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RESUMO

Nesta tese, pretendemos verificar de que modo se deu a constituiclo do discurso
modernista no Brasil, a partir da analise de artigos publicados na imprensa brasileira entre os
anos de 1917 e 1929. Para proceder a analise, iremos nos valer do conceito de semdntica
global que Maingueneau apresenta em Geneéses du discours (1984).

No primeire capitulo, abordaremos questdes referentes a constituicdo da Analise do
Discurso, a fim de discutir em que medida e de que maneira a problematica da objetividade
cientifica foi incorporada por essa disciplina, ¢ quais as implicagbes decorrentes de um
posterior abandono desse projeto de cientificidade. O intuito dessa discussio € justificar nossa
escolha do modelo tedrico-metodolégico pautado em wma semdntica giokal, tal como nos
propde Maingueneau.

No segundo capitulo, devido ao fato de o surgimento do Modernismo no Brasil estar
estreitamente ligado a um movimento mais amplo de renovagdio estética que ocorreu no
mundo todo, buscaremos reconstituir, minimamente, as condigdes de surgimento de uma nova
concepgio de arte que surge em fungdo da construgio de uma nova forma de compreender a
relagdo entre o homem e o mundo, bem como a relagdo do homem consigo mesmo.

No terceiro capitulo, a questio das condigdes que propiciaram o surgimento do
Modemismo no Brasil serd apresentada a partir de um outro enfoque, abordando, mais
especificamente, as condi¢Oes histéricas brasileiras que possibilitaramn o surgimento do
discurso modernista no pais. O nacionalismo sera um dos topicos fundamentais deste capitulo.

No quarto capitulo, o intuito é mostrar 0 modo de funcionamento do discurso
modernista em constituigio no campo discursivo da arte. Nossa hipdtese, centrada no modelo
de semdntica global de Maingueneau (1984), € que o filtro seméntico desse discurso organiza-
se sobre dois semas centrais - 0 nacionalismo ¢ a subjetividade -, em fungfio dos quais o
discurso organiza seu optimum semdntico, que materializa o nicleo da doutrina modernista.

No quinto capitulo, abordaremos aspectos relacionados a materialidade discursiva, no
infuito de mostrar que o modo de funcionamento do filtro seméantico do sistema de restrigdes
do discurso modernista sustenta-se sobre uma base linglistica: o discurso modernista
estabelece, com os outros discursos com os quais trava embates, relagbes de concess3o,

negacio ¢ denegagio, verificaveis na estruturagio sintatica desse discurso,
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No capitulo 6, faremos alguns apontamentos (o capitulo tem um carater de apéndice) a
respeito da discuss@io em torno da existéncia ou ndo de uma variedade lingiistica brasileira,
separada da variedade de Portugal. Neste capitulo, retrocederemos até o ano de 1824, a fim de
tragar a trajetoria de discussdo realizada no pais em torno dessa questiio, desde as primeiras

manifestacfes a esse respeito, até os modernistas.

PALAVRAS-CHAVE

1. Analise do discurso 2. Modernismo 3. Semaéntica 4. Linguistica



ABSTRACT

In this thesis we aim to analyse how the modemnist discourse was constituted in Brazil.
Articles that were published by the Brazilian press from 1917 to 1929 were analysed.
Maingueneau’s concept of global semantics, presented in Geneéses du discours (1984), was
used to develop the proposed analyses.

In the first chapter we approach questions concerning the constitution of Discourse
Analysis in order to discuss how and to what extent the problematic of the scientific
objectivity was assimilated by this discipline. We also discuss the current implications of a
posterior abandonment of this project of scientificity. The aim of this discussion is to justify
the choice of the theoretical and methodological modei used which is based on the concept of
global semantics such as it is proposed by Maingueneau.

In the second chapter we try to reconstitute the emergent conditions of a new concept
of art that arises from the construction of a new way to understand the relation between the
man and the world as well as the relation of the man with himself. Such a reconstitution is due
to the fact that the emergence of Modemism in Brazil is strictly linked to a wider movement of
esthetical renewal that occurred all over the world.

In the third chapter the conditions that propitiated the emergence of Modernism in
Brazil is presented from another focus that approaches more specifically the Brazilian
historical conditions that made the emergence of the modemnist discourse in the country
possible. The nationalism is one of the fundamental issues of this chapter.

In the fourth chapter the aim is to show the modernist discourse’s functioning way and
how it is constituted within the discursive field of art. Our hypothesis, centred in
Maingueneau’s concept of global semantics, is that the semantic filter of this discourse is
organised in two central semas - the nationalism and the subjectivity -, in which the discourse
organises its semantic optimum that materialises the nucleus of the modemist doctrine.

In the fifth chapter we deal with aspects concerning the discursive materiality. The aim
is to show that the semantic filter’s functioning way of the modernist discourse’s system of

restrictions is supported on a linguistic base: the modernist discourse which is engaged in



combat with other discourses establishes relations of concession, negation and denegation and
these relations may be verified in the syntactic structure of the discourse.

In the sixth chapter we discuss whether there is a Brazilian linguistic variety or not,
apart from the existing one in Portugal (the chapter has an appendix nature). In this chapter we
retrocede to 1824 in order to delineate the discussion developed in the country about this issue

since its first manifestations until the first modernists.

KEY WORDS

1. Discourse Analysis 2. Modernism 3. Semantics 4. Linguistics
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Neste trabalho, pretendemos analisar, do interior do lugar tedrico da Anilise do
Discurse, mais especificamente a partir da nogfio de semdntica global de Maingueneau,
apresentada em Geneses du discours (1984), de que modo se deu a constituigio do discurso
modernista no Brasil. A partir do conceito de semdntica global, Maingueneau postula que
todos os planos da discursividade - desde os processos gramaticais, at€ o modo de enunciagio
e de organizagdo da comunidade que enuncia o discurso - estdo submetidos ao mesmo sistema
de restricdes globais, que fixa os critérios que, em uma formagHo discursiva determinada
distinguem o que ¢ possivel ou nfo de ser enunciado do interior daquela formacfo.

O corpus analisado nesta tese compde-se fundamentalmente de textos publicados na
coletinea Brasil: 1° tempo modernista - 1917/29, organizada por Marta Rosseti Batista, Telé
Porto Ancona Lopez ¢ Yone Soares de Lima e publicada em 1972. Optamos por trabalhar
fundamentalmente com essa coletinea, visto que o critério geral de selegfio que norteou o
trabalho das organizadoras foi a possibilidade de “mostrar as tentativas iniciais de inovagdo e
0s consegientes caminhos tentados por ‘essa primeira geracdo modernista’, procurando relatar
todo o periodo™ (Batista et al., 1972, p. 2). Nio analisaremos especificamente os manifestos
nem quaisquer obras modernistas. Apenas faremos men¢iio a eles quando necessario para
esclarecer ou fundamentar melhor alguma posi¢fio assumida no decorrer deste trabalho.

Mesmo porgue, se assumimos com Maingueneau o seu projeto de uma semdntica global,
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segundo o qual todos os planos da discursividade constituem-se a partir de um mesmo sistema
de restrigbes, assumimos, como decorréncia, o postulado de que o discurso esta em todo lugar,
ndio sendo necessaria, portanto, em termos metodoldgicos, uma abordagem exaustiva de todos
- ou pelo menos de diversos - tipos de manifesta¢des discursivas (manifestos, artigos criticos,
textos tedricos, obras de arte), nem tampouco uma abordagem quantitativa dos dados.

A coletinea organizada por Batista ef ¢/. € resultado da exposigdo de mesmo nome,
organizada pelo Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo, sob o
patrocinio do Ministério das Relagdes Exteriores € da Secretaria de Cultura, Esportes ¢
Turismo do Estado de Sdo Paulo, com a finalidade de divulgar o Modemismo brasileiro no
exterior. Inaugurada em Paris, em maio de 1972, a exposi¢do constava de 20 painéis de
acrilico como parte iconografica, 3 programas musicais gravados € uma coleclo de
diapositivos das obras mais representativas das Artes plasticas do periodo.

A idéia central dessa exposicfio era, tal como nos relatam as organizadoras da
coletdnea, conseguir um auto-depoimento do periodo, tragado exclusivamente através de
documentos referentes aquele momento historico. O material foi levantado em periédicos da
¢época, catdlogos de exposigdo ¢ fotografias pertencentes a Mario de Andrade e a Oswald de
Andrade e, surpreendentemente, apresenton um ndmero expressivo de textos pouco
conhecidos e mesmo inéditos. Este fato provocou a idéia de divulga-los por meio de uma
publicacdo, que resultou na coletdnea aqui analisada.

A obra ¢ dividida em 4 partes: Arquitetura, Artes Pldsticas, Literatura ¢ Musica. Os
documentos que se referem & arquitetura moderna no Brasil focalizam as primeiras
manifestagdes teoricas aparecidas a partir de 1925, e nfo serdo objeto de analise deste
trabalho, que se ocupara apenas dos documentos referentes a Pintura (e ndo as Artes Plasticas
em geral), a Misica e a Literatura.

O material concernente as Artes Plasticas ¢ bastante diversificado; ha desde bilhetes ¢
pequenas cartas, até noticias ¢ artigos de analise critica sobre uma obra ou um percurso
estético de determinado artista. Os textos selecionados, em geral, tratam isoladamente de cada
artista - Anita Malfatti, Brecheret, Tarsila, Lasar Segall, Di Cavalcanti, Osvaldo Goeldi,
Cicero Dias, Ismael Nery -, nfo havendo textos que realizem uma revisfo critica do

movimento,
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Na Literatura, diferentemente, a selegio do material buscou focalizar, quase que
exclusivamente, textos que contivessem uma programac¢ic modemista {os manifestos nio
foram selecionados pelas organizadoras) e que significassem balangos da época sobre o
movimento. Todo o material selecionado para esta parte da coletdnea provém, na sua
totalidade, do Acervo de Mério de Andrade.

Os documentos concementes a Musica provém de periddicos e, principalmente, da
colecdo de recortes reunidos por Mério de Andrade. A figura central de toda a discussio sobre
musica moderna ¢ Villa-Lobos. Aparecem também, a partir de 1923, textos sobre Luciano
Gallet e Lorenzo Fernandez, quando a tonica € a discussio em torno do nacionalismo.

Os textos que compdem a coletdnea foram escritos por criticos de arte, mas a grande
maioria deles foi escrita pelos proprios artistas. Este fato merece comentario. Lahuerta (1995),
em seu artigo OUs intelectuais e os anos 20: moderno, modernista, modernizacdo, afirma que,
no inicio do século XX, quando a decepgfio quanto & possibilidade de a Repiiblica realizar o
ideal de uma sociedade nova generaliza-se, as instituigdes republicanas passam a ser atacadas,
principaimente pelo grupo dos intelectuais. Nesse contexto, o conjunto dos homens cultos
passa a problematizar sua condi¢do com uma enorme radicalidade, 0 que condiciona uma
espécie de transi¢do na propria conceituagio do que vem a ser um “homem de letras™: rompe-
se com o padrdo cultural bacharelesco, e o artista transforma-se também em intelectual. No
dizer de Mario de Andrade (1972, p. 49):

O fendmeno realmente importante e decisivo de nosse realismo foi a fixagdo
consciente do conceite de imrelectual... Nos hoje debatemos sofridemente ante os
problemas do homem e da sociedade, com uma consciéncia, com um desejo de
solucionar, de conquistar finalidade, com um desespero pela posicio de fora-da-lei
inerente ao intelectual de verdade, que jamais os artistas do passado brasileiro ndo

tiveram.

A idéia de missdo torna-se forte entre os artistas, que passardo a questionar a ordem
vigente, atuando de forma mais incisiva na imprensa como formadores de opiniio. E por esse
motivo que a grande maioria do material coletade para esta coletinea foi escrita pelos proprios

artistas: eles mesmos praticam a arte modernista, eles mesmos a analisam.
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Com relagio a organizagio da tese propriamente dita, temos uma divisdo em 6
capitulos. No primeiro capitule - Perspectiva tedrica - buscaremos mostrar de que maneira a
AD, gue se constituiu como um campo te¢rico pautando-se em uma certa nogdo de
objetividade cientifica, revé seu projeto tedrico inicial passando a assumir um novo estatuto, a
saber, 0 de ser uma disciplina de interpretagio. Nosso intuito, com esta trajetdria, € apontar a
contribuigfo do trabalho de Maingueneau - perspectiva tedrica assumida nesta fese - neste
processo de reconfiguragéo do campo.

Os capitulos 2 ¢ 3 referem-se, basicamente, a condi¢Ses historicas que possibilitaram o
surgimento do Modernismo no Brasil. No capitulo 2 - O nascimento da modernidade -
trataremos das condig@es de emergéncia da arte moderna na cultura ocidental, enfocando, mais
precisamente, questdes relacionadas 2 estética ¢ 4 filosofia. No capitulo 3 - Aspectos da
cenografia brasileira - restringiremos nossa abordagem a esfera nacional, tratando, mais
especificamente, de duas questdes: a constitui¢io da idéia de “Nagio” e sua relagio como ¢
elemento estrangeiro; a formagdo do grupo modernista paulista - grupo hegemdnico entre os
artistas que compuseram o Movimento - ¢ sua implicag&o com o ethos do discurso.

Nos capitulos 4 e 5, passaremos efetivamente & analise do corpus. No capitulo 4 - 4
semdntica discursiva: nacionalismo e subjetividade - o intuito ¢ mostrar o modo de
funcionamento do discurso modernista, em constituigio no campo discursivo da arte. Nossa
hipétese, centrada no modelo de semdnrica global de Maingueneau (1984), é que o filtro
semintico desse discurse organiza-se sobre dois semas centrais - o mracionalismo ¢ a
subjetividade -, em fun¢do dos quais o discurso orgamiza seu opfimum semdntico, que
materializa o nicleo da doutrina modermista. No capitulo 5 - 4 materialidade discursiva -,
como o proprio titulo ja diz, buscaremos mostrar que o funcionamento do filtro seméntico do
discurso modernista sustenta-se sobre uma base lingliistica que materializa fundamentalmente
trés tipos de relagdo: de concessdo, de negaciio e de denegagio. Essas relagdes manifestam-se
na superficie lingliistica por meio de diferentes estruturas sintdticas, da presenca do item
negativo “ndo” e do modo de interagdo desse operador com outros itens negativos.

O capitulo 6 - Apéndice: processos de constitui¢do e legitimacdo de wma identidade
lingiifstica brasileira - também ¢ um capitulo de analises, mas tem um carater um pouco
diferente dos capitulos 4 e 5, por nfio apresentar 0 mesmo estilo de sistematizagfio. Neste

capitulo, ndo buscamos sustentar a hipotese de uma semdntica global, diferentemente, por



meio dele gostariamos apenas de fazer alguns apontamentos (o capitulo tem um carater de
apéndice) a respeito da discuss@o em tomo da existéncia ou nfio de uma variedade lingiifstica
brasileira, separada da variedade de Portugal. Neste percurso, retrocederemos até o ano de
1824, a fim de tracarmos a trajetoria de discussdo realizada no pais em torno dessa questio,
desde as primeiras manifestagbes a esse respeito, até os primeiros modermnistas. Os textos
analisados neste capitulo foram selecionados, basicamente, do trabalho de Edith Pimentel
Pinto (1978) - O Portugués do Brasil: textos criticos e tedricos 1 - 1820/1920, fontes para a

teoria e a historia -, coletinea em que 2 autora organiza um vasto material discursivo sobre a

discussdo do Portugués do Brasil.
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E caminho, caminho, caminho!
{Claudel}

1. Primeiras consideragfes

A Analise do Discurso, durante a fase inicial de sua constituigio, buscou instituir-se
pautada em uma certa nogdo de objetividade cientifica, fundada sobre a idéia da existéncia de
uma algebra discursiva capaz de explicar, formalmente, a estrutura geradora dos processos
discursivos. Essa postura, entretanto, foi gradativamente sendo abandonada pela AD, que
passa a rever esse seu projeto imicial de constituir-se como um territdrio estabilizado e
unificado, assumindo, a partir dai, um outro estatuto, ¢ de uma disciplina de interpretagio.
Neste contexto, alguns autores, dentre eles Pécheux e Maingueneau, debrugam-se sobre um
novo projeto de reconstrugio/reconfiguracio de Ingares tedricos € metodologicos que
pudessem dar conta de forma satisfatoria da nova configuragdo que ¢ dada ao objeto de analise
da AD, a saber, o interdiscurso, sem que, para isso, o analista tivesse que negar ou ocultar a
natureza fluida e instavel desse objeto.

Iniciaremos nosso percurso tedrico pelo campo das Ciéncias Sociais, mais
especificamente pela historiografia, buscando mostrar que a problemiética em torno de um
estatuto de cientificidade era uma questio que se apresentava como central nfio somente para a
Lingiistica - € aqui, mais especificamente, para a Anélise do Discurso -, mas também para as
Ciéncias Sociais. A obra Histéria e Verdade (1995) de Adam Schaff, publicada
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originariamente em 1971, ¢ bastante elucidativa de como esta problematica da objetividade
cientifica foi uma questio central tambeém para as Ciéncias Sociais, € por isso sera a base
dessa exposigdo. Schaff, partindo do confronto entre duas das maiores escolas do pensamento
no dominio da historiografia, a saber, o positivismo ¢ o presentismo (uma vertente do
relativismo na Historia), analisa, passando pelo historicismo, mais especificamente pela
sociologia do conhecimento proposta por Mannheim, autor da chamada 3° fase do historicismo
(LOWI, 1985), os caminhos percorridos pela epistemologia até a emergéncia da filosofia
marxista, que buscava, neste contexto, instaurar-se fundamentada em um critério de
objetividade cientifica.

Apos uma breve incursdo pela obra de Schaff, retornaremos, entfio, ao campo da AD,
para discutirmos de que maneira esta problematica da objetividade cientifica foi incorporada
por essa disciplina, e quais as implicagbes decorrentes de um posterior abandono desse projeto
de cientificidade.

Vale lembrar que, neste capitulo, o objetivo ndo € o de fazer uma analogia passo a
passo entre a Lingiistica e as Ciéncias Sociais, mas apontar em que medida um certo projeto

de cientificidade néo se restringiu ao campo da Lingiiistica.

2. Um breve percursa pelas Ciéncias Sociais

Analisando a comrente positivista na historiografia, Schaff (1971) afirma que o
positivismo, ao atestar que o conhecimento histérico € possivel como reflexo fiel dos fatos do
passado, atribui ao historiador, livre de todo fator subjetivo, niio a tarefa de apreciago do
passado, mas apenas a de prestar contas do que realmente se passou. Tal concepgio se
fundamenta sobre trés pressupostos: em primeiro lugar o de que nfio existe nenhuma
interdependéncia entre o sujeito que conhece e o objeto do conhecimento; em segundo, o
pressuposto de um modelo mecanicista segundo o qual a interpretag@o do sujeito € passiva,
contemplativa, aos moldes da teoria do reflexo; e, enfim, o de gue o historiador, enquanto
sujeito que conhece, ¢ capaz de imparcialidade, isto €, capaz de superar emogdes, fobias,
predilegdes, bem como de ultrapassar todo condicionamento social de sua percepgdo, 2o
apresentar acontecimentos historicos. Com base nesses pressupostos, 0 positivismo constroi

uma concepedo de historia segundo a qual a ciéncia da histéria nasce espontaneamente de um
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niumero suficiente de fatos bem documentados, livres de todo elemento de especulagiio e de
toda reflexdo tedrica.

A historiografia positivista, durante pelo menos trés geragbes de historiadores
posteriores a Leopold van RanKe - a personalidade, segundo Schaff, mais representativa desta
tendéncia - , esteve marcada por uma revolta contra a filosofia especulativa, revelta da qual
também partilhavam Marx e Engels, apesar da oposigio desses dois pensadores ac
positivismo. Contudo, foi justamente essa revolta contra a filosofia que deu origem & critica de
oposi¢do que se tornou uma outra grande escola neste dominio do conhecimento historico, a
saber, o presentismo.

Esse movimento anti-positivista formulou suas contraproposicdes a escola vigente,
atacando seus pressupostos. Para o presentismo, na construgdo do conhecimento histérico,
sujeito e objeto constituem uma totalidade orgdnica, agindo um sobre o outro. QOutro
pressuposto desta escola € que a relagio cognitiva nunca € passiva, porque o sujeito que
conhece € ativo. Um tercelro pressuposto € que o conhecimento € o comprometimento do
historiador sdo sempre socialmente condicionados, j& que o historiador tem sempre um
“espirito de partido™.

A partir desses pressupostos, 0 presentismo, considerado uma variante do relativismo
subjetivista, nega que o conhecimento histdrico, tal como concebido pelo positivismo, seja
possivel, pois concebe a histéria como uma proje¢io do pensamento ¢ dos interesses presentes
sobre o passado. O presentismo tem uma visfo radicalmente subjetivista da historia; para essa
escola, tudo o que existe ¢ um produto do espirito, inclusive os fatos historicos. Ndo ha
passado objetivamente dado, mas apenas fatos criados pelo espirito num presente
ininterruptamente variavel. Toda a histéria, portanto, € amal, j& que € o produto de wm espirito
cuja atividade, condicionada por interesses e motivos atuais, situa-se sempre no presente.

Temos, portanto, duas escolas radicalmente antagdnicas. De um lado, a tese positivista
que, considera a historia como uma estrutura ja acabada de fatos, que basta descobrir com a
ajuda de documentos, reunir e apresentar, para que a verdade jorre deles. De outro, temos o
presentismo, para o qual a histéria nunca estd acabada, uma vez que ela € sempre uma resposta
as perguntas e aos problemas que se levantam ao historiador no momento em que ele realiza o
seu trabatho. Com relacdo ao modelo cognitivo do conhecimento, o positivismo assume o

modelo mecanicista do sujeito passivo € contemplative diante da realidade, enguanto o
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presentismo defende o pressuposto de que, no processo do conhecimento, o sujeito e o objeto
formam um todo indissoliivel. Mas o embate essencial entre essas duas escolas se da em torno
do terceiro pressuposto da escola positivista, o de que o historiador pode e deve ser um
observador imparcial e no comprometido, limitando-se a descrever os fatos e abstendo-se de
os julgar. Os presentistas rejeitam esta fese, declarando-se a favor de uma histdria
comprometida ¢ animada de “espirito de partido”, que suple, portanto, uma tomada de
posicio, que abrange desde a questdo de saber o que é para o historiador uma fato histdrico,
passa pelo modo como ele interpreta e julga este fato, atingindo até a percepgfio global do
processo historico.

Para Schaff, os presentistas tém razio ao atacarem, segundo ele, muito
pertinentemente, os pontos fracos da doutrina positivista. Entretanto, prossegue o autor, as
concepgbes que reivindicam para proceder a essa critica nfio apontam para uma possivel
solucdo que aborde o problema de fundo, isto é, ndo isolam as questes tedricas reais
subtendidas no conflito entre positivismo e presentismo. Schaff, analisando, a partir das
posi¢des filosoficas do marxismo, as questSes reivindicadas pelo presentismo, nega todos os
pressupostos defendidos por essa escola, alegando, entre outras coisas, que tais pressupostos
ndo admitem a distingio entre Aistoria e pensamento sobre a histéria, o que, em ultima
instdncia, eqiivale a uma condenagiio da ciéncia. O relativismo - € o presentismo € um tipo
particular de relativismo -, ao escamotear o processo historico objetivo ao qual se poderia
referir o conhecimento historico, retira da ciéncia da histdria, afirma o autor, a sua propria
possibilidade de ser ciéncia, parcial, incompleta, imperfeita certamente, mas universalmente
em vigor.

Schaff também consagra parte de sua reflexdo a uma vertente do historicismo, a saber,
a sociologia do conhecimento, tal como ela ¢ proposta por Karl Mannheim € sua escola. A
sociologia mannheimiana se propde a analisar o condicionamento social do conhecimento
partindo do principio de que uma relagio se estabelece entre as opinides dos homens sobre os
problemas sociais ¢ as condigdes sociais que lhe sio proprias. S#o essas condigdes, isto €, 0
fato de os homens viverem em determinada época ¢ em determinadas condigbes, as
responsaveis por eles terem precisamente certas opimdes e excluirem outras. O ponto de
partida da andlise do processo do conhecimento nfo €, portanto, o individuo auténomo,

isolado da sociedade e oposto a ela, mas o grupo social no quadro do qual o individuo age,
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com o qual coopera € que o determina. Dessa forma, o conhecimento, por basear-se numa
atividade coletiva, ¢ dindmico, trata-se de um processo, ndo sendo, de forma alguma, um ato
abstrato e tedrico, nem tampouco estatico.

Schaff reconhece a fecundidade deste pressuposto da escola de Mannheim nfo somente
pelo fato dela nfo se limitar a verificar que existem opinides determinadas sobre problemas
sociais determinados, mas por levantar questdes tais como “o gue significa este
condicionamento e como ele se opera?”. Acresce-se a isso o fato de a sociologia do
conhecimento ter sido extraida do marxismo, em particular da sua teoria da infra-estrutura e
da superestrutura e da sua teoria da ideologia.

A concepgio de ideologia de Mannheim € fundamentada no materialismo historico,
gue considera a ideologia como uma parte qualificada da superestrutura. Indicando a relagio
de cada ideologia com a situagfo, as aspiragles ¢ os interesses de grupos sociais determinados,
o marxismo deu a Mannheim os fundamentos de sua teoria da ideologia. Entretanto, o autor
radicaliza as concepgOes marxistas e acaba por afastar-se delas, afirma Schaff, pois, ao colocar
todas as ideologias no mesmo piano, a premissa marxista assumida por Mannheim - de gue
toda a ideologia ¢, por defini¢dio, uma falsa consciéncia, no sentido de produzir uma imagem
unilateral, parcial e deformada da realidade - toma ares de relativismo.

Mesmo assim, a analise do conceito de ideologia de Mannheim permanece viavel,
segundo Schaff. Mannheim distingue duas concepgdes de ideologia: uma concepgéio
particular - que eqiivale as idéias e as representages de um individuo ou de um grupo, as
quais dissimulam, mais ou menos conscientemente, um fato cujo conhecimento verdadeiro
nido corresponde aos interesses desse grupo ou desse individuo, e que vai da mentira
consciente & dissimulagio instintiva, semiconsciente do verdadeiro estade de coisas, do
engano dos outros ao logro de si proprio; € uma concepgdo fotal - que diz respeito a
caracteristicas da estrutura social do espirito {da consciéncia) de toda uma época ou de todo
um grupo social (uma classe, por exemplo).

Analisando esta distingio, Schaff considera que o que realmente distingue essas duas
concepgdes € a maneira como cada uma delas considera o plano cognitivo do sujeito. A
concepgdo particular de ideologia apreende como falsa consciéncia apenas uma parte das
opinides do individuo, pois admite gue o plano cognitivo € comum em todos, considerando

como funcdo apenas o plano psicologico. A concepcdo tfotal de ideologia, por sua vez,
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apreende como falsa consciéncia a totalidade do individuo, incluindo seu aparelho conceptual
e categorial ¢ fazendo do plano cognitivo uma fungfo da totalidade. Mannheim, em seus
estudos, toma como objeto da sociologia do conhecimento a concepgdo total da ideologia, que
corresponde, para Schaff, ao plano constitutivo do conhecimento.

Esta opgio de Mannheim ¢ distancia do presentismo na medida em que, ao se ocupar
da estrutura social do espirito de uma determinada época ou grupo, desloca o foco da questdo
do individuo em si, tomado como uma entidade absoluta, para o individuo em relagio,
tomado sempre em relagiio a determinado tugar do espago histdrico-social. Assim, o que leva,
no dizer de seus adversarios, a “unilateralidade” e a “falsidade” de uma asser¢Zo e, em tltima
instancia, 4 “falsidade” do conhecimento, ndo ¢, no dizer da doutrina presentista, um interesse
pessoal, mas “a diversidade inevitavel da estrutura do espirito de sujeitos situados nos pontos
mais diversos do espago histérico-social”

Entretanto, este mesmo passo, que distancia a sociologia do conhecimento do
presentismo, € o que se torna o calcanhar de Aquiles da doutrina de Mannheim, que € acusado
de relativismo. Retomemos, entdo, alguns pressupostos de sua teoria para compreendermos em
que ponto se localiza 0 X da questdo. Para o autor, esclarece Schaff, todas as opinides
relativas as realidades sociais sfo ideoldgicas, e cada ideologia é uma deformagio do
conhecimento, uma “falsa consciéncia”. Considerando que cada ideologia ¢ fungdo de uma
situaglio social dada, ela é, enquanto verdade determinada, relativa as condi¢bes dadas. Dessa
forma, concluem os adversarios de Mannheim, h4 tantas verdades quanto “situagBes sociais”,
isto €, quanto sistemas de condi¢bes de existéncia social. Para remediar este estado de coisas,
Mannheim afirma que ndo se frata de relativismo, mas de relacionismo, alegando que o
determinismo do conhecimento humano pelas condigfes sociais o leva, necessariamente, a

concluir que ele tem uma estrutura relacional:

Néo resulta em propor portanto um relafivismo no sentido de que todas as assergbes
sio arbitririas; o relacionismo, tal como o entendemos, afirma pelo contririo que
cada assergio pode ser formulada de uma {inica maneira relacional; o relacionismo

ndo se transforma em relativismo sendo quando se associa com o antigo ideal

I MANNHEIM (1952) ¢ citado por SCHAFF (1971, p. 147).
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estdtico das verdades eternas, despidas de toda subjetividade, niio perspectivas, e
guando se toma por medida o ideal da verdade absoluta*

De acordo com Schaff, esta acusagfo com relagfo 2 doutrina de Mannheim se deve,
entre outras coisas, ao fato de o autor ndo ter exposto com precisfio as diferencas entre
relacionismo € relativismo e por ter desenvolvide insuficientemente o ponto de vista do
relacionismo, mas ndo por uma suposta identidade entre tais concepgles. Delimitando de
maneira conseqiiente o relacionismo e o relativismo, fica evidente que se trata de concepgoes
distintas. Desse modo, analisa Schaff, a afirmagio de Mannheim de que o conhecimento &
socialmente condicionado, néo tem, de modo algum, o mesmo significado que a proposicio
segundo a qual a verdade deste conhecimento ¢ funcfio de circunstincias varidveis e depende,
por este fato, do sujeito, do tempo e do lugar. O primeiro ponto de vista ¢ do relacionismo; o
segundo diz respeito ao relativismo. O relacionismo enuncia unicamente gue ¢ conhecimento
nfio ¢ autbnomo, mas socialmente condicionado, e nfo considera este conhecimento em
relagio a uma verdade total, exaustiva, mas enquanto conhecimento parcial e objetivo. O
relacionismo ndo ataca, portanto, a tese da objetividade da verdade cientifica.

Entretanto, apesar de defender a boa fundamentagio de certas idéias do relacionismo,
Schaff formula algumas censuras a Mannheim, dentre elas a de que ele destrdi a coeréncia
interna de seu sistema, ao considerar simultaneamente a tese relacionista e 2 concepgio de que
toda ideologia ¢ uma “falsa consciéncia”. Para Mannheim, se cada ideologia € condicionada
socialmente ¢ ligada a um “ponto de vista”, ela, sendo limitada na sua perspectiva, deforma a
realidade. Decorre disso que todas as ideologias sdo deformacdes, imagens falsas da realidade,
“falsas consciéncias”. Por sua vez, o relacionismo proposto pelo proprio autor leva
precisamente em consideragfo o carater parcial das verdades atingidas num dado momento do
conhecimento, reagindo, neste ponto, contra a crenga na verdade absoluta, mas colocando-a,
contraditoriamente, como postulado, ao definir sua concepgio de ideologia. Se a ideologia nio
representa a verdade total, absoluta, ele a desqualifica de “falsa consciéncia”, ndo admitindo,

aqui, a categoria das verdades parciais.

2 Citado por SCHAFF (1971, p. 151).



34

Mannheim tenta superar esta dificuldade com a ajuda da “teoria das perspectivas™ se a
realidade € abordada a partir de diferentes perspectivas, a objetividade so € acessivel por via
indireta, pela “traduciio” ¢ pela sintese dessas diferentes visdes perspectivistas. Acede-se,
assim, 4 objetividade, encontrando uma formula de tradugfio de um ponto de vista no outro. A
principal preocupagio desse autor € provar que 2 sua concepcdo ndo € relativista, isto €, que
ele reconhece a objetividade do conhecimento, mas uma objetividade concebida em fermos
diferentes do que a considera a teoria tradicional do conhecimento, ja que se trata de uma
objetividade que 50 & acessivel de maneira indireta.

Como, entdo, obter a sintese desta objetividade se, de acordo com a sua teoria da
ideologia, aquele que procede a sintese ndo € um juiz imparcial, mas a realiza a partir de uma
perspectiva? Mannheim propde para essa questio uma solugio complementar: resolver o
problema com o auxilio do crit€rio da “maior fecundidade™ de um ponto de vista, em relagfo a
um determinado material empirico. Mas essa solugfio levanta exatamente a mesma
dificuidade, pois o ponto de vista sobre essa fecundidade também nfo € imparcial. O autor,
entdo, decide realizar um salto tedrico mortal, pressupondo a existéncia de um certo grupo
social, a infelligentsia - camada sem lagos sociais cuja vocagiio ¢ enconfrar sempre o ponto a
partir do qual ¢ possivel uma orientagio geral nos acontecimentos -, que pode atingir a
verdade historica objetiva.

Para Schaff, esse salto mortal significa uma dupla derrota para as concepgdes de
Mannheim. Primeiramente porque o autor entra em contradigdo com a propria tese do
condicionamento social quando reserva a intelligentsia uma posi¢io de neutralidade. Em
segundo lugar porque, ao pressupor a possibilidade de um conhecimento objetivo em relagdo a
uma “estrutura de espirito” e, conseqiientemente, a possibilidade de uma verdade historica
objetiva - aqui nfo mais no sentido de parcial, mas de sintética -, ele se coloca em contradigfio
com a tese fundamental da sua teoria da ideologia e aniquila, assim, os fundamentos de seu
sistema. Entretanto, apesar das contradigdes, comenta Schaff, a sociologia mannheimiana tem
o mérito incontestivel de colocar em novos termos o problema da objetividade do
conhecimento, sendo importante nfio perder de vista as idéias e solugdes parciais trazidas pela
sociologia do conhecimento, pois, mesmo nio tendo essas idéias se ajustado ao sistema de

Mannheim, elas nio perdem por todo o seu valor heuristico.
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Mas Schaff, para ampliar sua reflexfo, ainda problematiza duas questdes a partir da
leitura de Mannheim:

1. Cada condicionamento social do conhecimento, tendo como correlativo um “ponto

de vista” determinado, leva inevitavelmente & deformacdo do conhecimento?

2. Cada condicionamento social do conhecimento, tendo como conseqiiéneia o cardter

parcial deste, leva inevitavelmente a falsidade?

Hssas questdes, o autor se prop0e a respondé-las a partir das posigdes do marxismo,
mais especificamente em relagfo as teorias da base e da superestrutura e a da ideologia, as
quais a sociologia do conhecimento se refere mais diretamente.

A teoria da base e da superestrutura do materialismo historico trata de um problema
que € central para a sociologia do conhecimento: a génese e o desenvolvimento das idéias e
das opinides humanas partindo dos fatos sociais. A relagfo entre a consciéncia social e a
existéncia social € apresentada pelos autores da teoria marxista como a relagdo da
superestrutura com a base. Schaff afirma que essa comparagfio impressionou a ponto de causar
mal-entendidos tedricos, por ter sido compreendida demasiado ao pé da letra, inclusive por
Mannheim. Entretanto, explica Schaff, essa rela¢do entre a consciéncia social e a existéncia
social, de acordo com Engels, tal como esse autor esclarece em correspondéncia trocada a este
respeito no fim de sua vida, nfo ¢ de modo algum uma relagio unilateral de causa e efeito;
trata-se na verdade das interagOes e interdependéncias entre a base e a estrutura, ambas
estruturas complexas: a “superestrutura” um edificio complicado construide com as ideias, as
opinides e as representa¢des dos homens, bem como as institui¢des correspondentes; a base,
uma estrutura complexa de objetos e relages interindividuais. Assim, explica Schaff, a teoria
segundo a qual a consciéncia social (superestrutura) depende do modo de produgio (base)
concentra-se no condicionamento da consciéncia, que, por sua vez, nio ¢é nem totalmente
autogénea, isto €, ndo depende exclusivamente da vontade do sujeito, nem autébnoma, no
sentido de ser uma simples filiagio de idéias. N3o se nega, portanto, nem a autonomia relativa

do desenvolvimento da consciéncia € nem a sua agfo sobre o desenvolvimento da base.



36

Um outro mal-entendido que se produziu a respeito da teoria marxista diz respeito a
sua teoria da 1deologia. A afirmagfo marxista de que "a ideologia é uma falsa consciéncia” é,
afirma Schaff, uma resposta sobre a questfio do carater e do valor do conhecimento ideoldgico
¢ sobre sua relacdo com a verdade obietiva; nfio ¢ uma definicdo, apesar de criar essa
aparéncia. O autor explica que Marx e Engels nfo se propunham a definir o conceito de
"ideologia” em um sentido mais lato, tal como o termo funciona hoje, mas a caracterizar ¢
"valor cognitivo" da ideologia como sendo o conhecimento deformado, alterado. Além disso,
ao falarem em ideologia como uma "falsa consciéncia”, como uma visfo deformada da
realidade, era sempre & ideologia da classe burguesa que se refertam pela palavra "ideologia".
Assim, € no condictonamento de classe da burguesia que Marx postula que a ideologia deve
necessariamente ser uma deformacfo. O ermro concreto de Mannheim, segundo andlise de
Schaff, € o de ter compreendido o enunciado "a ideologia € uma falsa consciéncia” com a
defini¢do de ideologia e de ter realizado uma generalizagdo, conferindo a palavra "ideologia"
um sentido mais amplo, enquanto, para os fundadores do marxismo, tratava-se unicamente da
ideologia da classe burguesa. Se Marx tivesse conferido a este termo um sentido mais amplo,
como o fez Mannheim, ndo poderia ter evitado a armadilha do relativismo.

Schaff, ainda que plenamente conforme as concepgbes do materialismo histérico,
recoloca essa questdo do sentido do termo "ideologia”, argiiindo que nfo € necessario supor
como prévia a tese de que a ideologia implica em uma deformagéio cognitiva. Com base no
critério do desenvolvimento social, isto ¢, em fungio da relagfo dos interesses de classe com
as tendéncias do desenvolvimento social, afirma que hé classes "ascendentes", revolucionarias,
e classes "descendentes”, conservadoras, cujo ponto de vista da lugar a um conhecimento
conservador e, neste sentido, deformante. Assim, o conhecimento pode ser adequado,
cientifico, no sentido de sua verdade, quando o detentor ¢ a classe "ascendente”,
revolucionaria, mas pode também ser deformante, quando o seu detentor é a classe
conservadora, condenada pelo desenvolvimento social. Nas palavras de Schaff (1971, p. 179):

os membros e os partidarios da classe colocada objetivamente em situaglio
revoluciondria, cujos interesses coletivos e individuais coincidem com as tendéncias
de desenvolvimento da sociedade, escapam & agio dos freios psiquicos que intervém

pa percepgiio cognitiva da realidade social; ao contrario, os seus inieresses
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concorrem para a acuidade da percepcio dos processos de desenvolvimento, dos
sistemas de decomposicdo da ordem antiga e dos sinais precursores da ordem nova
da qual esperam a vinda. {..) Em contrapartida, os membros partidérios da classe
colocada objetivamente numa stiuagio anti-revolucionaria, por causa do conflito que
opde os seus interesses coletivos e individuais as tendéncias objetivas do
desenvolvimento social, sofrem a agdo de mecanismos de frenagem de todo o género
na sua percepelio da realidade social; a sua situagio obriga-os a entrincheirar-se em

posiches conservadoras de uma imagem deformada desta realidade.

Com base nesse argumento, torna-se possivel para o autor conceber, a0 mesmo tempo,
que as ideologias sejam ndo deformantes, mas adequadas, cientificas, € admitir sem reservas o
condicionamento de classe das opinides dos homens sobre a realidade social, sem trair o
marxismo e sem cair no relativismo. Com relago a essa Gltima questdo, o argumento de
Schaff (1971, pp. 176-177) € o seguinte:

Se n3o atarmos as m#os com a pressuposigdo de que o conhecimento tem o carater
de um reflexo passivo e que a verdade é absoluta (no sentido de uma verdade total e
eterna), em outras palavras, se aceitarmos o terceiro modelo da relaciio cognitiva (a
interpreta¢@o ativista da teoriz do reflexo) e se considerarmos a verdade como um
processo cumulativo de verdades parciais, nada nos impede de reconhecer que o

conhecimento socialmente determinado é verdadeiro e, neste sentido, adequado.

O argumento ilumina varias questdes nodais para as Ciéncias Sociais, dentre elas uma
questio bastante cara aos marxistas, a saber, a possibilidade de conciliar conhecimento
objetivo e cardter de classe desse conhecimento. Ainda argumentando nessa diregdo, Schaff,
opondo o marxismo a sociologia mannheimiana, ¢ ja neste momento apontando a
impropriedade de Mannheim ao apropriar-se de certos conceitos marxistas, esclarece que o
marxismo diferencia condicionamento de classe de conhecimento. Esta disting30 permite a
Schaff deslocar para a esfera dos sujeitos o lapso de construirem as deformages do
conhecimento - evidentemente quando se tratar do conhecimento construido pelos membros
partidarios da classe colocada objetivamente numa situagdo anti-revolucionaria - €, 20 mesmo

tempo, reiterar a sua tese da existéncia de um condicionamento de classe nfo deformante.
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O que Schaff efetivamente quer apontar com toda essa discussdo € que, a luz da teoria
marxista, 0 conhecimento objetivo € possivel nas Ciéncias Socials, diferentemente do gue
ocorre na sociologia mannheimiana que, mesmo partindo de certas teses comuns sobre o
condicionamento social do conhecimento, acaba por tomar o caminho errado do relativismo.

Nessa perspectiva, o autor afirma que:

O fate de reconhecer o condicionamento social do conhecimente ndo leva ao
relativismo, a menos que se admita ao mesmo tempo, que se aceite ac mesmo tempo
como prévia a tese de que a verdade absoluta € padrio de medida. Se nfio se admitir
este pressuposto, que necessariamente conduz a conclusio absurda que toda historia
da humanidade consistiv em coligir falsificacGes (o que chamamos verdades parciais
ou relativas tornando-se falsas guando s#o medidas pela verdade absoluta), €
evidente que o conhecimento social condicionado {0 que € uma necessidade no caso
do conhecimento humano, e ndés nfo nos ocupamos do conhecimento angélico -
segundo a receita de Dietzgen) d& como resultado, ou pelo menos pode dar uma
verdade parcial mas objetiva.’

Assim, com base nessa colocagio de Schaff, é possivel perceber que ele responde

negativamente as duas questdes colocadas anteriormente:

1. o condicionamento social do conhecimento, tendo como correlativo um “ponto de
vista” determinado, nfo leva ingvitavelmente 4 deformagio do conhecimento (desde

que produzido 4 luz da teoria marxista);

2. o condicionamento social do conhecimento, tendo em vista seu carater parcial, néo

leva ingvitavelmente a falsidade, 4 "falsa consciéncia” (desde que produzido pelo

viés da teria marxista).

Em todo este percurso de Schaff, é possivel perceber que a filosofia marxista,

demarcando suas fronteiras com relag3io a outras correntes - seja negando, seja reiterando

3 SCHAFF (1971, pp. 184-185).
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alguns de seus pressupostos -, busca, no interior da historiografia, constituir-se enquanto
ciéncia régia, capaz de um fazer cientifico objetivo e verdadeiro (ndo-deformante}, mesmo que
parcial.

Como foi dito no inicio deste capitulo, a Analise do Discurso, durante 2 fase inicial de
sua constituigdo, também buscou instituir-se pautada em uma certa nogio de cientificidade. O
relato feito até aqui, do modo de constituigio da filosofia marxista, poderia nos levar a pensar,
num primeiro momento, que tal objetivo € decorrente de sua filiagio inicial a0 materialismo
historico. Entretanto, ndo podemos nos esquecer de que a Analise do Discurso situa-se no
terreno interdisciplinar da Lingiiistica e das Ciéncias Sociais, cuja complementaridade deve
ser levada a sério. Na Lingliistica, como se sabe, o estruturalismo se impds como uma comente
que confere cientificidade aos estudos da linguagem e foi ele, na verdade, o “dispositivo
polémico” acionado pelos analistas do discurso, segundo avaliam Pécheux et al. (1982), contra
as idéias dominantes da época, em relagio as quais a AD queria diferenciar-se. Um indice que,
de certa forma, indica-nos que a Anilise do Discurso assumiu ¢ estruturalismo comeo um apoio
estratégico para constituir-se é o fato de sua filiagio ao materialismo historico ter ocorrido, em
um momento inicial, via estruturalismo filosofico de Althusser.

