £ e
sica, teriamos: Ensaio sobre a Musica Brasileira, Musica,

a - #; - - - - o
Doce Musica, Aspectos da Musica Brasileira, Pequena Histo=-

ria da Mdsica, Modinhas Imperiais e 0 Baile das Quatro Ar=-

tes (capitulo que trata de Chopin). No campo das dangas

- - . . . L4
dramaticas (arte mista) incluiriamos: 0s Cocos, As Melo-

dias do Boi e Dutras Pegas e Dancas Dramaticas do Brasil.

No ambito da pintura entrariam parte do livro Aspectos das

Artes Plasticas no Brasil, parte de 0 Baile das Quatro Ar-

tes e Padre Jesuino do Monte Carmelo. No nivel da escultu-

i g
ra e arquitetura ressaltariamos novamente parte da obra As

pectos das Artes Plasticas no Brasil e d'0 Baile das (Qua=

tro Artes.
Diferentemente, no outro conjunto (campo an

-’ - 3 - -
trupologlco) se localizariam parte do livro Namoros com a

Medicina ("Medicina dos Excretos") e Misica de Feiticaria

no Brasil.

De acordo com essa classificacgao, & possi-
vel dizer que Mario tem a sua reflexao voltada para dois
aspectos da literatura brasileira geralmente polarizados e
freqientemente tratados com exclusividade: a cultura erudi
ta, que a primeira vista parece de elite, aristocratizada
ou, pelo menos, cosmopolita; e a cultura popular, aparen-
temente nacional ou nacionalista, a cultura das classes
trabalhadoras.

Constatada a existéncia desses dois polos,

- N ~ . ’ -
cabe-nos agora verificar se eles sao mantidos por Mario ou
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- L , - -
se ele tenta integra-los ou ate mesmo superé-les dialetica
mente.

Esse tipo de abordagem, pela sua complexida
de, impoe uma serie de guestOes, o gue nos levaria entao a
indagar se ha alguma intengao em Mario nas suas pesquisas
sobre tradigao popular e erudita. Nas pesquisas sobre tra
digao popular, ele esta querendo privilegiar uma espécie
de retorica nacionalista? Em outras palavras, ele visa
buscar uma identidade nacional depurada das herangas euro-
péias e influencias estrangeiras? Quando Mario estuda as
produgoes da cultura erudita, ele estaria objetivando im=
por uma retorica cosmopolita ou estaria guerendo mostrar
nessa tradigao erudita a permanéncia do nacional especifi-
co de cada cultura? Haveria por tras dessas preocupagaes
com dois marcos de referéencia diferentes (popular e erudi-
ta) alguma proposta normativa (fechada) ou formativa (aber
ta) atraves da qual ele se pudesse guiar como intelectual

e como artista?

Poderiamos iniciar dizendo gque as pesquisas
realizadas por Mario devem ser consideradas em fungao de
uma de suas metas priuritérias, ou seja, a constituigao de
uma arte nacional. Esta rege e justifica muitas de suas

preocupagoes de pesquisador e de criador.

IO - L
Mario, ao enfatizar a necessidade de se pes

gquisar a tradigao popular, guiava=-se pelo seu princ{pio de

que uma arte verdadeiramente nacional so0 surgiria se hou=
vesse, por parte dos artistas brasileiros, o estudo das
fontes populares, pois al estaria a base da nossa naciona=-
lidade e ai, a nossa contribuigao a arte universal. Neste

sentido destacam-se seus "estudos nacionalistas", conforme

AVA
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Acrescentem-se as viagens realizadas a Mi-

- - - -
ele proprio diz em carta a Manuel Bandeira.

-~
nas, Norte e Nordeste, que vem aprofundar seus conhecimen=-

tos. O material coletado por ele e precinso.3 Além dis-

- ~ - -
so, tem-se ainda que fazer referencia ao material que lhe
chegava das mais diferentes partes do Brasil por meio de

seus missivistas.

Paralelamente, lembrem=-se os conceitos de
algumas formas populares brasileiras fornecidas por Mario
em carta a Manuel Bandeira a pedido deste ultimo, que fo-

- - - - = i - £
ram introduzidos no Pegueno Dicionario Brasileiro de Lin=-

qua Portuguesa pelo préprio Bandeira e mantidos nas edi-

coes posteriores. As formas definidas foram: embolada,
martelo, jongo, catereté, lundu, maxixe, formas estas cer=
tamente apreciadas e estudadas por Mario em suas viagens,

Alem destas, MArio ainda coloca em seus livros observagoes
referentes a outras, que foram igualmente assistidas in lo
co por ele, transcritas e analisadas de modo detalhado.

Destacam-se entao: cocos, modas, toadas, sambas, as dan-
cas dramaticas, entre as guais, as chegangas, OS pastoris,
congos, maracatus, cabocolinhos, bumba-meu=-boi, congada,
mogambique, e ainda as realizagoes que podem ser incluidas
no grupo da chamada misica de feitigaria, sejam elas: a ma
cumba, © candomblé, a pajelanga, o catimbé. Como se pode
perceber a pesqguisa de Mario nao se limita a literatura;

” - . ~
ao contrario, abarca todas as manifestagoes do folclore

Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manuel
Bandeira, p. 42.

Em carta de 05/04/29 dirigida a Augusto Meyer, Mario
diz ter colhido 666 musicas populares do Nordeste (ﬂé—
rio de Andrade escreve cartas a Alceu, Meyer e outros,

p. 70).
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Todo esse quadro ilustrativo da pesquisa de

- - - - L - b L 3 -
brasileiro, indo da culinaria a musica e ao mito.

Mairio sobre o popular nos permite dizer que ele realmente
manifestava uma preocupagao nacionalista, cuja origem deve
estar num periodo estrategicamente "antieuropeista, ainda
nos comegos do modernismo combativo. Escreve ele em carta

2 Manuel Bandeira, datada de 26/06/25:

Combato atualmente a Europa o mais que‘pos--
so. Nao porque deixe de reconhece-la, admi
ra-la, ama=-la, porém pra destruir a europei
zagao do brasileiro educado. Milhor meio
de combater: blague fundada sobre uma leve

verdade, enunciada com forga e alegria. Cor

roer. Sou o maior chicanista da literatura
brasileira. Mas juro que chicaneio pra be-

£ -
neficio dos OUtTrOSa.s .-

A prépria postura dialéetica estabelecida pg
lo Modernismo determinava aos intelectuais desse perfudo
sua afirmagao no cené:io internacional, especialmente oci-
dental, "nao por serem brasileiros iguais aos guropeus
(...), mas exatamente por serem diferentes. 5Se, num pri-

meiro momento, o Modernismo aceitou a linha "moderna" do

f . . o . .’
pensamento artistico e literario europeu, passou a repudia

lo no periodo pés-Semana de Arte Moderna. 0O ponto extremo
desse repudio esta no "Manifesto Antropofago", de Oswald

de Andrade em 1.928, que Mario viu como sendo "um equivo-

Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manuel

Bandeira, p. 108. z
Nas citacoes obedeceremos estritamente a grafia utili-

-

zada por Mario de Andrade, mesmo que contrarie as nor-
mas atuais.
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- 3 3 -~ -
co, uma brincadeira, e procurou numa linha popular autenti

. e L] . - - - -
ca, contrapor a "Consciencia nacional" de um primitivismo

’ i ~ £ e = - £ t -
alogico, popular, nao caraiba, ao primitivismo exotico e

decadentista eurupeu".5

Esse aspecto esta bem configurado noutra
carta., Referindo=se a Graga Aranha e outros ligados a ele,

’ s H
Mario diz:

€ uma verdadeira obcessao a mania desses ra
pazes quererem se integrar no Cosmos. Sebo!
No fundo somos uns romanticos, e temos, de-
vemos, Si quisermos ser brasileiros, acen=-
drar e desenvolver as nossas caracteristi=-
cas que sao inconscientes, fatais e nao de
terminadas por um homem que apropriou das
potencias divinas e veio dizer aos brasilei
ros: Sede alegres! Sede 1livres do Bem e
do Mal! Integrai=vos no Todo Infinito,

etc.6

, ~ o . - -
Tambem em fungao do nacionalismo Mario pro=
poe a reformulagao da nossa linguagem, a criagaoc de uma
£ . . . . ~ . - -
lingua brasileira, cujas exatas dimensoes seriam definidas
’

mais tarde por ele mesmo em carta a Sousa da Silveira:

A tentativa de escrever brasileiramente,
nao era sinao uma ilagao, (...) dum ideal
muito maior: o de especificar com maior dg
finigao da que existia naquele tempo, a en-
tidade nacional.(...) E eu tinha o desejo

ainda mais bonito, de nao apenas especifi=

Marta Morais da Costa - "O Modernismo segundo Mario de
Andrade" in Estudos sobre o Modernismo, p. 22.
Mario de Andrade = Cartas de lMario de Andrade a Manuel

Bandeira, pp. 61-62.
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car melhor, como de fusionar de alguma for

ma a desequilibrada, desigual, desmantela-

da, despatriada entidade nacional. Como 1i

gar o gaucho ao pernambucano, o paulista ao

paraense, 0 mineiro ao carioca.

. ” . .
Esse desejo a que Mario se refere na cita-
cao acima vem retratado significativamente em seu poema
- , - -
"Acalanto do Seringueiro", conforme se podera verificar a=-

través da analise presente no capitulo IV desta disserta-

Gao.

L . ~ . ’
No seu proposito de escrever brasileiro, Ma

rio de Andrade dirigindo=-se a Manuel Bandeira quando este

- . £ . - -
guestionava seus exageros lingllisticos, dizia:

Reflita um bocado sobre a psicologia huma-
na, sobretudo dos homens que trazem um pe

” - s - . ~
atras., E preciso exigir muito pra que eles

cedam um poucadinhu.8

Trata=-se de estratégia pragmética assim de=-

fendida diante de Sousa da Silveira, a quem escreveu:

No principio dei por paus e por pedras, for

. . [ 4 . »
cei a nota o mais possivel, me desarticulei

campletamente.9

Mario de Andrade - Mario de Andrade escreve cartas a

Alceu, Meyer e outros, p. 164,

Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manuel
Bandeira, p. 322.

Mario de Andrade - Mario de Andrade escreve cartas a
Alceu, Meyer e outros, p. 150.
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E logo em seguida: "(...) da necessidade de

. bt . £ . i~
existencia duma lingua nacional, nao reagente contra Portu

gal, mas esquecida da existencia de Portugal, na prética.

- ’ - - - -
Porque, como ja escrevi uma feita e fui perfeitamente com=-

preendido pelos portugugses, 0 que importa naoc e nos dife-

rengar de Portugal, nao e reagir contra a lingua de Portu=-

: 1
gal, mas simplesmente escrever."

E ainda na mesma carta:

Essa distancia entre a Lingua geral brasi-
leira e a literaria, e gque me propus encur=
tar. Sempre tendo em vista que elas nao pg
deriam jamais se confundir.

Achei que o problema era urgente.
Que as maneiras blandiciosas dum  Afranio
Peixoto, dum Jose de Alencar, ou os regiona
lismos varios, nao despertavam na conscien=-
cia desejosa de ter nota cem no examezinho

luso=brasileiro, a realidade do problema.

(...) minha linguagem n3o e popular, nem
mesmo popularesca. € uma linguagem litera-
ria, artificial, e que portanto, poderia
chegar a ilagbes, a generalizacgoes de feno-
menos particulares. Por outro lado, estas
generalizagOes nao implicam obrigagao absur

da de sempre escrever do mesmo jeito.

Discutindo o problema da lingua com Manuel

- i - - 2
Bandeira, Mario houvera escrito anos antes:

10. Ibidem, p. 151.

11,
1273

Ibidem,
lbidem,

i
p-

5

152,
156.
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£ preciso dar coragem a essa gentinha que

ainda nao tem coragem de escrever brasilei-
-~ . -~ = -~
ro, Dante nao surgiu sozinho. Antes dele
uma porgao de poetas menores comegaram a es
| 1
crever lingua vulgar e prepararam Dante.
Nao sao os regionalistas grifando os erros

ditos pelos seus personagens que prepararao
Dante, mas os que escrevem por si mesmos na
l{ngua vulgar, lembrando erros passiueis de
serem legitimados. Tudo esta em se Obser=-
var o que e psicologicamente aceitavel e o

que nao A

”, - -
Em outra carta, Mario, tecendo considera

goes sobre Fraulein (Amar, Verbo Intransitivo), afirma:

’ L 1 . . .
Tem tudo la dentro, Critica, teoria, psico
logia e até romance: sou eu. E eu pesqui=-

sador, Pronomes obliquos comegando a fra=-

A = = -~ ~
se, "mandei ela" e coisas assim, nao na bo-

ca de personagens, mas da minha direta pe-
na. Fugi com sistema do portugues. (...)Se
conseguir gue se escreva brasileiro sem ser
por isso caipira, mas sistematizando erros
diarios de conversagao, idiotismos brasilei
ros e sobretudo psicologia brasileira, ja

cumpri o meu destino.l4

E sobre o problema da sistematizagao assim

se refere em outra carta:

Porque se trata de sistematizagio culta e

nao fotografia do popular, meu caro. Agora:

‘Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manu-
el Bandeira, pp. 33-34.

Ibidem, p. 54.

2 3 4 5
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essa sistematizacao tem de ser fatalmente
pessoal., Nao pode ser doutra forma pois es
tou comegando uma coisa e nao tirando uma
gramatica inteirinha de fatos documentados
pela escrita culta e literaria;(...) Poriou
tro lado si eu nao fizesse essa sistematiza
cao eu seria um escritor sentimentalmente

popular e gquero ser um escritor culto e li-

75 s A |
terario.

Quando Manuel Bandeira fala para Mario que

r s = s . .
ele esta escrevendo paulista ao inves de escrever brasilei

il .
ro, Mario responde:

Me tenho preocupado muito com nao escrever
paulista e e por isso que certos italianis=-
mos pitorescos que eu empregava dantes por
pandega, eu comecei por retirar eles todos

da minha escrita de agora.l6

Finalizando essa amostragem a respeito do

[ 4 ~ ’ -
problema da nossa lingua na concepgao de Mario, temos de

’ - - Ll 3 -
fazer uma ultima citagao, que esclarece suficientemente 0

problema:

Ibidem,
Ibidem,

2 3 4 5

(...) a tentativa em que me lancei & uma coi
sa imensa, enorme, nunca fol pra um “homem
s6. E voce sabe muito bem gue nao sou indi=-
viduo de gabinete. Nao posso ir fazendo no
siléncio e no trabalho oculto toda uma gra-
matica brasileira pra depois de repente,pé,

atirar com isso na cabega do pessoal. (...)

P 187
p. 86,
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Carego que os outros me ajudem para que eu

realize a minha intensao: ajudar a forma-

cao literaria, isto e, culta da lingua bra-

- . ~ -~
sileira. Nao quero que voce pense que es=-

. . . . £
tou 1imaginando criar uma lingua nova,
(oredit 4

bl
i

o Apesar da enfase dada ao nacionalismo, Ma-
i ~ o ~ -~ -

rio nao se furta em mostrar que a nossa tradigao nao e au-

‘toctone. Isto fica evidente em suas pesquisas sobre a mi-

sica brasileira:

Aliés, o problema da misica popular brasi-
leira e de natureza muito especial, pelo fa
to de sermos uma nacionalidade de formacao
recente e nao prbpriamente autoctone. As
préprias condigcoes e progressos de feigao
americana, transformam poderosamente o pro-
cesso das nossas maniFestagEes, populares

~ 18
ou nao.

Em outro momento ainda Mario fala das dife=-
¥ -~ . ~
rentes influencias que concorreram na formagao da nossa mu

sicalidade:

Cabe lembrar mais uma vez aqui do que ¢
feita a misica brasileira. Embora chegada
no povo a uma expressao original e etnica,
ela prouém de fontes estranhas: a amerin -
dia em porcentagem pequena; a africana em
porcentagem bem maior; a portuguesa em por

centagem vasta. Alem disso a influencia es

Ibidem, p. 85.
Mario de Andrade - Ensaio sobre a Musica Brasileira,

p. 164.
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panhola, sobretudo a hispanoamericana do
Atlantico (Cuba e Montevideo, habanera e
tango) foi muito importante. A influéncia
europea também, nao so e principalmente pe=-

las dangas (valsa polca mazurca shottsh) co

mo na formagao da modinha. De primeiro a
modinha de salao foi apenas uma acomodagao
mais aguada da melodia da segunda metade do
sec. XVIII europeu. Isto continuou ate

bem tarde como demonstram certas pegas popu
lares de Carlos Gomes e principalmente Fran
cisca Gonzaga.

Alem dessas influencias ja digeridas
temos que contar as atuais. Principalmente
as americanas do jazz e do tango argenti=

1,
no.

- - .
Alem dessas referencias, constatamos que

nos livros em que Mario relata as nossas diferentes mani-

festacoes populares, vai fornecendo paralelamente as influ

encias que atuaram na formagao daquelas. E este aspecto

que passaremos a partir de agora a exemplificar., Ainda em

Ensaio sobre a Musica Brasileira Mario relata:

Mario escreve:

19,
20,

Ibidem, p.

Ibidem, p.

3 4 5

Na infinita maioria dos documentos musicais

do nosso populario persiste o tonalismo har

monico europeu herdado de Portugal.20

. ~ s o rd
Ao se referir ao coco do "Balao Mane Mira",

Musicalmente, sem que tenha descendencia ob

255
ol%

A
AVAYAY

6 7 unespwll 12 I3 14 1& 16

i

18



20
jetivamente perceptivel, este coco se apro-
xima bem das rodas coreograficas portugue-
sas pra adultos. De fato na musica do nor-
deste a ascendencia portuga se percebe. A
nossa musica do nordeste e como que um de=-

senvolvimento da fonte portuguesa.

Mario de Andrade tambem transcreve a melo-
dia de um "Romance Sertanejo", cujo texto seu colaborador
nao recordava mais, Apesar disso, diz que aquela "melodia
de sertanejos manifesta influencia portuguesa" e que prova
velmente o texto deveria conter "alguma deformagac de ro-

) 22
mance tradicional",.

rd -
Em Dancas Dramaticas do Brasil encontramos

o - . . r . b . -~ =
tambem muitas especificagoes relativas as influencias, en-

tre as quais podemos destacar:

a) a referente aos pastoris:

Nao sera talvez dificil compreender essas O
rigens religiosas primitivas das nossas dan
cas draméticas, mas sera sempre bastante
complicado determinar as influencias tecni=-
cas diversas que as constituiram. Esta cer-
tamente entre as primeiras destas influen-
cias aquéle teatro religioso semipopular i-
bérico, de que se destacou depois o teatro
profano da peninsula. (...) e incontestavel

que os Vilhancicos sao a fonte inspiradora

- -~ - ’ -
dos nossos Pastoris. 0 fenomeno historico

”
de ambos e exatamente o mesmo, e extrema a

semelhanga de Forma.23

2ol bidem,sp.sl1ll,
22, Ibidem, p. 130. X
23, Mario de Andrade - Dancas Dramaticas do Brasil I, p.

27.
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b) a referente a danga do Bumba-meu=Boi:

Ficou assim um Reisado Unico, que nao tem
popularmente este nome, a danga dramatica
do Bumba-meu-Boi, que embora nao seja nati-
vamente brasileira, mas iberica e 9urupéia,
e coincidindo com festas magicas afro=ne=
gras, se tornou a mais complexa, estranha,
original de todas as nossas dangas dramati=-
24

cas.

c) a referente as cavalhadas:

Nas cavalhadas gauchas, descritas por Seve-
rino de Sa Brito, vem alguns pormenores, cO
mo a construgao do castelo de tabuas, defen
dido pelos mouros e finalmente incendiado,
e 0 passeio dos cativos pela cidade, guarda
dos pelos cristaos vitoriosos. Sao costu-
mes portuguéses, (eeie)snelsE repetem nas ca

valhadas paulistas de Franca, (e 22

d) a referente as chegangas:

No "Canto de Levantar Ferro" (Cheganga de

-~ - -~ - -
Mouros) aparece o neuma "erei" e com relagac a ele, Mario

diz:

Ibidem, p.
Ibidem, p.

2 3 4 5

Também este neuma e tradicional na cantiga-
de-trabalho, no "falar ao guindar" dos por-
tuguéses, desde pelo menos o seculo XVI,

Nas cantigas dos pedreiros, o "ei!" e usado

21,
l108.
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para indicar o ato preparatérin do esforgo,
isto e, numa arsis do ritmo, a que segue
imediatamente o neuma "Ou!", tempo forte em

26
.que se executa o esforgo,

e) as referentes aos Congos:

~ - -
Os Congos sao uma danga-dramatica,
gem africana, rememorando costumes

da vida tribal.27

Assim pois, a misica dos Congos nada apre-
senta que permita garantir nela tradigoes
imediatamente africanas., Pelo contrario,
manifesta a mais extrema variedade de influ
encia; e se sao frequentes nela os documen
tos especificamente afro-brasileiros, chega
mesmo a conter pegas da mais integra tradi-

gao européia, e especialmente latina.28

De resto, os Congos ja estao aqui bastante
contaminados pelas dangas-dramaticas marfti
mas de evocagao lusa, Fandangos e Chegan-
cas. (...) A "Louvagao do Principe" tao ad-

- ol - -~
miravel e apropositada nao passa duma qua-

dra solta de origem portugu‘ésa.29

f) a referente aos Cabocolinhos:

- £ .
(...) se, especialmente na ritmica e um pou

” -’ .
co tambem na melodica, estas pegas conser=-

Ibidem, p. 196.

Mario de Andrade - Dancas Dramaticas do Brasil 1II,
pa Ll

Ibidem, p. 28.

Ibidem, p. 114.
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vam um que de tradicional, & incontestavel
que elas discrepam violentamente de tudo
guanto estamos acostumados a considerar co-
mo constancias nacionais da nossa misica.
Mas essa discrepancia nao e absurda nem ex-
clusiva.

Nao e absurda porque deriva em gran-
de parte do instrumento usado, uma gaita re
ta, feita de taboca. Esse instrumento nao
e usado na misica verdadeiramente popular a

nonima do Brasil, embora aqui se justifique

pela tradigao amerindia dos Cabocolinhos.

(...) Também das qualidades do instrumento
derivara talvez a leve parecenga de algumas
destas pegas com certas constancias melodi-

cas incaicas.

Em Aspectos da Misica Brasileira, Mario tra

-~ - L - - ]
ga uma evolugao social da musica no Brasil em tres fases:
numa primeira fase ela "foi universal, dissolvida em reli=-

giao; foi internacionalista um tempo com a descoberta da

- . o M . .3
profanidade, o desenvolvimento da tecnica e a riqueza agri

cola; esta agora na fase nacionalista pela aquisigao de

. A : . AT
uma consciencia de si mesma (...)"

- ’ -
Novamente aquli constatamos que sempre Mario
fornece todas as variantes que participaram da formacgao da

F - ~ - .
nossa musica e nao se detem apenas no puramente nacional,

Para confirmar esse criterio cuidadoso, bas
ta citar um pequeno trecho de uma carta a Manuel Bandeira,
onde se especifica de maneira geral a sua posiggo abrangen

te perante o nacional:

30, Ibidem, pp. 186-188. y
Mario de Andrade - Aspectos da Musica Brasileira,

Ps 24,
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Nunca por causa do meu brasileirismo, me de
sautorisei de gostar das coisas boas em
4 .
qualquer lingua, sentimento e amor, seu ma=
- ~ -
no. Assim como nunca voce me viu gostar dy
3 - - -
ma coisa so porque a diaba me aparecla ves-
32

tida brasileiramente.

Neste mesmo sentido pode-se destacar tambem

f .
uma passagem do seu estudo sobre "Luls Aranha ou a poesia

preparatoriana":

Ainda a observagao da realidade nos permi=
tiu afinal conceber o que temos de ser, bra
sileiros e americanos, pra contribuirmos de
alguma forma ao enriquecimento da humanida-
de. Dal o universalismo pragmético, a pes-
quisa (de primeiro forgada...) do nacional,
ao mesmo tempo que nos libertamos da tendéﬂ
cia estreitamente regional; a relativa deg
centralizacao da arte no pais; e, melhor
que tudo isso a procura das tradigdes, que
obumbra Marajé e favorece o Aleijadinho, ig
nora o Indianismo e revitaliza o amerindio,
desdenha o 'porque me ufano' e busca fixar

2 2% ; i : 55
a ressonancia historica da nossa tristeza.

Concluindo, e importante ressaltar mais uma

- - -~ .
vez que, de acordo com Mario, todas aquelas influencias an

teriormente referidas nao podem ser ignoradas de maneira
- - - -

alguma; ao contrario, elas devem ser devidamente aprovel-

tadas, pois constituem elementos responsaveis na formagao

da nossa musicalidade.

Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manu
el Bandeira, p. 22. :
Marta Morais da Costa = "O Modernismo segundo Mario

de Andrade" in Estudos sobre o Modernismo, p. 25.
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Insistindo sempre sobre a necessidade de Tg

- - ” - ’ 3
afirmar continuamente a base folclorica para a musica na-

cional, Mario recusa o comportamento exclusivista do compg

_ o ” -~
sitor, porque agindo assim, este fara de sua obra um feno-

meno falso e cansativo; recusa tambem a unilateralidade,
uma vez que, com esta atitude, o compositor se arrisca a
ser antinacional, ora fazendo misica amerfndia, ora musica
portuguesa, ora africana, mas nunca musica brasileira, que
se forma pelo caldeamento de tantas e variadas influen=-

cias.

"(,..) o artista nao deve ser nem exclusivista, nem u
nilateral. .

Si a gente aceita como um‘brasileiro,6 so o excessivo
caracterlstlco cai num exotismo que ¢ exotico até pra
nos (...) Todo o caracter excessivo e que por Ser exs
cessivo e objetivo e exterior em vez de p51colaglco,e
perigoso. Fatiga e se torna facilmente banal. uma
pobreza. (...) 5

0 exclusivista brasileiro so mostra que e ignorante
do fato nacional. 0 que carece e afeigoar os elemen-
tos estranhos ou vagos. (...

Outro perigo tamanho como o exclusivismo e a unilate-
ralidade. Ja escutei de artista nacional que a nossa
misica tem gue ser tirada dos indios. Outros embirran
do com guarani afirmam que a verdadeira mu51ca nacio=
nal €... a africana. 0 mais engragado e que o maior
nimero manifesta antipatia por Portugal. ?

0 que a gente deve mais e aproveitar todos os elemen-
tos que concorrem pra formagao permanente da nossa my
sicalidade etnica. Os elementos amerindios servem
sim porque existe no brasileiro uma porcentagem forte
de sanque guarani., E o documento amerindio, proprieda
de nossa, mancha agradavelmente de estranheza e de en
canto soturno a musica da gente. O0Os elementos afrlca
nos servem francamente si colhidos no Brasil purque
Ja estao afeigoados a entidade nacional. Os elementos
onde a gente percebe uma tal ou qual influéncia portu
guesa servem da mesma forma.

0 compositor brasileiro tem de se basear quer como dg
cumentagao quer como .inspiragao no Folclore. Este, em
muitas manifestagoes caracterlsthu1551mu, demonstra
as fontes donde nasceu. 0O compositor por isso nao po-
de ser nem exclusivista nem unilateral., Si exclusivis
ta se arrisca a fazer da obra dele um fenomeno falso
e falsificador. E sobretudo facilmente fatigante, 5i
unilateral, o artista vira antinacional: faz musica
amerindia, afrlcana, portuga ou europea. Nao faz mu51
ca br381lelra nao" (Marlc de Andrade - Ensaio sobre

a Misica Bra51lelra, pp. 27-29).
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~ ~ . rd
Com relagao a pesquisa da arte popular, Ma-
- . . ~ " .
rio de Andrade indica dois campos de prospecgao: a musilca
[ . - . . . -
dos amerindios e a musica popular nacional propriamente di
3 - L - -
ta. Em ambos os campos divisara certas dificuldades e a-

conselhara algumas atitudes para estudo.

Descobre, primeiramente, gue, quanto a mﬁsi
ca amerindia, ha quase um total desconhecimento das cria-
coes melodicas. Em sequndo lugar, no que diz respeito a
misica popular nacional, nota que a colheita de melodias,

. f . . [4 . l
tendo como base um verdadeiro espirito cientifico, e pro-

4
cesso bem recente entre nos.

Alem disso constata a existencia de outro
grande problema: o fato de sermos uma nacionalidade de
formagao recente e nao propriamente autoctone (aspecto evi
denciado em varias citagaes transcritas anteriormente). A
este se soma o da interpenetragao do rural e do urbano.
Dai o conselho: saber distinguir, vale dizer, procurar
distingquir, dentro do folclore urbano, o que e verdadeira-
mente autéctone, tradicionalmente nacional ou popular, da-

gquilo que e popularesco, influenciado pelas modas interna=-

cionais.

Mario de Andrade reconhece que, apesar das
muitas dificuldades a serem enfrentadas pelo investigador,
um fato impositivo e o de que somente o povo tem a capaci=-
dade de fornecer solugaes tipicamente nacionais. Um exem=-
plo estaria nos cantadores nordestinos, que cantam de modo
despreocupado, como se estivessem falando, engendrando as-
sim um contraste com a ritmica isoladamente musical, esta-
belecida pela misica eurnpéia. Verifica nosso autor al a

- -~ = L ” =
existencia de uma uniao absoluta da musica e da palavra,
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de tal modo que se torna impossivel uma fixagao ritmo-musi

cal isolada. Analisando essa indissolubilidade, que permi

- - - [
te variagoes de um mesmo trecho em diferentes momentos, Ma

rio tira a seguinte conclusao: a de que a maneira muito
- - . =
natural de falar sera, na maioria das vezes, a determinado

s 35
ra da sucessao dos sons na melodia.

Para ele, este comportamento artistico do
cantador pode ser prova de que este atingiu uma liberdade
ritmica, liberdade que pode ser sabiamente aproveitada pe-
los nossos musicos e pelos nossos poetas, Mario interpre-
ta essa liberdade como sendo fruto da personalidade do po-
vo brasileiro, que fornece ao homem culto uma ligao de ar-
te: o homem do povo nao se deixa prender pelos compassos.
Se ele estiver entoando determinada melodia e desejar a-
crescentar uma palavra, ou necessitar respirar, ou ainda
se lhe surgir uma fantasia melﬁdica, faz tudo isso simples

mente acrescentando mais um tempo e deslocando o acento.

Segundo Mario, essa liberdade relativa aos
padroes europeus proporciona uma grande riqueza r{tmica, a]
que nao e nenhuma novidade, pois se sabe que o grande fa-
tor responsavel pela vastidao do populario brasileiro e es

ta variedade imensa e livre do ritmo.

. f - . . £ -
A riqueza ritmica constitui a caracteristi=-
ca principal e predominante nas nossas dangas draméticas,

nos desafios, nos martelos, nas toadas, nos cocos, na nos=

’ - 4 L - Ll ~
sa musica popular em geral. Al Mario ve a razao da grande

35. Ver Mario de Andrade - Ensaio sobre a Misica Brasilei
ra, p. 140.
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28
variedade das manifestagoes artisticas de nosso povo; ai
tambem ele encontra os argumentos basicos sobre a necessi-
dade do conhecimento das formas populares das diferentes
artes, se os artistas brasileiros desejarem de fato produ-

zir obras marcadas pelo especificamente nacional.

- ~ - 4 - -
Simultaneamente a pesquisa que Mario reali-

r . . . .
za sobre o populario brasileiro, destaca=-se sua pesquisa
sobre a tradigao erudita. Dentro deste campo, pode-se res

saltar uma carta jé citada de Mario de Andrade a Manuel

Bandeira:

Me atirarei com furia na Historia da musi-
)36

cal (s
E Mario parece ter realmente seguido esse

- - - - -
seu proposito, haja vista, por exemplo, o0 estudo musical

- - - - ’ -
contido em Pequena Historia da Musica, onde abarca aspe-

r - - - - - ~ -
ctos como: a musica da Antigliidade, monodia crista, poli-
* . - - - - 3
fonia catolica, polifonia protestante, musica instrumen-

tal, etc; seu artigo sobre Chopin em 0 Baile das Quatro

Artes; ou ainda os cap{tulos gue falam do canto gregoria-

no, de Beethoven, de Wagner, de Mussorgsky em Misica, Doce

Misica.
A postura de Mario de Andrade diante da cul

tura erudita talvez se esclarega com o artigo "Atualidade

de Chopin", presente em 0 Baile das Quatro Artes.

Este artigo foi escrito em 1.942 e aqui, cg

- - = L -
mo tambem em outros artigos seus, Mario se vale da circuns

36, Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manu-
el Bandeira, p. 42.
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tancia historico-social. € a época da 22 Guerra Mundial
e neste caso o aproveitamento do fator historico ocorre em
fungao de Chopin ser visto como um simbolo de resistencia
ao nazismo, o que fica bem evidente guando Mario diz, por

exemplo:

Nenhum nazismo o obrigava a mentir, de ne=-
-~ ”
nhum racismo ele era escravo, de nenhum des

pota, de nenhum tirano.37

Mais uma vez, em nossos dias horrendos, a
Polonia se ve reduzida a um destino de es-
cravidao, Mas assim como hoje ela e um sim
bolo da escravidao que pesaré definitivamen
te sobre nos todos, se tivermos a cobardia
de nos deixarmos vencer: assim o0s prantos
e a revolta de Chopin se universalizaram
simbolicamente num sentimento unanime e de
todos, o amor da terra, a desgraga maldita
que causam as opressoes. Nisto reside a a-
tualidade simbolica de Chopin. Nisto ele
sera sempre atual, pelo menos enquanto esta
larem, na torturada sociedade humana, os
gritos dos escravizados e o chicote do o-

pressor.38 .

” . e . F - x,

Alem do aspecto historico, e necessario des

tacar que esse artigo deve ser compreendido tendo em vista
~ .3 . il .

sua fungao especifica, que e ser uma aula inaugural. Den=-

s - e o ~
tro desse contexto, Mario procura retirar ligoes, para ele

e seus ouvintes, da vida e da obra de Chopin:

Neste momento dificil e tragico da vida hu-

37. Mario de Andrade - 0 Baile das Quatro Artes,
38, Ibidem, p. 165.
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mana e tambem da arte que vivemos, se acaso

examinamos com olhos mais atentos a manifes

" tagao da arte em Chopin, nos surpreende o]

gquanto ela e atual, o quanto ela nos deve
servir de exemplo e de licao, para que seja
mos artistas verdadeiros e puros artistas.

(o) Toda a sua biografia artistica e o mi
lhor padrao do artista integro, o milhor ro
teiro a seguir para o intelectual tao covar
de, tao escravo, tao conformista dos tempos

de agora.

- - - ” - -
E complementando essa ideia, Mario afirma

que Chopin cumpriu de modo exemplar o seu destino de artis

’ -
ta, e esse e um caminho que deve ser buscado.

Uma outra ligao diz respeito ao produto cri

ado pelo artista (a obra-de-arte) que deve congregar inspi

ragao e o trabalho exaustivo do artista de revisao, de cor

recao do que foi feito.

Outro ponto significativo ressaltado por

r - 3 - S - i - -
Mario diz respeito a arte como experiencia vital:

A vida importa pouco para a arte, enquanto
vida apenas. So importa enquanto transfigu
rada em arte e entao e dadiva de humanida-
de. (...) A verdadeira biografia de Chopin
nao esta na sua vida, esta na sua arte. Nes
ta e para ela e que ele viveu e se exaltou

em sua grandeza humana,

Aliada aos fatores ja ressaltados, e possi-

-~ , -
vel detectar uma outra constante, nao so no artigo em estu

39, lbidem, p. 143.
40, TIbidem, p. 161.
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do, como nos trabalhos em geral de Mario. Trata-se de sua

~ ~ - - -
tendencia em ver a fungao historica do artista no seu tem=

po e simultaneamente trazer ou aproximar essa ligcao histo-

rica para a épaca dele (de Mario). Este aspecto pode ser

verificado guando diz:

Ele (Chopin) serviu igualmente a vida do
seu tempo e a arte da misica com generosida
de e certeza. Criou e sua criagaoc e sempre
humana. Tocou e encantou, como tambem cabe
ao artista. Ensinou, e com toda a concien-
cia, num cuidado leal. fle nao traiu o seu
destino de artista. Ffle n3o foi jamais co-
mo esses vendilhoes de arte que S0 servem
a si mesmos, aos seus interesses pessoais ,
desprezando o seu possivel valor humano nas
impurezas da brilhagao, na indiferenga pe-
los outros e por tudo, destruidores de ins=
titutos, caluniadores de nacionalidades, sgo
lapadores da verdade e do Gtil. Ele nzo se
serviu nunca da arte e da ilusao alheia pa-
ra destruir o que estava bem, mas para cas-
tigar o que estava mal. Jamais foi um c{ni
co aproveitador, deixando que indiferentemen
te um valor qualquer definhasse, repoltrea-
do em direitos falsos. Esta € mais uma atu
alidade quase insupnrtéuel, com que em sua
alta moralidade de artista, em sua pureza
de destino, em sua perfeigao sofredora de

homem, Chopin vem agora esbofetear os vendi

lhoes do templl:l.41

Essas constantes delineadas parecem estar

muito bem concatenadas no Ultimo parégra?u do artigo:

41,

4 5

Ibidem, pp. 150-151.
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Chopin esta conosco mais gque nunca nesta hgo
ra da humanidade. Chopin serviu a vida em
sua arte e mais gque nunca a sua arte & atua
lissima em seu sentido espiritual. A sua
revolta e a nossa, a sua causa, a nossa cau
sa., Chopin esta conosco. 0 seu maravilho-
SO e trégico clamor, partido do filho da
terra e do escravo, e um simbolo humano.
Chopin esta conosco porque em sua arte dig-
nissima, ele serviu a todos nos em nossa hu
manidade. Pois gue o génio dele aparega e
nos guie! Que o exemplo dele nos firme a
todos em nossas decisoes, artistas, opera-

rios, maes, estudantes, chefes e soldados,

Que ele bafeje aguelas forgas da primavera

que agora dangam nNos campos de batalha e
morrem, na esperanga da liberdade, da justi
Ga e da paz. Que Chopin firme as armas do
direito dos homens naquela mesma seguranga
em que soube genializar as armas com que
proclamou uma vida milhor. Que Chopin apa-
rega e nos conduza em nossa dignidade hu=-

42
mana.

i -
Em termos de arte, ha ainda uma outra

’ - - -
tante em Mario que deve ser considerada: o respeito

- ~ ” . ~ .
digao, gque e vista nao como modelo para se copiar, e

como ligao ou estimulo de producao artistica. Neste

’, .
do Mario se serve de Bach e de Mozart para mostrar como

Chopin incorporou as produgoes desses compositores, sem i-

e ”
mita=los:

Na obra de Chopin assistimos a uma verdadei

ra recriagao romantica de Bach e de Mozart,

Ibidem, p. 165.
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i - - - - L
romantica e absolutamente pessoal, inimita

ms.'l.a3

Por fim, podemos destacar uma Gltima cons-
tante de Mario explicita no artigo "Atualidade de Chopin".