Passaremos, entfo, ao campo da AD, para discutirmos de que maneira esta
problematica da objetividade cientifica foi incorporada por essa disciplina, e quais as

implicagbes decorrentes de um posterior abandono desse projeto de cientificidade.

3. No campo da AD

Michel Pécheux, a partir de um questionamento critico sobre a Lingiistica®, concebe
que o estudo do discurso exige uma ruptura epistemolégica que o coloque em um outro
terreno, em que intervém questdes tedricas relativas a ideologia e ao sujeito. De acordo com o
autor, a Linguistica saussureana, fundada sobre a dicotomia lingua/fala, permitiu a
constituigdo da Fonologia, da Morfologia e da Sintaxe, mas néo foi suficiente para permitir a
constituico da Semdntica, lugar das contradigBes da lingiiistica. Para ele, o sentido, objeto da

Seméntica, escapa as abordagens de uma lingiistica da lingua, ja que a significaco nfo pode

* Cf. Pacheux (1975).
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ser apreendida por procedimentos de analise similares aos de outros “niveis”. Propde, entdo,
ao invés de uma seméntica lingiistica, uma seméntica do discurso (Pécheux, 1975), lugar
tedrico em que as condigdes socio-historicas de produgio de um discurso sdo tomadas como
constitutivas de suas significacdes.

Apoiado no proieto althusseriano - inserido em uma tradicio marxista gue buscava
apreender o funcionamento da ideologia a partir de sua materialidade, isto €, por meio das
praticas ¢ dos discursos dos Aparelhos Ideologicos do Estado -, Pécheux (1969) busca
formalizar uma teoria do discurso a partir da proposta de uma andlise automatica do discurso
(AAD), procedimento de leitura que relacionava determinadas condi¢Bes de producio com os
processos de produ¢do de um discurso. Esse dispositivo, capaz de determinar, sempre numa
relagio com a histdria, as possibilidades discursivas dos sujeitos inseridos em determinadas
formagdes sociais, €, neste momento, um componente essencial do projeto de Pécheux, que
visava construir uma teoria do discurso, pautado em uma concepgéo de objetividade cientifica.

Nesta primeira fase do projeto tedrico de Pécheux, os procedimentos de andlise de um
discurso sdo realizados por etapas. Primeiramente, tem-se uma etapa de construgdo socio-
historica do corpus submetido a analise. Em seguida, passa-s¢ a uma etapa harrisiana de
delinearizaciio sintatica das superficies textuais do corpus, a fim de isolar os enunciados
elementares e as relagdes lingiiisticas entre esses enunciados. Passa-se depois a um tratamento
automatico dos dados resultantes da analise sintatica, que consiste basicamente em construir
sitios de identidades a partir da percepgio da relagdo de sinonimia e de parafrase. Por fim,
procura-se mostrar que tais relagdes sdo decorrentes de uma mesma estrutura geradora do
processo discursivo.

O que se pode depreender de tais procedimentos de analise é que a fese de Pécheux
com relag@io ao sentido, neste seu momento tedrico, consiste na idéia de que o sentido nfio é
dado como previo ou fixo em termos de lingua, uma vez que a matriz do sentido ndo € a
palavra ou o enunciado - € € nesse sentido que o autor rompe com uma concepgio de
semintica lingiistica -, mas € prévio ou razoavelmente fixo em termos de discurso, ja que a
matriz do sentido ¢ uma “familia” metaférica ou parafrastica, historicamente dada. O autor
combatia uma concepgio “religiosa da leitura”, para utilizarmos uma expressdo de Pécheux ef
al (1982, p. 2535, que era realizada por meio da hermenéutica literaria; da “idéia de que o

sentido dos textos € o correlato de uma consciéncia-leitora instalada numa subjetividade
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“interpretativa” sem limites™, da prdtica espontinea da leitura da andlise do conteddo; e por
meio de um objetivismo quantitative que tratava os textos como populagdo de palavras
suscetiveis de uma espécie de demografia estatistica dos textos, tal como ela se realiza nos
estudos lexicométricos, por exemplo. Em outras palavras, ¢ objetivo de Pécheux, a saber, de
construir uma disciplina respaldada em uma certa objetividade cientifica, fundava-se sobre a
idéia de uma algebra discursiva que permitisse construir formalmente a estrutura geradors de
um processo discursivo. Nessa empreitada, em busca de uma teoria cientifica do discurso, o
apoio estratégico sobre o estruturalismo estava claramente reivindicado, como nos relatam

Pécheux et al. (1982, pp. 253-255), em um momento de revisdo da proposta da AAD:

A problematica estruturalista que se estava condensando em torno da alguns nomes
como o0s de Lévi-Strauss, Foucault, Barthes, Althusser.., era um dispositivo
polémico contra as idéias dominantes da época, bem como um programa de trabalho.
(.)

se era questio de analisar o “discurso inconsciente” das ideologias, a lingiistica
estrutural, ciéncia “moderna” da época, era o meio cientifico de deslocar o tereno
das questdes do dominio do quantitativo em direcio ao qualitativo, da descrigio
estatistica em direg80 a uma teoria quase algébrica das estruturas, rejeitando o “ndo
importa o que” das leituras “literdrias”.

Se os discursos ideolégicos eram de fato os mitos proprios de nossas sociedades,
deveria ser possivel construir procedimentos efetivos capazes de restituir o trago da
estrutura invariante desses discursos (..} portanto, reconstituir alguma coisa dessa

“estrutura presente na série de seus efeitos”™.

Em um segundo momento teérico (PECHEUX E FUCHS, 1975), a nogdio de discurso
enquanto “maquina estrutural fechada™ é abandonada. O dispesitive que desencadeia esse
processo de transformacg@o na concepgdio do objeto de anilise da Analise do Discurso € o
conceito de formagdo discursiva (FD) de Foucault (1969). As regras de formacgfio de uma
formagdo discursiva determinam o seu interno e ¢ seu externo, isto €, o que pertence e o0 que
nfio pertence a uma FD. Assim sendo, por definir-se sempre em relagdo a um externo, em
relagdio a outras FDs, o discurso nfo pode ser mais concebido como um espago estrutural
fechado, por ser sempre um espago atravessado pelo pré-construido. A questdio da alteridade

afetando a identidade discursiva coloca em causa o fechamento dessa identidade e com ela a
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propria nogdo de parafrase, que passa a ser colocada sob uma nova perspectiva, de modo a
abrigar adequadamente o estudo do outro no interior do mesmo. Abandonando-se a 1déia de
gue o espago discursivo € formado por elementos ligados entre si por um principio de unidade,
o estude das relagles sintiticas deve agora abrigar a possibilidade de um contetdo
proposicional, tomado como estavel por uma construg8o discursiva, ser investido de sentidos
diferentes, ultrapassando, assim, os limites do procedimento de anélise construido sobre a
justaposicdo contrastada, tal como proposto por Pécheux em 1969. Entretanto, vale ressaltar
que, apesar desse deslocamento realizado por Pécheux e Fuchs (1975), no que se refere a
concepedo de discurso, o fechamento da “maquinaria” ainda ¢ conservado, pois a presenca do
outro sempre € concebida a partir do interior da FD em questdo. Num certo sentido, portanto,
o projeto de construcio de uma teoria discursiva pautada na nocio de objetividade cientifica
ainda é possivel, uma vez que o objeto de analise, apesar de sua dispersdo, ainda pode ser
sistematicamente apreendido, mesmo porque, no que se refere aos procedimentos de andlise, a
AD, nessa fase, apresenta muito poucas inovagdes; o deslocamento efetivo, com relagio a fase
anterior, ocorre no nivel da construgdo dos corpora discursivos, que “permitem trabalhar
sistematicamente suas influéncias intemnas desiguais” (PECHEUX, 1983a, p. 315).

Em 1983, caracterizado como um outro momento tedrico de Pécheux, o autor, numa
espécie de revisio do proprio trabalho, busca rever, em um mesmo gesto, tanto sua filiagio ao
materialismo historico (ou pelo menos a um certo materialismo histérico, caudatdrio de
Althusser), como seu projeto de construgdo de wma teoria discursiva pautada na nogiio de
objetividade cientifica. Justificando seu antigo sonho, entio abandonado, de uma possivel
ciéncia capaz de umificar, em uma estrutura homogénea, a multiplicidade heterogénea das

“coisas-a-saber”, 0 autor explica:

A promessa de uma ciéncia régia, conceptualmente tho rigorosa quanio as

matematicas, concretamente 8o eficaz quanto as tecnologias materiais, ¢ t8o

> O marxismo, como apontado na seglio anterior deste capitulo destinada s Ciéncias Sociais, também buscou
constituir-se enquanto ciéncia régia no interior da historiografia; basta ver de que modo e em que bases Schaff
desfere sua critica 2 Mannheim.
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onipresente quanto a filosofia e a political... como a humanidade poderia ter resistido a

semelhante pechincha?®

Entretanto, reconhece Pécheux (1983b), as “coisas-a-saber” que concernem ao real
socio-historico ndo formam um sistema estrutural, andlogo 2 coeréncia conceptual-
experimental galileana. Mesmo assim, a ontologia marxista, partilhande com Galileu do
mesmo desejo de onipoténeia, buscou produzir leis dialéticas da histéria e da matéria,
consideradas capazes de organizar o real em um espaco cientifico coerente e unificado. Foi,
portanto, no intuito de buscar, no interior da tradi¢fio francesa de andlise de discurso, um
caminho distinto daquele indicado pela filosofia marxista, que o autor se prop0s a pensar o
discurso “fora da negagio marxista da interpretagdo: isto €, encarando o fato de que a histdria
& uma disciplina de interpretagio e ndo uma fisica de tipo novo” (PECHEUX, 1983b, p. 42).

Na empreitada por tragar este novo caminho, ocorre a desconstrugdo da madquinaria
discursiva e adota-se a perspectiva segundo a qual os diversos discursos gue atravessam uma
FD ndo se constituem independentemente uns dos ouiros para serem em seguida postos em
relagdo, mas se formam de maneira regulada no interior de um interdiscurso. Em decorréncia
dessa nova concepgio de objeto de analise - o interdiscurso -, o procedimento de analise por
etapas, com ordem fixa, explode definitivamente. O analista do discurso, entdo, assume, neste
terceiro momento tedrico, uma posicdo bastante flutuante com relagéio tanto ao seu objeto de

analise, quanto ao préprio trabatho, como nos afirma Pécheux (1983a, p. 315):

Seria inatil pretender descrever como um objeto este gue se tenta hoje: apenas se
pode falar do imterior dessa tentativa. Indicar algumas direcSes referiveis em um
trabalho de interrogacio-negacio-desconstruclio das nogBes postas em jogo na AD,
mostrar alguns fragmentos de construgSes novas,

O que resta, entfo, ao analista, diante de seu proprio trabalho de desconstrugfio, sdo
alguns pontos de referéncia: o primado tedrico do outro sobre o mesmo; a desestabilizago das

garantias socio-histéricas que supunham assegurar a priori a pertinéncia tedrica ¢ de

® PECHEUX (1983b, p. 35).
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procedimentos de andlise de um corpus; a necessidade de recorrer a um procedimento de
andlise que traduzisse, por meio da alternfincia entre momentos de andlise lingiistica ¢
momentos de analise discursiva, a incessante desestabilizagfio discursiva; e “sobretudo muitos
pontos de interrogagdo” (PECHEUX, 1983a, p. 317).

Entretanto, mesmo assumindo que a Analise do Discurso ¢ uma disciplina de
interpretagfo ¢ abandonando o sonho de constitui-la com um territorio estabilizado e
unificado, Pécheux ainda se debruca sobre um projeto de reconstrugio ou de reconfiguragéo
de lugares teodricos € metodologicos que pudessem dar conta de forma satisfatoria de seu
objeto de andlise, o discurso, sem que, para isso, o analista tivesse que negar ou ocultar a
natureza fluida e instavel desse objeto. Em O discurso: estrutura ou acontecimento (1983b), o
autor, ao INCOTPoOrar ¢ acontecimento 3 teoria discursiva, afirma que esse modo de conceber a
discursividade imple um certo nimero de exigéneias que devem ser, segundo ele,
detalhadamente consideradas.

A primeira delas consiste em “dar o primado aos gestos de descrigio das
materialidades discursivas” (PECHEUX, 1983b, p. 50). Uma posi¢fio como esta sustenta-se
sobre dois pressupostos: o de que descrever ndo ¢ indiscernivel de interpretar, bem como o do
reconhecimento da existéncia do real especifico da lingua, isto €, do “proprio da lingua”,
compreendido pelo autor como sendo um real atravessado por uma divisdo discursiva entre
dois espagos, o de significagdes estabilizadas e o de transformagdes do sentido. Assim sendo,
toda descrigdo estd infrinsecamente exposta ao “equivoco da lingua™; todo enunciado €
intrinsecamente suscetivel de se tornar outro diferente de si mesmo. Disto decorre a segunda
exigéncia, a saber, que todo enunciado deve ser “linghisticamente descritivel como uma série
(Iéxico-sintaticamente determinada) de pontos de deriva possiveis, oferecendo lugar a
interpretagdo” (PECHEUX, 1983b, p. 53). Deste ponto de vista, o autor aponta que ©
problema principal para o analista é determinar, nas praticas de andlise do discurso, o lugar e o
momento da interpretacio em relagfo aos da descrigio, j4 que ndio se trata de duas fases
sucessivas, mas de uma alternincia de movimentos. Entretanto, trata-se apenas de uma
questdio que o analista devera enfrentar e nZo de um empecilho, a nfio ser que permitamos que

o fantasma da ciéncia régia venha nos amedrontar diante do “risco do equivoco™
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O fantasma da ciéncia régia ¢ justamente 0 que vem, em todos os niveis, negar esse
equivoco, dando a Hus3o que sempre se pode saber do que se fala, isto €, se me

compreendem bem, negando o ato de interpretagio no propric momento em que ele

aparece.’

Por fim, a terceira exigéncia que Pécheux (1983b, p. 56) nos aponta € a de que o
discurso nio seja tomado “independente das redes de memoria e dos trajetos sociais nos quais
ele irrompe”, ac mesmo tempo, porém, que ndo nos esquegamos de que todo discurso, por sua
prépria natureza, “marca a possibilidade de uma desestruturagio-reestruturagio dessas redes e
trajetos”, na medida em que se apresenta como um indice de uma agitagio nas filiagdes socio-
histéricas de identificacéo.

O que podemos perceber a partir destas colocagfes feitas por Pécheux € que a posigio
de trabalho evocada pelo autor em referéncia a Andlise do Discurso nio supde mais a
possibilidade de um calculo dos deslocamentos de filiagio dos discursos, mas supde a
possibilidade de detectar, por meio de descrigcdes regulares de montagens discursivas, os
momentos de interpretagdo em relagdo aos de descricio, negando, assim, que a AD se
configura como um lugar teérico em que imperam “interpretagdes sem margens”, para nos
valermos de uma feliz expressdo do proprio Pécheux (1983b, p. 57).

Neste mesmo percurso, em busca de um projeto de reconfiguracio dos lugares tedricos
¢ metodologicos da AD, a posigio assumida por Maingueneau em Genéses du discours (1984)
vem ocupar um lugar crucial. Inscrevendo-se na perspectiva bakhtiniana, o autor assume o
pressuposto de uma “heterogeneidade constitutiva”, mas propde-se a atribuir a essa orientagfo
tedrica um quadre metodologico e um dominio de validade mais precisos, a fim de tornar a
Analise do Discurso operacional, isto €, torna-la uma disciplina cujas hipdteses sobre os
fundamentos discursivos possam validar ou refutar proposicdes a respeito do funcionamento
de um determinado campo ou espago discursivo.

O primeiro aspecto que gostaria de sublinhar na proposta tedrica de Maingueneau diz
respeito a0 modo como o autor concebe o sen proprio objeto de andlise, o discurso,

considerando-o sob o duplo ponto de vista de sua génese e de sua relagio com o interdiscurso.

T PECHEUX, 1983b, p. 55.
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Mas considerando a nogdo de interdiscurso bastante vaga para seus propdsitos, Maingueneau
busca especifica-la, substituindo-a pela triade universo discursivo, campo discursivo e espago
discursivo.

A nogdo de universo discursivo diz respeito ao conjunto de formagdes discursivas de
todos os tipos, que interagem em uma conjuntura dada. Mesmo nio sendo possivel apreendé-
lo em sua globalidade, trata-se de um conjunto finite que define uma extensfo a partir da qual
serdo construidos dominios susceptiveis de serem estudados, a saber, 08 campos discursivos.

O campo discursivo deve ser compreendido como sendo um conjunto de formagses
discursivas com mesma fungfo social, que se divergem, entretanto, quanto ao modo pelo qual
essa fungdo deve ser preenchida. Em uma regidio determinada do universo discursivo, tais
formag8es discursivas buscam delumitar-se reciprocamente, por meio de uma relagio de
concorréncia, compreendendo este Gltimo termo de maneira mais ampla, de modo a significar
tanto afrontamento aberto, quanto alianga, neutralidade aparente, etc. O recorte em campos
discursivos ndo define zonas insulares; é antes uma abstragdo necessaria que deve permitir
abrir multiplas redes de trocas. A delimitagio desses campos também n3o tem nada de
evidente, mas exige do analista que ele faga hipoteses e escolhas, pautadas tanto na
materialidade linghistica dos supostos discursos que se encontram em relagio, como nas
condicdes de enunciabilidade de tais discursos, condigdes que, por sua vez, circunscrevem-se
historicamente.

E no interior do campo discursivo que se constitui um discurso, € sua constitui¢io
pode, de acorde com Maingueneau, ser descrita em termos de operagbes regulares sobre
formacgdes discursivas ja existentes. Essa hipdtese nos conduz a uma outra nogio definida pelo
autor, a saber, a nogo de espaco discursivo, que deve ser compreendido como um
subconjunto de formacgdes discursivas cuja relagdo o analista julga pertinente considerar para
seu propdsito. O recorte desse subconjunto deve resuitar de hipoteses fundadas sobre um
conhecimento dos textos e sobre um saber historico que serdo confirmados, ou ndo, no
decorrer da pesquisa.

Estas trés nogdes trazidas para o interior da Analise do Discurso por Maingueneau
conferem 4 nogdo de interdiscurso um cardter menos vago, porque mais histérico e também
mais operacional, na medida em que tanto os recortes, quanto as relagdes estabelecidas pelo

analista sio minimamente regulados pelos limites do campo discursivo. Ao postular, portanto,
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o primado do interdiscurso, o autor nfo estd inscrevendo a AD em um terreno nio regrado e
nem tampouco concebendo o discurse como uma “dispersio de ruinas™, para utilizarmos uma
expressio do proprio Maingueneau. Ao contrano, postula, para além da heterogeneidade dos
tipos de textos, dos autores, de sua dispersdic no tempo e no espago, a existéncia de uma zona
de regularidade seméintica que estrutura o modo de coesfio dos discursos.

A proposta do autor de uma semdntica global apresenta-se como um caminho possivel
(¢ bastante interessante!) de apreensdo do modo de funcionamento da interdiscursividade. De
acordo com esse conceito, todos os planos da discursividade - e agui poderemos considerar
como constitutivos desses planos discursivos, desde os processos gramaticais, até o modo de
enunciacdo e de organizacio da comunidade que enuncia o discurso - estdo submetidos ao
mesmo sistema de restrigdes globais. Esse sistema de restricfes, definido sempre em relacfic a
historia, € concebido como um filtro que fixa os critérios que, em uma formagio discursiva
determinada, distinguem o que € possivel ou ndo de ser enunciado do interior daquela
formacdo. O sistema de restricbes deve ser concebido, mais especificamente, como um
modelo de “competéneia discursiva”, ou melhor, como um modelo de “competéncia
interdiscursiva”, ja que, correlativamente, ao distinguir o que ¢ possivel enunciar do interior de
uma formagio discursiva, permite identificar também enunciados incompativeis com o
sistema de restriges desta FD como enunciados pertencentes a formacgbes discursivas
antagonistas. Em outras palavras, a “competéncia interdiscursiva” supde a aptidio de sujeitos
em reconhecer a incompatibilidade seméntica de enunciados de outras formagdes do espago
discursivo que constituem seu Outro.

Este fato, de considerar que os discursos dispdem de um sistema de restrigoes, permite
& AD “ler a heterogeneidade 14 onde se percebia um imenso campo em que se embaralhavam

em todos 0s sentidos o mesmo e o outro”

, J& que a interdiscursividade se organiza a partir da
exploragdo sistemdtica das possibilidades do nuacleo semantico de cada FD que compde o
campe discursivo. Esse micleo seméntico € definido em termos de semas, isto €, de eixos

seménticos primitivos gque asseguram que, em todos 0s pontos € sobre todos os planos

® “une dispersion de ruines” (MAINGUENEAU, 1984, p. 9).
® “(Le fait de disposer de ces systémes de contraintes permet justement) de lire de I'hétérogéne 1a ot on ne

percevrait qu'une immense nappe ol s'entreméleraient en tous sens le méme et [lautre”
(MAINGUENEAU, 1984, p. 58).
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discursivos, existird ao menos um caminho que permita remontar a esses primitivos. O
optimum semdntico de um discurso, isto €, o nicleo de sua doutrina, decorre de uma certa
forma de organizacfo de seu nicleo semantico, isto ¢, de um certo modo de interagdo entre os
semas que compdem seu sistema de restrigoes.

E em fungio de seu sistema de restrigbes que o discurso organiza todas as suas
relagBes com os demais discursos com os quais € posto em relagio no espago discursivo.
Maingueneau compreende essa interagfio entre os vanos discursos de um mesmo espago
discursivo como um processo de traducfio, de interincompreensdo regrada; cada um introduz
o Qutro em seu fechamento, traduzindo os seus enunciados nas categorias do Mesmo e, assim,
sua relacio com esse Outro se da sempre sob a forma do “simulacro™ que dele constréi. Desse
modo, para construir e preservar sua identidade no espago discursivo, o discurso nfo se
relaciona com o Outro enquanto tal, mas somente com ¢ simulacro que dele se constroi, pois
ndo ha dissociacio entre o fato de enunciar conforme as regras de sua propria formagéo
discursiva e de ndo compreender os sentidos dos enunciados do Outro; trata-se de duas facetas
do mesmo fendmeno. Néo existe, portanto, o discurso absoluto que num espago homogéneo
regularia todas as tradugbes de um tipo de discurso para um outro, mas uma rede de relagSes
constantemente aberta. Nessa perspectiva, a relagdo polémica ndo existe em si, ela € apenas
um aspecto do funcionamento da formagdo discursiva e se configura como a manifestagio de
uma incompatibilidade radical entre os discursos - a mesma que permitiu que tais discursos se
constituissem. A relagfio com o Outro é funcgio da relagfio que um discurso mantém consigo
mesmo, na medida em que, para que ele construa a sua identidade, ¢ preciso relegar o Outro ao
interdito, ao espago do nio dizivel, do errado, do culpado, do falivel.

Mas, em suva démarche, Maingueneau ainda amplia o escopo de aplicabilidade da
nogido de sistema de restricoes do discurso. Rejeitando uma concepgio socioldgica

“axterna” 10

, que nega a existéncia de uma articulagdo entre discursos e funcionamentos
institucionais, 0 autor assume uma outra perspectiva segundo a qual discurso ¢ instituigdes se
articulam através de um sistema de restrigoes semdnticas comuns. O interesse do autor estd
justamente na possibilidade dessa articula¢io ¢ nfio nas instituigSes em si, pois, tal como

afirma, “nfo hi antes uma instituicio, depois uma massa documental, enunciadores, ritos

1% “me sociologie “externe”” (MAINGUENEAU, 1984, p. 137)
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genéricos, uma enunciacio, uma difusio e, enfim, um consumo, mas uma mesma rede que

rege semanticamente essas diversas instincias™'’

. Num certo sentido, Maingueneau retoma a
questdo da materialidade das ideologias de Althusser (1970) - “A organizac3o dos homens
aparece como um discurso em ato, enquanto gue o discurso se desenvoive sobre as proprias

categorias que estruturam essa organizagio™"?

-, circunscrevendo-a, entretanio, em wn nNovo
espago tedrico que problematiza uma concepefio, até entdo razoavelmente unénime na érea, de
qual vém a ser os limites do fechamento discursivo, na medida em que as préticas sociais das
comunidades discursivas sdo tomadas como material para uma Analise do Discurso.

Levando ao hmite sua concepgo de prdtica discursiva, Maingueneau ainda afirma que
a pratica discursiva deve ser considerada uma “prdtica intersemidtica” que integra nfic
somente as unidades de um conjunto de enunciados, mas também producdes gue relevam de
outros dominios semidticos, como ¢ musical, o pictdrico, por exemplo. Apresentando 0 modo
da formac#o discursiva como um “sistema de restricdes” que recai sobre as organizacles de
sentido e ndo como uma gramatica destinada e engendrar enunciados, o autor propde a nio
restringir apenas ao dominio textual a validade do sistema de restri¢des seménticas proprias de
um discurso, mas afirma que tal sistema recai sobre outros tipos de estruturas semidticas. Em
outras palavras, a nogdo de pratica discursiva como pratica intersemidtica supde que quaisquer
manifestagdes simbolicas de uma sociedade estéio inseridas e sdo condicionadas pelas mesmas
condigdes de produgio, que sdo historico-ideologicas. Por isso a possibilidade de estabelecer
coesdo entre os dois dominios, 0 essencialmente lingiiistico e o semidtico, o que ndo significa
que esses dominios sejam isomorfos em seu modo de estruturagio, mas somente que 0 sistema
da formac8o discursiva deve restringir esses modos de estruturagio, quaisquer que eles sejam.
Nessa perspectiva, o principio de “competéncia interdiscursiva” deve ser compreendido como
uma rede de regras de que os enunciadores se dispdem para tratar os materiais significantes.
Assim, o pintor e 0 misico, por exemplo, dado que participam da mesma pratica discursiva,

dispdem desta mesma rede de regras e s3o, como os enunciadores de um “discurso verbal”,

Y “In’y a pas d'abord une instituition, puis une masse documentaire, des énonciateurs, des rites génétiques, une
énonciation, une diffusion et enfin une consommation, mais un méme réseau qui régit sémantiquement ces
diverses instances.” (MAINGUENEAU, 1984, p. 153-154)

2 L sorganization des hommes apparait comme un discours en acte, tandis que le discours se développe sur les
catégories mémes qui structurent cette orgarisation.” (MAINGUENEALU, 1984, p. 145).
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capazes de reconhecer a incompatibilidade das produgles de seu Outro, assim como a
coincidéncia de tais e tais produgdes com as regras de sua propria formagio discursiva.

E com base no que foi exposto da proposta de Maingueneau que gostariamos de
apontar em que medida sua perspectiva teérica vem lancar fuzes sobre o modo de conceber a

discursividade, enumerando ¢inco argumentos:

e por delimitar o interdiscurso valendo-se de um critério histérico, decorrente da nogéo
de campo discursivo;

e por propor que a analise deve considerar prioritariamente a relacio entre discursos de
um mesmo espaco discursivo ¢ ndo simplesmente reiaciona-los a uma instincia
ideologica,

e por se valer de uma categoria de analise mais econémica ¢ produtiva - um sistema de
restri¢des centrado sobre semas -, possibilitando que outros tipos de corpora, como
materiais semiodticos, sejam analisados pela AD, ampliando, assim, o escopo da
interdiscursividade (a nogfio de enunciado somente daria conta da analise de corpora
estritamente lingiiisticos)

e por conceber que todos os planos da discursividade sfo sistematizados/regrados por
um sistema de restrigdes, do que decorre que a andlise de diferentes planos do discurso
nfo precisa ser feita por etapas, possibilitando uma alterndncia ¢ mesmo uma
implicago entre os diferentes planos;

e por conceber que discurso e instituigSes se articulam através de um mesmo sistema de
restrigbes semanticas comuns, do que decorre que as praticas sociais das comunidades
discursivas podem ser tomadas como material de andlise para uma Andlise do

Discurso, ampliando, mais uma vez, o escopo da discursividade.

Assim, ao se debrugar sobre um projeto de reconstrugiio ou de reconfiguracio de
lugares tedricos € metodoldgicos da AD, Maingueneau oferece ao analista do discurso a
possibilidade de assumir a natureza fhuida e instavel de seu objeto, o interdiscurso, sem que
para isso ele tenha que conceber a Andlise do Discurso como um lugar tedrico em que

imperam “interpretagbes sem margens™.
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Para procedermos a analise do corpus desta tese, iremos nos valer do conceito de
semdntica global de Maingueneau, assumindo, entdo, com o autor, 0s ¢inco pressupostos
enumerados acima. Antes, porém, de debrugarmos scbre o corpus que propusemos analisar,

buscaremos reconstituir, nos dois capitulos que se seguem, algumas condigles que
possibilitaram o surgimento de Modernismo no Brasil.



CAPITULO 2

O nascimento da modernidade
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A arte é como uma pardbola da criagdo.
{Ginther Regel)

1. Primeiras consideracies

Para falar em condigdes que possibilitaram o surgimento do Modemismo no Brasil,
ndo poderiamos restringir nossa abordagem & esfera nacional. O seu surgimento no Brasil esta
estreitamente ligado a um movimento mais amplo de renovagio estética que ocorreu no
mundo todo. Neste capitulo, buscaremos reconstituir minimamente as condigbes de
emergéncia de uma nova concepgfio de arte que surge em fungfio da construgio de uma nova
forma de compreender a relacio entre 0 homem e ¢ mundo, bem como 2 relagio do homem
COnSIZo mesmo.

O conceito de condicdes de produgdo (CP) que assumiremos para os propositos desta
tese € proveniente do trabatho de Courtine (1981). O autor, partidario de uma posi¢io tedrica
que rompe com a idéia de corpora discursivos organizados sob a categoria de contraste, define
a nog¢do de condigdes de producdo do discurso a partir do primado do interdiscurso ¢ da
contradicdo: o carater contraditorio das CP ¢ decorrente da pluralidade contraditoria de um
campo interdiscursivo. Nesse campo, a relagfio entre os diversos discursos que o compde, além
de ser contraditoria, também ¢ desigual, pois ndo hé equilibrio de forgas nos embates

ideoldgicos. Essa nogdo de condigdes de produgio contraditorias e desiguais parece bastante



56

pertinente para este trabalho, pois, como veremos, apresenta-se como uma nogio
suficientemente boa para explicar o modo como se dio os embates travados entre o discurso
em favor da constitui¢dio da arte moderna - tanto no Brasil, quanto na sociedade ocidental de
um modo geral - ¢ os outros discursos presentes no campo da arte.

(Gostariamos ainda de esclarecer, com relagdo 4 nogHo de CP assumida neste trabalho,
que ndo privilegiaremos uma certa concepgio materialista das condi¢des de produgdo, o que
ndo significa que ignoramos ou negamos a relagio existente entre as condigdes materiais da
existéncia e instdncias ideologicas. Antes, daremos énfase a uma abordagem que permita, a
partir de discussoes estéticas e filosoficas referentes a diferentes manifestagdes artisticas -
mais especificamente a partir da pintura, da literatura e da misica - ocorridas na cultura
ocidental a partir do inicio do século XIX, lancar luzes sobre a andlise do corpus deste
trabalho, que serd realizada nos capitulos 4 ¢ 5. Nfio temos a pretensio de estabelecer um
quadro sistemadtico que formeca uma imagem completa das condigdes de emergéncia dessa
nova concepgio de arte, mas zelaremos para que a perspectiva assumida durante o percurso
realizado nas proximas paginas seja fértil para os propésitos desta tese.

Inictaremos, entdo, nosso percurso por Nietzsche, que, como afirma Rolh (1991)
tornou-se o grande idolo da modernidade. O personagem central de sua obra Assim falou
Zaratustra (1999) ¢ bastante emblematico de uma nova concepgéo, que comeca a definir-se a

partir do século XIX, do que ¢ ser artista e, portanto, do que é fazer arte,

2. A génese da modernidade na arte: um olhar sobre ¢ pensamento estético-filoséfico da

cultura ocidental a partir do século XIX

Friedrich Nietzsche, através de seu personagem Zaratustra, langou, no final do século
XIX, a semente de um pensamento que viria a se consolidar de modo definitivo no século XX:
“Mutacio dos valores - essa € a mutagio daqueles que criam. Sempre aniquila, quem quer ser
um criador” (1999, p. 217).

As idéias do filésofo rompem com a metafisica, segundo ele, “inventada” por Socrates,
que estabelece a distingdo entre dois mundos através da oposigdo entre essencial e aparente,
verdadeiro e falso, inteligivel ¢ sensivel. Socrates fez da vida, analisa Nietzsche, algo que deve

ser julgado, medido, limitado por valores “superiores™ como ¢ Divino, o Verdadeiro, o Belo, o



57

Bem. Combatendo a metafisica, o filésofo alemdo retira do mundo supra-sensivel todo e
qualquer valor eficiente, nfo mais concebendo as idéias como “verdades™ ou “falsidades”.
Através do conceito de “além-do-homem”, Nietzsche nega a idéia de transcendéncia humana,
em favor da idéia de auto-superagfo. Na primeira parte de Assim falou Zaratustra (1999), o
capitulo Das trés transmutagdes constréi uma imagem bastante representativa do conceito de
“além-do-homem”.

Construindo uma alegoria dos 40 dias de Jesus no deserto, o espirito passa pela
“pesada”, “pesadissima” (para nos valermos dos proprios adjetivos utilizados pelo autor)
experiéncia de auto-superacao, representada pelas metaforas “de como o espirito se tornou em
camelo, ¢ em lefio o camelo, ¢ o lefio, por fim, em crianga”. Na primeira transmutacdo, o
espirifo toma sobre s1 “todo o pesadissimo” - pesadissimo ¢ o esforge em negar todos os
valores preestabelecidos - e corre para o seu deserto, como o camelo, que carregado corre para
o deserto. A segunda transmutagfo ocorre quando, no mais solitario deserto, 0 espirito se torna
em ledo e quer ser senhor de seu proprio deserto, lutando contra o grande dragéo, a quem nfio
quer mais chamar de senhor e deus. O grande drago se chama “Tu deves”, e o espirito do ledo
diz “Eu quero”. “Todo o valor ja foi criado, e todo valor criado - sou eu”, assim fala o drago.
Mas a poténcia do le@o ¢ capaz de “Criar liberdade e um sagrado N#o” e tomar para si 0
direito a novos valores. Na terceira transmutagio, o lefio se toma em crianga, porque so a
crianca € capaz de criar novos valores: “Inocéncia € a crianga, e esquecimento, um comegar-
de-novo, um jogo, uma roda rodando por si mesma, um primeiro movimento, um sagrado
dizer-sim. Sim, para o jogo do criar” (NIETZSCHE, 1999, p. 214).

Em Nietzsche, a idéia do homem que supera a si mesmo estd vinculada 4 sua
concepcdo de “eferno retorno”: a existéncia ¢ ritmada pela alterndncia da criagfio e da
destruigdo, da alegria e do sofrimento, do bem e do mal, que nio s8o impereciveis. Zaratusira,
o mestre do “eterno retorno”, ensina que todas as coisas retornam eternamente € 0s proprios
homens com elas; a metafora utilizada pelo mestre é a da ampulheta que tem de se desvirar
sempre de novo, para de novo transcorrer € escorrer, de modo que todos 0s anos € 0s proprios
homens, nas maiores coisas ¢ também nas menores, sd3o iguais a si proprios. O “eterno
retorno” é para Nietzsche uma saida fora do pessimismo de Schopenhauer, isto €, fora do
desespero de uma vida que se tornou v, e fora da solugfo metafisica, tanto do racionalismo

socratico, quanto do transcendentalismo cristio. O homem enxerga sentido na propria
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existéncia porque a sua “vomtade de poténcia”, forga cniadora de novos valores, traz consigo o
maior dos homens, em permanente luta com o homem pequeno, que retorna eternamente:
“Eternamente ele retorna, 0 homem de que estas cansado, 0 homem pequeno” (NIETZSCHE,
1999, p.237), aquele que aceita resignadamente velhos valores. O maior dos homens, o forte, €
o que quebra tabuas ¢ velhos valores, € o criador. O criador € antes de tudo um aniquilador,
aquele que nega e destroi valores. Zaratustra, o mestre do “al/ém-do-homem”, leva a negagiio
a seu Gltimo grau, fazendo dela uma agfo, uma instancia a servigo daquele que cria. Sua tarefa
¢, simultaneamente, de criagio ¢ de destruigio.

Polémico em sua postura radical contra o racionalismo e a moral cristd enquanto forgas
inibidoras da criatividade ¢ da vontade de poder, Nietzsche tornou-se a grande referéncia
filosofica da arte moderna. Baudelaire, considerado ¢ fundador da modernidade francesa,
deixa entrever em seus escritos a influéncia do filoésofo. Em Sobre a modernidade: o pintor da

arte moderna, ensaio publicado pela primeira vez em 1863 no Figaro, escreve:

Mas o génio ¢ a “crianga reencontrada” com vontade, a crianga dotada agora, para
exprimir-se, de drglos viris e de espirio analitico que lhe permite ordenar a soma de
materiais involuntariamente acumulados. (...) Pedia-ihes ha pouco para considerar G.
eterno convalescente; para completar o conceito, tomem-no também por um homem-
crianga; por um homem que possui a cada minuto o génio da inféncia, isto €, um
génio para quem nenhum aspecto da vida esti embotado.

(.)

Todos os materiais que abarrotam a memoria se classificam, se ordenam, se
harmonizam e se submetem a essa idealizacio forgada que € o resultado de uma
percepedo “infantil”, isto é, de uma percepgdo aguda, magica de t80 ingénual

(.)

Com toda certeza, esse homem, tal qual o pintei, esse solitirio dotado de uma
imagimacio ativa, viajando sempre através “do grande deserto dos homens™, tem um
objetivo mais elevado do que o de um simples divagador, um objetivo geral,
diferente do prazer fugaz da circunstincia. Ele busca esse algo que nos permitird
chamar a “modernidade”.”

13 BAUDELAIRE In: CHIAMPI (1991, pp. 106-109).
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E possivel perceber neste trecho que a metafora do artista como crianga, presente em
Nietzsche, ¢ retomada por Baudelaire. O artista, como Zaratustra, atravessando o grande
deserto dos homens, supera a tradigio (o leSo!), ordenando “a soma de materiais
involuntariamente armazenados” por meio da percepgdo infantil, aguda e ingénua, capaz de
exprimir a esséncia do novo, da modernidade.

Entretanto, a influéncia de Nietzsche sobre os artistas modemos deve-se mais 4 forga
de sua obra filoséfica que propriamente 2 total novidade dos conceitos que desenvolve. Ja em
Novalis, pseudénimo literario de Hardenberg, grande poeta da primeira geragdo romdntica
alem3 que se destacou por suas reflexdes poetologicas fundamentais para a modernidade,
percebe-se a presenga de alguns conceitos que serdo retomados e desenvolvidos por
Nietzsche'*. Em Fragmentos logoldgicos, publicado em 1798 no primeiro ano da revista

15

Athendum™, a idéia do “eterno reforno”, do homem que supera a si meSMO sempre €

novamente, esta presente:

O mundo precisa ser romantizado. Dessa forma, reencontra-se o sentido original.
Romantizar nada mais ¢ sendo potenciar qualitativamente. Nessa operagio, o eu
inferior ¢ identificado a um eu melhor. Assim como nds mesmos somos uma

sernethante série qualitativa de poténcias.

A noco de potenciar em Nietzsche, vinculada ao conceito de “além do homem”,
implica em superagdo da tradigdo, através da negagio de velhos valores. A negacdo, para a
modernidade, sera a grande medida. Friedrich (1978) comenta que a descricio da arte

moderna mais com categorias negativas que positivas decorre de determinagdes historicas. A

14 gabe-se que em 1858 Nietzsche obteve uma bolsa de estudos na famosa escola de Pforta, onde havia estudado
o poeta Novalis. Essa informacdio parece interessante como indice de que certas discussdes estético-filosoficas ja
estavam sendo levadas a cabo, como é possivel verificar na obra do proprio Novalis, mesmo antes da decisiva
repercussio da obra de Nietzsche.

¥ A revista Athendum é fundada por Fridrich Schlegel e seu irmio August Withelm Schiegel em 1797 na
Alemanha. Sem colaboradores regulares, a revista visava, antes de mais nada, detectar e publicar textos criticos

poiémicos.

16 NOVALIS In: CHIAMPI (1991, p. 34).
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modernidade estética se funda sobre uma nova rela¢dio da arte com a natureza, a sociedade, a
historia. Negando a autoridade da tradigio artistica, com seu ideal de beleza transcendente,
universalmente inteligivel e atemporal, a modernidade aposta na subversio do sentido através
da busca ¢ da valorizagfo do imanente, do transitério, do mutéavel. Negando os valores da
“modernidade” burguesa, com seus valores de progresso, evolucdo e tecnificagio da vida, sai a
procura do tempo original, construido a partir da desagregagdo do tempo presente. Esse
movimento de negacdes € buscas mostra, sumariamente, a razdo da estética moderna, que se
constrél a partir € em fungfo da relagiio de oposigio e de negagGo que estabelece com a
histéria. Chiampi (1991, p. 15), analisando os tépicos abordados pelos artistas considerados

fundadores da modernidade, descreve-nos esse movimento de constituigdo:

{...) conceituam o chiste e a ironia, como Friedrich Schiegel ¢ Novalis, para criar “a
poesia universal progressiva”, constatam a perda da totalidade na arte, como
Nietzsche em sua diatribe contra Wagner; reivindicam a metifora como linguagem
primigénia, como Shelley ou o poder da nomeagao do poeta, como Emerson; negam,
como Poe, as nogBes de dever e verdade como finalidade da arte; enaltecem, como
Baudelaire, o tempo presente e o transitdrio, ou, como Rimbaud, o desregramento de
todos os sentidos, parg capturar aquela beleza eterna ¢ desconhecida; atacam o
realismo e o positivismo, como Assuncién Silva, para sonhar com o Renascimento

idealista da arte ou, como Yeats, para defender o “outono do corpo” no poema;
criticam a idolatria do classicismo, como Manzoni, ou exaltam a natureza primitiva

como Leopardi; concebem um realismo sugestivo, ndo didatico ou moralista, como
Tehékhov ou a idéia do “estranhamento”, como Tolstdi, para circunscrever o “poder
de transmissio” do texto artistico.’”

E possivel perceber neste trecho, a partir da alternincia dos verbos, o movimento
pendular de buscas e negagdes para a constituigio da nova estética: conceituam/constatam a
perda; reivindicam/negam; enaltecem para capturar/atacam para sonhar e para defender;
criticam/exaltam e concebem para circunscrever.

Esse pensamento pendular também se manifesta em Rafael Baldaia, pseuddnimo de
Fernando Pessoa filésofo. Em seu Tratado de Negagdo (1916), Baldaia afirma que o mundo €

17 Grifos nossos.
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formado por duas ordens de forga, as que afirmam e as que negam, colocando, entretanto, as

forcas negativas como forgas precedentes:

A negagiio suprema ¢ aquilo 2 que nds chamamos o ndo-Ser. O Nio-Ser ndo ¢
pensavel, porque pensar o nfio-ser € nfie pensar. E contudo, visto que empregamos o
termo pio-ser, ele ¢ pensavel, de certo modo. Desde que @ pensado, torna-se o Ser.

Assim, o Ser sai por oposi¢io do Nio-Ser. O Nao-Ser ¢ que o precede, para falar a
g

finguagem humana.’

Como forga precedente, a negacgdo serd sistematicamente tematizada pelos artistas e
tedricos da modernidade, nfio como uma estratégia retdrica (como veremos nos capitulos 3 e
%), mas como uma das manifestagdes mais evidentes das condigdes de produgio contraditorias
e desiguais desse novo discurso.

Rosenfeld (1976) tematiza a negacfio a partir do conceito de desrealizagdo, que,
segundo o autor, ¢ um fendmeno que se observa de forma mais evidente na pintura desde o
final do século XIX, e que se refere ao fato de ela ter deixado de ser mimética, recusando a
fun¢io de reproduzir ou copiar a realidade empirica, sensivel.

Analisando a construg@io da perspectiva, isto €, do espago tridimensional ao longo da
historia da pintura, Rosenfeld acredita que a perspectiva foi um recurso utilizado para a
conquista artistica do mundo terreno, da realidade sensivel, por ter sido uma caracteristica
tipica de épocas em que se acentua a emancipagio do individuo’, como a época sofista -
periodo em que foi introduzida a perspectiva na pintura grega (ver Anexo A) - ¢ a
renascentista - quando a perspectiva artificial na pintura (ver Anexo B), assim chamada
porque se considera que 0 espago perspectivado nfo € o espago em si, apenas ocasiona essa
ilusdo (dai o emprego do termo “ilusionismo™), surge com todo vigor. A esse respeito
Tassinari (2001, pp. 23-24) afirma que “se a perspectiva artificial ¢ uma invengio

renascentista, ela so foi possivel porque o Renascimento procurava meios para refazer uma

18 BALDAIA In: BERARDINELLI (1974, p. 552).

' De acordo com Rosenfeld (1976), a constituigio do mundo a partir da consciéncia humana surge pela primeira
vez na filosofia ocidental com o5 sofistas - “O homem ¢ a medida de todas as coisas™ (Protigoras) -, e ressurge pa
filosofia pos-renascentista com Descartes, que concebe como tinica cerieza inabalivel a existéncia do eu (cogito),

encontrando sua expressio maxima em Kant, que projeta ¢ mundo dos fendmenos a partir da consciéncia.
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concepgdo de espaco artistico assemelhado ao da Antigiidade”. Nesses periodos, as
perspectivas de espago e tempo parecem ser concebidas como formas subjetivas da
consciéneia humana, a partir das quais o homem projeta a realidade sensivel dos fendmenos.
Nesse sentido, na Idade Média, a visdo perspectivica seria inconcebivel™ (ver Anexo C):
“Como a Termra ¢ imdvel, fixa no centro do mundo, assim o homem tem uma posicio fixa no
mundo € ndo uma posi¢io em face dele. A ordem depende da mente divina € nio da humana”
(ROSENFELD,1976, p. 78). Nio caberia ao homem, portanto, projetar a partir de si uma
realidade, 14 que a constitui¢Bo do mundo nfo depende das formas subjetivas de sua
consciéncia.

A arte moderna, por sua vez, rompe com (nega) a visdo de mundo que se desenvolveu
a partir do Renascimento, eliminando ou deformando a perspectiva “ilusionista” € a realidade
dos fendmenos projetados por ela, nega ¢ compromisso com o mundo empirico das
“aparéncias”, ou seja, com o mundo temporal e espacial posto como real pela tradig@io
paturalista. Como aponta Tassinari (2001), destruir o naturalismo, isto €, destruir uma
espacialidade, era a principal tarefa da arte moderna; modernismo e antinaturalismo andavam
juntos. E por isso que, nas reflexdes sobre a arte moderna, ¢ bastante habitual compreender o
espago desta arte como nfio perspectivo. As nogles de espago e tempo, tomadas no
Renascimento como formas relativas de nossa consciéncia, mas manipuladas sempre como se¢
fossem absolutas, sdo reapropriadas pela modernidade como formas relativas e até mesmo
aparentes, duvidando-se, assim, da posicdo absoluta da “consci€ncia central”. Desaparece,
nesse momento, a certeza ingénua da posiglio divina do individuo, a certeza do homem poder
constituir, a partir de uma consciéncia, o mundo®'. A psicanalise tem um papel decisivo para o
surgimento dessa DGvida existencialista: a 1déia do sujeito cindido, que tem seus estados de

consciéncia expostos & determinagio do inconsciente, gera um sentimento de perda

% Uma outra interpretagdo com relagio ao modo de representagio da realidade na arte da Idade Média ¢ dada por
Tassinari (2001, p. 24). De acordo com o autor, a arte medieval difere da arte da Antigihidade cléssica mais por
“am processo de simplificacio do naturalismo e de agregaco de elementos de culturas nfio classicas™, do que
pela negagio do recurso da perspectiva.

2 A arte faz aqui o que faz a sociologia do conhecimento, por meio de sua reflexdo critica sobre as posigdes
ocupadas pelo sujeité cognoscente, como apontado no capitulo anterior.
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irremedidvel de si mesmo. O marxismo também contribui para a eclos3o desse sentimento de
perda: nio mais decidindo sobre os rumos da (prépria) histéria, o homem assiste a¢ seu
destino, determinado por forgas externas e superiores & prépria vontade.

Essa “relatividade”, entretanto, ndc ¢ apenas tematizada pela arte moderna, mas
assimilada & propria estrutura da obra de arte. Tassinari (2001) aponta que, em sua fase de
formagio, a pintura moderna busca, por diferentes caminhos - basta vermos a multiplicidade
de correntes artisticas que surgem nesse momente - construir uma nova noc¢dc de
espacialidade. Neste capitulo abordaremos apenas aquelas &s quais mais diretamente se
referiram os artigos da critica brasileira, tomados como objetos de analise desta tese.

Lynton (2000, p. 28), em artigo sobre o expressionismo, argumenta que “a palavra
expressionismo ndo pretendia, em geral, significar nada de mais preciso do que o subjetivismo
antinaturalista”. Na obra expressionista, a realidade nfo deveria ser percebida em planos
distintos (fisico, psiquico, etc.), mas tudo deveria se prender a uma tinica realidade, a da
expressdo, obscura ¢ alogica como o mundo interior. Essa perda de perspectiva, decorrente da
negacio de oposigdo entre o sujeito e o mundo, € possivel de ser percebida no expressionismo
tanto em obras menos temdticas, que buscavam reduzir o naturalismo ampliando o poder
expressivo das formas ¢ cores, o que resultava em um figurativismo deformado (ver Anexo
D), até obras completamente abstratas (ver Anexo E).

No futurismo, a perda da perspectiva decorre da negagio da figura estacionaria em prol
de uma pintura que registre 0 movimento. O efeito ¢ de uma pintura distorcida, que destrdi a
ilusio do espaco tridimensional (ver Anexo F). Boccioni, em seu Manifesto técnico da pintura

futurista, expde qual o cardter que deveria ter essa nova pintura:

Tudo se movimenta, tudo corre, tudo gira rapidamente. Uma figura punca é
estaciondria diante de nods, mas aparece e desaparece incessantemente. Através da
persisténcia das imagens na retina, as coisas em movimento multiplicam-se e sdo
distorcidas, sucedendo-se umas s outras como vibragdes no espago através do qual
se deslocam.

2 Citado por LYNTON (2000, p. 72).
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Em termos de instrugdes especificas de como esse movimento seria incorporado 4 tela,
Boccioni sublinhou, como base essencial, o sistema do divisionismo cromatico desenvolvide
pelos neo-impressionistas. Lynton (2000) comenta que, radicalizando ainda mais essa sua
proposta, Boccioni, numa conferéncia de 1911, chegou a falar de formas impermanentes de
pintura, executadas com holofotes e gases coloridos.

O Cubismo também se mostra descontente com a abordagem fradicional da
representacdo da realidade e busca superar essa tradigdio com o que os criticos da época
chamaram de visio “simultinea™ fusfo de varias vistas de uma figura ou objeto numa Gnica
imagem. Essa técnica enfocava de modo revoluciondric o problema da representagio de
volumes iridimensionais numa superficie bidimensional, rompendo drasticamente com os
principios da perspectiva matematica e cientifica que guiaram os artistas durante 500 anos,
desde o inicio da Renascenca italiana. Uma andlise feita por Golding (2000, p. 40) da tela Les
Demoiselles d’4vignon de Picasso (ver Anexo G), ainda que esta ndo seja propriamente uma
tela cubista, elucidaria bem as propostas estéticas desse movimento, no que se refere a

destrui¢io de um certo espago perspectivico:

as cabegas das figuras centrais sfio vistas frontalmente e, no entanto, tém narizes de
perfil, ao passo que a cabega vista de perfil tem um olho colocado de frente. Mas na
figura agachada 3 direita, a parte mais importante do quadro - e a Gltima a ser pintada
- essa espécie de sintese Otica é aplicada mais imaginativamente a toda 2 figura, e
produziu uma das mais revolucionirias e irresistiveis imagens de toda a arte. A
figura ¢ vista a trés quartos, pelas costas (com o seio e a coxa visiveis entre a perna
levantada e o brago), mas, com o que eqiiivale quase a uma agressdo fisica, Picasso
cindit 0 corpo ao longo do eixo central da coluna vertebral, e a perna e o brago mais
afastados foram puxados de um para o outro lado e para o plano do guadro,
sugerindo também uma vista anormalmente distendida ou desdobrada da figura, vista
diretamente de trds; a cabeca também fbi virada para olhar o espectador de frente.

O movimento Dada leva as tltimas conseqiiéncias o ideal de destrui¢dio da reprodugdo
ilusionista na obra de arte. No s negou tal perspectiva, como negou o proprio sujeito artista:
a nfo-superioridade do artista como criador era uma das preocupagdes fundamentais do Dads.

Picabia escreve: “As verdadeiras obras de arte modernas ndo s3o feitas por artistas, mas, muito
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. w2
simplesmente, por homens” 3

. Assim, rompe-se o corddo umbilical entre o objeto e seu
criadeor; a arte poderia ser produzida por qualquer um. Como comenta Ades (2000, p. 87),
“deixou de ser requerido um determinado surto de emocdo para produzir qualquer coisa {...),
deixou de existir diferenca fundamental entre o objeto feito pelo homem ¢ o objeto feito pela
maquina, ¢ a Gnica intervenclo pessoal possivel numa obra ¢ a escolha”. Nesse sentido, a
perda de perspectiva se dé, no Dadaismo, em fun¢fo tanto da perda de delimitacfo dos
espacgos que separam a obra de arte dos objetos comuns, isto €, da perda da nogdo de uma
espacialidade propria & obra de arte, bem como em funglo da descaracterizagdo do artista
enguanto criador de uma certa espacialidade, a saber, a da prépria arte.

O Surrealismo nasceu de uma ac8o positiva em busca da reconstrugiio da arte a partir
das ruinas deixadas pelo Dadi, reconstrugdo que se dd na mesma direc3c dos outros
movimentos da arte modema: em busca da emancipagio total do homem, mas fora da
consciéncia logica cultuada pelos renascentistas. O Surrealismo buscava essa emancipacido do
homem fora da inteligéneia critica, da familia, da patria, da religifio, isto €, livre de suas
relagdes psicologicas e culturais. Por isso “a recorréncia a magia, ao ocultismo, & alquimia
medieval, como forma de se descobrir o homem primitivo, ainda nio maculado pela
sociedade”, explica Teles (1997, p. 170). A pintura surrealista deveria, portanto, recorrer ao
automatismo psiquico (ver Anexo H), & atmosfera onirica (ver Anexo 1), a loucura (ver
Anexo J), ao humor {(ver Anexo K). Em outras palavras, o artista deveria transformar as
manifestagdes de seu inconsciente em imagens estéticas. A perda da perspectiva se dd a partir
da negagiio completa da realidade externa ao homem; o real passa a ser a realidade
inconsciente de cada artista, como bem afirma Breton (1997, p. 183) ao tentar, em seu
Manifesto do Surrealismo, fazer justiga ao 0dio que se tem ao maravilhoso: “o que hi de
admiravel no fantastico ¢ que nfo existe mais o fantdstico: s6 ha o real”.

Essa variedade de correntes nfo se manifestou, entretanto, somente na pintura, mas em
diversos campos da arte. Como explica Teles (1997, p. 113), uma das caracteristicas das artes
na Modernidade ¢ justamente “a da aproximacgio de todas elas, uma influenciando a outra e

concorrendo todas para a popularizacdo de novas técnicas e linguagens”. Na época dos -1smos,

2 Citado por ADES (2000, p. 87).
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pelo menos a pintura, a musica, a literatura ¢ a escultura estiveram juntas nas pesquisas de
suas novas formas de expressio.
No campo da Literatura, Rosenfeld (1976, p. 80) analisa que, no romance do século

X3, ocorreu uma modificaciio andloga 4 da pintura moderna:

A eliminag@io do espago, ou da ilusdio do espago, parece corresponder no romance a
da sucessdo temporal. A cronologia, a continuidade temporal foram abaladas, “os
relogios foram destruidos”. O romance modermno nasceu no momento em gue Proust,
Joyce, Gide, Faulkner comegam a desfazer a ordem cronologica, fundindo passado e

presente.

Essa “destruigio dos relogios” no romance decorre do surgimento de uma vivéncia
subjetiva do tempo, que transforma a narragfo em um padrio plano onde se fundem, em
simuftaneidade, o passado o presente ¢ o futuro. H4, portanto, uma perda de demarcacfo nitida
entre esses trés momentos, que passam a existir como presencas atuais no contexto narrativo.
Essa vivéncla subjetiva do tempo, propria dos romances chamados intimistas, caracteriza-se
pelo fluxo de consciéncia, procedimento narrativo que tende a eliminar o narrador
intermedianio. Com a sua eliminago, tende a desaparecer também a ordem logica da oragdo ¢
a coeréncia estrutural que o narrador classico imprimia & seqiiéncia dos acontecimentos.
Assim, esgarca-se mais uma categoria fundamental do romance tradicional: “a da causalidade
(lei de causa e efeito), base do enredo tradicional, com seu encadeamento légico de motivos e
situagdes, com seu inicio, meio e fim” (ROSENFELD, 1976, p. 84). Tais alteragoes, visando
reproduzir com a maxima fidelidade a experiéncia psiquica do personmagem, ligam-se &
aboligdo do tempo cronoldgico, correspondente & aboligdo do espago “ilusionista” na pintura,
tratando-se, portanto, de um processoe de desrealizacdo, isto ¢, de perda, de abandono, de
negac¢lio de uma certa perspectiva, a saber, a tradicional, em prol de um crescente processo de
subjetivacdo, anseio marcadamente moderno.

Segundo analise de Oscar Wilde, em A decadéncia da arte de mentir**, publicado pela
primeira vez em 1889, a diferenca entre L assommoir de Zola e lllusions perdues de Balzac

esta na diferenca entre o realismo sem imaginago e a realidade imaginativa. Balzac criou, ndo

2 WILDE In: CHIAMPI (1991).
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copiou a vida, afirma Wilde. Yeats, poeta, dramaturgo e critico irlandés, em um depoimento

contundente contra a mimese no romance, publicado pela primeira vez em 1898, relata:

Lembro-me de que, ao tentar criar e escrever pela primeira vez, queria delinear a
aparéncia das coisas ¢ mais vivamente possivel € sentia prazer, mesclado, talvez, de
certo descontentamento, nos Hvros cheios de detalthes descritivos e de retbrica. E,
entfo, de repente, perdi a vontade de descrever a aparéncia das coisas; percebi que
um livio s6 me dava prazer se fosse vago e espiritual. Naquela €poca eu ndo sabia
que tal mudanga ndo estava acontecendo apenas comigo; sei, agora, que 0s escritores
de toda a Europa lutam, e talvez o fagam, muitas vezes, sem uma compreensio
filosdfica de sua luta, contra uma maneira de escrever retdrica € pictdrica, contra a
“gxternalidade” que 0 pensamento filosdfico e cientifico de uma €poca transmitiu &

literatura. ™

O autor ainda comenta, no mesmo iexto, a respeito desta mudanga em outras artes.
Com relag@io & poesia, afirma que, com Goethe, Wordsworth e Browning, a poesia deixou de
considerar as coisas do mundo como um diciondrio de imagens ¢ de simbolos ¢ passou a
assumir a fun¢fo de intérprete da vida. Aponta também que na pintura francesa houve
mudanga semelhante; em vez de histérias dramaticas e momentos pictoricos, véem-se nas telas
corpos “trémulos e frageis, despreparados para a luta de cada dia, e paisagens cujos ritmos
vagos de cor e de forma superaram os contornos nitidos das coisas que vemos na luta de cada
dia”?® Yeats amplia sua anélise afirmando que nfio s6 na arte - musica, pintura, literatura - mas
em todos os campos - da ciéncia, da politica, da religifio - essa mudanga ocorreu porque a
humanidade passou a acreditar cada vez mais no languecer do mundo. Em todos os paises,
véem-se as luzes e as cores desmaiadas e os contornos esmaecidos. O homem cansou-se de

227

dizer “essas coisas que toco, € vejo, € ougo, essas sim s#o reais”™’ e buscam preencher o

pensamento com a esséncia das coisas, € nfo com as coisas.

2 YEATS In: CHIAMPI (1991, p. 92).
% YEATS In: CHIAMPI (1991. p. 93).
27 Jdem, ibidem, p. 95.



68

Esse processo de desrealizacdo também ocorre na poesia, como bem nos mostra um
texto de Novalis (1798)®, em que o autor aborda a relagio entre a aboligio do tempo

cronologico € um crescente processo de subjetivacgio:

Nada € mais poético do que lembranca e pressentimenic ou idéia do futuro. O
presente usual lige ambos por limitacdio. Surge contigiidade por rigidez -
cristalizagiio. Ha, contudo, um presente espiritual que torna ambos idénticos por

dissolugdo - essa mistura é o elemento, a atmosfera do poeta.”

A respeito desse crescente processo de subjetivac@o na poesia, Friedrich (1978, p. 20)
nos explica que, até o inicio do século XIX, a poesia era esperada como um quadro idealizante
de assuntos e de situagBes costumeiras da sociedade, como um conforto salutar. Em seguida,
entretanto, a poesia se coloca em oposicdo a uma sociedade preocupada com a seguranca
econdmica da vida, realizando uma ruptura com a tradigfio, na medida em que passa a
apresentar-se como “a linguagem de um sofrimento que gira em torno de si mesmo, que nio
mais aspira a salvagfo alguma, mas sim a palavra rica de matizes”. Shelley, poeta inglés
roméntico, considerado um dos precursores da modernidade, afirma em seu texto Defesa da
poesia, publicado em 1840, que a poesia “vence a maldigdo que nos obriga a ser escravos do

acaso das impressdes circundantes™

. Assim, a lirica, de ora em diante, outorgou ac poeta a
liberdade de dizer sem limites tudo o que the sugeria uma subjetividade imperiosa, que
experimenta um certo sentimento de irreconciliabilidade com o mundo. O poeta, percebendo a
irreconciliagio do tempo objetivo da civilizagio capitalista com a duragio subjetiva do
imaginério, concebe a poesia como “a ultima das histérias possiveis” (CHIAMPI, 1991, p. 16).
Biichner, dramaturgo alemfo cujas idéias arrojadas para seu tempo o torna um precursor do
Socialismo, verbaliza de maneira contundente, em O mensageiro de Hesse (1834), essa

irreconciliagio, que ganhard expressio definitiva na modemidade:

8 Misceldnea de observagdes, texto-fonte dos fragmentos Pélen, publicados em maio de 1798 no primeiro
nimero da revista Athendum.

¥ NOVALIS In: CHIAMPI (1991, p. 29).

3 SHELLEY In: CHIAMPI (1991. p. 68).
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Senti-me como aniquilado sob o terrivel fatalismo da histéria. Encontro na natureza
humana uma indiferenca assustadora, nas circunstincias humanas, uma violéncia

inevitavel, imposta a todos e a ninguém.**

MNesse contexto, a volta & interioridade do prdprio artista passa a ser um ato orgulhoso
de esquiva a realidade opressora de uma civilizagdo técnica, da qual o tempo mecinico do
relogio surge como um simbole, odiado também pelos poetas, que se refugiardo em um tempo
interior, cuja perspectiva em nada se assemelha a perspectiva tradicional, mas, ao contrario, se
constroi a partir da negagdo, do abandono da relagiio entre o poeta € o mundo.

Ferry (1994), analisando o processo de constituicio da cultura contemporénea, aponta
que a histéria da estética € a histéria da subjetivagio do mundo. O progressivo
desmoronamento das tradi¢Ses desemboca numa subjetivagdo que coloca definitivamente em
xeque a idéia de um universo objetivo. A modernidade se define por um vasto processo de
subjetivaglo, de modo que, para os modemos, a obra de arte s¢ ganha sentido em referéncia &
subjetividade ¢ ndo quer mais em nada ser um espelho do mundo, mas a expressdio de um
mundo interior no qual se move o artista. A esse processo, o autor refere-se como retraimento
do mundo.

A constituigio dessa subjetividade sucede-se uma percepcdo cada vez mais acentuada
da autonomia do estético, com seu afastamento do cotidiano, do referencial. E que a quebra da
ilusdo da realidade tornou transparente o processo de criacdo da obra, apontando-a como uma
construgdo artificial, artistica e desvinculando-a de uma relacfo de reprodugfio da realidade,
explica Chiampi (1991). Encontramos em um fragmento de Schlegel (1798), fundador te6rico
do Romantismo alemdo, essa concepgio de obra de arte, que se consolidard na modernidade:
“Um fragmento tem de ser igual a uma pequena obra de arte, totalmente separado do mundo

circundante e perfeito em si mesmo como um ourigo™”?

. Yeats, criticando a arte mimética,
também argumenta em favor de uma arte que se constréi como uma realidade em si

Considerando indissolGvel a unifio entre toda grande manifestagdo artistica € o simbolo,

31 BYCHNER In: CHIAMPI (1991, pp. 46-47).
32 QCHLEGEL In: CHIAMPI (1991. p. 40).
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aponta, citando Symons™, que o artista deve aprender a fazer com que todas as coisas em uma
obra de arte “‘se iluminem porque se refletem umas nas outras, como verdadeiro rastro de fogo
sobre pedras preciosas™",

Na musica {trata-se aqui da musica erudita), a questdo da imanéncia do objeto artistico
também ¢ freqiientemente discutida. Discute-se se a musica € uma transmissora de conceitos,
isto €, se ela possui uma certa carga seméantica e uma intencio referencial, ou se € desprovida
de vontade significativa, caracterizando-se por ser um objeto puramente formal, alheio a todo
compromisso conteudistico e esteado unicamente em abstratissimas leis que regem, em cada
época, a sua existéneia. De acordo com Dorfles (1992), essa discusséo ocorre talvez pelo fato
de a musica ser uma forma artistica cuja capacidade associativa € inexausta € inesgotavel, e a
sua capacidade de se ligar a condicionamentos ser infinita. Para Hegel, como aponta em
Estética® , essa problematica se explica pelo fato de faltar 4 miisica uma configuragio de algo
objetivamente outro-que-nio-ele, quer nos refiramos com isso a fendmenos exteriores, quer
nos refiramos & objetividade de idéias ou imagens intelectuais. Nos termos de Wisnik (1987,
p. 114), essa questdo vem 4 tona porque “a musica nfo exprime conteudos diretamente; ela
ndo tem assunto”. De qualquer forma, o que se coloca, por tras dessa discussdo polarizada
entre forma e conteudo e entre sentido e referéncia (valendo-nos aqui dos termos fregeanos
para referir 4 linguagem musical) €, novamente, a questio da representagio: a composi¢io da
Eroica de Becthoven, por exemplo, busca representar a Revolugdo Francesa ou trata-se de
uma construgdio puramente formal? Stravinsky, defendendo o carater exclusivamente formal

da muisica, afirma em suas observacgdes sobre a obra de Beethoven:

E o instrumento que o inspira e determina o modo de ser do seu pensamento musical
(...) Como ¢ irrelevante a questio de se a Terceira Sinfonia foi criada sobre a
nspiragdo do Imperador Napolefo! S6 a misica ¢ que importa. (..) Em suas

composi¢des para piano, ¢ ponto de partida de Beethoven € o piano, em suas

3 Arthur Symons (1865-1945), poeta e critico inglés que contribuiu para divulgar as idéias dos simbolistas
franceses na Inglaterra, aponta Yeats como o principal representante do Simbolismo na literatura de lngua
inglesa.

% YEATS In: CHIAMPI (1991. p. 96).

35 A obra Estética compde-se de cursos proferidos por Hegel sobre o tema, que foram copilados e publicados
postumamente, entre 1832 - 1887. A edicio aqui utilizada é de 1999,
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sinfonias, aberturas, pegas de musica de cimara, o ponto de partida é o elenco
instrumental... N2o creio que me engane quando digo que as criagdes monumentais a

que ¢le deve sua fama s3o a consegiidneia 10gica do modo dele explorar o som dos

instrumentos.*®

Fischer (1979, p. 206), entretanto, questiona o posicionamento de Stravinsky,
polemizando: “Um misico, entdo, sé conhece pianos e nada pode saber de revolugdes? (...} €
absurdo sustentar que a musica beethoveniana teve a sua fonte exclusivamente no seu
conhecimento dos instrumentos musicais e nio, de modo algum, nos acontecimentos e idéias
da sua época”. As modificagdes continuas nas formas de expressdo musical ao longo da
histéria ndo se explicam umicamente pelo uso de novos instrumentos e pelo incremento da
técnica, afirma o autor, argumentando que mesmo ¢ emprego ou a rejeicdo de determinados
instrumentos se liga, a0 menos em parte, a condigdes ideologicas, como ¢ o caso da recusa de
Esparta em admitir a lira ateniense, e da rejeigo, por parte da cristandade alexandrina dos
séculos III e IV, dos instrumentos de percussdio orientais, admitindo somente o uso dos
instrumentos de corda classicos™.

Toda essa discussdo parece decorrer de uma certa confuséio: o fato de a misica erudita

ter uma “capacidade associativa inexausta” nfo implica no fato de nfio se poder associa-la a

3 Ciado por FISCHER (1979, p. 205).

%7 Na perspectiva da Anafise do Discurso, poderiamos dizer que essa discussio que se d em relagio & misica
envolve a nogio de ethos discursivo (MAINGUENEAU, 1984): todo discurso esta associado a uma certa “voz”
ou “tom”, decorrente de seu modo de enunciagdio. Assim, no que diz respeito & misica, ao falarmos em “ethos
discursivo” estaremos nos referindo aos sentidos que atribuimos a uma composigdo, baseados no seu modo de
composigdo. Os 1itmos, os tons, os instrumentos utilizados em uma composi¢io remetem-nos a “sentidos” que
sdo historicamente construidos e, de modo algum, a “sentidos imanentes”, que brotam da propria musica. Ha, por
exemplo, 1itmos e instrumentos que foram, na historia da humanidade, utilizados em contextos de guerra; ha tons
¢ escalas largamente utilizados em cultos religiosos. Nesse sentido ¢ que podemos falar em “tom herdico”, “tom
de saplica”, “tom de lamento™; ou, nos termos da AD, “ethos herdico”, “ethos de stuplica”, “ethos de lamento”. E
porque foram sistematicamente utilizados em determinados contextos que atribuimos, a um ou outro aspecto da
composicio musical, esses sentidos. A noc¢Ho de ethos discursivo serd efetivamente apresentada ¢ discutida nos
capitulos 3 ¢ 5.
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nada®®. O que é certo, entretanto, é que essa questdio da referenciacdo passou a ser
efetivamente uma proposta estética na musica erudita a partir do Romantismo (1810 - 1900),
com ¢ surgimento da corrente nacionalista na musica. Até a metade do século XIX, toda
musica erudita era praticamente dominada pelas influéncias germanicas, € compositores de
outros paises, particularmente da Russia, da Boémia (futura provincia da Tchecoslovaquia) da
Noruega, na intencio de se libertarem dessas influéncias germénicas, buscaram imprimir um
carater distintivo em suas composicdes, incorporando em suas obras nfo sO6 melodias e ritmos
do folclore, lendas € historias do povo, como também o “relato” de feitos de personalidades
histéricas - como € o caso da opera russa Uma vida pelo czar de Glinka - e a “descri¢do” de
ambientes nacionais - como a dpera 4 noiva vendida do compositor Smetana, inspirada na
vida campestre tcheca. De modo algum, entretanto, afirmariamos que, pelo fato de a misica
em outros periodos nfo impor a si mesma essa fungdo explicita de referenciacdo, ela é um
objeto estritamente formal, apesar de ter sido assim tratada por muitos compositores em
diferentes épocas, como pudemos perceber, por exemplo, nas palavras do proprio StravinsKy,
citadas anteriormente.

Para podermos, entfo, discutir como se deu na milsica a constituic3o da modernidade,
seria bastante relevante que compreendéssemos como se deu a constituicio de uma certa
espacialidade musical e a sua negagdo, ou seja, de que modo a misica moderna rompe com
um certo espago pespectivico, percurso que ja realizamos no campo da pintura e da literatura.
Um olhar sobre a historia da musica erudita, a partir da constituicio de suas categorias de
tempo/espago, elucidaria bem esta questdio. O percurso pelo campo da milsica, entretanto, serd
um pouco mais longo que o realizado nos campos da literatura € da pintura, em virtude do fato
das categorias de tempo € espago na musica se apresentarem ao leitor de forma menos
evidente do que se apresentam nos outros dois campos.

Se compararmos a miuisica as demais artes quanto a sua componente temporal,
perceberemos que, no teatro € no cinema, por exemplo, acrescenta-se, a duragéo intrinseca a

obra de arte, uma duragio cronoldgica que deriva do “tempo real” da narragfo. No caso da

% Essa mesma confusdo, com um certo deslocamento, também ocorreu no campo da Lingiiistica, como aponta
Possenti (2002), em uma discussdo a respeito do sentido no texto: ndo é porque um texto tem varios sentidos que
ele n3o tern nenhum.
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poesia, para tomarmos um outro exemplo, o “tempo prosodico” dificilmente coincide com o
“tempo poético”. Na musica, por sua vez, 0 tempo cronoldgico de execucdio de uma partitura
coincide necessariamente com 0 seu “tempo musical”. Isto porque, como afirma Dorfles
(1992), o tempo na musica, com suas distingdes especificas em andante, presto, allegro,
allegretto, etc., indica uma realidade artistica em si mesma, no sentide de ser um verdadeiro
material construtivo’ .

O “tempo musical” €, enquanto material construtivo, constitutivo da espacialidade na
musica, na medida em que ele é um dos elementos que delimita as fronteiras do espago
musical. Entretanto, essa espacialidade nfio pode ser definida apenas em sua horizontalidade, a
partir das categorias de tempo ¢ melodia - que compreende em si uma ordem especifica na
sucessdo das notas e €, portanto, participe de um conceito espacial -, mas € preciso considera-
la em um espago multidimensional. No fendmeno harménico™, a superposigio de notas cria
uma espacialidade vertical. Pode-se ainda estender essa espacialidade a uma terceira dimenséo
derivada da ampliago € especificagio do som através do timbre*’: “Com a diversidade sonora
de cada um dos instrumento seria possivel obter uma diversa profundidade perspécta do som”,
afirma Dorfles (1992, pp. 134-135).

Nem sempre, entretanto, essa espacialidade foi constituida dessa maneira, como sendo
um objeto multidimensional. De acordo com Bennett (1986), uma das musicas medievais (800
- 1400) mais antiga de que temos noticia é o cantochdo (800), um canto religioso que nfo tinha

acompanhamento € consistia em melodias que quase sempre se mantinham dentro de uma

* Denominamos essas distintas especificagdes do tempo na masica de andamento. O andamento de uma musica
refere-se & marcagio do tempo (a metéfora do péndulo do relogio pode audar a compreender este conceito) e se
define pelo nimero de batidas (beats) por minuto. Assim, por exemplo, uma musica em allegro é executada a 120
beats por mimzto, enquanto um allegro moderato € executado a mais ou menos 108 beats por mimito. Portanto,
uma masica em allegro € executada em uma velocidade maior que uma outra em allegro moderato.

¥ A harmonia ocorre quando duas ou mais notas diferentes sio executadas ao mesmo tempo, formando um
acorde, Utilizamos também o termo harmonia para referirmo-nos a progressdo de acordes em uma composicio
musical; neste dltimo caso, teriamos a constitui¢io de um espago bidimensional,

*l Cada instrumento possui uma qualidade de som que lhe é propria, que denominamos timbre. Basta-nos
lembrar, por exemplb, da sonoridade caracteristica do vicloncelo e da particularidade do som do violino para

percebermos que esses dois instrumentos possuem timbres diferentes.
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oitava® e se desenvolviam através de intervalos de um tom®. Nio havia polifonia coral, o
cantochdo se desenvolvia em unissono, ¢ a maior variagdo que ocorria na execugdo de sen
tecido melédico era a alterndncia de vozes, com os coros cantando alternadamente (ou
respondendo a um solista) a mesma melodia. O que podemos perceber neste tipo de musica ¢
que ela se caracteriza por uma espacialidade horizontal, j& que se constitui de apenas uma
linha melodica, sendo destituida de qualquer espécie de harmonia.

As primeiras musicas polifdnicas (com duas ou mais linhas melodicas tecidas
conjuntamente), que caracterizariam o inicio da configuragdo de um espago vertical, surgiram
no século IX. Esse tipo de composicio foi chamada de orgarnum, ¢ sua forma mais antiga € o
organum paralelo. a voz organal (a que foi adicionada) tinha o papel de duplicar a voz
principal (a que conservava o cantochfo original) em um intervalo inferior de quarta ou
ql.linm‘ﬁ’4 sempre em contraponto, isto €, a cada nota realizada pela voz principal, era realizada
uma outra nota correspondente pela voz organal. Nos dois séculos seguintes, 0s compositores
foram gradualmente libertando a voz organal de seu papel de cdpia (mesmo que em quarta ou

quinta) da voz principal e, a partir do século XI, ela passou a realizar também outros

# Consideremos a escala musical que comumente cantarolamos (Do, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do), denominada
escala diaténica. Chamames de wma oilava a distiincia entre o Do inicial e o Do final Podemos compor oitavas
com todas as notas musicais; Ré — Ré, Mi — M, Fa — Fa, ¢ic., tanto em escala ascendente (em que as notas s¢
sucedem do grave para o agudo), quanto em escala descendente (em que as potas se sucedem do agudo para o
grave). A melodia do cantochio desenvolve-se apenas no interior de uma oitava, nfio ultrapassando jamais esse
limite.

* Denominamos intervalo & diferenga de altura entre uma nota ¢ outra, A escala musical diatdnica, é composta
de 5 intervalos de um tom e dois intervalos de meio tom (semiton). O intervalo de um tom deve ser tomado como
uma medida exata, quer dizer, como um ndimero inteiro, e o Semifom como uma medida fracionaria. Se
visualizarmos 2 disposi¢iio das notas musicais de uma escala diaténica no brago de um violdo, veremos que, em
intervalos de um tom, a distncia que temos entre uma nota e outra € de uma casa e que, em intervalos de meio
tom, as notas sfo executadas uma ao lado da outra, sem pular a distincia de uma casa.

4 Vamos tomar por base novamente a escala diatonica de Do (Do, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si) e numerar as notas de I
a VII. Do ¢ o primeiro grau da escala e € chamado de tonica, Fa € o quarto grau da escala e ¢ chamado de sub-
dominante; Sol € o quinto grau da escale e é chamadoe de dominante, A distdncia (entendida como diferenca de
altura, sendo wma nota majis grave e a outra mais aguda) entre Do e Fa constitui um intervalo de quarts, e a
distincia entre Do e Sof constitui um intervalo de quinta. Um intervalo inferior de quarta ou quinta ocorre quando

& sub-dominante ¢ a dominante sdo realizadas em um registro mais grave que a tOnica,
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movimentos melddicos. Com relagdo ao seu sistema de escalas, a musica medieval
caracterizou-se pelo emprego de escalas modais®, cujo sistema permitia que diferentes
seqgiiéncias de tons e semitons fossem obtidas, sem a utilizagSio dos acidentes musicais
sustenido (#) e bemol (5).

Na Renascenga {1450 - 1600}, os compositores passaram a desenvolver um estilo
descrito comoe polifonia coral, composto no minimo para quatro vozes, ampliando, assim, a
tessitura musical. Diferentemente do misico da Idade Média, que procurava realizar um jogo
de contrastes, construindo sua trama musical com fios melddicos distintos, o musico
renascentista busca construir um tecido musical com os fios melddicos todos combinados. Em
vez da tessitura em camadas, prépria da Idade Média, na peca musical da Renascenca, todas as
vozes sdo trabalhadas ac mesmo tempo, sobrepondo-se umas as outras, de modo a construir,
gradativamente, um fluxo musical continuo, sem “costuras™ visiveis.

Com relag@io a0 seu sistema de escalas, a musica renascentista, apesar de se basear
fundamentalmente em modos, ia gradativamente utilizando-os com maior liberdade,
introduzindo os acidentes musicais. Neste periodo, a harmonia musical comegava a ganhar
corpo, por meio de muitos compositores que passaram a empregar o arcabougo vertical dos
acordes para sustentar a trama honizontal melddica. Temos, entdo, na Renascenga, uma
espacialidade musical bidimensional, que se originou no século IX, como vimos, mas que
passa a ser mais amplamente explorada a partir da Renascenga.

No Barroco (1650 - 1750), algumas alteragdes importantes ocorreram na masica.

Durante o século XVII, o sistema de modos acabou por mir de vez e se desenvolveu o sistema

4 As notas podem sofrer alteracBes de altura, sem mudarem de nome. Essas alteraces sio indicadas pelos sinais
de alteracdes, também denominados acidentes, como, por exemplo, o sustenido (#) ¢ o bemol (5). Assim, por,
exemplo, 0 La pode aumentar a sua aliura em meio tom e se transformar em La#, ou diminuir sua altura e se
transformar em Labd. O sistema de escala em modos nfo emprega acidentes musicais, todas as notas s3o naturais.
Tomaremos © piano como base de nosso exemplo de escala modal. As teclas brancas s3o sempre notas naturais
(Do, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si), e as teclas pretas s3o sempre notas com acidentes, isto €, nfo naturais (Do#, Re# /
Sib, Lab, para citarmos alguns exemplos). Se iniciarmos uma escala por uma tecla branca, digamos o Ré, e
formos subindo, nota por nota, tocando somente nas teclas brancas até alcancarmos novamente o R4, e depois
fazermos a mesma coisa comegando por outra nota, por exemplo, Afi, veremos que as duas escalas nio tem a
mesma seqiiéncia de tons ¢ semitons. Assim, com ¢ sisiema de escalas modais, era possivel alcangar uma gama

grande de diferentes relagBes entre as notas, sem se valer dos acidentes musicais.
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tonal maior-menor®, sobre o qual a harmonia iria basear-se nos dois séculos seguintes.
Dortles (1992) considera que o surgimento do sistema tonal pode ser concebido como uma
cristalizacdo da espacialidade musical, uma vez que a melodia e a harmonia passam a
configurar-se a partir de intervalos musicais “estaticos”, pré-definidos no interior de um
determinado tom*’.

Foi neste periodo também que, pela primeira vez, a misica instrumental passa a ter a
mesma importincia que a vocal. A orquestra, que a principio consistia em um conjunto de
instrumentos, formado aleatoriamente, com quaisquer instrumentos disponiveis, comegou a
tomar forma. Com o aperfei¢goamento dos instrumentos de corda (especialmente o violino, que
vem substituir a familia das violas), a secio de cordas tornou-se um nacleo central na
orquestra, a0 qual os compositores acrescentavam outros instrumentos: flautas, oboés, fagotes,
trompas, trompetes, timpanos ¢ o érgdo, ou cravo continuo, cuja fungfo de preencher a
harmonia, mantinha a unidade da orquestra. Essa variedade de instrumentos utilizada nas
composicdes barrocas amplia a tessitura musical, antes circunscrita nos limites das melodias e
dos timbres vocais, bem como dos restritos acordes harmoénicos que sustentavam, na
Renascenga, a trama melddica do canto. Um outro cardter da musica barroca que contribut
para a ampliagdo de sua tessitura musical ¢ dindmica de contraste - forfe/piano (fraco) -
denominada pelos ingleses de rerraced dynamics (dindmica de patamares), em que mudangas

repentinas ocorrem no nivel sonoro, como sair do nivel forfe para cair no nivel piano. Amplia-

* No sistema tonal, os graus da escala adquirem grande importincia e desempenham uma fungdo prépria na
formacio dos acordes e na construgio da melodia. A melodia e a harmonia se desenvolvem utilizando as notas de
uma escala maior - em que os semitons se acham entre os graus M-IV e VII-VII -, ou de uma escala menor - em
que Os semitons se acham entre os graus I-II e V-VI. Com o surgimento do sistema tonal, os acidentes musicais
sio definitivamente incorporados a misica, para que se possa manter Os semitons que caracterizam as escalas
maior e menor. Assim, por, exemplo, na escala de Sol maior - Sol La, Si, Do Ré, Mi, Fa, Sol -, entreoIille o IV
graus e entre o VII e o VIII graus, deve haver intervalos de meio tom. Como entre o VII e o VIII graus (Fa-Sol)
o intervalo € de um tom, ¢ preciso sustenizar ¢ Fa, para que se reduza o intervalo para meio tom e se mantenha a
caracteristica de escala maior.

4 A tonalidade recebe o nome da escala que lhe serve de base. Assim, s¢ a escala que serve de base 4 construgio
de um trecho musical for a de §/, isto §é, se a tonica for §i, dizemos que a tonalidade (ou tom) do trecho € Si. Na
mussica tonal, a ténica cumpre um papel de “porto segurc”, de onde partem e para onde voltam todas as outras
notas da escala.
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se, assim, a espacialidade musical ndo apenas no que se refere ao seu carater timbrico, mas
também ao que se refere ao cardter performaético da obra.

Uma outra dimensdo da espacialidade comega a ser explorada em sua complexidade a
partir do periodo classico (1756 - 1810): trata-se da configuracio dos tipos de composicdo.
Apesar de sempre ter existido um esforgo por parte dos compositores em compor segundo
determinados cénones, o tipo musical, isto €, um plano musical usado para compor uma obra,
veio realmente a ser explorado com maior complexidade no século XVIIL A forma sonata
classica, por exemplo, que consistia em um plano musical utilizado para compor uma obra ou
um Unico movimento de uma obra, como a sinfonia, caracterizava-se por ser composta por trés
seces principais: exposicdo, desenvolvimento e recapitulacdo.

Na primeira parte o compositor expde a sua matéria musical, que consiste em temas.
Ha dois temas, cada um podendo se constituir de diferentes “idéias musicais”, € nfio apenas de
uma fnica melodia. O primeiro aparece na tdnica, e é freqlientemente bem ritmado. A esse
tema, segue uma mudanga de tonalidade que conduzird ao segundo tema, realizado em uma
outra tonalidade correlata 4 do primetro tema {(geralmente na dominante, ou na relativa maior,
se a tonica for em menor*®). Na segunda parte, o desenvolvimento, sio explorados os temas
musicais apresentados na primeira parte. Qualquer aspecto desses dois temas pode ser trazido
4 discussfio musical, de modo que o compositor pode optar por um fragmento melédico ou
ritmico e repeti-lo, enquanto conduz a musica por uma série de diferentes tons, sempre,
entretanto, evitando a tonalidade principal. Na terceira parte, a recapitula¢do, o compositor
repete, de forma ligeiramente modificada, a parte expositiva. O primeiro tema € apresentado
novamente na ténica € o segundo tema, sofrendo uma pequena modulagdo, € apresentado
também nessa tonalidade. Em seguida, o compositor conclui o movimento com uma coda.

Outros tipos de composi¢éio - o trio, o quarteto de cordas, a sinfonia, 0 concerto, a
serenata - também, no periodo classico, foram sistematicamente trabathados pelos
compositores em sua complexidade, de modo a constituirem espacialidades evidentemente
distintas.

* Cada escala maior tem uma relativa menor, formada a partir do seu VI° grau. O sexto grau da escala de Do
(Do, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do) é La. Portanto, a relativa menor de Do Maior é La menor, ¢ a relativa maior de

La menor é Do maior.
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No periodo roméntico (1810 - 1900), surge um novo tipo de composi¢do, a musica
programatica, uma composi¢do gue “conta uma historia”. Fundamentada em algum texto, a
miusica programatica, muitas vezes, ¢ acompanhada de um “programa”, como ¢ o caso da
Sinfonia Fantdstica de Berlioz, ou refere-se explicitamente a alguma obra literaria, como € o
caso do poema sinfOnico Hamier de Liszt, baseado na pega de Shakespeare. A musica
incidental ou de cena, especialmente composta para ser ouvida em certos momentos de
representacdo de alguma pega, para criar determinada atmosfera ou fazer fundo sonoro no
decorrer do espetaculo, também surge neste periodo, em que promover wmna maior relagio
entre as artes era uma preocupagdo dos proprios artistas. Como aponta Bennett (1986),
Wagner preferiu chamar suas Operas de dramas musicais, alegando que seu objetivo era
promover a perfeita fusfio de todas as artes cénicas: o canto, a representa¢fio, os costumes, 0
cenario, a iluminagéo, os efeitos de cena. Assistimos, entdo, no Romantismo, ao aparecimento
de uma nova concepgdo de espacialidade musical que aponta para fora, para um referente, seja
ele uma outra realidade artistica ou cenas e fatos da prépria realidade, como ocorre na vertente
nacionalista romantica, ja abordada anteriormente.

Com relag@o aos aspectos melodico e harmdnico, 0 movimento romantico investe em
modulagBes mais ousadas, com o uso de escalas cromaticas*® e dissondncias®. No que se
refere 4 exploragio do aspecto timbrico da obra, os compositores passam a explorar uma
maior gama de sonoridades (o desenvolvimento da secfio de metais amplia em muito a
tessitura das composigdes) e dindmicas, privilegiando contrastes mais dramaticos.

No final do século XIX e inicio do século XX, assistimos a0 nascimento de uma série

de novas tendéncias’’ e nio temos, portanto, uma tendéncia dominante, um canone estético a

“ Na escala cromatica, as notas se sucedem por semitons: Do, Do#, Ré, Ré#, Mi, Fa, Fa#, Sol, Sokt, La, La#, Si,
Deo. Os intervalos Mi-Fa e §i-Do, j4 sio semitons, por isso nio ciframos nem Mi# | nem Sif.