\ -
Ela diz respeito a tentativa de conciliar o sentimento in=-

dividual ou a inspiragao a expressao coletiva, que exige

conhecimento tecnico ou artesanal.

Esta & uma das ligOes aproveitadas por Ma=-
rio (conforme referido antericrmente) e alguns trechos de

seu artigo a exteriorizam de maneira perfeita:

Em (ltima analise toda obra-de=-arte nasce
de improvisagoes. Mas em seguida vem o tra
balho dificil, lerdo, angustioso, que ela-
bora, corrige, poda, acrescenta, acentua,
sintetiza, esclarece, e e o sofrimento gran
de do criador. (...) A arte, srs Alunos, e
certo que nasce nos ceéus entusiasticos e Fé
ceis da inspiragao, goso sublime e sensual
do individuo. Mas logo em seguida a este
gaso de um segundo, ela desce na terra des=
ta nossa humanidade, e & o homem=-operario ”
o homem=coletivo que sofre no trabalho peri
goso e interrogativo de converter o extase
do individuo num valor humano. 0 consegui
TaTiee.

Chopin confessa, de maneira muito
clara, a conciencia que tinha de que a arte
& uma conversao do sentimento individual a
sua expressao coletiva., Ele sabe muito bem
que se a arte nasce duma exploragao do ser,
a inteligencia domina e conclue essa explo-

~ . : 44
sao improvisada.

43, Ibidem, p. 154,
44, Ibidem, p. 156.
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3 .\ - 3 # 3 -
Chopin jamais bancou o revolucionarlo incom

preendido., Chopin se criou uma tecnica.

(...) Chopin conheceu a sua arte e o seu
instrumento, nao so genialmente, o que indge
pende da vontade do homem, mas como estudig
so conciente, "senhor dos seus pensamentos'
E suas obras, por isso, dentro da maior li-
berdade e da maior novidade eterna, tem uma
universalidade, um equilibrio construtivo
de fundo e forma que qualificaremos de
"classico", na milhor realidade desta pala-
vra.

(...) Chopin foi integralmente um romantico
de seu tempo e um realizador revoltado de
sua personalidade. (...) & mesmo destas du
as caracterizagoes aparentemente contraditg
rias dele, que deriva a sua forga de univer
salidade e sua imagem simbolica. (...) Pois
& mesmo dessa contradicao, mas vivida com
toda a honestidade do artista, com toda a
conciencia da fungao da arte e do artista,
com o ideal jamais abandonado da dignidade
da arte e do artista, que Chopin alcangafé
a recompensa conclusiva de ser universal, a

AL ¢ 45
tualissimo e simbolo permanente.

Essa universalidade de Chopin fica melhor

caracterizada ainda na parte conclusiva de seu artigo:

45,

Ibidem,

5

Chopin é tudo... Chopin & romantico dos
mais entregues, mas trai o Romantismo pelo
seu equilibrio cldssico. Chopin e de clas
se mas trai a sua classe de pegqueno bur=
gués, vivendo aristocraticamente entre no-
bres escolhidos e ricagos, assim como vive
entre artistas sonhadores. Chopin & um re-

4 2L ’ s ~
volucionario de tecnicas, mas naoc descreve

pp. 159-160.
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a romantica e renova formas tradicionais,

Nota=se que Mario de Andrade busca delinear
o popular e o erudito como polos interdependentes e inte=-

-, - - -
graveis., Lemos na carta a Sousa da Silveira:

Me volteil para a mﬁsica, e a necessidade de
nortear os que buscavam nacionalizar a nos-
sa misica. E a etnografia, que eu buscara,
na procura da entidade nacional tradicio=-
nal, principiou tomando parte volumosa de=
mais na minha vida., Dessas necessidades vi

- . -, - - -
eram o Ensaio sobre a Musica Brasileira

(...); um texto de 5pera camica, (...), Ma

lazarte; o Eompéndio de Historia da Mﬁsica,

as Modinhas Imperiais. O0Os tres livros musi

cais reuniam o folclore realmente do povo
(Ensaio); o folclore urbano e  semi-erudito

da burguesia (Modinhas Imperiais) e o estu=

do da misica erudita (Compéndio e Misica,
1

Doce Mﬁsica).4

E em carta a Manuel Bandeira:

Minha idéia exata e que & so sendo brasilei
ro isto e adquirindo uma personalidade ra=-
cial e patriotica (sentido fisico) brasilei
ra que nos universalizaremos, pois que en=-
tao concorremos com um contigente novo, ng
vo assemblange de caracteres psiquicos pro

: : : 8
enriquecimento do universal humano,4

Ibidem, pp. 161=162.
Mario de Andrade - Mario de Andrade escreve cartas a

Alceu, Meyer e outros, p. 166.,
Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manu-

el Bandeira, p. 84.
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Afirmagoes como estas nos permitem sugerir
gue a proposta de Mérin, ao contrario de normativa, cara
cteriza-se como aberta, como formativa, pois, paralelamen=-
te a busca da tradigcao, delineia-se a ruptura com essa mes

. ~ f . -~ . .
ma tradigao, daili a interpenetragao das pesquisas relativas

~ ~ -~ = -~
a cultura popular e a cultura erudita, a nacional e a euro

e I - i ~ Fa v
peia., Para o total dominio sobre a tradigao, ha necessida

. . -’ . [
de de conhecimento da externa, pois a nossa esta incluida
naquela.

Tambem em fungao disso Mario prega a neces-
sidade de conhecer o que a tradigao popular oferece para
se poder transforma-lo de forma culta. Em cartas a Manuel
Bandeira detectam=se com facilidade os sinais desse posi=-

cionamento.

L - - [ -
Quando este ultimo comunica a Mario a seme-
. il .
lhanga de algumas de suas poesias com Catulo, Mario respon

de:

NZo & esta a Unica vez que imito Catulo.

(...) Lembre-se alias daquele seu conselho
justo de que nos devemos imitar para fixar-
mos alguma coisa brasileira. E Catulo (...)
e inconfundivelmente brasileiro como psico-
logia e como dicgao, (...) Descrever um
ceu de indio e de caboclo também, parém com
coisas do Brasil todinho de norte a sul,
creio que voce viu que era minha intengao,
e. Porém, pode encompridar por demais e fa
zer a lenda ficar arrastando. E nesse géng
ro voce bem sabe que procuro reproduzir a
sintese nitida no lied alemzo.(...) em Glti
ma analise que e que eu fago de tempos pra
ca sinao pastichos... Porem isso nao me en-

3 St - - = ,
tristece nao. Minha vida tem sido, e sera
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37
e quero gque seja uma Invitation a se reco=-
nhecer a gente brasileira. Um exemplo e

~ o et 840
nao uma criagao.

- b - -
E ainda na mesma carta Mario informa o se=-

guinte a Bandeira:

Sobre a Marocasn... (P85 e o pasticho mais

indecentemente plagiado que tem. (...) A Ma
roca foi friamente feita assim: peguei no
ritmo melodico de Cabocla do Caxanga e mu-
dei as notas por brincadeira me vestindo.
(e..) Assim saiu a Maroca que por acaso sa-
indo bonita registrei e fiz versos pra. So
o refrdo nao e pastichado da ritmica melodi
ca da obra de Catulo. E a linha que inven=-
tei tem dois dos tais torneios melodicos
gue especifiquel na Bucolica coisa que ali-
as so verifiquei agora pois nunca tinha ma-
tutado nisso. Alias o refrao nao tem nada
de propriamente brasileiro com aquele tremi

Z1

do sentimental...

Em outra carta:

Esta bem: adimito que o individuo copie

= ~ < ” ”
formas e invengoes alheias, so que esta na

obrigagao de superar o imitada.”?

Estamos diante de informagoes que nos enca-

Mario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manu-
el Bandeira, pp. 145=-146. i

Ha a seguinte nota com relagao a Maroca: "trata-se da
"Viola quebrada", letra e melodia de Mario, para a
qual Villa-Lobos escreveu mais tarde acompanhamento”.
Ibidem, p. l46.

Ibidem, p. l46.

Ibidem, p. 249.
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- - - . -~ - - -
minham para verificar a existencia de uma poetica de trang

formagao ou de mobilizagao do popular.

Antes de mostrarmos de maneira prética como
Mario sugere que seja feita a transformagao do elemento po
pular, seria conveniente falar sobre alguns problemas que
surgem para dificultar as tarefas de conhecimento e de
transformagao, e que estao retratados na obra critica de

- - - ~ -
Mario. Tais problemas sao ou de ordem social ou de ordem

individual.

Mario de Andrade mostra que, em seu tempo,

o - .~ : . . L
uma das unicas regioes brasileiras onde ainda era pDSSerl

+ ~ - ” .
apreciar a representagao de determinadas dangas dramaticas

estava formada pelos estados do Nordeste brasileiro. As
demais regioes haviam-se deixado levar, segundo ele, quase
que totalmente pelo progresso; por conseguinte, haviam se
esquecido de semelhantes manifestagoes ou delas se descura
vam. Mario de Andrade, para guem esse esguecimento repre-
sentava um atentado a cultura nacional em formagao, também
denunciava acumularem-se cada vez mais, no préprio Nordes=-
te, os obstaculos que prejudicavam continua e crescentemen

te as formas populares de expressao artistica.

Um obstaculo anotado por ele foi (e parece
gue ainda e) a inexisténcia de uma pol{tica eficaz relati
va as artes do povo. Nosso autor comega por demonstrar
gue a parte do povo brasileiro que se dedica as representa
goes draméticas, e formada por gente sem recursos financei
ros e de instrugao., Sabendo que tal gente representava di
retamente a nossa cultura, Mario de Andrade achava légico
que houvesse entidades responsaveis que a auxiliassem. En

tretanto, Mario de Andrade testemunha exatamente o contra-
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rio, ou seja, o cerceamento gquer por pressao financeirsa

F ’ . £ - g
quer por 1incurla: cobranga de taxas altissimas para saida

dos bailados e inexistencia de lugares disponiveis para a
~ ” = . - = ~
representagao. Mario denuncia, pois, a inversao do proces

= ~ . ~ = -
so de ampliagao e de divulgagao culturais, Chega ate a ex

por fatos em que foil obrigado a intervir pessoalmente.53

Para quem desejava com ardor a autonomia na
cional em termos de cultura, esses comportamentos das auto
ridades significavam a destruigao das tradigoes e, portan-
to, dos fundamentos de nossos tragos Especfficns, porque
distanciavam mals ainda o povo brasileiro de suas manifes-

ot . - . i - . +: -
tagcoes primeiras, mais genulnas e mais simbolicas.

Maric de Andrade aponta ainda dois outros
grandes empecilhos a fixacao e a generalizacao das formas
nacionais, ou seja, a formagao de uma arte especifica do
Brasil: a dificuldade do estudo do elemento popular e o

individualismo do homem brasileiro.

Quanto ao primeiro, um dos aspectos distin-
guidos por Mario de Andrade € o da terminologia popular,
principalmente no gue concerne a nomenclatura musical e
poética. Ele explica tal variagao terminolﬁgica, gque che=-
ga a utilizacdo de um Unico nome para a designacao de ti-
pos diferentes, e vice-versa, como sendo conseqﬂéﬂcia da
pouca sedimentacao folclorica e do crescente progresso da
tecnologia urbana. Acrescenta-se ainda a tal diversidade,
a falta de estudos serios. Mario confessava gue os livros
existentes a respeito do folclore musical eram falhos sob

varios pontos de vista.

53, Ver Mario de Andrade - Dancas Dramaticas do Brasil 11,
pLlezs
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Quanto ao individualismo do brasileiro, Ma=-

rio o critica desde duas constatagoes e segundo duas pers-

pectivas., Constata a existencia da preguica e da vaidade,

tanto nas atividades artisticas populares quanto no estudo

e conseqliente transformagao das artes do pou0.54

Entre os individuos que se dedicam a préti-
ca de muitas das dangas brasileiras, Mario verifica exis-
tir uma passividade total, isto é, gue tais pessoas deco=-
ram os textos, simplesmente por decorar, sem nenhum esfor=-
co intelectual, sem nenhuma preocupagao de conhecer o sig-

nificado das palavras existentes numa determinada cancao,

"Porém duas coisas se opoem & fixagao e generalisacao
de formas nacionais: a dificuldade de estudo do ele-
mento popular e o individualismo bastante ridiculo do
brasileiro,
Nosso folclore musical nao tem sido, estudado como me=-
rece. 0Os livros que existem sobre eles sao deficien-
tes sob todos os pontos=-de=-vista. ,E a preguiga e o e-
goismo impedem que o compositor va estudar na fonte
as manlfestagnes populares. Quando muito ele se limi-
tara a colher pelo bairro em gue mora o que este lhe
faz entrar pelo ouvido da janela.
Quanto a vaidade pessoal si um musico der pra uma for
ma popular uma solugao artistica bem justa e caracte-
ristica, os outros evitarao de se aproveitar da solu-
ao alheia, NDs possuimos um individualismo que nao
e libertacao: e a mais pifia, a mais protuberante e
inculta vaidade. Uma falta de cultura geral filosofi-
ca que normalise a nossa humanidade e alargue a nossa

compreensao. E uma falta indecorosa de cultura nacig

nal. Indecorosa.
R falta de cultura nacignal nos restringe a um reglo-
nalismo rengo que faz do. E o que e pior: Essa igno
rancia ajudada por wuma cultura internacional bebeda
e pela vaidade, nos da um conceito do plaglo e da
imitagao que e sentimentalidade pura. Ninguem nao
pode concordar, ninguem nao pode coincidir com uma
pesquisa de outro e muito menos aceita- -la, pronto:
vira pra nos um imitador frouxo. Isto se da mes-
mo entre literatos, gente que por 1lidar com letras
supostamente mais culta. A mais bebeda, concordo!
Mario de Andrade - Ensaio sobre a Misica Brasilei-

ra, pp. 70-71).
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nenhuma vontade de compreender aquilo que vao cantar poste
riormente., Segundo Mario, a conseqliencia dessa lei do me=-

nor esforgo e a deformagao de muitos textos, deformagao

que chega a tal ponto que torna alguns textos irreconheci-

Ueis.55 Por outro lado, algumas dessas pessoas que prati-
cam a arte popular chegam a simular fatos com o dnico obje
tivo de causarem a admiraggo daqueles que as estao assis-
tindo; uma simulacao dessas foi experimentada pelo pré—
prio Mario de Andrade quando participou de uma cerimonia

de Eatimb6.56

Mas a prequica e o egoismo vaidoso imperam
tambem entre os compositores cultos do Brasil. Mario acha
gue essas duas qualidades do carater brasileiro impedem o
nosso compositor de ir estudar diretamente as formas de ar
te popular. Nosso artista culto nao tem a minima preocupa
cao em se deslocar do circulo onde se encerra, para procu=
rar, em lugares mais longinquos, possiueis representa;ﬁes
artisticas de seu povo. A tal preguica intelectual (e mo-
ral) se soma o aspecto da vaidade pessoal, Nao e sem iro-
nia que Mario de Andrade relata o fato de que se um deter-
minado misico da um desenvolvimento artistico para uma for
ma popular, os demais evitam a aproximacaoc com a solugao
conseguida. Confessa ele que tal individualismo nZo e de
maneira alguma libertagao, e uma vaidade sem sentido, uma
falta de cultura nacional. Associado a esses fatores, vem
intervir outro assinalado com muita propriedade: a cultu-

ra internacional. Todos juntos, dao como resultado um con

Ver Mario de Andrade - Dancas Dramaticas do Brasil
111, p. 201.
Ver Mario de Andrade - Misica de Feiticaria no Bra-
sil, pe S8,
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ceito de imitagao e de plégio, 0 que jamals deveria aconte
cer, visto que, se dois artistas partem da fonte popular
para realizar o desenvolvimento de sua obra, nao ha nada
mais natural do que a existencia de coincidencias sob al-
gum aspecto. Mario de Andrade lamenta que este nao seja o
pensamento do artista brasileiro, Dal estarmos num grau
demasiado rudimentar no que tange a formagao de uma arte

nacional.

Mario de Andrade verifica que, apesar de ha
ver em seu tempo muitas discussoes em torno da arte genui-
namente nacional, ¢ muito reduzido o nimero de composito-
res brasileiros ocupados com as formas do nosso populério.
Acha que esse numero deveria ser bem maior, uma vez que o
canto nacional dispoe de uma grande variedade formal, e
que, apesar desse canto nao ser de grande originalidade,
serviria de base para a criagao artistica no que diz res=
peito a2 melodia acompanhada. Assinala como exemplos desse
grande manancial de formas: tipos estroficos com ou sem

refrao, a melodia infinita encontrada nos cocos, fandan

- ” -
gos, lundus, martelos, as formas corais das dangas dramati

cas e dos cocos,

Dando as pistas para os modos de transforma
~ 4 ~ - L
gao dessas manifestacoes populares, Mario empreende um cor

£ - Lt . - 4
te especifico no campo da musica brasileira.

Um exemplo bastante significativo desse as-
pecto e fornecido por Mario atraves do sincopado brasilei-
ro. Ele revela que o sincopado brasileiro apresenta gran=-
de riqueza em seus modos de execugao e que O populéria im=-
presso val contra essa gualidade. Mario acha gue consti-

- L - - - - -
tui tarefa do musico brasileiro suprimir essa falha, mas
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- * . - ” - -
considera tambem que, para suprimi-la, o musico precisa ob

servar atentamente a execugao popular e promover seu desen

volvimento. Neste sentido podemos destacar o seguinte tre

cho de Ensaio sobre a Musica Brasileira:

Tal como e empregada na musica popular

temos gque discutir o valor da sincopa. £ it
, - . . -~ - -

nutil discutir uma formagao inconsciente.

Em todo caso afirmo que tal como e realisa-

do na exXecugao e Nnao como esta grafado no
populario impresso, o sincopado brasileiro
e rico. 0 que carece pois ¢ que O misico
artista assunte bem a realidade da execugao

popular e a desenvolva, (...) Isso me pare-

ce importante. Si de fato agora que e peripo
do de formagao devemos empregar com frequen
cia e abuso o elemento direto fornecido pe-
lo folclore, carece que a gente nao esquega
que misica artistica nao e fenomeno popular,
purém desenvolvimento deste. 0 compositor
tem pra empregar n3o s0 o sincopado rico
que que o populario fornece como pode tirar
ilagbes disso. E nesse caso a sincopa do po
vo se tornara uma fonte de riqueza.

Si a misica artistica se confinar as
manifestacoes restritas da sincopa do popu-
lario impresso (sincupa central no primeiro

tempo do dois-por-quatro; antecipagoes sin

. . '3
copadas em finais de frase; frases com sin

copas centrais em todos os tempos) teremos

- 4 - ”~ -~

uma pobreza abominavel. Abominavel porque
. - ’, -

se estereotipa logo, cai no facil, no conhe

: - : : =37
cido e no excessivo caracteristico.

- b - - -, 3 - 3
Ao se referir a polifonia, Mario cita a fi-

de Vila-Lobos para mostrar que nesse musico "a manei-

” - - o - - -
Mario de Andrade - Ensaio sobre a Musica Brasileira,

pp. 37=38.

2 3 4 5
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. . s ~ - " -~ .
ra de polifonisar ja nao e mais o emprego direto do proceg
so popular, mas uma ilagao vasta dele. Si por vezes neste
compositor o processo se conserva nacionalmente reconheci-

vel (...), si por vezes a genialidade da invengao torna a

obra impossivel da gente discutir (...) sempre isso contem

o perigo iminente de amolecer, abafar, desvirtuar o ca-
racter nacional da invengao. E & mesmo o que sucedeu algu
mas feitas. A ilagao, a generalisa;go, o desenvolvimento
dos processos populares tem de ser feito sempre com muito
criterio porqué sinaoc a pega pode perder o caracter nacio-

naL"(...)BB

Também gquando fala das formas corais (cuja
base de inspiracao formal e detectada nos cocos, nos reisa
dos e outras dancgas dramaticas) e na importéncia gue 0 co-
ral pode desempenhar entre nos, Mario se serve de Vila-Lo-

bos para dizer:

Ainda aqui o exemplo de Vila-Lobos e primor
dial., Se aproveitando do cacofonismo apa-
rente das falas amerindias e africanas e se
inspirando nas emboladas ele trata instru-
mentalmente a voz com uma originalidade e g
ficacia que nao encontra exemplo na musica

universal ("Sertaneja", "Noneto", "Rasga Cg

>
Como se pode perceber, atraves dessas duas
L4 u - i~ L4 - ~
Gltimas citagOes, Mario quer mostrar a transformagao de dg
- L - - - -
terminados aspectos do populario brasileiro realizada por

um compositor nosso.

Ibidem, pp. 52=53.
Ibidem, p. 64.
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Por outro lado, em outro momento do 1livro,

L4 . . . "~
Mario apresenta praticamente a situagao oposta:

Mas os nossos compositores tem demonstrado
poder criador bem pequeno a respeito de for
ma, nao se aproveitando das gque © populério
apresenta. Aproveitam=-se quando muito de
nomes que nem Vila=Lobos. Mas como a tudo
quanto faz, Vila-Lobos imprimiu aos Chﬁros,
Serestas, Cirandas, uma feigao individualis=-
ta excessiva, nao se utilisando propriamen=
te das formas populares nem as desenvolven=
do. Em todo caso o autor do genial "Rasga
Coracao" emprega com frequencia a pega cur-
ta em dois movimentos sem repetigao do pri-
meiro, Essa forma, em que estou longe de
propor uma originalidade Déasileira {Eabke
6

comum em nosso populario.

Sintetizando o que foi dito no dominio da

L - - - - + -
misica, utilizaremos mais uma vez as palavras de Mario:

Pois &6 com a observagao inteligente do popy
lario e aproveitamento dele gue a musica ar
tistica se desenvolvera. Mas o artista que
se mete num trabalho désses carece alargar
as ideias esteticas sin3o a obra dele sera

ineficaz ou ate prejudicial.61

Tambem no campo da literatura, e possivel
registrar em alguns textos seus o mesmo tipo de proposta

em termos do uso do popular para uma criagao erudita.

A
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Esse aspecto pode ser ilustrado atraves das

p ~ ’ . ~ ~ s o
manifestagcoes de Mario com relagao a lingua, visto que ele

acha gue certas peculiaridades de nossa lingua falada de=-

- - ia - il . -
vem ser aproveitadas no momento da criagao literaria, Mui

. . |4
tos exemplos neste sentido ja foram dados neste mesmo capl

tulo e outros podem ser fornecidos:

2 3 4 5

A princ{pio, as preocupagoes de Mario de An
drade estavam centradas nas diferengas que
existem entre o falar brasileiro e o lusita
no; afinal, essas mesmas diferengas nao apa
reciam na lingua escrita. (...) havia uma
uniformizagao na lingua escrita dos dois
paises, mas por outro lado, no Brasil, um
abismo separava a lingua escrita da falada.
Isso parecia ilégicn a Mario de Andrade,
pois os brasileiros, submetendo-se ao poli=-
ciamento da gramatica lusa ao escrever, des
prezavam algumas modalidades perfeitamente
compreensiveis e justificaveis da lingua fa
lada. Entendendo que "um erro se justifica
por aceitacao inconsciente e unanime" e en-
tao deixa de ser erro para se tornar meio
de expressao, Mario mergulha na pesquisa
desses "erros", vale dizer, das expressoes
lingllisticas que sao utilizadas espontanea-
mente na fala cotidiana. Esses "brasilei-
rismos" de linguagem, digamos assim, Mario
vai incorporé—los na sua prépria escritura,
numa tentativa de transformar em literarie=-
dade certas modalidades da lingua falada.

Gees)

0 aproveitamento dos modismos popula
res na elaboracac de uma lingua, eis o objg
tivo de Mario de Andrade. Parecia-lhe, po-
rem, necessaria uma sistematizagao, pois "o

prﬂprio significado diferente de linguagem
literaria e linguagem popular, mostra que
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aquela tem uma tal ou qual sistematiza-

~ 62
cao.

Em cartas a Manuel Bandeira encontramcs e=

exemplos praticos do que Mario queria dizer:

Quanto aos diminutivos sao uma coisa delici
osa na tua obra. A pena fol serem feitos
guase sempre a portuguesa. Voce jé reparou
que o diminutivo brasileiro ainda e mais
carinhoso gue o portugués? Eu creio que is
so nos veio do fundo amoroso do negro. Bodg
zinho pra nos ficou bodinho, gue € uma mara
vilha e a que nada se compara no mundo das
linguas que conhego. £ engragado, agora
que comego a escrever brasileiro, tenho usa
do uma guantidade enorme de diminutivos. Vg
ce compreende: a gente nao pode fingir,
quer falar brasileiro mas isso nao basta. £

: : : : ARLaS
preciso sentir brasileiro tambem.

Pra ajuntar ao caso do "mas porem". O mais
importante que tirei da observagao desse ca
so 6 a tendencia gue temos os brasileiros
em substituir o mas pelo porém, gue pra nos
parece mais forte., O portugués rarissima=-
mente inicia a frase pelo porém, S0 usado
no meio do periodo. Pra comegar o portu=-
gues usa geralmente o mas. Nos usamos cons
tantemente o porem. Falo na lingua de con-
versa, principalmente popular. Fenomeno ae
ral de norte a sul do pais. Nisso nao fiz

- - ~ -~ s - o
sistematizagao porque tambem o mas e muito

s . Ld
empregado. S0 gue comecel a usar O porem

. L3 .
pra princilpio de frases.,

62. Joao Roberto Gomes Faria - "Mario de Andrade e a ques
tao da lingua brasileira" in Estudos sobre o Modernis
mo, Pp. 55=57. 7

63, Tiario de Andrade - Cartas de Mario de Andrade a Manu-
el Bandeira, p. 50.
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Voce diz que o que caracteriza o fa-
- - - ’, - - -
lar brasileiro nesse sentido e a variabili=-
dade de colocacao do pronome, ora antes ora
2 ~ - i~ - - -
depois do verbo. Nao e nao. A variabilida
” c = 3 ~ ,
de e muito mais maior no portugues litera-
rio. Questao de euforia nascida da maneira

lusa de diccao. Nos brasileiros, geralmente

antepomos o pronome ao verbo,. Geralmente.
td
Tem porem alguns verbos em gue se formou cg

mo uma locugao de pronome e verbo com este

antes.64

: 2 ' s P e
Para concluir, e necessario dizer que Mario

nao se deteve apenas em sua proposta, ele realizou=-a, mOS-

trando com isso a possibilidade concreta de efetiva-1la.

E Mario seguiu todos os passos que propunha:
o primeiro foi dirigir-se diretamente ao povo, dedicando
todo tempo possfuel a ouvi-lo, aprecié-ln e estuda-lo. Em
sequida, passou para o campo das anotagoes aquilo que ob-
servava atentamente, sendo gue tais anotacoes deveriam con
ter obrigatoriamente os mais diversos tipos de registros
sobre as variadas manifestagoes do povo brasileiro, princi
palmente as suas dangas e musicas. Posteriormente, tendo
como base as formas de arte populares, jé estudadas e es=
truturalmente assimiladas, elaborou boa parte de sua obra
literaria.

Mario de Andrade, em sua obra de critico,
fez referencia a danga dramatica do "Maracatu", registran=-
do que nesse bailado ha o predom{nio da forma musical deng

minada "toada". Este tipo de composigao vai ser aproveitz

64, I1bidem, pp. 88=89.
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do em sua obra poética, onde encontraremos varios poemas
com esse titulo que serve de referéncia: "Toada sem al-
cool" e "Toada da Esquina", "Toada do Pai-do-Mato" e "Toa
da". Processo semelhante de apropriagcao encontra=-se tam-
bem com outras formas musicais, como a "moda", o "coco", o
"acalanto", o "samba", o "lundu", a "embolada", conforme
sugerem 0S titulos abaixo: "Moda dos Quatro Rapazes", "Mg
da do Brigadeiro", "Moda da Cadeia de Porto Alegre", "Moda
da Cama de Gongalo Pires", "Coco do Major", "Acalanto da
Pensao Azul", "Acalanto do Seringueiro", "Sambinha", "Lun-
du do escritor dificil", "A Embolada da Ferrugem", poemas

que serao estudados no capitulo IV desta dissertacgao.

Com relaggo a essas formas se faz necessa-
ria outra observacao. Mario nac so se utilizou das caracte
risticas peculiares dessas formas para a elaboraggc de
seus poemas, COmMO tambem se serviu da fala do povo gue as

entoava, adaptando-a e transformando em seus poemas.

Por fim, importa referir um Gltimo aspecto
constatado na obra poética de Mario: ele refletiu em sua
poesia alguns elementos que sao considerados como caracte-
risticas fundamentais da musica popular brasileira em ge-
ral. ‘Um exemplo disso pode ser dado atraves da sincopa,
fator sempre ressaltado por ele devido a sua Freqﬂéncia di

. * . - ™ = ’
ferenciadora em nossa musica. Reflexo poetico disto e pos

s{vel de ser verificado no ciclo de poemas de Clan do Jabo

i intitulado 0O RITMO SINCOPADO.
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ESORREMEAR SIS ERREUEDIE ST AES

Distinguem-se, na poesia de Mario de Andra-
de, alem de estruturas compositivas livres ou mais pesso-
ais, aquelas gue obedecem a certas normas tradicionais de
elaboragao. Por suas origens, determinacoes e desenvolvi-
mento historicos, estas estruturas podem classificar-se,

grosso modo, como populares ou como eruditas.

& 3 * =
Detendo-nos, primeiramente, nestas ultimas,

. . - . - .
registraremos as sequintes formas poematicas em Mario de

L - ’ -
Andrade: oratorio, soneto, rondo, madrigal, romance, sal-

mo e cantiga. Quase todas se relacionam em maior ou menor

grau com a musica.
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Tl oratorio

0 oratorio se faz presente no livro Pauli-

ceia Desvairada, com o nome de "As Enfibraturas do Ipiran-

gan.l

Trata-se de um oratorio profano com um solo
e gquatro conjuntos corais: "Os Orientalismos Convencio-
nais", "As Senectudes Tremulinas", "Os Sandapilarios Indi
ferentes" e "As Juvenilidades Auriverdes'. Representam res-
pectivamente, a literatura oficial (a poesia parnasiané),
a classe conservadora, cujo meio sustenta aquela, o opera-
riado e a gente pobre, e a literatura nova (os modernis-
tas). 0O solo, por sua vez, vem representado pelo gque o au
tor denomina "Minha Loucura". Refere-se ao acompanhamento

de banda e orquestra.

Em relagao com a forma originaria, o orato-
- o -
rio de Mario de Andrade parece acompanhar os seus elemen=
tos constitutivos: composigao (coros, solo, quuestra)

- . ”
aspecto alegorico e carater teatral.

o - - - - -
0 oratorio consistiu em um "drama religioso

para coros, solo e orquestra, concebido tanto para o tem=-

-~ ” & 2
plo como para o concerto, sem representagao nem cenarios'.

Estes elementos "exprimem musicalmente os estados de alma
3

dos personagens e da comunidade dos ouvintes". Do mesmo

’ ’, - . . -
modo que a opera, o oratorio constitui um desenvolvimento

Mario de Andrade - Poesias Completas, pp. 103-115.
Enciclopedia Brasileira Merito, pp. 351-352.
Enciclopedia Mirador Internacional, p. 8.275.
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. o - 3 - -
dos misterios e moralidades medievais e buscou a sintese
~ 4 2 L .
entre a agao dramatica e a musica, tendo se transformado
em verdadeiro teatro. A partir do final do seculo XVIII a

- d .
pareceram tambem oratorios profanos.

No poema de Mério, falta, evidentemente, a
partitura relativa a parte orquestral, apenas referida em
rubricas. Assim, as indicagaes do desempenho de instrumen
tos, do mesmo modo que as de reagao do pﬂblico e dos ato=-

- . - -
res, compensam a ausencia, ficando a cargo do leitor su=

- - - - - - -
prir imaginativamente este plano compositivo., O carater

teatral (facultativo em termos de encenagao e cenériu) en=-
contra-se numa ampliacgao do palcoc para os espagos da cida-
de de Sao Paulo: lojas, cafés, hoteis, livrarias, teatro,
ruas, vale do ﬂnhangabaﬂ, prédios e casas., Ao solo se re
serva o recitativo ("recitativo e bzlada") e uma especie
de "aria" (a "cantiga de adormentar" que finaliza o poe-
ma); representa a voz poetica individualizada, o modernis
mo de Mario diferenciado do gue se insinua no coro das Ju-
venilidades Auriverdes. O0Os quatro conjuntos corais podem
dispor-se em duplas, sugerindo duetos: "Os Orientalismos
Convencionais" combinam-se com "As Senectudes Tremulinas"
e "Os Sandapilarios Indiferentes" entram em toada, as ve-

zes dissonante, com "As Juvenilidades Auriverdes".

2y Os sonetos

Antes de nos determos especificamente nos

” % .
sonetos de Mario de Andrade, interessa relembrar como essa
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forma poematica se realiza em Camoes, visto que o soneto
camoniano vai ser a tradigao mantida em geral pelos poetas

brasileiros.

Camoes segue O Mesmo padrgo metrico trazido
por S4 de Miranda da Italia: catorze versos, divididos em
dois conjuntos de oito e seis versos, cada um dos guais
subdivisiveis em partes iguais, possibilitando o conhecido
esquema de dois quartetos seguidos de dois tercetos. Pre-
domina em sua obra a seqliencia rimica: ABBA ABBA CDE CDE.
Aparecem tambem em Camoes as seguintes variagOes nos tercg
tos (nas quadras persiste o esquema anterior), mas em pro-

porcao bem menor: CDC DCD; CDE DCE; CDC CDC.

Com relagao as estruturas semanticas utili-

~ = ~ Id
zadas por Camoes, faz-se importante ressaltar nao so 0S es

5 ’ ”, 2 ~
guemas mais comuns, mas tambem o que e considerado excegao
nele.

Entre os primeiros destaca-se 0 esquema que
consiste numa apresenta@go argumentativa ou narrativa (ra-
ramente descritiva ou narrativo-descritiva) e gque envolve
os dois quartetos. 0Os dois tercetos, por sua vez, ora
constituem um todo gque se compara a primeira parte, ora,
o primeiro terceto apresenta uma problematizagEG e 0 segun
do, uma conclusao. Seria o esquema da tese, antitese e
sintese, forma ideal do soneto, mas que também nao e tao
empregada por Camoes; ele se serve bastante da estrutura
narrativa em tres fases: a apresentacao, o motivo dinami-

co e a conclusao.

” ~
OQutro esquema bem comum e a enumeragao com

 § - r
sintese final, sendo que aquela se manifesta geralmente

. . f
nas duas quadras e no primeiro terceto, e a sintese no se=
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gundo terceto, ou as vezes, somente nos dois ultimos ver-

sos. Essa enumeragao pode ser de argumentos, narrativa ou

descritiva; a sintese final caracteriza a progressao silo
¢TI ). - . et

gistica , pois e ela que resgata a forma original do sone=-

Lok

Consideram-se excegoes em CamOes aqueles sg

netos onde se distingue final evasivo, onde aparece a pro-=

gressao qualitatiuas, ou ainda, a forma repetitiuaé, gue

contrariam totalmente o soneto tradicional.

Nos sonetos de Mario de Andrade: "Platao"

(Losango Cagui), "Artista" (Paulicéia Desvairada), "Quaren

ta Anos" e "Soneto" (A Costela do Grao CEO)? nao ha inova-

goes quanto a metrica, visto gue os versos de seus quatro
o 1
sonetos sao hendecassilabos, e dentro deste aspecto ele sg

gue ent3o Camoes e o soneto tradicional em geral.
- - ~ - - . - ’ o
No que diz respeito a rima, a situagao jJa e

diferente. Um dos sonetos de Mario ("Quarenta Anos") apre

senta o esquema rimico original dessa forma poematica e

Esse termo e utilizado por Kenneth Burke em sua Teoria
. Lt ~ . e o T
da forma literaria (p. 128). A progressao silogistica
estrutura o discurso argumentativo e em consegliencia e
a forma caracteristica do soneto.
Essa progressao silogistica traz algumas variantes, cgo
mo: passagem de causa a efeito, efeito a causa, parti
cular para o’geral e vice-versa, perguntas e respostas
ordem cronologica. Esses aspectos geralmente caracte-
rizam a forma narrativa.
Na prngressao qualitativa constata-se que a presenga
de uma qualidade predispoe ao_ aparecimento de uma ou=
tra, baseando-se ou no principio da similitude ou no
da diferencga. Essa forma contraria a estrutura argu-
mentativa do soneto, mas ela tambem chega a ser encons
trada nele (Ver Kenneth Burke - Teoria da forma litera
ria, pp. 128-129).
A forma repetitiva consiste na manutengao de um princi
pio sob diferentes disfarces (Ver Kenneth Burke - Teo-
ria da forma literéria, p. 129).
Respectivamente em Mario de Andrade - Poesias Comple-
tas, pp. 146-147, 61, 318-319, 320-321.
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gue é tambem a predominante em Camoes, devendo-se apenas
ressaltar que ha uma pequena variagcao entre dois versos
das quadras. 0 poema "Artista", por sua vez, manifesta es
se mesmo conjunto rimico nas quadras, mas seus tercetos
trazem uma combinacao de rimas (CCD EDE) nao identificada
no escritor classico. Contrariamente, os outros dois so-

netos de Mario de Andrade ("Platao" e "Soneto") apresentam

um esquema diferente nas quadras (ABAB ABHB)B, mas nos

tercetos persiste o esquema predominante CDE EDEw.