* Os conceitos de consonancia e dissondncia sio extremamente frageis, pois sio condicionados, como aponta
Dorfles (1992, p. 141), “a wrna moda ou a um estilo”, A consolidagio dos modos maior e menor do sistema tonal,
por exemplo, levou o publico a uma sensibilidade achstica e musical bem diferente da estabelecida pelo sistema
modal medieval. Alguns intervalos, antes severamente condenados e aos quais o ouvido pouco se habituava,
tornaram-s¢ de uso corrente ¢ passaram a ser habituais.

51 A Aronalidade, a Politonalidade, o Impressionismo, o Fxpressionismo, o Pontilhismo, a Misica Concreta, etc.
Nio trataremos de todas elas neste trabalho, mas apenas das duas primeiras, que julgamos mais pertinentes para

esclarecermos a nogdo de espacialidade que se instauron na miisica a partir da modernidade.
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ser rigorosamente seguido pelos compositores, mas uma complexa gama de diferentes
propostas estéticas, todas elas buscando, de alguma forma, realizar uma ruptura com o edificio
estético-composicional o fortemente estruturado até ¢ surgimente do cromatismo
wagneriano ¢ straussiano € as primeiras rebelides de Bruckner e de Mahler contra as
harmonias pré-coastituidas, que abriram as portas para a grande revolugio atonal.

A politonalidade ¢ a atonalidade, duas das tendéncias que surgiram no século XX,
buscavam romper com o recurso da ronalidade, explorada até as suas Gitimas possibibilidades
por Wagner, no século XIX™. A politonalidade, utilizando-se de dois ou mais tons a0 mesmo
tempo - como ocorre no Bolero de Ravel, em que trés tons {do, mi, sol) sfo envolvidos
simultaneamente na terceira entrada do tema -, rompe com o padrio melddico ¢ harménico
construido pela fonalidade. A nmisica atonal também rompe com esse padrdo, ndo pela
utilizagdo simultinea de varios tons, mas pela sua auséncia. Fazendo livre uso de todas as 12
notas da escala cromdtica ¢ dando igual importincia a todas, destroi ¢ centro tonico, pilar do
edificio tonal maior-menor que por mais de 200 anos dominou a musica ocidental. O
abandono desse centro tonico implica na perda, na negagdo de um certo espago perspectivico,
uma vez que se destroi uma certa forma de organizagio do espago musical. Dorfles (1992),
analisando essa “revolta contra o tonalismo”, estabelece relagdes entre a musica e a pintura™,
afirmando que, do mesmo modo que o surgimento da perspectiva na pintura correspondeu ao
advento da harmomia codificada tonal, o empalidecimento do tonalismo pictdrico € o
surgimento do “timbrismo”, na pintura, corresponderam ao desaparecimento do tonalismo
sonoro ¢ ao surgimento da afonalidade ¢ da politonalidade.

O dodecafonismo surge como um indice dessa perda de perspectiva na misica. Numa
tentativa de formulagdo de um novo principio de organizagdo do espago musical, que pudesse

imprimir unidade e coeréncia a uma peca atonal, o sistema dodecafbnico estabelece a série

52 Wagner j4 havia usado fivremente acordes dissonantes cromaticos introduzindo “notas estranhas” a tonalidade.
O compositor leva esta pratica s nltimas conseqiéncias, 2 tal ponio de em certos momentos o ouvinte ja nfio ter
certeza da tonalidade em que a musica fol construida. A consegiiéneia € o enfraquecimento do sistema tonal, que
cai por terra no séoulo XX

33 As relagbes entre misica e pintura sdo comumente apontadas por varios tedricos e artistas, especialmente por
Klee {2001), que ressaita os lagos naturais entre as artes do tempo ¢ as do espago ¢ considera a separagiio das
artes uma divagacHo erudita.
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Sfundamental - seqii€ncia composta pelas 12 notas da escala cromdtica dispostas em uma
ordem escolhida pelo proprio compositor - sobre a qual se organiza toda a composigdo. Essa
série fundamental, além de sua forma original, poderd aparecer na sua forma retfrégrada,
quando for lida de tras pra frente; em inversdo, quando lida de baixo para cima; ou em
inversdo retrograda, quando for lida ao mesmo tempo de tras pra frente ¢ de baixo para cima,
desde que, em quaisquer dessas ocorréncias, todas as 12 notas da seqii€ncia original nfo
aparegam fora de sua ordem, ainda que uma nota possa ser imediatamente repetida.

A perda de perspectiva do espaco musical, entretanto, ndo ocorre apenas com relagio
ao aspecto meloédico-harmdnico da pega musical. Uma maior preocupacdo com o cardter
timbrico das composigdes leva os compositores a explorarem sons inusitados tanto a partir dos
proprios instrumentos {sons desconhecidos retirados de instrumentos conhecidos, como
instrumentos tocados em seus registros extremos, metais usados com surdina e instrumentos
de cordas produzindo novos efeitos, como o arce do violino batendo com a ponta no corpo do
instrumento), quanto a partir da inclusio de sons provenientes de aparelhagens eletrnicas ¢
fitas magnéticas. Essa inovacio nos aponta para a possibilidade de “sonorizar o ruido”,
introduzindo-o a0 espago musical, tendéncia que serd levada as ultimas conseqiiéncias, por
volta de 1950, pela musica eletrénica. Guardadas todas a proporgdes, talvez pudéssemos
afirmar que, com relag#io a esse aspecto, ocorre na musica o mesmo fendmeno que na pintura,
com o Dadaismo: a perda de delimitag@io dos espagos que separam a obra de arte dos objetos
comuns, isto €, a perda da nogio de uma espacialidade propria a obra de arte. Esse
esgarcamento do espago musical se dd também com relagfo as fronteiras tragadas no interior
da propria obra. Os diferentes tipos de composicdes - sistematicamente trabalhados e definidos
enquanto espacialidades evidentemente distintas a partir do periodo cldssico - perdem suas
rigidas configuragfes. A unidade das obras, antes obtida, por exemplo, pelo uso de temas
recorrentes (as vezes modificados/desenvolvidos), descaracteriza-se, j& que as composigdes
deixam de ser construidas em funcgfo do desenvolvimento de um tema e sua recapitulago. O
tecido musical passa a constifuir-se mais livremente, com frases musicais curtas que,
constantemente modificadas, pontilham, aqui e ali, a2 pega musical. Toda essa gama de
alteragdes que ocorre na musica no século XX, ingugura a modernidade, que se configura,

nesta arte, a partir de um rompimento com o padréio de construgfio/representagio do espago
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musical ¢ do surgimento de uma nova concepgfo de espacialidade que se constréi, como na
pintura e na literatura, a partir da negacio de um espago jé constituido.

No que se refere ao crescente processo de subjetivagfio, caracteristico da modernidade,
como id apontado anteriormente, talvez ele ndo seja tio evidente na musica, mas ocorre. Como
bem apontou Ferry (1994), a histéria do declinio das tradicfes € a historia da constituicio das
multiplas faces da subjetividade, esteio a partir do qual, de ora em diante, 0 homem construira
sua cultura. Temos um exemplo radical desse fendmeno na musica: a musica aleatoria, que
joga com um certo grau de imprevisibilidade tanto do processo de composigio da obra, quanto
durante a sua execugdo. Na partitura, apresentam-se a0 executante diversas alternativas,
cabendo a ele escolher que notas ou que partes da musica ird tocar ¢ também em que ordem o
fard. Indica-se ou a altura das notas ou a sua duragfo, mas nfo ambas as coisas ao mesmo
tempo. Em algumas pecas nem mesmo as notas sfo fornecidas, apenas uma série de simbolos
ou um diagrama ou nada mais que uma idéia, tudo para que o musico possa livremente
interpretar a obra. Stockhausen levou a misica aleatéria a um ponto extremo, propondo o que
chamou de musica intuitiva. Em maio de 1968, o compositor se isolou por 7 dias, sem comer,
mergulthado em profunda meditagio. Dessa reclus3o resultou Compositions May 1968, uma

espécie de tratado de como compor uma musica:

Chegada (para qualquer nimero de instrumentistas)

Abandone tudo, estamos no caminho errado.

Comece por vocé mesmo: vocé é um misico.

Pode transformar todas as vibracBes do mundo em sons.

Se vocé acredita nisso finmemente, e de agora em diante jamais duvidard, comece
com exercicios mais simples,

Fique em completa imobilidade, até deixar de pensar, querer e sentir qualquer coisa,
Sinta a alma um pouco abaixo do peito.

Deixe que seu esplendor va impregnando suavemente todo o seu corpo, de cima para
baixo € de baixo para cima, ao mesmo tempo.

Abra sua cabega, no alto, ac centro, um pouquinho para tras, € permita que penetre a
corrente que paira sobre vocé nesse ponto, como uma densa esfera.

Deixe que a corrente tome conta de vocé, suavemente, da cabeca aos pés, e que
continue sempre fluindo.

Calmamente, pegue seu instrumento e togue, primeiro, s notas simples.
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Deixe que a corrente flua por todo o instrumento. .

Aj vocé vai experimentar tudo por si mesmo... >

Stockhausen ignora totalmente a tradig8o musical, como se pode perceber pelo trecho
acima; o unico esteio gue seu tratado oferece ao artista é a subjetivagio. Sem poder situar-se
na perspectiva de qualquer tradigio, o artista tera de pautar-se nele proprio, passar pelo deserto
¢ experimentar tudo por si mesmo; tera que ser camelo, ledo e crianga, para retomarmos a
“fabula™ de Nietzsche, mesmo em um século em que o homem experimenta o sentimento de
uma perda irremedidvel de si e aceita a tese segundo a qual a nogdo de vontade se vé
invalidada pela descoberta das diversas faces do inconsciente. Essa vontade de reapropriacio
do mundo pelo viés da subjetividade, portanto, é, no minimo, coniraditéria - para nfc
dizermos subversiva.

Apbs todo esse percurso, o que pudemos perceber ¢ que, mesmo em uma cultura muito
complexa e especializada, como a Ocidental, diversas manifestagdes artisticas de culturas em
contato compartitham, no dizer de Maingueneau (1984), de uma mesma semdntica global: os
diversos suportes intersemidticos, por estarem submetidos as mesmas escangdes historicas,
ndo sdo independentes uns dos outros, mas tém seus modos de estruturagio regulados por um
mesmo sistema semdntico que restringe esses modos de estruturagfo, quaisquer que eles
sejam, o que ndo significa que esses diversos dominios sejam isomorfos, como bem pudemos
observar ate aqui.

O Modemismo no Brasil também compartilha dessa mesma semdntica global de
reapropriacio do mundo pelo viés da subjetividade, como veremos no capitulo 4. Entretanto,
devido as nossas especificidades nacionais - como, por exemplo, o fato de sermos um pais as
voltas com a construgfio de uma identidade cultural -, 0 Movimento terd que encontrar um
caminho proprio, isto é, uma solugfio estético-ideologica que, apresentando-se como uma
resposta criativa as condigdes de produgdo em que esta inserido, seja capaz de, a0 mesmo
tempo, construir essa identidade cultural e inserir o pais no cenario universal.

No capitulo que se segue, tentaremos reconstituir, minimamente, alguns aspectos €
acontecimentos de nossa vida nacional do inicio do século XX que, julgamos, podem langar

luzes sobre a analise do corpus desta tese.

5% Citado por BENNETT (1986, p. 77).
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Era preciso que o Brasil se mostrasse ao mundo
como nagdo prospera e independente, ¢ que, para
além das conguisias materiais, possuiamos uma
tradicdo, uma hisioria.

{Noé Freire Sandes)

1. Primeiras consideracoes

Neste capitulo, buscaremos reconstituir minimamente as condi¢des nacionais que
possibilitaram o surgimento do discurso modernista no Brasil. O recorte de nossa abordagem
sera feito em fungfo do tema - o nacionalismo - em torno do qual se organizou a discussio a
respeito da construgdo de um universo cultural brasileiro.

Na segio 2 deste capitulo, nos concentraremos em apresentar o conflito existente no
Brasil, no inicio do século XX, entre duas nogles distintas de nacionalismo - uma que
considera a importa¢do do elemento estrangeiro nociva para a “Nagfo” ¢ outra que, ao
contrario, considera essa importag#o produtiva.

Na secdio 3, trataremos do modo de constitui¢go do grupo modermista paulista - grupo
hegemonico entre os artistas que compuseram o Movimento - e sua implicagdo na construgfio

de um ethos discursivo revolucionario.
2. Que nacionalismo é esse?

E posigiio unénime dos historiadores que, no inicio do século XX, o Brasil viveu uma

espécie de “aceleracdo da histéria” decorrente, principalmente, das transformagdes técnicas da
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Segunda Revolugdo Industrial. Entretanto, esse periodo de aceleragio da histéria brasileira,
que buscava colocar ¢ pais no eixo das grandes nagdes, gerou, contraditoriamente, um forte
sentimento de distancia em relagfio a0 mundo desenvolvido e um crescente temor de “perder o
trem da histéria”. Esse medo fez com que se fortalecesse a reflexfo em tomo do lugar e do
papel do Brasil frente as outras nagBes. Neste contexto, cresce o Interesse pelas
especificidades nacionais™, que passam a ser um dos topicos centrais que orientara toda a
reflexéio sobre o processo de mutagio que se inicia no pafs.

De acordo com Oliveira (1997), ¢ a construgdo da “Nagfio” enquanto elemento
simbdlico que organizara toda a discussio em torno da construgdo do universo cultural
brasileiro. O tema do nacionalismo sera a grande bandeira sob a qual se agrupardo, nio
somente as mais diferentes questdes - desde questdes estéticas, como o repudio as formas
consagradas pelo academicismo pamasiano e naturalista, subserviente a tradigio ocidental;
passando por questdes culturais, como a discussdo da dependéncia brasileira das matrizes da
colonizagdo européia; até questdes politicas, referentes, por exemplo, 4 discussio em tormo da
concepedo de Estado, se ele deveria ou nfo ser uma institui¢do forte e centralizadora -, como
também as mais divergentes posi¢des em relagdo ao que vem a ser promover a defesa da
“Nagdo”. Toda discussfio a esse respeito se deu em torno da conflituosa importagdo do
elemento estrangeiro, se essa importagfio configurava-se ou ndo como um risco para nossa
identidade nacional.

O conflito se manifestou em varios niveis. Um exemplo, no dmbito politico-
econémico, é a polémica em tormo da relagfio entre nacionalismo ¢ desenvolvimento industrial.
Silva (1997) relata que o pensamento nacionalista, num primeiro momento, confundiu-se com
um certo industrialismo, apontado por politicos e empresarios como o caminho para o
desenvolvimento nacional. Entretanto, tal posicionamento gerou muita controvérsia, devido,
entre outros fatos, a crescente exploragfio estrangeira do subsolo brasileiro, por meio de
indastrias extrativas que exerciam suas atividades de forma destrutiva. Fatos como esse

fortaleceram uma outra vertente de pensamento nacionalista, que defendia a volta as bases

% O interesse pelas especificidades nacionais nfo surge apenas no século XX. A partir da primeira metade do
século XIX, com a Independéncia politica do pais, ja se iniciam as primeiras manifestagBes discursivas em torno
da construgdo de nossa identidade nacional. As discussdes a respeito de nossa identidade Iinghistica so uma
forte evidéncia deste fato (cf. capitulo 6 desta tese).
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sadias da vida rural. Temos, entfo, o conflito entre duas correntes nacionalistas, uma que
defendia a integrag@o da sociedade brasileira & economia capitalista e, portanto, a inser¢o do
Brasil nas coordenadas das nagdes desenvolvidas, e outra que conduz sua argumentagio para a
abordagem de um oufro aspecto relacionado a industrializacfio, que ¢ o papel nocivo
desempenhado pelo capital estrangeiro ne desenvolvimento do pais.

O conflito se manifesta também na face contraditéria de nossa classe dominante. Ao
contrario do que supde parte da bibliografia sobre o periodo, na década de 1920, a classe
dominante paulista ndo se constituia em um todo homogéneo. Perissinotto (1997}, enfocando a
dimensdo politico-ideoldgica dos conflitos que permearam as cisGes dessa classe, aponta que
os fazendeiros de café ocupavam uma posi¢io subordinada ao setor mercantil exportador
(constituido de latifundidrios e empresarios do café), que era a fracdo hegemonica da classe
dominante. O enfoque do autor pode langar luzes sobre o fato aparentemente contraditério de
latifundidrios e empresarios do café, como Paulo Prado, terem sido os financiadores da
Semana de Arte Moderna, que assume o arranco da burguesia industrial. E que, no Brasil, a
exportagio cafeeira esta intimamente ligada ao desenvolvimento da indistria, uma vez que o
lucro advindo daquela exportagfio €, muitas vezes, aplicado no setor da industrial. Nesse
sentido, a classe que se enriquece com ¢ desenvolvimento da industria e coloca o Brasil na
arrancada capitalista, seguindo a tendéncia do mundo europeu, ¢ a mesma que tem interesse de
ndo deixar ir 4 faléncia as bases rurais de nossa economia (simbolo de nossa tradigio), que
s30, ingvitavelmente atingidas, pelos ideais de industrializag&o.

O conflito ainda se manifesta na “elaboracgfo cultural” da politica piblica, marcada, na
década de 1920, por uma “clara relagZo entre os projetos de modernizagio e os vestigios do
passado” (REIS, 1997, p. 156). O caso do “rodoviarismo” € bastante ilustrativo dessa relagéo.
O argumento geral em prol da construgfio de rodovias fundamentava-se sobre a idéia de
modemizacio (que colocaria o Brasil no eixo das nacBes desenvolvidas), associando-se 0s
veiculos a motor as id€ias de velocidade, independéncia e liberdade. Entretanto, o slogan -
“Seja um bandeirante™ - utilizado para promover a ag¢do nacional em prol da construgéo de
rodovias apelava claramente ao “bandeirismo”, estabelecendo, assim, uma ligagéo entre um
passado mitico - voltado para o desbravamento do espago nacional - e um objetivo presente,
voltado para a futura modernizacio do pais. Este ponto estratégico, a saber, a nio oposigéo

cultural entre modemidade e tradi¢fio, que guiou o projeto de elaboragfio cultural da politica
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publica da década de 1920, materializa exemplarmente a relagfo contraditoria entre o
elemento estrangeiro, que fornece os instrumentos ¢ o modelo para a modernizagio do pais, e
o elemento nacional, representado pela volta ao nosso passado mitico.

No campo da arte propriamente dito, a discussfo a respeito da importagio do elemento
estrangeiro organiza-se fundamentalmente em torno da aceitag@o ou da rejei¢iio da vangunarda
européia.

De um lado, temos posicdes que consideram a importagdo dessa vanguarda um risco
para a “Nagdo”, cuja construgiio ocorreria, ndo sem um certo toque de xenofobia, por meio da
solidificagdo de nossas tradigdes (entendidas como o conjunto de concepgdes e préticas que
prolongam o passado, mantendo, nos niveis politico, econdmico, social, cultural e artistico, o
status quo). Solidario dessa concepcfio de nacionalismo, temos, no interior do movimento
modernista, o grupo da Terra Roxa, que alertava, por exemplo, contra os perigos da imigracgo.
Temos também Plinio Salgado e os participantes da 4nta, que retomavam as bases de um
nacionalismo ufanista - que correspondia, tal como define Antonio Candido (1995, p. 293), “a
um orgulho patridtico de fundo militarista”, a uma supervalorizagio da “extraordinaria
grandeza do pais, com o territorio imenso, o maior rio do mundo, as paisagens mais belas, a
amenidade do clima”, e, enfim, & poderosa crenca de que aqui nfio ha “preconceitos de raga
nem religifio, todos viviam em fraternidade, sem lutas nem violéncias, e ninguém conhecia a
fome, pois sé quem ndo quisesse trabalhar passaria fome” - para marchar em diregio ao
Integralismo. Temos ainda as correntes espiritualistas catolicas, reunidas em torno da revista
Festa, que propunham a retomada de raizes simbolistas e de tragos universalizantes e
monistas. As posi¢gdes destes grupos foram o alibi para a permanéncia de um pensamento
conservador, que desembocaria, no nivel politico, em um naciopalismo autoritario, cuja
derivante maior foi a ideologia do Estado Novo a partir de 1937.

De outro lado, temos a posi¢do dagueles que nfo sé consideram bastante produtiva a
relagdio com a vanguarda europé€ia, mas também julgam ser este o Gnico meio de constituirmos
uma cultura nacional, tal como sugere Oswald de Andrade em sua teoria da antropofagia: a
nossa maneira de fazer cultura é devorando a européia, “a fim de transforma-la em came e
sangue nossos” (CANDIDO, 1995, p. 299). Ou ainda, como sugere Oswald em seu Manifesto
Pau-Brasil. a renovagio ¢ um elemento mediador entre nossas fontes originais € as novas

técnicas artisticas e sociais do mundo moderno europeu; nesta perspectiva, a renovacgfo
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significava, no dizer de Lucia Helena (2000, p. 10), “marcar um encontro entre a floresta ¢ a
escola”. Mario de Andrade que, na avaliagfio de Antonio Candido (1995) € “o pensador do
Modemismo”, também lutou por esse nacionalismo em todas as dimensdes, desde a lingua, até
as concepgdes estéticas mais abstratas. O centro de toda sua proposta estética consiste, como
veremos no capitulo 4, na erudic3o do elemento popular, processo que se realiza por meio do
recurso da contribuicio estrangeira.

O projeto de construgéio de uma arte nacional, vinculado ao grupo paulista que realizou
a Semana de Arte Moderna - com alguns intercdmbios com os modernistas cariocas e,
posteriormente, com 0s modernistas mineiros -, fol construido quase que totalmente valendo-
se da contribui¢o oriunda do estrangeiro, mais especificamente, da vanguarda européia. Essa
contribuig8io ndo se restringiu a elementos estéticos propriamente ditos, mas atingiu a propria
forma de atuagfo dos artistas: a movimentagio do grupo, a ida e vinda de seus integrantes para
a Europa e suas “praticas futuristas”. E o que tentaremos explicitar na se¢io a seguir, iniciando
nosso percurso em 1912, data do primeiro acontecimento que, de acordo com Brito (1974),

marca o0 inicio das transformagGes que iriam culminar na Semana de Arte Moderna.
3. A constituicio do grupo modernista paulista

Em 1912, Oswald de Andrade retorna da Europa cheio de novas idéias. Em Paris, o
escritor teve o primeiro contato com © Manifesto Futurista de Marinetti, que anunciava o
compromisso da literatura com a nova civilizacio técnica, combatendo o academismo e
exaltando o culto as “palavras em liberdade”. Paul Fort, eleito pelo Futurismo o mais
proeminente poeta francés, também neste momento influencia Oswald, que o considera “o
mais formidavel desmantelador da métrica de que ha noticias™®. E sob essa influéncia que,
ainda em 1912, Oswald escreve o poema intitulado UTtimo poema de um tuberculoso pela
cidade, de bonde. Sem métrica nem rima, o poema, quando mostrado aos amigos, era
invariaveimente ridicularizado.

A geracio contemporanea de Oswald de Andrade, no inicio de sua carreira literaria, era

predominantemente parnasiana. Alguns poucos, os mais “adiantados”, eram simbolistas. O

% ANDRADE, Oswald de. Paul Fort Principe. In: Jornal do Comércio {Edigio de S&o Paulo), 09/07/1921.
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Brasil se aproveitava do clima de desenvolvimento do inicio do século passado, crescia
materialmente, “acelerava sua histéria”, mas no plano da cultura nfo renunciava ao passado,
gstava preso aos mitos do bem dizer, das dificuldades e malabarismos formais do
Parnasianismo. E neste contexto que a palavra “futurismo” surge para Oswald como a chave
para realizar o gue pretende: atualizar as letras nacionais, mesmo que para tanto seia
necessario importar as idéias nascidas em centros culturais europeus mais avangados. Dois
criticos de arte latino-americanos, o mexicano Jorge Alberto Manrique e o peruano Carlos
Rodrigues Saavedra, comparam este movimento - de atualizagio do nacional por meio de
recursos internacionais -, bastante recorrente na criagfo artistica latino-americana deste
momento, 4 sistole e diastole, que corresponderiam a preocupagfo nativista e 4 inquietaco
internacionalista que persegue o melo artistico continental’’. Nessa perspectiva,
especificamente com relagio ao Brasil, Amaral (1998) considera que 0 agucamento da
percepcdo em relagdo a nossa realidade se deu, contraditoriamente, em decorréncia da
ampliagio dos horizontes culturais pela vivéncia européia. E que a pratica de importagio de
elementos estrangeiros nio implicava necessariamente, como ja apontado na segéo anterior, a
perda das raizes nacionais, fecundas para a arte e para os artistas, ambos brasileiros antes de
tudo.

O termo “futurismo” importade por Oswald comegou a ter circulag@o pelo pais a partir
de entdo, mas teve que passar por um longo processo de construgdo/reconstrugio de seu
significado até ser aceito e absorvido por nossa cultura e ser, posteriormente, renegado pelos
modernistas, especialmente por Mario de Andrade a partir de 1921, gue negaria
veementemente a sua filiacdo ao futurismo. Quase sempre cercada de escandalo, a palavra
apareceria na imprensa, em telegramas noticiosos ¢ na Academia Brasileira de Letras.
Somente em 1917, no entanto, € que a palavra criada por Marinetti cairia definitivamente no
dominio pablico, e a “experiéncia futurista” seria provada no Brasil.

Em dezembro deste mesmo ano, o grupo modernista paulista, ainda disperso, ganhou
for¢a e se congregou pela primeira vez por ocasifio da polémica em torno da Mostra de Arte da
pintora Anita Malfatti. O artigo de Monteiro Lobato, publicado no jomal O Estado de Sdo

%% Citados por AMARAL, A. A. Artes pldsticas na semana de 22. 5. ed. revista e ampliada. Sio Paulo: Editora
34, 1998
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Paulo - “A propésito da exposigio Malfatti”>® -, contra a exposicio da artista provocou a
reagdio de Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Menotti del Picchia, Di Cavalcanti,
Guiltherme de Almeida, Agenor Barbosa, Ribeiro Couto, George Przyrembel, Candido Mota
Filho e Jodo Fernando de Almeida Prado, que passaram a defender a pintora. Assim, a critica
de Lobato, hostil a0 modemo, teve o nfo almejado mérito de despertar a consciéncia
antiacadémica e de unir forgas que terminariam por determinar a derrocada da arte tradicional.

Mas o ano de 1917 ndo foi um ano decisivo para a organizagdo do grupo modernista
apenas em funcfo da exposicio de Anifa Malfatti®®. Muitos outros acontecimentos marcaram o
ano. Mario de Andrade, sob o pseuddnimo de Miério Sobral, publica seu primeiro livro de
poemas intitulado Ha uma gota de sangue em cada poema. O livro, inspirado na tematica da
guerra, rompia com 0 gosto estético dominante e incitava os 4nimos mais tradicionais. No
Correio Popular, Nuno Santana se mostrou bastante irritado porque o poeta rimava a palavra
“voou” com o verso “E o vento com o seu oou..”. O “exagero” do verse, no entanto,
interessou muito a Oswald de Andrade. O estilo de Maric era para ele a confirmagio de um
talento literario, que tinha tido a oportunidade de conhecer por ocasifo de um discurso
pronunciado pelo poeta, neste mesmo ano, no Conservatério Dramitico e Musical, onde era
professor.

Em 1917 ¢ langado também o primeiro livro de poemas de Menotti del Picchia -
Moisés -, que agrada muito a Oswald pelos seus sinais de renovagdo. Os criticos mais
conservadores ndo perdoaram as ousadias formais que o livro apresentava. O mesmo nio

ocorreu com rtelagio & publicagio do poema Juca Mulate, do mesmo autor. Ele € bem

% LOBATO, M. A proposito da exposigio Malfarti. Publicado originariamente n’(Q Estado de Sdo Paulo, em
20/12/1917. In: Batista, MR et al. (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929, $3o Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, pp. 45-48.

%% Na verdade, a exposicio da pintora teve, para o grupo dos modernistas paulistas, que comegaria a partir dai a se
congregar, um significado maior. Mério de Andrade, em sua conferéncia de 1942 no Rio de Janeiro, da o seguinte
testemunho a respeito dos efeitos da exposi¢do de Anita Malfatti: “Parece absurdo, mas aqueles quadros foram a
- revelagdo. E ilhados na enchente de escdndalo que tomara a cidade, nos, trés ou quatro, delirdvamos de éxtase
diante de quadros que se chamavam O homem amareip, Estudante Russa ¢ Mulher de Cabelos Verdes™. Trecho
citado de ANDRADE, M. O movimento modemista. In: ANDRADE, M. Aspectos da literatura brasileira. 4.
ed. Sdp Paulo: Martins, 1972, p. 222.
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recebido tanto pela critica conservadora quanto pelo publico, apesar de chocar por aplicar a
palavra mulato ao heréi da fabula e destoar do mundo marmoreo do Parnasianismo e da
atmosfera de penumbra do Simbolismo. Talvez isso tenha incomodado menos a critica do que
o fato de romper com os cdnones formais até entfio aceitos de como fazer poemas, como fez
Menotti del Picchia em Moises. Juca Mulato, segundo Brito (1974), nfio € agressivo ne que
diz respeito ao seu aspecto formal, aspecto que se revelard mais crucial para marcar as
diferengas entre a arte modernista ¢ a arte académica.

O livro de Manuel Bandeira, 4 cinza das horas, assinala o aparecimento de mais um
talento literario modemista. Nestor Victor™ considera a obra de Bandeira um livro de
transi¢do. Outras estréias ainda ocorrem neste ano de 1917: Guilherme de Almeida publica o
volume Nés; Munlo Aratjo publica Carrilhdes, Cassiano Ricardo, o livro Verdo.

Assim, como pudemos perceber, ¢ ano de 1917, como pudemos perceber, foi permeado
de diversos acontecimentos que comecam a dar uma certa visibilidade ao grupo dos
modernistas em formagfo no pais. A critica nos jornais noticia “os novos” que estdo surgindo
para a vida intelectual, € os criticos tradicionais, estranhando o tom de certas criagdes,
protestam quanto aos novos processos de fazer arte e reagem contra os abalos que a estrutura
parnasiana vem sofrendo.

Somente em 1920, no entanto, € que a situacdo dos modernistas se altera no pais, com
o reconhecimento do escultor Victor Brecheret por parte da critica em geral. Embora seja
combatido e zombado por alguns artistas e criticos tradicionais, estio ao seu lado nomes
ilustres. O mesmo Monteiro Lobato que no soube aceitar a pintura de Anita Malfatti reproduz
duas esculturas de Brecheret na Revista do Brasil® ¢, paginas adiante, elogia o artista em sua
Resenha do més, afirmando que suas obras sdo arte de verdade e admitindo, agora, a
necessidade de romper com o autoritarismo cléssico, direito que nfio concedeu a pintora Anita
trés anos antes. A adesdo de Lobato 4 obra de Brecheret ocorre porque suas esculturas, mais
que a manifestagio de uma concepgdo estetica verdadeiramente modernista, so uma espécie
de “termo-médio”, em que “o principio deformador convive com uma série de elementos

naturalistas” (FABRIS, 1992, p. 50). Esse ecletismo de Brecheret, entretanto, nfo constituira

® VICTOR, Nestor. Cartas 4 gente nova. Edigdo do Anudrio do Brasil. Rio de janeiro, 1923.
8! Revista do Brasil, n. 50, fevereiro de 1920
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um problema para o grupc modemista, € o escultor passard a representar a primeira vitoria do
novo grupo, o grande triunfo do “futurismo” paulistano. A escolha do artista para esculpir o
Monumento das Bandeiras - simbolo do nacionalismo, em homenagem ac centendrio da
independéncia do pais - € a prova final do reconhecimento piblico do escultor. Pela primeira
vez, um artista modernista € vinculado 4 oficialidade no pais.

O ano de 1920 € marcado predominantemente pelo nacionalismo; o pais se prepara
para comemorar o centenaric da independéncia dentro de dois anos. Os brasileiros atacam a
interferéncia dos portugueses na vida do pais e defendem uma politica eminentemente
brasileira, antilusitana, at¢ mesmo xendfoba. O novo grupo de escritores rompe com as formas
tradicionais de expressdo fundadas no purismo, na gramatica herdada dos portugueses, € busca
diferenciar o idioma portugués do brasileiro®. Na verdade, essa politica antilusitana se
estendera a tudo o que nio representa o0 que os modernistas chamarfo de “alma brasileira”, de
“carater nacional”, como mostraremos no capitulo 4.

A palavra “futurismo” neste momento ¢ um denominador comum. Desde a exposigio
de Anita Malfatti, em 1917, até a descoberta de Brecheret, em 1920, o pequeno grupo
insubmisso de intelectuais de Sdo Paulo vai se organizando e comega a definir-se ¢ a
organizar-se como o grupo que se opde a estética consagrada. Sdo os futuristas. Segundo Brito
(1974), basta que o critico, contrario & renovacgdio estética, depare-se com uma novidade ou
algo fora do comum em uma obra de arte para que denuncie o fato estranho e aplique ao seu
criador a etiqueta “futurista”, que tem sentido pejorativo ¢ significa, no minmimo, falta de
equilibrio. O termo nfo implica necessariamente a idéia de que sejam seguidores da escola
italiana. Tudo é futurismo ¢ todos sfo futuristas, basta que se afastem minimamente dos
padrdes estéticos convencionais vigentes. Num certo sentido, os opositores do Modernismo
estdo certos, pois ha um ponto em que € plena a comunhio dos intelectuais paulistas de
vanguarda: na repuisa a arte praticada no pais. O proprio Mario de Andrade, em sua

conferéncia sobre 0 Movimento Modernista, em 1942, afirmaria que o movimento “foi uma

62 Ver a esse respeito o capitulo 6 desta tese.
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ruptura, foi um abandono de principios e técnicas conseqiientes, foi uma revolta contra o que
era a inteligéncia nacional™.

Decidido o rompimento, o grupo paulista ganha for¢as para continuar a abalar as
tradigdes artisticas, que ja haviam recebido seus primeiros golpes através de Anita, da
publicagdo de algumas obras literarias e, posteriormente, através de Brecheret. A postos nos
jornais, Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Menotti del Picchia, Candido Mota Filho,
Sérgio Milliet, entre outros, iniciam os ataques e ¢ recenseamento de valores, em defesa de
novos postulados artisticos. A proximidade do Centenario da Independéncia, em 1922,
fortalece o grupo, € Oswald, no Jorral do Comércio, expressa a posigio do grupo, afirmando
que a valorizagdo cultural de Sdc Paulo e do pafs seria a melhor forma de comemorar a
autonomia brasileira, pois a independéneia politica € acima de tudo independéncia mental e
moral: “Considera-se um povo pela sua cultura; (..) € a expressfo méaxima da raga e de
momento a obra de arte que resiste a0 tempo; passam os politiqueiros, passam os tiranos que
andaram charola, passam os milionarios e os agitadores de praga publica, apaga-se a memoria
dos que foram grandes & fora de trombeta — e ficam os artistas.”™*

Em 1921, o grupo modernista - ou futurista, como entdo era chamado, e que por vezes
a si proprio se denominava assim - nfo estava apenas formado, mas coeso e unido. O
Manifesto Trianon de Oswald de Andrade ¢ a primeira manifestacfio de carater coletivo do
novo grupo, que até entfo vinha se manifestando através de seus membros isoladamente; ora
um, ora outro s¢ manifestava publicamente mostrando sua adesio 4 nova corrente estética.

Em um jantar, no Trianon, promovido pelo grupo conservador para homenagear
Menotti del Picchia, o grupo modernista comparece, sem nenhum intuito de se integrar a festa,
mas para prestigiar Menotti como um integrante do novo grupo. Oswald, entdo, profere um
discurso - 0 Manifesto Trianon - que € apenas em parte uma homenagem ao poeta; trata-se, na
verdade, de uma manifesto contra todos os que se opdem a renovagdo literaria e estética, de
um ataque de surpresa ao adversario no seu campo. A participagdo dos modernistas neste

jantar assume um carater de luta, de chamamento, um toque de reunir, uma palavra de ordem.

¥ ANDRADE, M. O movimento modernista. In. ANDRADE, M. Aspectos da literatura brasileira. 4. ed. S3o
Paulo: Martins, 1972, p. 25,
% ANDRADE, O. Arte do centenério. In Jornal do Comércio (Edigio de Sao Paulo), 16/05/1920.
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Poucos dias depois, Menotti del Picchia fixaria, no artigo “Na maré das Reformas™®,
publicado pelo Correio Paulistano, o programa teérico que constituiria o embasamento da
aglo modernista, compendiando as diferengas tedricas entre 0 grupo conservador € ¢ grupo
modemno.

Os modernistas se posicionam como revisionistas € adotam atitudes de antagonismo ao
passado, ao realismo, as escolas roménticas, parnasianas, regionalistas. Em meio a toda
polémica que suscitam, ainda divulgam os valores modernos, quer nacionais quer estrangeiros,
oferecendo ao publico informagdes sobre o que seja a nova estética: publicam nos jornais
trechos traduzidos de autores estrangeiros, bem como poesias e trechos de romances de
autores modernos brasileiros, dentre eles, um trecho do romance Os condenados de Oswald de
Andrade. Neste mesmo ano de 1921, Oswald publica no Jorna! do Comércic o artigo “Meu

poeta futurista™®®

, referindo-se a Mério de Andrade como a grande revelagio do nove grupo e
publicando o poema “Tu” do livio Pawlicéia Desvairada, que envolve Mério num grande
escandalo. Mario ndo aceita o rotulo e no més seguinte refuta o amigo, com o artigo
“Futurista?!™’, também publicado pelo Jornal do Comércio. Oswald ndo se satisfaz com a
contestacio de Mario e insiste em langar o seu autor predileto como poeta futurista: “os versos
de Paulicéia Desvairada sio do mais chocante, do mais estuporante e, para mim, do mais
abengoado futurismo™®. Para Oswald, Paulicéia Desvairada ¢ a revolugo. O passo seguinte
seria a Semana de Arte Moderna, em fevereiro de 1922.

A Semana se realizou no Teatro Municipal de S&o Paulo, 0 mais importante teatro da
cidade, nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro desse ano. N#o era facil conseguir alugar o Teatro
Municipal, mas gente como Paulo Prado, o deputado e rico empresario José Freitas Valle, e o
presidente do Estado Washington Luis estavam entre os que deram apoio financeiro 4 Semana.
A principio, o fato de Paulo Prado, latifundidrio ¢ comerciante de café, ter financiado a

Semana pode parecer um paradoxo, j4 que a arte moderna, como aponta Lafeta (1974, p.16),

¢ DEL PICCHIA, Menotti. Na maré das Reformas. In: Correio Paulistano, 24/01/1921.

% ANDRADE, O. O meu poeta futurista, Publicado originariamente no Jornal do Comércio, em 27/05/1921. In:
Batista, M.R. et al. (orgs). Brasi/: 1° tempo modernista - 1917-1929. S&o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros,
1972, pp. 183-187.

7 ANDRADE, M. Futurista?!. In: Jornal do Comércio (Edigio de S. Paulo), 06/06/1921.

8 ANDRADE, O. Literatura contemporénea. In: Jornal do Coméreio (Edigao de S. Paulo), 12/06/1921.
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“estd em relagdo com a sociedade industrial tanto na tematica guanto nos procedimentos (a
simultaneidade da sintese)”. Mas no Brasil, como ja apontado na se¢fo 2 deste capitulo, uma
certa burguesia rural investira o lucro advindo da exportaciio cafeeira, no setor industrial do
pais, inconsciente de que a atualizagiio das estruturas € a modernizacfo do pais implicariam
um questionamento da propria estrutura que a sustenta. No campo da arte, a alianga entre os
modemistas e parte da burguesia rural sera possivel devido ao fato de, na década de 1920, a
revolugfio modernista se caracterizar fortemente, como esclarece Lafets, pela experimentacio
estética, pela modernizagio dos procedimentos expressionais, € ndo ter ainda um carater de
luta ideolégica explicita®. Somente a partir da década de 1930 (o decénio de 30 € marcado no
mundo inteiro por um recrudescimento da luta ideoldgica) € que a ideologia de esquerda -
dentincia dos males sociais, descricdo do operario e do camponés - encontra eco na literatura.
Nesta década, a “consciéncia de luta de classes, embora confusa, penetra em todos os lugares -
na literatura inclusive, € com uma profundidade que vai causar transformacdes importantes™
(LAFETA, 1974, p. 17). Ocorre, neste segundo periodo do Modemismo, o confronto
ideologico direto, mas neste momento, 0 Movimento j4 esta instalado e “anda com as proprias
pernas”, ndo precisa mais, como precisou no decénio de 20, do apoio da burguesia rural para
se impor como movimento artistico. Ja se oficializou.

Mas, no Teatro Municipal em 1922, o grupo modernista nfo era o grupo oficial e nem
desejava ser. Era o grupo dos rebeldes que queria fazer, no dizer de Menotti del Picchia °, a
“Revolugdo sem sangue™ Mario, Oswald e Armando Pamplona, critico de cinema, viajam
para o Rio de Janeiro e conseguem a adesdic de artistas que se movimentavam em torno das
novas idéias estéticas; Manuel Bandeira, Ronald de Carvalho, Villa-Lobos. A Semana estava
montada e foi - a critica € unédnime -~ um campo de batalhas. A nova arte agredia o gosto
oficial, e o publico retribuia em vaias. Como comenta Wisnik (1983), ndo sio somente os
artistas de vanguarda que escandalizam o piblico em suas apresentagdes, mas cria-s¢ uma

situagio onde o préprio publico, ac mesmo tempo em que assiste, também se exibe.

® E evidente que a tentativa de romper com 2 literatura passadista - de linguagem artificial ¢ idealizante - é uma
forma de romper com o projeto ideoldgico que sustenta essa literatura, Entretanto, ¢ confronto ideologico na
década de 1920 ndo é tdo direto como o ¢ na década de 1930.

™ Citado por REZENDE, N. 4 Semana de Arte Moderna. Sio Paulo: Atica, 1993 (Série Principios).
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Esta era também uma “estratégia futurista”. Como relata Rezende (1993), Marinetti,
desde 1909, propunha, como uma forma de agfo, a serata fiturisia, que objetivava agles
politicas imediatas através da provocacio e do insulto. O publice respondia com violéncia, a
policia intervinha, e estava armada a confusfio. Os dadaistas levaram esta pratica as tltimas
conseqiéncias. O nosso “grupo futurista”, se compararmos suas acdes as acdes das vanguardas
européias, so fez estripulias. No entanto, comenta Rezende (1993), nossos vanguardistas
chegaram ao maximo que a formagio politico-social lhes permitia; o Brasil ndo tem tradigio
de “militdncia armada”. Mas foi suficiente para causar muito barutho, Faziam parte do piblico
do Municipal estudantes de Direito do Largo de Sio Francisco, que sempre foram uma turma
barulhenta, segundo relatos historicos’". E de se imaginar, portanto, que a irreveréneia das
brincadeiras, gritos ¢ vaias vinha dos estudantes.

A reagdio publica era o que o novo grupo queria. E ainda Rezende (1993) quem nos
relata que Menotti, em uma confissio, afirma que ele e seus companheiros se decepcionaram
com a falta de reagfo violenta na primeira noite da Semana. Queriam escandalizar, tirar S3o
Paulo da monotoma, do marasmo cultural em que se encontrava, como eles mesmos
descreviam a capital. Nédo tinham um corpo coerente € bem estruturado de idéias para
apresentar 2o publico, mas realizaram aquilo a que se propunham e que, na verdade, vinham
realizando desde 1917: a ruptura.