Semanticamente, cada um deles apresenta uma
configuracao especifica. No poema "Artista", por exemplo,
identifica-se um esguema narrativo-reflexivo, onde se dis-
tinguem as fases da narragao: apresentagao, motivo diném;
co e conclusao. Em "Platao" notamos nas duas quadraé uma
progressga qualitativo-opositiva; os dois tercetos, por
sua vez, confirmam a segunda estrofe, e, portanto, se o=
poem a primeira, devendo-se ressaltar ainda o carater con-
clusivo do Gltimo terceto. No poema "Quarenta Anos" pode-
mos detectar a forma tipica do soneto: tese, antitese e
sintese, sendo necessario destacar, contudo, que Mario sHajel
cia a antitese a partir do final do quarto verso da segun-
da quadra. No poema intitulado "Soneto" constatamos a se-
guinte estrutura: os dois quartetos constituem uma apre-
sentagao dialogica, no primeiro terceto percebe-se uma e-

xortacao e no segundo manifesta-se um final evasivo.

’ -
Se confrontarmos estes sonetos de Mario de
Andrade com as consideragoes feitas com relagao a essa for

ma, chegaremos a algumas conclusoes.

8. Este esquema, ocasional no barroco, tornou-se freqlien-
te no parnasianismo e no simbolismo brasileiros.

AVA
AVAYAY

3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 1a 1e J] 1B



56

Tomando os gquatro sonetos do escritor brasi
leiro, observamos que "Quarenta Anos" se ajusta quase gue
perfeitamente a caracterizacao dessa forma, seja guanto ao
nimero de silabas, ao conjunto de rimas ou a sua estrutura
cao semantica. O soneto "Artista", por sua vez, foge um
pouco do guadro peculiar ao soneto no que diz respeito as
rimas de seus tercetos. A maior variagao se 'manifesta nos
outros dois poemas: "Platao" e "Soneto", que trazem alte-
racgao rimatica nas gquadras e semanticamente espelham esqug

mas considerados excegoes em Camoes, esguemas estes gue

contrariam fundamentalmente o soneto tradicional.

A g rondos

’ 1 4 s
No campo da musica, o0 rondo consiste numa
peca onde a primeira frase ou estribilho se repete a inter

” ” -
valos regulares. Provem da forma poematica do rondel ou

rondellus, popular na Idade Media, freglientemente cantado

- ~ 5 - -
e composto por intercalagoes, isto e, um verso ou motivo
destacados no inicio s2o repetidos com ou sem variantes en

tre as estrofes subseqglientes.

e [4 u s
0 rondo, poema caracteristico da poesia

francesa, foi variando de acordo com o tempo.

Ha diferentes tipos de rondos, dentre os

- -’ - ~
quais se pode destacar: o rondo de tipo frances, O rondo

r 5 ’ oy
dobradoc, o rondo simples e o rondo arcadico.

0 primeiro apresenta tres estrofes na

A
AVAYA

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% L& A7 18



57

guinte ordem: wuma quintilha, um terceto e outra quintilha,
0 primeiro verso da primeira estrofe ou parte deste pode a
parecer repetido depois do terceto ou da segunda quintilha.
0 metro utilizado & geralmente o eneassilabo; empregam-se
apenas duas rimas. O rondé dobrado, por sua vez, € cCoOmpos
to por cinco ou seis quadras e mais tres versos acoplados
a Ultima., Traz também duas rimas e um total de vinte ]
tres a vinte e guatro versos., Ha ainda que se considerar
o chamado rondo simples, formado por tres estrofes (duas
guadras e uma sextilha), sendo acrescentado nas duas Qlti-
mas o hemistiquio inicial do poema. Quanto a rima, distin
guem=se geralmente rimas cruzadas nas quadras e somente em

’ - - -
numero de duas; na sextilha persistem as duas rimas, poO=

. - - - 5
dendo aparecer mais uma, Por fim, tem=se o rondo arcadi=-

- S ” -~ .
co, tambem denominado "rondo portugues" por Massaud Moi=-

s

ses9; destaca=-se uma quadra, repetida depois de duas qua=
dras ou oitavas, 0 numero de quadras e oitavas nao e fi
X0, mas normalmente aparecem oito quadras ou quatro oita-
vas., 0 metro utilizado e em geral o octossilabo. As ri-
mas saoc encadeadas na quadra que se repete como refrao;
nas demais estrofes também o sao, sO0 que entre o primeiro

e 0 quarto versos ou primeiro, quarto, quinto e oitavo ver

s0S no caso de oitavas.

Em Mario de Andrade encontramos tres ron-
dos: "Rondd das Tardangas" e "Rondo do Tempo Presente",
que estao em Losango Cagui e "Rondo pra Voce" em Clan do

Jaboti.lD

) Massaud Moisés = Dicionario de termos literérios,
p. 466,
Respectivamente em Mario de Andrade - Poesias Comple=-
tas, pp. 154, 156-157, 174.
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0 primeiro compbe-se de um monostico, uma
estrofe de sete versos e outra de trés, sendo necessario
ressaltar que o monostico vem associado a esta Gltima es-
trofe. A metrica e irregular e a rima total so se faz pre-
sente entre o terceiro e o sexto versos da primeira estro-

fe.

s
No "Rondo do Tempo Presente destacam=se
o~ # - - -
tres estrofes com numero variado de versos: a primeira
rd = - .
contem nove versos, a segunda, seis, e a terceira, vinte e

- - - ’ -
Nnove. A rima total so se manifesta entre o nono e o deci-

mo guarto versos (terceira estrofe); nos demais VEersos,

3 - Lt 3 ,
guando existem rimas, sao consonantails ou toantes. A me-

trica varia.

Também agui ocorre repetiggu de verso: 0
primeiro verso da primeira estrofe ("Noite de music=hall™)
&€ reiterado na Ultima pnsiggu desta mesma estrofe, aparece
como verso isolado depois da terceira estrofe e como verso
modificado na primeira linha da segunda estrofe ("Esté re-
pleto o music-hall"); o segundo verso da primeira estrofe
se subdivide e com uma pequena variagao vem constituir os

- , - -
dois ultimos versos da terceira estrofe.

"Rondo pra Voce" esta constituido por duas
estrofes de nove versos, sendo acrescentada a elas parte
do primeiro verso da primeira estrofe. Ocorre ainda uma
outra repeti@go: o terceiro e o quinto versos de ambas as
estrofes apresentam um mesmo final (Me.. que voce me da").
As estrofes mesclam versos eneassilabos e decassilabos, ha
vendo ainda um verso de 11l silabas (oitavo verso da segun=
da estrofe). Na primeira estrofe existem rimas totais,

assoantes e versos sem rima, enquanto na segunda, a rima
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so0 aparece em dois versos.

- - "

Confrontando os rondos de Mario de Andrade

com a caracterizagao dessa forma, podemos verificar que ng
nhum deles se encaixa adegquadamente nos diferentes tipos

referidos.

Considerando o numero de estrofes que podem
’ » £ -
compor o rondo, diriamos que o "Rondo do Tempo Presente"
especifica a quantidade encontrada no rondo frances e no
” = ’
rondo simples; entretanto, o numero de versos por estro-
. 2 rd
fe diverge. Nos outros dois rondos, por sua vez, nem mes
mo o numero de estrofes se ajusta., No que diz respeito a
’ = ~ . -’ ~ -’ id v - .

metrica e a rima tambem nao e possivel tragar similarida-

des.

’ - o~ .
0 unico fator de permanencia constatado nos
~ - - " - . o~
tres rondos de Mario de Andrade e a repetigao de uma frase
inicial gque segue determinadas estrofes dos poemas, prin-
14 . i . -
clpio basico que rege esta forma, e parece ter sido este O
elemento significativo considerado por Mario para a reali=-

~ ’ - ~
zagao de seus rondos, visto que ele nao demonstra preocupa

~ . e~ ” E - & £ .
cao com a composigao estrofica, metrica ou esquema rimico

dos mesmos.

4, 0O madrigal

0 madrigal era destinado ao canto e apresen
tava inicialmente estrutura fixa, sendo composto por dois

~ - - 14 .
ou tres tercetos seguidos de um ou dois disticos e versos
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€ . . » -
endecassilabos rimados. Depois tornou-se mais livre, quan
- -~ s - -~ 3
to ao numero de versos, a metrica e a rima. Permaneceu,
-~ . A ~ »
contudo, a tendencia para a composigao em uma so estrofe
com cerca de dez versos, havendo alternancia entre versos

de 7 e 11 silabas.

No que diz respeito ao tema, o madrigal nor

malmente apresenta "pensamentos graciosos, numa discreta e
L X : T Pty S R

galante confissao de amor, ou sutilmente epigramatica',.

-~ 2 f .
Entretanto, as vezes manifesta assuntos satiricos.

0 madrigal constatado na poesia de Mario de

Andrade vem nomeado "Madrigal do Truco" e se encontra em

o2

0 Cafée (primeira cena - parte II 0 préprio titulo car

rega a complexidade formal da superposicao do erudito e do

popular.

0 poema se apresenta atraves de cinco estro
fes de cinco versos octossilabos. A rima aparece no poe=-
ma, mas nao em todos os versos. Isto nos permite dizer
que o madrigal de Mario se adapta ao principio de liberda-
de que passou a caracterizar essa forma, nao seguindo nem
mesmo a tendencia de ser composto por uma Gnica estrofe.
0 assunto tratado no poema (jogo de truco) nao permite con
sidera-lo nem como amoroso nem como propriamente sat{ricu,
pois o gue transparece no poema e o espirito lﬂdicn, joco-

So.

r
Por outro lado, devemos ressaltar que ha um

” i .
elemento gue Mario conservou no seu madrigal: o fato de

ele ser cantado.13

11. Henio Ultimo da Cunha Tavares - Teoria Literéria, P.

288.
12. Mario de Andrade - Poesias Completas, pp. 426=427,

13. "O Cafeée" & um melodrama.
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5. 0 romance

0 romance caracteriza=-se PpOr ser um poema
narrativo popular que apresenta geralmente estrofe irregu-
lar e tem extensao indeterminada. Pode apresentar rimas
assoantes ou consoantes, destacando-se tambem versos sol-
tos. Sua metrica comumente e marcada pela existencia de
versos octossilabos, aos quais se seguem o0s hendecassilg
bos e hexassilabos. Um outro elemento ocasional no roman-

’ . -
ce e o paralelismo ou ritornelo.

Na obra poética de Mario de Andrade ha os

- L 3
seguintes romances: "A Serra do Rola-Moga", que esta insg

rido no poema "Noturno de Belo Horizonte" em Clan do Jabo-

"Lenda das Mulheres de Peito Chato" em Remate de Ma-

- -~ -
es: "Reconhecimento de Nemesis" ue se encontra em A
’ ’ -—

Costela do Grao C3o e "Agora eu gquero cantar" em Lira Pau-

listana.

"A Serra do Rola-Moga" esta constituido por
sete estrofes com nimero variado de versos: a primeira
contem sete versos; a segunda, doze; a terceira e a setima
estrofes, dois versos; a quarta inclui cinco versos; a
quinta, oito versos e a sexta estrofe, dez versos. Desta-
cam=se rimas assoantes e consoantes e tambem varios versos

~ £
soltos. Todos sao octossilabos.

=, r
0 ritornelo esta presente neste romance:

A serra do Rola=Moga

Nac tinha esse nome Naod...
(primeira e terceira estrofes)

A
AVAYA

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% L& A7 18



62

E riam. Como eles riam! (segunda e quarta

estrofes)

No poema "Lenda das Mulheres de Peito Cha-
to" encontra-se a seguinte distribuigao: tres estrofes,
sendo gque a primeira esta formada por setenta e quatro ver
sos; a segunda por vinte e seis e a terceira por apenas
dois versos; e todos de 8 silabas. Constata-se a presen=
ca de rimas assoantes e consoantes, ao lado de versos sol-

tos.

" - -
0 ritornelo tambem e encontrado neste poe-

ma, atraves da repetigao do verso:

[ 4 .
Macunaima, Maria,

’ -
que aparece varias vezes durante o poema.

0 outro romance de Mario de Andrade ("Reco-
nhecimento de Nemesis") esta compasto por treze estrofes,
gue se acham assim dispostas: a primeira e a segunda es-
trofes contem dezesseis versos; a terceira, dezessete; a

guarta, vinte e um; a gquinta e a oitava, onze; a sexta,

3 L4 ~ . - = rd o
vinte; a setima, vinte e dois; a nona, quinze; a deci=-

- -’ - - - , - -
ma, seisy; a decima-primeira e a decima-terceira, doze e a
#. - ~ 14 .
decima-segunda, nove. Os versos sao octossilabos e as ri-

- -
mas consoantes e assoantes, havendo tambem agqui versos sem

rima.

Neste romance manifesta=-se o paralelismo,

gue pode ser verificado nos versos abaixo:

Iguais na perversidade

Iguais na imbecilidade (setima estrofe)
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Uma tristeza profunda,
Uma fadiga profunda (decima=-primeira es-
trofe)

ODutro romance de Mario de Andrade intitula-
se "Agora eu gquero cantar". Apresenta dezenove estrofes
de versos de B silabas, organizados do seguinte modo: a
primeira e a décima-oitava estrofes estao constituidas por
cinco versos; a sequnda, terceira e decima-sexta contem
doze versos; a quarta e décima-terceira, nove versos; a
guinta, seis; a sexta e décima-segunda estrofes abrangem

4 . , = o
dez versos; a setima e a decima, catorze versos; a oita-

. £ L : Fos
va, treze; a nona, dezoito; a decima-primeira e a deci-

- ’ - - - ’ -
ma-guinta, onze; a decima-quarta, vinte e seis; a decima-
’ - - ’, - -
setima, tres e a decima-nona, dois.

Como acontece com os outros romances anali=-
il -
sados, este tambem apresenta rimas assoantes e consoantes

e ainda versos soltos.

Os fenomenos do paralelismo e ritornelo es-
tao presentes em grande quantidade neste poema. 0 ritor-

- s
nelo se manifesta, por exemplo, atraves dos versos:

— £ Pedro. E Pedro ficou. (segunda estro-
fe)

- - -
Um sono bruto o prostrou. (terceira, setima
-, -
e decima=-segunda

estrofes)
Para a serra se voltou: (quarta, oitava e
o -
decima=-segunda es
trofes)
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0 paralelismo, por sua vez, pode ser identi

ficado pelos versos:

Por tras do quarto alugado
Tinha uma serra muito alta
Que Pedro nunca notou, (quarta estrofe)

Por tras da escola de Pedro
Tinha uma serra bem alta

Que o menino nunca olhou; (oitava estrofe)

Por tras da fabrica havia

Uma serra bem mais baixa

Que Pedro nunca enxergou, (décima—segunda
estrofe)

Lt -
Comparando os romances de Mario de Andrade

estudados acima com a conceituagao dada a respeito dessa

- " - -~ o
forma poematica, poderemos notar que ha concordancia entre

- ~ - - 3 ~
ambos, seja quanto a narratividade cursiva, a sua exten-

~ ] . . - - e o =
sao, a irregularidade estrofica, ao tipo de versos, as ri-

-~

mas e a presenga do paralelismo e ritornelo.

NolDiccipnarioldallalMisicaide Michel

Brenet encontramos o seguinte verbete: "himno hebraico
cantado en los oficios divinos del templo de Jerusalén y
gue, bajo la forma de traduccién, peso a las diferentes i=-

. . & - €
glesias cristianas., El salmo esta formado de versiculos o

14, Michel Brenet - Diccionario de la Misica, p. 464.
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estrofas, compuestos generalmente de dos versos, y de tres
en ocasiones", Neste verbete ha referencia ainda as duas
maneiras de se cantar o salmo, Uma delas consiste em um
leitor Gnico recita=lo inicialmente, e depois de uma divi=-
sao ou um salmo ou varios, o coro canta "aleluya"; na ou-
tra destaca-se um canto muito melddico e ao leitor cabe di
zer uma ou algumas estrofes, sendo que o coro repete a pri

meira estrofe total ou parcialmente, contestando o leitor,

”
que e 0 responso.

Na Enciclopedia Lello Uniuersalls, 0 salmo

vem definido como "cantico de louvor a Deus", sendo feita
alusao ainda aos Salmos, "livro da Biblia composto de 150
cantos sagrados atribuidos pela tradigao a David..." e ao
fato de que com a Reforma os salmos passaram a ser parafra

seados.

Na obra de Mario de Andrade destaca-se

’ 7 3 .
salmo, que esta inserido no poema "Carnaval Carioca"

Clan do Jabotilé.

-, . . .
Este salmo esta dividido, de acordo com a
. - s ’ - . g s
disposigao estrofica manifestada, em tres partes: a pri-
meira e a segunda incluem nove versiculos e a terceira, oi

to.

Analisando o salmo do escritor brasileiro
tendo em vista as informacoes acima, percebe-se neste a
primeira maneira citada de se cantar o salmo, pois verifi-
ca-se de inicio, a presenga de uma sO0 voz recitando=-o, e
terminada esta primeira parte, distingue-se o WAleluia®,

gue pressupomos ser emitido por um coro.

15, Enciclopedia Lello Universal, p. 819.
l16. Mario de Andrade - Poesias Completas, pp. 169-170.
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0 carater de louvagao a Deus tambem pode

ser constatado no salmo de Mario, especialmente na segunda

arte il 1a s versic
rte, onde, depois do "Aleluia", todos o ulos come

cam com a forma "louvemos"

Esta seqgunda parte, por sua vez, parece

constituir uma parafrase do Salmo 150 de Davi., Alguns ele

mentos nos permitem sugerir essa possibilidade, sejam -
- - % . .
les: o vocabulo "Aleluia" que inicia ambos os salmos; o
~ £
aspecto de louvagcao presente em todos os versiculos; e s]

fato de se invocar que a louvagao seja acompanhada de de-

terminados instrumentos. Paralelamente, distinguem=-se tam

-’ i -’ ’
bem algumas diferengas, como: o0 numero de versiculos, a

pessoa verbal de "louvar", a repetigaoc do "Aleluia" no fi

nal do Salmo de Davi e o tipo de instrumentos solicitados.

Entretanto, isso nao invalida a hipotese.

7. As cantigas

Os poemas de Mario de Andrade gque podem ser

engquadrados na forma poemética da cantigal7, permitem algu

mas confrontacgoes.

Se considerarmos o preceito da poesia trova

17. A cantiga a que nos referimos e a cantiga trovadores-
ca, visto que a chamgada cantiga palaciana nao e encon
trada na poesia de Mario.

A cantiga palaciana, de acordo com Segismundo Spina
(Presenca da Literatura Portuguesa I = Era Medieval,
p. 83) e uma forma poematica que apresenta "mote de
quatro ou mais versos seguido de uma volta ou va-
rias. As voltas tem de 8 a 10 versos",

A"‘YAY
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- - - -~
doresca que assinalava o numero de ate tres estrofes para

18 o )
compor o poema~ , podemos verificar que entre as dezoito

- o -
cantigas encontradas em Mario de Andrade, apenas duas de-
las o seguem. Trata-se dos poemas: "Eco e o Descora jado"

e "Abre-te boca e proclama".

No que diz respeito a quantidade de versos
.- ’-
das estrofes, nota-se que as cantigas de Mario de Andrade
se engquadram nas possibilidades apresentadas pela poesia
19 ¢ .. ) N
trovadoresca . necessario destacar no autor brasileiro
- - - , -
a existencia de poemas que mesclam estrofes com numero di-
- = ~
ferente de versos, aspecto que lhe e peculiar, mas que nao

parece ser aquela.

Os poemas de Mario tambem estao dentro da
margem de variagao possiuel para as cantigas medievais no
gue se refere ao nimero de silabas dos versos, e ele incly
sive se utiliza justamente dos metros mais empregados por
aguelas cantigas. Nelas os metros variavam de seis a de
zessete silabas. 0Os mais empregados eram O octossilabo, o

£ 4 &
eneassilabo, o hendecassilabo e o verso de arte maior.

4 -

0 verso de B8 silabas, que era o metro mals

utilizado, nao apenas pelos trovadores, mas por toda poe-
5 2 ~ -~ ¢

sia de feigao popular, as vezes alternava com O eneassila=-

ik
bo agudo. Ha casos em gue estes versos trazem inclusive as

” . B -’ ~

18, A poetica preceituava o uso de ate tres estrnfgs para
as cantigas; entretanto as cantigas paralelisticas
traziam até oito estrofes, cada uma contendo um maxi-

mo de dez versos. (Ver Segismundo Spina - Manual de
Versificacao Romanica Medieval, p. 75)_

Spina faz referencia tambem a composigao das estrofes
e diz que ha uma variabilidade de dois a dez Versogs,
sendo que a quadra predomina, e vem seguida pelo dis-
tico (que aparece principalmente nas cantigas parale-
1{sticas), e depois tem-se entao as estrofes de tres,
cinco e seis versos. (Ver Manual de Versificagao Ro-

manica Medieval, p. 75)
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mesmas acentuagoes do octossilabo.

0 verso hendecassilabo na poesia galego-por
tuguesa aparece preferencialmente sob a forma 4 + 6 com as
seguintes modalidades: 4' + 5'; 4 + 5'; 4 + 6" e 4 + 6,
De origem provengal, tem-se o hendecassilabo de cesura
3' + 6 e 3' + 6' com a variante 3 + 7; o tipo herodico 6+4
(ou 6" + 3) e ainda os hendecassilabos 5 + 5 (L

5' + 4 e 4 + 4),

L4 2 .

Entretanto, e importante destacar que prati

- ’ - -

camente cada uma das cantigas de Mario de Andrade consti=-

. £ - ~ { ’ .

tui um caso especifico, nao sendo possivel agrupa-las sim=-
s . L5

plesmente sob determinados esqguemas gerais. A titulo de

- - ~ -’ £ . -
exemplificagao, e possivel citar algumas das variantes,
~ % ~ £

Tem=-se entao poemas cujos versos sao todos octossilabos

("Eco e o Descorajado", "Garoa do meu Sao Paulo" e "Na rua

- . 4 £

aurora eu nasci"), poemas constituldos por versos heptassi

labos ("Sao Paulo pela Noite", "Ruas do meu Sao Paulo"),
[ ~

um poema com versos hendecassilabos ("Na rua Barao de Ita=-
. . 4 .

petininga"), um poema com versos eneassilabos ("Vieste dum

bt . £
futuro selvagem"), um poema com numero variado de silabas,

” -
mas que traz guase o mesmo esquema metrico de uma estrofe

- . ,
para outra ("Esse homem que vai sozinho"), um poema com nu

- 7 .
mero variado de silabas e com esquema diferente de estrofe
~ . [4
a estrofe ("Cangao"), um poema constitulido por versos de
arte maior ("Cantiga do AiM),
Com relagao a este Ultimo tipo de verso, se

ria interessante fazer algumas consideragoes devido ao seu

L - pe . -
carater distintivo frente aos demais versos.

0 verso de arte maior, segundo Tomas Na=
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o 4 = ~ 20 L
varro em seu livro Metrica Espanola®™ , apresenta um numero

de silabas que pode variar entre 10 e 14, Cada verso divi

. . 14 . .
de-se em dois hemistiquios, podendo haver as seguintes va=-

riantes:

~ I~ I~ i\\\ Pt e 2
N RN NN ER R

Conforme se verifica pelos esquemas acima,
permanece invariavel em todos eles o grupo datilico exis-
tente entre os dois apoios ritmicos. Esses fatores permi=-
tem dizer que o verso de arte maior manifesta de modo si=-
multaneo um ritmo basicamente uniforme e uma medida varia-
vel. A uniformidade datilica pode, entretanto, ser modifi
cada atraves da intercalacado ocasional de um hemistiquio
hexassilabo de ritmo trocaico com apoios nas silabas impa-

res.

Os hemistiquios podem ser iguais ou podem
ser diferentes, devendo-se ressaltar gque suas combinagoes
alteram de modo significativo os efeitos ritmicos do ver-
so. No geral, os hemistiquios hexassilabos ocupam de ma-
neira indistinta as duas partes do verso, enguanto os pen=-

f . A .
tassilabos aparecem preferencialmente na primeira parte e

20. Tomas Navarro - Metrica Esnaﬁola, pp. 92=99,
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os heptassflabos na segunda.

Citando Laberinto de Fortuna, Tomas Navarro

- . A ~ 1 4 .
refere-se a dois tipos de combinagao entre hemistiquios

que sao predominantes. Um deles traz a

112 silabas acentuadas, sendo constituido pela jungao de

. . { . .
dois dos hemistiquios seguintes:

. [ 4

0 outro manifesta acentos fortes nas 18, 48, 72 e 102 sila
’ .~ - £ .

bas, e e formado pela reuniao dos hemistiquios D e A ante-

riormente transcritos. Alem disso, sao considerados ainda

5 A 5 - L4 5

mais outros dois tipos, ficando explicito que estes surgem

em proporgao bem inferior., Estes versos trazem a mesma a-

centuacao que os dois citados acima; a diferenca esta na
. ~ . L f . .

combinacao dos hemistiquios, sendo que um tipo agrupa 0s

hemistiquios A e B e o outro, os hemistiquios D e B.

A estrofe mais empregada com o verso de ar-
te maior foi a oitava formada por dois quartetos trabalha-
dos pelas rimas. Entre as combinagoes desta oitava a mais
fregliente apresentava o esquema rimico: ABBA:ACCA, ao
qual se seguia sua variante: ABBA:BCCB. Jé& as combina-

coes de duas rimas foram menos utilizadas.

Estudando o poema "Cantiga do Ai", Uerificg
mos que Mario de Andrade se utiliza de versos com duas me-
didas: 11 e 12 silabas. Quanto aos hemistiquios que cong
tituem os versos de arte maior encontrados no poema em

questED, notamos a presenca de dez combinagoes, sendo gue

£ o - 1 ”
o grupo datilico predomina, mas deve-se ressaltar tambem a

existencia do ritmo trocaico e de um outro ritmo (gue apa-

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1& 16

i

18



i1

rece em partes dos versos de numero nove, onze, catorze,
. . ~ ~ > F
dezenove, vinte e um e vinte e tres), e que nao e citado

- = - i ~
por Tomas Navarro em seu livro Metrica Espanola.

~ Y ~ i
Este mesmo autor faz referencia a posigao

geralmente ocupada pelos hemistiquics de 5, 6. 7 silabas

no verso de arte maior. Constatamos que Mario segue tal
tendencia, exceto em guatro versos (nono, decimo-primeiro,
uigésimo-primeiro e uigésimo—terceiro). Parece significa-
tivo destacar gue estes versos estao justamente entre aque
les que apresentam hemistiquios, com ritmo distinto dos a-

£ . .
pontados pelo critico espanhol para o verso de arte maior.

~

Um outro fator a ressaltar diz respeito a

acentuacao gue prevalece neste tipo de verso e a combina=
~ 5 i . £ -

cao mais fregliente entre determinados hemistiquios, de a=-

. ~ 4
cordo com as informagoes dadas por Tomas Navarro.

Na "Cantiga do Ai", oito versos . apresentam
acentos nas 28, 53, 82 e 112 silabas; todos os outros
constituem manifestagoes Unicas, ou seja, o ritmo e diver=-
gente de um para outro verso. Até mesmo O verso com acen-
to Sina S8R, taa) &7 e t108 silabas que ¢ realcado por Navar-
ro em segundo lugar, seguindo o verso gque tem Zh
82 e 112 silabas acentuadas, aparece somente uma vez em Mé
rio. Em vista disso e possiuel dizer gue o verso com 22,

828 g 1128 silabas acentuadas prevalece sobre os demais,
nao so no exposto por Navarro, mas tambem no poema do es=-
critor brasileiro.

Entretanto, ha uma diferenca importante a

- . ) . 4 24 £fo =
se considerar: a combinagaoc entre hemistiquios datilicos

dada como predominante por Navarro ao citar Laberinto de

= rd - s -
Fortuna e oposta a que se encontra em Mario, No seu poema
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"Cantiga do Ai" sete versos trazem reunidos o0os grupos A-B
e quatro versos, os grupos D-B. Estes sao exatamente 0S
tipos que aparecem em perorQED bem menor no livro acima
referido. Por outro lado, os dois tipos mais freqlientes
neste livro (A-A e D-A) nao surgem nem uma vez No poema de
Mario.

Com relacao ao tipo de estrofe e esquema ri
mico mais utilizados com o verso de arte maior, convem di-
zer que neste aspecto Mirio de Andrade tambem nao segue a

tendencia geral.

-~ & -~ = .
Com referencia a rima, nota=-se que a diver-

= s . - - ~ ™ rd
sidade e ainda maior do gque foi apontada em relacao a me-

A . . . £ .
trica, pois aqui cada poema apresenta um sistema rimico

particular.

Confrontando as manifestagoes rimicas das
cantigas de Mario de Andrade com as das cantigas medievais,
verificamos que apenas a cantiga "Vieste dum futuro selva
gem" pode ser enquadrada de modo integral em um dos esque-

; 21 , -
mas: o das coblas unissonans“~. Ha, entretanto, tres ou-

- ~e - - - -
tras cantigas que estao muito proximas dessa mesma situa=-

No que se refere a rima, nota-se nas cantigas medie-
vais o emprego das coblas singulars (estrofes cujos
esquemas rimicos variam de uma para outra); das co-
blas doblas (cujos esguemas sao iguais a cada duas es
trofes)ou das coblas unissonans (que apresentam um
mesmo esquema rimico e versos de metro iguaD. As ri-
mas agudas podem aparecer combinadas com as rimas gra
ves, apenas sendo exigido que apresentem a mesma dis=-
tribuicao de uma estrofe para outra. 0 verso agudo
tende a predominar.

Emprega-se mais a rima’consoante, mas nos cantares de
feigao folclorica tambem se verifica a presenga da as
sonancia, havendo composigoes em que coexistem esses
dois tipos de rima. Ressalte-se ainda, aqui, a pala-
vra perduda: verso sem rima que era introduzido algy
mas vezes em cada estrofe das cantigas. (Ver Segismun
do Spina - Manual de Versificacao Romanica Medieval,

p. 68)
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cao., Sao elas: "Eco e o Descorajado", "Eu nem sei se va

le a pena" e "A Catedral de Sao Paulo".

- . i . £ i
A primeira esta constituida por tres estro-

. L [ 4
fes, cujos versos apresentam o mesmo numero de silabas,

sendo que a diferenga reside no esquema rimico, gue sofre
pequena variagac na ultima estrofe. Na segunda cantiga se
delineia a seguinte situacao: quatro estrofes com o0ito
versos octossilabos e o GUltimo de 4 silabas e uma guinta
estrofe com dez versos, sendo os oito primeiros de 8 sila-
bas e os dois ultimos tetrassilabos. Todas as estrofes a-
presentam o mesmo esqguema rimico, devendo-se ressaltar ape
nas que alguns versos manifestam alguma modificagao nas
suas terminacoes. 0 verso a mais que aparece na Gltima es
trofe & um verso perdido. Quanto a Ultima cantiga, obser-
vamos gue todos os versos apresentam o mesmo nimero de si-
labas, com excecao do refrao e do terceiro verso da quin-
ta e sexta estrofes que nao constituem refraoc. As estro-
fes se igualam no gue se refere a configuragao rimica, di-
ferindo apenas os versos citados, que vao constituir ver-

“ = ~ ”
sos perdidos. A rima nesse poema nao e consoante como nos

- rd
anteriores; e toante.

Verificando a distribuigao de rimas graves
e agudas nos poemas considerados acima, percebe-se que em
o "Eco e o Descorajado" predominam as rimas graves e
outros trEs, as rimas agudas, 0 gue esta de acordo com a
tendencia manifestada nas cantigas medievais. Por outro
lado, a distribuigao uniforme de rimas agudas e graves de
uma estrofe a outra so e constatada no poema "Vieste dum

futuro selvagem",

f . a
0 predominio de rimas consoantes que parece
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existir nas cantigas tradicionais naoc encontra paralelo en

r . - -
tre os poemas de Mario de Andrade. Eles se encaixariam

mais propriamente naqueles cantares de feigao folclorica,

onde se mesclam rimas consoantes e assoantes. Entretanto,

-, - - - . £ .
e necessario ressaltar que os diferentes jogos rimicos gue

. . . et 14 .
o autor brasileiro realiza lhe sao especificos.

Quanto a determinados processos metricos em

pregados nas cantigas medievais, podemos atestar a presen-

ca de alguns nos poemas de Mériazz. £ o caso do dobre,

que aparece nos poemas "Garoa do meu Sao Paulo" e "Beijos

mais beijos" e a fiinda em "Sao Paulo pela Noite", "Garoa

do meu Sao Paulo", "Na rua Barao de Itapetininga"

Considerando agora os diferentes tipos de

- - » -
cantigas existentes, podemos agrupar os poemas de Mario de

2218

Entre esses processos métricos destacam=-se: o dobre,
mordobre, ata-fiinda e fiinda.

0O primeiro consiste na repeticao de uma palavra nos
mesmos lugares de estrofe e verso, preferencialmente
no prlmelro e no Gltimo verso. Entretanto, e possiuel
tambem inseri-la em outros lugares e ate colocar de
modo uniforme a mesma palavra rimante em todos os fi=
nais de versos de uma estrofe. As vezes, joga-se com
os diferentes significados das palavras, ocasionando
o surgimento de um trocadilho, 0 mordobre se diferen=
cia do anterior em razao de nao se servir apenas de U
ma dnica forma da palavra, mas também de suas deriva-
coes. Na ata-fiinda, cada estrofe finaliza no meio de
uma frase, sendo que o leitor tem que procurar seu com
plemento na estrofe seguinte e continuar até a um re-
mate de dois ou tres versos, quando ent3do o periodo
se completa. C0n31ste numa variante do encavalgamentg
com a distingao de gue na ata-fiinda, os versos liga-
dos constituem o final e o comego de duas estrofes
consecutivas, Tal processo nao leva a uma seqﬁenc1a 1
ninterrupta do discurso, uma vez que cada estrofe ex-
pressa basicamente o mesmo pensamento, tendo em vista
0O processo repetltluo tradicional. Trata-se de um sim
ples jogo ritmico (nao coincidencia da pausa da frase
com a da estrofe), o qual cria um estado de expectati
va que pode servir_para realgar a fiinda (remate ideg
loglcn da comp051gaol expressa atraves de um monosti=-
co, dlstlco, terceto ou ate uma quadra, havendo inclu-
sive cantigas que_incluem mais de uma fiinda. (Ver Ro
drigues Lapa, Licoes de Literatura Portuguesa,pp.ZDl-
203 e A.J.Saraiva e O.Lopes - Historia da Literatura

Portuguesa, p. 61)
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Andrade de acordo com a distribuigao que se seguezz.

. 4
Como exemplos de cantigas de amor, teriamos

a "Cantiga do Ai" e "Na rua Barao de Itapetininga"; como

cantiga de amigo, "Ruas do meu Sao Paulo", e como cantigas

de escarnio, os poemas "Abre-te boca e proclama", "A Catge

dral de Sao Paulo", "Moga linda bem tratada" e "Num filme
de B, de Mille".

- . -~ . e -
Ha ainda que se fazer referencia as canti-

As cantigas galego-portuguesas, de acordo com Seu con
teudo, classificam=se em: cantigas de amor, cantlgas
de amigo, cantigas de escarnio e maldizer.
Nas cantigas de amor o trouadar retrata seu sofrimen-
to em razao de sua palxao incorrespondida por parte
da dama arlstncratlca a_quem dirigia seu canto. (ver
Massaud Moises - Dicionario _de termos literarios,p.75)
As cantigas de amigo, diferentemente, expressam 0 SO=
frimento amoroso da moga (gue geralmente pertencia as
camadas pupulares) e que chora a ausencia do namorado
por causa da guerra ou de outra mulher. De acordo com
0 lugar e as circunstancias em que se representava o
quadro sentimental, as cantigas de amigo se especifi-
cavam em: cantigas de amigo exclusivamente amorosas,
cantigas de romaria, pastorelas, bailadas, barcaro-
las, albas, etc. (Ver Massaud Moisés - A Literatura
Portuguesa, pp. 26=- 27). Essas cantigas de amigo apre-
sentavam geralmente versos octossilabos, sendo ,este
metro tamhem utilizado pelas cantigas de amor, S0 que
sua preFerenCLa era pelos versos de 9 51labas e pe
los hendecassilabos Jamblcos, de prouenlenc1a estran=-
geira.(Ver Segismundo Spina - Manual de Versificacao
Romanica Medieval, p. 75)
As cantigas satlrlcas (de escarnio e maldlzer) se dis
tinguem pelo fato de gque na primeira a crltlca e fei=
ta de modo indireto, enquanto na segunda a critica se
constroi diretamente (Ver Massaud Moisés, op.cit.,p.28)
ﬂs cantigas satiricas manifestam determinadas caractg
risticas ,predominantes no que se refere a sua metri-
ca, ao numero de estrofes, aos esquemas estroficos e
rimicos. E assim gue o hendecassilabo parece prevale-
cer sobre o octossilabo; poemas de tres estrofes so-
bre os de quatro; estrofes de sete versos sobre as de
seis, quatro e cinco. A formula rimica predominante
nas estrofes de sete versos e abbacca. Outros esque-
mas rimaticos que se destacam sao: aaabab, ababcca,
aabab, abbacc, associando-se aqui o refrao. Podem apa
recer tambem esquemas estroflcas do Zejel, poema que
se inicia com um estribilho e e seguido por um nimero
variado de estrofes, constituidas de_ tres versocs de
mesma rima e um verso com rima igual a do estribilho
(AA bbbA (AA) ). Os versos gue,o compGem podem aprg
sentar 8, 6, 10 ou 12 silabas. E necegsario destacar
gue O ZEJEl admite alem do descrito, varias possibili
dades de combinagoes e recursos metricos. (Ver Segis-

mundo Spina - op. cit., pp. 138, 61-62)
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gas paralelisticas, de refrao, de maestria e tenn;Ec:z4

No primeiro tipo incluem=-se os poemas: "Mi=-
nha viola bonita", "Sao Paulo pela noite", "Garoa do meu

Sao Paulo", "Ruas do meu Sao Paulo", "Esse homem que vai

sozinho", "Beijos mais beijos", "Na rua Barao de Itapeti

ninga", "Na rua aurora eu nasci", "Vieste dum futuro selva

gem", "Nunca estara sozinho", "Moga linda bem tratada" e

"Num filme de B, de Mille". Como cantiga de refraoc & pos-

£ .
sivel ressaltar os poemas: "Eco e o Descorajado", "Can=

~ . , .
gao", "Vieste dum futuro selvagem", "Nunca estara sozi=

nho", "Ruas do meu Sao Paulo", "A Catedral de Sao Paulo",

24, De um modo geral, pode-se dizer gque na cantiga parale

listica ocorre a repeticao de uma mesma ideia, com pe

quenas modificagoes nas palavras ou substituigao por
sinonimos.