O ataque n3o vinha, no entanto, apenas do pablico, vinha também da imprensa,
bastante conservadora, mas nio totalmente fechada ao grupo modernista. Afinal, foi através
dela que se propagaram as ideias do novo grupo e a propria Semana. A maioria dos escritores
do Modernismo escrevia nos jornais ¢ divulgava neles as suas idéias. Rezende (1993) conta
que O Estado de Sdo Paulo, jornal mais importante da época - 0 mesmo que publicou o artigo
de Lobato contra Anita Malfatti -, noticiou e cobriu a Semana nos seus trés dias, publicando,
inclusive, a conferéncia de Graga Aranha e um longo artigo de Ronald de Carvalho sobre
Villa-Lobos. O Correio Paulistano, devido a presenca de Menotti del Pichia, mostrava-se,
diferentemente dos outros jornais, bastante favoravel as novas idéias. O Jornal do Comércio

publicou em suas colunas a polémica entre Mario e Oswald a proposito da designacdo futurista

7! REZENDE (1993) cita 4 biografia de Sdo Paulo de Richard Morse, como fonte segura deste dado, mas ndo

fornece a referéncia completa desta obra.
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e os artigos de Oswald sobre a preparacio da Semana. Por sua vez, Mério polemizava consigo
mesmo n’A Gazeta, em duas colunas, uma denominada “Pr6” - em que defendia o
Modemismo - e outra denominada “Contra”, sob o pseuddnimo de Candido. Publicava
também, iminterruptamente, em revistas e em outros jornais, seus artigos versando sobre
musica, pintura, literatura, folclore e religifio. Sérgio Milliet, Guilherme de Almeida, Oswald
de Andrade, Sérgio Buarque de Holanda ¢ Paulo Prado, entre outros, escreviam nas paginas
d’4 Cigarra, a maior revista da €poca, preparande a Semana. S¢ a partir de 1923 € que a
Revista Brasil, fundada em 1916 ¢ afirmando-se como um ¢rgfo importante para a discussdo
do nacionalismo no pais, reconhece a importincia do Modernismo no pais. Em 1924, publica
0 Manifesto do Pau-Brasil de Oswald.

Apos a Semana, 0s artistas iniciam um processo de sistematizagiio das idéias
modernistas ¢ de experimentacfo das propostas. Ainda a postos na imprensa, mergutham nos
jornais, fundam revistas, publicam manifestos. Fazem-se presengas constantes, analisando a
arte moderna ¢ esclarecendo ao publico seus principios e suas diferencas com relagio 4 arte
académica e a vanguarda européia, numa tentativa, no dizer de Mério (1972), de atualizar a
inteligéncia artistica brasileira e promover uma consciéncia criadora nacional.

Mas a atuag¢do dos modernistas paulistas ndo se restringiu apenas a imprensa ¢ a
Semana de Arte Moderna. O grupo paulista iniciou também, no dizer de Mario de Andrade, “o
movimento dos saldes”, a “maior orgia intelectual que a historia artistica do pais registra™™*:
havia a reunifio das tergas & noite na rua Lopes Chaves; havia o almogo dominical com comida
luso-brasileira no saldo da Avenida Higienopolis; havia também as reunides semanais no saldo
da rua Duque de Caxias, ¢ maitor de todos; havia ainda o salio da alameda Barfo de
Piracicaba, congregando os artistas em torno de Tarsila do Amaral. Essas festas fortaleciam a
repulsa da sociedade paulistana em torno do novo grupo. Criou-se em torno dos modernistas
toda uma semdantica do maldizer, pautada em boatos a respeito do que ocorria nessas festas:
“champanha com é€ter, vicios inventadissimos, as almofadas viraram “coxins”™” (ANDRADE,

> ANDRADE, M. O movimento modemnista. In;: ANDRADE, M. Aspectos da literatura brasileira. 4. ed. Sio
Paulo: Martins, 1972, p. 228.
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1972, pp. 228-229) . Entretanto, confessa Mario, “as nossas festas dos saldes modernistas
eram as mais inocentes brincadeiras de artistas que se pode imaginar™ .

Ndo obstante, apesar da suposta ingenuidade do grupo, o que se alastrou pelo pais a
respeito do Modemnismo foi a sua imagem de movimento destruidor. As préaticas sociais do
novo grupo - a leitura do Manifesto no jantar no Trianon, que teve, para os modernistas, um
carater de “toque de reunir” e de primeiro ataque ac adversario; a Semana de Arte Moderna,
através da qual o grupo queria realizar a “Revolugdo sem sangue”, agredindo o gosto oficial,
escandalizando e provocando a reagfio do publico, que retribuia com vaias;, o movimento dos
saldes, que instigava boatos de maldizentes a respeito do “carater” dos novos artistas; e todo o
movimente de combate ao passadismo que realizaram na imprensa - conferiram ao
Movimento um carater revolucionario, expresso pelo lema “Ndo hd escolas!”™. Mas a
imagem de movimento revolucionario nfio decorreu apenas das praticas sociais do novo grupo;
decorreu também do carater de parddia de varias de suas realizagles artisticas, bem como de
suas proprias manifestagdes discursivas em torno da construgiio do Movimento. Ndo apenas
pelo o que diziam em suas criticas a respeito da estética modernista e nem apenas pelo que
combatiam em seus adversarios, mas também - e talvez essencialmente - pelo modo como o
diziam. Em outras palavras, a imagem de movimento revolucionario construida em torno do
Modernismo decorren, em grande parte, de um ethos discursivo.

De acordo com Maingueneau (1984)", todo discurso esta relacionado a uma “voz” ou
“tom”, decorrente de seu modo de enunciagfo. Esta era uma dimensfio bem conhecida da
retorica antiga, que entendia por ethé as propriedades gque os oradores se conferiam
implicitamente, ndo pelo que diziam de si mesmos, mas pela aparéncia que thes conferia o
proprio modo de enunciarem seus discursos: o ritmo, a entonagfo, a escolha das palavras e dos
argumentos revelavam determinadas caracteristicas desses oradores.

Maingueneau recorre a nogio de ethos da retdrica antiga, mas nfo a compreende como
sendo caracteristica apenas da dimenséo oral do discurso; o texto escrito também possui um

ethos, uma vocalidade (ou tom), que nos permite remeté-la a uma fonte enunciativa que da

™ Idem, ibidem, p. 229.

" Idem, ibidem, p. 233.

™ Para apresentarmos essa nogio de ethos discursivo, baseamo-nos também em Maingueneau (1989),
Maingueneau (1995), Maingueneau (1996) e Maingueneau (2002).
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autoridade ao que € dito, isto ¢, a uma “instincia subjetiva que desempenha o papel de fiador
do que ¢ dito” (MAINGUENEAU, 2002, p. 98). Essa instincia subjetiva que atesta o que €
dito ndo esta relacionada a um enunciador efetivo; frata-se de uma representaciio que o leitor
faz do enunciador a partir de indices textuais de diversas ordens - iéxico, estrutura sintatica,
etc. No caso do discurso modernista, um dos indices textuais com base no qual atribuimos a
esse discurso um ethos revolucionario € a maciga € constante presenga do operador negativo
“ndo” e, como veremos no capitulo 5, 0 modo de interagio desse “operador”com outros itens
negativos.

Mas o ethos ainda compreende, além da vocalidade (ou tom), mais duas dimensdes: 0
carater e a corporalidade. O carater corresponde ao conjunto de tragos “psicologicos” que o
leitor-ouvinte atribui a figura do enunciador, em fungio do seu modo de dizer. A
corporalidade, por sua vez, corresponde a uma representagdo da compleicio do corpo do
fiador, inseparavel at¢ mesmo de uma maneira de se vestir ¢ se movimentar no espago social.

No discurso modernista, devido, entre outras coisas’, a essa macica e constante
presenga do operador negativo “néo” e a0 modo de interagdo desse operador com outros itens
negativos, o carater que atribuimos ao enunciador desse discurso € o de um “revoltado”, para
utilizarmos uma designagio do préprio Mario de Andrade’”: revolta-se contra o passadismo, 0
marasmo intelectual do pais, a subserviéncia aos padres estéticos europeus, quer quebrar
regras ¢ destruir velhos valores. Sem divida, o Modemismo brasileiro aderiu 4 concepgio
nietzschiana do que seja fazer arte: o criador € antes de tudo um aniquilador, aquele que nega e
destréi valores. Do mesmo modo, o enunciador do discurso modernista ganha “corpo”, move-
se por um espago social imaginario, constituido através de um conjunto de representacdes
sociais - no caso, desvalorizadas - do modo como ele atua nesse espago: € aquele que se
posiciona na brecha como revisionista, que gera polémicas e desestabiliza a ordem social.

Essa representacdo do carater e da corporalidade desse enunciador, entretanto, néo é,

ao contrario do que poderia parecer, um palido reflexo das praticas sociais efetivamente

 Uma certa ironia presente em alguns discursos analisados é outro indice com base no qual poderiamos atribuir
ao enunciador o carater de “revoltado”.

77 ASSIM FALOU O PAPA DO FUTURISMO. COMO MARIO DE ANDRADE DEFINE A ESCOLA QUE
CHEFIA. Publicado originariamente em A Noite, em 12/12/1925. In: Batista, MR. et al. {orgs). Brasil: 1° tempo
modernista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, pp. 234-238.
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realizadas pelo grupo dos modernistas paulistas. Na verdade, essa relativa “coincidéncia” entre
as praticas sociais do grupo dos modernistas e 0 ethos de seu discurso atesta a existéncia de
uma zona de regularidade seméntica que estrutura todos os planos da discursividade, desde os
processos gramaticais do discurso, o modo de enunciacfo até a propria forma de organizacio e
atuacio da comunidade que o enuncia. A nogdo de seméntica global de Maingueneau (1984),
apresentada no capitulo 1, apresenta-se, portanto, como uma nogfo bastante pertinente para a
explicagio deste fato.

Todo esse processo de constituiglo de sentidos em torno do movimento modernista
propiciou que, por muito tempo {pelo menos até a década de 1980), o0 Movimento fosse lido

pela critica essencialmente pelo viés da ruptura. Como afirma Santiago:

Estamos “mais acostumados a encarar o modernismo dentro da tradicio da rupturs,

para usar a expressio de Octavic Paz, ou dentro da estética do make-it-new, de

Pound, ou ainda da tradigio do novo, de Rosenberg™.”

Entretanto, prossegue o autor:

numa época em gue foi predominante a valorizaglo da novidade, da originalidade
enquanto dado concreto da manifestaciio artistica, havia tragos nessa mesma
manifestagio que indicariam (...) a permanéncia de um discurso da tradigio.”

Annateresa Fabris também compartilha, num certo sentido, da mesma posigdo de
Santiago. A autora afirma que o grupo modernista paulista estava muito mais em busca de um
termo médio do que de uma verdadeira autonomia face 4 cultura ocidental. Para a autora, esses
novos artistas enfatizam qualidades tradicionais ¢ até mesmo académicas, “valorizam a
técnica, conferem primazia ao tema, buscam pontos de referéncia e de legitimacéo na historia

da arte™®. Assim, ao se valerem de estratégias futuristas de agfio, como instrumentos para pér

™ SANTIAGO, Silviano. A permanéncia do discurso da tradigio no modernismo. In: Nas malhas da letra.
Ensaios. 830 Paulo: Cia das Letras, 1989, p. 94.

™ Idem, ibidem, p. 96.

%0 FABRIS, Annateresa. Estratégias futuristas. In. BASTAZIN, Vera (org). 4 Semana de Arte Moderna:
desdobramentos 1922-1992. S&o Paulo: EDUC, 1992, p. 50,
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em Xeque oS pressupostos da arte tradicional, 0os modernistas exibem, na avaliagfo de Fabris,
“o gesto antes do que a obra™®’.

Na analise de Francisco Iglesias (1975), o Modernismo brasileiro mais construiu que
destruiu. O fato de os modernistas terem sido 0s primeiros a resgatarem o barroco mineiro; os
primeiros a valorizarem o passado rico de compositores eruditos mineiros, os primeiros a
perceberem a riqueza artistica do século XVIII; os primeiros a valorizarem a arquitetura
colonial do século XIX; os primeiros a descobrirem, em suas viagens, o Nordeste, a
Amazdnia, o Sul, sfo indices inegdveis da agd3o construtiva desses novos artistas. Nesse
sentido € que Iglesias afirma que as praticas futuristas do grupo dos modernistas paulistas ndo
eram movidas pelo gosto de destruir por destruir, mas pela necessidade de limpar terreno para
nascer o auténtico € novo.

O que ha de comum nas teses destes trés autores € o fato de conceberem o Modernismo
como um movimento que, de uma maneira ou de outra, nio rompe efetivamente com a
tradi¢do, apesar das praticas futuristas do grupo dos modernistas paulistas ¢ do ethos
revolucionario de seu discurso.

Mario de Andrade, em um de seus depoimentos a respeito do Movimento, pode langar
luzes sobre a tese desses trés autores. De acordo com o escritor, 0 Modemismo nfo foi nem
um movimento so de ruptura, nem tampouco um movimento que ndo rompeu com a tradigio.

Isto porque Mério de Andrade nfio opde ruptura 4 tradi¢fio, mas ruptura & construgio:

Toda tentativa de modernizacio implica a passadistizago da coisa que a gente quer
modernizar. Assim, nos sujeitos individuos que tentam € natural, quase
imprescindivel a psicologia do revoltado. A gente se revolta contra o que parou. Isso
perturba o individuo, faz ele praticar exageros, leviandades e perder principalmente
muito da posse de si mesmo. Foi o que suceden em quase todo o Modernismo
artistico de nossa época. Como primeiro trata-se de destruir, os exageros até sio
uteis, porém depois carece construir e ai € que sdo elas! (...) A gente se excetua
apenas O _tempo necessério para conquistar mais liberdade e sobretudo visfo melhor

da torrente tnymana. Mas depois se reintegra na torrente, porque s6 mesmo dentro
delz pode ser eficiente e fecundo. Pois até j& ndo se fala que muitos de nds

*! Ydem, ibidem, p. 51.
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modernistas brasileiros, estamos voltando para trds? Voltando nada! N3o paramos na

revolta, esse foi o jeito com que acertamos a primeira pergunta do nosso exame.™

A anélise que fazemos do corpus desta teée leva a ver esse depoimento de Méario como
um excelente “resumo” do discurso modernista. A nossa hipodtese € que as praticas sociais do
novo grupo, o carater parodico de algumas de suas realizagdes artisticas € 0 ethos de seu
discurso, que buscam instalar uma ruptura, sdo estratégias de insercdo de um novo discurso - 0
modernista - no campo discursivo da arte. A ruptura, nesse sentido, demarca o espago
discursivo no interior do qual o discurse modernista devera operar. Esse espago, por sua vez,
estabelece uma zona de regularidade em fungdo da qual o sistema de restri¢des do discurso se
organiza para operar de um jeito, e ndo de outro.

Entretanto, apesar de a ruptura funcionar como uma estratégia de demarcagio do
espago discursivo no interior do qual o discurso modernista opera, o nicleo da doutrina do
Movimento nio se fundamenta, como buscaremos mostrar no capitulo seguinte, sobre a nogio
de ruptura, de quebra da tradicgio (a ruptura é apenas uma estratégia de fundagfo do discursoe),
mas sobre a nogio de contra-cultura, isto €, de um didlogo fecundo com a tradi¢o ocidental,
por meio do gual busca-se construir uma arte brasileira subvertendo a relago entre o nacional
€ o estrangeiro: ndo € mais a cultura ocidental que fornecera ao Brasil o modelo estético a ser
seguido, mas € a cultura brasileira que devolvers vitalidade a cultura européia. Inserido em
condigdes globais de producdo, o caminho que o Modernismo encontrou para realizar esse
processo de subversdo foi a subjetividade do artista, nogdo central de toda a arte moderna,
como largamente apontado no capitulo 2. Assim, num mesmo gesto, 0 Modernismo se insere
nas coordenadas mundiais e responde & inquietagio brasileira, as voltas com a construgfo de
uma cultura nacional que se universalize,

A seguir, iniciaremos a anélise do corpus.

2 ASSIM FALOU O PAPA DO FUTURISMO. COMO MARIO DE ANDRADE DEFINE A ESCOLA QUE
CHEFIA. Publicado originariamente em 4 Noife, em 12/12/1925. Tn: Batista, MR et al. {orgs). Brasil: 1° tempo
modernista - 1917-1929. Sio Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 235.
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CAPITULO 4

A semaintica discursiva: nacionalismo e subjetividade



167

Se escaparmos do cdopia européia nio devemos
permanecer wna incultura. Ser brasileiro wndo
significa ser barbaro.

{Graca Aranha)

1. Primeiras consideracoes

Como ja esclarecido na /ntroducdo deste trabalho, os textos extraidos da coletinea de
Batista, Lopes e Lima (1972), que foram selecionados para analise, sfo textos criticos que
discutern em trés frentes - artes plasticas, literatura ¢ misica - as tentativas de inovagfo e as
realizagdes artisticas do grupo dos modemistas que comegava a se organizar no Brasil,

Entretanto, a abordagem que faremos dos dados ndo se comprometera em estabelecer
as diferencas entre as discussdes ocorridas sobre esses diferentes tipos de manifestacSes
artisticas. Antes, privilegiara um enfoque que cologue em relevo a coesfio do discurso
modernista, procurando responder & questio de como, apesar das especificidades
caracteristicas da linguagem musical, da literatura ¢ da pintura, tal discurso fundamenta-se
sobre um nicleo semantico comum.

Nosso percurso, entfio, sera o seguinte: na segdio 2 deste capitulo, buscaremos mostrar
qual € o lugar em gue mais exemplarmente se manifesta a polémica entre o discurso
modernista, que come¢a a se constitulr no Brasil, e a arte académica, ainda dominante no
cenario nacional; na se¢do 3, por sua vez, nosso intuito serd mostrar que o filtro seméntico do
discurso modernista organiza-se sobre dois semas que s@o tomados como centrais e

organizadores de nossa arte moderna: 0 racionalismo ¢ a subjetividade; e, por fim, na secfo 4
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buscaremos evidenciar que o optimum semdntico desse discurse - compreendido como uma
certa forma de organizacio de sen ndclee semdntico, que explorada sistematicamente
materializa exemplarmente o nlcleo da doutrina modemista - decorre de uma relagdo
assimétrica de hierarquizagdo entre esses dois semas.

Passemos as analises.

2. A polémica: pidgio vs desvio restaurador

Como ja relatado no capitulo anterior, Anita Mafaltti, retornando da Europa a0 Brasil
em 1917, realiza em 12 de dezembro deste mesmo ano sua 2% exposi¢io no pais. Essa
exposiglo provocou uma tempestade de protestos, insulfos e divagagGes da critica nacional. A
manifesta¢io critica que mais gerou efeitos (e que melhor revela a posigiio dos conservadores
em relagdo & arte modernista) fo1 a de Monteiro Lobato, intitulada “A proposite da exposigio
Malfatti” ¢ publicada n°O Estado de Sdo Paulo. Neste artigo, Lobato ataca a pintora,
combatendo a arte moderna em favor da manutencgio da arte acad€mica. Inicia seu artigo
postutando, a partir da nogfio de artista, a seguwinte diferenciagfo entre as duas correntes

estéticas:

Ha duas espécies de artistas. Uma composta dos que véemn normalmente as coisas e
em. conseqiineia. disso. fazem arte pura, guardando os eternos ritmos da vida, e
dotados para a concretizacio das emogdes estéticas, 0s processos classicos dos
grandes mestres. (...) A outra espécie € formada pelos que véem anormalmente a
natureza, ¢ interpretam-na & luz de teorias effmeras, sob a sugestdo estrabica de
escolas rebeldes, surgidas ca e la como furGnculos -da cultura excessiva. {..)
Enquanto a percepgiio semsorial se fizer normalmente no homem, através da porta
comum dos cinco sentidos, um artista diante de um gato ndo podera “sentir” sendo

um gato.®

¥ LOBATO, M. A proposito da exposigio Malfarti. Publicado originariamente n’Q Estado de Sdo Paulo, em
20/12/1517. In. Batista, M.R. et al. {orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. Sdo Paule: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, pp. 45-48,
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O tema colocado aqui por Lobato, sobre 0 modo de representagiio da realidade, sera
discutido por artistas e criticos durante a implantacic ¢ toda a 1* fase do movimento
modernista, periodo compreendido entre os anos de 1917 e 1929™ O discurso modermnista
retoma este tema dando a ele um tratamento semdntico diferenciado. Nos termos de
Maingueneau (1984) dirfamos que, a partir de um sistema de restrigbes proprio, que opera em
um espaco discursivo demarcado pela ruptura, o discurso modernista, procurando definir sua
identidade, busca delimitar suas diferencas em relagdo aos demais discursos com os quails
trava relagdes no campo discursivo da arte; mais especificamente, em relagfio ao discurso da
arte académica praticada no Brasil - um certo Romantismo, um certo Realismo, um certo
Simbolismo, o Parnasianismo -, bem como em relacfio aos movimentos artisticos da
vanguarda européia - o Dadaismo, o Cubismo, o Impressionisme, o Expressionismo, o
Surrealismo, ¢ Futurismo.

Oswald de Andrade, em artigo publicado no .Jornal do Comércio, sai em defesa da

pintora e explicita a posi¢do modernista em relagfo ao ataque de Lobato:

As suas telas chocam o preconceito fotografico que geralmente se leva no espirito

para as nossas exposiches de pinfura. A sua arte € a negacio da cdpia, a ojeriza da

oleografia®.

Essa posigdo modernista decorre de uma proposta mais ampla do movimento, que, no
intuito de construir nma identidade cultural brasileira, buscava realizar a renovagio estética no
pais por meio da superagdo das formas consagradas pelo academicismo brasileiro e dos
principios da vanguarda européia. Os criticos que levantam as bandeiras modernistas em prol
de uma arte brasileira 1o enfatizar essa refac¢io de superacfo, como nos evidencia Sérgio

Milliet, em artigo que versa sobre Tarsila do Amaral:

¥ Este periodo é considerado, pelas organizadoras da coletdnea analisada, o periodo em que ocorreram as
tentativas miciais de inovagdo e os conseqlenies caminhos ientados peto Modernismo brasileiro,

 Grifos nossos. ANDRADE, O. A exposigio de Anita Malfatti. Publicado originariamente no Jornal do
Comércio em “Notas de Arte”, em 11/01/1918. In: Batista, MR, et al. (orgs). Brasil; 1° tempo modernista - 1917-
1929, Sio Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 50,
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Passou pelas trés fases do cubismo. Convinham-ihe todas parcialmente. E continuou

a ser Tarsila.do Amaral. (..) Tarsila, sendo brasileira, fez pintura brasileira. E um

caso raro. Nic admite a nuance importada, o divisionismo das cores. Luz violeta €
nitida, cores fortes sio o seu apanagie. {..) Procura realizar com elementos.

brasileiros: Iuz_direts. cores sudes, linhas duras. volumes pesados™ uma pintura

verdadeiramente nossa. ¥’

Um outro artigo, de Antdnio Ferro, publicado no Catalogo de Exposi¢do da pintora,

reafirma essa relacio:

Tarsila _recebe influéncias, como todos. mas tritura-as. imediatamente, na sua

personatidade. A pintura de Tarsila € de Tarsila do Brasil. Tudo, tudo é Brasil.
Bandeira Amarela e Verde... Ordem e Progresso... a ordem das coisas e das figuras,
em continéncia, o progresso duma pintura nova, duma pintura reveladora, universal,

nacional®

Mas essa tentativa de superaglo ocorre também, como ja sublinhado, em relagdo a
tradicdo académica. Em um artigo sobre Villa-Lobos, Demarquez explicita a relacdo que o
compositor tem com essa tradigo, metonimicamente representada pela valorizagio da técnica:
a técnica do compositor, analisa o critico, ¢ utilizada em funcéio de seu processo de criagio.
Em outros termos, dirfamos que uma certa tradicdo adquirida por Villa-Lobos por meio de
estudos musicais ndo ¢ abandonada, mas transformada; “a técnica geral do compositor

. A . ~ 9
modifica-se segundo as exigéncias da construcgio da obra™’.

8 Poderiamos enumerar estes tragos estéticos como componentes da “semintica” da pintura modernista
brasiieira, nesta primeira fase do Movimento.

¥ Grifos nossos. MILLIET, S. Tarsila do Amaral. Publicado originariamente na Revista do Brasil, 7.100, em
abril de 1924 In: Batista, M.R. et al. (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 116

# Grifos nossos. FERRO. A. Tarsila. Publicado originariamente no Tarsila: catalogo de exposigBes, em 1929, In:
Batista, MR et al: (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. Sdc Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros;
1972, p. 127.

¥ DEMARQUEZ. Heitor Villa-Lobos. Publicado em 21/08/1929, Recortes de M. de A. IEB. In: Batista, MR. et
al. {orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. S&o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 355,



111

Entretanto, essa proposta modernista de superacio de elementos e propostas oriundas
de outras posi¢les estéticas nfio € bem vista nelos opositores. Pauci Vero Electi, em artigo
intitulado Balelas Futuristas, marca a posi¢@o dos ortodoxos, que acusam os modernistas de

plagio:

Eis ai, redator ilustre. em gue dfo os independentes, os gemdais. os originalissimos
meguetrefes, libertos de influéneias e de clnones: uns copistas, ums incapazes, uns

masturbadores. E sio eles que atiram os maiores doestos 3 arte honesta, feita de
honesto estudo com sabia experiéncia misturado! Por hoje os rabiscadores e o Attila
do escopro. Amanh3 ou deposs the indicarei as fontes Castalias onde os del Picchia, os
Guilhermes, os Osvaldos,; os Ronaides de Carvalho, os Graca Aranha, viio beber. Vio
tomnar as suas carraspanas de génio. que depois vomitam sobre as turbas como
produtos auténticos e originails, distilados das proprias circunvolucdes cerebrais. O

plégic ¢ a imitacio! A imitaco ¢ o plagic! Eis em que estrumeira nasce e ¢resce,
bravio ¢ venenoso pela incultura pavorosa dos seus hortelfos, o pau de agulha em que

se resumern as obras destes espinhados génios aux depens des autres.”®

Este trecho € bastante interessante para ilustrar 0 processo de interincompreensdo
discursiva de que fala Maingueneau (1984). O discurso académico introduz o discurso
modernista em seu fechamento (isto é, o interpreta a partir de sua posigdo), traduzindo-o na
forma de simulacro. Na verdade, constroi dele dois simulacros. Atribui aos modernistas a
reivindicagfo de que sdo independenies, geniais ¢ originais, “traduzindo™ os semas “pessoal”,
“talentoso” e “artista”, de fato reivindicados pelo Movimento. O outro simulacro consiste na
tradugdio de “insubmissio ao clnone/superagio” e “recriagdo” como cdpia/imitacdo e
incapacidade. Em outras palavras, para destacar um caso, procedimentos que sfo
considerados, pelos modernistas, processos de superagio de formas consagradas por outras
posicdes estéticas, sdo compreendidos, pelos académicos, como plagio e imitagio. Nesse
sentido, parece-nos que a polémica em torno da nogfo de copia € a mais representativa dos

embates entre modernistas e académicos, que doravante chamaremos também, com Graga

% Grifos nossos. ELECTI, P. V. Balelas Futuristas. Publicado oniginariamente na Gazera, 22/02/1922. In:

Batista, M.R. et al. (orgs). Srasil: 17 tempo modernista - 19171920, Sdo Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros,
1972, p. 63.
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Aranha”, de passadistas. O corpus analisado, como ja deve ter sido possivel perceber a partir
das formulages de Monteiro Lobato, Mario de Andrade ¢ Pauci Electi - ¢ como
evidenciaremos mais largamente ao longo deste trabalho -, aponta para essa hipdtese, que é,
por sua vez, fortemente sustentavel pelas condi¢des histérico-ideologicas de construgio de
nossa identidade nacional. Veremos em que sentido tais condigdes sustentam nossa hipétese.

A Historia ndo se cansa de nos relatar que toda a cultura latino-americana foi, por meio
de um processo de colonizagfio ocidental, assimilada & cultura oficial européia. No Brasil
recém-descoberto, por exemplo, os valores indigenas e negros foram fortemente reprimidos
pela agdo etnocéntrica dos portugueses. A esse respeito, Santiago (1982) afirma que, desde
que fizeram da histéria européia a nossa historia, o indigena perdeu a sua verdadeira alteridade
- a de ser Qutro, diferente do portugués colonizador - e ganhou uma alteridade ficticia, passou
a ser o Qutro europeu.

Independentemente do alcance historico da analise de Santiago a respeito desse
processo de constitui¢do de nossa identidade, dois fatos podem ser destacados a partir de sua
afirmacgdo: o de que a nossa formagéo € constitutivamente hibrida, visto que €, ao mesmo
tempo, nacional e estrangeira; e o de que o modo como fomos constituidos - por meio de uma
imposigio cultural - gerou, especialmente naqueles momentos historicos de maior reflexdo em
torno de nossa nacionalidade, um certo mal-estar em relagfo ao carater inauténtico de nossa
vida cultural. Abordaremos esses dois fatos mais detalhadamente, tomando a literatura como
ponto de referéncia de nossa discussfo.

Anténio Candido, em seu ensaio Literatura de dois gumesgz, afirma que nossa
literatura, em sua formacdo, € essencialmente européia, na medida em que desenvolve sua
pesquisa fundamentada na tradigiio da metropole. Nio podenia ter sido diferente; a literatura
do periodo colonial nos foi inevitavelmente imposta, assim como o resto do equipamento
cultural dos portugueses. Entretanto, apesar de a cultura brasileira ter se configurado mediante
processo de imposigio e transferéncia da cnltura do colonizador, nfo ha, neste fato, afirma

Candido (1987, p. 176), nada de negativo em si, “desde que focalizemos a colonizagfio, ndo

*! Em sua conferéncia de abertura da Semana de Arte Moderna, proferida nas escadarias do Teatro Municipal,
Graca Aranha apresenia efogiosamente o acontecimento modernista, sublinhando a oposigdo entre académicos -
movidos pelas “forgas do passado”- e modernos.

2 1n: CANDIDO, Antdnio. 4 educacdo pela noite e outros ensaios. Sao Paulo: Atica, 1987, pp. 163-180.
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pelo que poderia ter sido, mas pelo que realmente foi como processo de criago do Pais, com
suas grandezas e misérias”,

Desenvolvendo esta sua afirma¢fio, Candido argumenta que os padrbes classicos,
importados durante todo o periodo colonial, foram eficazes por varios motivos, mas,
especialmente, por terem possibilitado a integragfo dos escritores brasileiros na civilizagio

ocidental:

a convenglo greco-iatina era fator de universalidade, uma espécie de idioma comum a
toda civilizacio .do Ocidente; por conseguinte, na medida em que .a utilizaram, os
escritores do Brasil integraram nessa civilizaggo as manifestagGes espirituais da sua
terra, dentro, € clare. e como ficou dito, do propésito colonizador de dominagio,

inclusive através da literatura.*

Em outras palavras, o que Candido defende ¢ que 2 utilizagiio dos padrdes classicos fez
do escritor brasileiro do periodo colonial um cidadfio da Republica Universal. Além disso,
defende o autor, nossos poetas arcadicos, a0 escreverem sobre pastores e a paz virgiliana dos
campos, ndo s3o mais artificiais que um poeta inglés ou espanhol que escreve baseado nessa
mesma convengdo livresca.

Desta perspectiva assumida por Anténio Céndido, o que gostariamos de destacar ¢ a
agudeza com que 0 autor assinala o valor contraditorio de nossa pratica cultural no periodo
colonial: se, de um lado, intelectuais e escritores reforgaram os valores impostos pelos
colonizadores, por outro, deram voz a uma na¢3o que, num certo sentido, nfo existia no
cendrio internacional. Entretanto, nem sempre este fato sera compreendido a partir desta
perspectiva; a reprodugio de valores europeus seré, em determinadas circunstincias historicas,
interpretada apenas como um indice de nossa dependéncia cultural, compreendida como um
valor negativo.

Roberto Schwarz, em Nacional por subiragiio®, relata-nos a mudanga gue ocorreu em
relagdo a nogdo de copia, ao longo da construgfo de nossa identidade nacional. Antes do

século XIX, afirma o autor, a copia do modelo europeu ndo constituia um “disparate”™; nfo era

% Jdem, ibidem, p. 177,
” 1n: SCHWARZ, Roberto. Que horas sdo? Sio Paulo: Cia das Letras, 1994, pp. 29-48.
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sequer uma problematica levantada por intelectuais e escritores. Ao contrario, o cultivo do
padrio metropolitano nfio aparece como deficiéneia, visto que a estética neo-classica, sendo
universalista, “valoriza o respeito e a pratica das formas candnicas, de modo que também no
plano da teoria da arte a imitagfio aparecia como um valor positivo™”.

Entretanto, a partir da abertura dos portos ¢ da Independéncia, tal nogfio passa a ter um
sentido pejorativo de macaqgueagio, arremedo ou pastiche. Surge pela primeira vez no pais o
sentimento aflitive de sermos uma civilizagfo inferior. Esse sentimento n3o é produzido pela
imitagdo em si, mas pela consciéncia emergente de sermos, a partir de nossa independéncia
politica, uma nagio diferenciada, apartada de Portugal. O fortalecimento de uma ideologia
nacionalista passa a opor, assim, ¢ nacional a0 estrangeiro, oposi¢do que inaugura também
uma outra contraposigiio: o original em oposicio ao imitado. Sob essa perspectiva, copiar 0s
modelos europeus € colocar-se como um reflexo inferior dos paises desenvolvidos, pratica e
postura ainda bastante vigente no pais, mesmo no inicio do século XX (toda discussfio em
tormo da existéncia ou ndo de uma lingua nacional, como veremos no capitulo 6, e o préprio
Pamasianismo sfo claras evidéncias deste fato), mas que sera ferreamente criticada ¢
combatida pelos modemistas.

Neste combate, o Modernismo buscara eliminar o que era fator de complexo de
inferioridade da arte brasileira, transformando-0 em virtude. Procurando trabalhar a tenszo
entre a produgdo de arte no Brasil e a sua ligagdio (via tradigSo universal e vanguardas
modernas) com a producéo européia, os modernistas lutam para superar o estado de reveréncia
absoluta mantida pelos académicos, compreendendo a relagdo com a Europa de uma maneira
dindmica e, sobretudo, contra-aculturativa. O movimento antropofigico dara a férmula para
uma sintese entre o nacional e o estrangeiro, propondo, na boa observagiio de Carlos Zilio
(1982, p.15), “a devoragio do pai totémico europeuy, assimilando suas virtudes e tomando seu
lugar”. Assim, o programa de Oswald de Andrade alterava a ténica de toda discussfio em torno

do sentimento de inferioridade causado no Brasil pela cultura ocidental™: serd o primitivismo

% Idem, ibidem, p. 42.

% De acordo com Santiago (1982), desde 0 Modernismo, ja temos, além da nog#o de antropofagia cultural, mais
dois antidotos contra esse sentimento de inferioridade cultural: a nogio de “traigio da memoria”, formulada por
Mario de Andrade através de suas pesquisas em misica, com. vistas a uma. produgio. nacional-popular; ¢ a nogio

de “corte radical”, em geral implicado pelos sucessivos movimentos de vanguarda.
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local que devolverd a cansada cultura européia o sentido moderno. Dessa forma, portanto,
Oswald propunha, ao invés de embasbacamento, “uma postura cultural irreverente e sem
sentimento de inferioridade, metaforizado na degluti¢iio do alheio: c¢bépia sim, mas
regeneradora” {Schwarz, 1994, p. 38).

Talvez o embate mais representativo dessa polémica entre a posigdo (irreverente) dos
modernistas € a posi¢o (de subserviéncia européia) dos passadistas tenha se dado por ocasifio
da publicacdo de Macunaima: o heréi sem nenhum cardter, de Mario de Andrade, em 1928. A
sua publicacfio suscita um certo mal estar na critica especializada, devido ao seu cardter
inovador e revoluciondrio de superar a tradi¢do por meio da fusfo de elementos populares a
elementos cultos no interior da instituigdo literdria. O comentario a respeito desta obra que
mais diretamente tlustraria essa polémica foi feito por Raimundo Moraes, em um verbete do
Diciondrio de Cousas da Amazdnia, mais pelo artigo-resposta de Mario de Andrade” a esta

critica, que pela propria critica. O verbete de Moraes diz:

Os maldizentes afirmam que o bvro Aacunaima do festejado escritor Mario de
Andrade é todo inspirade no Von Roraima zum Orinoco {do- sabio Koch-Grinberg).
Desconhecendo eu o livro do naturalista germénico, ndio creio nesse boato, pois o
Torancista patricio, com quem privel em Manaus, possul talento e imaginaciio que

dispensam inspiragGes estranhas.*®

Esse comentario de Moraes ndo € propriamente uma critica direta a Mério de Andrade.
Trata-se mais da manifestacio de uma concepcio de obra de arte e de autoria, que de uma
critica propriamente dita. Na verdade, o autor do verbete procura assumir uma posicdo em
defesa de Mario de Andrade, ao desqualificar a afirmacfo dos maldizentes - de que
Macunaima é todo inspirado em Von Roraima zum Orinoco -, atribuindo a ela o estatuto de
boato. Boato de maldizentes. Nessa defesa, Moraes desloca o enfoque da questdo, tal como a
colocam os opositores, centrados na analise da obra AMacunaima, e focaliza o autor da obra, ao
advogar em defesa, nfo do livro, mas do escritor, valendo-se para isso de atributos como

talento ¢ imaginacdo. No entanto, Moraes partilha da mesma concepgio de obra de arte e de

7 pyblicado originariamente no Didrio Nacional em 1931; reproduzido em SQUZA, Eneida Mana de. 4 pedra
mdgica do discurso. 2. ed. rev. e ampl. Belo Horlzonte: Bd. UFMG, 1999, pp. 163-165.
%8 Citado por Mario de Andrade no proprio artigo-resposta.
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autoria dos maldizentes, pois os elevados elogios feitos a Mario de Andrade valem como alibis
que defendem o escritor de inspiragdes estranhas, do pldgio de que ¢ acusado. Nesse sentido,
caso se comprovasse o plagio, caso Moraes viesse a ler o livro Von Roraima zum Orinoco
{“Desconhecendo eu o livro do naturalista germénico, nfo creio eu nesse boato™), apesar de
seu talento ¢ de sua imaginagdo, Mario de Andrade muito provavelmente seria criticado
também por Moraes.

Ora, para ¢ autor de Macunaima isso nfo passa desapercebido. No artigo-resposta,

Mario tece, ironicamente, elogios a generosidade de Moraes:

Sempre tive a experiéncia de sua generosidade, mas nfo deixou de me causar alguma
pena que seu espirito, sempre alcandorado na admiragio dos grandes, preocupado
com sucurijus 130 tamanhas e absorventes como Hartt, Gongalves Dias, Washingion
Luis, José Hilio de Andrade, presidentes, inventores, Ford e Fordlandia, se

inquietasse por um pium t&o0 giro que nem eu®

Em seguida, Andrade passa, no dizer do proprio escritor, a the confessar o que €
Macunaima. Atribut a obra o carater de rapsodia, procurando, através de um argumento de

autoridade, defender o género:

Sabe que os cantadores nordestinos, que s3o nossos rapsodos atuais, se servem dos
mesmos processos dos cantadores da mais histérica antigiiidade, da India, do Egito,
da Palestina, da Grécia, transportam integral ¢ primariamente tudo o que escutam e
l8em pros seus poemas, se limitando a escolher entre o lido ¢ escutado ¢ a dar ritmo

ac que escolhem para que caiba nas cantorias?™”

Isso € Macunaima, ¢ “‘esses sou eu”, afirma o escritor, inaugurando uma concepgio
extremamente moderna de obra literdria que se apresenta como plural, como um espago onde
convivem diferentes vozes, em detrimento de uma visdo purista de texto, cuja virgindade
constituiria a marca de originalidade e de autoria.

De acordo com Santiago (1978, p. 18), a maior contribuicio da América Latina para a

cultura ocidental ¢ essa destrui¢3o sistematica dos conceitos de unidade e pureza, que perdem

* Idem, ibidem.

00 rdom, ihidem.
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seu peso esmagador, seu sinal de superioridade cuitural, a medida que o trabalho de
contaminacdo dos latinp-americanos se afirma, se mostra mais eficaz: “a América Latina
institui seu hugar no mapa da civilizagfo ocidental gracas ao movimento de desvic da norma,
ativo e destruidor, que transfigura os elementos feitos e imutaveis que os europeus exportavam
para o Nove Mundo”. Em alguns trechos, Mério de Andrade assume explicitamente, com tons
de ironia, a realizag8o desse movimento de desvio ativo e destruidor {(do qual, juntamente com

a nogio de rapsodia, voltaremos a tratar, de forma mais especifica, na se¢fio 4 deste capitulo):

Copiei, sim, meu querido defensor. O que me espanta e acho sublime de bondade, €
os maldizentes se esquecerem de tudo quanto sabem, restringindo a minha cdpia a
Koch-Grinberg, quando copiei todos. E até o sr., na cena da boitna. Confesso que
copiel, copiel as vezes textualmente. Quer saber mesmo? NHo s6 copiel os etndgrafos
¢ os textos amerindios, mas ainda, na Carta pras lcamiabas, pus frases inteiras de Rui
Barhosa, de Mario Barreto, dos cronistas portugueses coloniais, e devastel a tdo
preciosa qudo solene lingua dos colaboradores da Revista de Lingua Portuguesa.

(.

Enfim, sou obrigado a confessar de uma vez por todas: eu copiel o Brasil. 20 menos

naguela parte em gque me interessava satirizar o Brasil. por melo dele mesmo. Mas
101
!

nem a idéia de satirizar é minha pois j vem desde Gregdrio de Matos, puxa vida

Temos, assim, materializadas nesta polémica em torno de Macunaima, duas posigdes
antagbnicas a respeito das nogles de autoria ¢ de obra liferaria. Para os passadistas,
subservientes a cdpia dos modelos europeus, a concepgio de obra literaria fundamenta-se em
uma visdo purista de texto, cuja virgindade constituiria a marca de originalidade e autoria.
Para os modernistas, adeptos de uma postura cultural irreverente e transformadora, a obra
Jiteraria é concebida como o resultado do mecanismo restaurador de linguagens. Assim sendo,
para estes, a noc3o de autoria ainda estaria resguardada, mas relacionada, nfo a um sujeito, €
verdade, e sim a um dominio de inscrigdo. Esse € o grande argumento de Mério de Andrade,

que termina seu artigo-resposta a Moraes da seguinte maneira:

W1 Grifos nossos. Jdem, ibidem.
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86 me resta agora 0 acaso dos Cabrais, que por terem em provavel acaso descoberto
em provavel primeiro lugar o Brasil, o Brasil pertence a Portugal. Meu nome esti na

capa de Macunaima e ninguém o podera tirar.

De acorde com Maingueneau (1984), a relagio polémica ¢ apenas um aspecto do
funcionamento discursivo: para que um discurso se constitua enguanto tal no campo
discursivo em gue esta inserido, € preciso relegar ao interdito os outros discursos com os quais
ele interage no interior deste campo. Nesse sentido, a relagdo polémica que se da entre os
discursos académico e modernista nada mais € que a manifestagfio de uma incompatibidade
radical entre tais discursos. Assim € que aquilo que para os modernistas constitul uma
estratégia de superagéio e de restauraglo de processos estético-ideolégicos, para os passadistas
constitui plagio e imitagdio. A cdpia sO adquire sentido positivo para os académicoes, se for
pura reproduc@o dos padrdes europeus. Caso contrario, € plagio. A interac@io entre estes dois
discursos ocorre, portanto, por meio de um processe de interincompreensfio, como bem
postulou Maingueneau a respeito de qualquer processo de interagfio discursiva.

De acordo com o autor, esse processo de interincompreensdo ¢ um processo regrado
pelo modo de funcionamento do filtro seméntico de cada discurso. Nossa hipdtese com relagio
a0 discurso modernista no Brasil é que o seu filtro seméntico seja centrado em dois aspectos
que sdo tomados como centrais € organizadores de nossa arte moderna: o nacionalismo € a

subjetividade. Vejamos sobre que bases esta hipdtese se sustenta.

3. O nacionalismo e a subjetividade

Mario de Andrade, em artigo versando sobre Lasar Segall, afirma que, vencido o
passado, isto ¢, tendo-se libertado dos cdnones estéticos académicos, ¢ superada a vanguarda
européia, “tudo estd agora no pintor encontrar seu verdadeiro caminho e personalidade™ .
Esse aspecto subjetivista da arte moderna, perceptivel nessa afirmacio de Marnio ¢

extremamente valorizado pelo modernismo, como evidenciam os depoimentos de Anita

192 ANDRADE, M. Lasar Segall. Publicado originariamente na Revista do Brasil, n. 101, em maio de 1924. In:
Batista, MR, et al. (orgs). Brasil: 1° tempo moderista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros,
1972, p. 132.
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Malfatti - “A arte chamada moderna, isto €, na hora em que se exterioriza, € por sua propria
a T 22103 . . ) )
razdo de ser, individual - ¢ de Villa-Lobos - “Venci exclusivamente por ser pessoal, por

néo fazer arte de imitagfio. E tudo que ¢ original vence na Europa”'™

. Mais que isso, ele ¢ um
dos pilares que possibilita a organiza¢fo do idedrio estético do Movimento Modernista: ¢ por
meio do filtro da personalidade do artista que o “Outro™ a ser combatido (uma certa tradigio e
as propostas estéticas da vanguarda européia) € incorporado apenas enquanto recurso técnico,
mas para ser desconfigurado e reaproveitado em fungdo, nesta primeira fase de constituigio do
Movimento, da construgdo de uma arte nacional. A valorizacio do aspecto subjetivo da arte ¢
o grande instrumento reivindicado pelos modernistas, como meio de combate a uniformizagio
estética imposta pela hegemonia européia.

Nio obstante essa supervalorizagio do aspecto subietivo da arte e do artista, eles nfo
devem ser compreendidos como desvinculados de uma realidade social, “Cada homem é filho
de seu tempo € a sua expressio & a expressdo desse tempo™'®, declara Lasar Segall em artigo
publicado na Revisiu do Brasil. O artista € aquele que supera essa realidade, apesar de sua
dependéncia das condiges sociais, econdmicas e culturais da época em que vive; ele néo se
perde nelas, afirma Segall, pois “posswi uma forga instintiva que lhe dirige o olhar sempre para
adiante e que cria novas necessidades ¢ novos caminhos™'%.

Nessa perspectiva, a questio da representacdo da realidade - € no caso do Modemismo
brasileiro, mais especificamente a questiio da representagio da realidade nacional, como uma
forma de manifestagio de nacionalismo -, € vista e discutida pelo discurso da critica moderna
por meio do seguinte viés: o artista nacional, sendo fruto de seu tempo ¢ de seu lugar, €

essencialmente brasileiro.

% AUTO-DEPOIMENTO DE ANITA MALFATTI. Publicado originariamente na RASM (Revista Anual do
Salio de Maio), n. 1, em 1939 In: Batista, M.R. et al. {orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-192%. S#o
Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 44.

19 VILLA-LOBOS: UMA PALESTRA COM O GENIAL COMPOSITOR. Publicado em 21/08/1929. Recortes
M. de A- IEB. In: Batista, MR. et al. (orgs). Brasil: 1° tempo modermista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 358

195 SEGALL, L. Sobre arte. Publicado originariamente na Revista do Brasil, n. 101, em maio de1924. In: Batista,
M.R. et al. {orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. S0 Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972 p.
134,

198 tdem, ibidem, p. 134
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Miric de Andrade define de forma ainda mais radical essa relagdo entre a
nacionalidade e a subjetividade do artista, considerando aquela como constitutiva desta. Ao

assumir a arte popular como o elemento mais genuino de nossa nacionalidade™’

, O escritor,
em artigo sobre Villa-Lobos, afirma que, desde que “o compositor brasileiro principiou
firmando mais a sua individualidade, que ele tem empregado largamente o folclore musical

brasileiro. Isso é uma conseqiiéncia 10gica da personalidade™ . Nesse sentido, a manifestagio

da subjetividade ¢ a manifestagfio de uma “alma nacional”. Como bem esclarece Pedrosa
(1992, p. 287), a partir dos modernistas, a subjetividade passou a ser compreendida como
“vefculo de expressdo espontinea de cada nacionalidade”. E sob tal concepgio que Antdnio
Ferro, ao analisar Tarsila, p&de dizer: “Tarsila do Amaral ¢ de hoje e € brasileira (...) Tarsila
do Amaral tem individualidade e tem raga™ ou ainda, “A arte de Tarsila é a bandeira do
Brasil”!?.

Sob esse postulado modemista, de que a criagio do artista € resultado de uma relagéo
constitutiva entre a nacionalidade e a subjetividade do artista, Segall faz a seguinte critica 4

arte académica;

O naturalista acredita que & arte pode ser aprendida, portanto, freqiienta a escola,
mas afasta-se de mais a mais da arte. Ele confunde a arte com a imitagdo e nisso
encontra toda satisfagiio. O espectador aprecia ¢ quadro do ponto de vista da

fidelidade da imitag@io da natureza ¢ os quadres. de naturalista em geral The agradam.

Y7 Em varios momentos da obra literaria e critica de Mario de Andrade pode-se perceber o lugar de destaque

atribuido pelo auior a arie popular. Mas agui apontaremos apenas dois exempios gue evidenciam esse destagque: ©
primeiro referente a sua obra critica; o segundo & sua obra literaria. Em seu Ensaio sobre a misica brasileira
(1928}, Mario afinma que a musica nacional estd em formagio no ambiente popular ¢ ai deve ser buscada. Em
Macunaima, como ja apontado neste .capitulo, .e.como . -melhor evidenciaremos na se¢io 4 a seguir, 0 escritor
incorpora o elemento popular 4 obra, concebendo ndo somente a expressdo culta como constitutiva do espago
institucional Titerario, mas também a expresszo popular.

% Grifos nossos. ANDRADE, Mirio de. Villa-Lobos. Publicado originariamente no Didrie Nacional, em
15/05/1929. In: Batista, MR et al. {orgs). Brasl 1° tempo modemnista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 369.

IPEERRO, A. Tarsila. Publicado originariamente no Tarsila: catdloge de exposigdes, em 1929, In: Batista, M.R.
et al. (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. 830 Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, pp. 126-
127.
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A procura de tais guadros € grande, procura da beleza, marca “doce’, e o naturalista
pinta, pinta tudo. Ele ssbe tudo, pois que estudou tudo, estudou especialmente a
iécnica € comn esta pode apresentar tudo, desconhecendo dificuldades. Ele ignora o
estimulo interior de expressio. Formas, imagens, criagdo, tudo isto é estranho ao
naturglista. Durante muitos anos copiou fielmente a natureza, possul portanto a
téenica. Sabe que a erva € verde, que uma vaca pede ser branca com manchas pretas
ou preta com manchas brancas. Fle nic tem nenhuma atitude para com o mundo,
quer consciente quer inconsciente. Para que? Fle pinta t8c bonito, com
embelezamento. Ele pode pintar cinglienta figuras num so quadro. Podem-se retirar
essas figuras, cada uma separadamente, sem que as demais sejam perturbadas. Pode-
se apagar uma parte do quadro, o quadro ficara, pois pode ser visto parceladamente.
Semelhante naturaiismo é um aparetho fotografico de mé& construcko, com ma

objetiva.'1°

Desta critica de Segall gostariamos de destacar, mais especificadamente, a questio da
técnica de fazer a obra de arte.

A arte moderna, bem como a vanguarda européia, é ferreamente acusada pelos
académicos de nfio ser arte. Este ataque leva os modernistas a se posicionarem com relacdo ao
papel que atribuem a técnica, excessivamente valorizada pelos passadistas. Segall esclarece
que a arte ndo ¢ a técnica € que a “técnica ndo comove, apenas faz admirar ¢ € apenas uma
parte da arte”.'!! Mario de Andrade, em seu artigo O artista ¢ o artesdo (1938), define de
maneira bastante esclarecedora o papel da técnica na proposta modernista. O autor concebe a
técnica de fazer obras de arte como composta de trés manifestacdes diferentes, ou trés etapas.

A primeira diz respeito ao artesanato, que € o aprendizado do material com que se faza
obra de arte. A segunda manifestacdo da técnica € a virtuosidade, isto ¢, o conhecimento ¢ a
pratica das diversas técnicas histricas da arte, o conhecimento da técnica tradicional. Este
aspecto da técnica também ¢, nos termos de Mario, ensindvel e muito Gtil, mas apresenta
grandes perigos, pois pode levar o artista a um tradicionalismo técnico, meramente imitativo,

em que “o tradicionalismo perde suas virtudes sociais pra se tomar simplesmente ‘passadismo’

19 SEGALL, L. Sobre arte. Publicado originariamente na Revista do Brasil, n. 101, em maio de1924. In: Batista,
MER. et al. {orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1928. 830 Paulo: lastituto de Estudos Brasileiros, 1972, p.
139

W Idem, ibidem, p. 141.
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ou, si quiserem, ‘academismo’, transformando-se o artista em “um virtuose na pior
significagdo da palavra, isto €, um individuo que nem sequer chega ao principio estético,
sempre respeitavel, da arte, mas que se compraz em meros malabarismos de habilidade
pessoals” (ANDRADE, 1938, p. 153). A terceira e Gltima regido da técnica € a solugio pessoal
do artista ao fazer a obra de arte. Esta faz parte do “talente” de cada um, afirma Mario, e de
todas as regides da técmica ¢ a mais sutil e a mais tragica, por ser ao mesmo tempo
imprescindivel e “inensinavel”.

A maneira como ¢ concebida a técnica no Modernismo - de um lado referindo-se a ela
como sendo o aprendizado do material com que o artista trabatha, bem como o conhecimento
¢ a pratica das diversas técnicas histdricas da arte tradicional; de outro concebendo-a como
parte do talento do artista - nio € apenas, como poderia parecer a primeira vista, uma forma
que o movimento encontrou de dialogar com a tradigdo construida pela Historia Universal (ja
que buscava compreender a relagfo com a Europa de uma maneira dindmica}, sem abandonar
o postulado de que a arte moderna €, na sua propria esséneia, subjetiva. Mas ¢ também - ¢
fundamentalmente - um sintoma inevitavel de nossa propria identidade, construida sob a
dialética entre o ser nacional € o ser estrangeiro.

Assim, considerando o modo contra-aculturativo com que os modernistas procuraram
compreender essa dialética, a regifio da técnica referente ao conhecimento € a pratica das
diversas técnicas histéricas da arte e relacionada, portanto, & Historia ocidental, ¢
compreendida pelo Modernismo no como um fim em si, mas como um meio disponivel ao
artista para que ¢le possa, enternecido por sua realidade, expressar-se e expressa-la em seu
carater mais profundamente genuino, primitivo, nacional.

Mas que relagBes haveria entre o genuino, o primitive € o nacional? Os modernistas
consideram que o que € primitivo em nossa sociedade - no sentido de ser o que ha de mais
espontidneo em nossa cultura, por ndo ter sido depurado pelos padrdes culturais ocidentais - € 0
que temos de mais genuinamente nacional. Tentaremos evidenciar melhor essa questdio com as
reflexdes que faremos a seguir.

Iniciaremos nossa reflexdo, tomando como base a discussdio ocorrida a partir de 1920
em torno da construgio de uma musica nacional. Como nos relata Elizabeth Travassos (2000,
p. 33), com Villa-Lobos em pleno processo de consagracio na Europa, e com Mario de

Andrade assumindo o lugar de pensador ¢ critico da masica no Brasil, “o movimento derivou



em modernismo nacionalista, que se firmou como a corrente hegemdnica até meados dos anos
1940™.
De acordo com a autora (2000, pp. 33-34), a proposta de Mario de Andrade em torno

de uma estética musical nacionalista pode ser sintetizada em cinco proposicdes’ ™

1. A musica expressa a alma dos povos que a criam;

2. A imitagfio dos modelos europeus tolhe os compositores brasileiros formados nas
escolas, forgados a uma expressio inauténtica;

3. Sua emancipagio serd uma desalienacfio mediante a retomada do contato com a
musica verdadeiramente brasileira;

4. Esta musica nacional estd em formacdo, no ambiente popular, e ai deve ser
buscada;

5. Elevada artisticamente pelo trabalho dos compositores cultos, estara pronta a
figurar ao lado de outras no panorama internacional, levando sua contribuigdo

singular ao patrimonio espiritual da humanidade.

A segunda proposigio parece-nos ja ter sido suficientemente elucidada na secéo
anterior. Comentaremos a seguir as demais proposigdes, a fim de esclarecermos melhor essa
proposta de Mario de Andrade.

A primeira proposi¢io - a musica expressa a alma dos povos que a criam -, apesar de ja
ter sido em certa medida abordada, ao tratarmos da relagfio constitutiva entre a nacionalidade e
a subjetividade do artista, pode ser ainda melhor elucidada.

Alguns movimentos da vanguarda européia, como o Surrealismo e o Expressionismo,
divulgaram a valorizagdo do instinfo ¢ da espontaneidade; acreditava-se que tais virtudes se
manifestavam entre aqueles - criangas, loucos, povos primitivos € orientais - cuja exXpressdo
ndo era policiada pelas convengdes. O reflexo dessa crenga em nossa sociedade, dividida entre
uma pequena elite culta ocidentalizada e uma populagio pobre de trabalhadores urbanes e

rurais, foi o estabelecimento de uma outra crenga, a de que o povo, ndo tendo um acesso

M2 fiotas idéias foram expostas no Ensaio sobre a musica brasileira (1928), considerado uma espécie de

manifesio do modernismo nacionalista.
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formal e sistematizado as convengdes européias, ¢ um equivalente dos primitivos e, portanto,
reduto de nossa cultura mais espontinea e, conseqiientemente, mais genuinamente nacional.

Entretanto, essa equivaléncia entre povo/primitive evidentemente ndo se sustenta em
uma sociedade que j4 se depara com o processo de formagio de uma cultura de massa. Assim,
a busca por uma cultura popular (oriunda diretamente do povo) deparava-se com um fator
complicador: o critério de autenticidade. Era preciso distinguir entre a musica popular ligada
ao mercado cultural moderno, reproduzida massivamente no setor de diversdes urbanas e mais
vulneravel a influéneias intemacionais {0 que poderia atrapalhar o processo de nacionalizagio
almejado pelos modernistas), e a misica popular rural, singela e andnima, ¢ oriunda da
poténcia criativa do cantador da roga, portador da semente da tradicdio eminentemente
brasileira. A palavia popular, portanto, impde cuidados, ¢ os modernistas sabem disso. Assim,
rejeitardo uma certa cultura popular - no sentido de popularizada - urbana e massificada, em
favor de uma cultura popular rural e auténtica: “a cultura popular concebida pelos modernistas
ndo se confunde com o que veio a ser.chamado cultura de massa”, afirma Travassos (2000, p.
52).

Este resgate do popular esta relacionado & quarta proposigdo da proposta estética de
Mario de Andrade, enumerada acima: a musica nacional estd em formagfo no ambiente
popular e ai deve ser buscada; por isso a insistente atitude de grandes compositores como, por
exemplo, Luciano Gallet, Lorenzo Fernandez e Villa-Lobos, de resgatar o folclore nacional
por meio de cantigas populares.

Mas isso nfio seria suficiente para o projeto de nacionalizagfo artistica proposto pelos
modernistas. Era preciso também resolver um impasse colocado pelo proprio projeto de
nacionalizagdo: como resolver a dicotomia entre a expressdo do artista - fenémeno que diz
respeito a subjetividade do individuo, a dindmica propria aos atos de criagio que partem da
realidade interna do individuo e dirigem-se 20 mundo externo - € a expressdo nacional - que
diz respeito a manifestagdo de um aspecto referente a uma coletividade? Na tentativa de
resolver esse impasse, Mario propde, como analisa Travassos (2000, p. 47), uma homologia

entre individuo e nagéo:

Liberto das convengbes académicas aliepantes, © artista individual poderia

exteriorizar seu mundo interno de comogbes, devendo, em seguida. submeter a
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criagdo bruta ao trabatho astistico de poda e refinamento. O _mesmo processo teria
lugar no plano coletivo, com o “povo” ocupando o lTugar das regides psiquicas
inconscientes nas quais tem origem a cragfo autenticamente expressiva. Assim, a
misica brasileira, preparada na “inconsciéncia do povo”, seria transportada para o

nivel artistico pelos compositores formados nas escolas, dotados das mefhores
j 113

técnicas e do sentimento de um dever historico para com a cultura naciona

Essa homologia supde uma coincidéncia entre subjetividade e cultura, como ja
haviamos, num certo sentido, apontado anteriormente: a manifestacio da subjetividade € a
manifestagio de uma “alma nacional”. Mas pode supor também um processo evolutive de
nacionalizagiio da musica ¢ dos muasicos brasileiros, em duas fases, que oporiam o
nacionalismo & musica nacional, diferenga bastante cara ao ideario modernista, como veremos
na secdo seguinte, ac tratarmos do optimum semdntico, € no capitulo 5, ao analisarmos um
artigo de Mario Andrade, comparando Villa-Lobos e Luciano Gallet.

Na primeira fase, militando em prol da nacionalizagio, os compositores deveriam, por
exemplo, coletar cantigas populares e harmoniza-las, mesmo que isso significasse sacrificar os
impulsos expressivos do artista. Posteriormente, vencida a fase de nacionalismo, os artistas,
harmonizados com a prépria cultura e afinando, no dizer de Méano de Andrade, a voz solista
“pelo fundo instrumental da personalidade: nossa gente, nossas lembrangas e passado, nossa
Vida”114, fariam musica nacional. Mas, para isso, era preciso ir além da citagfio e do enxerto
de melodias populares brasilerras em obras estruturadas conforme o modo de composi¢do

europey, ¢ Vitla-Lobos realizou esse ideal exemplarmente, come analisa Mério:

E crioun assim toda uma colegio deliciosa de canges, legitimos ambientes
expressivos do compositor, demonstrande perfeitamente a rica versatitidade de
expressio que ele tem. Algumas até completamente transformadas no cardter. E
assim por exemplo que no magnifico Xangd, de que ele fez um fulgor de vicléncia e

grandeza, ninguém podera imaginar uma calma e melancdlica toada macumbeira.***

'3 Grifos nossos.

114 ANDRADE, Mario de. Villa-Lobos. Publicado originariamente no Didrio Nacional, em 15/09/1929. In:
Batista, M.R. et al. (orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. S#o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros,
1972, p. 369.

YWIdem, ibidem, p. 370.
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A citagdo, para a estética musical nacionalista - ¢ para toda a arte modernista, como
buscaremos evidenciar ainda neste capitulo -, deve ser um procedimento superado, uma vez
que ela estd ao alcance de qualquer compositor, independentemente de sua nacionalidade.
Diferentemente, a produgfo de uma misica nacional ¢ prerrogativa dos artistas enquanto
membros de uma comunidade nacional, Assim, a meta ambiciosa do modernismo nacionalista
ndo era a incorporacio epidérmica de células ritmicas, melodias ou fragmentos melodicos
populares, que ndo alteravam as formas de expressdo; esse procedimento ja vinha sendo
realizado desde o século XIX, por compositores como Alberto Nepomuceno, Alexandre Levy
¢ Brasilio Itiberé da Cunha. Sua meta era reforgar os tragos brasileiros, “os elementos

23116

espontineos brotados em nosso povo™ ), cujas etnias formadoras - europeus, indios e negro-

africanos - ja haviam desaparecido como entidades singulares, dande origem a um pove
brasileiro propriamente dito. Uma misica nacional, portanto, deveria ser a expressio dessa

entidade nova, tal como a realizou Villa-Lobos:

A misica de Villa-Lobos é uma das mais perfeitas expressfes da nossa cultura.
Paipita nele a chama da nossa raga, do que hid de mais belo e original na raga
brasileira. Ela nfo representa um estado parcial da nossa psiqué. Nio ¢ a indole
portuguésa, africana ou indigena, ou a simples simbiose dessas quantidades étnicas
que percebemos nela. O que ela nos mostra é uma entidade nova, o carater especial

de um povo que principia a se definir ivremente '’

Entretanto, ao sistematizar as representacdes dessa nova entidade €tnica, era preciso

precaver-se contra qualquer selvageria (no sentido de separagio total da maneira de ser do

U$ MITLIET, Sérgio. Carta de Paris. Publicado originariamente em Ariel: revista de cultura musical, n. 6, em
margo de 1924, In: Batista, MR, et al. (orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. S&o Paulo: Instinuto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 320

17 CARVALHO, Ronald de. A musica de Villa-Lobos. Publicado originariamente em O Estado de Sio Paulo,
e 17/022/1922. Recortes M. de A -IEB. In: Batista, M.R. et al. {orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929,
S8 Pauvlo: Institste de Estudos Brasileiros, 1972, p. 306.
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espirito da arte europ€ia ) que pudesse macular a Imagem civilizada de nossa elite

dominante, obcecada pelo progresso e por uma modernizagdo cujo referencial era a Europa
ocidental. A saida para esse impasse era elaborar a expressdo nacional dentro de um codigo
partilhado, pertencente ao reino da cultura universal. Essa fungfio caberia aos artistas que,
tendo passado pelas escolas, adquiriram o conhecimento e a pratica das diversas técnicas
histdricas da arte, oriundas da Histéria ocidental. £ sob essa perspectiva que, em artigo

versando sobre Villa-Lobos, Demarquez diz:

Poder-se-ia dizer que Villa-Lobos fez rable-rase de um passado que ele renega
deliberadamente? A obrigaggo do estudo aprofundado das bases tedricas e
harmonicas da suaz arte - estudo que comporta o conhecimento e a pratica do maior
nizmero de obras existentes - torna impossivel para um musicista a aplicago, a idéia
mesmo de tal sistema, e demais tudo nele - heranca, meio, educagdo cientifica, tanto
quanto artistica ou filosdfica, nfo concorrem em larga proporgdo para a sua
formagio? Entretanto, apesar da necessidade de nos apoiarmos no passado,
pensamos, sentimos € vivemos no presente & com O presente, por conseguinte o
artista tem o direito de colocar sua técnica de acordo com o seu sentimento pessoal
de um lado, com o século do outro; ele deve ser, enfim, o artista da sua
predestinacio. (...} Para isso nfo basta ter sido aluno de um Conservatorio, fazer
alarde de um grande mestre - ¢ Villa-Lobos nesse pomto ¢ um exemplo frisante.
Profundamente impressionado pelos temas € ambiente popular do seu pais, ele
limitou-se a deixar-se amalgamar com esses diversos elementos no cadinho da sua
poderosa individualidade, para que fuigurem obras que tédm a forga dos povos

primitivos, nfo brutal ou perniciosa. Mas criadora.’’

1% A interpretagio dada aqui a palavra “selvageria” nos ¢ autorizada pelo seguinte trecho, retirado de um artigo a
respeito de Villa-Lobos: “De maneira que o que & primeira vista parece brufo, selvagem, separacdo do
deservolvimento légico da maneira de ser do espirito da miisica européia, ndo é mais que a manifestacdo de uns
processos € de um estilo completamente préprios, sem concomitdncias nem parecenca com Renhumd oufra
tendéncia”. Retirado de VILLA-LOBOS, originariamente publicado em 05/12/1929. Recortes de M. de A -IEB.
In: Batista, MR et al {orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. Sdo Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, 1972, p. 386.

¥ Grifos nossos. DEMARQUEZ. Heitor Villa-Lobos. Publicado em 21/08/1929. In: Batista, M.R. et al. (orgs).
Brasil; 1° tempo modernista - 1917-1929. S&o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 355
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O que merece destaque nesta citagdo € a preocupagio do critico em definir de forma
bastante clara, por meio de processos metaenunciativos, a avaliacdo que deve ser feita da obra
de Villa-Lobos, que tem a forga dos povos primitivos: ela ndo € brutal, no sentido de nfo ser
{apidada pelos procedimentos técnicos oriundos da cultura ocidental, e nem perniciosa, no
sentido de macular 2 imagem civilizada de nossa elite dominante. Ao contrario, ela € criadora,
pois 0 compositor pode, deixando-se amalgamar pelos temas e ambiente popular de seu pais,
isto €, passando pela fase do nacionalismo, e colocando a técnica que domina a servigo de seu
sentimento pessoal, fazer musica nacional, contribuindo, assim, com o patrimdnio espiritual da
humanidade.

A proposi¢do cinco, enumerada anteriormente - elevada artisticamente pelo trabalho
dos compositores cultos, a misica estard pronta a figurar ao lade de outras no panorama
internacional, levando sua contribui¢do singular ac patriménio espiritual da humanidade -,
sintetiza esse ideal modernista, e ¢ sob essa perspectiva que encontramos sistematicamente no
corpus analisado uma relag8io, estabelecida de forma bastante direta, entre o nacional ¢ o
universal, como o faz, por exemplo, Sérgio Milliet, ao afirmar que devemos partir dos
elementos caracteristicos de nosso povo, “a ingenuidade, a sensualidade, a melancolia ¢ o
chiste da modinha, para, com esses dados, chegarmos a uma musica nossa, e portanto,
universal™'®.

Mas elaborar a expressio nacional, dentro de um cdédigo partilhado pertencente ao
reino da cultura universal, isto €, valendo-se da técnica aprendida nas escolas, a fim de fugir
da selvageria e inserir-se na cultura universal, pode parecer uma postura de pura subserviéncia
aos padrdes europeus, atitude violentamente combatida pela irreveréncia contra-aculturativa
dos modernistas. O possivel impasse ¢ esclarecido por Demarquez, em trecho ja referido na
secdo 2, ao afirmar, analisando Villa-Lobos, que “a técnica geral do compositor modifica-se
segundo as exigéncias da construcio da obra; por conseguinte, ela ¢ toda liberdade e reage

contra as convengdes da teoria tradicional que sempre se levantou contra a pratica

0 MILLIET, Sérgio. Carta de Paris. Publicado originariamente em Ariel: revista de cultura musical, n. 6, em

margo de 1924, In: Batista, MR et al. (orgs). Brasil; 1° tempo modernista - 1917-1929. 880 Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 320.
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moderna™'*!. Ronaid Carvatho, ao analisar Mario de Andrade, também langa luzes sobre essa

questido:

Praticou o verso regular, percorreu toda a escala de estrofagiio classica, aproveitando,
combinando, desenvolvendo os motivos da arte passadista. Mario, a semelhanga de
todos nds, fer também as suas “academias”, rigorosamente desenhadas. Fol

. e s . 2 . -
‘descritivo”, pintou paisagens regulares™™ servindo-se dos meios comuns com

superioridade. Mas o que ele queria exprimir era a vida profunda e ansiosa da sua
alma {...) Sua arte nasceu de si mesmo, e ndo das artinhas e das regras profissionais,

das tristes muletas em que se apdiam as legides de invalidos mentais.'”

(O procedimento de valer-se da técnica tradicional, portanto, nfio € necessariamente,
imitagfo do modelo europeu; antes, no ideario modernista, € um modo de realizar, no dizer de

Mario, “uma transposicdo erudita da barbarie”™**

, peripécia possivel apenas dquele que, mais
que um artista primitivo, isto €, profundamente embevecido por nossa cultura nacional, é um

artista finissimo.

2! DEMARQUEZ. Heitor Villa-Lobos. Publicado em 21/08/1929. In: Batista, MR, et al. (orgs). Brasil- 1° tempo
modernista - 1917-1929. 8&0 Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 355.

122 poderiamos enumerar os procedimentos estéticos verso regular e “descrigio de paisagens” como tragos
componentes da “seméntica” da literatura praticada pelos passadistas. Como contrapartida, teriamos, para a
“semintica” da literatura modemista desta primeira fase, os tragos verso livre e ‘deformacdc”. Como
fundamento de nossa hipétese com relagio a esse tiltimo trago citamos um trecho do Prefidcio Interessantissimo
de Mirio de Andrade: “Donde infiro que o belo artistico serd tanto mais artistico, tomto mais subjetivo quanto
mais se afastar do belo natural. {..) A arte que, mesimo tivando os seus temas do mundo objetivo, desenvolve-se
em comparacdes afastadas, exageradas, sem exatidio aparente, ou indica os objetos, como um universal, sem
delimitacdo qualificativa nenhuma”, In: Batista, MR et al. (orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1817-1929. S3o
Paulo: Instituto de Estudos Brasiletros, 1972, p. 192.

3 CARVALHO, Ronald de. Os “independentes” de Sio Paulo (1922). Recortes de M. de A., sem indicagdo de
periodico. In: Batista, MR. et al (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. 830 Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 199

124 ANDRADE, Mario de. Villa-Lobos. Publicado originariamente no Didrio Nacional, em 12/09/1929. In:
Batista, M.R. et al. (orgs). Brasil. 1° tempe modernista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros,
1972, p. 364,
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Dessa forma, a defesa da técnica como meio de alcangar uma expressdo genuina da
realidade nacional - realizar a transposi¢3o erudita da barbarie - nfo foi uma forma que os
artistas modernistas encontraram de se defenderem da acusagfo de que ndo tinham técnica
suficiente para representarem adequadamente a realidade, como poderiamos inicialmente
supor a partir de alguns embates bastante explicitos, presentes no corpus analisado, a exemplo

do ataque de Monteiro Lobato & arte modema:

Sejamos sinceros: futurismo, cubismo, impressionismo e “tutti quanti” nfo passam de

outros tantos ramos da arte carjcatural.

(...)

Teorizam aquilo com grande dispéndio de palavratério técnico, desdobram nas telas

mntencdes ¢ subintengbes inacessiveis ao vulgo, justificam-nas com a independéncia

de interpretagiio do artista {...) Arte moderna, eis o escudo, a suprema justificagio.'”

Mas foi também, e essencialmente, um modo encontrado pelo movimento de subverter,
de dar o salto por cima das imitagdes e contribuir na esfera universal com algo singular, por
meio de uma estética nacionalista que tenta por fim ao sentimento de inferioridade causado no
Brasil pela cultura ocidental. Sera o primitivismo local que, elevado & condigio de arte
nacional por meio de um trabalho de erudigio do artista, devolvera a cansada cultura européia

o sentido modero:

Na constelagio politica vemos a Europa, velha e aristocratica, ajoethar-se diante da
América onipotente, que € a patria do dolar, dos “recordes” esportivos, do cuito da
forca bruta, e da presungio. Na misica, vemos a cultura, herdada dos grandes
mestres do passado, requintada e sutil, perder-se agors, nos efeitos brutais do

primitivismo americano ¢ dispersar-se em concepgdes chatas. Que ironial 128

23 LOBATO, M. A propésito da exposigdo Malfatti. Publicado originariamente n’Q Estado de Sdo Paulo, em
20/12/1917. In: Batista, M.R. et al. (orgs}). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de
Estudos Brasileires, 1972, p. 46. _

126 RUBINSTEIN, Arthur. Villa-Lobos. Publicado originariamente em O Estado de Sdo Paulo, em 01/09/1929.
In: Batista, MR et al. {orgs) Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. S0 Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, 1972, p. 36.
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Dessa emancipacéo da arte nacional decorre, tal como apresentado na proposicio trés,
enumerada anteriormente, a desalienaco da inteligéncia nacional, pela qual tanto militaram os
modernistas.

Com estas reflexdes, parece-nos ter sido possivel fundamentar nossa hipétese de que o
filtro semdéntico do discurso modernista organiza-se em tomo dos semas racionalismo e
subjetividade. Entretanto, mais que fundamentar essa hipotese, gostariamos ainda de formular
uma outra, referente ac modo de funcionamento discursivo desse filiro semdntico. Em outras
palavras, gostariamos de formular, a partir da andlise feita dos dados anteriormente
apresentados, de que modo se da a interagfo entre esses dois semas centrais ¢ organizadores

do discurso modernista. E o que faremos na se¢fio a seguir.
4, O optimum semantico

Retomando toda a reflexfio feita, buscaremos agora repensa-la a partir da nogio de
optimum semdntico de Maingueneau (1984), compreendido, tal como definimos
anteriormente, como uma certa forma de organizagio do nucleo seméntico de um discurso
que, sistematicamente explorada, materializa exemplarmente o nicleo de sua doutrina. Nesta
perspectiva € que dizemos que o opfimum semdntico do discurso modernista, ou seja, o nucleo

da doutrina modernista, consiste na seguinte formulaggo:

Os semas nacionalismo e subjetividade mantém entre si
uma relago assimétrica, de modo que a interagdo entre
eles ocorre sempre por meio de um processo de
hierarquizagfo, em que o sema subjetividade, tomado em
relagio ao sema nacionalismo, ocupa uma posicio

superior em termos de filtragem.

Em outras palavras, diriamos que a nogdo de subjetividade € o centro organizador da
doutrina modernista no Brasil. A questfio do nacionalismo, t80 cara aos modernistas, s6 ganha
um aspecto singular no idedrio estético do movimento - isto ¢, diferente “do nacionalismo

ingenuamente otimista de extragdo roméntica” (PEDROSA, 1992, p. 300) -, a partir do
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momento em que € re-significada em fungfio da nog¢io de subjetividade, re-significagéo, por
sua vez, que s ocorre, como buscaremos mostrar no capitulo seguinte, em fungic do espago
discursivo em que o Modernmismo se insere, demarcado pela ruptura.

A oposicdo entre nacionalismo e musica nacional, representada por meio de duas fases
sucessivas do processoe de nacionalizaciio da musica e dos misicos brasileiros, € uma forte
evidéncia ndo s6 desse processo de re-significacfio da nog¢fo de nacionalismo, como também
do processo de hierarquizagio de que falamos acima. Na primeira fase, 0os compositores
coletariam ¢ harmonizariam cantigas nacionais; na segunda, harmonizados com a prépria
cultura e afinando a voz solista pelo fundo musical da personalidade, fariam musica nacional.
A arte nacional, s6 nasce, portanto, quando os proprios elementos caracteristicos de nossa
nacionalidade sfo filtrados pela subjetividade do artista,

Esta €, na verdade, a solugio que o Modernismo no Brasil encontrou como resposta ao
processo de subjetivagio que ocorria na cultura ocidental nfio sO no campo artistico, mas
também no campo filosdfico, como pudemos perceber no capitulo 2, e como bem nos elucida
a boa observagiio de Mario de Andrade a respeito de seu tempo: “um dos fendmenos

essenciais do presente ¢ esse apego quase doentio a expressdo””’

. No contexto brasileiro, 0
pais, as voltas com a construg@o de uma identidade nacional, ndo poderia tomar parte neste
movimento mais global de subjetivagio pela qual passava grande parie do mundo, ignorando
suas proprias questdes internas. Assim sendo, a solugio dos modemnistas brasileiros parece-nos
bastante sofisticada, na medida em que se apresenta como uma resposta fecunda as condigGes
de produgio em que se encontra inserida a produgfo artistica nacional. Diante de nossa
identidade nacional, construida sob a dialética entre 0 nacional e o estrangeiro, os artistas
modernistas deveriam construir uma arte brasileira. Ela nfo poderia ser selvagem, isto &,
totalmente apartada dos padrdes estéticos construidos pela Historia ocidental, caso contrario,
ndo poderiamos figurar ao lado dos paises desenvolvidos como uma Nagdo politico-

econdmica e culturalmente soberana, por sequer chegarmos a atingir o estagio formal da

cultura universal. Também n&o poderiamos continuar a imitar os padrbes europeus; isto

127 ANDRADE, Mario. Osvaldo de Andrade. Publicado originariamente na Revista do Brasil, n. 105, em
setembro de 1924, In: Batista, MR, et al. {orgs). Brasii: 1° tempo modernista - 1917-1929. 830 Paule: Instituto
de Estudos Brasileiros, 1972, p. 221.



atentaria contra nossa propria identidade. O Gnico caminho, portanto, era participar e
contribuir com a cultura universal por meio de uma contra-cultura.

No mnivel filosofico, essa contra-cultura fundamenta-se, tal como procuramos
longamente mostrar ao longo deste capitulo, sobre a nogdo de subjetividade, que passou a ser,
a partir dos modernistas, o principal instrumento chamado 4 argumentag8o contra a hegemonia
cultural européia. O combaie contra essa hegemoma tem como alvo principal a técnica
tradicional, que deverd ser subvertida, subjugada pela expressio do artista brasileiro,
expressio esta que, por sua vez, por meio da homologia entre subjetividade € cultura, passa a
ser tomada como expressdo nacional.

No que se refere aos procedimentos estéticos, a critica é quase uninime em afirmar que
o movimento de contra-cultura encontra sua mais alta expressiio na parddia, por meio da qual
os modernistas manifestavam sua ironia com relag¢do ao passado. Entretanto, considerando o
optimum semdntico do discurso modernista, tal como o definimos aqui, dirfamos que a mais
alta expressdio do movimento de contra-cultura, no que se refere aos procedimentos estéticos,
encontra-se na conciliagio entre dois procedimentos originarios do campo da musica, a saber,
a rapsodia e a variagdo, para nos valermos aqui da classificacfo assumida por Gilda de Melio
e Souza em O tupi e o alatide (1996).

O processo rapsodico da suife € um dos processos mais antigos de composigdo musical,
que constitui uma unifo de varias pegas de estrutura e cardter distintos para formar obras
complexas e matores. Comum & musica erudita e popular, ndo ¢ patrimdnio de povo nenhum,
caracteristicas que, ndo surpreendentemente, fez com que Mario de Andrade, interessado em
achar uma formula para o processo criador de uma arte nacional que realizasse a erudigo da
barbarie, documentasse, em seu livro Dangas dramdticas do Brasil (1959), a fecundidade
deste tipo de composi¢do em nosso meio. A variagdo, por sua vez, consiste em repetir uma
melodia, harmonia ou procedimento ritmico, mudando a cada repeti¢io um ou mais de seus
elementos, de modo que a nova realizagio do segmento apresente uma outra fisionomia,
mesmo permanecendo sempre reconhecivel em sua personalidade.

Esses dois procedimentos estéticos conjugados possibilitam o aproveitamento da
cultura popular na construgdo de uma cultura erudita brasileira, visto que permitem ao

compositor superar ¢ procedimento da citagdo de trechos do populario, alterando-os de forma



a manter apenas algumas constantes ritmicas, ou melodicas, ou harmédnicas ou mesmo
timbricas, capazes de “nacionalizarem” a composi¢io sem o excesso de popularismo.

De acordo com Mello e Souza (1996), Macunaima foi elaborado com base nestes dois
modelos composicionais da musica. Vejamos como a autora verifica o procedimento

rapsédico de construg@io dessa narrativa:

Se atentarmos para o material que serviu a Mario de Andrade na elaboragdio da
narrativa, veremos que ele testemunha a2 mesma mistura étnica da musica popular,
apresentando uma grande variedade de elementos, proveniemtes de fontes as mais
diversas: aos tragos indigenas retirados de Koch-Grinberg, Couto Magathies,
Barbosa Rodrigues, Capistrano de Abreu € outros, vemos se acrescentarem ao micleo
central narrativas e cerimdnias de origem africana, evocagdes de cangdes de roda
ibéricas, tradighes portuguesas, contos j& tipicamente brasileiros eic. A esse material
j& em si hibrido, juntam-se as pegas mais heterdclitas: anedotas tradicionais da
Histdria do Brasil; incidentes pitorescos presenciados pelo autor; episddios de sua
bibkiografia pessoal; transcrigBes textuais de etndgrafos, dos cronistas coloniais;
frases célebres de personalidades histéricas ou eminentes; fatos de lingua, como
modismos, locugdes, formulas sintdticas, processos mnemdnicos populares, como
associagio de idéias e de imagens; ou de processos retdricos, como as enumeracdes
exaustivas - que segundo o proprio autor tinham a finalidade apenas poética de

realizar “sonoridades curiosas”ou “mesmo comicas™. '*

Mas esse procedimento rapsddico em Macunaima ndo ¢ um mecanismo inventivo
parasitario, visto que o autor, valendo-se do principio da variagdo, submeten esse material de

multipla procedéncia a toda sorte de “mascaramentos, transformacdes, deformagdes,

23129

adaptagdes” “", por meio do filtro de sua expressdo pessoal. Mario realizou, assim, uma obra

% MELLO E SOUZA, Gilda de. O tupi e o alatde. In: ANDRADE, Mario de. Macunaima: o her¢i sem nenhum
carater. Bdigio critica de Telé Porto Ancona Lopez. 2. ed. Madrnid, Paris; México, Buenos Aires; Sio Paule; Rio
de Janeiro; Lima: ALLCA XX/ UFR] Editora, 1996, p. 259.

B rdem, ibidem, p. 264.



bem ao gosto de Oswald: “Contra a memodria, fonte do costume. A experiéncia pessoal
renovada™"*’.

Nao estamos buscando argumentar, a partir dessa andlise de Mello e Souza, que
Macunaima - como aponta a maioria dos criticos literarios - € a maior obra literaria do
movimento modernista em sua primeira fase; tal argumento se faz desnecessario. O que
buscamos defender € que essa obra realizou da melhor forma possivel, na literatura, o nicleo
da doutrina modernista, o seu opfimum semdniico.

Na musica erudita brasileira, o Choros X de Villa-Lobos talvez represente
exemplarmente a realizagio desse optimum semdntico; pelo menos parece-nos, com base no

corpus analisado, que essa composicdo foi a mais aclamada pela critica modernista, que

divulgou justamente o carater hibrido e transformador dessa composi¢o de Villa-Lobos:

Fiquem, pois, sabendo que nessas obras de Villa-Lobos que escutamos estes dias,
principalmente no Choros X, verdadeiro caos sonoro de gritos, de martelamento
ritmico, em que ressoam na bateria os maracas sacudidos ou raspados, os xilofones
de todas as formas; chocalho, matraca, caracachd, reco-reco, e outros instrumentos
indios; nessa orgia maravilhosa em que o equilibrio instrumental e vocal é sempre
perfeito, existe uma grande beleza e demonstra uma nova forma de composi¢io
musical que sintetiza as diferentes modalidades da misica brasileira indigena e

popular.’*

Como podemos perceber, a discussfo em torno dos procedimentos estéticos de
construcio de um objeto artistico brasileiro, com base no optimum semdntico do discurso
modernista, fundamentava-se, na musica e na literatura, na relagio entre a obra criada € outros
sistemas fechados de sinais j& regidos por significagdo autOnoma, com 0s quais a obra

dialogava. Na pintura, entretanto, a discussdo em torno de seus procedimentos composicionais

13 DE ANDRADE, Oswald. Manifesto Antropdfago. In: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e
modernismo brasileiro. apresentagio dos principais poemas, manifestos, prefacios e conferéncias vanguardistas,
de 1857 2 1972, 13. ed. Petropolis: Vozes, 1997, p.358.

B! VILLA-LOBOS. Publicado em 05/12/1929. Recortes M. de A.-IEB, sem indicacio de periddico. In: Batista,
MR, et al. {orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929, S$&o Paulo: Instituto de Estudoes Brasileiros, 1972, p.
386.
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desloca-se para a questiio da mimesis, isto é, da dependéncia constante que a arte estabelece
entre o mundo objetivo e a ficgdo. Dessa forma, os procedimentos de rapsddia e variago serdio
privilegiadamente considerados, neste campo, em relag8o a realidade exterior, € menos em
relacdo a outras realizagdes simboélicas. O critério de realizagio do oprimum semdntico na
pintura sera dado, portanto, em fungfo do grau de negagio da supremacia da realidade exterior
sobre a obra de arte.

O nacionalismo estético na pintura em termos de procedimentos composicionais
consiste, portanto, no recorte que o pintor realiza da realidade externa brasileira, seus temas,
seus processos, selecionando-0s para, na realidade intrinseca & obra de arte, reagrupa-los numa
nova ordem, atuando quase sempre sobre cada fragmento da paisagem de forma a altera-lo em
profundidade e conferir uma significagio auténoma 4 nova obra, diferente da que teria, caso
tivesse sido composta por meio do simples processo de cOpia das partes coletadas. Trata-se,
novamente, de um procedimento de superagdo da citacdo, por meio da rapsddia (recorte de
fragmentos da realidade nacional) e da variagdo (transformagdo dos fragmentos recortados da
realidade exterior).

Com base neste critério é que Gilberto Freyre, analisando a obra do pernambucano
Cicero Dias, elogia o pintor dizendo que ele recria “com realidades assim locais, tradicionais
um outro mundo em que toda essa vida e todos esses elementos se sublimam, se universalizam
em novas relagdes e proporgdes”' .. Na mesma perspectiva, José Severiano de Rezende,
analisando um dos quadros de Tarsila, comenta: “E yma simples cabega, um desenho muito
puro, apenas estilizado, onde vive o ser inteiro. Assim, a cabega do negro em oracéo da todo o
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movimento da figura™ . Essa técnica, que faz com que cada e qualquer parte seja
representativa do todo da figura, cria uma realidade plastica autbnoma, de um realismo que

nio reproduz, mas recria a realidade exterior a partir do filtro da subjetividade do artista.

32 FREYRE, G. Cicero Dias, seu azul e encarnado, seu sur-nudisme. Publicado originariamente no Catdlogo dua
2° Exposicdo Cicero Dias na Escada. In: Batista, MR et al. {orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929.
Sdo Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 167

13 REZENDE, J. S. A pintura brasileira. Publicado originariamente no Tarsila: catdlogo de exposigdes, em 1929.
In: Batista, MR et al {orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. Sfo Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, 1972, p. 124.
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Na pintura, quem melhor consegue realizar em suas obras o nucleo da doutrina
modemista, tal como anteriormente formulada, ¢ Tarsila do Amaral, conforme avaliagio da
grande maioria dos tedricos da arte ¢ o proprio Mario de Andrade: “Pode se dizer que dentro
da historia da nossa pintura ela foi a primeira que conseguiu realizar uma obra de realidade
nacional”**,

Mas nem sempre o funcionamento do discurso modernista operou sobre seu optimum
semantico (assim como nem toda a producio artistica referente a esta primeira fase modernista
realizou este ideal de arte, manifesto por esse optimum). A seguir, no capitulo 5, buscaremos
mostrar que essas diferengas de operacionaliza¢do do filtro seméantico do discurso modernista
(ora opera, ora nfo opera sobre seu optimum) s3o perceptiveis nfio sé no nivel propriamente
discursivo, mas também na propria materialidade discursiva. Além disso, neste capitulo
voltaremos a abordar a questdo do erhos discursivo, tomando-o enquanto instancia fiadora do
discurso, na medida em que ele funciona como estratégia de demarcagio do espago discursivo

- 0 da ruptura - em que o discurso modernista se insere.