As cantigas de amigo, principalmente, se utilizam do
paralelismo.

Na sua forma mais 51mples elas apresentam como unida=-
de ritmica um par de dlstlDDS, gue tem o mesmo signi=-
ficado, havendo diferenciacao praticamente apenas en-
tre os vocabulos que rimam, os quais apresentam vogal
tonica a em um dos dlstlcos de cada par e 1 ou e no
outro. Alem disso, 0 Gltimo versg de cada distico vem
repetido no primeiro verso do dlstlco corresponden=-
te, e todos eles vem seguidos de refrao.

As cantigas de amigo, entretanto, trazem na sua maig

ria uma estrutura bem mais complexa, onde estrofes
com diferente numero de versos aparecem no lugar de
dlStlDDS, unde o paralelismo anaforico referido acima

e substituido por um emparelhamento menos rlglda, sen

do gue a segunda estrofe de cada par somente reitera
o sentido geral da que a antecede. Alguns poemas tams
bem Ja nao seguem O pareamento das estrofes, e ate
mesmo o refrao pode nao surgir depois de cada cobra,
passandu a_se intercalar no texto e apresentando algu
mas uarlagoes (Ver Massaud MDlseS - Dicionario de ter

mos literarios, p. 75 e Antonio José Saraiva e Oscar
Lopes - Historia da Literatura Portuquesa, p. 45)

A cantiga de refrao e a que vem acompanhada de estri-
bilho. Este pode ser formado por um ou mais versos,
devendo-se ressaltar que nos cantares mais prlmltluos
podia ser constituido por uma simples expressao excla
mativa ou onomatopaica. W(Quando empregado unlcamente
como recursg coral, o refrao nao apresenta, as vezes,
llgagao semantica com a estrofe. De um modo geral, o
refrao aparece depois de cada estrofe, mas ha possihi
lidade em caso excepcional de ele anteceder a composi
gao. (Ver Segismundo Spina = Manual de Versificacao

Romanica Medieval, pp. 74=75)
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"Num filme de B. de Mille"., Por outro lado, podem ser de=-

nominadas cantigas de maestria, as seguintes: "Esse homem

que vai sozinho" e "Abre-te boca e proclama"

Realizada essa classificacao geral das can-
tigas, podemos agora nos deter em algumas de suas particu-

laridades.

Primeiro, constatamos que no poema "Na rua

~ 2 . ” 5 e 5 -
Barao de Itapetininga" Mario acompanha a tendencia manifes

tada pelas cantigas de amor, utilizando para a confecgao
do mesmo versos hendecassilabos jémbicos. A cantiga de a-
migo citada nao seque o padr3o metrico mais comumente em-
pregado. Ainda com relagao a cantiga de amigo de Mario, e
necessario dizer que a voz em primeira pessoa nao e de uma

. st . ~ 4
mulher, como acontecia na ldade Media, nao sendo possivel

tambem classifica-la entre os diferentes tipos existentes.

. e Ls
Ao confrontar as cantigas satiricas de Ma-
rio de Andrade com as cantigas medievais, nota-se que aquge

las nao se enquadram adequadamente nestas. A predominan=-

cia de poemas com tres estrofes se manifesta em "Abre=-te

boca e proclama", sendo que "Moga linda bem tratada" e
"Num filme de B. de Mille" trazem quatro estrofes, que pa-
rece ser a quantidade que prevalece em segundo lugar. "A

Catedral de S3o Paulo", por sua vez, estéd a parte, apresen

No que diz respeito a rima, o refrao pode ou nao se
ligar aos ultimos versos da estrofe, e guando compos
to por mais de um verso, a tendencia e que ele apre=-
sente a mesma rima entre 0os seus versos.

Nas cantigas de refrao prevalecem as estrofes com qua
tro versos, seja para o tlpo de amor como de amigo.
Quando a cantiga vem destituida de refrao, recebe o
nome de cantiga de maestria. A estrofe mais comum nes
te caso compoe-se de sete versos.

A tencgo, por sua vez, consiste em um poema em forma
de dialogo. (Ver Segismundo Spina, op.cit., pp.74=75)
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tando seis estrofes.

Nenhuma das cantigas referidas utiliza a es
- -
trofe de sete versos, que e apontada como predominante pa-

= -~
ra este tipo de cantiga, mas tres delas se servem da qua=-

- I h,
dra, que esta tambem entre as estrofes mais empregadas. £

o caso de "Abre-te boca e proclama", "Moga linda bem trata
da" e "Num filme de B. de Mille". "A Catedral de Sao Pau-

lo", diferentemente, esta constituida por disticos.

- £ . .

Quanto ao numero de silabas, verificamos

que em todas elas aparecem predominantemente 0S VEersos
. £ .

octossilabos, um dos metros empregados pela poesia satiri-

ca medieval, mas nao o principal.

Verificamos que apenas uma entre as doze
cantigas paralelisticas de Mario manifesta o esquema para-
lelistico durante todo o poema ("Eu nem sei se vale a pe-
na"). Nas demais ocorre ruptura do sistema, sendo que em

algumas delas um novo esquema passa a se desenvolver.

Dentro desse Ultimo grupo, interessa a can-
tiga "Beijos e mais beijos" devido a grande mobilidade pa
ralelistica que ail se destaca. Ela apresenta inicialmen=-
te duas estrofes que sao paralelas em todos os seus ver-
sos, paralelismo este que sofre certa alteragao na tercei-
ra e gquarta estrofes, que passam a constituir um grupo no-
vo, mas ainda ligado ao anterior. Depois dissc surgem ain
da mais duas estrofes, que se interligam em fungao de de-
terminados versos, e formam assim outro grupo, mas continu
am contendo versos cujo esquema jé apareceu nas estrofes

anteriores,

AVA
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Considerando as cantigas de refrao na poe-

sia de Mario de Andrade constatamos gue tres trazem o re-
frao seguindo todas as suas estrofes. Sao elas: "Num gil
me de B. de Mille", "Vieste dum futuro selvagem" e "Eco e
o Descorajado", devendo-se ressaltar que nesta Ultima  ha
uma pequena modificacgao. Em "Ruas do meu Sao Paulo" e "A
Catedral de Sao Paulo", este deixa de existir respectiva=-

> - . -
mente na ultima e nas duas ultimas estrofes.

Nos poemas "Cangao" e "Nunca estara sozi-
nho", distinguem=-se situagOes especificas. No primeiro, o
refrao aumenta um verso cada vez que € reiterado e no se-
gundo, alem de nao aparecer em uma estrofe, ha ruptura na
sua disposigao, visto que ele vem antecedendo algumas es-
trofes, ao inves de segui-las.

Quanto ao nimero de versos existentes nor-

malmente nas cantigas de refrao dentro do genero de amor e

de amigo, notamos que das cantigas citadas apenas uma se

enquadra na categoria de cantiga de amigo e ela nao esta

constituida por qguartetos.

Com relagao as cantigas de maestria ("Esse

homem que vai sozinho" e "Abre-te boca e proclama"), obser
rd ~ -
vamos que tambem elas nao seguem a guantidade de Versos

considerada mais comum para este tipo de cantiga.

Tendo em vista todas as cantigas referidas,
duas ("Ruas do meu Sao Paulo" e "Cancao") nos sugerem um
estudo mais detalhado em razao de poderem sgr consideradas
paréfrases: a primeira da cantiga de amigo "Ay flores, ay
flores do verde pyno" de D. Dinis e a segunda de um roman-

ce que alguns atribuem a Goesto Ansures e outros conside-

” . . £ - ~ -
ram como romance apocrifo e cujo titulo e "Cangao do Fi=
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gueiral".

Confrontando, inicialmente, o poema "Ruas
do meu Sao Paulo" com a cantiga de D. Dinis, verificamos
que ambos s3o constituidos por disticos seqguidos por um re
frao de um verso, excegao feita a Ultima estrofe do poema
de Mario que omite o refrao e apresenta trés versos. 0 ni-
mero de disticos de um e outro poema varia, sendo que "Ay
flores, ay flores do verde pyno" traz oito disticos e "Ru-

-~ - ol -
as do meu Sao Paulo", cinco, alem do terceto final.

A métrica tambem diverge: a cantiga de D.
Dinis compoe-se de versos hendecassilabos (exceto os pri-
meiros versos da quinta e sexta estrofes, que sao dodecas
silabos) e refrao com 6 silabas, ao passo gque no poema de
Mario encontramos versos de 7 silabas e o refrao e o ter-

- L -
ceiro verso da ultima estrofe com 4 silabas.

No que se refere a rima verificamos na can-
tiga do escritor medieval a existencia de disticos com ri-
mas assoantes, outros com rima consoante e outros ainda
sem rima. Em Mario, s0 existe rima, e mesmo assim conso=

-’ .
nantal, em uma unica estrofe.

Com relacao a classificagao das cantigas,

constatamos que ambas podem ser consideradas como cantigas
~ L4 . o~ -

de refrao, paralelistica, tengao e de amigo, devendo=-se fa

zer aqui, entretanto, algumas observagoes.

0 refrao, um dos elementos gue despertam

nossa atencao para a similaridade entre os @dois poemas, a-
r . .

parece sob a forma de "Ay Deus, e hu e?" na cantiga medie=

val em estudo e "Onde esta?" no poema de Mario. Paralela-

” rd - ~ = - L4 .
mente, e necessario destacar que ele nao finaliza a ultima
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estrofe de "Ruas do meu Sao Paulo".

A denuminaggu de cantiga paralelistica nos
permite integrar a cantiga "Ay flores, ay flores do verde
pyno", entre aquelas cantigas de amigo gque se utilizam da
forma mais simples do paralelismo. Assim, ela traz como
unidade ritmica um par de disticos, gue tem o mesmo signi-
ficado, havendo pequena diferenga somente entre os vocabu-

los rimantes que sao de vogal tonica /i/ em um dos disti=-

3 ” .
cos de cada par e /a/ no outro. Tambem o ultimo verso de

f . . . . LY .
cada distico aparece repetido no primeiro verso do disti-

co correspondente, todos seguidos de refrao.

Na cantiga "Ruas do meu Sao Paulo" a situa-
cao é diferente. NZo e possivel falar em um par de disti-
cos, visto que o conteldo entre os disticos que se seguem
n3o @ o mesmo, nao ha palavras que rimam dentro de um mes-
mo dfstico, sendo que as vogais tonicas /a/ e /i/ aparecem
respectivamente no primeiro e segundo Versos de cada dis-
tico, e nao em disticos subseqtientes. Tambem nao se veri-
fica a reiteracao de versos da maneira como acontece na
cantiga de D, Dinisj; o0s que vem repetidos s3o os primei-
ros versos das estrofes de nimero um, tres e cinco ("Ruas
do meu S3o0 Paulo") e também os primeiros da segunda e

guarta estrofes,

A caracterizagao das cantigas como

o~ s >
tengcao nos revela tambem comportamentos diferentes.

No poema medieval o dialogo se desenvolve
entre uma moga e as "flores do verde pyno", sendo que a
£ . . . . .
voz da donzela ocupa o0s quatro disticos iniclals e a Tes=
td

posta do "pyno" & dada atraves dos quatro Gltimos. Ja no

3 - - - - .
poema do autor brasileiro, a parte interrogatoria se mani-
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festa por cinco estrofes, ficando somente a Gltima destina
da a resposta. E agqui também, apesar de percebermos a pre
senga do diélngo, constatamos que a pergunta e a resposta

~ - - -’ -
sao emitidas por uma unica voz,.

AR cantiga de amigo de D, Dinis nos sugere
que O diélogo se estabelece no campo, o que nos permite ca
racteriza-la como uma pastorela. Contrariamente, no poema
de Mario de Andrade, sao invocadas as ruas, os caminhos de
Sao Paulo, fator que impede sua classificagao dentro do gé
nero da pastorela, nao sendo possivel tambem inclui-la en-

tre os demais tipos de cantiga de amigo.

Do ponto de vista semantico notamos nos
dois poemas, a representacgao de uma busca, mas em propor-
goes diferentes: em "Ay flores, ay flores do verde pyno",
por exemplo, a moga simplesmente indaga sobre noticias do
amigo, ao passo que em "Ruas do meu Sao Paulo", o que se
procura esta num plano mais profundo, mais geral: nao e

especificamente um amigo, mas sim o amigo, o amor.

Uma outra diferenga esta na resposta emiti=-
3 - - - ol -
da em ambos os poemas. Em D, Dinis ela e satisfatoria,
- + - -
pois o namorado retornara, havendo assim uma perspectiva

de um futuro feliz. Ja em Mario de Andrade, o "eu poemati

~ -~ 'l .
co" chega a conclusao de gue nao encontrara o que almeja,

porque ele mesmo responde que tudo esta no passado, elimi-
nando dessa forma a possibilidade de encontro no futuro.
Consideremos agora o poema "Cangao" em rela
cao a "Cangao do Figueiral".
0 poema de Mario esta constituido por tres

estrofes: as duas primeiras com seis versos e a Gltima
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com oito. Sequindo a primeira estrofe aparece um refrao
- ~ - s -
de dois versos, e a medida que ele e reiterado, um novo

- , F g - o
verso e acrescentado, 0 numero de silabas dos versos e ir

. g . £ >
regular, havendo predominancia dos octossilabos, Quanto a

. - ” = L4
rima, duas estrofes se apresentam com rima vocalica e a ul
tima mescla versos sem rima com versos de rima consoante.

~ - ”, . :
No refrao a rima so se manifesta no final do poema, e ape=

nas em dols de seus guatro versos.

Analisando a "Cangao do Figueiral", verifi=-
camos que ha diuergéncia em relagao ao poema de Mario tan=-
to no ndmero de estrofes, gquanto na guantidade de versos
por estrofe, pois a primeira esta constituida por dez ver=-
sos e as outras tres por doze. Ha ainda um estribilho de
dois versos gue antecede as quatro estrofes e aparece tam=-
bem depois da guarta estrofe. Todos os versos do poema a=
presentam 8 silabas metricas. No que diz respeito a rima,
constata-se situagoes diferentes de uma estrofe a outra:
na primeira e terceira estrofes destacam=-se rimas consoan
tes e versos soltos, sendo gue este Gltimo aparece apenas
uma vez na primeira estrofe; na segunda estrofe temos ver
sos com rima consoante, consonantal e versos soltos; na Gi
tima estrofe todos os versos possuem rimas consoantes. 0

estribilho, por sua vez, nao traz rima entre seus versos.

Ainda com relagao a rima, e necessario res-
saltar que existe uma espécie de elo rimico entre os dois
poemas: todas as estrofes manifestam a $esma rima no seu
Gltimo verso - /ej/. Outra distingao que pode ser aponta-
da entre os dois poemas e relativa a sua forma poemética:

a "Cancao do Figueiral™ e um romance, enquanto o poema de

Mario de Andrade & uma cantiga de refraoc. Entretanto, e
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£ - - . -
possivel notar gque este ultimo consiste num desenvolvimen=
to daquele.

Um primeiro elemento que se destaca no sen-

tido de permitir a ligagao de um poema a outro e o estribi

lho, devido a semelhanga de estrutura existente entre eles:

figueiral, figueiredo,
no figueiral entrei.
("Cancao do Figueiral")

e

solidao, solitude
solidao entrei.
("Cangao")

s . . -
Ha, contudo, alguns aspectos distintivos rg

ferentes a estes mesmos estribilhos.

No poema do escritor brasileiro, por exem=

~ ’ -
plo, o refraoc aumenta um verso cada vez que e repetido, o

-~ ~ - = L4 £
ue nao acontece em "Cancao do Figueiral". O numero de si
q L

# - . - ~ ~
labas e equivalente no primeiro verso do refrao, mas nao
nos demais., Com a rima acontece o processo inverso, Ou Ssg
. M < . . .
ja, a rima e diferente no primeiro verso, sendo gue nNo se-

gundo verso as palavras rimantes chegam a ser as mesmas.

A posigao do estribilho tambem e fator de
diuergéncia, conforme jé foi mostrado anteriormente. E o©
prﬁpriu conteldo deste estribilho serve para situa-los em
planos diferentes: em "Cangao do Figueiral" se identifica
um plano mais concreto, pois se enuncia um espago fisico
mais real, ao passo que no poema de Mario tem=-se uma situa

~ - - . -
cao abstrata, visto que o "eu poematico" penetra na soli=-
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dao. Este fator negativo de se enredar pela solidao adqui
re ainda maior forga negativa a cada novo verso acrescenta

do no estribilho.

- -
Um outro elemento comum ao poema de Mario e

-~ ~ . = - a
a "Cangao do Figueiral" e o paralelismo, devendo-se, entre

tanto, dizer que este aparece varias vezes no romance me=
dieval e bem pouco no poema modernista, onde a repetigao

progride materialmente.

Analisando o desenvolvimento semantico de
~ . . L § .
um poema em relagao ao outro podemos sugerir, de inicio,

que o primeiro verso do poema de Mario aparece como conti-

~ ~ ’ = . 4
nuacao de um pensamento que nao esta expresso alis o 1ni=

cio deste estaria justamente no estribilho de "Cangao do
Figueiral",

A pertinencia dessa sugestao reside no fato
de que o sentido de "figueiral" estaria complementado pelo
vocabulo "arvores" que inicia o poema de Mario, associando
se a isso dois elementos gréficns, visto que este primeiro
verso principia com reticencias e letra minldscula. Simul-
taneamente, a qualificagao atribuida a "arvores" nos dire-
ciona para o prﬁprio contexto do poema, uma vez que o adjge
tivo "indevassaveis" ja reflete a atmosfera negativa gue

vem delineada praticamente no decorrer de todo o poema.

Nova ligagao pode ser feita com o poema me=
dieval se atentarmos para o fato de que os substantivos em
pregados por Mario de Andrade na primeira estrofe retratam
basicamente aspectos da natureza, o que nos conduziria en-
t30 para o ambiente caracteristico de "Cangao do  Figuei-
ral, ambiente este expresso até mesmo atraves do titulo

do poema. Mas novamente aqui outra diferenciagao se mani=
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- b - - 3 -
festa, pois ou e associada qualidade negativa a um determi

e
nado elemento, como e o caso do verso:
Chao tramado de saudades,
~ £ . . .
ou sao subtraidos do ambiente fatores positivos, que prova

velmente modificariam o clima sombrio imperante na estro-

De alma escusa Sem passaros

Sem fonte matutina

® & & & & & 8 B 8 BB EEEEEEESEEReea
A eterna espera da brisa,

L I I I T R I T T I I I R I I I )

Se considerarmos a primeira estrofe do poe=-
ma medieval no seu todo, podemos dizer gue tambem nela se
distingue um carater negativo, em grau bem menor do gue na
estrofe correspondente do poema de Mério, principalmente
porque as situagOes descritas em um e outro sao bem distin

tas.

S~ = - rd =
Na segunda estrofe de "Cangao" ja e possi-
vel perceber um clima diferente, pois ha indicios de espe=-

. ~ ~
ranga, 0 gue ja nao ocorre na segunda estrofe de "Cangao

do Figueiral", onde persiste o fator negativo, que tambem

. ~ 2
aqui nao e intenso.

Ao principiar a terceira estrofe de "Can=-
cao", constatamos que a negatividade retorna, e com uma
forga maior do que na primeira estrofe, porque neste momen
to a perspectiva de esperanga latente na estrofe anterior

foi submersa; destaca-se agora a constatagao bem definida
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do "eu" sobre tudo que ele nao desfrutou.

A diferenga entre a primeira e terceira es
trofes fica melhor delimitada ainda, se atentarmos para as

formas vérbais utilizadas., Na primeira estrofe, por exem=-

plo, ocorre apenas um verbo, mas este, apesar de a frase

sugerir ddvida em relagao a uma situagao vindoura satisfa=
t6;ia, aparece no futuro do presente. Contrariamente, a
terceira estrofe traz um verbo no presente e todos o0s ou-
tros no passado, ficando sugerido desta forma que nada de

positivo acontece e de que nao ha perspectiva de futuro.

A terceira estrofe do romance medieval con=-
figura um carater de esperanga mais determinante, visto
gue o "eu" se mostra convicto de sua missao, convicgao es-
ta que naoc transparece no poema modernista em estudo, por-
gue a esperanga neste jé se situa no campo da ddvida. Des
ta forma, se de um lado paderiamos sugerir a ligagao da se
gunda estrofe de "Cangao", com a terceira de "Cancgao do
Figueiral", por outro lado, & necessario ressaltar a dife-

renga referida acima.

” P -
A quarta e ultima estrofe do poema medieval
. - -, ’ - N
se distingue totalmente da ultima do poema de Mario: naque
- - », - - -
la vemos realizado de modo satisfatorio o objetivo propos-
to, sendo que o poema se encerra entao de maneira positi-
- - ~ et - - ¥
va; nesta, o fator positivo nao e nem ligeiramente aponta

do, e o poema finaliza dentro de um clima de frustragao.

Comparando a interpretagao final destes
dois poemas com os outros dois analisados anteriormente
("Ay flores, ay flores do verde pyno" e "Ruas do meu Sao

o, [ . - -
Paulo") e possivel notar que os dois poemas medievais se

e
assemelham, o mesmo ocorrendo entre os dois poemas de Ma-
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rio., Esse aspecto parece sugerir, em linhas gerais,

. , -
que um dos pontos contrastantes verificados na analise com

parativa das cantigas de Mario com relagao aos poemas me-

- . i - - -

dievais e que a atmosfera pessimista tende a se manifestar
- - , -

nos poemas do poeta brasileiro, ocorrendo o contrario com

as cantigas da Idade Media.

A
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% L& A7 18



EDR MAS WP O BPHSESRIRIESS

Muito maior em numero e em diversidade do
P . . . f .
que as formas poematicas tradicionais de nivel .erudito,

sao as formas poematicas populares, devendo-se destacar a=-

qui a presenga de parlendas, adivinhas, traualinguas, lun-

dus, modas, acalantos, emboladas, sambas, toadas, cocos.
Agui se nota uma das diretrizes criadoras mais fielmente

seguidas e perseguidas por Mario de Andrade.
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l, As formas=recursos

- &, -
Na poesia de Mario destaca=-se um poema deng

minado "A Adivinha", que esta inserido em Remate de Ma-

Trata-se de um poema longo, com oito estro-
fes e numero variado de versos. A primeira estrofe contem
doze versos; a segunda, dezoito; a terceira e quinta, on

- -
ze; a quarta, nove; a sexta, dez; a setima, treze e a

” ” -~ = o~
ultima, tres, devendo=-se ressaltar gue os versos sao

livres.

O ritmo mostra~-se bastante diversificado,
havendo um grande nimero de arritmias. As anti-ritmias tam
bém aparecem, mas em menor guantidade., Os versos com ritmo
repetido sao aqueles que retratam a pergunta tipica da adi

= ” -
vinha "Que e que e?"

(verso um, primeira estrofe)

(verso cinco, segunda es-

trofe)

r 3 ~ A
e! £ o viol3o. Um ponteio sem voz

(verso um, quarta estrofe)

gue e! Sera choro? Sera seresta
[de festa?

(verso tres, quinta estrofe)

balanceado no soco de pedra

(verso cinco, quinta estrofe)

que e o violaoc que existe e
. -
[ex1st1ra
(uerso dez, quinta estrDFe)

1, Mario de Andrade - Poesias Completas, pp. 262-265.
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- s ” 4
Que e que e! Que e que e!l...
Pl
(verso treze, setima estrofe)

Do ponto de vista semantico constatamos gue
no poema tudo decorre da indagagao caracteristica da forma
da adivinha. Estamos diante de um texto em serie, onde as
respostas surgem em termos de equiualéncia semantica, Nes-

te sentido e gue se pode dizer que a deciFragEo do eniagma

. ~ 4 . . "~
(violao) e dada concomitantemente com determinadas referen

- . -
cias que lembram o humano. Assim, em certos trechos ha um
. . i~ -, .4 . .
misto de homem e violao, nao sendo possivel delimitar com

exatidao as fronteiras de cada um:

Ele possui uma alma e um corpo feito o
[nosso
E vai percorrendo o caminho de todos.
Foi pia, quis bem a mae, quis bem a casa
[dele,
E afinal uma feita quis bem a cidade e foi
[homem.
Entao gostou da intrepidez das ruas norma-
[tiuas
E cantou o orgulho do homem no individuo.
Pas a boca no mundo, imaginou que era um,
E era apenas mais um o cantor gastador.

(primeira estrofe)

Eh, cordas do violao, porque nao viram

[homem outra vez?

Deixem que ele cante a geometria praceana,
E o carnaval, e a Flor de Amor, e Mamae com
[Papai!
Deixem que ele possa achar de novo as pala-
[vras arcaicas!

Mas o viol3o e mais imenso que as palavras

E nao as compreende mais.
(sexta estrofe)
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0 poema se encerra com uma pequena estrofe,
que condensa em si um sentimento poss{uel de ser abstraido
do poema (tristeza), numa s{ntese tao perfeita que os
adjetivos gue aparecem qualificando=-a reproduzem estrofes
especfficas. Assim, verificamos, por exemplo, que o adje-
tivo "iluminada" e proveniente da terceira estrofe, '"vas-
ta", da segunda e "instrumental" aflora praticamente do
poema por inteiro. E toda essa situagao torna-se mais ex-
plicita ainda quando o poeta emite o Gltimo verso do poema
("Recai sobre a adivinha"). Uma estruturacao, portanto,

que lembra a forma barroca da disseminagao com recolhe.

Em termos gerais, a adivinha e uma forma lg
dica, onde a enunciacao de uma ideia, fato, objeto ou ser
se faz por meio de analogia, antinomia ou assimilacao. Ma
nifesta-se tambem na adivinha o processo de persunificaggq

visto que normalmente coisas inanimadas sao transformadas

em seres vivos.

De um modo geral as adivinhas apresentam u=-
4 - ” i
ma formula introdutoria, que aparece sob as formas: "o que

- ’ = e ” -
& que e?" (mais constante), "me diga la" ou "agora me di-

ga“ .
As adivinhas comumente tem forma metrifica-

da e rimas toantes ou consoantes, o que facilita a sua a-

—~ L4 - - st
preensao pela memoria e conseqlientemente sua transmissaoc.

” ” . - .
Ha tambem adivinhas sem rima.

Existem adivinhas que apresentam forma lite

] - ~ & .
raria e estas sao vistas como "as mais rebuscadas e escu-

A 2
ras", segundo Camara Cascudo .

Pie Luis da Camara Cascudo - Dicionario do Folclore Brasi=-
leira, p. L6,
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Com relagao ao temario das adivinhas, nota-
se que apesar de muito variado, ele retorna aos pontos ba-
sicos, aos temas classicos que dao origem as variantes. Mg
tivos muito utilizados nas adivinhas sao o papel, sal, a=-

” . -
gua, luz, agucar, homem, boi, jumento, etc.

De acordo com Mane do Dore (adivinhador da
regiao do Sao Francisco) na propria adivinha esta incutida
a chave que possibilita sua decifragao (forma comparativa).
Todavia, ha algumas gque exigem longo periodo de meditagao,
especialmente as de dois sentidos. Ele divide suas adivi=-
nhas em tres grupos: de religizo, de "goga" (adivinhas de

- - - - -
pornografia, maliciosas) e outras. Jose Maria de Melo em

seus Enigmas Populares, citado por Alceu Maynard Araﬁjoj,

classifica as adivinhas em: a) adivinhas "comuns"; b) adi
vinhas de duplo sentido; c) adivinhas onomatopaicas; d)
charadas populares; e) jogos de letras; f) enigmas numeri-

cos; g) contos de adivinhas.

Tendo em vista as anotagoes feitas, podemos

” - e
confronta-las com o poema de Mario.

Um primeiro ponto de contato entre ambos
respeito a utilizagao do processo de personificacao,
se manifesta no poema basicamente atraves da atribui-
de caracteres humanos ao violao, devendo-se ressaltar
esse congragamento € t3o intenso gue ha momentos em
nao se distingue os limites de um e outro e o contra-

rio tambem passa a ser delineado, isto é, aspectos espec{—

ficos do violao sao utilizados para caracterizar o homem .

Alceu Maynard Araﬁjo - Folclore Nacional III, p. 133,
Ver transcrigao na p. 91 desta dissertacgao.
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Outro fator caracteristico das adivinhas e
” -~ . -
que tambem aparece na poesia do escritor em estudo e a per

o = . " . ” rd
gunta empregada para iniciar a adivinha ("Que e que e?").

Com relagao a forma surgem algumas diferen-
cas. A tendencia das adivinhas e ser metrificada e apre=
sentar rimas. Isto nao se verifica na adivinha de Mario
de Andrade, que, poOr sua vez, tambem & bem mais longa do
que as adivinhas encontradas na tradigaoc brasileira. Por
outro lado, convem destacar gue em alguns trechos a ausen-
cia da rima e suprida pela presenca da aliteragao. £ o
gue ocorre, por exemplo, do décimo-segundo ao décimo-seti=-

mo verso da segunda estrofe:

0 vento afina e desafina as cordas,

A chuva tantana na tabua do pinho,

Remexe a danga com lambanga,

Cada sujeito que passa tira um ponteio S0
[dele...

Tudo ponteios, tudo sons sem resultado,

Reboam ressoam na caixa de todos,

No que se refere aos temas das adivinhas,
notamos que Mario nao se utiliza de um tema gue nelas
freqlientemente se verifica. Entretanto, constatamos que
um instrumento similar ao violao (a viola) constitui a
resposta para algumas adivinhas. Ao mesmo tempo, percebg
mos tambem que a abordagem do assunto feita por Mario de
Andrade diverge do normalmente encontrado., Neste senti
do, tragando um paralelo com uma das informacoes de Cama-
ra Cascudo diriamos que o poema "A Adivinha" se enqua-

dra naquele tipo gque apresenta forma literaria.
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Aproveitando a informagao de Mane do Dore a

respeito da chave para se descobrir o enigma, seria poss{-
vel dizer que Mario de certa forma a incorpora e insere na

* E — ” X - ”
sua adivinha a resposta, so que a forma como isso se da e

divergente daquela. Mario fornece a resposta de modo dirge

- - - -
to, embora o sentido maior que existe por tras dessa res-
posta venha camuflado, enquanto nas adivinhas populares a
Ld (4 a o ~ ” .
resposta e um exercilcio de decifragao que advem praticamen
te dos dados que as compoem, sem haver qualquer intencao
. . . . L4
escondida. E ainda de acordo com o informante diriamos
. . Id = ’,
que a adivinha de Mario esta entre agquelas que requerem

muita meditacao.

Outra forma popular utilizada como Trecurso

” ”
e a parlenda, presente em apenas um poema da obra de Ma-

rio de Andrade, o X de 0O Carro da Misérias, manifestando=-

se na segunda, terceira e quarta estrofes, as quais se

compoem de dois versos:

Nesta casa tem... tem... tem...
Tem chao de terra e latrina de pogo

Neste pogo tem... tem... tem...

Tem adubo fino e doenga pra mogo.

Este mogo tem... tem... tem...

Alma de alecrim corpo de carogo.

5. Mario de Andrade - Poesias Completas, pp. 290-291.
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Os primeiros e segundos versos das tres es-
trofes tem respectivamente 8 e 1l silabas., Os primeiros
versos rimam entre si (rima lexémica), 0 mesmo ocorrendo
com os segundos versos (rima total). 0 paralelismo pode
ser identificado integralmente entre a segunda e terceira
estrofes, e de modo parcial em relagao a quarta estrofe,
em virtude de ela apresentar uma pequena diferenga diante

das estrofes antecedentes.

A parlenda, segundo Alceu Maynard Araﬁjoﬁ,

consiste na "arrumacao de palavras sem acompanhamento de
melodias, mas as vezes e rimada e nesse caso a emissao da
voz obedece a um ritmo que a prépria metrificagao das silg
bas lhe empresta". A parlenda e utilizada "com o objetivo
de entreter, acalmar, divertir as criancgas ou escolher
quem deve iniciar o jogo ou aqueles gue devem tomar parte
na brincadeira".7 Quando empregadas para fixarem nimeros,
ideias primérias, dias da semana, cores, meses, etc., sao
denominadas "mnemonias". Ha ainda que se considerar as
chamadas parlendas de escolha que consistem em formulas ri
madas de que as criangas se servem para determinar aquele
gue deve comegar o jogo ou "ficar". A medida que vao sen-
do recitadas, o menino guia do brinquedo vai tocando em ca
da colega, acompanhando o compasso do verso. Ao finalizar

’ - - - - - - -
o ultimo verso, "fica" guem foi atingido por ultimo.

Diante desse guadro informativo, podemos
- - - ~ , - -
dizer que a definigao dada por Alceu Araujo se encalxa per

feitamente a parlenda de Mirio. Se isoléssemos tal parlen

Alceu Maynard Araljo = Folclore Nacional III, p. 141.
Luis da Camara Cascudo = Dicionario do folclore Brasi-

Leiro, p. SBl,
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s - 5 4
da do contexto onde ela esta alojada, acredito ser possi=-
- . ”
vel ate mesmo considera~la como parlenda de escolha, espe-

cialmente em razao do seu ritmo que nos faz lembrar este

tipo de parlenda.

Uma Gltima forma a ser enfocada e a trava-
lingua, de que se tem varios exemplos na obra poética do
escritor brasileiro em estudo, Ela se manifesta no primei
ro verso da segunda estrofe e primeiro e segundo versos

da quarta estrofe do poema "Jorobabel" (Losango Cagui); no

primeiro verso da quinta estrofe, quinto, sexto, décimo e
décimo—quinto versos da sexta estrofe, no monostico (Parte
I11), no sexto verso da estrofe vinte e quatro e terceiro
e quarto versos da estrofe vinte e sete do poema "Carnaval

Carioca" (Clan do Jaboti); no quarto verso da primeira e

da segunda estrofes, decimo verso da quarta estrofe do poge
ma I; terceiro verso da terceira estrofe do poema IV; pri-
meiro e setimo versos da seqgunda estrofe do poema XIII,

- ’ - -
poemas estes de 0 Carro da Miseria e, por fim, no poema

"Dor" (oitavo verso da terceira estrofe) de A Costela do

Grao CEDB.

Notamos que o processo de formagao dessas
£ l . % -
travalinguas e muito variado, entretanto, ha pelos menos

-~ - f . - ~ ~
tres que seguem um mesmo principio de composigao. Sao elas:

"Um grito nao um gruto"
"Restritas nao restrutas"

"Num grito nao num gruto",

Respectivamente em Mario de Andrade, Poesias Comple-
tas, pp. 143, 163-173, 283-28B4, 286-287, 291=292,
317-318.
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que constituem respectivamente os quartos versos da primei
’ -
ra e segunda estrofes do poema I e setimo verso da estrofe

do poema XIII de 0 Carro da Miseria.

A traualingua, como se pode perceber pelos

tres versos transcritos acima, consiste numa seqliencia de

. 4 - ~ -~ i -~ -
palavras de dificil concatenagao fonica e fono=-semantica.

Geralmente ela e antecedida pelas seguintes formulas: "di-
ga tres vezes", "repita isto", "diga", "diga bem depressa"

(a mais comum).

Lendo muitas travalinguas tradicionais, ve-
rificamos que Mario se wutiliza do mesmo mecanismo que as
caracteriza para elaborar suas traualinguas, com a unica
diferenga gque elas sao partes integrantes de poemas. Mario

{f
chega a fazer uma travalingua,

A pia pinga o pinto pia.
(terceiro verso, tercei=-
ra estrofe, poema IV,

0 Carro da Miséria)

gque e quase uma transposigcao das de origem popular:

Pia o pinto, a pipa pinga.

A pipa pinga, o pinto pia, quanto mais

pinto pia, mais a pipa pinga.
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"Lundu do escritor dificil™ se encontra em

A Costela do Grao Cgogz

LUNDU DO ESCRITOR DIFfcIL
(1928)

Eu sou um escritor dificil
Que a muita gente enquisila,
Porem essa culpa e facil

De se acabar duma vez:

E so tirar a cortina

Que entra luz nesta escurez.

Cortina de brim caipora,
Com teia caranguejeira

E enfeite ruim de caipira,
Fale fala brasileira

Que voce enxerga bonito
Tanta luz nesta capoeira

Tal=e=-gqual numa gupiara.

Misturo tudo num saco,
Mas gaﬁcho maranhense
Que para no Mato Grosso,
Bate este angu de carocgo
Ver sopa de caruru;

A vida & mesmo um buraco,

Bobo & quem nao e tatu!

Eu sou um escritor dichil,
Porem culpa de quem e!...
Todo dificil é facil,

Abasta a gente saber.

9. Mario de Andrade - Poesias Completas, pp. 306-307.
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Bage, piche, chue, oh "xavie”,
~ ’ - G ’ .
De tao facil virou fossil,

0 dificil e aprender!

Virtude de urubutinga

De enxergar tudo de longe!
Nao carece vestir tanga

Pra penetrar meu cassange!
Voce sabe o frances "singe"
Mas nao sabe o que & guariba?
— Pois & macaco, seu mano,

I -, .
Que so sabe o que e da estranja.

Trata-se de um poema composto por cinco es-
trofes que apresentam numero variado de versos: a primeira

’ - -
contem seis versos, a segqunda, terceira e quarta estro-

’ - - 4
fes, sete versos e a ultima, oito; todos octossilabos, ex

cegao feita ao guinto verso da quarta estrofe com 10 ou 11

£ L4 - - et
silabas metricas, conforme a leitura de "xavie".

Em nenhuma das estrofes a rima total se ma=-
nifesta em todos os versos. 0 gue se nota € o seguinte: u
ma combinagao de rimas imperfeitas e totais nos versos da
primeira e quarta estrofes, rimas totais, imperfeitas e
versos sem rima na segqgunda e quinta estrofes e rimas to-

tais com versos de rima @ na terceira estrofe.

Esse mecanismo de variagao pode ser consta-
tado tambeém guanto ao fator ritmico-intensivo, devendo=-se
ressaltar que a variacao ocorre nao so de uma estrofe a oy
tra, mas tambem entre os versos de uma mesma estrofe. Ain=-
da dentro desse nivel intensivo e interessante destacar o
processo da anti-ritmia, que ocorre no quinto verso da se-
gunda estrofe; sexto da guarta estrofe; segundo, terceiro

e quinto versos da terceira estrofe. 0 processo da ar-
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ritmia se verifica no segundo verso da segunda estrofe;

no quinto da terceira e no primeiro da quinta estro=-

fe.

Com relagao ao plano semgnticm, estamos di-
ante de um poema onde o "eu poematico", categorizando-se
como um "escritor dificil"™ explica metaforicamente seu fa
zer artistico e aproveita o momento para criticar os que,
impregnados de cultura cosmopolita, desconhecem as pecu-

liaridades nacionais.

Enquanto forma popular, o lundu caracteriza
se por apresentar-se dividido em estrofe e refrao; conter
versos curtos e repetidos; ser de metro musical livre; va
ler-se da liberdade ritmica; exprimir=-se em ritmo declama-
torio, cadenciado, e em compasso binario, modo maior, com
predominio de sons rebatidos; empregar a s{ncopa; utili-
zar a setima abaixada; e constituir-se em texto satirico,

- £ -
bem humorado e risonho, apresentando certo tom melancolico.

Confrontando essas caracteristicas com o
lundu de Mario de Andrade, verifica=-se que ele as segue
parcialmente. Neste sentido pode-se apontar, por exemplo,
a utilizagao de versos curtos e repetidos no "Lundu do es-
critor dificil", devendo-se contudo ressaltar que a repeti

~ rd rd =
gao de verso soO aparece uma vez em Mario.

Outros fatores encontrados no poema do es=-
critor brasileiro e que constituem tendencias comuns na
forma sao a manifestagao de uma ritmica livre e o ritmo de
clamatorio, sentido no uso das expressoes conativas. Um
outro aspecto constatado no poema de Mario € a dominancia

do ritmo de base binaria.

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1& 16

i

18



102

Quanto ao predominio de sons rebatidos, ppo
demos encontrar equivalente no "Lundu do escritor dificil"
atraves das rimas imperfeitas que percorrem o poema, CcOmMO
e o caso das rimas /(i)siw/ e /(a)siw/ e /i(1l)a/ e /i(n)a/

na primeira estrofe; /(2)ra/ e /(i)ra/ na segunda estro=-

fe; /(i)siw/, /(a)siw/, /(5)siw/ na quarta estrofe e, fi-

nalmente, /(¥)oa/, /(3)oa/ e /(8)2i/, /(3)zi/, /3aZ(a)/ na

Gltima estrofe.

0 texto do poema nos revela ainda o carater
satirico, risonho, mas deixa tambem, por outro lado, trans
parecer um toque de tristeza quando o "eu" sugere, por e-
xemplo, que o povo brasileiro desconhece aspectos caracte-
risticos de sua cultura e se deslumbra com coisas estran-

geiras.

Se atentarmos para o0s outros aspectos rela-
tivos ao lundu, constataremos que o "Lundu do escritor di=-
ficil" nao traz a divisao em duas partes (estrofe e re=-
frao) geralmente manifestada por essa forma poemética. Uma
outra variagao ocorre na medida dos versos, pois Mario ado
ta um metro Unico para os versos de seu poema (excegao fei
ta a um verso, conforme ja explicitado), enquanto os lun=-

” - -
dus tendem a uma metrica livre.

Com referencia aos demais caracteres enume-
- - - - - e s -
rados (ritmo cadenciado, modo maior, utilizagao da setima
- y ot - -
abaixada) nao se pode tragar paralelo com o poema de Mario

- - - -~ ’ -
em virtude de eles serem muito peculiares a musica.

’ -
Para concluir, podemos fazer uma ultima ob-
servagao: no setimo verso da gquinta estrofe do lundu de Ma
- . ~ f .
rio manifesta-se a expressao "seu mano", tipica da forma

popular denominada "coco". Esse fato nos permite sugerir
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que para a confecgcao de seu lundu, Mério, alem de empregar
os aspectos caracteristicos desta forma, recorreu ainda a
uma outra. Pelo menos neste sentido e possfuel dizer , que
no "Lundu do escritor dificil"™ ha uma combinacdo de formas

populares distintas.

3., As modas

A moda intitula cinco poemas de Mario de An
drade: "Moda dos Quatro Rapazes", "Moda do Brigadeiro",
"Moda da Cadeia de Porto Alegre", "Moda da Cama de Gongalo
Pires", que estao em Clan do Jaboti e "Moda do Corajoso"

em Remate de Malesln.

"Moda dos Quatro Rapazes" compoe-se de qua-
tro disticos e um monostico. As estrofes de numero um,
tres e quatro apresentam B8 silabas metricas no seu primei-
ro verso e 9 no sequndo. A segunda estrofe traz 9 silabas

& -’ +
nos seus dois versos e o monostico, 1l1.
- - - - . ke > >
Quanto a rima verifica-se que so ha rima in
ol -
terestrofica.
. . £ * -
No que diz respeito ao fator ritmico-inten=-

. ~ ’ £ .
sivo, nao e possivel falar em regularidade no poema como

um todo. Entretanto, podemos destacar que sete entre os

. s £,
nove versos que constituem o poema tem sua segunda silaba

acentuada.

10. Respectivamente em Mario de Andrade - Poesias Comple-
tas, pp. 176, 176=-177, 198=200, 201-202, '227=-228,
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0 poema narra sucintamente a situagao de
quatro amigos carentes de afeto feminino, reiterada no ver

so: "Morando na casa vazia". No final o poeta langa a hi

’ . - ~ - £
potese de se inverter tal situagao, o que seria possivel a

Ld . . L -
traves da presenga feminina. 0 ultimo verso do poema, re-
tomando parte do primeiro verso do segundo distico, fica
em aberto, sugerindo a possibilidade de realizacao da hipo

tese.

- - -
A "Moda do Brigadeiro", por sua vez, esta
. L4
constituida por duas estrofes: uma com dezenove versos e
. f
a outra com dois versos, e todos eles contendo 8 silabas

metricas.

A primeira estrofe apresenta diferentes ti=-
pos de rimas: rimas puras (/aw/; rimas imperfeitas
( /idjus/ /udus/ 3 /adu/ /ardu/); rimas toantes
(/iva/ = [Jias/; toante-imperfeita /ojtu/ - /olsu/ e ain=-
da versos sem rima. Ja os versos da sequnda estrofe nao
rimam entre si, sendo que um deles & de rima # e o outro
traz a terminagao /aw/, que o liga rimicamente a versos

da primeira estrofe.

Nota-se grande variagao ritmico-intensiva.
Mas e possiuel ressaltar que a segunda e quarta silabas
tendem a ser acentuadas, embora nao necessariamente em um
mesmo verso. Os processos da anti-ritmia e arritmia tam=-
bém se manifestam nesse boema. Exemplifica a anti-ritmia,
0 quarto verso da primeira estrofe e a arritmia esta pre=
sente nos versos de numero dois, dez, onze e catorze desta

mesma estrofe:

Vale hoje uns nove milreis. (v. 4)

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% L& A7 18



Possuiu estes latifindios {von2)
De pastos e pinheirais! (v. 10)
Que trogcas em perspectiva...(v. 11)

Nem gado apascentaria! (v. 14)

No plano semantico, configura-se no poema
uma relacao opositiva entre a primeira e a segunda estro-
fe, no sentido de que na primeira estrofe a enumeragao dos
bens do brigadeiro Jordao deixa transparecer o desejo de

ser esse brigadeiro. A segunda estrofe, iniciando com uma

- i - « F I -~ - = ~
conjuncao adversativa, ja sugere uma situagao contrarlia a

- . . ~ 5 p ’
anterior. O desejo fica entao reprimido. 0 numero de ver
sos da estrofe, reduzido a dois em contraste com a primei=-

ra, de muitos versos, parece encarnar esse sentido.

Na "Moda da Cadeia de Porto Alegre", contam
se dez estrofes com numero variado de versos. A primeira
apresenta sete versos; a segunda, gquarta, oitava e nona,
cinco; a terceira, nove; a gquinta, oito; a sexta e sé
tima, seis versos. A Gltima e um distico. Todos os ver-

~ £
sos sao octossilabos.

N30 se pode falar de um esquema Unico  de
distribuicao rimica: ha estrofes que apresentam simulta-
neamente rimas puras, toantes e rimas @ (primeira e quinta
estrofes); rimas puras e versos sem rima (segunda, terga,
quarta, oitava e nona estrofes); rimas puras e imperfei
tas (sexta estrofe); rimas toantes e versos sem rima (se-
tima estrofe); versos com rima @ (decima estrofe). Com
relag3o a esta Gltima, ccnvém ressaltar que a rima nao se
manifesta entre os versos do distico, mas sim na relagao

com outros versos de outras estrofes, o que sucede tambem
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com outras partes do poema.

Tambem nao encontramos regularidade no
ritmo acentual. Hé, contudo, alguns versos com ritmo idég
tico e bem marcado. E o caso do primeiro e Gltimo versos
da primeira estrofe, do sexto verso da sexta estrofe e pri
meiro da seétima estrofe, que tem a primeira, terceira,
gquinta e sétima silabas acentuadas, e primeiro e nono ver-
sos da terceira estrofe com a segunda, quarta e setima

f -+
silabas acentuadas.

Dentro desse nivel ritmico-intensivo, ha
que se destacar o oitavo verso da quinta estrofe, o seqgun-
do da sétima, o terceiro e guinto versos da nona e
0o primeiro da Jltima estrofe em razao do fenomeno da ar-
ritmia gue al se verifica; e assim tambem os versos ter-
ceiro da primeira estrofe, quinto da terceira, primeiro
da sexta e quinto da oitava estrofe, que sao versos an
ti-ritmicos. O encavalgamento se constata na passagem do
oitavo para o nono verso da terceira estrofe e do quarto

- ” -
para o quinto verso da setima.

Notamos tratar-se de um poema narrativo que

"~ = . - td
conta a estoria de D, Rita, uma senhora viuva e com certa
riqueza, e que vivia insegura em casa devido a falta de
£

protecao. Decide ent3o mandar construir uma cadeia. Dai

passa a viver mais trangliila, embora, por falta de presos

~ - - - - . -
nao se inaugurasse a cadeia. Um dia, seu proprio filho sge

ra encarcerado. Dona Rita vem a falecer. Conta-se, de=-

pois, que o carcereiro escutava seu choro.
Tendo em vista a disposigao dos fatos narra
ol £ ) - . . .
dos, e possivel dividir o poema em duas partes: a primei-

ra compreenderia as estrofes de numero um a seis e a segun
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da parte incluiria novamente as estrofes cinco e seis e as
restantes. A atribuigao da quinta e sexta estrofes para
ambas as partes se deve ao fato de que elas concentram em
S1. 0 equilibrin final da primeira parte e inicial da segun
da. Cabe destacar também a estrofe gue antecede e a que
segue as duas acima citadas, uma vez que ambas sao decisi-
vas no contexto geral da historia que se desenrola. Na
quarta estrofe, por exemplo, esta configurada a decisao to
mada por D. Rita de construir a cadeia; na setima estro-

s L 4
fe, por sua vez, se localiza o climax do poema.

- r

A "Moda da Cama de Gongalo Pires" e um poe-

. i £

ma com nove estrofes de cinco versos, e estes contem 1l si

” -
labas metricas.

Quanto as rimas, constatamos que nao héa uni
formidade de uma estrofe a outra: elas mesclam ora rimas
puras com versos sem rima, ora rimas consonantais, puras e
rimas @, ora rimas toantes, puras, e versos sem rima. En-
tretanto, nesse quadro pode-se destacar dois fatores mais
regulares: todas as estrofes incluem pelo menos um verso

com rima @, e os terceiros e quintos versos a rima /aw/.

Ritmicamente nao se pode atestar regularida
de durante todo o poema, mas algumas constancias acentuais
podem ser anotadas: as 23S silabas dos versos tendem a
ser acentuadas e tambem ha versos gue manifestam um mesmo
esquema, COMO e o caso do primeiro, seqgundo e terceiro
versos da primeira estrofe, quarto verso da terceira estro
fe, primeiro da quinta estrofe que trazem a
e 102 silabas acentuadas e ainda o terceiro e quarto ver-

a

sos da ultima estrofe com acentos nas 28, 52, B& e

Ld 4 -
labas. Alem desses, ha versos reiterados no poema e
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~ = -~ = ~ .
apresentam, portanto, padrao identico. Sao eles: o0 quin-

to verso da terceira, quinta e nona estrofes, O primeiro

’, -
da quarta e o quarto verso da setima.

No poema em estudo os processos da arritmia
e da anti-ritmia s3o encontrados em varios versos. A ar-
ritmia, por exemplo, aparece no quinto verso da primeira
estrofe, no terceiro da segunda, no segundo da terceira,
no primeiro e quinto versos da quarta, no segundo e tercei
ro versos da quinta, no terceiro, quarto e guinto versos

’ . . .
da setima, e no gquinto verso da oitava estrofe:

Em traste bonito de estimacao. (v
Ja vem subindo pelo Cubatao. (v.
Se agita a Municipalidade, (e

Mas os vereadores saoc bons paulistas (v.

Ele que deixe=-se de mangagao! (v.

Mas a autoridade e da Autoridade, (v.

- ~ - ~
La vem pelas ruas em procissao, (v.

A Camara impa de satisfagao. (v.
Mas os vereadores sao bons paulistas:(v.

— Que entregue-se a cama com prontidao.

(ve.

Qual! Gongalo empaca no rejeigao. (v.

A anti-ritmia, por sua vez, ocorre no quarto verso da pri=-
meira estrofe, no segundo e guarto versos da sexta e nos

- - - - -
primeiros versos das setima e oitava estrofes:

r
So ele na terra dorme gostoso
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Da noite vazia que nao tem fim (v 2)

0 Ouvidor-geral sonha em cama boa (v. 4)

Delem! dem! dem!... O ouvidor vai-se embora.

(v. 1)

Gongalo Pires rejeita o bem dele. (V=19

Na "Moda da Cama de Gongalo Pires" nos e
narrada a historia de um sujeito chamado Gongalo Pires pos
suidor da (nica cama na cidade onde vivia., O sosseqo de
Gongalo Pires termina quando chega ao local o ouvidor-ge-
ral e e requisitada sua cama. Gongalo Pires nao gquer em=
presté—la, e embora tenha protestado muito, acaba por
submeter-se as autoridades. Com a ida do ouvidor, a Cama-
ra apressa=-se em devolver a cama ao dono. Contudo, Gonga=-
lo Pires rejeita dormir onde dormiu o ouvidor-geral e en-
tao sua briga com a Camara persiste por sete anos. No fi-
nal nao se sabe o que aconteceu com os pertences de Gonga-

lo Pires (cama, cobertor, lengol e colchzo).

Pode-se aqui estabelecer um tipo de relacgao
s . 1, . s
fono-semantica se retomarmos os versos arritmicos e anti-
L4 . . -
ritmicos enumerados anteriormente. Analisando-os, parece-

nos que alguns destes versos registram uma certa ironia la

tente no poema, ironia esta gque visa a demonstrar o tipo

de preocupacgao fatil em gue se empenham os vereadores pau-=
listas. De uma maneira geral, esse fato estaria espelhado
no quinto verso da primeira estrofe, segundo da terceira
estrofe, primeiro da quarta estrofe, sequndo e terceiro da
quinta estrofe, quarto verso da sexta estrofe, terceiro,

quarto e quinto versos da setima estrofe:

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1& 16

i

18



Em traste bonito de estimacgao.
Se agita a Municipalidade,
Mas os vereadores sao bons paulistas

Mas a autoridade & da Autoridade,

rd - - i -~
La vem pelas ruas em procissao,
0 ouvidor-geral sonha em cama boa

-~ . - ~
AR Camara impa de satisfagao. (v.
Mas os vereadores sao bons paulistas:(v.

— Que entreque-se a cama com prontidao,

(v.

14 . . i . . *
Esse espirito ironico estaria demonstrado ate mesmo atra-
4 -~
ves de duas palavras-chaves do poema (cama e Camara), pala
~ - ~ o
vras que despertam nossa atengao devido a paronomasia, Es=-
ta identidade encontra respaldo semantico guando analisa=-

mos o conteudo do poema,

Outro poema de Mario dentro do grupo da mo-

. . . . € . .
da, a "Moda do Corajoso", se inicia com um distico, segqui-
do por tres estrofes de seis versos e uma de dez versos, e

- - e . e 4
finaliza com um monostico. Os versos sao octossilabos, ex

~ . . . £
cegao feita ao primeiro verso da quarta estrofe com 9 sila

bas.

0 quadro rimico desse poema e bastante di-
versificado. Comegando pelo distico, notamos que seus ver
sos nao rimam entre si, mas um deles rima interestrofica=-
mente com o monostico. Na segunda estrofe ha versos de 13
ma @ e versos com rimas puras; na terceira estrofe presen-
ciamos um verso sem rima, versos com rimas puras e Versos
de rima imperfeita. Este esquema se repete na quarta es-

trofe, com apenas uma diferenga: o segundo verso desta es
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. ~ L4 2 ~
tabelece ligacao rimica nao com versos de sua mesma estro-
fe, mas sim com verso da estrofe anterior; a quinta estrg
fe, por sua vez, apresenta versos sem rima, rimas puras e

rimas toantes.

Com relagao ao ritmo intensivo, podemos di-

zer que ha uma certa regularidade. Embora nao se possa fa-

. . - L8 i . T
lar em termos de predominancia, ha algumas segliencias rit

micas gque sao reiteradas mais do que outras. £ o caso
dos versos que apresentam, por exemplo, acentos na 28, 418
e 72 silabas e versos com a8 28, 58 a 78 silabas acentu-
adas, devendo-se ressaltar que o primeiro esquema prevale=-
ce sobre o segundo. As outras seqﬂéncias ritmicas que se
distinguem no poema sao em numero bem menor. Ainda dentro
deste nivel e interessante destacar que a gquinta estrofe
se diferencia ritmicamente das demais, pois 0s esquemas
que aqui aparecem praticamente nao sao encontrados nas es-
trofes anteriores. Tambem a nivel ritmico, podemos detec
tar o processo da arritmia no sexto verso dessa mesma

quinta estrofe, como se pode notar no gquadro abaixo:

Por enquanto isso & impossivel.
0 meu corpo encasquetou

De nao gostar senaoc de uma...
Pois, pra nao fazer feilra,

Meu espirito sublima

0 fogo devorador.

Faz da paixao uma prima,

Faz do desejo um bordao,

E encabulado ponteia

A malvadeza do amor.

- ’ - ’, -
Notamos que uma mesma ideia e reiterada

rante todo o poema atraves de diferentes imagens. O
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poematico" fala de um amor que ele sabe nao poder ser con-
cretizado, mas de que, por outro lado, ele nao pode impe-
dir a manifestacao. Essa pena amorosa, acusando a paixao
e a esperanga de superé-la, vem sintetizada no poema atra-

4 - . .
ves de um dos versos finais: "A malvadeza do amor".

Depois de analisados os poemas de Mario de
Andrade possiueis de serem enquadrados na forma conhecida
por moda, devemos agora considera-la mais detalhadamente,
a fim de que possamos estabelecer um paralelo entre os poge

mas e tal forma popular.

A moda apresenta basicamente as seguintes

¢ ! 11
caracteristicas™ " :

a - variagao no nimero de estrofes, havendo modinhas cons-
tituidas por duas estrofes A=B; por duas estrofes e re
frao A=B-C; por uma estrofe e refrao A-C; por duas es-
trofes e um Stretto que faz as vezes de refrao A=-B-D;

’ v - i i
e ate mesmo algumas muito eruditas gue apresentam arla

com da capo.

tipos de estrofes mais usadas: a sextilha e a oitava,

aparecendo tambem a quadra e ainda com menor freglien=-

- -’ -
cia a decima.
- - I'4 ~
preferencia por versos de 8 silabas, mas sao encontra-
pl u . £ f
dos tambem em quantidade consideravel versos hexassila
bos.

rimas nas modas em guadras aparecem no segundo e quar

[ 4 . . . .
Essas caracteristicas foram tiradas dos seguintes li-

VToSs:
Mario de Andrade - Modinhas Imperiais, pp. 8-9.
ODneyda Alvarenga - Musica Popular Brasileira, PP.

271-272. 3 _
Luis da Camara Cascudo = Dicionario do Folclore Brasi

leiTos ps 2800,
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to versos; nas modas em sextilhas, no segundo, quarto
. o w

e sexto versos. A rima das modas e geralmente fixa,

- ’ - ’ -

isto e, cada moda obedece a uma rima unica chamada car

reira,

- - 4, - - - &, -
ritmo binario, ternario ou quaternario.
abaixamento do 72 grau.

£ . - . » .
sincopa de semicolcheia, colcheia, semicolchela no

tempo da melodia.

plano tonal apresenta-se variavel., Ha modinhas sem mo
dulagao, porém, geralmente o que ocorre é a mudanga de
tom e modo. Distingue-se ainda nas modinhas passagem
de Modo sem sair da Tonalidade. A preferencia e pelo
modo menor. Delineia-se tambem o processo de iniciar
em Maior e terminar em Menor, o que e didaticamente ab
surdo, mas as vezes aparece. Outra tendencia que se
destaca no plano modulatorio e a passagem para O tom

. £ . i . .
da subdominante, fator caracteristico da musica brasi-

leira.

processos de iniciar e concluir as modas geralmente se
destacam em S3o Paulo. A pega comega entao com uma in
trodugao vocal, cuja melodia & a mesma da moda propria
mente dita ou se diferencia dela muito pouco. Essa in=

—~ 4
trodugao e chamada levante ou encabecar a moda. 0 seu

texto € no geral uma quadra. As vezes tem forma estré
fica maior, contudo de metro mais curto que o da moda.
Constitui uma especie de entrada no assunto, sendo que
sua 1iga950 com o texto da moda pode ser simplesmente

- ’ - -
simbolica. Para concluir a moda canta=-se o alto ou

- o= - s
baixao, processo a que se denomina tambem suspender a
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moda. Consiste em versos conclusivos que guase nunca
mantem parentesco de assunto e de tamanho estrofico
com a moda, mas que conserva a mesma metrica e a mesma
carreira dela. 0 alto é, portanto, uma introdugao vo-
cal, gque se repete como peniltima estrofe e com novo

4 . »
texto para suspender a moda. A sua caracteristica musi

” - ” ~
cal basica e a entoagao em falsete, sendo que o canta=-
dor ergue a voz ao maximo em notas agudas (o canto vai

a uma oitava acima).

guanto ao seu assunto, os textos das modas consistem
na sua maioria em romances legitimos, narrativas de fa
tos que impressionam a imaginagao popular, casos de to
do tipo, descrigao satirica de costumes, historias di=-
vertidas de bichos. Ha também, mas em quantidade infe
rior, modas liricas e amorosas, gque falam de amores
nao correspondidos, tormentos de cilume, dores da sepa-

racao, Isto mostra a tendencia para a forma complexa.

Notamos que apenas uma ("Moda do Brigadei-

Ny -,
ro") entre as modas de Mario de Andrade segue o nimero de

estrofes apontado por ele no preFéciD de suas Modinhas Im=-

it P4 . 1L
periais™™ ., Contudo, e necessario ressaltar que nem todas
as modinhas transcritas por ele neste mesmo livro apresen-
tam obrigatoriamente aquela guantidade de estrofes. Esse
. -~ - ~ rd
fato nos permite constatar entaoc que a variagao no numero
o -
de estrofes das modas e maior do que ele demarcou. Neste

- s . ~ x -~
sentido as outras modas de Mario nao estariam a parte da

. o~ f
variacao possivel,

Com relagao aos tipos de estrofes predomi-

12, Mario de Andrade - Modinhas Imperiais, p. 8.
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nantes nas modas, verificamos que a "Moda da Cadeia de Por

- ~ Lt -
to Alegre" e a "Moda do Corajoso" sao as unicas que se en=

guadram, e assim mesmo parcialmente, dentro da tendencia

encontrada nas modas quanto a esse aspecto. A "Moda da Ca
deia de Porto Alegre" traz, por exemplo, apenas duas de
suas dez estrofes com seis versos. A "Moda do Corajoso",
por sua vez, formada por um distico, tres estrofes de seis
versos, uma de dez versos e um monésticu, apresenta mais
estrofes semelhantes as modas em geral, mas ha mistura de
tipos de estrofes, o que parece nao ocorrer nas modas tipi

cas, onde a uniformidade vigora.

No que diz respeito ao nimero de silabas
dos versos, percebemos que duas modas de Mario de Andrade
("Moda do Brigadeiro" e "Moda da Cadeia de Porto Alegre")
acompanham de modo integral a predominancia existente para
versos octossilabos. Na "Moda do Corajoso" apenas um ver-
so destoa desse conjunto e na "Moda dos Quatro Rapazes"
dum total de nove versos gue compoem o poema, tres apresen
tam 8 silabas. A "Moda de Gongalo Pires" foge totalmente

- ’ -
ao esquema octossilabico.

Quanto a rima, notamos comportamentos dife=
rentes entre as modas de Mario de Andrade. A "Moda dos
Quatro Rapazes", por exemplo, apesar de nao apresentar os
tipos de estrofes que normalmente se destacam na moda, se-
gue o principio rimico dessa forma denominado "carreira".
A "Modz da Cama de Gongalo Pires" também acompanha mais ou
menos esse pProcesso rimico, visto que todos o0s seus tercei
ros e quintos versos sao rimados, mas, por outro lado, os
demais versos da estrofe algumas vezes apresentam rimas, e

outras, nao. Sendo assim, nao ha um esquema fixo em todas

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 1a 1e J] 1B



116

as estrofes. Na "Moda do Brigadeiro", na "Moda da Cama de
Gongalo Pires" e na "Moda do Corajoso", o niumero de versos
das estrofes € muito Uariéuel, impossibilitando o estabelge
cimento de um padrao rimico Gnico entre as diferentes es=-

trofes.

0O processo de encabegar e suspender a moda,

embora nao seja seguido em todas as suas especificidades ,
parece manifestar-se em algumas das modas de Mario de An-
drade. Isto acontece na "Moda da Cadeia de Porto Alegre"
e na "Moda do Corajoso". Tanto em uma como na outra moda

0o que Mario tende a aproveitar do processo de encabecar a

” - 4 o .
moda e a ildeia de entrada no assunto gue o caracteriza,

visto que os aspectos relativos ao tipo de estrofe e metro

nao sao considerados por ele. Quanto ao segundo elemento

= e - ; ,
citado (suspender a moda), além do carater conclusivo, Ma-

rio segue tambem aspectos formais, como a preservacgao da
métrica e o tamanho estrofico do baixao, que e menor do
gque o resto da moda. Na "Moda do Brigadeiro", por sua vez,
sO se manifesta o baixao, e a situagao delineada agui se
assemelha a anterior. Nas outras duas modas nao se distin

gue nenhum dos dois processos,

Com referencia ao fator ritmico, constata=-
mos as seguintes manifestacoes nos poemas de Mario: na "Mo
da dos Quatro Rapazes" ha combinacao do ritmo binario e do
ternario, mas domina o binario; na "Moda do Brigadeiro"
persiste esse tipo de combinagao, entretanto agora o que
predomina € o ternario; na "Moda da Cadeia de Porto Ale-
gre" nota-se uma variedade ritmica consideravel, pois ates
tamos a presenga do ritmo ternario na primeira e nona es-

. il - . ” -
trofes; do binario combinado com ternario nas estrofes de
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-’ = -~ ¥ & ~ . ” .
numero dois, tres, gquatro, oito; da combinagao de - binario

com quaternériu na quinta e setima estrofes, de ritmo bi=-
nario na sexta estrofe e binério, ternario e anti-ritmo na
decima estrofe; na "Moda da Cama de Gongalo Pires", encon
tra-se o ritmo ternario e na "Moda do Corajoso", o ritmo
binérin, excetuando=-se a quinta estrofe do poema, onde ha

. . - - ’ - il -
uma mistura de binario, ternario e quaternario, com predo-

- s - , -
minancia do ternario.

’ - - -
Como se pode perceber, Mario se utiliza em
seus poemas dos mesmos ritmos que aparecem nas modas popu-
L4 = i ~
lares, so que ele os combina, e isto me parece gue nao cos

tuma ocorrer normalmente nestas ultimas.

Um outro elemento caracteristico da moda, a
[ 5 & .
sincopa, que pode ser equiparada na literatura ao encaval-
~ ’
gamento ou aos processos de supressao de sons, e detectada

em quatro entre os cinco poemas em estudo, nao sendo obser

vado apenas na "Moda dos Quatro Rapazes".

f .
Como exemplos de encavalgamento, poderiamos citar os
seguintes versos da "Moda do Corajoso":

Quem sofre sou eu, que importa
Pros outros meu sofrimentao? (uv.slye 2538 estrofe)

Que bonita que ela e!... N3o
me esquego dela um momento! (vv."1l:0"2, 42 astrofe)

Os processos de supressao de sons podem ser constata-
dos no quarto verso da segunda estrofe, terceiro ver
so da quarta, quarto verso da quinta, terceiro verso
da oitava, segundo verso da nona estrofe em "Moda da
Cama de Gongalo Pires":

0 dr. Antonio Rebelo Coelho (v. 4, 22 estrofe)
Recebe da Camara autorizacao: (v. 3, 48 estrofe)
Cobertos de olhos relampeando inveja (v.4, 52 estrofe)
Se reune a Camara em nova sessao. (v. 3, 82 estrofe)
A Camara paulista e Gongalo Pires, (v. 2, 92 estrofe)

’ L4 .
E tambem no segundo verso do distico; sexto verso da
terceira estrofe; primeiro, quinto e sexto versos da
quarta estrofe e no monostico na "Moda do Corajoso":
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Quanto ao assunto que caracteriza a moda,
verificamos que a "Moda do Brigadeiro", contudo, mais nota
damente, a "Moda da Cadeia de Porto Alegre" e a "Moda da
Cama de Gongalo Pires" se enguadram naquela categoria de
modas cujos textos constituem verdadeiros romances, Casos
narrados. A "Moda do Corajoso", diferentemente, € uma mo-
da lirica e que trata de um amor nao correspondido. A "Mo
da dos Quatro Rapazes", por outro lado, parece nao se ade-

quar a nenhuma dessas vertentes semanticas.

Os outros fatores enumerados (tonalidade,
modo e abaixamento do 72 grau) nao foram aqui considerados

. . [ 4 . .
em virtude de serem instransponiveis para a literatura.

4, Os acalantos

- r'd - -~
Destacamos na poesia de Mario tres poemas
que especificam a forma do acalanto: "Acalanto da Pensao
. . 4
Azul", "Acalanto do Seringueiro" e "Nasceu Luis Carlos no

Rio", Os dois primeiros encontram-se em Clan do Jaboti e

o Gltimo em Lira Paulistanala.

0 "Acalanto da Pensao Azul" apresenta um

Maria, viola de amor... (V25 distico)
Maria sera esquecida. (v. 6, 32 estrofe)

Que bonita gue ela e!...Nao
E a paixag sera arquivada (vv. 1, 5 e 6, 42 estrofe)
Maria sera arquivada.

Maria, viola de amor!... (monostico)
Respectivamente em Mario de Andrade - Poesias Comple-
tas, pp. 177, 203=206, 397,
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unico conjunto de doze versos com 10 silabas métricas, Bx-
cegaoc feita ao primeiro, quinto e decimo-segundo  versos

(eneassilabos) e que constituem o estribilho:

ACALANTO DA PENSAO AZUL
(Campos do Jordao)

0h héticas maravilhosas

Dos tempos quentes do Romantismo,
Magas coradas, olhos de abismo,
Donas perversas e perigosas,

0h héticas maravilhosas!

Nao vos compreendo, sois de outras eras,
Fazeli de pressa o pneumotérax
Mulheres de Anto e de Dumas Filho!
E entao seremos bem mais felizes,
Eu sem receio do vosso brilho,

Vos sem bacilos nem hemoptises,

-~ ” ~ —
Oh heticas maravilhosas!

Do ponto de vista rimico verificamos que a-
penas o sexto e o setimo versos nao rimam; os demais tra-
zem rimas totais, podendo-se ressaltar ainda que o quarto
verso tem a mesma rima do estribilho. 0 esquema rimico
desse poema poderia ser configurado da seguinte maneira:

ABBAAZZCDCDA.

- - - * - - -
Quanto ao ritmo intensivo ha uma maior inci

dencia de acentuagao na 22 e 42 silabas. Apresentam acen

~ ' - . -~
tuagao nas 285 silabas os versos de numerc um, dois, tres,

cinco, sete, oito, nove, doze e nas 48S s{labas, 0 segun=-
do, terceiro, quarto, sexto, sétimu, oitave, nono, decimo
e decimo-primeiro versos. Aparecem tambem varias arrit-
mias no poema, manifestadas no primeiro, segundo, quar=

to, gquinto, setimo e decimo-sequndo versos.
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3 - - .
No nivel semantico, percebemos logo de ini-

cio, a estruturagao circular do poema, que fica bem deter=-

- Ld - - = 3
minada atraves do processo de recorrencia manifestado pelo

~ 5 - [ 4
refrao. Apesar disso, e possivel notar, paralelamente, um
desenvolvimento progressivo no poema, onde se delimitam

partes bem distintas.

Os cinco versos iniciais formariam um pri-
meiro conjunto. Este se caracteriza pela descricao das
w"héticas maravilhosas" da epoca do Romantismo, segundo a
visao do "eu" que fala no poemaj; "heticas" que, por paroni
mia, também nos remetem aos sistemas morais. Do sexto ao
oitavo verso teriamos um segundo conjunto e ai se distin-
gue a parte exortativa do poema, onde o "eu" se refere ini
cialmente a sua nao-compreensao das tisicas (ou das eticas
romanticas) e solicita-lhes a busca do tratamento medico
(DU de maior liberdade moral). A terceira parte iria do
nono ao decimo-segundo verso e aqui o "eu" conclui o poema
falando a respeito da felicidade que adviria tanto para e-

£ . .
le como para as "tisicas maravilhosas" se elas se curassem

Enfocado em sua totalidade, e assim preser-
vando a estrutura circular do poema, verificamos estar di-
- - , -
ante de um "eu" que se utiliza de termos medicos, para ca=
- - fg) - -
racterizar as mulheres da epoca romantica, produzindo um
efeito interessante no poema, proveniente da mistura gue
s = - , .
se efetua entre o aspecto medico (que advem do vocabulario)
- ” -
e o aspecto literario emanado do poema enquanto poema, mes

mo que se despreze a ambigliidade da expressEO recorrente,

0 "Acalanto do Seringueiro", diferentemente
A - , # .
do anterior, esta composto por oito estrofes e um monosti-

- -
ca. As estrofes apresentam numero variado de versos: a

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% L& A7 18



121

primeira contem doze versos; a segunda, treze versos; a
terceira e sexta, dezenove versos; a quarta e a quinta, de
zessete; a sétima, seis versos e a oitava, dois. O nime-
ro de silabas dos versos tambem nao e uniforme, havendo u-
ma mescla de versos hexassilabos e octossilabos, de acordo
com a seguinte distribuigao: na primeira estrofe, os ver-
sos sao de 8 silabas, exceto o terceiro e o decimo=-segundo

[ 4 . .
versos, de 6 sllabas; na segunda estrofe os doze primei=-

~ I'4 (4 . £
ros versos sao octossilabos e o ultimo hexassilaboj na ter

ceira e sexta estrofes, todos os versos sao de 8 silabas;
na quarta estrofe, O Gdnico verso que nao apresenta B8 sila-
bas & o de numero doze; na quinta estrofe somente o deci-
mo=quinto verso é hexassilabo; na setima estrofe, o pri-
meiro, terceiro, quartc e sexto versos sao de 6 silabas e
os outros de B8; na oitava estrofe, 0os versos sao de 6 si-
labas e no monostico tambem. Convem ressaltar que os ver-
sos hexassilabos constituem o estribilho que aparece sob a
forma: "Seringueiro, dorme", mas trazendo paralelamente

as variagoes: "Companheiro, dorme" e "Brasileiro, dorme".

No que diz respeito a rima, faz=-se necessa=-
rio caracterizarmos estrofe por estrofe, devido a diferen-
ca existente entre elas. Na primeira estrofe, a presenga
de rimas totais e P, alem do estribilho que se destaca no
terceiro e décimo-segundc versos; na segunda estrofe apa=-
recem rimas totais, toantes, versos sem rima e o estribi=-
lho ocupando a Gltima linha da estrofe; na terceira estrgo
fe temos rimas toantes e versos sem rima; na quarta estrg
fe a variedade e ainda maior, sendo encontrados versos com
rimas toantes, imperfeitas, totais, zero e ainda o estribi

1ho no décimo-segundo verso da estrofe; na quinta estrofe
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destacam=-se rimas @, imperfeitas e toantes e o estribilho
no decimo-quinto verso; a sexta estrofe traz os mesmos ti
pos de rima que aparecem na segunda, com a diferenga de
que aqui nao ha estribilho; a setima e oitava estrofes e

- - - -
o monostico apresentam rimas totais, devendo-se ressaltar

gue 0S versos gue as compoem ou sao estribilhos ou sao ver

sos repetidos.

A variedade tambem se manifesta no plano
[4 a - Ll 1 . 3 .
ritmico. Entretanto, e possivel verificar que, considerando
€
o poema no seu todo, as 385 silabas tendem a ser acentua-
das, tendencia que vem ligeiramente enfraguecida na quar-
. L
ta e quinta estrofes, onde o numero de versos com acentos
{ . - .
nas 48S silabas e maior do gquz os com acentos nas tercei-
- ’ 3
ras e ainda na sexta estrofe, onde ha mais versos com as

L4 . ol #
188 silabas acentuadas. Existe tambem no poema, alem

do estribilho, versos que sao reiterados, o que acarreta,

- -~ - - . ~ -
portanto, a existencia de ritmo identico.