13 ANDRADE, M. Tarsila. Publicado originariamente no Tarsila: catdlogo de exposicdes, em 1927, In: Batista,
MR et al. (orgs). Brasil: 1° tempo modermista - 1917-1929. $3o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p.
124.



CAPITULO 5

A materialidade discursiva
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Essas formas testemunham de maneira complexa

a redugdo que se opera, NG Processe enunciativo,

da virtualidade semdntica de um signo.
{Jacqueline Authier-Revuz)

1. Primeiras consideracdes

Este capitulo se organiza sobre um dos pressupostos tedricos mais relevantes da AD: o
de que existe uma base lingiistica regida por leis internas especificas (conjunto de regras
fonologicas, morfologicas, sintdticas) sobre a qual se constituem os efeitos de sentido
(Pécheux, 1975).

Retomando Pécheux, Courtine (1981) elucida que, se os processos discursivos
constituem 2 fonte da produgio dos efeitos de sentido no discurso, a lingua, pensada como
uma instancia relativamente autbnoma, ¢ o lugar material em que se realizam esses efeitos de
sentido. Nessa perspectiva, a relagio do lingiistico com o ideologico constitui a marerialidade
discursiva, uma vez que € sobre a base lingiistica que se materializam as relagdes de
contradi¢io, antagonismo, alianca, absorgdo, etc. entre os discursos que compdem um campo
discursivo.

Abordando, neste capitulo, aspectos relacionados a materialidade discursiva,
buscaremos mostrar que o funcionamento do filtro seméntico do sistema de restrigdes do
discurso modernista sustenta-se sobre uma base lingiiistica - com a qual, entretanto, ndo
mantém uma relagdo de biunivocidade -, que materializa, fundamentalmente, os seguintes

tipos de relagéo:
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1. relacde de concessdo. por meio da qual o discurso modernista manifesta
exemplarmente, na sua materialidade, o funcionamento de seu filtro, quando

este opera sobre seu optimum semdntico,

2. relagdo de negacgdo: por meio da qual o discurso modernista demarca suas

fronteiras no espago discursivo da ruptura;

3. relacdio de denegacdo; por meio da qual o discurso modernista deixa
entrever 0 seu ponto nevralgico, decorrente do fato de esse discurso nfo

operar sempre sobre seu optimum semdntico.

Como poderemos observar ao longo deste capitulo, estas relagdes materializam-se na
superficie lingfistica por meio de diferentes estruturas sintaticas, da presenga do item negativo
“nd0” e do modo de interag@o desse operador com outros itens negativos.

A selecgio € o recorte dos enunciados a serem analisados neste capitulo se deram em
funcBio da representatividade desses enunciados frente as questSes discutidas ao longo deste
trabalho. No faremos, portanto, uma abordagem quantitativa dos dados.

Passemos as analises.

2. A materialidade discursiva

2.1 Relacao de concessio

Quando o funcionamento do discurso modernista opera sobre seu optimum semdntico,
isto €, quando, em termos de filtragem, o sema subjetividade ocupa uma poOsigiO
hierarquicamente superior ao sema nacionalismo, a relagio de sentido por meto da qual esse
funcionamento se manifesta de modo exemplar € a de concessdio. Em termos estruturais, essa
relagdo se materializa, no corpus analisado, por meio de diferentes estruturas sintaticas:

estruturas de incluso do tipo “Ndo so... mas também”, estruturas do tipo “X sem Y7,
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estruturas adversativas e estruturas propriamente concessivas. Analisaremos, a seguir, cada

uma destas formas de materializagio.
2.1.1 Estruturs de inclusdo: “Nio 86... mas também”

Negrdo ef al. (2002) descrevem a estrutura sintatica “Ndo sé..mas também” como
sendo uma estrutura de inclusio, isto €, que pode ser parafraseada por uma estrutura aditiva
(“Ndo _s¢ compramos [ivros mas também discos” = “Compramos livros e discos”™). No
entanto, por vezes, essa estrutura ndo tem, no corpus analisado nesta tese, um efeito de sentido

de inclusdo, mas de concessdo. O enunciado apresentado abaixo, fundamenta nossa hipétese:

(1) Isso é muito importante: sentir e viver ¢ Brasil nio s6 na sua reafidade fisica mas na sua

emotividade historica também™.

No nivel de uma analise estritamente estrutural, uma parafrase possivel para o
enunciado acima, que tematiza a questdo da representacfo da realidade nacional, poderia ser
claborada nos seguintes termos: “Os modernistas devem sentir ¢ viver o Brasil na sua
realidade fisica e na sua emotividade histdrica”. Entretanto, no nivel de uma analise
discursiva - que considera que os sentidos sdo decorrentes de posi¢des ideoldgicas, o que
implica uma concepgdo de sentido ndio imanente 4 lingua (ao léxico e/ou & estrutura
lingiiistica) - dirlamos que representar o Brasil na sua realidade fisica nfo ¢ um dos objetivos
que simplesmente se soma ao objetivo central da proposta modernista, que, inserida em um
espaco discursivo de ruptura, busca a construgfo da nacionalidade por meio de um processo de
contra-aculturaciio realizado através da subjetividade do artista. N#o se trata, portanto, de uma
relagdo de inclusfio, de adigdo ou de alianca entre duas posigdes distintas - a posigdo dos
modernistas ¢ a do academicismo naturalista - a respeito de como conceber a
representagdo/construgdo de nossa realidade nacional; trata-se, na verdade, de uma estratégia

de superagdo do discurso modernista em relagdo 4 arte académica. Nessa perspectiva, o

133 ASSIM FALOU O PAPA DO FUTURISMO: COMO MARIO DE ANDRADE DEFINE A ESCOLA QUE
CHEFIA. Publicado em A4 roite, em 12/12/1925. In: Batista, M R. et al. {orgs). Brasi/; 1° tempo modernista -
1917-1929. S&o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 236.
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enunciado analisado poderia ser parafraseado da seguinte maneira: “Mesmo fazendo arte
como 0§ académicos, isto €, mesmo representando o Brasil na sua realidade fisica, os
modernistas diferem dos artistas académicos, visto que a representagdo fisica da realidade
brasileira é superada, na arte dos modernistas, pela emotividade/subjetividade do artista”.

O efetto de sentido desta estratégia de superagdo € de concessio: o discurso modernista
faz concessdes & posi¢io do discurso académico, assumindo que, em certa medida, os
modernistas também realizam uma “copia fiel” da realidade nacional, mesmo que esta seja
uma pratica fortemente combatida pelo movimento (na verdade, ¢ justamente por este motivo
que se trata de uma concessdo!). Talvez o exemplo mais evidente desta concess&o no discurso
modernista seja o procedimento de citag@o, realizado, por exemplo, na primeira fase do
processo evolutivo de nacionalizagiio da musica e dos misicos brasileiros {questdo ja abordada
no capitulo anterior), momento em que eles deveriam coletar e harmonizar cantigas populares,
mesmo que isso significasse sacrificar os impulsos expressivos do artista. Entretanto, os
compositores modernistas nio poderiam parar nesta fase, iriam supera-la, vencer a fase do

nacionalismo, afinando a voz solista “pelo fundo instrumental da personaiidade’’136

, para, so
entdo, “na sua emotividade histérica”, fazerem musica nacional.

Em termos de funcionamento discursivo, ¢ fato de uma estrutura inclusiva ter, no
discurso em questdio, um efeito de sentido de concessdio pode ser explicado da seguinte
maneira: o espago discursivo de ruptura, em que o discurso modernista estd inserido,
estabelece uma zona de regularidades em fung@o da qual o sistema de restri¢des do discurso se
organiza para poder operar em seu optimum semdntico. Assim sendo, o0 enunciado analisado,
ao passar pelo filtro seméntico desse discurso, ¢ filtrado por seu sistema de restri¢des, que
restringird seu sentido inclusivo, re-interpretando-o em fungio de seu optimum semdntico. A
re-interpretagiio decorre do condicionamento imposto pelo sema subjetividade que, ocupando
uma posigio hierarquicamente superior em termos de filtragem, submete o sema nacionalismo

a uma restrigdo de sentido, isto ¢, restringe a sua interpretagio a uma certa concepgio de

nacionalismo - somente aquele que é construido por meio da subjetividade do artista. Assim

136 ANDRADE, Mario de. Villa-Lobos. Publicado originariamente no Didrio Nacional, em 15/09/1929. In:
Batista, MR, et al. {orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. 8o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros,
1972, p. 365.
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sendo, determinadas leituras do que vem a ser representar a realidade nacional (como a
concepcdo assumida pelo academicismo naturalista) ndo seriam autorizadas pelo filtro
semintico do discurso modernista. E por esse motivo que € vedada a leitura inclusiva do

enunciado em questdio. O esquema abaixo ilustra esse processo:

EFEITO DE SENTIDO DE CONCESSAO
“Mesmo fazendo arte como os académicos, isto é, mesmo representando o Brasil na sua realidade fisica, os
modernistas se diferem dos artistas académicos, visto que a representacdo fisica da realidade brasileira é

superada, na arte dos modernistas, pela emotividade/subjetividade do artista’.

L]
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RELACAQ DE SENTIDO DE CONCESSAO

t
 Subjetividade

Nacionalismo
. RELACAQ DE SENTIDO DE INCLUSAO

s
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ESTRUTURA DE INCLUSAO

“Isso € muito importante: sentir ¢ viver o Brasil ndo sé na sua realidade fisica

mas na sua emotividade histérica também”.

O mesmo nfo ocorreria caso o discurso nfio estivesse operando em seu optimum
semdntico, isto é, caso o sema subjetividade ndo ocupasse, em termos de filtragem, uma
posi¢do superior em relagdo ao sema nacionalismo. Neste caso, 0 sema subjetividade passaria
por um processo de “enfraquecimento seméntico” e posterior “rebaixamento de posi¢do”, de
modo que os dois semas, subjetividade e nacionalismo, passariam a ocupar a mesma posi¢io
no interior do filtro seméntico do discurso modernista, isto €, deixariam de manter entre si
uma relagfo hierdrquica. A decorréncia dessa alteracdo € que o sema subjetividade ndo mais

restringiria o sentido do sema nacionalismo, abrindo possibilidade para que outras leituras a
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respeito do que vem a ser representar a realidade nacional pudessem ser autorizadas pelo
discurso modernista. E o que ocorre, por exemplo, com relagdio a obra de Luciano Gallet. O
compositor € considerado pelo grupo dos modernistas um de seus integrantes, apesar do fato
de nio superar a fase do nacionalismo e se valer, predominantemente, do procedimento de
citagio. Na secdo 2.2 deste capitulo, voltaremos a essa questdo para abordarmos,
adequadamente, o modo de funcionamento do filtro semantico do discurso modernista, quando
este ndo opera sobre seu optimum.

A relacdo de concessdo, entretanto, ndo ¢ uma forma que o discurso modernista
encontrou para lidar apenas com questdes em torno do tema da representagdo da realidade
nacional. Um outro tema, sistematicamente abordado por meio da relacdo de concessdo, é o da
importacdo do elemento estrangeiro - o que confirma, diga-se de passagem, que 0 mesmo
sema funciona em todas as dimensdes do discurso, caracteristica da seméntica global. Esse
tema € abordado no corpus, privilegiadamente, de duas maneiras: a) é tematizado por meio
dos movimentos da vanguarda européia; b) ¢ tematizado por meio da discussdo em torno da
técnica tradicional, importada da cultura ocidental.

Consideremos o seguinte enunciado, a respeito de Villa-Lobos:

(2) E um virtuose tdo brilhante, que deve causar admiragio a todos! Vé-se em suas obras, no sb a sua

arte, mas também a sua individualidade criadora.®’

Este enunciado tematiza a relagdo com o elemento estrangeiro por meio da técnica do
artista. De acordo com Mirio de Andrade, em seu artigo O artista e o artesdo (1938) - ja
abordado no capitulo anterior -, a técnica de fazer obras de arte ¢ composta de trés
manifestagdes diferentes, ou trés etapas: a primeira refere-se ao aprendizado do material com
que s¢ faz a obra de arte; a segunda refere-se a virtuosidade, isto €, ao conhecimento € a
pratica das diversas técnicas historicas da arte; a terceira refere-se a solugéo pessoal do artista
ao fazer a obra de arte - esta ltima regido da técnica faz parte do “talento” de cada um e €, no

dizer de Mario, a mais tragica porque imprescindivel e “inensinavel”. Nessa perspectiva

137 RUBINSTEIN, Arthur. Villa-Lobos. Publicado em O Estado de Sdo Paulo, em 01/09/1929. In: Batista, M.R.
et al. (orgs). Brasil 1° tempo modernista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 362.
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(longamente elucidada no capitulo anterior), a técnica tradicional - a virtuosidade - ¢
considerada pelos modernistas apenas como uma parte da arte, um instrumento disponivel ao
artista para que ele possa expressar sua subjetividade.

Feitas essas consideragdes, podemos analisar o enunciado (2) da seguinte maneira:
Villa-Lobos € um virtuose, isto €, domina o conhecimento e a pratica das diversas técnicas
histéricas da arte, importados, no caso brasileiro, da cultura ocidental. Mas ele também tem
individualidade criadora, tem talento, sendo, portanto, capaz de valer-se de seu virtuosismo
como um meio para expressar-se. Dessa maneira, ndo se trata de uma relagdo de adigdo entre
virtuosismo e individualidade criadora; antes, trata-se de uma superagfo da técnica tradicional
em favor da subjetividade do artista.

Assim sendo, no nivel de uma analise discursiva, a estrutura inclusiva do enunciado em
questio - “Vé-se em suas obras, ndo s6 a sua arte, mas também a sua individualidade
criadora” - ndo pode ser parafraseada por uma estrutura aditiva “Vé-se em suas obras a sua
arte e a sua individualidade criadora”. Diferentemente, em um espago discursivo demarcado
pela ruptura, o enunciado em questdio deveria ser parafraseado da seguinte maneira: “Mesmo
sendo um virtuose, isto é, mesmo incorporando em suas obras o conhecimento e a prdtica da
técnica tradicional importada da cultura ocidental, Villa-Lobos é compositor modernista (e
ndo um artista académico), porque ele tem individualidade criadora”. Ou entdo, para
generalizarmos essa afirmacéo ao alcance de todos os artistas modernos, diriamos: “Mesmo
incorporando em suas obras o conhecimento e a prdtica da técnica tradicional importada da
cultura ocidental, os artistas modernistas diferem dos artistas académicos, porque superam a
tradi¢do ocidental por meio da individualidade/subjetividade criadora”. Novamente temos
aqui uma concessdo feita a posigio do discurso académico, j4 que os modernistas assumem
que, em certa medida, também se valem - ¢ bem (“E um virtuose tio brilhante, que deve
causar admiragfo a todos™) - da técnica tradicional, importada da cultura européia.

Em termos de funcionamento do filtro semdntico do discurso, também ocorre, no caso
do enunciado analisado, a hierarquizagfo dos semas subjetividade e nacionalismo, o primeiro,

condicionando as possibilidades de sentido do segundo. O esquema abaixo ilustra o processo:
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EFEITO DE SENTIDO DE CONCESSAO
“Mesmo sendo um virtuose, isto é, mesmo incorporando em suas obras o conhecimento ¢ a prdfica da técnica
tradicional importada da cultura ocidental, Villa-Lobos ¢ um compositor modernista (e néio um artista

académico), porque ele tem individualidade criadora”.

RELACAC DE SENTIDO DE CONCESSAD
- Subjetividade
- Nacionalismo i
RELACAO DE SENTIDO DE INCLUSAO

RO s RS

t

ESTRUTURA DE INCLUSAO
“E um virtuose tio brilhante, que deve causar admiragdo a todos!
Vé-se em suas obras, ndo SO a sua arte,

mas também a sua individualidade criadora”

E importante ressaltar que, apesar do enunciado ndo tematizar a representacio da
realidade nacional, ou mesmo a construcfio de uma arte nacional, devido a homologia entre
individuo e nagfo (a manifestacio da subjetividade € a manifestaciio de uma “alma nacional”),
abordada no capitulo anterior, 0 sema nacionalismo, juntamente com o sema subjetividade,
sempre ird compor o sistema de restrigdes do discurso modernista analisado nesta tese, mesmo
porque, em ultima instincia, o que se busca € a realizagio de uma arte nacional, construida
pelo viés da subjetividade do artista.

Mas a relagdo de concessdo ndo é materializada no discurso modernista apenas por
meio de estruturas de inclusdo; materializa-se também por meio de outras estruturas, como

Veremos a seguir.
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2.1.2 Estruturas do tipo “X sem ¥”

A presenga de estruturas subordinadas do tipo “X sem Y” no corpus analisado é
bastante interessante porque elas evidenciam, na propria materialidade lingiiistica, que a
relagdo de concessdo pressupde, em certa medida, uma relagdo de alianga que o discurso
modernista estabelece com outros discursos presentes em seu campo discursivo.
Consideraremos, a seguir, o enunciado (3), retirado de um artigo de Mario de Andrade sobre
Di Cavalcanti’*®. Neste enunciado, a referéncia a importacdo do elemento estrangeiro € feita
tanto por meio da técnica tradicional importada da cultura ocidental (“puristas”, referindo-se
aqui aos académicos, que se ocupam em “copiar”, da melhor forma possivel, os cdnones
estéticos da tradi¢do ocidental), quanto por meio dos movimentos da vanguarda européia

(metonimicamente representada pelos “cubistas” e “futuristas™):

(3) “As teorias cubistas, puristas, futuristas passaram por ele, sem que o desencaminhassem. Di

Cavalcanti soube aproveitar delas o que the podia enriquecer a técnica e a faculdade de-expressar a

sua visdo acida do mundo” *°.

No nivel de uma analise estrutural, poderiamos parafrasear este enunciado por meio de
uma estrutura adversativa: “As reorias cubistas, puristas, futuristas passaram por ele, mas ndo
o desencaminharam”. Entretanto, no nivel de uma analise discursiva, esse enunciado ndo
poderia ser parafraseado por uma estrutura adversativa, visto que nfo se trata apenas de
marcar a imunidade do discurso modernista frente as influéncias de outras estéticas.
Diferentemente, o efeito de sentido desse enunciado, produzido a partir da posigdo ideologica

do discurso modernista, inserido em um espago discursivo de ruptura, é, também, de

3% Os enunciados anteriormente analisados neste capitulo eram referentes a critica em torno da musica;
analisaremos também, agora, enunciados referentes a critica em torno da pintura, fato que parece ser um indice
significativo da existéncia de uma seméntica global.

139 ANDRADE, Mario de. Di Cavalcante. Publicado no Diario Nacional (Edigdo de S3o Paulo), em 08/05/1932.
In: Batista, MR, et al. (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, 1972, p. 159. As organizadoras da obra justificam a inclus3o de um artigo de 1932 em uma coletinea
composta de artigos publicados na imprensa entre 1917 e 1929, alegando a importincia do enfoque dado por

Mario de Andrade 4 obra de Di Cavalcanti.
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concessdo:. “Mesmo tendo recebido influéncias da arte académica e da vanguarda européia,
Di Cavalcanti continuou sendo um modernista, porque soube aproveilar essas influéncias em
favor de sua expressdo pessoal do mundo”. Em termos de funcionamento do filtro seméntico

do discurso modernista, o esquema abaixo ilustra o processo:

EFEITO DE SENTIDO DE CONCESSAO
“Mesmo tendo recebido influéncias dos artistas académicos-e da vanguarda européia, Di Cavalcanti contimion

sendo um modernista, porque soube aproveitar essas influéncias em favor de sua expressdo pessoal do mundo”.

t
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RELACAQ DE SENTIDO DE CONCESSAQ
- Subjetividade
- Nacionalismo
RELACAQ DE SENTIDO ADVERSATIVA
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ESTRUTURA SUBORDINADA DO TIPO “X sem Y”
“As teorias cubistas, puristas, futuristas passaram por ele, sem que o desencaminhassem. Di Cavalcanti soube

aproveitar delas o que The podia enriquecer a técnica e a faculdade de expressar a sua visfo acida do mundo™.

Gostariamos de ressaltar um aspecto ja apontado, referente ao modo de materializagdo
da relagdo de concessdo por meio da estrutura “X sem Y™ tal estrutura permite marcar, na
propria superficie lingiiistica, que toda relagdo de concess@o pressupde um espago discursivo
em que se estabelece, entre os discursos que atuam neste espago, uma certa relagdo de alianga.
No caso analisado, o discurso modernista estabelece uma relagfo de alianga com os demais
discursos com os quais trava embates (“As teorias cubistas, puristas, futuristas passaram por
ele”), mas demarca suas diferencas em relacdo a eles (“sem que o desencaminhassem™),
valendo-se de uma estratégia de superagio (“Fazemos X, sem sermos X 7). Entretanto, ndo se

trata, no nivel do funcionamento discursivo, de um processo linear, como poderiamos supor a
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partir da estruturagdo sintatica do enunciado analisado - primeiramente o discurso
estabeleceria as suas relagdes de alianga, para so entdo demarcar suas diferengas. Trata-se,
antes, de um processo simultaneo, proprio do espago interdiscursivo e caracteristico da relagéo
polémica a partir da qual todo discurso se constitui.

Como pudemos perceber ate aqui, tanto a estrutura do tipo “X sem Y” como a estrutura
inclusiva “Ndo so... mas também” t€m, no discurso modernista analisado nesta tese, um efeito
de sentido de concessdo. Entretanto, apesar dessa semelhanga no comportamento dessas duas
estruturas sintaticas, hd uma diferenga importante entre elas: a primeira ¢ uma estrutura
subordinada (adverbial) com sentido subordinativo (de concessdo), enquanto a segunda € uma
estrutura coordenada (de inclusdo) com efeito subordinativo (de concess3o).

Esse fendmeno - de estruturas sintaticas coordenadas, mas com sentido subordinativo -
¢ abordado por varnas linhas de investigacgdo lingiiistica. O funcionalista Okada (1997) afirma
que esse fendmeno pode ser explicado pela interferéncia de aspectos funcionais e seménticos,
bem como por restricdes impostas pelos principios de organizagdo textual e discursiva. Os
gerativistas Culicover & Jackendoff (1997), por sua vez, defendem que tais fendmenos ndo
podem ser tratados do ponto de vista estritamente sintatico, pois decorrem de condigdes
semAnticas que sdo refletidas na sintaxe. Para eles, as construgdes em questfo sdo, do ponto de
vista sintatico, coordenadas, sendo subordinadas apenas do ponto de vista seméntico. Do
interior da Linguistica textual, Silva & Koch (1986), argumentando na mesma diregdo,
afirmam que, em casos como estes, temos coordenagdo sintatica e subordinagio semantica.
Essas diferentes perspectivas teoricas, entretanto, apontam para um ponto em comum:
consideram que esse fen6meno de estruturas sintaticas coordenadas terem sentido
subordinativo € decorrente da interferéncia de aspectos nio estruturais, sejam eles seménticos,
pragmaticos ou discursivos, na estrutura sintatica. Do ponto de vista da teoria discursiva
assumida nesta tese, diriamos que esse fendmeno € decorrente do modo de funcionamento do
filtro seméntico do discurso modernista que, demarcado por um espago discursivo de ruptura,
opera re-significando essas estruturas.

Mas casos como esse ndo ocorrem, no corpus analisado, apenas com a estrutura de
inclusdo “Ndo s0... mas também”, ocorre também, COMO veremos a seguir, com sentengas

adversativas.
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2.1.3 Estruturas adversativas

Por vezes, as construgdes coordenadas adversativas também tém, no discurso da critica

. « . ~ 140 . .. . 1 .
moderna, um efeito subordinativo de concessdo ™. Consideremos o enunciado abaixo:
(4) “Tarsila recebe influéncias, como todos, mas tritura-as, imediatamente na sua personalidade.”*!

Esse enunciado, que também tematiza a questio da importagio do elemento
estrangeiro, ndo tem, no nivel de uma analise discursiva, um efeito de sentido adversativo,
pois, novamente, neste caso, ndo se trata apenas de marcar a imunidade do discurso
modernista frente as influéncias de outras estéticas. Produzido a partir da posigfo ideologica
do discurso modernista, o efeito de sentido desse enunciado € de concessdo: “Mesmo tendo
recebido influéncias de outras estéticas, Tarsila continuou sendo modernista, porque superou
essas influéncias por meio de sua subjetividade”. O esquema abaixo ilustra o modo de

funcionamento do filtro semantico do discurso, responsavel pelo efeito de concessio:

0 E classica em Ducrot a anilise segundo a qual a estrutura concessiva equivale a estrutura adversativa em
1ermos de argumeniaclo, inverlendo apenas a ordemn dos termds -p ¢ ¢. Entreianto, de acordo com o autor, as
concessivas, diferentemente adversativas, denotariam uma certa liberalidade.

141 FERRO, Antdnio. Tarsila. Publicado no catilogo de exposicio Tarsila, em 1929. In: Batista, M.R. et al.
(orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 127.
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EFEITO DE SENTIDO DE CONCESSAQ
“Mesmo tendo recebido influéncias de outras estéticas, Tarsila contimiou sendo modernista,

Dporque superou essas influéncias por meio de sua subjetividade”.

L)

e

RELACAO DE SENTIDO DE CONCESSAQ
- Subjetividade

- Nacionalismo

.

RELACAOQ DE SENTIDO ADVERSATIVA
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ESTRUTURA COORDENADA ADVERSATIVA

“Tarsila recebe influéncias, como todos, mas tritura-as, imediatamente na sua personalidade”.

O que pudemos observar até aqui € que a relagdo de concessdo € materializada no
discurso modernista por meio de trés estruturas sintaticas nfo propriamente Concessivas.
Entretanto, é 6bvio que a rela¢do de concessdo pode materializar-se também, nesse discurso,

por meio de estruturas concessivas. E 0 que veremos a seguir.
2.1.4 Estruturas concessivas
Consideremos o seguinte enunciado:

(5) “Poder-se-ia dizer que Villa-Lobos fez table-rase de um passado que ele renega deliberadamente? A
obrigacio do estudo aprofundado das bases tedricas e harmdnicas da sua arte (...) - heranga, meio,
educagdo cientifica, tanto quanto artistica ou filosofica, ndo concorrem em larga proporgdo para a

sua formac@o? Entretanto, apesar da necessidade de nos apoiarmos no passado, pensamos, sentimos
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e vivemos no presente € com O presente, por conseguinte, o artista tem o direito de colocar sua

técnica de acordo com seu sentimento pessoal de um lado, com o século do outro™*.

O enunciado acima tematiza a importagio do elemento estrangeiro por meio da técnica
do artista: o “passado”, a que se refere Demarquez neste trecho, diz respeito a formagdo do
artista, desde sua herancga cultural até o estudo das bases tedricas e filosoficas da arte.
Materializado por meio de uma estrutura sintatica propriamente concessiva, esse enunciado
tem, no discurso modernista, um efeito de sentido de concessdio: “Mesmo tendo que se valer
da técnmica tradicional importada da tradi¢do ocidental para realizar sua arte, o artista
modernista utiliza essa técnica a servigo de sua expressdo pessoal e de seu tempo”. O

esquema abaixo ilustra o processo:

142 DEMARQUEZ. Heitor Villa-Lobos. Publicado em 21/08/1929. Recortes M. de A.-IEB. In: Batista, M.R. et al.
{orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. Sdo Paulo: Instituto de Estudos Brasiteiros, 1972, p. 3535.
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EFEITO DE SENTIDO DE CONCESSAO
“Mesmo tendo que se valer da técnica tradicional importada da tradicdo ocidental para realizar sua arte,

o artista modernista utiliza essa técnica a servico de sua expressio pessoal e de seu tempo”.

T ;
oo v P b p 4

RELACAO DE SENTIDO DE CONCESSAQ
Subjetividade
Nacionulismo
RELAC AO DE SENTIDO DE CONCESSAO

: ,? { - g i B

ESTRUTURA CONCESSIVA
“Entretanto, apesar da necessidade de nos apoiarmos no passado, pensamos, sentimos e vivemos no presente e
com o presente, por conseguinte, o artista.tem o direito de colocar sua técnica de acordo com seu sentimento

pessoal de um lado, com o século do outro”.

Neste caso, portanto, a relag@o entre o funcionamento do filtro semantico do sisterma de
restrigdes do discurso modernista e a base lingliistica sobre a qual ele se sustenta € de
biunivocidade, fato que ndo se verifica nos casos anteriormente analisados. Comum a todas as
estruturas analisadas ¢ o fato de elas materializarem relacdes de concessdo e, quando isso
ocorre, 0 discurso modernista, como pudemos perceber, opera sobre seu optimum semdntico.

Mas o discurso modernista nem sempre opera sobre seu optimum semdntico, € a
relagdo que mantém com os demais discursos com o0s quais ele trava embates no interior do
campo discursivo em que estd inserido ndio € somente de concessdo, visto que esse discurso
estabelece também, no interior desse campo, relagdes de confronto mais direto, que séo, por
sua vez, materializadas por meio da presenga de itens negativos.

A seguir, continuaremos nosso percurso analisando, inicialmente, um caso em que o

discurso modernista ora opera, ora ndo opera sobre seu optimum semdntico, buscando
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relacionar esses diferentes modos de funcionamento discursivo a modos distintos de

funcionamento da negagéo.

2.2 Itens negativos: negacio vs denegacio

2.2.1 Relacao entre diferentes modos de funcionamento discursivo e modos distintos do

funcionamento da negacio

Neste topico procuraremos explicitar a relagdo existente entre o funcionamento do
filtro seméntico do discurso modernista e o comportamento da nega¢do, um outro recurso.
lingiiistico por meio do qual esse discurso coloca em cena seus mecanismos de embates ndo s
com outros discursos, como também consigo mesmo. Nossa hipétese é que, no discurso
modernista, ocorrem dois funcionamentos distintos da negagio, a depender do modo como
esse discurso se relaciona com os enunciados que sdo introduzidos em seu fechamento.
Relacionaremos esses dois modos de funcionamento da negagfo a diferentes tipos de relagdes
estabelecidas no interior do discurso: relagdes polémicas e relagdes denegativas.

A relagdo polémica se define, segundo Maingueneau (1984), como a manifestagdo de
uma incompatibilidade radical entre dois discursos: cada discurso recusa o outro como se ele
decorresse de seu proprio registro negativo. A relagdo denegativa, por sua vez, em uma teoria
do discurso, manifesta-se, segundo Indursky (1990), que estende o conceito psicanalitico de
denegagdo para fendmenos ideologicos, ou seja, para o interior da AD, tratando-o como uma
nega¢do que incide ndo sobre o saber de uma outra FD, mas sobre um elemento de saber da
propria FD que afeta o sujeito do discurso. Trata-se, segundo a autora, de uma negagdo que
incide sobre enunciados do proprio discurso, que, portanto, poderiam ser ditos, mas que, por
razdes conjunturais, sio denegados. “Ndo os podendo formular em sen discurso, sua

emergéncia ai se da através da denegacio discursiva” (1990, p. 120).
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Para evidenciar tal fato, tomaremos como material de analise um artigo de Mario de
Andrade, publicado no Didrio Nacional'® em 15 de setembro de 1929, por ocasifio do tltimo
concerto realizado por Villa-Lobos no Teatro Municipal de S&o Paulo, em uma de suas vindas
da Europa ao Brasil. Comparando duas fases do compositor, Mério diz que, desde que, em um
segundo momento de sua criagfio, Villa-Lobos firmou mais a sua individualidade, ele passou a
empregar largamente o folclore musical brasileiro.

Essa relagdo estabelecida entre individualidade e folclore musical brasileiro € melhor
explicada pelo articulista ao afirmar que, nas obras dos grandes mestres, o folclore € sempre
um elemento pessoal de expressdo. Nenhum deles (e cita Homero, Fidias, Dante, Schiller,
Gongalves Dias, Schubert, Beethoven) ¢ folclorista, mas todos sfc eminentemente
folcloristicos. Coerentemente, Villa-Lobos € por ele incluido no rol dos grandes mestres
folcloristicos, sem ser um folclorista. “Isso € que Villa-Lobos faz”, afirma Mario, “e por fazer
assim ¢ que de alguma forma se explicam as frases irritantes que tem tido a respeito do
folclore em algumas entrevistas que publicou™*.

Parece-nos que essa questéo a respeito do folclore é tematizada por Mario pelo fato de
Villa-Lobos estar sendo chamado de folclorista. Para os modernistas isto tem o peso de uma

acusagdo, da qual o critico defende o compositor:

Nio sd ndo é um folclorista, isto €, um revelador ou estudioso de folclore, como nio

¢ por cansa do empreeo. do folclore que as criacBes dele s3o bonitas. O folclore na

obra dele ndo € sendo mais um elemento de expressdo, nic do folclore brasileiro,

mas do artista nacional’*

Comparando-se os enunciados “nfo ¢ um folclorista” e “ndo € por causa do emprego
do folclore que as criacdes dele s@o bonitas”, num primeiro momento podemos supor que s
trata de enunciados que colocam em cena um mesmo tipo de negagdo: a negagio polémica,

decorrente, segundo Ducrot (1984), do confronto entre os pontos de vista de dois

% ANDRADE, Mario. Villa-Lobos. Publicado no Didrio Nacional (Edigio de Sao Paulo), em 15/09/1929. In:
Batista, M.R. et.al. (orgs). Brasil. 1° tempo modernista - 1917-1929. Sdo Paulo: Institute de Estudos Brasileiros,
1972, pp. 367-371.

194 Idem, ibidem, pp. 369-370.

145 Grifos nossos. Idem, ibidem, p. 370.
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enunciadores antagdnicos. Em AD, realizando-se um deslocamento dessa nogio, diriamos que
se frata do confronto entre duas posigdes discursivas antagdnicas. Tentaremos mostrar, no
entanto, que nfo se trata do mesmo tipo de negacio nos dois casos. Nossa hipotese € que no
primeiro enunciade temos uma regacdo polémica €, no segundo, uma denegacdo.

Ao tratar do tema “folclore”, Mario de Andrade constroi neste artigo dois objetos de

discurso distintos, ao contrapor as nogdes “ser folclorista” e “ser folcloristico™:

Em compensacio, Homero, Fidias, Dante, Schiller, Gongalves Dias, Schubert,
Beethoven, Van Eyck, Nuno Gongalves, -Palestrina (emprego tematico do
Gregoriano), sem serem folcloristas, s80 eminentemente folcloristicos. (...) Nenhum
deles ¢ folclorista, nem mesmo o proprio Schubert. Nem mesmo Mussorgsky, Mas
nuns mais, noutros menos, o folclore € sempre um elemento pessoal de expressio,

interpretado com a maxima liberdade, desenvolvido em ilagSes infinitas. 16

A partir dos dois trechos anteriormente citados, pode-se dizer que “ser um folclorista”
¢ um atributo que estd mais diretamente relacionado a uma atividade académica, de
construcdo de um determinado campo do conhecimento, do que a uma atividade artistica: ser

folclorista significa, define Mario, ser “um revelador ou estudioso do folclore™¥’

. “Ser
folcloristico”, diferentemente, significa se valer do folclore como um elemento de expressio.
Essa € a primeira disting8o que o .articulista procura tragar. Quando se diz, portanto, que o
artista (metonimicamente representado pela evocagio a grandes mestres da arte) ndo ¢ um
folclorista, estamos diante de uma negagfio polémica, e a polémica se da, neste caso, entre
aquilo que, a partir da posi¢gio modernista, ¢ considerado como pertencente ao campo
discursivo da arte € o que, a partir dessa mesma posiglo, € considerado como pertencente a
um outro campo discursivo, como o da Sociologia, por exemplo. Por sua vez, se o artista ¢ um
folcloristico, poderiamos dizer que, definido do interior de uma posi¢do discursiva
modernista, o artista (ou o mais artista) € aquele que se diferencia dos demais por sua
expressdo pessoal (e ndo por sua fungdo social), conclusfio, alias, nada surpreendente,

considerando todas as discussdes feitas neste trabaiho at€ aqui.

8 Idem, ibidem, p. 369
7 Idemn, ibidem, p. 370.
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O movimento dialogico do discurso modernista, entretanto, ndo se d apenas em uma
direcfio, polemizando com relago a outros discursos, mas volta-se para o interior do proprio
discurso, estabelecendo consigo mesmo relages de confronto, por assim dizer. Ainda
polemizando em tomo do tema “folclore™, Mario estabelece uma disting3o entre a presenca do

folclore na obra de Villa-Lobos ¢ na obra de Luciano Gallet, outro artista moderno:

nas harmonizagbes de Lucianc Gallet, por exemplo, {..), héd uma certa unidade
conceptiva que nos permite aceitd-las como interpretagdes individualistas gerais e
uniformes dum determinado folclore. Villa-Lobos n3o. Ele nio aceita a cangiio

popular senfio naquelas que coincidem com um determinado momento da
148

psicologia dele ou uma constincia de personalidade.

A diferenga que se estabelece entre Villa-Lobos e Luciano Gallet pode ser expressa da
seguinte maneira: Villa-Lobos ¢ folcloristico (para utilizarmos aqui o mesmo padrio de
categorizagdo utilizado por Mario), i@ que utiliza a can¢do popular para expressar um
determinado momento de sua psicologia, enquanto Luciano Gallet nfio é folcloristico, ja que
suas interpretagdes, apesar de individualistas, sdo interpretagdes gerais e uniformes dum
determinado folclore. Dessa forma, a distingdo entre Villa-Lobos e Gallet ndo se da entre ser
folclorista e ser folcloristico, mas entre ser folcloristico € ndo ser folcloristico, na medida em
que, para se manter uma certa coesdo discursiva, nfo se poderia conceber um artista como
sendo um folclorista, sem rebaixa-lo da categoria de artista. O embate se da, portanto, a partir
de uma hierarquizacio que se estabelece entre os dois artistas. Essa hierarquizacdo € bastante
evidente em um outro artigo de Mario de Andrade, publicado em 8 de outubro do mesmo ano,

também no Didrio Nacional. Ao comparar Villa-Lobos com Luciano Gallet, o articulista diz:

Se o lema de Villa-Lobos ¢ “Bu sou EU”, o de Luciano Gallet ¢ um dos mais
deficados “Sejamos nos”. Aligs essa distingfo importa muito por verificar que a obra
de Luciano Gallet (...} se n3o possui aquelas arrebatagbes de genialidade que a gente
encontra com freqii€ncia no brasileirismo individualista de Villa-Lobos, por outro
lado apresenta uma normalidade mais didatica, mais funcional do nosso pove e por

isso mais eficiente e nacionalizadora. A obra de Villa-Lobos que certamente. nos

¥ Idem, ibidem, p. 370.
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pode e deve orgulhar muito, mais provavelmente se internacionalizard que
nacionalizarad. Quero dizer que ao mundo todo {e a nds também) ela interessa,
engrandece ¢ agrada pelas demonstragbes com que uma personalidade reforgou
certos. caracteres da raga a que pertencia. Mas se esses caracteres fossem
sistematizados aqui por um grupo de discipulos e seguidores, eles se tornavam
cacoetes e ndo mais caracteres, ¢ haviam de dar uma revelagio falsa da raga. {..) Ao
passo que as solu¢Bes nacionais dadas por Luciano Gallet {...), por mais gerais, mais
humanas e normativas, possuem maior possibilidade de se generalizar, normatizar e

desenvolver. Essa ¢ a enorme importincia pragmatica deles.'®

Nesta comparacdo, Villa-Lobos € que ¢€ o artista genial (“arrebatagdes de genialidade
que a gente enconira com freqiiéncia no brasileirismo individualista de Villa-Lobos™). Gallet
vale mais por sua fung@io social, pragmatica (sua obra “apresenta uma normalidade mais
didatica, mais funcional do nosso povo™). Assim, tém-se duas espécies de artistas: os geniais €
os que cumprem uma fungiio mais social, mais nacionalizadora. A genialidade do artista
moderno (ja que Villa-Lobos € o artista genial) resulta de uma énfase no aspecto subjetivo de
seu processo de criagdo artistica, e sua fungfo social, da énfase no aspecto de um certo
nacionalismo.

Parece-nos evidente que, entre essas duas espécies de artistas, ha uma hierarquia de
valor, € essa hierarquizacfo, em termos de funcionamento do sistema de restri¢des do discurso
modermnista, poderia ser formulada em fun¢o da hierarquizagfo e posterior rebaixamento do
sema subjetividade, em relagdo ao sema nacionalismo, de modo a possibilitar que tanto Villa-
Lobos como Luciano Gallet possam ser considerados artistas modemos, sem que a coes3o
discursiva seja colocada em risco.

Quando o sema subjetividade ocupa uma posi¢do hierarquicamente superior em termos
de filtragem, submete o sema nacionalismo a uma restricdo de sentido, isto &, restringe a sua
interpretacfo a uma certa concepgdo de nacionalismo - somente aquele que € construido por
meio da subjetividade do artista, como ja vimos. Neste caso, o discurso estaria operando sobre

seu optimum semdntico, um optimum por demais exigente, que proibiria o discurso modernista

9 ANDRADE, Mario de. Luciano Gallet-I. Publicado no Didrio Nacional (Edigio de Sio Paulo), em
08/10/1929. In: Batista, MR et al {orgs). Frasil: 1° terupo modernista - 1917-1929. S#o Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1572, p. 376.
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de reconhecer Luciano Gallet como um artista modernista, j& que sua obra “ndo possui aquelas
arrebatacbes de gemialidade que a gente encontra com freqiiéncia no brasileirismo
individualista de Villa-Lobos™, visto que o compositor se vale largamente do procedimento da
citagio (“nas harmonizagdes de Luciano Gallet (...), h4 uma certa unidade conceptiva que nos
permite aceitd-las como interpretages individualistas gerais € uniformes dum determinado
folclore™), ndo tendo, portanto, superado a fase basica do nacionalismo.

O mesme ndo ocorreria, comMoO ja apontamos na seco 2.1.1 deste capitulo, caso o sema
subjetividade passasse por um processo de “enfraquecimento seménfico” e posterior
“rebaixamento de posicio”, de modo que os dois semas, subjetividade e nacionalismo,
passassem a ocupar a mesma posi¢io no interior do filtro seméntico do discurso modernista,
deixando de estabelecer entre si uma rela¢fio hierarquica. Desse modo, o sema subjetividade
nio mais restringinia o sentido do sema nacionalismo, possibilitando que a obra de Luciano
Gallet seja considerada uma obra modernista. Entretanto, isso s6 € possivel porque o discurso
nio opera sempre sobre seu oplimum semdntico.

Com base nessas consideragdes € que retomamos nosso dado inicial para mostrar que
“ndo ¢ um folclonsta” e “ndo € por causa do emprego do folclore que as obras dele sdo
bonitas” sfo enunciados gue colocam em cena negagdes distintas. O primeiro € uma negagio
polémica, como ja apontado anteriormente; no segundo, a nega¢do ¢, na verdade, uma
denegacio, como tentaremos mostrar a seguir.

No enunciado “ndo ¢ por causa do emprego do folclore que as obras dele s@o bonitas”
afirmam-se duas coisas a respeito das obras de Villa-Lobos: a) que as criagles dele sdo
bonitas; b) que ha a presenga do folclore em suas obras. O que se nega no enunciado néo sdo
tais afirmagdes, mas uma possivel relagdo que se estabelece entre elas: a de que a beleza da
obra de Villa-Lobos decorre do emprego do folclore. Negar esta relagfo pode evitar certos
resultados que uma posigiio como esta produziria, como, por exemplo, uma possivel
valorizagfio das obras de Monteiro Lobato {que “usa™ o folclore), bem como uma possivel
proximidade entre as obras desse artista ¢ as obras modernistas, o que poderia colocar em
xeque a identidade do discurso modernista, considerando-se que Lobato foi, ao menos no
inicio do Movimento, um dos mais ferrenhos inimigos da arte moderna. Dessa forma, denega-
se (“ndo € por causa do emprego do folciore que as obras dele s8o bonitas™) algo que colocaria

em xeque a coeso do discurso modermnista.
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A denegacdo, tal como a definiu Indursky (1990, p. 120), “incide sobre um elemento
de saber que pode ser dito pelo sujeito do discurso, mas que, mesmo assim, por ele € negado”,
manifestando-se em seu discurso apenas através da modalidade negativa. Por exemplo: com

relagio ao dado analisado, pode-se dizer, do interior da posigio discursiva modernista, que a

beleza da obra de arte decomre do emprego do folclore, sem que a obra deixe de ser

modernista, como € o caso das obras de Luciano Gallet que, mesmo tendo uma fungfo mais
social, mais nacionalizadora, possuem valor estético™®. Entretanto, por razes conjunturais,
como as supostas acusagdes que se fazem a Villa-Lobos de ser um folclornista - fato que o
rebaixaria.da categoria de artista -, bem como o risco de “valorizar”, por exemplo, as obras de

um dos mais ferrenhos adversarios do Modernismo (Monteiro Lobato), denega-se: “nfo é por

causa do emprepo do folclore que as obras dele s8o bonitas”. Ou seja: se interpretarmos esse

enunciado como denegagdo, entio Mario, isto €, o discurso modernista, esta aceitando que

“sem folclore nio ha modemismo”.