Dentro deste nivel pode-se atestar a presen
Ga da arritmia no setimo e nono versos da segunda estrofe
e gquarto e sétimo versos da sexta estrofe e da anti-ritmia
no quinto verso da segunda estrofe, décimo=-primeiro da ter
ceira estrofe e primeiro da sexta estrofe, como se vE na

transcrigao abaixo:

A nota do uirapuru!...
Sentir pelo gquaz me contam,

(vw. 7 e 9, 22 estrofe)
Ande se preocupando

0 bem da felicidade...
(vv. 4 e 7, 62 estrofe)
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Desse chao que & também meu?
(v, 5328 estrofe)

Parece gue nem tem sangue.
(v. 11, 38 estrofe)

Nem voce pode pensar
(v estrofe)

Melodicamente, podemos assinalar alguns en=
cavalgamentos no poema: do sexto para o setimo verso, da
segunda estrofe; do décimo-segundo para o decimo-terceiro
verso e deste para o décimo-quarto e ainda do decimo=-sexto
para o decimo-sétimo e deste para o décimo-oitavo verso da
terceira estrofe; do terceiro para o quarto, do quinto pa
ra o sexto e do décimo-quarto para o décimo-quinto VEerso
da quarta estrofe; do nono para o decimo e deste para 0

’ - - - -
decimo=primelro verso da quinta estrofe.

0 significado do poema se exprime por cinco
partes. A primeira estaria constituida pela primeira es=
trofe e nesta temos a apresentacao da situagao que sera
configurada mais detalhadamente nas partes subseqlientes do
poema. Aqui o "eu poematico" refere-se a grande dificulda
de da elaboragao de um acalanto para o seringueiro brasi=
leiro. A segunda parte englobaria simultaneamente a se=
gunda e terceira estrofes; em ambas temos retratadas algu
mas suposigoes do "eu poematico", suposicbes referentes ao
lugar onde o seringueiro vive. (segunda estrofe) e sobre a
sua pessoa (terceira estrofe). A terceira parte do poema
estaria constituida pela guarta estrofe: esta se inicia

- - - - , -
com uma adversativa, cujo objetivo e marcar, em linhas ge-

. . . s, . » [ 4
rais, que apesar das diferengas, da distancia intransponi=-

vel e da incomunicabilidade ambos, poeta e seringueiro, se

identificam pela nacionalidade — ambos sao brasileiros e
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como tal estao submetidos aos mesmos problemas que se per-

cebem no pa{s, independente do lugar onde cada um reside,.

A qguinta e sexta estrofes do poema forma=
. . . . 4 . o
riam um outro conjunto e neste o0 sujeito lirico poe=-se a
- i - - -
confessar sua ignorancia vasta a respeito do Brasil, ape-
sar do saber livresco., Expressa ainda a sua solidao, a
vontade de superar a indiferenga intelectual aos desconhe-
cidos trabalhadores das selvas, e firma seu desejo de ami=-

zade.

A guinta e Gltima parte do poema seria com=-
posta pels setima e oitava estrofes e pelo monostico. A=
brange basicamente dois versos. Um deles reitera o senti=-
mento de amizade em relagao ao seringueiro enunciado no fi
nal do grupo anterior, reiteragao que se sente ainda mais
insistente pelo fato de o verso que a expressa ser repeti
do. 0O outro verso é D_préprio estribilho ("SEriﬂgUBirD,dDE
me") e sua variante "Brasileiro, dorme", sendo este Ultimo

. l . 14
reiterado varias vezes, e como se concentrasse ai todo o

desejo inicial em fazer uma cantiga de ninar para o0 serin=-

gueiro.

A alteragao no estribilho que passa de "Se-
ringueiro, dorme" para "Companheiro, dorme" e deste para
"Brasileiro, dorme" se justifica semanticamente na mudanga
operada no nivel do desejo e da ideologia: a amizade pro=-
voca uma variante, o sentimento da identidade nacional le=-

va a outra.

A mudanga de pontuagao registrada na forma

& . - ’ -
"Brasileiro, dorme" no final do poema, onde a virgula g

. f - ) - . = . ~
substituida por reticencias, encontra sua justificagao se-

"~ A s . . ~ -
mantica no proprio acalanto, ou seja, a cangao de ninar es
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L a . ” -
ta terminando e assim o carater dolente gue a caracteriza

- ’
vem se instalar ate mesmo na forma de pontuar.

0 "Acalanto do Seringueiro" de Mario de An-
drade nos permite estabelecer tambem uma ligacao extra-poge
matica com o "Pequenino Morto" de Vicente de Carvalho. Tal
afirmativa se fundamenta especialmente nos versos reitera-
dos em cada um destes poemas, ou seja, "Seringueiro, dor-
me" em "Acalanto do Seringueiro" e "Peguenino, acorda" em

"Peguenino, morto".

Além desse aspecto da reiteragao, os  dois
versos se identificam pela sua metrica, ritmo e tambem pe=
lo tom dolente caracteristico do acalanto. Entretantoc, com
relacdo a este Ultimo elemento uma observagao precisa ser
feita: poderiamos dizer que em "Peguenino, morto" temos
um acalanto ao contrario, visto que a invocagao feita de
modo reiterativo no poema e no sentido de que o garoto gue
se encontra morto, acorde. Somente na OUltima estrofe e
que essa situag@o se inverte, quando  entaoc aparece Ppor

duas vezes consecutivas o verso: "Pequenino, dorme!", sen

L . S ~ ~ s
do que na sua ultima manifestagcao o ponto de exclamagao e

- 4 3 . ~ , . .
substituldo pelas reticencias, transformagao tambem verifi

-’ - - Ll 3
cada no poema de Mario, conforme ja registrado.

Nesse ponto uma nova diferenga surge: 0 poge
ma de Mario termina com o verso reticente, agora sob a for
ma de "Brasileiro...dorme...", deixando transparecer a i-
deia do fazer dormir, do estar adormecendo. Contrariamen=-
te, em "Pequenino, morto" se destaca um versc incisivo
("Nem acordes nunca!") gue destroi aquela atmosfera de so-
no gue esta chegando. Este verso final vem reafirmar, e a

~ 3 - - - -
gora para sempre, a ausencia de vida ja delineada durante
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o poema, mas que o verso "Pequenino, acorda!" buscava alte
rar,

Para concluir, dir-se-ia entao que o estado
de dormir esta patente nos dois poemas, SO que em Mario o
sono pressupoe o acordar e em Vicente de Carvalho o sono
sera eterno. Talvez as diferengas, acentuadas pelo contex
to, expligquem a atenuagao da pieguice, que e incontestavel

mente gritante no texto de Vicente de Carvalho.

0 outro acalanto de Mario de Andrade, "Nas-
ceu Luis Carlos no Rio" esta constituido por sete tercetos
e uma gquadra, com uersus_octossilabos. A rima neste poema
aparece entre os versos das diferentes estrofes, mas sem
esquema constante. No nivel melodico atestamos a presenga
de tres encavalgamentos no poema: do primeiro para o se-
gundo verso da quinta e setima estrofes e do segundo para
o terceiro verso da Ultima estrofe. Quanto ao ritmo tam-
bém nao se pode falar em um quadro ritmico regular; o que
se destaca neste nivel s3o algumas anti-ritmias ( primeiro

e terceiro versos da primeira estrofe; terceiro verso da

. - ’ -
segunda estrofe; primeiros versos das quarta e setima es=-

trofes e quarto verso da Ultima estrofe) e arritmias nos
segundos versos da primeira e segunda estrofes e primeiro

, -
verso da ultima:

(Acalanto para Luis Carlos, filho de Guilherme
de Figueiredo com Alba.)

Nasceu Luis Carlos no Rio
E todo me transportei,

[4 -
Luis Carlos do meu carinho,.

Vive um Luilis Carlos sozinho

E todo me apaixonei,
Luis Carlos do meu respeito.
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L 8 !
Luis Carlos, dorme em meu peito,
. -~ .
Goza a infancia sossegado,

Sonha, brinca, dorme, dorme!

1 4
Luis Carlos, fecundo, enorme,
Sofre o sonho amordagado,

Nao cede, nao vive, flamula!

Crianga, nasces num cumulo
De nuvem rubra e pletora

Que dara volta na vida.

Homem, morres nessa lida
Pra gque a crianga de agora

Viva outra vida mais branca.

L4
Dorme, Luis Carlos, a franca
Perfeigao desse teu sono,

Enquanto o mundo e mudado

Pelo homem sacrificado
Por amor do teu futuro.
Que vivas integro, como

Hoje puro, amanha puro.

"Nasceu Luis Carlos no Rio" divide-se em
tres partes. A primeira incluiria as duas estrofes ini-
ciais; al é demarcado o nascimente de Luis Carlos e os
sentimentos manifestados no "gu poematico". Essas duas es
trofes se complementam nao SO semanticamente, mas tambem

- - ~ - L -
no que diz respeito a sua estrutura sintatica, onde nota-

mos a presenga do paralelismo. Ao principiar a terceira

- -
estrofe e continuando na sequinte vemos o "eu @ poematico"
. £ . . .
invocar o nome de Luis Carlos e dirigir-lhe seu acalanto.
A terceira parte do poema engloba as guatro estrofes fi=
nais e aqui o "eu" prossegue, mas parece que em um tom

o ” - - ~ r = Ld
mais serio, pois ele nao fala so da crianga, mas tambem do

homem e do mundo, que se transforma constantemente enguan-

to a crianga dorme. Nos dois ultimos versos o "eu" regis-
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tra seu desejo de que a pureza, peculiar as criangas, per-

sista na vida futura desta que acaba de nascer.

Enquanto forma tradicional, o acalanto con-
siste em uma "cantiga de ninar dolente, monotona que faz
cerrar as pélpebras"ls. De melodia muito simples, apresen
ta geralmente uma letra onomatopaica, que propicia a mono-
tonia necessaria que leva a crianga a dormir. 0 final a-
dormecedor dos acalantos & normalmente constituido por uma
silaba que se canta com varias notas, do tipo: ng-g-a=-a",
nj-0-0-0", Muitas vezes aparecem nos acalantos os mitos
de angﬁstia infantil (bicho-papao, tutu, boi da cara pre-
ta, etc), animais inventados pelos adultos com o objetivo

de provocar medo nas criangas e que se afastarao guando

dormirem.

Comparando essas informagaes com os acalan-
tos de Mario de Andrade constatamos, de inicio, que o© cara-
ter de cantiga de ninar monotona sb e perceptiuel em "Aca-
lanto do Seringueiro" e "Nasceu Luis Carlos no Rio", mas
mesmo assim com ressalvas., Ambos apresentam uma letra com
plexa, alheia, portanto, ao entendimento infantil e nao se
utilizam tambem nem do carater onomatopaico nem dos mitos
infantis que geralmente aparecem nessas cantigas. Mesmo
"Nasceu Luis Carlos no Rio", dirigido a uma crianga, nao

retrata simplesmente o acalanto popular.

0 que nos chama atengao nesses dois poemas

- - - - L4 Ld
e possibilita-nos caracteriza-los como acalanto e a chama=
da para dormir, que se especifica na forma de "Seringueiro,

dorme" e suas variantes em "Acalanto do Seringueiro", e

15, Alceu Maynard Araﬁjo - Folclore Nacional III, p. 156.
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’
"Luis Carlos, dorme...", "...dorme, dorme!" e "Dorme, Luis
L4 .
Carlos..." em "Nasceu Luis Carlos no Rio". Cabe observar
e - 3 -
tambem gue no primeiro destes poemas, o verso citado aparg
ce como estribilho; ja no outro poema, as tres expressoes

de ninar nao constituem versos isolados, sao partes de um

Verso maior.

0 "Acalanto da Pensao Azul", por sua vez,
~ £ -
parece que nao reflete nenhuma das caracteristicas do aca-

lanto popular.

Com referencia ao aspecto fonico nao encon-
tramos nos livros de folclore pesquisados nada neste senti
do. Entretanto, percebemos que dois acalantos de Mario de
Andrade nos conduzem a outras formas poematicas: o "Aca-
lanto da Pensao Azul" pode ser visto come um rondd e
"Nasceu Luis Carlos no Rio" como tergca-rima. O primeiro
tem como principio basico a repetigao do verso inicial ao
longo do poema. Os outros fatores pertinentes aos diferen
tes tipos de rondos existentes (estrofagao, metro, rima)

~ z 16
nao se aplicam

4 .

"Nasceu Luis Carlos no Rio", por sua vez,

- . . M L ~
que especifica a forma denominada terga-rima, tambem naoc o
faz em todos os aspectos. Esse poema compoe-se de terce-
tos e no final temos um quarteto, o que esta de acordo com

il . £ . .
essa forma poematica. Contudo, o esquema rimico peculiar
a terga-rima nao se manifesta durante todo o poema, distin
quindo=-se apenas no primeiro e terceiro versos da primei-

ra estrofe e no verso final do poema que se encontra agre-

l6. Esta forma de proceder foi adotada por Mario nao soO
em relagao a esse'acalanto, mas tambem(em Seus poemas
intitulados "rondos", estudados no capitulo III,
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gado ao ultimo terceto e que rima com o segundo verso des-

te e exerce a fungao de "fecho de ouro".

Portanto, similarmente ao que foi verifica-
do com relaggo ao lundu, aqui tambem ha uma combinagao de
formas, com a Unica diferenga de gue naquele o entrosamen-
to era entre formas populares e aquil se da entre forma po-

pular e erudita.

5. As emboladas

Detectamos duas emboladas em Mario de Andra

- - ’ - -
de: o terceiro poema de 0 Carro da Miseria ("Pica=Fumo

Rompe-Rasga") e "A Embolada da Ferrugem", que e o segundo

poema do Segundo Ato — Primeira Cena de (0 CaFé,17

- - Ld = ( rd
0 primeiro poema esta constituido por um u-=

. - . . £
nico conjunto de vinte e sels versos octossilabos, excetu-

Ld = r Ld
ando-se apenas o decimo verso, que apresenta 10 silabas me

tricas:

Pica=Fumo Rompe=Rasga

Joao Jaffet e mariposa

Ole banqueiro da esquina
Acende a vela da esposa
Pica=Fumo funga um choro
Rompe-Rasga masca a coisa

Joao Jaffet sou da imoralidade

Ole banqueiro da esquina

17. Respectivamente em Mario de Andrade - Poesias Comple-
tas, pp. 285-286, 435-436.
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0 que nao sabe imagina

Joao Jaffet da nossa cama
Deu um prisco e disse adeus
Mas o banqueiro cre em Deus
Convoca na encruzilhada

Um conselho de familia

Vem o Diabo vem a Pomba
Rompe-Rasga Jornalista

E a Santa Constituigao
Senhores grande &€ o perdao
0 juiz com a vela da esposa
Bateu no ceu gue esfolou

Eu joguei na mariposa

Mas quem deu foi barbuleta
"Antigamente espineta
Depois mazurca, hoje samba"
Me disse um cipreste triste

Senhor de borla e cacimba

A rima se destaca durante guase todo o poe-

’
ma, estando ausente apenas em seis versos. Convem obser-

- - & -
var tambem que os versos de numero sete e treze, quinze,
vinte e quatro e vinte e seis, dezesseis e vinte e cinco
apresentam rimas incompletas em contraposigao as rimas to-

tais que aparecem nos demais versos,

Ritmicamente nao se pode falar nesse poema
na existencia de um esquema regular, sendo conveniente res
saltar apenas que as 385 g 48S silabas tendem a ser acen-
tuadas, havendo doze versos que trazem acentos na 32 sila=-
ba e treze versos na 42, O0Os processos da anti-ritmia e ar
ritmia tambem sao encontrados no poema. 0 primeiro apare-
ce no setimo e uigésimo-segundo versos e o segundo nova=-
mente no sétimo verso e também no decimo-terceiro e deci-

mo=-setimo versos.
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Quanto ao aspecto semantico percebemos nao

L4 . ~ ot . .

ser possivel descobrir uma concatenagao logica entre os di
versos vocabulos e agrupamentos de sentido, pois o0 texto

tem essa desordem como sua forma de ser,

Este carater caotico no nivel do sentido, pa
rece encontrar respaldo no plano fonico. Vemos, por exem=-
plo, que entre os versos octossilabos que dominam no poe=
ma, surge um verso com 10 silabas que desestrutura a apa-
rente regularidade metrica do todo. Este mesmo verso, por
sua vez, nos chama atengao do ponto de vista r{tmico, pois
condensa em si os processos da arritmia e anti-ritmia, que

constituem desvios com relagao a norma ritmica do portu=-

-~ - i = = ~
gues, Alem desse, outros versos especificam tais fenome=-

nos ritmicos e notamos que em todos eles nao se pode deter
minar uma variante semantica gue justifigue a quebra do
ritmo. Sendo assim, esses versos dao aparéncia de falhas
tecnicas confirmando ent3o o aspecto de caoticidade. Tam-
béem a rima surge para reforgar esse fato, pois constatamos
que ngnlhé um esquema rimico delimitado: paralelamente a
versos sem rima, destaca-se um mecanismo nao uniforme onde
as rimas vao e voltam, sendo que algumas inclusive retor-

nam com sons alterados.

"A Embolada da Ferrugem" compoe-se de seis
estrofes de oito versos; os primeiros e gquintos versos

[ 4 .
trazem 5 silabas e os demais, 8.

A rima total aparece em quase todas as es-
trofes, excetuando=-se apenas o quinto verso da segunda es-
trofe, primeiro e quinto versos da terceira estrofe,primei
ro da quarta estrofe e quintos versos das estrofes de né

mero cinco e seis (versos com rima P). £ necessario desta

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% L& A7 18



1:33

car ainda que os tres Ultimos versos de todas as estrofes
apresentam um mesmo esquema rimico (AAB), havendo apenas
uma pequena alteracao no antepenﬁltimo verso da sexta es-
trofe, onde se destaca a forma /Ju(z)&/ ao inves de
/U(E)E/. Alem disso, notamos que algumas rimas da pri=-
meira e segunda estrofes sao reiteradas nas estrofes se=-
guintes. Um exemplo seria a rima /ina/ (segundo verso e
Gltimo da primeira estrofe) que retorna nao so nas Ulti-
mas posigoes de todas as estrofes, sendo a rima do refrEa,
mas tambem no primeiro e quarto versos da segunda estro-
fe, quarto verso da terceira, quinta e sexta estrofes,
terceiro verso da quarta estrofe. Com relagao ao refrao
cabe dizer que ele aparece sob as formas: "Das panelas de
cozinha" e "Nas panelas de cozinha", alteragao motivada pe
la seqﬁéncia do sentido do verso gue o antecede, Cada uma
dessas variantes aparecem tambem respectivamente no segun-

do verso da primeira estrofe e terceiro verso da quarta.

Quanto ao ritmo, o Unico fator mais relevan
te € a acentuagao nas 32s s{labas, gue ocorre em vinte e
seis dos quarenta e oito versos do poema. Pode-se destacar
paralelamente o0 processo da arritmia manifestado no quar
to e setimo versos da primeira estrofe.

Com relagao ao aspecto seméntico, podemos

dizer que n'"A Embolada da Ferrugem" verifica-se o0 mesmo

tipo de representagao caotica constatada no poema anterior,
embora em menor grau.

Durante todo o poema, o sujeito puético jo=-

ga com a expressao "ferrugem nas panelas de cozinha", sen-

€4 =
do que mesclado a este destacam=se alquns elementos criti=-

cos relativos a pol{tica. Entretantc, nao ha uma ligagao
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efetiva de ambos os fatos, tudo parece meio desconexo: as
diferentes informagoes vao sendo "jogadas" e nac necessa-

riamente relacionadas.

Essa situacao caotica relativa referida aci
ma encontra também paralelo no aspecto fonico. Vemos que
neste poema, diferentemente do gue acontece no anterior, O
guadro fonico mostra-se um pouco mais organizado, havendo
uma distribuicao metrica equilibrada durante todo o poema,
um sistema rimico mais constante. Por outro lado, essa
mesma rima apresenta alteragoes semelhantes Equelas demar-
cadas na embolada "Pica-Fumo Rompe-Rasga" e novamente agui
as arritmias dao a impressdo de falhas tecnicas, reforgan-

do expressivamente a caoticidade.

A embolada fixou-se na tradigao basicamente

pelos seguintes aspectoslB

4 i . .

a - versos de 8 ou 6 silabas, sendo gue no primeiro tipo
as estrofes sao quadras ou oitavas, as quais apresen-

tam respectivamente seu primeiro, e primeiro e guinto

L4
versos com 5 silabas.
presenga do refrao.
- - r - & -
melodia mais ou menos declamatoria, em valores rapidos
e intervalos curtos.

g - f . . .
texto geralmente comico, satirico ou descritivo, ou
consistindo apenas numa sucessao de palavras associa-
das pelo seu valor sonoro.

-~ e ~ , 2 ~
texto com muitas aliteragoes e onomatopeias, de dicgao

£ . - . .
Estas caracteristicas foram tiradas dos seguintes li-

vros:
Oneyda Alyarenga - Misica Popular Brasileira, p. 278.
Luis da Camara Cascudo - Dicionario do folclore Brasi

leiro, p. 304,
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complicada, sendo que tal complicagao aumenta ainda

“ - - -
mais devido a rapidez do movimento musical.

ser mais um processo poético-musical do gque uma forma
ou gEnerD particular, devendo-se ressaltar gue como
processo aparece em varias dangas, sendo bastante co-
mum nos cocos. Neste caso compoe-se, em geral, de uma
parte mais lirica e de movimento mais amplo (o refrao)
e uma parte em ritmo declamatorio precipitado e 1linha

melodica de intervalos curtos (a estrofe solista).

Nas duas emboladas de Mario de Andrade nota
mos estruturacobes distintas quanto a estrofacao e a metri-
ca, relativamente a forma herdada. "A Embolada da Ferru-
gem" segue integralmente o esquema das emboladas em geral,
ou seja, esta formada por oitavas, cujo primeiro e quinto
versos apresentam 5 silabas e os demais, 8. Ja em "Pica-
Fumo Rompe-Rasga" os versos de 8 silabas (exceto um de
dez) constituem um conjunto (nico, n3o havendo, portanto,
nesta embolada nem a mistura de versos com dois tipos dife

£ . . . e ol -
rentes de silabas nem a distribuigao estrofica normalmente

encontrada.

0 refrao so se faz presente n'"A Embolada
da Ferrugem"; o tom declamatorio, por sua vez, e percepti
vel em ambas emboladas. A alitaraggo aparece saomente na
primeira dessas emboladas, que se apresenta tambem com dic
cao mais complicada do que a outra. Com relacaoc ao tipo de
texto, "Pica=Fumo Rompe-Rasga" nos encaminha a primeira
leitura para o humor dos bestialégicos. Como faz parte de
uma obra maior onde ha mﬂltiplas referencias e alusoes po-

f . . & . . . . . .
liticas, historico-sociais e de fundo ideologico, acabamos

- ” - -
por sentir nesta embolada uma satira que homologa, na pro-
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pria expressao caotica, a desordem reinante a volta do poe
-~ ~
ta ou pelo menos, a desordem que o poeta naoc consegue apre
’ q e
- ~ - - L
ender com explicagoes racionais. Ja "A Embolada da Ferru-

. 4 . .
gem" se configura claramente como critica direta,

Para finalizar, acredito ser possiuel carac
terizar "A Embolada da Ferrugem" como uma embolada propria
mente dita, ao passo que em "Pica-Fumo Rompe-Rasga" teria-
mos um coco-de-embolada, embora nao apresente aguela alter
nancia entre uma parte mais lirica e de movimento mais am-
plo e outra em ritmo declamatorio precipitado. O gque nos
chama especialmente a atengao e que Mario transferiu dois
versos de seu coco "Meu baralho dois ouros" para essa embo

lada, modificando-os de acordo com o contexto desta. Os

Versos sao:

Eu joguei na mariposa

Mas quem deu foli barbuleta

£ interessante notar que ele, de certo modg

- 5 ”
alterou o processo que normalmente se verifica no popula=-

rio brasileiro, pois ao inves de se utilizar unicamente do
processo poetico-musical denominado "embolada" fazendo ori
ginar o "coco=-de-embolada", ele se serviu de um assunto
gue aparece nao s0 no seu coco, mas tambem no coco popular

para realizar sua embolada.

0 samba vem exemplificado atraves de "Sam-
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19

binha" inserido no livro Clan do Jaboti~’, E um poema com

-~ s i
tres estrofes com numero variado de versos em cada umaj; O0S

~ - . f
versos sao livres, variando entre 3 e 17 silabas.

Com relagac ao ritmo, dois fatos nos chamam

-~ -~ -
a atengao: a seqliencia de grupos de versos que trazem uma

. < - . o+ .
determinada silaba repetidamente acentuada e os cinco ulti

mos versos do poema, onde se percebe uma certa regqularida=-
de. Ainda dentro desse plano, cabe ressaltar as arritmias
constatadas no primeiro e quarto versos da primeira estro

fe; segundo e nono da segunda estrofe; primeiro, quinto

e sexto versos da terceira estrofe e as anti-ritmias no
terceiro verso da primeira estrofe e terceiro e quarto ver

sos da segunda estrofe:

"~ - -
Vem duas costureirinhas pela rua das

[Palmeiras.

As costureirinhas vao explorando perigos...
(vv, 1l eld, 189 estrofe)

As duas costureirinhas passam por mim,
- i -
Espia entre as palpebras sapiroquentas de

[duas nuvens.,
(vv. 2 e 9, 28 estrofe)

Fiquei guerendo bem aguelas duas
[costureirinhas...
i . .
Uma era 1talo-brasileira.

Outra era africo-brasileira.
(vwv. 1, 5 e 6, 32 estrofe)

Bonitas, Senhor! que ate dao vontade pros

[homens da rua.
(v. 3, 12 estrofe)

— Voce vai?

— N2o vou nao!
(vv. 3 e 4, 28 estrofe)

19, Mario de Andrade - Poesias Completas, pp. 175=176.
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0 poema tem como assunto "duas costureiri-

. - ~ ~ -
A divisao do poema em tres estrofes eviden-
- - - ~ - - 3
cia paralelamente tres manifestagoes distintas no que diz
- ~ - ~ - - -
respeito a forma de enunciagao. Assim, na primeira estro-

fe, juntamente com o aspecto narrativo, destaca-se a des=-

crigao, que predomina sobre aquele e especifica aqui a ca

. t £ - i
racterizagao fisica das personagens. Na segunda parte ha
uma mescla de dialogo e descrigao, descrigao esta que ago-

’ . ~ ¢ .
ra se ocupa do cenario de agao., Por fim, na terceira es-

trofe & possivel falar na presenga da "dissertagao" que e-

r i ~ o~ - =
guivale aqui a reflexao efetuada pelo "eu poematico" quan-

to a alguns caracteres das duas costureirinhas, especial-

mente no que concerne ao fator racial.

Se dispusermos, lado a lado, o poema intitu

. ~ L4 .
lado "Sambinha" e as anotagoes sobre a forma especifica,

constataremos que ele nao as I'efletemJ

As informagoes sobre a forma do samba sao em ndmero
muito reduzido, o que dificulta o trabalho de compara
cao.

Uma das poucas referencias a essa forma encontra-se
em Misica Popular Brasileira de Oneyda Alvarenaga (pp.
293=294), Dnde ela sintetiza consideragoes de Renato
Almeida e EgldlD de Castro e Silva. O primeiro | diz
que 0 samba de morro compoe~se de uma estrofe unica
que e tirada pelo mestre de harmonia ou pelos homens
e retomada com um estribilho poetlcu pelo coro. Mui-
tas vezes esta estrofe solista e feita de improviso e
cantada em tom diferente daquele gue o coro canta, E=-
gldlD de Castro, por sua vez, destaca duas partes co-
mo sendo componentes do samba: a primeira e a coral
e e para ser cantada por um conjunto bem ensaiado e
homogeneo; a segunda parte e a solista, podendo apre
sentar o texto definitivo, o qual chega a ser inventa
do até o Ultimo momento_e subst1tu1d0, nos ensaios,
por uma improvisacao. As vezes, O0OS improvisadores,
descuidadosamente, passam a solar em um tom divergen=
te do utilizado pelo pessoal do coro. Contudo, este
retoma o tom primitivo a cada reaparlgau. e

Alem do samba nitidamente coreograflco, ha os chama=-
dos samba-cangoes que se caracterizam por "um andamen
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. £ = F
Para concluir, pode-se dizer que se tivessge

mos elementos suficientes, provavelmente este "Sambinha"

seria classificado como samba=-cangao, pois percebemos aqui
. . . T - o - .

um movimento mais lento e mais lirico, proprio desse tipo
” . = £

de samba, Ou talvez Mario de Andrade esteja, com o titu-

lo, sugerindo a formagao complexa da nacionalidade, ou,

gquem sabe, insinuando um ritmo como fundo para leitura de

seu texto,

7. As toadas

r

~ e
Sao em numero de quatro: "Toada sem al=-

cool" e "Toada da Esquina" em Losango Caqui, "Toada do

Pai=do=Mato" em Clan do Jaboti e "Toada" em A Costela do
21

Grao Cao“ ™,

A "Toada sem alcool" & um poema de quatro
quadras com versos eneassilabcs, e com o seguinte esguema
de rima: ABBA {@@BA @@gc¢ @PAgC , devendo-se ressaltar
que a rima B da primeira estrofe apresenta uma pequena al=-

teragao (/artis/ x Jardi/).

Do ponto de vista do ritmo, podemos falar

na existencia de uma regularidade relativa em virtude de

- - f A -
uma certa constancia acentual na 22 e 42 silabas., Ha ain

to mais lento e uma linha melodica mais larga e mais
lirica" (p. 298).

No samba carioca vale destacar ainda "a originalidade
de expressao sentimental dos seus textos" (p. 299)
Respectivamente em Maric de Andrade - Poesias Comple-
tas, pp. 154, 157-158, 191, 309.
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da que se destacar aqui a arritmia presente no primeiro
verso da terceira estrofe e terceiro da quarta estrofe e a
anti-ritmia novamente no primeiro verso da terceira estro-
fe. No plano melodico detectamos a preponderéncia de ver-
sos inteirigos, havendo apenas dois versos que fogem a es-

se padrao: segundo da segunda estrofe e primeiro verso da
guarta estrofe.
. . o .4 . . .
Sintaticamente e possivel dividir o poema

em duas partes distintas: na primeira, que incluiria as

duas estrofes iniciais, dominam as frases nominais, enguan=

to na terceira e quarta estrofes destacam-se quase que iF

tegralmente frases verbais.

No nivel do sentido constatamos gue 0 poema
parece desenvolver-se progressivamente, embora haja reite-
ragao de idéias negativas. Tais idéias podem ser resumi-
das do seguinte modo: na primeira e segunda estrofes per

cebe-se o fator covardia diante da vida, na terceira, aban

dono e sentimento de inutilidade e na quarta estrofe o "eu

At 3 n :
oematico" se exime da culpa fornecendo paralelamente 0s
p

» -
fatores motivadores da carencla.

Algumas relagoes fono-sintatico-semanticas
podem ser apontadas em "Toada sem dlcool". Notamos, por
exemplo, gque 0 Qrupo semantico formado pela primeira e sg
gunda estrofes encontra respaldo na rima, pois a segunda
estrofe repete em dois de seus versos a rima da primeira

e - , .
estrofe e tambem na sintaxe, que e uniforme nas duas estrg
fes.
- - - b
Contrapondo esse primeiro conjunto as estrg

fes seqguintes, percebemos que a mudanga relativa no aspec-

-~ -~ "~ - -
to semantico corre junta a alteracao parcial da rima, uma
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vez que em um de seus versos persiste uma rima manifestada

na primeira e segunda estrofes. Falamos em mudanga rela-
. - - ot

tiva porque a negatividade esta presente em todo o poema,

havendo apenas evidencia de fatores diferentes do negati-

- o .
vo. Tambem a sintaxe da terceira e quarta estrofes torna

as distintas das duas estrofes anteriores.

0 ritmo e um outro elemento que suscita cor
respondéncia semantica. Neste sentido podemos considerar
que a seqgliencia ritmica regular enunciada esta de acordo
com a negatividade que domina todo o poema. Do mesmoc modo

a anti-ritmia e a arritmia presentes no primeiro verso q?

terceira estrofe, semanticamente motivadas, especificam ng

E; . - - -
gatividade, o mesmo ocorrendo com tercelro verso da ultima

estrofe, onde fica patente a carencia afetiva.

A "Toada da Esquina" esta constituida por
guatro estrofes com numero variado de versos (a primeira
contém seis versos, a segunda e terceira, oito versos, a
quarta, cinco versos) e dois monosticos. 0s versos apre-
sentam 8 sflabas, com excegao do Gltimo verso da terceira
estrofe (5 silabas) e 0 segundo monostico (3 s{labas), sen

do interessante observar que a soma de ambos determina a

- Co - . 4
equivalencia e o terceiro verso da guarta estrofe com 9 si

labaszz.

- ’ - - -
A rima tambem se mostra diversificada ao
longo do poema: na primeira estrofe encontramos Versos
3 - - -
com rima vocalica e rima-zero e o fonema /s/ como consoan-

te de apoio; na segunda estrofe ha rimas vocalicas, to-

-, -
22. D setimo verso da segqunda estrofe e o segundo da ter-
ceira estrofe podem apresentar duas leituras metricas
e assim serem vistos como versos de 8 ou 9 silabas.

A"’A Ay
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tais, zero e tambem o /s/ aparece como consoante de apoio;
na terceira e quarta estrofes destacam-se versos sem rima
e rima totais, sendo que uma destas nas duas estrofes so-
fre uma pequena alteracao. Ha também consoantes de apoio
(/d/ na terceira estrofe e novamente /s/ na quarta). A ri=-

ma que inexiste nos monosticos vem compensada pela alitera
¢ao do /p/.

Nesta toada, oito versos tem um mesmo esque
ma ritmico (22, 42 e 72 silabas acentuadas). Alem desses,
destaca=-se o terceiro verso da primeira estrofe, o qual e
repetido integralmente no setimo verso da terceira estrofe
(12, 48, 52 ¢ 72 silabas acentuadas). Os demais versos,
ou sao variantes desses esquemas ou apresentam rTitmo bem
diverso. Os fenomenos da arritmia e da anti-ritmia tambem
se manifestam no poema. Exemplificam o primeiro, o sexto
verso da primeira estrofe, quinto verso da sequnda e quar-

to verso da terceira estrofe, enquanto a anti-ritmia surge

no quinto verso da segunda estrofe e guarto da Gltima.

No plano melodico e interessante ressaltar
os versos nao-inteirigos (nove), que parecem estar semanti
camente motivados, e os encavalgamentos detectados na passa
gem do terceiro para o quarto verso da primeira estrofe,
primeiro para o segundo da segunda estrofe e setimo para o

oitavo da terceira estrofe.

Observando o sentido transmitido por essa
toada, deparamo=-nos com a possibilidade de dividi-lo em
tres conjuntos: no primeiro incluiriamos a primeira e se
gunda estrofes, que se agrupam em fungga do carater narra-
tivo com progressao qualitativa que as caracterizaj; no se

P f . .
gundo conjunto teriamos apenas a terceira estrofe e aqui
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notamos que a narragao se interrompe, dando lugar a refle-
xao; no terceiro grupo estariam a quarta estrofe e 0s

dois monosticos quando se da a retomada da narrativa.

Nesse quadro geral chamam atencao algumas
particularidades. 0 elemento "Lua", que tomado como um
dos polos da comparagao enunciada pelo "eu poemético“ sim=-
bolizaria o esperado, o aproximar de algo positivo. Entre
tanto, guando se chega a terceira estrofe, instaura=-se a
desilus3o e entao delineia-se a volta para a infancia (Quar
ta estrofe), onde tambem o que era buscado nao foi alcanga
do. Diante disso, 0 eu poético S0 pode expressar, no fi-

nal, a sua impaciencia diante da espera.

Para concluir, pode-se enumerar algumas re-
lagoes fono-semanticas. Neste sentido vale destacar, de
inicio, as arritmias e anti-ritmias do poema, que refle=-

tem, de um modo geral, a ideia de negatividade. Nesse con
junto distingue-se principalmente o quarto verso da tercei
ra estrofe, onde a negatividade esta expressa de forma di-

reta.

Com relagao aos versos bimembres e trimem-
bres do poema vemos que, com excecao de um, 0s demais ex=

primem basicamente desilusao, o que possibilita dizer que

a quebra na estrutura interna dos versos corresponde a quege

bra de euforia no nivel do conteldo. A pequena modificagao
que se instala nos versos repetidos do poema encontra tam=
bem justificativa semantica pelo fato de que na sua reite-
ragao jé houve alteracao de contexto. Isto faz com gue o
verso ("Como si a Lua...") se interrompa, ficando vaga sua
continuidade, enquanto na sua primeira manifestagao ele tl

nha seqﬂéncia e pode-se dizer que, de certa forma, positi-
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A propria distribuigao estrofica do poema,
- - - . .
gue finaliza com dois monosticos parece encontrar paralelo
-~ . = - —~ 4
semantico, pols a posicao de destaque que advem dos versos

isolados parece vir reforgar ainda mais o estado de impa-
ciencia do "eu poematico".

A outra toada de Mario de Andrade ("Toada
do Pai-do=-Mato") cnmpae-se de gquatro estrofes e um munésti
co, sendo que as tres primeiras apresentam seis versos e a
quarta, gquatro versos. 0 esquema metrico fica assim dis-
tribuido: os tres primeiros versos de todas as estrofes
tem 8 silabas (exceto o sequndo verso da terceira estrofe
com G silabas); 0 quarto e o sexto versos da primeira es-
2

trofe, 7 silabas, os das demais, 6 silabas e o guinto,

{ ” - ra rd (
sillabas. 0 verso do monostico e tambem hexassilabo.

A rima apresenta uma certa uniformidade du-
rante o poema. Na primeira e segunda estrofes, por exem=-

plo, verificamos que os primeiros e terceiros versos tra-

zem rima ﬁ, no quarto e sexto versos temos rimas lexemi-

cas que, por sua vez, rimam vocalicamente com o0s segundos

versos., Na terceire estrofe aparecem tambem rimas lexemi-

quarto e sexto versos, mas entre estes e o segundo
verso verificam-se rimas totais e nc primeiro e terceiro
versos detectamos rimas toantes. Na quartsa estrofe 0s
dois versos iniciais nao rimam, entre o terceiro e o quar-
to versos destacam-se rimes consonantais e este Ultimo ain
da rima lexemicamente com o monostico. O refrao ocupa a
guinta linha nas tres primeiras estrofes, ficando ausente

na quarta estrofe.

[ 4 { - - - - .
No nivel ritmico-intensivo verificamos aque
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a 12, 32 ¢ 72 silabas sao mais acentuadas do que as ou-
tras. Ha versos repetidos, o que acarreta a existencia de
versos com ritmo identico., As arritmias e anti-ritmias a-
parecem tambem nesse poema: a primeira pode ser identifi-
cada nos primeiros versos da primeira e segunda estrofe e

as anti-ritmias no sequndo e terceiro versos da primeira

estrofe e segundo da terceira estrofe,

Estudando essa toada sob a perspectiva do
sentido, verificamos tratar-se de uma lenda, a qual inclu=-
sive nos faz lembrar aqueles conhecidos temas de sedugao
como A Mae d'ﬁgua, as sereias, sendo que neste poema o elg
mento sedutor vem representado pela figura do "Pai-do-Ma-

to". Por se tratar de uma lenda, a narragao vai ser a for

- - - ” - '
ma utilizada para se contar a historia que neste caso se a

presenta com final aberto. Entretanto, na conformagao nar
rativa geral do poema podemos identificar algumas particu=-
laridades, que, por sua vez, possibilitam dividir o poema
em tres partes, Neste sentido, na primeira e segunda es-
trofes se unem os processos da narragao e descrigao; na
terceira e quarta estrofes surge um elemento novo — o dié

- - ~
logo — e ao monostico cabe a conclusao.

Confrontando o nivel fonico desse poema com
0 seméntico, deparamo-nos com uma relagao interessante. A
ausencia do refrao na guarta estrofe faz surgir um espago
em branco entre esta estrofe de gquatro versos e o monosti=-
CO que a segue, espago este que pode ser entendido como e-
quivalente de verso, substituindo o "Ah!" (refrao) e que
funcionaria como o "nao-Ah!" e, portanto, algo afirmativo
em contraposigao a vaguidade das demais estrofes, Isso e=-

- - - ” - -
guivaleria a dizer gue nesta ultima estrofe ocorreria, de
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certa forma, a consolidagao da sedugac, cuja expectativa

se exprimiria nas estrofes anteriores.

"Toada", Gltima da serie, inicia com uma es
trofe de tres versos, seguida por uma de dezenove e finali
za com dois disticos. Todos os versos s3o octossilabos. O
primeiro verso da primeira estrofe rima com o guarto verso
da segqunda estrofe e primeiro verso do segundo distico
(s3o versos repetidos); o segundo verso rima vocalicamen-
te com o nono verso da segunda estrofe e o terceiro com os
segundos versos do primeiroc e segundo disticos, devendo-
se ressaltar que neste Gltimo caso ocorre novamente reite-
racao de versos. Entre os versos gue constituem a segunda
estrofe destacam-se versos sem rima, versos com rima voca-

lica e dois versos com rima completa.

Quanto ao ritmo constatamos que a maior in-
cidencia de acentuagao ocorre nas 22S e 485 silabas (nao
considerando aqui a Gltima silaba dos versos). Ha versos
reiterados (conforme apontados anteriormente), o que propi
cia, portanto, a existencia de versos com ritmo uniforme.

Algumas arritmias sao encontradas no poema: terceiro ver-

- - r - - - ) - -’ -
so da primeira estrofe, decimo-primeiro e decimo-setimo

[ . < .
versos da sequnda estrofe e sequndo verso do ultimo disti=-
co.

Considerando o poema do ponto de vista se-
manticn, pode=se dizer que estamos diante de um texto nar-
rativo com desenvolvimento circular do discurso, determing
do fundamentalmente pela repetigao do primeiro e terceiro
versos da primeira estrofe no Ultimo distico. Toda a se-
qﬁéncia do poema surge em decorrencia desses versos inici=-

3 - - - - ot - -
ais, pois o0 significado deles da origem ao desenvolvimento
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posterior do poema, que sugere uma aventura noturna. Esta,
por sua vez, vem simbolizada atraves de uma viagem e, no
principio, mostrava-se positivamente, mas quando chega ao
final (fim da segunda estrofe) e povoada por uma dose de
melancolia, que vai se ampliando (primeiro distico). Em
fungao disso s0 resta ao "eu" (segundo distico) retornar é
quela situagao inicial, talvez com o objetivo de reviver a
quela "euforia" do inicio ou talvez visando confirmar atra
vés da reiteragao dos versos, o elemento desencadeador de

toda a situacgao.

A prépria divisao do poema encontra parale-
lo semantico em virtude da estrofe inicial curta concen=-
trar em si apenas o elemento causador do que sera desenvol
vido na segunda estrofe que, por sua vez, precisa ser lon-
ga, pois al estara manifestado todo o corpo do poema, De-
pois dessa, aparecem entao os dois disticos, gque do mesmo
modo que a primeira estrofe nao necessitam de maior quanti
dade de versos, porque o primeiro distico funciona como
sintese da tristeza que comega a se delinear no fim da se-
gunda estrofe e o segundo distico, sintetizador de todo o

il . - - -
conteudo, repete basicamente a estrofe inicial,

Como forma especifica, a toada nao apresen-
L3 . . . »
ta caracteristicas fixas capazes de uniformizar todas as
> ~ 23
suas manifestagoes. Oneyda Alvarenaga fornece algumas
. . w . . - v ’ ~
possibilidades para justificar musicalmente o carater nao-

definido da toada em contraposigao ao que acontece na moda

- . . -~ ) L
caipira. Diz, entao, gque a toada, talvez por abranger va-

rias regioes, venha refletir as peculiaridades musicais de

23. Oneyda Alvarenga - MiUsica Popular Brasileira,
275=276.
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cada uma delas ou tambem, porgue, em lugar de denominar um
tipo especial de cangao, a palavra toada seja utilizada
n - » o . f

mais no seu sentido generico corrente na lingua (o mesmo
de Moda)" ou ainda para designar "qualquer canto sem desti

nacao imediata".

Diante disto o que se pode dizer com o obje
- . . r ~
tivo de definir a toada e que, salvo excegoes, seus textos
~ - £ - ot .
sao breves, o assunto e amoroso, lirico ou comico, e apre-

~ . ~
senta estrofe e refrao, fugindo a forma romanceada.

Apesar de toda a variedade que impera na
toada, é interessante anotar que as toadas do Centro e Sul
se unem em funcao de alguns aspectos: pela melodica sim-
ples, geralmente em movimento conjunto; por uma melanco-
lia dolente e "pelo processo comum da entoagao a 2 vozes

em terca'.

Renato de Almeida em sua Historia da Mdsica

Brasileira, citado por Camara EascudozA, diz que a toada

em geral é constituida por quadras.,

Tendo em vista as observagoes acima, efetua

remos a comparagao com as toadas de Mario de Andrade.

Considerando, de inicio, o tamanho geralmen
te apresentado pelas toadas, constatamos que a "Toada sem
alcool" e a "Toada do Pai-do-Mato" sao breves, enquanto as
outras duas incluem uma gquantidade maior de versos, embora

nao sejam muito longas.

Quanto ao tipo de estrofes, verificamos que

apenas uma toada de Marioc ("Toada sem alcool") segue a ten

24. Luils da Camara Cascudo - Dicionario do Folclore Brasi
Le1T0, P 195,

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% A& A7

18



dencia manifestada nas toadas populares.

~ s i . - ~
Com relagao a divisao em estrofe e refrao,
e -
notamos que esta so ocorre na "Toada do Pai-do-Mato" e mes

mo assim o refraoc agui equivale apenas a uma interjeigao,

- - - Ld - ,
deixando de existir na ultima estrofe. Nas outras toadas

L4 ’,
(exceto na "Toada sem alcool"), o que se detecta e a pre-
senga de versos repetidos, mas que nao podem ser vistos co

mo refraos.

No gue diz respeito aos assuntos comumente
enfocados nas toadas do populario brasileiro, constatamos
que as quatro toadas de Mario de Andrade os refletem, As-
sim, percebemos gue a melancolia se destaca na "Topada sem
4lcool", "Toada da Esquina" e "Toada" e a comicidade na

"Toada do Pai-do=Mato".

Para concluir esse topico cabe dizer que al
gumas outras anotacoes feitas na parte de pesquisa sobre a
toada n3o poderao ser aproveitadas nessa fase de compara-
cao em virtude de constituirem elementos muito peculiares
a musica, nao sendo possiuel deste modo sua transposigao

para outra arte, no caso, a literatura.

Uma outra observacao refere-se ao fato de
. £ -
que apesar de registrarmos alguns aspectos caracteristicos
o . - - h
nas toadas de Mario de Andrade similares as toadas popula-
, r
res, percebemos que tambem naguelas persevera O carater
nao-definido destas, devido a variedade que impera nessa

-’ -
forma poematica.

A
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Os dois cocos: "Coco do Major" (Clan do Ja-

boti) e "Meu baralho dois ouros" (0 Carro da Miséria)25 a=

presentam diferengas por tras da identidade da ESpécie.

. - -’ . £
0 primeiro poema esta constituido por dez

estrofes de cinco versos, sendo que em todas elas, o pri-

. . k4
meiro e o terceiro versos apresentam 9 silabas e o segundo

e o quarto, 10, ressaltando-se ainda o verso-refrao situa-

- £
do entre o terceiro e quarto versos e contendo 3 silabas.
. . - . * £
No gque diz respeito a raima e possivel notar

- - ~ -
uma grande variedade, seja quanto a sua natureza, seja na

distribuicao dos padroes sonicos reiterados: a rima total

’ -, .
so aparece na segunda, sexta, nona e decima estrofes e as

sim mesmo em apenas dois versos; nas outras estrofes encon

tram-se rimas parciais (vocalicas ou consonantais), divi-
sando-se ainda rimas-zero no primeiro e terceiro versos

e - . ,
das estrofes de numero um, dois, gquatro, seis e sete. 0 u-

. - a : € .
nico fator gue se poderia considerar como constante ritmi-

L4 . # ~ .
ca neste nivel do plano fonico e o refrao, pois no resto
14 . - -
esse nivel se mostra, como se viu, por demails variado e

flexivel.

Estudando a distribuic@o ritmica do "Coco

do Major", percebemos gue tambem aqui se distingue a flexi

- - = -~ -~ e -
bilidade. As variagoes ocorrem nao so entre as diferentes
estrofes, mas tambem entre os versos de uma mesma estrofe.

’, [4 f .
Entretanto, e possivel destacar algumas constantes ritmi-

25. Neste caso foi seguida a 52 edigao de Poesias Comple-
tas, 1980, pp. 144-145, 218- 219, porque a do corpus
1nexpllcauelmente, delxa de atender ao elemento estl-
listico-estrutural de fundamental 1mportan01a esteti-

ca: a comutacao baralho x barulho.
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cas nas variagoes. Deixando de lado o refrao, devido a
sua fatalidade ritmica, podemos considerar, em primeiro lu-
gar, 0 ritmo metrico alternado: versos pares decassilabos
com versos impares eneassilabos; o que significa: existég
cia de signo ritmico misto, realizado por alternéncia, no
sentido de que a um verso de signo ritmico jambico se se-
gue um verso de signo ritmico trocaico. Em segqundo lugar,
e possiuel constatar gque todos os versos de signo trocaico
(segundo e quarto de cada estrofe) apresentam acentos na
38, 62 g 98 silabas., Em terceiro lugar, os versos de sig-
no jémbico, com maiores variagoes, oscilam entre os esque-
mas de acento na 28, 58 ¢ B2 g na 32, 52 g B2 silabas.

. . . . £ .
Sobre esses esquemas incidem as diferentes variantes ritmi
cas.

s -~
Ha somente tres estrofes que trazem o mesmo
esquema: a setima, a oitava e a nona. £ justamente nessas
tres estancias que se pode atestar a presenga do paralelis

. ” » - -
mo sintatico=semantico.

Ainda ligado ao fator ritmico e possivel

ressaltar o primeiro verso da quarta estrofe e o0 terceiro

da quinta em virtude de manifestarem desvios em relagao a

£ . - -
norma ritmica do portugues, pois detecta=-se nesses versos,

respectivamente, os fenomenos da arritmia e da anti-ritmia,

- -~ -
Atentando para o desenvolvimento semantico
do poema, notamos que ele se desenrola de acordo com as es=

L - - - -
pecies narrativas mais simples, como as lendas.

A historia doc "Coco do Major" pode ser as-
sim resumida: um senhor de engenho guarda zelosamente pri
sioneiras suas tres lindas filhas, que passam a vida mono-

tonamente a tecer rendas. Nem ao menos podem ser vistas.
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Entretanto, um mogo aposta que conseguiré transgredir a
proibicao do pai autoritario., Chegando a sede do engenho,
tal mogo e logo preso pelo senhor de engenho, jé avisado,
e em seguida este vai mostrando ac mogo cada uma das fi=

lhas, por ordem de idade, enquanto, simultaneamente, obri-

~ - -
ga o mogo a beber, a cada apresentagaoc, uma moringa de a-

gua. Nao resistindo a tortura, o moco acaba por morrer.

Dessa forma, as tres lindas mogas continuam inviolavelmen=-

te guardadas.

A narracao do poema se constréi, cronologi=-
camente, segundo a ordem do resumo acima., Assim, a apre-
sentaggo inicial da situagao, incluindoc a lei da proibi-
950, presentifica=-se nas duas primeiras estrofes. 0 desa=-
fio e a aposta depreendem=se na terceira. 0 sobreaviso do
senhor do engenho (major) esta na quarta estrofe. A chega
da do heroi a sede e descrita na quinta e seu aprisionamen
to na sexta. Cada uma das tres fases da tortura gue culmi
na com a morte abrange uma a uma das tres estrofes seguin=-
tes. A conclusao sobre a inviolabilidade da lei vem ex=
pressa na Gltima estrofe (a de numero dez). Esta estrofe

. . . L4
sintetiza, pois, todo o assunto do poema, havendo a1l um

r'd

Mo

versc de especial relevo, O Gltimo. Ali, a expressao
gua do pote" contem em si o mesmo significado que se pode
abstrair analisando a posicao do major em relagdo as suas
filhas; isto &, elas se encontram aprisionadas no enge=
nho, dominadas totalmente pelo pai, do mesmo modo gue a a=
gua do pote encerrada entre as paredes de barro, simbolo

da proibicao e do castigo.

0 segundo coco de Mario de Andrade ("Meu Bz

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 124 1a 1o

i

18



15%5

= - el -
ralho Dois Ouros") esta formado por uma especie de mote,
sequido de cinco estrofes com oito versos e uma coda de

quatro versos. Ha ainda o refrao, intercalado entre as es

trofes e tirado do mote, gue passa a apresentar uma peque-
na variante depois da ' terceira e quarta estrofes, ou se-

ia, o vocabulo "baralho" passa a ser substituido por "ba-
J

rulho",

Meu baralho dois ouros
Eu nao quero mais jogar
Meu baralho dois ouros

Eu nao guero 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

Esta na moda depurar

Meu baralho dois ouros

Eu nao quero mais jogar.

E diz o sangue

Rebolando a raga fina
Tintinabulem tintinas

Que eu vou jogar no ariano
Mai' nao me assustem

Que num mes viro paulista
Ganho bem suspendo a crista

E tenho guatrocentos anos.

Meu baralho dois ouros

Eu nao quero mais jogar.

Diz o ariano

Deixe de parte seu mano

Voce fede a veterano

A¥
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Da rabolucao de julho

Tava danado

Com a sonhanga désses pestes
Que juguel no Jilio Prestes

Mas quem deu fol o Getllio.

Meu barulho dois ouros

Eu nac guero mais jogar.

E diz o-Jdlio

Sou o mes nublado e frio

Que lava a bunda no rio

E economiza sabao

Fui trapaceado

Tanto heroismo tanto estralo
Que arrisquei tudo em Sao Paulo

Mas gquem deu foi a treigao.

Meu barulho dois ouros

Eu nao guero mais jogar.

Diz a treigao

Navegando na égua turva
Va pela sombra e na curva
Apite que nem buzina

E foi=-se embora

Tao elegante e gentil

Que joguei no meu Brasil

Mas quem deu foi a Argentina!

Ai meu baralho dois ouros
Eu nao quero nunca mais jogar!
Vou seguindo no cortejo

- ~ c ’
E vira o coco Sinha!

A metrica do poema varia bastante: os dois
versos do refrao s3o de medida diferente (7 e 8 silabas) ;

os primeiros e quintos versos de cada estrofe apresentam 5

¢ ~ ¢ o .
silabas; o0s outros sac octossilabos, excetuando-se o ulti

mo verso da primeira e da segunds estrofes e sexto da quar
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~ e
ta estrofe, que sao eneassilabos e o segundoc verso da co-
4
da, decassilabo.
No que se refere ao fator rimico, o cocao

"Meu Baralho Dois Ouros" tende a apresentar o esquema:

@AABPCCB, © que nao ocorre apenas na terceira estrofe do

ok ”
poema e obviamente no mote e na coda com menor numero de

versos.

Com relagao a distribuigao ritmica de inten
sidade, nota=-se neste coco grande variabilidade, o que po-
de ser constatado de imediato pelo sistema heteropolar das
estrofes. Um poss{uel atenuador dessa flexibilidade acen=-

. [ - s . f .
tual, devido ao seu carater peculiar de recorrencia ritmi-

ca, seria o refrao.

Ha gue se ressaltar ainda neste nivel de in
tensidade a presenga do processo da anti-ritmia, manifesta
do no segundo verso da primeira estrofe, sexto da segunda
estrofe, oitavo verso da terceira, setimo e oitavo versos
da quarta estrofe e oitavo da quinta estrofe, e da ar=
ritmia, que se encontra no terceiro verso da segunda estro

fe e quarto verso da terceira.

Transportando=-nos para o plano semantico,
podemos iniciar ressaltando a motivagao do significante,
demasiado clara na harmonia imitativa contida em "Tintina-
bulem tintinas" que parece sutilizar ironicamente o conteé
do do verso anterior, "Rebolando a ragz fina". Parecem=nos
sugestivas certas relacgoes fono-semanticas proporcionadas
entre " jogar" e "depurar", "paulista" e "crista'%, "julho"
(leia-se tambem "J(lio") e "Getllio", "pestes" e "Prestes')

"sabao" e "treigao", "gentil™ e "Brasil".
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Dois principios figurativos de organizagao
semantica estao evidentes no poema: o paralelismo e a copn
catenaggo. Aguele, jé bem marcado estroficamente com o rg
frdo, nota-se pelo verso inicial de cada estrofe, que fun=
ciona como anafora: "(E) diz o (a)...". A concatenagao,
por sua vez, vinculada ao paralelismo, consiste em retgo
mar, na estrofe subseqliente, seja no léxico, seja por assg
ciacgao semantica, a forma ou o sentido da estrofe ante-

rior.,

Os elementos que formam tal concatenagao lé

xica ou semantica assim se dispoem, estrofe por estrofe:

* L4 «
"prinspo" ("principe") X "sangue"
"sangue" X "ariano"

- - ’ -
"ariano™ X "julho" ("Jdlio Prestes")

"Jilio Prestes" X "treicao"
("S30 -Paulo")

"treicao" ("Sao Paulo") X "Brasil"
Nesta concatenagao devemos observar dois fa
tos que nos parecem importantes: a quebra da expectativa

na quarta estrofe e a gradagao dos elementos dispostos.

Dentro da quarta estrofe encontramos o ver-
so "Que arrisquei tudo em Sao Paulo"; pelo sistema instay
rado anteriormente, espera-se que a expressao "Sao Paulo"
surja no inicio da estrofe seqguinte. Isso nac acontece, a
parecendo em seu lugar o vocabulo "treigao": fDizFaltred!
cao", vinda por reflexo do Gltimo verso da quarta estrofe.
Tal modificacao ocorre em estreito vinculo com o centelddo

semantico, conforme assinalaremos mais adiante.

A gradacao se da segundo dois eixos: o pri-

A 3 L ~: = * L4
meiro apoia-se no orgulho aristocratico, ironizado por Ma-
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rio de Andrade: "prinspo" - "sangue" (Azul) - Mariano"j

ou seja, O imigrante europeu que se faz passar por gente

nobre, seguido de seu simbolo distintivo, terminando pela

generalizagao da "raga pura". 0 segundo eixo e o da nossa
historia pol{tica entre 1.930 e 1.932, com criticas as pos
turas culturais: "J(lio Prestes" "Sao Paulo" - "Bra-
sill: uotsseja, o individuo, o estado (a regiaoc) e a na-
cao, correndo paralelamente a esta triade que vai do parti
cular ao geral, varias outras muito sugestivas: "jogo" -
"trapaga", "traicado", ou "Getdlio" - "Brasil" ("treigao")-
"Argentina", ou "sonho" = "heroismo" - "fuga" (indiferenga

ou omissao).

Essa dupla gradagac, com suas camadas se-
e . - . .’ L .
manticas virtuais, ja nos mostra um acumulo muito grande
= i - % F Hag s -
de idéias. Uma superficial analise de certos vocabulos per

mite-nos esclarecer esse ponto.

Na primeira estrofe, "prinspo" esta em caré
ter polissémicu. Antes de tudo, sua forma significante ja
nos remete para a visao popular do tipo socialj nao se tra
ta de "principe", mas de "prinspo"; sugere-se que nao se
trata verdadeiramente de gente nobre, mas de gente que,
por ser de ascendencia estrangeira, se transforma, aos O=-
lhos do homem do povo, segundo a mitica da nobreza, em
"orincipe"; sugere-se também, por ircnia, uma nobreza de-

gradada.

0 vocabulo em quest3o traz tambem em si uma
referencia a carta de baralho do naipe de ouros, gue vem
expresso no refrao. Tal relagac parece fundar-se no fato
semiologico de que "ouro" se vincula com "orincipe" pelos

semas de “raridade", "riqueza", "poderio", e "principe" se
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vincula a "baralho" pelas conotagoes com certos tipos de
cartas como "rei", "valete", "dama". Por outro lado, o con
texto poematico faz-nos identificar "principe" com o imi-
grante, nao bem visto pelo brasileiro mais antigo: "San=-

gue = azul louro perneta".

0 mesmo se verifica com o vocabulo "ariano"
na segunda estrofe, que, alem de trazer uma carga critica
ao nazi=-fascismo, vincula o italiano ao mito da raga pura
e ao processo de aristocratizacao falsa do "paulista de
quatrocentos anos". Com um jogo paronomasico, o poeta, na
terceira estrofe, serve-se da relacao "julho/J0lio Prestes"
para projetar fatos da nossa historia pol{tica: revolugoes

de 30 e 32.

Na quarta estrofe merece destaque o verso
"Fui trapaceado", pois nos leva a tres ideias distintas: a
trapaga do jogo de cartas, a derrota de Sao Paulo quando
se esperava sua vitoria politica e a reificacgao de "J0lio
Prestes" em mes do ano, "julho". O (ltimo verso desta es-
trofe aponta bem para o carater da derrota paulista e da
vitoria da "treigao". Esta, por sua vez, vem expandida na
estrofe seguinte com a expressao "agua turva", que reflete

metaforicamente a instabilidade dos valores relativos ao

poder: a traigao aos ideais constitucionalistas legalizou

. - L ~ I'd
se no sistema, invertendo-se os papeis; Sao Paulo, de trai

do, passou a traidor,.

Nos dois Ultimos versos da quinta estrofe,
fica definido o jogo dentro do jogo; 1isto é, superpoe-se
o jogo politico ao jogo de futebol. O poeta parece des=
prezar essa confusao de valores, quando na Gltima estrofe,

valendo-se da dualidade do verbo " jogar", confessa:
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Eu nao quero nunca mais jogar!

Para concluir, pode-se aceitar que todas as
construgoes e ideias presentes neste poema e suas respecti
vas relagoes convergem para um tema metaforicamente sinte=-
tizado com a palavra "jogo"; a ideia de "acaso" se revela
entao como a mais promissora na nossa tentativa de com=

preensao do poema,

- L
Podemos afirmar que, atraves do elemento

. - . L4 .
"casualidade", se distingue uma critica ao modo de ser bra

. - o . . . ~ £ - -
sileiro, a nossa tradicional desorganizagao politico=-soci-

al ou a nossa imprevista constituicao etnica, ou ainda a
. i - - - ’

nossa instavel psicologia coletiva. Tambem o fato de o

poema sugerir um grande numero de ideias, provenientes as

”~ = = ” L -
vezes de um unico termo, revigora o carater ludico, casual

e assistematico.

Um dos componentes do acaso, a surpresa
constante, ocorre na estrutura semantica do poema, gque se
caracteriza por apresentar determinado enunciado, que cria
uma expectativa, a qual e negada em seguida, de modo que O
esperado : nunca acontece. Somos sempre surpreendidos, na
leitura, por algo bem diferente. A surpresa sucessiva po-
de ser provada por meio da sintaxe poemética: uma declara

~ - ; ’ = &
cao afirmativa e seguida por outra adversativa:

juguei no JGlio Prestes

guem deu foi o Getulio"

arrisquei tudo em Sac Paulo

quem deu foi a treigao"

joguei no meu Brasil

quem deu foi a Argenting"
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A casualidade da surpresa se faz presente
ainda no uso deliberado do anacronismo resultante da super
posicao, quando nao da inversao dos fatos historicos. Mas
o aspecto lidico mais significativo, a par da nao coinci-

dencia da linearidade do discurso com a linearidade crono=

légica dos fatos referenciados, esta na pequena alteragao

que se verifica no refrao, depois da terceira estrofe. An-

.
tes, tinhamos:

Meu baralho dois ouros

Eu nao quero mais jogar.
Agora passamos a ler:

Meu barulho dois ouros

Eu nao quero mais jogar.

A impressao imediata que tal comutagao cau-
sa ao leitor e a de uma substituicao casual. Entretanto, o
processo se evidencia como intencionalmente critico, uma
vez gque surge no momento mesmo em que o discurso salta da
critica de atitudes para a critica Socio-politica, da apre
sentaggo do comportamento dos pseudo-aristocratas para a

apresentacao da "rabolugao".

~ o . Ld
Outra alteragao pode ser verificada atraves
do primeiroc verso da quinta estrofe. Tal modificagao tam-
bem parece intencional na medida que ressalta o elemento

substituido ou trocado: "traicao".

S - -
Mario de Andrade, no estudo que realizou
com relagao aos cocos, distinguiu alguns aspectos peculia-

res desta forma de manifestacao popular. A estes aspectos
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podemos acrescentar as caracteristicas assinaladas por

Luistda Camara’ Eascudo>" (Dicionario do Folclore Brasilei-

. £ £ .
Reunindo os dados, teriamos em sintese os seguintes

tragos pertinentes num coco popular:

estrofe-refrao como constituinte t{picn, no final ou
no meio das estrofes que, por sua vez, podem ser impro
visadas ou tradicionais;

geralmente as estrofes sao quadras compostas de versos
octossilabos, mas convem destacar gue oS cocos apresen
tam uma variedade na escolha dos metros;

de acordo com a forma do texto poético, distinguem=se
as denominagoes de "coco de oitava", "coco de decima",
etc.

riqueza rimica, sendo comum o solista rimar com os ver
sos do coro;

predom{nio, guanto a mﬁsica, dos compassos binario
quaternério, devendo-se ressaltar paralelamente que a
dicgao musical se manifesta de modo tao livre gque os
ritmos se libertam da fixidez do compasso.

existencia do principio da variagao, gue consiste na
repeticao da melodia com modificagao de alguns sons ou
com deslocamento de algum acento devido as acentuagoes
das palavras do texto;

emprego de neumas silabico-musicais e exclamagaes de
ligagoes do tipo "seu mano", "oh mana";

utilizacao do assunto do dia, do fato historico

tema dos cocos.

Baseando=nos nessas caracteristicas podemos

Luis da Camara Cascudc - Dicionarioc do Folclore
sileiro, pp. 237-238.
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proceder a uma comparagao entre os cocos populares e ague-=

les dois elaborados por Mario de Andrade.

Primeiramente se nota gue "Coco do Major" e
"Meu Baralho Dois Ouros" apresentam a estrofe-refrao. No
"Coco do Major", Mario de Andrade intercalou o refrao na
estrofe, ao passo que no "Meu Baralho Dois Ouros" preferiu
a posicdo final. Quanto a este aspecto, o0s dois poemas
estao perfeitamente de acordo com a forma peculiar dos co-
cos populares. De fato, encontramos refrao medial no coco
"Vapor de seu Tertulino" (Rio Grande do Norte) e refrao fi
nal nos cocos "Mulher Rendeira", "Coco do Engenho Novo"

"t Lamp, £ Lamp, E Lamp"z?.

Um outro fator gue pode ser constatado diz
respeito ao nimero de versos das estrofes dos cocos. Sabe
se que, no geral, as estrofes dos cocos populares compoem=-
se de quatro versos. Contudo, esta nao e de maneira algu-

- - ” -
ma uma forma fixa. Prova disso e o coco "Pa-pa-pa" (Rio

Grande do Norte)2B que foi coletado por Mario de Andrade,

onde se encontra estrofe de sete versos.

Se tomarmos o "Coco do Major" notaremos que
Mario de Andrade seguiu a tendencia geral (estrofes com
quatro versos); o mesmo nao ocorre com "Meu Baralho Dois
Ouros", onde as estrofes aparecem compostas de oito ver-
sos; neste caso, "Meu Baralho Dois Ouros" seria um perfei

to "coco de oitava'.

”~ f
No que se refere ao numero de silabas dos

4
versos, constatamos que 0 verso octossilabo (Freqﬂente nos

27. Mario de Andrade - Ensaic sobre a Misica Brasileira,
pp. 114-116, 119.
28, Ibidem, p. 1l1l3.
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cocos) e encontrado em "Meu Baralho Dois Ouros", mas nao

exclusivamente, e nao aparece no "Coco do Major", 0 que

- - ’ - 3 N
nos permite dizer que Mario se serviu do recurso que preve

a livre escolha dos metros nos cocos populares.

£ . # f
Quanto ao elemento rimico, e possivel perce

. [ 4 - . .
ber aquela riqueza rimica citada anteriormente em "Meu Ba-
- - - - il
ralho Dois Ouros", podendo-se inclusive aproxima=-lo neste
. . - . ’
sentido do coco "Menina, me da teu remo" transcrito por Ma

. : 29
rio em seu livro Os Cocos™ ~.

Com relagao ao aspecto ritmico-intensivo,
os cocos de Mario de Andrade assemelham-se aos cocos popu=-
lares, uma vez gue neles se faz presente um predominio do
ritmo binério, justamente o ritmo utilizado na exXpressao
musical popular.

Ja o princ{pin da variagao se verifica so-
mente em "Meu Baralho Dois Ouros", onde se encontram as se
guintes modificacoes sonicas: "Mai" (em vez de "Mas"),
"rabolugao" (em vez de "revolugao"), "juguei" ( em vez de
"joguei"), "treigao" (em vez de "traigao"), "prinspo" (em
vez de "principe"). Ja vimos que uma comutagao sonora tem

importante papel estrutural: "baralho" / "barulho".

0 assunto retratado nos dois cocos de Mario
de Andrade e também peculiar aos cocos populares. Assim,
temos em "Coco do Major" uma lenda nordestina ou, se nao,
uma historia que se faz passar como uma lenda nordestina.

Em "Meu Baralho Dois Ouros" temos fatos da vida ou do dnmi

nio coletivo.

Outros aspectos ainda da expressao popular

29, Mario de Andrade - Os Cocos, pp. 351=352,
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transparecem nos cocos de Mario de Andrade: o uso do ana-
cronismo relativo aos eventos da materia historica (em
"Meu Baralho Dois Ouros"), a correspondencia entre a linea
ridade do discurso e a linearidade da serie historica (em

"Coco do Major"), o jogo associativo com as palavras, sem

muita preocupagao légica, o paralelismo seja de situagoes,

seja de conceitos, seja de construgao.

£ .
Todas essas caracterlisticas que acabamos de
apontar indicam a permanencia da tradigao popular nos co-
- - - .
cos de Mario de Andrade, fato mais claro ainda, guando a-

tentamos para algumas indicacoes de Mario em seu livro 0

Cocos.

A respeito do "Coco do Major", ele diz ter
se utilizado para a confeccao do ritmo deste, de uma ritmi
ca popular pertencente a um coco praieiro das proximidades

0
o"” sendo gue o assunto

de Natal "O vapor de seu Tertulin s
de seu coco tambem decorre de um caso conhecido no Rio

Grande do Norte.,

Quanto ao "Meu Baralho Dois Ouros", notamos
o aproveitamento de um refrao muito conhecido no Rio Gran=-

de do Norte e Paraiba, segundo Mario de Andrade:

r % ~
Meu baraio, dois oro,

- — rd
Eu num quero mais juga!

Ele transcreve em seu livro alguns cocos com este refrao e
faz uma observagao sobre a palavra "ouro", registrando gue

o "ouro", principalmente para o povo nordestino, se distin

30, Ibidem, p. 345.
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gue em uma das coisas de que ele sofre obsessao: o baralho
com suas cartas de ouro, e em particular, o "dois de ou=-
15 4

Estabelecidos esses pontos que vinculam

- il - ’ - 3 3

mais uma vez o0s cocos de Mario ao populario brasileiro, ca
be-nos agora assinalar as transformagoes proporcionadas
por sua atividade criadora.

Em "Coco do Major" verifica-se um aprimora=-

mento culto no gque diz respeito ao registro da fala. Mario

de Andrade utiliza-se de um nivel lingliistico que evita,

no plano da expressao, qualquer "irregularidade" de pronﬁﬂ

cia, embora no plano morfossintatico se valha de elementos
comuns da fala popular, o mesmo sucedendo com o léxico., A-
qui, a atitude do homem culto, do erudito, resiste sO aos
elementos superficiais. Sente-se, em conseqﬂéncia, uma se=
paragao, na consciencia de Mario de Andrade, entre a reali
zagao e o espirito da obra. Por mais paradoxal que pare-
ca, neste coco, Mario de Andrade imita, com prevengao cul-
ta, uma forma popular: desenvolve linearmente uma "lenda"
num registro de fala que incorpora "eruditamente" os ele-

mentos populares.

"Meu Baralho Dois Ouros", ao contrario, mos
tra-nos maior complexidade. Se, por um lado, temos um dei
xar-se impregnar pelo "registro inculto" da fala, por ou-
tro lado, encontramos maior elaboragao criadora conforme
pudemos verificar gquando estudamos o papel significativo
gue desempenham as diferentes rupturas de sistema, as asso
ciagoes, as alteragaes fono-semanticas e a nao correspon=-
dencia entre linearidade do discurso e eventos historicos

referidos. Aqui, Mario de Andrade reinventa, sem prevencgac
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Nos dois capitulos anteriores analisamos os
poemas de Mario de Andrade gue exemplificam formas tradi-
cionais de nivel erudito e popular. Procuramos, entre ou=-
tros aspectos, mostrar os pontos de semelhanga e diferenga
entre cada um dos poemas do escritor brasileiro e a forma

de referencia e mobilizacao.

Com base nesse estudo comparativo, podemos

agora reunir aqueles poemas de acordo com 0s processos de

~ - 4 - A . - . e
transformagao poetica que la se verificam: a imitagao e

assimilacao.
£ necessario dizer, de inicio, que a identi

W ~ ’, . .
ficagcao desses processos esta feita em termos de predomi=-

néncia, uma vez que praticamente nenhum dos poemas pode

A
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ser enquadrado em sua totalidade em um ou outro processo
de modo exclusivo. De um modo geral, serviu=-nos de dire-
triz a proximidade maior ou menor do texto marioandradino
em relagao a forma especifica legada pela tradicao. Assim,
se todos os tracgos identificadores da forma tradicional se
encontram no texto do poeta modernista, tal texto se consi
dera imitativo; se a maior parte desses tragos nao se ob-
servam, o texto sera de assimilagao formal. Como o poeta

Mario de Andrade geralmente modifica os elementos  herda-

dos, fazendo-os passar por sua "liberdade de pesguisa esté

tica", acabamos por encontrar textos que tendem para a imi

tacao e textos gue tendem para a assimilacgao.

Dentro destas limitacoes, constatamos que
entre as formas pueméticas de nivel erudito, o processo da
imitagao parece ser identificado no oratorio, no soneto,
no romance, no salmo e em algumas cantigas; a assimilagao
no rondo, no madrigal e outras cantigas. Trata-se, toda-
via, de uma classificagao muito restrita que exige algumas

observagoes paralelas.

No que diz respeito ao soneto, por exemplo,
constatamos que no poema "Quarenta Anos" a imitagao se rea
liza de modo mais perfeito, enquanto nos outros tres sone-
tos de Mario, modificagOoes mais evidentes sao introduzi=-

das.

As cantigas, por sua vez, devido 3 gquantida
de com que aparecem na poesia de Mario, precisam ser consi
deradas isoladamente, e nao no seu todo, como partes de u-
ma mesma forma. Neste sentido, achamos que se ajustam ao
principio da imitacao as cantigas: "Na rua Barao de Itape

tininga", "Abre-te boca e proclama", "Num filme de B. de

AVA
AVAYAY

3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% A& A7

18



169

Mille", "Eu nem sei se vale a pena", "Vieste dum futuro
selvagem". A assimilagao se faz presente em "A Catedral de
S3o0 Paulo", "Minha viola bonita", "Garoa do meu Sao Pau-
lo", "Esse homem gue vai sozinho", "Na rua Aurora eu nas-
cifiositNnCca estara sozinho", "Eco e o Descorajado", "Ruas
do meu Sao Paulo", e "Cancao". Com relagao a estes dois
Gltimos foi possiuel inclusive fazer a cumparaggo direta
com dois poemas medievais, respectivamente "Ay flores, ay
flores do verde pyno" e "Cangao do Figueiral", o que permi
te estabelecer com mais rigor o processo de transformagao
al evidenciado, em contraposicaoc ao que se verifica com as
demais cantigas, onde o estudo comparativo se realiza em

termos gerais.

Alem desses dois grupos de cantigas, detec-
tamos ainda algumas onde parece haver um certo equil{briu
entre os processoé da imitagao e assimilagao. Sao elas:
"Cantiga do Ai", "S3o Paulo pela Noite", "Beijos mais bei-

jos" e "Moga linda bem tratada".

Com referencia ao madrigal, notamos gue s]
poema de Mario difere fundamentalmente das caracteristicas
apresentadas por essa forma poemética, sendo que O Unico
fato transposto para o seu poema foi a indicagao do canto.
Em fungcao disso, acreditamos que 0 processo da tradugao in

= £ - , - . L4 - 4 -
ter-semiotica € o Unico possivel de ser atribuldo ao madri

gal estudadol.

~ F - £
Quanto as formas poematicas de nivel popu-

- L4 & . - Lo
lar, notamos que o principio da imitagao se encontra nos

~ - - , -
1. A respeito desse processo de tradugao inter-semiotica
e que exige estudos meis profundos de comparativismo
estetico, ver "A misica na Primeira Poetica de Mario

de Andrade" in Poesia e Misica, pp. 15=47.
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cocos, no lundu, em tres das quatro modas de Mario ( "Moda
do Brigadeiro", "Moda da Cadeia de Porto Alegre", "Moda do
Corajoso"), em uma das toadas ("Toada sem élcopl"), na em-
bolada, na parlenda e na traualingua. Diferentemente, na
"Moda dos Quatro Rapazes", na "Toada da Esquina™ e "Toada
do Pai-do-Mato" identificamos um certo equilibrio entre i-
mitacao e assimilagao. Por sua vez, no "Acalanto do Serin
gueiro", em "Nasceu Luis Carlos no Rio", na "Toada" e na
adivinha constata-se apenas o processo da assimilagao. Por
fim, temos tambem de destacar dois poemas gue ficam a
margem de qualquer dos processos citados, poemas onde
ha transformagao total diante da forma que eles represen
tam. Trata-se do "Sambinha" e do "Acalanto da Pensao A-
zul", sendo que este Gltimo inclusive nos conduz a uma ou-
tra forma Doemética (o rundé), pois se utiliza do princi-

- -, -
pio basico gue rege essa forma.

Outra obserua@gn a ser feita se refere a
traual{ngua. 0 processo de imitagao fica ainda mais evi=-
denciado ao verificarmos que uma das travalinguas de Mé
rio de Andrade consiste quase que na transposigao de um e-

xemplar congenere do populario brasileiro.

Estamos agora em condigoes de estabelecer
algumas relagoes entre a mobilizagao das formas tradicio=-
nais e a ideologia da cultura brasileira. Entretanto, an-
tes de focalizar particularmente este aspecto, precisamos

fazer algumas generalizacoes, que servirao de embasamento

para a discussaoc do objetivo proposto.

Um dos aspectos € o fato de que o Modernis-
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mo brasileiro, num primeiro momento, aparece como movimen-
to de critica a praticamente tudo. O objetivo era "remover
os obstaculos postos pela intelectualidade vazia, e liber-
tar as verdadeiras faces da cultura nacional atraves de u-

ma reatualizagao estetica", de acordo com George Avelino

Filho em seu artigo As Raizes de "Raizes do Brasil"z. ES

- . - - - -
embora nessa epoca algumas divergencias no interior do gry
. 5 sd -~ ~ ~
po modernista ja possam ser detectadas, elas nao vem a to-
na "em funcao da necessidade de agredir e desmontar o tra-

= ) %)
dicionalismo"”.

Com relagao ao nacionalismo, Avelino diz
gue este ¢ visto nao de maneira ufanista, e sim "como autp
nomia e expressao do nacional", sendo que o "aprofundamen=-
to do local" deve constituir a base para o universal, "man
tendo com este uma relacgao fecunda em que a adaptacao cria
tiva contribua para o autoconhecimento"d. Deste modo, ao
inves de se sair da cultura universal (ou mais especifica-
mente da cultura européia), parte-se do nacional e atraves
do enriquecimento deste Gltimo se efetua a escolha do uni-

versal.

Avelino Filho, referindo-se a Sergio Buar-
que de Holanda (objeto do artigo em questdo), declara que
este Ultimo, em 1926, critica o intelectualismo e constru-
tivismo do grupo formado por Ronald de Carvalho, Graga A-
ranha e Renato e Guilherme de Almeida, em virtude de eles
objetivarem "impingir uma concepgao pronta e acabada da ex

~ a 5 = - L4 - n
ressao nacional"”’. Ele chega a criticar ate mesmo Mario
p

George Avelino Filho = As Raizes de "Raizes do Bra=-
sil", Novos Estudos CEBRAP, p. 34.

Ibidem, p. 34.

Ibidem, p. 34.

Ibidem, p. 34.
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de Andrade, embora com menor rigor e diz preferir entre ou
tros, Oswald, Couto de Barros, Prudente e Alcantara Macha-

~ - -~
do, em razao de eles representarem uma forga de resisten=-

; ; . o 6
cia "contra as ideologias do construtivismo" ",

, = 4 4 €
Sergio Buarque em Raizes do Brasil faz cri=-

ticas équele tipo de intelectualismo gue se restringe a
"macaquear", pois este nao abarca o nacional com todas
suas dificuldades e complexidades e acha que se poderia re
sumir tudo a "propostas homogeneas e abstratas". Corrobo-
rando este pensamento, diz gue tal atitude & bem prépria
do aparelhamento politico brasileiro que tende a "desarmar
todas as expressoes menos harmonicas de nossa sociedade,
em negar toda a espontaneidade nacional". E a espontanei=-
dade que ele defende e justamente "a espontaneidade desar-
manica, plural e que se recusa a qualquer tipo de enquadra

e fi
mento unitario e redutor"

Dai emergem duas questoes fundamentais e
que estiveram explicitas ou implicitas nas discussoes, ati
vidades e realizagoes artisticas dos autores do Modernis-
mo, principalmente na decada de 30, com prolongamentos em
Mario de Andrade até o fim da vida: as questtes da tradi-
gao e da ruptura.

0 primeiro fato a destacar e que o problema
da tradicgao se fez presente desde o comego do Modernismo.
Isso nos chama atengao em virtude desse movimento caracte-
rizar-se primordialmente pela enfase dada a novidade, a o-
riginalidade.

Um exemplo significativo da permanencia da

6., 1bidem,  p. 35.
7.0 ey p s 29,

AVA
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 124 1a 1o

i

18



175

tradicao logo no periodo inicial do Modernismo pode ser da
do atraves da viagem de alguns modernistas de Sao Paulo
(Mario, Oswald e Tarsila) a Minas Gerais em 1924. Eles se
"deparam com o passado historico nacional e com o primiti-
vismo enguanto manifestacao do barroco setecentista minei

rD"B.

Com o objetivo de explicitar melhor esse ca
so, Silviano Santiago cita um texto de Brito Broca, onde g
le diz que a alienacao da maioria dos escritores brasilei-
ros perante a realidade nacional fez com que a paisagem de
Minas barroca aparecesse aos modernistas como algo novo e
original, e assim, se adequava ao fator novidade e origina
lidade buscado por eles. Em Minas, encontraram entao as
sugestoes para o tipo de arte que objetivavam, ou seja, a-
1i estavam localizadas as origens da nacionalidade, a fon=
te que levaria a uma arte genuinamente brasileira. Assim,
o novo poderia casar-se, como ruptura, com uma tradigao es

guecida.

Atraves desse exemplo fica bem evidenciada
a presenga da tradigcao e da ruptura jé nos primeiros anos
do Modernismo, pois, de um lado pregava-se O rompimento
com o passado e, de outro lado, tem-se o contato com a tra
digao mineira.

Generalizando um pouco mais, puderiamus di=-
zer que apesar de se vincular constantemente o espirito re

~ - . ’, - Lf . o b
volucionario e combativeo do inicio do Modernismo frente a

tradic3o, esse combate nao foi total e nem simples. N3o ha

- - - -~ - - -
Silviano Santiago - "Permanencia do discurso da tradi-
gao no Modernismo" in Cultura Brasileira: tradicao/con

tradicao, p. 127.
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Lt . 4 . e . . -
duvida que o 1mpeto revolucionario existiu, mas em pouco

tempo o "modernismo reposiciona sua consciencia de tradi-

cao, partindo para uma verticalizagao diacronica na litera
tura do Brasil". Conforme o movimento foi progredindo, fo
ram detectadas "ralizes brasileiras no passado", 0 mais im
portante, de acordo com Mério, "foi a tomada de conscien-

‘ ; gt 5 2 . 9
cia coletiva e critica do conceito de nacionalidade"”.

Paralelamente a necessidade de se estudar o
aspecto inovador do Modernismo (sugerido, em parte, em pa-
régrafos anteriores), ou seja, o modo pelo gqual a 1lingua=-
gem proposta e verdadeiramente nova, rompendo=-se de fato
pelo seu carater transformador com os meios tradicionais
de expressao (projeto estetico do Modernismo), e preciso
verificar "as relagbes que o movimento mantem com os ou=
tros aspectos da vida cultural, de que maneira a renovagao
dos meios expressivos se insere no contexto mais amplo de
sua epoca", e necessario atentar para a "consciencia
do pais, desejo de busca de uma expressao artistica nacio-
nal, carater de classe de suas atitudes e producoes"
(projeto ideolﬁgicc), mesmo porque o proprio projeto este-

tico ja traz dentro de si seu projeto ideologico.

Assim, constatamos que o Modernismo ao obje
tivar, entre outros fatores, o conhecimento da realidade
nacional, nao se limitou a desmascarar o nosso passado li=-
terario. Ao romper com aquele tipo de linguagem academi-
cista, artificial, manifestada na literatura passadista de

1890-1920, o Modernismo rompia simultaneamente com a "cons

Marta Morais Costa - "O Modernismo segundo Mario de
Andrade in Estudos sobre o Modernismo, p. 26.
Joao Luiz Machado Lafeta - 1930: A Critica e o Moder-

nismo, pp. 11=-12.
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ciencia ideolégica da oligarquia rural instalada no po-

der"ll cujas estruturas depauperadas foram desaparecendo,

’

em parte, devido as transformagoes ocasionadas pela imigra
cao, pelo surto industrial, urbanizagao, enfim, pelo desen
volvimento do Brasil. O Modernismo gquebrou as barreiras
dessz linguagem e ideologias oficiais, introduzindo, do
ponto de vista estético, o folclore e a literatura popu-
lar, exigindo um vocabulario novo, torneios sintaticos e
temas diferentes, imagens inesperadas. Do ponto de vista
ideolégico, verifica=se que a burguesia nascente passa a
revalorizar "atraves da transmutagao estetica modernizan-

te, habitos e tradigbes culturais do Brasil arcaico"

s ’ i
Paralelamente, e necessario ressaltar que a

Lon . . . [ 4
enfase em um outro desses projetos varia mediante periodos
distintos do Modernismo. Desse modo, percebe-se que na

- - . ” - -, y
sua fase inicial, o destague e para o projeto estetico, ao

passo que na segunda fase realga=-se O projeto ideolégico,

quer dizer, debate-se sobre a fungao da literatura, o pa-
pel do escritor, as relagoes da ideologia com a arte. Essa
diferenga tem uma razao de ser: enquanto na decada de 20
"o projeto ideologico do modernismo correspondia a necessi
dade de atualizagao das estruturas, proposta por fragoes
das classes dominantes, nos anos 30 esse projeto transbor-
da os guadros da burguesia"lB. Este Gltimo periodo e mar-
cado noc Brasil, pelo "crescimento do Partido Comunista, pg
la organizagao da Alianga Nacional Libertadora, da Agao In

tegralista, de GetUlio e seu populismo trabalhista"l4.

11, Ibidem,
12, Ibidem,
13, 1Ibidem,
14, 1Ibidem,
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Embora ainda de maneira confusa, a consciencia de classes
passa a se manifestar inclusive na literatura, ocasionando
transformagoes importantes. E'a época em que a realidade
brasileira, tanto a presente como a passada, torna-se O al
vo das discussoes. Buscava-se "a definigao do brasileiro,

do nacional, de forma a adquirir-se identidade frente aos

75 s = 15
modelos classicos de desenvolvimento e progresso"

Configurado esse quadro geral, faz=-se neces
sario agora estudarmos a posicao de Mario de Andrade fren-
te aos problemas delineados. E o primeiro aspecto a ser
considerado e a concepgac de Mario sobre o Modernismo, uma
vez gue desse ponto se pode partir para outros fundamen=

taish

Marta Morais da Costa em seu artigo "O Mo-
dernismo segundo Mario de Andrade" diz que "para Mario de
Andrade, o Modernismo enquanto um movimento estetico, cul-
tural, ideoldgico e literario, abrange duas etapas: "o pe-
r{odo herdico" e "o periodo realmente destruidor" e "e ge-
ralmente aceito (...) que o Modernismo, como estado de es-
pirito dominante e criador, durou pouco menos de dez anaos,
terminando em 1930 com as revolugoes politicas e a pacifi=-
cagao 1iterarign=oh

Tomando por base essa citagao, poderiamos
dizer entao que "o periodo heroico" a que Mario se vrefere
estaria ligado a uma maior preocupacac de ordem estetica,

£ o ”~ '
enquanto no "periodoc realmente destruidor" a enfase e de

George Avelino Filho = As Rafizes de "Raizes do Bra-
sil"., Novos Estudos CEBRAP, p. 36.

Marta Morais Costa - "O Modernismo segundo Mario de
Andrade" in Estudos sobre o Modernismo, p. 17.
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ordem ideoldgica. Isso é claramente perceptivel na traje-
toria de Mario. Em 1922 e 1923, conforme ele proprio diz
em cartas a Drummond, Milliet e Manuel Bandeira, a sua lu-
ta era em funcao da expressac, ele buscava o equilibrio
formal. A partir de 1924, outro tipo de preocupagao  pode
ser constatada em seu espiritoc. "Mario coloca o problema
"Brasil" no centro de sua linha de reflexaoc e comega a lu-
tar por uma arte utilitaria. Todos os seus exageros, ati-
tudes, ele os faz com os olhos voltados para o problema na

; 17 : : o P
cional™ ‘., E o nacionalismo servira de ponto de fundamen-

tagao tanto ao projeto modernista quanto a obra de Mario.

A ampla concepcdo do nacionalismo em Mario
de Andrade se desvincula de regionalismos, bovarismos, exg
tismos, patriotismos e até mesmo de uma linha politica. O
seu objetivo em meados da década de 20 é descobrir 0 que
seja a "entidade nacional, que para ele & "intima, popu-
lar e unanime". "Como artista procurava na misica, no fol
clore, na literatura popular, na pintura e na lingua mani-
festagoes dessa nacionalidade e pessoalmente confessa=se
um "homem=-do-mundo", reflexo da dialetica do Modernismo de

£ 3 : ; " 18
22: nacionalismo x universalismo"™ ",

Mario procura sempre deixar explicito den=-
tro do nacionalismo que a nogcao de pétria constitui sim=
ples acidente de nascimento. Diz nao acreditar politicamen
te na nocao de pétria, diz nao confiar que o governo Seja
expressao da vontade do povo, e assim, desilude-se com pro

~ 4 . .
messas de renovagao politica e social, como ocorreu com Trg

17. Jo3o0 Roberto Gomes de Faria - "Mario de Andrade e a
questao da lingua brasileira" in Estudos sobre o Mo-

dernismo, p. 51. )
18. WMarta Morais da Costa - "O Modernismo segundo Mario de

Andrade" in Estudos sobre o Modernismo, p. 19.
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lagao a revolucao de Getllio. O que importa para Mario "e

o pragmatismo da funcao do intelectual"lg, visando princi=-

palmente a valorizagcao do homem e suas criagoes.

Mario apresenta um "nacionalismo" proprio,
individual, que difere da nogao de nacionalismo em vigen=-
cia, pois na verdade o nacionalismo nao consistiu em uma
realizacao coletiva, nao vigorou no Brasil "uma atitude naz
cionalista seria, reflexiva e refletiva". Em Mario, sim,
¢ possivel detectar "uma profunda e alicergada consciencia

: 20 :
nacional"“~, que se insere em toda a sua obra.

Como decorrencia da busca de Mario pela "en
tidade nacional" surge sua pesquisa da lingua brasileira,
o que equivale a dizer que seu projeto lingﬂistico so pode
ser compreendido em toda sua extensao se o integrarmos - no
projeto ideolégica patente em toda sua obra e gue -consti-
tui exatamente em estudar a "materia" brasileira, visando

com esse intento despertar a consciencia nacional.

0 objetivo de Mario era criar um codigo li-
terario que pudesse expressar de modo mais exato a realida
de brasileira. Ele almejava unir forma e conteldo brasilei
ros e deste modo dar carater nacional a literatura brasi-
leira. E a partir de 1924, constatamos que Mario passa a
escrever "brasileiro", incorporando idiotismos brasileiros
e "erros" de portugues em suz linguagem literaria. E verda

3 ’- - -’
de que em Pauliceia Desvairada ja se pode notar algumas ma

- ~r 3 3 - il ’
nifestagoes de brasileirismos, Sso que nessa epoca esta sua
- . - - ¥ ’, -
atitude constitui mais um reflexo de ruptura com a gramatl

ca do gque um programa consciente e sistematizado como ocol

19, 1Ibidem, p. 20.
20, Ibidem5ip.R22%

AVA
AVAYAY

3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1&% A& A7

18



rera logo depois.

Visando a sistematizar 0 que denominava
"lingua brasileira", Mario foi a procura de elementos em
diferentes fontes: na literatura culta, por exemplo, atra
vés de Cambes; ma literatura popular, recorrendo especial-
mente aos folhetos de cordel; nas letras das misicas fol=-
cloricas e dos cantadores; e, principalmente, na psicolo-

gia da fala.

4 4 ~ .
Mario se mostrara tao empenhado em sua mis=

sao de escrever brasileiro, gque chega a falar, em 1927, na

sua pretensao em elaborar uma Gramatigquinha da fala brasi-

leira, mas, ao gque parece, nunca teve realmente a ideia de

r
executa=la.

Outro exemplo de seu empenho pode ser dado

L4 = . ” 5
atraves de dois livros: Losango Cagui . e Amar, Verbo In

transitivo. Os poemas que compoem o primeiro livro foram

originariamente escritos entre 1922 e 1924 e o romance ini
ciado em 1923, portanto, ambos se inserem numa fase em que
0 projeto lingﬂistico de abrasileiramento nao estava sistg
matizado. Mario, entao, "traduziu" ambos os livros para o
brasileiro e foi sob essa nova forma que foram publicados

respectivamente em 1926 e 1927,

rs ” 7
Paralelamente, e necessario acrescentar gue
os dois livros citados ainda nao especificam "em termos te

- 3 . » ~ - -y ” b -
maticos a orientagao que Mario da a sua obra a partir de

1924, quando comega a "descobrir o Brasil"Zl. Os elemen=

tos constituidores da cultura nacional comegam a surgir em

p=]

Jozo HobertD{Gomes de Faria - "Mario de Andrade e a
gquestao da lingua brasileira” in Estudos sobre o Mo

dernismo, p. 62,
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Clan do Jaboti. N2o se buscava retratar o Brasil da mesma

maneira que tinham feito geracoes passadas; e sim "se im=

pregnar de Brasil como condicionamento mental, como compor

Z AL B 22 :
tamento, como habito, como essencia interna"” . Este li=-

vro, em sua "busca de Brasil e de fusao brasileira em ter-
. Lf A * . ¥ . . .
mos lingllisticos e tematicos" constituil "a primeira tenta-

tiva de sintese nacional, que se realizara plenamente em

¢ 2
Macunaima"

Tendo sempre a frente seu objetivo de dar
carater nacional a literatura brasileira e captar o Brasil
como um todo, Mario foi contra todo tipo de regionalismo.
Para ele, "o problema era brasileiro e nacional, 0 que o
levou a fundir em sua linguagem literaria termos de todas

as partes do pais"za.

A fase combativa de Mario no sentido de im-
plantacao de seu projeto lingliistico ira ate 1927. Em 1929

i i I
e 1930 essa posigao se amenizara.

Posteriormente, em 1942, Mario expora em "O
Movimento Modernista" varias razoes do fracasso da tentati
va de fixagao de uma lingua brasileira. Mostra=-se ate mes
mo melancolico ao constatar gque apesar de todos 0s seus es
forgos nao se pode falar na existencia de uma l{ngua brasi
leira. Entretanto, Mario sabia que ele era apenas um Fené
meno individual, tratava-se de "uma contribuigao pessoal

> . 25
para um fenomeno que so pode ser coletivo .

, L4 o
Por outro lado, e necessario marcar que

Joao Pacheco - Poesia e Prosa de Mario de Andrade,
iy B

Joao Roberto Gomes de Faria - op.cit., p. 59.

Ibidem, pp. 63-64.

Tididen ;) p. 2%
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atitude de Mario nao foi totalmente malograda como ele
. . - . -

diz, pois "o seu esforgo pessoal e o responsavel direto pe

la forma de expressao mais livre que os escritores brasi-

leiros adquiriram a partir de 1930"26.

Tomando por base as informagoes registradas

4 ~ ’ . -, "y .
ate entao, retomamos agora o nosso proposito inicial.

0 primeiro ponto a ser considerado diz res-

- ke i - - ’ -
peito a nogao de nacionalismo em Mario.

Anotamos anteriormente que Mario em sua bus
ca pela identidade, pela consciencia nacional, sentiu ne-
cessidades de se voltar para a mﬂsica, para o folclore, pa
ra a literatura popular, para a lingua, para a pintura, vi
sando a encontrar ai manifestagoes da nossa nacionalidade.
Ele n3do so0 realizou grandes pesquisas nesses campos, CcOmMO
tambéem se utilizou em sua obra poética dos conhecimentos
obtidos. E € neste sentido gue podemos destacar seus poe-
mas intitulados cocos, modas, lundus, acalantos, embola-
das, sambas, toadas, alem de formas utilizadas como recur-

sos: parlendas, adivinhas, travalinguas.

- = [ 4 . L 4
Conforme delineado no inicioc deste capil-

tulo, Mario de Andrade se serviu dessa fonte popular e
transpos essas formas para sua poesia atraves dos proces=-
sos da imitagao, assimilacao ou traducao inter-semiotica.

Nao se trata da simples reprodugao de obras ou técnicas,
caso em gue se identificaria com a Cépia, negaggo do espi—
rito criador. 0 que Mario fez e gue considerava como sen=
do a missao do artista foi transformar, ou seja, desenvol-

ver e aprimorar as manifestagoes legadas pela tradigao e

260 Ihidem,» p. 167
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conservadas pelo povo.

Em vista disso, podemos dizer que se nota a

presenga de uma certa ideologia por tras da utilizacgao da-

quelas formas citadas. Mario sempre pregou que o0 Brasil
devia ter uma arte tipicamente representativa, uma arte na
cional e tentou persuadir os artistas brasileiros a respei
to dessa ideia que se lhe apresentava como verdade indiscu
tivel, ou seja, a de que a produgao de uma arte "culta" re
almente nacional so seria possfuel depois do conhecimento

P 4 ; 7
previo das formas artisticas coletivas.

Essa atitude ideolégica de Mario se confir-
ma ainda mais gquando vemos que O préprio autor fala em
seus "poemas mais dirigidos". Entrariam aqui aqueles poe-
mas onde se percebe nitidamente a preocupagao com o nacio-
nal, "as lendas nacionais, o abrasileiramento lingliistico

27

de combate"”'. Incluem=se nesse Qrupo or exemplo mui-
grupo, p p ’

tos poemas de Clan do Jaboti, como "Moda da Cama de Gonga-

lo Pires", "Coco do Major", "Lenda do Ceu" etc., conforme

- . ~ -~ - , .
indicagao de Joao Pacheco em Poesia e Prosa de Mario de An

£ .
drade, a que poderiamos acrescentar praticamente todos os

poemas analisados no capitulo 1V desta dissertacgao.

Para finalizar, faz-se necessarioc discutir

a presenga desse nacionalismo no Modernismo.

- ’ - - -
Conforme ja foi dito, o Modernismo, no seu
- £ . . . -, . .
inicio, caracterizou=-se por ser revolucionario, combativo,
por romper com com o tradicionalismo., Buscava-se a novida

de, a originalidade. Mas, logo depois, por volta de 1924,

27. Mario de Andrade - Aspectos da Literatura Brasileira,
Beleliods
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jé se sente uma mudanga de enfase. £ nessa mudanga para a
realidade brasileira que se encaixa o nacionalismo de Ma-
rio.

Diante desse quadro uma questaoc se impoe:
esse resgate da tradigao poderia significar um regresso
historico?

Acreditamos que nao, porgque essa volta para
a literatura popular, para o folclore, para a musica, para
a escultura, enfim, para as "coisas" brasileiras apresenta
va-se como algo novo. Um exemplo explicito dessa situagao
pode ser dado pela viagem de Mario a Minas, relatada ante-

riormente, ou de suas pesquisas sobre arte popular.

Por outro lado, poder-se-ia contestar a pos
sibilidade anterior, tendo em vista o Romantismo, uma vez

. - f
que esse movimento caracterizou-se por ser "um periodo do

: nr2.d
pensamento e da arte nacionais"”~. Mas mesmo nesse caso

. il f . = - .

nao e possivel dizer que o Modernismo retoma o nacionalis-
» 3 ’ - - - -

mo romanticoj; o enfoque e outro, o que permitiria dizer

entao que haveria uma continuidade da pesquisa sobre o0 na=

cional, e nao um regresso.

Alem disso, o nacionalismo da época romanti
ca parece ter sido um tanto ufanista, o que nao ocorreu pge
lo menos no nacionalismo de Mario de Andrade, que estabelg
ceu um projeto bem delimitado de pesquisa da realidade bra

sileira em todos os campos.

28. Marta Morais da Costa - "O Modernismo segundo Mario
de Andrade" in Estudos sobre o Modernismo, p. 25,
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1 - Obras de Mario de Andrade:

Poesias Completas I = II, 52 ed., Sao Paulo, Martins;

Belo Horizonte, Itatiaia, 1980. pp. 144-145, 218-219.

Poesias Completas. edigao critica de Diléa Zanotto

Manfio. Belo Horizonte, Itatiaia; Sao Paulo, EdUSP,

1S 8

Obra Imatura. Sao Paulo, Martins, 1960.

0 Baile das Quatro Artes. Sao Paulo, Martins, 1965.

Aspectos da Misica Brasileira, Sao Paulo, Martins,

19655

Dangas Dramaticas do Brasil I - III, Sao Paulo, Mar-

tins, 1959,

- ’ - - . o -
. Ensaio sobre a Musica Brasileira, Sao Paulo, Martins,

1962.

Misica de Feiticaria no Brasil, Sao Paulo, Martins,

1963,

Misica, Doce Misica. Sao Paulo, Martins, 1963.

Peguena Historia da Mﬁsica. 82 ed. Sao Paulo, Mar-

tins, 1980.

Aspectos da Literatura Brasileira, 52 ed. Sao Paulo,

Mart.ns, 1974,

Padre Jesuino do Monte Carmelo., Sao Paulo, Martins,

1196570

_Aspectos das Artes Plasticas no Brasil, Sao Paulo,

Martins, 1965,
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. Modinhas Imperiais. Sao Paulo, Martins, 1964.

Cartas de Mario de Andrade a Manuel Bandeira. Prefacio

e notas de Manuel Bandeira. Rio de Janeiro, Simoes,

1958.

’ -
Mario de Andrade escreve cartas a Alceu, Meyer e ou-

tros (coligidas e anotadas por Lygia Fernandes). Rio

de Janeiro, Editora do Autor, 1968.

,I1tinerarios: Cartas a Alphonsus de Guimaraens Filho.

In Alphonsus de Guimaraens Filho, comp., Mario de An-
drade e Manuel Bandeira, Itinerarios. Sao Paulo, Duas
Cidades, 1974.

Namoros com a Medicina. Sao Paulo, Martins, 1972.

- - - - ’, - - -
Taxi e Cronicas no Diario Nacional (Estabelecimento de

texto, Introdugaoc e Notas de Tele Porto Ancona Lopez)-

Sao Paulo, Duas Cidades/SCET=-CEC, 1976.

Os Filhos da Candinha . Sao Paulo, Martins, 1963.

0 Empalhador de Passarinho. 32 ed. Sao Paulo, Martins;
Brasilia, INL, 1972.

Os Cocos (preparagao, introdugao e notas de Oneyda Al-
varenga).Sao0 Paulo, Duas Cidades; (Brasilia), INL, Fupn

dagao Nacional Pré-Meméria, 1984,

As Melodias do Boi e Outras Pecas (preparagao, intrody

gao e notas de Oneyda Alvarenga). Sao Paulo, Duas Cida-
des; (Brasilia), INL, 1987,

2 = Obras sobre Mario de Andrade:

ALMEIDA, F. Mendes de = Mario de Andrade. Sao Paulo,
Conselho Estadual de Cultura, 1962.

ALVARENGA, Oneyda - Mario de Andrade, um Pouco. Rio de

Janeiro, Jose Olympio, 1974.

CAMPOS, Haroldo de - Morfologia do Macunaima. Sao Pau-

lo, Perspectiva, 1973,
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CHOCIAY, Rogerio - "Mario de Andrade Metrificador", 0

Popular/Suplemento Cultural (Goiania), 307 (1982)
T=9,

DASSIN, Joan - Politica e Poesia em Mario de Andrade.

Sao Paulo, Duas Cidades, 1978,

DUARTE, Paulo - Mario de Andrade por ele mesmo. Sao

Paulo, ttdart, 19171,

LAFETA, Jo3o Luiz - 1930: A Critica e o Modernismo.
Sao Paulo, Duas Cidades, 1974,

- Figuracao da Intimidade: imagens

na poesia de Mario de Andrade. Sao Paulo, Martins

Fontes, 1986,

LIMA, Luis Costa - Lira e antilira. Rio de Janeiro, Ci

vilizagao Brasileira, 1968, pp. 33-132,

LOPEZ, Tele Porto Ancona - Mario de Andrade - Ramais e

Caminho. Sao Paulo, Duas Cidades, 1972,

L1
- Macunaima: a Margem e o Tex

to. Sao Paulo, HUCITEC - SCET - CEC, 1974.

PACHECO, Jo3o - Poesia e Prosa de Mario de Andrade.

Sao Paulo, Martins, 1970.

PROENGA, M, Cavalcanti - Roteiro de Macunaima. Sao Pau

lo, Anhembi, 1955.

SILVA, .Antonio Manoel dos Santos - "A Misica na Primei
ra Poetica de Mario de Andrade". In Poesia e Misi-
ca. Carlos Daghlian (org.). Sao Paulo, Perspectiva,

1985. pp. 15-479

& RAYMUNDO, Sonia He-

lena de Oliveira - "Mario de Andrade e a Tradigao

Popular", Stylos (S.J. do Rio Preto), 14 (1980).

SOUZA, Gilda de Mello e - O Tupi e o Alaide. Sao Pau-
lo, Duas Cidades, 1979.

3 = Obras qgerais:
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AGUIAR E SILVA, Victor Manuel de - Teoria da Literatu-

ra. Coimbra, Almedina, 1969.

ALMEIDA, Renato - Historia da Misica Brasileira. Rio

de Janeiro, F, Briguiet, 1926.

ALONSO, Amado - Materia y Forma en Poesia. Madrid, Gre
dass 1965,

ALVAR, Manuel (ed.) = El1 Romancero. Sao Paulo, Instity

to de Cultura Hispanica, 1969.

ALVARENGA, Oneyda = Misica Popular Brasileira. 12 ed.
Rio de Janeiro, Porto Alegre, Sao Paulo, Globg 1960.

ARAUJ0, Alceu Maynard de - Cultura Popular Brasileira.

32 ed, S5ao Paulo, Melhoramentos, 1964.

- Folclore Nacional I = III,

28 ed., Sao Paulo, Melhoramentos, 1969.

AVELINO FILHO, George - As Raizes de "Rafzes do Bra-
sil". Novos Estudos CEBRAP, (Sao Paulo), 18 (set.

1987): 33=41,

a

BALBIN, Rafael de - Sistema de Ritmica Castellana. 22

edicion aumentada. Madrid, Gredos, 1968.

BORNHEIM, Gerd et alii - Cultura Brasileira: tradigac/

contradicao. Rio de Janeiro, Zahar/Funarte, 1987.

BOSI, Alfredo = Historia Concisa da Literatura Brasi-

leira. Sao Paulo, Cultrix, 1970.

BRENET, Michel - Diccionarioc de la Misica. Barcelona,

Editorial Iberia, 1981.

BRITO, Mario da Silva - Historia do Modernismo Brasi-

leiro = Antecedentes da Semana de Arte Moderna. 22

ed. revista. Rio de Janeiro, Civilizagao Brasilei-
ra, 1964. pp. 254=-309,

BURKE, Kenneth - Teoria da Forma Literéria. Trad. Jose
Paulo Paes, Sao Paulo, Cultrix/EdUSP, 1969.

CAMPDS, Agostinho de - Estudos sobre o Sonetoc. Coim-

bra, Biblioteca da Universidade, 1936.

A
AVAYA

3 4 5 6 7 unespwll 12 I3 14 1& 16

i

18



188

CASCuUDO, Luis da Camara - Fflor dos Romances Tragicos.

Rio de Janeiro, Editora do Autor, 1966.

- Folclore do.Brasil. Rioc de

Janeiro, Fundagao de Cultura, 1967.

- - - - - -
= Dicionario do Foleclore Brasi

leiro. 52 ed, revista e aumentada. Rio de Janeiro,

Melhoramentos, 1980.

- Antologia do Folclore Brasi-

leiro., Sao Paulo, Martins, 1943.

- Made in Africa. Rio de Janei

ro, Civilizagao Brasileira, 1965.

CHOCIAY, Rogerio - Teoris do Verso. Sao Paulo, Mc Graw

Hill do Brasil, 1974.

CORONADO, Guillermo de la Cruz - "Formas e Estruturas
Poematicas", Mimesis (S.J. do Rio Preto), 3(1977):
31=-51,

COSTA, Marta Morais et alii - Estudos sobre o Modernis

mo. Curitiba, Criar, 1982.

CUNHA, Celso = Estudos de Poetica Trovadoresca. Rio de

Janairo, INLST 1961,

DAICHES, David - "Forma e Imaginacao". PosicOes da Cri

tica em Face da Literatura., Trad. Thomaz N. Neto.

Rio de Janeiro, Academica, 1967. pp. 101-112,

ECO, Umberto - Obra Aberta. Trad. Giovanni Cutolo. Sao

Paulo, Perspectiva, 1968.

Enciclopedia Brasileira Merito XIV = S3o Paulo,Rioc de

Janeiro, Porto Alegre, Recife, Merito. pp. 351-352.

Enciclopedia Lello Universal IV - Porto, Lello, p.B819.

Enciclopedia Mirador Internacional XV - Sao Paulo, En=-

cyclopaedia Britannica do Brasil, 1976. p. B275.

FRYE, Northrop - Anatomia.da Critica. Trad., Pericles

Eugenio da Silva Ramos. S3ao Paulo, Cultrix, 1973.

GALLET, Luciano = Estudos de folclore. Rio de Janeiro,

CW e Cia., 1934,
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GARRETT, Almeida = Romanceiro (I - III), Porto, Lello,
19747

HAUSER, Arnold - "As Forgas em Conflito na Historia
das Artes: Originalidade e Convengoes", Teorias da
Arte., Trad. F.E.G. Quintanilha. Lisboa, Presenga,

1973, pp. 407=503,

HEGEL, G.W.F, - Esthetique - La Poésie. Paris, Aubier=-
Montaigne, 1965.

KAYSER, Wolfang - Fundamentos da Interpretacao e da

Analise Literaria. Trad. Paulo Quintela. 62 ed. Coim

bra, Armenio Amado, 1976.

LAPA, M. Rodrigues - Licoes de Literatura Portuguesa.

62 ed., revista. Coimbra, Coimbra Editora, 1966,

LEFEBVE, Maurice=-Jean = Estrutura do Discurso da Poe-

sia e da Narrativa. Trad. Jose Carlos Seabra Perei-

ra., Coimbra, Almedina, 1975.

LEVIN, Samuel R. = Estructuras Linqﬁisticas em Poesia.
Trad. Jose Paulo Paes. Sao Paulo, Cultrix, 1975.

LIMA, Rossini Tavares de - Da Conceituagao do Lundu.

Sao Paulo, S.C.P., 1953.

LOPES, Edward - Fundamentos da LingBistica Contempora-
nea. 22 ed, Sao Paulo, Cultrix, 1977. pp. 115-=119,.

LOTMAN, Iouri - La Structure du Texte Artistigue. Pa-
ris, Gallimard, 1973.

MELO, Jose Maria de - Enigmas Populares, Rio de Janei-

ro, Funarte, 1976.

MENENDEZ PIDAL, Ramon - Flor Nueva de Romances Viejos.

Madrid, Espalsa-Calpe, 1952,

- Romancero Hispanico (Hispano-

Portugues, Americano y Sefardf). Teoria e Historia

l - 11, Madrid, Espalsa=-Calpe, 1952,

MDISﬁS, Massaud - Dicionario de termos literarios.

ed. revista. Sao Paulo, Cultrix, 1978.

- A Literatura Portuquesa. 122 ed. Sao

Baulo, s Cultrix, 1974,
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MOREIRA, Thiers Martins (dir.) - Literatura Popular em
Verso: Estudos. Rio de Janeiro, MEC/Casa de Rui Bar

bosa, 1973.

MOTA, Carlos Guilherme - Ideologia da Cultura Brasilei

ra.' 18 ad.s Sao®Paulo, Atica, 1977.

NAVARRO, Tomés - Métrica Espanola. New York, Las Ame-

ricas Publishing Company, 1966.

PROENCA, M. Cavalcanti (sel.) =- Literatura Popular em
Verso - Antologia., Rio de Janeiro, MEC/Casa de Rui

Barbosa, 1964.
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