A denegagdo ¢ uma tentativa de camuflar uma cisdo do proprio discurso, que ocorTe no
momento em que ele deixa de operar sobre seu oprimum semdntico, e que se expde, por
exemplo, pelo fato de tanto Gallet como Villa-Lobos poderem ser classificados como
compositores modernistas. Entretanto, a denegagfio, no momento mesmo em que busca
camuflar uma cisdo, tem o valor de um indice que assinala 0 momento em que esta mesma
cisdo aparece no discurso.

Os movimentos de hierarquizagio ¢ rebaixamento do sema subjefividade s80 uma
forma que o discurso encontrou de lidar com essa cisfio. Assim, o fato de o sujeito do discurso
negar que € por causa do emprego do folclore que as obras de Villa-Lobos sdo bonitas ndo
implica necessariamente negar a possibilidade de que as obras de Luciano Gallet sejam bonitas
por causa do emprego do folclore. A nogéio de competéncia discursiva, nesse sentido, amplia-
se, pois ndo supde apenas, como afirma Mainguencau (1984), a aptidio de sujeitos em
reconhecer a incompatibilidade seméantica de enunciados de outras formagdes do espago

discursivo que constituem seu Outro, mas supde também a aptidéo de sujeitos em reconhecer

1% Neste mesmo artigo, Mirio faz o seguinte comentario a respeito do valor estético de uma das criagBes de
Gallet: “as linhas corais das duas Cancdes de Bilitis, coisas das mais graciosas, mais lindas que Luciano Gallet

inventou”,
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uma possivel incompatibilidade seméntica que comega a emergir de enunciados que relevam
de sua propria formagdo discursiva, bem como uma certa aptidio em lidar com a emergéncia
dessa incompatibilidade. A prépria estruturagioc sintatica do discurso evidencia essa
competéncia discursiva do sujeito que, ao se valer de wma estrutura aditiva (N&o $6 nfio é...
como nio €.}, numa 56 jogada delimita as fronteiras de seu lugar de enunciagio em relagio ao
Qutro e monitora 08 espacos cindidos de seu proprio discurso, como € possivel perceber no

enunciado analisado: “Nio s6 nfo é um folclorista, isto &, um revelador ou estudioso de

folclore, como ndo € por causa do emprego do folclore que as criagdes dele sdo bonitas™.

Assim, como pudemos perceber pela analise feita nesta secdo, ocorrem, no discurso
modernista, dois funcionamentos distintos da negaciio, relacionados a modos diferentes de
funcionamento do filtro seméntico do sistema de restrigdes desse discurso: quando o discurso
opera sobre seu optimum semdntico, ¢ item negativo “ndo” materializa uma relagfio polémica;
quando o discurso ndo opera sobre seu optimum, o item negativo “ndo” materializa uma
relagdo denegativa (talvez essa generalizagio se revele excessival).

Baseando-nos nessa disting8o entre negacido ¢ denegacgfio, gostariamos ainda de apontar
mais uma questdo a ser considerada na andlise desses dois aspectos, a saber, 0 escopo do item
negativo “nio”. De acordo com Negrio ef «l. {2002), esse item negativo pode incidir sobre o
verbo, como em “Veneremos os antigos, ¢, como prova de nosso amor ndo os imitemos™>’, e
também sobre outros termos da sentenca, como em “Mas sfio tendéncias e ndo escolas™!™.
Nesse ltimo caso, quando incidir sobre outros ternmos da senten¢a que ndo o verbo, o item
negativo “ndo” funciona como marcador de contraste ¢ pede sentengas adversativas.

Analisando o comportamento discursivo do item negativo “nfo” enquanto marcador de

contraste, ¢ possivel perceber que ha diferenga no que se refere aos efeitos de sentido que este

item produz, a depender do tipo de rela¢fo que estabelece com o discurso contrastado: se uma

1 Grifos nossos. CARVALHO, Ronald de. A musica de Villa-Lobos. Publicado e n'Q Estado de S@o Paulo, em
17/02/1922. In Batista, MR et 3l {orgs). Brasil 1° tempo modernista - 1917-1929. S&o Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 306.

52 Grifos nossos. MILLIET, Sérgio. Tendéncias. Publicado em 4 Noite (Edicdo de SZo Paulo), em 15/12/1925.
In: Batista, MR. et al (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. Sdo Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, 1972, p. 241.
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relacdo pol€mica ou denegativa. Em ambos 0s casos, o efeito adversativo ¢ obrigatorio, como
descrevem Negrio et al. (2002), mas por motivos diferentes.
Em caso de se tratar de uma relacfo polémica, o efeito adversativo € obrigatdrio apenas

por uma questio de interpretacdo da predicagdo. Consideremos o seguinte dado:

Hoje vivemos felizes e sossegados, na paz dos justos. Ja nfic se discute mals o
modernismo. Apenas se combate esta ou aquela tendéncia. Pau Brasil e Verde e
Amarelo predominam. Mas_sio tendéncias e nfio escolas NZo ha mestres como nos

tempos ureos,

Dizer, por exemplo, “0 modernismo ndo ¢ escola” & diferente de dizer “o modernismo
é ndo escola”. No primeiro case, algo ¢ predicade em relaglio ao modernismo (nega-se a
predicacdo “ser escola™). No segundo caso, por sua vez, ndo se predica nada de modernismo,
na medida em que “ndo escola” é uma “ndo-caracteristica™ ¢ abre a possibilidade de predicar
do modernismo uma série de coisas (¢ interessante, ¢ uma tendéncia...), predicagdes gue, por
sua vez, tém que ser restringidas pelo enunciado adversativo.

Com relagiio a essa obrigatoriedade do efeito adversativo, Viotti"* apresenta uma outra
hipétese: a de que o itern negativo “ndo”, ao incidir sobre outros termos da sentenga gue ndo o
verbo, constitui uma particula de foco. Enquanto particula de foco, este item, ao selecionar um
dos elementos de uma possivel lista para exclui-lo das possibilidades de predicagio, exige que
a predicacio se realize por meio de uma sentenga adversativa. Testada no nivel de uma analise
discursiva, essa hipotese parece-nos bastante plausivel, dirfamos que a particula “ndo”
focaliza, para excluir, algo que colocaria em xeque a identidade do discurso modemista. E o
que podemos perceber no caso do enunciado analisade - “Mas sdo tendéncias e ndo escolas™
Enunciar que as tendéncias estéticas do Modemnismo sdo consideradas, pelos proprios
modernistas, apenas tendéncias ¢ ndo escolas é um posicionamento bastante relevante para ¢
novoe grupo, cujo ethos ¢ essencialmente revolucionario, como buscamos mostrar no. capitulo

3. O critico Nelson Mello e Souza (1999) afirma’® que, se comparado ao Romantismo e ao

133 Grifos nossos. Idem, ibidem, p. 241.

13 Comunicagio pessoal.

35 Observe-se que Mello e Souza diz do modernisme o que Maro diz de tendéncias como Pau Brasil e Verde

Amarelo.
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Realismo, o que efetivamente confere ao modernismo seu ‘status’ de revoluciondrio em
relacfio aos outros dois movimentos, também revoluciondrios, € o fato de ele ndo ser escola, no
sentido de ele ndo ter um ideario estético e filosofico que demarque perfeitamente suas
fronteiras de acfio e reac8o. NAo ser escola, portanto, €, de acordo com Souza, uma
caracteristica essencial para a constituigdo da wdentidade do Movimento Modernista. Por isso,
essa posicdo (ser escola) ¢ focalizada no discurse, por meio do recurso sintatico da particula
de foco “ndo”, para ser excluida, relegada ao interdito,

No caso de se tratar de uma relagio de denegagio, o efeito adversativo é obrigatério
ndo somente por uma questdo seméntica de predicaciio, mas também por uma questio
discursiva decorrente de uma restrigdo imposta pelo filtro semantico do discurso modemnista.
Consideremos o seguinte treche, ja citado, em que Mario comenta a respeito da obra de Villa-
Lobos:

“Q folclore na obra dele nfo € senfo mais um elemento da expressio, nio do folclore

brasileiro, mas do artista nacional ">

Enunciar que o folclore na obra do Villa-Lobos n3o é um elemento de expressdo do
folclore brasileiro seria uma posigio incompativel com a proposta modernista, que busca
valorizar as raizes nacionals. Mas um modemista pode fazer essa afirmagfo como uma
estratégia de superacdo de um certo nacionalismo, aquele que no ¢ construido a partir de uma
experiéncia pessoal do artista. Em outras palavras, pode-se submeter o sema nacionalismo ao
sema subjetividade, estabelecendo uma hierarquia entre eles. O efeito adversativo - “mas do
artista nacional” -, portanto, ¢ também, no caso de relagdes denegativas, uma exigéncia
imposta pelo filtro semantico do discurso modernista, diferentemente do que se da em relagdes
polémicas, caso em que a exigéneia do efeito adversativo decorre de questes relacionadas
estritamente & predicaciio, ja que, por exemplo, enunciar que o modernismo € “nio escola”,

nZo coloca em xeque a coesdo do discurso modernista.

3¢ ANDRADE, Mario. Villa-Lobos. Publicado no Didrio Nacional (Edigio de Sio Paulo). em 15/09/1929. In:
Batista, MLR. et al. {orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. S3c Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros,
1972, p. 370.
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Mas o operador negativo “nfo” aparece também, no discurso modernista, em interacio
com oufros itens negativos. Essa interacfo entre itens negativos, aliada 4 grande ocorréncia
desses itens no discurso modernista, €, como ja dissemos, um dos indices lingiiisticos atraves
do qual se incorpora o ethos revolucionario do discurso modernista. E o que buscaremos

INOStrar & Segulr,

2.2.2 O comportamento de itens negativos - nada, nenhuma, nem - em sua interacao

com o operador negativo “nio”

Em termos de uma descricio estrutural, Negréo ef al. (2002) afirmam que uma grande
generalizagio que se pode fazer a respeito do comportamento de itens negativos - como, por
exemplo, “nada” € “nenhuma” - em sua interag&o com © “ndo” é que, em posigdo pré-verbal,
um item negativo ndo co-ocorre com o operador negativo “ndo”. Quando, entretanto, este item
ocorre em posigdo pos-verbal, a realizagfo do operador negative incidindo sobre o verbo se
torna obrigatdria. Neste caso, 0s itens negativos em posigdo pos-verbal parecem funcionar

como uma reafirmacao da negacio. Com base nessa descri¢io, consideremos o seguinte dado:

Ao principio dissolvente de tradicio devemos opor o principio constnitivo de
evolugio. Nio me digam que também £ passadismo. Eu sei que €, mas entre o5
passadismos procure sempre o mais Gtil, exmo. sr. E considere que nfio hé licio

nenhuma no passado. Que 2 Gnica mestra da gente é a vida. Que a vida nos ensina &

tocar pra frente.*’

Em termos discursivos, um dado como “E considere que pio ha ligBo nenhuma no
passado™ parece corroborar a descrigio de Negrio e/ al. (2002) a respeito do comportamento
sintatico de itens negativos em sua interacdo com o “ndo”. A realizagfo de “nenhuma™ em
posi¢io pos-verbal reafirma uma negagio que se apresenta como um dos pilares da proposta

modernista: a reagdo ao passadismo. O que ha de interessante em dados como esse € o que eles

57 Grifos nossos. ANDRADE, Carlos Drummond de. Ta’i. Publicado n® 4 noite, em 29/12/1925. In: Batista,
M.R. et al. (orgs). Srasil: 1° tempo modernista - 1917-1528. 830 Pauto: Instituto de Estudos Brastleiros, 1972, p.
258.



167

revelam do erhos discursivo: enunciados que se valem de itens negativos em posigio pos-
verbal ddo um tom de manifesto aos artigos em que aparecem, 4 gue a reafirmacio da
negacdo reforga o carater revolucionario ¢ de militdncia do movimento em sua fase inicial.

No Manifesto da Poesia Pau-Brasil”® de Oswald de Andrade, por exemplo, hé grande
recorréncia de esiruturas sintaticas com o item negalivo em posicio pés-verbal, que
funcionam, a exemplo de “Ordem ¢ Progresso”, como divisas. O enunciado abaixo, devido &
auséncia de verbo, pode ser analisado como uma forma de negacio que supde uma sentenca

eliptica negativa:

“Nenhuma formula para a contempordnea expressio do mundo”. (N30 hé nenhuma formula parz a

contemporinea expressio do mundo)

Encontram-se dados como esse, que supdem sentencas elipticas negativas, também no

discurso da critica moderna:

“Nada de copia disto ou daquilo, nada de trompe-I‘oeil. Tudo imagens e aspectos™ ™.

“Nada de preciosismos e de sutilezas barrocas: uma concepgiio global das obras,

sempre decisiva e sempre inventiva™'®,

“Nada de supérfluo. A palavra tomada em seu valor exato e incisivo™'®".

1% 1. TELES, Gilberto Mendonga. Vangwarda européia e Modernismo brasileiro: apresentagio e critica dos
principais manifestos vanguardistas. 13. ed. Petropolis: Vozes, 1997, pp. 326-331.

1% Grifos nossos. REZENDE, José Severiano de. A pintura brasileira. Publicado no catdlogo de exposigio
Tarsila, em 1929, In: Batista, MR. et al. (orgs). Brasil: 1° tempo modernista - 1917-1929. Sio Paulo: Instituto de
Estudos Brasileiros, 1972, p. 124.

160 Grifos nossos. ANDRADE, Mirio de. Villa-Lobos versus Villa-Lobos I1. Publicado em Miisica, doce miisica,
em 1930 In: Batista, MLR. et al. forgs). Brasil 1° tempo modernista - 1917-1929, S8o Panlo; Institute de Estudos
Brasileiros, 1972, p. 391

181 tyrifos nossos. ATHAYDE, Tristdo de. Vida literaria. Publicado em O Joraal, Rio de Janeiro, em 21/01/1923.
In; Batista, MR, et al (orgs). Brasil: 1° tempo modemista - 1917-1929. S3o Paulo: Instituto de Estudos
Brasileiros, 1972, p. 205.
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Com relacdo ao comportamento do item negativo “nem”, Negrio er al. (2002) afirmam
que, além de exprimir uma coordenagio negativa, também marca uma forma de negacfio em
que outra sentenga negativa parece estar pressuposta. Neste Gltimo caso, esse uso parece ser
decorréncia do fato de se enumerar uma série de negagles, como ocorre no trecho que se

segue:

O que ha de nove, sobretudo, € o estilo, é a express&o pessoal dessa comunhio com a
vida, em sua verdade essencial em sua sombra inexoravel Nem as amphificagfes
majestosas do romantismo, em que se comprazia a imaginagiio em vestir de seda e
rendas a realidade. Nem as intermindveis descricGes do naturalismo, falsas 4 forga de
verdade minuciosa e de complacéncia no insignificante. Nem os requintes decadentes
do simbohsmo, em gue um fim de era procura quintesséncias para matar o tédio e

sacudir nervos esgotados. Nem mesmo as hesitagdes, os desvios, as alusbes veladas
2 162

do “humow™.

Nesse trecho, pode-se, de acordo com hipotese de Negréo er al. (2002), pressupor 2
existéncia de uma sentenga negativa “Nio sdo/ha”™ antecedendo e licenciando a ocorréncia, em
um nimero indefinido de sentengas coordenadas negativas introduzidas por “nem”. O efeito
de construgdes como essa, no nivel discursivo, € o de negar, para excluir em um sé gesto de
enumeragdo, diversas posigdes que colocam em xeque a identidade do discurso modermnista -
as amplificagdes majestosas do romantismo, que veste de seda e rendas a realidade; as
interminaveis descrigbes do naturalismo, falsas & forca de verdade minuciosa e de
complacéncia no insignificante; os requintes decadentes do simbolismo, em que um fim de era
procurar quintesséncias para matar o tédio e sacudir nervos esgotados; as hesitagOes, os
desvios, as alusdes veladas do “humour” -, demarcando, assim, as fronteiras desse discurso, j4
que ¢ em tormno do combate a essas posigles (entre outras) que o discurso modernista busca
construir uma identidade propria. Um outro efeito decorrente da enumeracio de uma série de
sentencas negativas, por meio da repeticio do item negativo “nem”, é o tom de manifesto que
essa enumeragdo confere ao discurso modernista, cuja posi¢do combativa ¢ revolucionaria €

aqui evidenciada pela repetigdo de sentengas negativas.

12 Grifos nossos. Idem, ibidem, pp. 204-205,
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Assim, com base na analise desses dados, a hipdtese que esbogamos ¢ que o ethos
revoluciondrio do discurso modernista, que instaura um espaco discursivo de ruptura, é
construido {ou pelc menos construido também) a partir da relacdo entre ¢ comportamento de
itens negativos {“nada”, “nenhuma”, “nem”) em sua interagdo com o operador de negacio
“pdo”. Em outras palavras, o ethos revoluciondrio do discurse modernista € construido por
meio da estruturacio sintatica desse discurso - e o significativo € que esse ethos se manifesta
no texto exatamente em estruturas que materializam enunciados que tematizam questdes

cruciais para a demarcagdo da posigéo do discurso modernista no campo discursivo da arte.

3. Conclusio

O que podemes concluir, a partir dos dados analisados, ¢ que o modo de o discurso
modernista haver-se com ¢ outro (e consigo mesmo) se da, fundamentaimente, por meio de
trés relagbes de sentido: de concessdo, de negacio e de denegacdo. Essas relagles, por sua vez,
materializam-se por melo de diferentes estrutura¢fes sintaticas e de modos distintos de
funcionamento e de comportamento do item negativo “ndo”.

Além disso, pudemos também perceber que o discurso modernista nem sempre opera
sobre seu optimum semdntico € que, quando i1sso ocorre, 0 discurso tem que lidar com as
proprias cistes, valendo-se, para tal, da relagio de denegagfio.

No que se refere ao tom do discurso, pudemos perceber que, apesar de o
funcionamento do filtro seméntico do discurso modernista valer-se sistematicamente de
relagdes de concessdio, o efthos do discurso modernista é fundamentalmente revolucionario,
combativo. Funcionando enquanto instdncia fiadora do discurso, que atesta o que € dito, o
ethos instala o discurso modernista em um espago de ruptura no interior do qual todas as
relagBes de sentido sdio re-significadas. E por esse motivo que relagdes inclusivas e
adversativas sdo re-interpretadas no interior desse espago discursivo como relagbes de
concessdo. Nesse sentido, “o universo de sentido propiciado pelo discurso impde-se tanto
pelo ethos como pelas “idéias™ que transmite”, tal como afirma Maingueneau (2002, p. 99).

No capitulo anterior, tentamos mostrar que o nucleo da doutrina modernista
fundamenta-se sobre a no¢do de contra-cultura e nfo de ruptura. Entretanto, gostariamos aqui

de enfatizar o papel fundamental do ethos revolucionario na constituigio do discurso
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modernista: o discurso em favor da arte moderna no Brasil, na tentativa de constituir-se
enguanto tal em um terreno i4 ocupado por discursos mais estabilizados, busca conquistar

espago, muitas vezes, por meic de uma estratégia do “grite”, do “alarde”'®

, esiratégia
coerente, COMO ja apontamos, com as demais praticas do grupo paulista modernista, ou seja,
uma estratégia insepardvel da propria cenografia que a constitui. E nesse sentido que o
discurso pode ser concebido como uma prdtica discursiva (MAINGUENEAU, 1984).

Mas a “estratégia do grito” pode ser analisada também como uma forma do discurso
modernista lidar com suas proprias cises internas: ndo basta estabelecer consigo mesmo
relagbes de denegacfio; ndo basta denegar para camuflar aspectos contraditorios de sua
identidade, ¢ preciso denegar “revolucionariamente” o “grito” é uma estratégia de
apagamento da propria cisfo. Nesse sentido, poderiamos dizer que o discurso modernista
busca ndo soO relegar o Outro ao interdito, silenciando-o por meio do “grito”, mas também

relegar ao interdito partes de si mesmo, silenciando-se.

163 O ethos revolucionario pode ser compreendido também como um indice do carater contraditério e desigual - ja

que nfo hd equilibrio de forgas - das condi¢tes de producio do discurso modernista,
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CAPITULO 6

Apéndice: processos de constituicio e legitimacio

de uma identidade lingiiistica brasileira
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Entre os elementos orgdnicos de uma nagio, é o
idioma a mais elogliente revelagdo do espirito
de nacionalidade.

{Laudelino Freire)

1. Primeiras consideracbes

Poderiamos iniciar este capitulo referente & lingua nacional explicitando seu objetivo
mais 6bvio no interior da problematica tratada nesta tese: apontar de que modo se deram os
embates discursivos em torno da busca pela constituicio e legitimagdo de uma identidade
lingiiistica brasileira, verificando, especificamente, o modo de inser¢do do discurso modernista
neste processo histérico de reflexo.

Entretanto, este capitulo tem wm carater um pouco diferente dos demais apresentados
até aqui. Apesar de se inserir de maneira bastante apropriada na questio central discutida ao
longo do trabatho, ele nfio apresenta o mesmo estilo de sistematizagio que apresentam os
capitulos 4 ¢ 5. Neste capitulo, nosso objetivo ndo € verificar 0 modo de funcionamento do
filtro seméntico do discurso a ser aqui analisado, verificando se, nos embates em torno da
questio hinghistica, também podemos sustentar a hipotese de uma semdntica global, isto €, da
existéncia um mesmo filtro semdntico centrado em tormo dos semas subjerividade e
nacionalismo. Diferentemente, este capitulo tem, como o proprio titulo indica, o carater de um
apéndice, por meio do qual gostariamos apenas de efetuar alguns apontamentos.

O corpus aqui analisado ndo ¢ o mesmo analisado nos capitulos anteriores, em dois

sentidos: por ndo estar incluido na mesma coleténea - Brasil: 1° tempo modernista - 1917/29 -,
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e por ndo se restringir a discursos produzidos entre 1917 e 1929. Neste capitulo,
retrocederemos até 0 ano de 1824, a fim de tracarmos a traietoria de discussio realizada no
pais em torno da existéncia ou ndo de uma lingua nacional.

Os textos analisados neste capitulo foram selecionados do trabatho de Edith Pimentel
Pinto (1978), coletdnea em que a autora organiza wm vasto material discursivo sobre a
discussdo do Portugués do Brasil, agrupando os diversos textos a partir do critério
cronologico, visto que seu objetivo era “documentar a evolugfo do pensamento critico a
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respeito da lingua no Brasil” ™. Em termos de abordagem dos textos selecionados para
analise, seremos fiéis ao critério cronoldgico que direcionou a autora na organiza¢io desta
coletdnea, ndo assumindo, entretanto, o pressuposto da linearidade histérica, segundo o qual as
diferentes fases que constituem um processo historico se sucedem, uma apods a outra, como
etapas vencidas desse mesmo processo. Como serd possivel perceber mais adiante, durante os
mais de cem anos considerados, convivem posi¢des conflitantes tanto a respeito da existéneia
ou ndo de uma lingua nacional, como a respeito do cardter dessa entidade.

A trajetoria de discuss@o em torno de uma identidade lingtistica brasileira inicia-se de
forma assistematica, por meio de manifestagdes que buscam reconhecer o portugués do Brasil
como uma lingua diferente do portugués de Portugal. Posteriormente, assumindo contornos de
interesse nacional, essas manifestagdes passardio a tematizar questdes como a independéncia
da lingua e da literatura nacionais. O eixo central do debate recaira sobre a dialética do
nacional/estrangeiro, decorréncia inevitdvel da constituigfo hibrida de nossa identidade, como
ja apontado nos capitulos anteriores (essa dialética se materializara, por vezes, no binémio
lingua popular/lingua escrita literdria).

A relagdo com o elemento estrangeiro - ora metonimicamente representado pelos
portugueses (sua lingua e sua literatura), ora chamado & discussio por meio da referéncia a
uma tradi¢@o ocidental mais ampla (a lingua e os clissicos gregos e latinos; a discusso em
torno dos estrangeirismos) - serd, até a segunda década do século XX essencialmente de

subservi€ncia, mesmo em momentos em que se reivindica abertamente a independéncia da

154 PINTO, E. P. Nota Prévia. In: PINTO, E. P. (org.) O Portugués do Brasil: textos criticos e tebricos 1 -
1820/1920, fontes Ipé}'a ateoria e 2 hisioria. Rio de Janeito: Livros Técmcos e Ciemificos, Sio Panlo. Editor da
Universidade de S$3c Paulo, 1978.
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lingua nacional, como € o caso de José de Alencar, que, apesar de militar em favor da
independéncia das letras, ainda recorre 3 tradig@o europdia para sustentar sua argumentagfo
em defesa das opgbes linglisticas que faz em suas obras. Essa subserviéncia emerge no
discurso por meio da evocagdo de diversos mecanismos de controle das transformagdes do
portugués do Brasil: a gramética tradicional, os grandes diciondrios, os ¢ldssicos latinos e
portugueses.

Entretanto, a partir da segunda década do século XX, haverd uma mudanga
fundamental em relagio ao modo de relacionar-se com o elemento estrangeiro: a partir deste
periodo, serd formulada, em nome da cidadania nacional, a cisdo da lingua e da literatura
brasileiras em relago a lingua e 4 literatura portuguesas. Neste contexto € que analisaremos o
modo de inser¢@io do discurso modernista no debate em torno da questio lingiistica nacional.

Passaremos, entéo, as analises.

2. A natureza da lingua do Brasil: da percepciio da diferenca a consci€ncia da cidadania

As primeiras manifestagdes a respeito da natureza da lingua do Brasil ocorreram entre
1820 e 1836. Ainda que essas manifestages nfo configurem uma discussfio sistematizada em
torno da questdo lingiiistica, no seu conjunto ja possibilitam verificar a existéncia de uma
reflexdo em torno das transformacdes lingiiisticas do portugués do Brasil.

Um dos pontos fundamentais desses primeiros textos é o reconhecimento do portugués
do Brasil como uma lingua diferente do portugués de Portugal. Visconde de Pedra Branca, em

seu texto Brasileirismos’®

(1824-1825), dissertando genericamente sobre o carater das linguas
como reflexo das sociedades, aponta essa diferenga, ao mesmo tempo em que confere ao
portugués do Brasil atributos que sfo considerados peio autor um ganho em relago ao

portugués da Metropole:

%% In: PINTO (1978, p. 5).
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mas essa lingua, transportada ac BRASIL, experimenta da dogura do clima e da
caracteristica de seus habitantes; ela ganhou pelo emprego ¢ pelas expressdes de

sentimentos ternos, ¢, em tudo conservando sua energia, é mais amena '%

Um outro ponto, intrinsecamente relacionado a idéia de diferenc¢a, que merece destaque
nestes primeiros textos, € a aceitagdo do pressuposto da mutabilidade das linguas. Gongalves
de Magalhfes, em Lede, prologo de seu livro de poemas Suspiros FPoéticos e Saudades
(1936)'", comentando a respeito da forma de seus poernas, afirma ter usado palavras que nio
se encontram nos dicionarios portugueses, argumentiando que “as linguas vivas se enriquecem
com o progresso da civilizagdo, e das ciéncias, e uma nova idéia pede um novo termo.”®

Entretanto, ao lado de manifestagdes como as de Gongalves de Magalhies e Visconde
de Pedra Branca, inovadoras para a ¢época, surgem também posighes um pouco mais
conformistas, como a que Jos¢ Bonificio assume em sua Ode Primeira das Olimpicas de
Pindaro - Adverténcia (1825)169, ¢ outras ainda radicalmente inddceis aos ares de renovagio,

como o texto Da elogiiéncia (1820-1823)""°

de Frei Caneca.

Bonifacio, restringindo-se. aos problemas da traducgio dos classicos gregos e latinos,
afirma que, para traduzir dignamente Pindaro, ¢ preciso primeiramente enriquecer a lingua
com muitos vocabulos novos, principalmente compostos, mas 8 moda classica: “Nos 14 temos
muitos vocabulos compostos tirados do latim, € por que nfo faremos, ¢ adotaremos muitos
outros tanto ou mais necessdrios em poesia”? Assim, a0 mesmo tempo em que ¢ autor propde
a inovagio da lingua portuguesa por meio da criagdo de neologismos, num momento em que
“se abre nova época no vasto e nascente Império do Brasil”!’' (argumento evidentemente

politico!), restringe os caminhos dessa inovagfo ao modelo classico. Este movimento de

166 Traducdo ndo autorizada do original: “mais cette langue, transportée au BRESIL, se ressent de la douceur du
climat et du caractére de sés habitonts; elle a gagné pour Femploi et pour les expressions des senfiments tendres,
et, tout en conservant son energie, elle a plus aménité. ” (PINTQ, 1978, p. 5).

167 A edigdo utilizada por Pinto (1978) ¢ de 1939.

1% In: PINTO (1978, p. 15).

169 publicado em Poesias de Américo Eliseo. A edicio utilizada por Pinto (1978) é de 1942.

0 publicado em Obras politicas e literdrias de Frei Joaguim do Amor Divino Caneca. A edigdo utilizada por
Pinto (1978) é de 1875,

71 1n- PINTO {1978, p. 10).
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abertura e controle € concisamente representado, no seu proprio discurso, em ares de aposta,

quando o autor contrapde-se aos puristas por meio do argumento do “mito da origem™

¢ fico, que apesar de franzirem o beigo puristas acanhados, chegara o portugués, ja
belo e rico agora, & rivalizar em ardimento e concisBo com a lingua latina, de que

. 7
traz a origem.”

Marcando o ponto de vista dos puristas, contrarios as inovagdes, Fret Caneca, elenca,
em Da Elogtiéncia, as virtudes da elocugfo - pureza (“guando as palavras forem do mesmo
idioma™), clareza e corregfo -, bem como seus vicios - barbarismo (“que € o emprego de
palavras ou frases de diferente idioma”) e purismo (“que ¢ a afetaclo demasiada da pureza da
linguagem™)' .

Mas o reconhecimento do portugués do Brasil como uma lingua diferente do portugués
de Portugal somente assume contornos de problema de interesse nacional com Varnhagen, a
pariir de metade do século XIX. Na Introdugiio de seu livro Florilégio da Poesia Brasileira
(1850), o autor argumenta que a colonizagio do Brasil nfo se deu da mesma forma no campo

politico e no campo das letras:

apesar desse polimento da lingua e literatura portuguess, na época em que se
colonizava o Brasil, como se as letras se encolhessem com medo do Atlantice, nfo
passam elas com os novos colonos. (...)

Os troncos colonizadores ndo trazem, pois, da arvore-mie seiva bastante, para

produzirem frutos com ajuda do clima e da terra’ *.

Por esse motivo, aponta o autor, o portugués do Brasil € diferente no éxico (jacarandd

178

¢ Ipiranga sdo palavras que geram riso em Portugal ©) e na pronuncia (essas diferengas

consistem principalmente “no fazer ouvir abertamente o som de cada uma das vogais, sem

‘72 Idem, ibidem, pp. 10-11,
73 In; PINTO (1978, p. 3).
174 1n: PINTO {1978, p. 22).

173 Exemplos retirados do Prologo (1947), publicade em Florilégio da poesia brasileira, edigio de 1850. In:

PINTO (1978, p. 20},
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fazer elisdes do e final, nem converter 0 em u, e em dar ao s no fim das silabas o valor que

lhes ddo os italianos, e nio o do s inglés, ou do sch alemdo™

). Assim sendo, argumenta
Varnhagen, “a poesia brasileira tfem que declarar-se independente da mie-patria”, fato,
entretanto, que ndo autorizaria o desprezo a gramadtica normativa e a ndo reveréncia aocs
modelos cldssicos portugueses, visto que “nossos melhores escritores, - 0s que mais agradam
ao Brasil, foram os que mais os folhearam™”".

A nogfio de independéncia nas letras ¢, pois, explicitamente tematizada em Varnhagen,
mesmo que fal independéncia ainda se constitua no seio de uma unidade linglistica ¢ literdria
entre Brasil e Portugal, unidade que ¢ negada em argumentos de cunho nacionalista, como a
bandeira levantada a favor da independéncia da poesia brasileira, mas, paradoxalmente,
pressuposta nos limites (a gramatica ¢ os classicos portugueses} que sio tragados 4 lingua € &
literatura nacionais.

A concep¢do de unidade linglistica entre Brasil e Portugal ¢ melhor formulada por
Jodo Francisco Lisboa em sua demonstragdo de que o elemento europeu €, essencialmente,

quem constitui a nacionalidade brasileira;

a lingua, os apelidos, 0s costumes, a religido, e as leis, tudo indica a nossa origem
européia. Receais acaso 0 predominio dessa origem, € s0 por isso vos julgais ainda
avassalados a influéncia da antiga metropole? Pois se o verdadeiro brasileirismo ¢
iss0 mesmo, continua porventura sob. o patrio poder o fitho emancipado 50 porque
assemelha o pai na indole e nas feicGes, tem os mesmos habitos, fala a mesma

. - . . 178
lingua, professa a2 mesma religifio, ¢ obedece as mesmas leis que ele?

Essa concepgdo de unidade lingtistica, entretanto, nfo significa igualdade nem entre o
portugués falado em Portugal e no Brasil, nem entre as suas respectivas literaturas, mas marca,

sem diivida, a posicdo dos ortodoxos, gue defendem a vigéncia da lingua portuguesa no Brasil,

176 Exemplos retirados da Infroducdo, publicada em Florilégio da poesia brasileira, edigio de 1850, In: PINTO
(1978, p. 22).

Y7 ver Prologo (1947), publicado em Florilégio da poesia brasileira, edigio de 1850. In: PINTO (1978, p. 20).
178 Grifos nossos. Ver 4 escraviddo e Varnhagen (1854}, publicado em Obras escolhidas, edico de 1946. In:
PINTO (1978, pp. 29-30).
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sem repudio as normas gramaticais, que, segundo eles, nfo comprometem a autonomia
nacional.

Monte Alverne, no Discurso Preliminar (1852) de suas Obras Oratrias’”, apresenta
uma posi¢io um pouco menos rigida com relacio a obediéncia as normas gramaticais. Apesar
de nfio desconsidera-las como uma medida, afirma gue ¢ Jovem orador brasileiro ndo pode
ficar na obscuridade, estudando os oradores portugueses, mas que € preciso responder a gloria,

cedendo ao nosso entusiasmo:

Quando pois eu tinha de exprimir uma idéia, empregava na sua tradugio © termo,
que me parecia mais significative, ou mais sonoro, sem curar de sua precisdo, e
mesmo da sua existéncia. Era certamente um grande mal em ordem & hiteratura; era
um grande defeito: mas a idéia aparecia com suas cores fortes, e originais: o

prestigio da pronunciagio conseguia © resto’™.

Junqueira Freire, também manifestando uma certa rebeldia a obediéncia aos padrbes
portugueses, sai em defesa do uso de estrangeirismos (“Mas por que nfio poderemos, sem
crime de lesa-literatura, abracar os termos de que carecemos?”®), especialmente dos
galicismos, valendo-se de argumentos tais como o de emancipagéio politica ¢ demanda da

civilizagdo:

Depois da gloriosa época da nossa emancipagic tém surgido génios, mas ainda nfo
temos completa a nossa emancipacio literaria.
Enguanto nio a tivermos, e formos obrigados a seguir um norte, sigamos a Franga.

Porque ela & o farol que ilumina todo mundo civilizado'®,

Entretanto, mesmo defendendo ¢ uso de estrangeirismos, Freire coloca limites para

) . s ~ . ~183
esse use - “No focante 3s expressdes, geralmente devem ser de cunho portuguesas™ ', sendo

7 A edigdo utilizada por Pinto (1978) € de 1867.

180 1. PINTO (1978, pp: 27-28).

31 Ver Pureza (1852), publicado em Elementos da Retorica Nacional, edicio de 1869. In: PINTO (1978, p. 24).
Y82 tdem, ibidem, p. 25,

183 Ver Ornato (1852), publicado em Elementos da Retorica Nacional, edigio de 1869, In: PINTO (1978, p. 25).
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que as expressdes inovadas e neoldgicas podem ser discretamente utilizadas, somente se
necessarias -, mostrando mais uma vez a forga dos padrdes portugueses sobre 0 nosso
imaginario nacional. Emerge, assim, ¢ carater contraditorio de sua rebeldia roméntica, que
clama por liberdade para a lingua do Brasil, a0 mesmo tempo em que busca controlar as
fronteiras dessa liberdade.

Em Gongalves Dias encontramos manifesto, de forma mais sistematizada, este
movimento de abertura/fechamento dos limites impostos 2 lingua portuguesa do Brasil. O
escritor defende o estudo da lingua por meio de bons autores gregos, latinos e porfugueses,
condenando, entretanto, a “idolatria da forma™'®. Censura Portugal por sua “idolatria viciosa
da frase”, mas teme o abuso entre nds da “facilidade, quase vulgar, de se escrever com certo
jeito e graga artiguinhos ¢ corespondéncias de jornal”. E preciso, argumenta Gongalves Dias,
dar novo jeito a frase antiga “para explicar as idéias do século, o sentimento desta
civilizagao™'™®, desde que essa inovagdo seja revestida “de todas as louganias do estilo”'®. O
mesmo argumento em favor do estilo sustenta a incorporaco de palavras indigenas no idioma
nacional: a lingua tupi langou raizes profundas no portugués falado do Brasil e nfo se deve
nega-la, cabendo, entretanto, ao escritor rejeitar as palavras que sfo mal soantes e
absolutamente desnecessarias. Tem-se aqui estabelecido, pela primeira vez,o bindmio fala

popular/iingua escrita literdria"’, como bem analisa Pinto (1978, p. 19):

¢ o povo que elabora os termos (po caso, tupis), que inicialmente ganham a

conversagdo {o cologuial familiar?), para depois serem dicionarizados e terem

1% Este argumento ¢ retomado pelos modernistas, por meio da defesa do aprendizado da “técnica historica da
arte”, seny qué isso signifique, entretanto, subserviéncia ao modelo europeu.

135 O argumento em prol da civilizagio também € retomado pelos modernistas, que buscam se precaver de todo
exotismo capaz de macular a imagem de progresso de nossa civilizagio.

% Ver Carta ac Dr. Pedro Nunes leal (1857), publicada em. Fstante Classica da Revista da Lingua Portuguesa,
edigdo de 1921. In: PINTO (1978, pp. 33-38).

187 Mario de Andrade, partindo do bindmio popular/culto, formula o argumento central de toda a sua proposta
estética; a “transposi¢iio erudita da barbarie”, como buscamos evidenciar no capitulo 4. Assim € que, ao teorizar
em tormo das questdes propriamente lingfisticas e literarias, o autor retomara o bindmio estabelecido por

Gongalves Dias, re-elaborando-o em termos de linguagem popular/lingua cuita.
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acesso a literatura, através do trabalho de escolha ¢ “arredondamento™ eufonico que

cabe a0 artista.

E, pois, com Gongalves Dias, que se inicia a fixac8o dos padres literarios brasileiros
em termos de lingua, problematica largamente discutida também por José de Alencar.

No Poscrito (1865) de seu romance Diva: perfil de mulher'™

, Alencar, valendo-se do
argumento do progresso, defende que a lingua, sob o risco de aniquilar-se, deve enriquecer-se
- com novas palavras, diversos modos de locugio (refere-se aqui a prondncia), novas frases e
novo estilo -, acompanhando o progresso das idéias e se moldando ds novas tendéncias. Faz,
entretanto, ressalvas a alguns doutos extremados que, ou recorrem a uma enxertia sem escolha,
ou tém uma absoluta aversfic a incorporagio de estrangeirismos na lingua. Enfre os dois
extremos, argumenta Alencar, estd a lei do bom escritor, que inspira as belezas literarias do
publico, depurando-as de sua valgaridade.

Encontramos, portanto, também em Alencar ¢ binbmio fala popularlingua escrita
[iteraria, mas, desta vez, diferentemente do que encontramos em Gongalves Dias, a relagio
entre os pares desse bindmio nio se da de forma unilateral (quando apenas o escritor sanciona
a fala do povo); em Alencar, o publico € o escritor exercem uma influéncia reciproca. Ao
escritor cabe a depuragfo das formas inspiradas do publico; ao publico, por sua vez, fica
reservado o direito de sancdo: ele desprezara o autor que abuse da lingua e a trucide, do
mesmo modo gue aplaudira as ousadias felizes da linguagem.

Macedo Soares'™

também militara a favor de um papel concedido ao piblico.

Criticando a doutrina de determinados escritores, denuncia o abuso de termos indigenas, do
) . . o . ] ~ ‘e con 180 ¢ X -

que decorrera uma escrita t8o “estrangeira” como o sdnscrito € o chinés . Sendo estrangeira,

o povo ndo entende, ¢ quando o povo ndo entende, afirma Soares, a poesia nio € nacional.

185 A edicdo utilizada pela organizadora é de 1891. In: PINTO (1978, pp. 55-67).

189 Ver Bittencourt Sampaio (1860), publicado em Ensaios de andlise liierdria, edicio de 1963. In: PINTO (1978,
pp. 41-45}

0 0s modernistas, num certo sentido, retomam esta questiio, argumentando que o tipo étnico do brasileiro ndo é
mais nem o indio brasileiro, nem o negre afficano, nem o portugués europeu, tomados separadamente; mas a
sintese dessas trés entidades étnicas. Nessa perspectiva, a constituicio de uma arte nacional também no pode se

dar por.meio.do resgate da cultura de apenas uma dessas etnias.
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Sobre os rumos de uma literatura nacional, portanto, nfo decidirdo apenas os escritores, mas
também o povo, que legislard por meio de censuras as obras que nfo tenham um cardter
nacional, ndo apenas ac que se refere & lingua empregada, mas também a representag3o da
realidade nacional. Com relacfc a esse Gltimo aspecto, o autor critica 0s romances que apelam
para 0s excessos do indianismo no que diz respeito ao modo de abordagem da realidade

brasileira;

nao estamos ja muitc afastados dos primitivos filhos da floresta para podermos
compreender sua vida doméstica, consubstanciarmos nela e criar com seus
elementos uma saga naciomal? () A geragic atual entendera essa epopéia
artificial?’’

Para Macedo, 0 elemento indigena, base de nossa nacionalidade, deve figurar na
epopéia brasileira como uma recordagdo, algo que o povo conhece por ter ouvido dizer, nfo
por té-lo vivenciado; este elemento “é uma lenda, um sonho nevoento do passado™"” e nunca
uma pagina da vida de seus contempordneos.

Entretanto, Macedo ndo empreende uma discussfo sobre a representagfio da realidade
nacional centrando-se apenas no elemento indigena; o autor discute mais amplamente essa
questio, de forma extremamente interessante, representativa, a nosso ver, do pensamento
dominante do periodo romdntico. Ao criticar 0 modo como s¢ deu, nio raras vezes, a
representacfio da realidade brasileira pelos autores roménticos (“Tudo exterior, tudo falso ¢
descorado, sem a luz do sentimento que devia animar as paisagens””), afirma que a
nacionalidade ndo esta nem nas palavras, que nfo passam de sinais representativos das idéias,
nem em um descritivismo externo'**; uma missio verdadeiramente acertada para a literatura

nacional seria a de “modificar a realidade, corrigindo-a, engrandecendo-a, moldando-a no

1 Idem, ibidem, p. 44.
192 Idem, ibidem, p. 44.
19% Idem, ibidem, p. 43.
%4 Esta critica com relagio a0 modo “naturalista” de representar a realidade também foi feita, posteriormente,
pelos modernistas. Entretanto, a critica que fazem nfo desemboca em uma nova proposta de representagio da
realidade brasileira, fundamentada no nacionalismo idealista dos rominticos: diferentemente, desernboca em um

nacionalismo critico, de reverificagio da realidade nacional.



183

palheiro do prosaismo, exaltando-a, enfim, & altura do ideal”'”. Apresenta-se aqui formulado
¢ idealismo Tomantico.

O que pudemos perceber a partir das andlises feitas até aqui, desde as primeiras
manifestacfes a respeito da natureza da lingua do Brasil, até os escritos de Gongalves Dias,
Macedo Soares € Jos¢ de Alencar, € que a discussio a respeito de wmas lingua nacional passa a
ser, cada vez mais, sistematica e intrinsecamente vinculada a uma discussdo mais ampla em
torno da existéncia de uma literatura nacional e, muito pertinentemente, a respeite do modo
como essa literatura representa, ou deveria representar, a realidade nacional. Uma das grandes
evidéncias deste fato - de a discussfo em torno da lingua nacional estar vinculada a discussio
em tomo de uma literatura nacional - € a propria concepgiio de obra literaria apresentada por

Gongalves Dias em sua Carfa ao Dr. Pedro Nunes Leal (1857

Instrumento, a arte, o engenho, eis as trés condigdes essencialy: mas a0 passo que o

engenho vem de Deus - o instrumento e a arte. isto €, o estudo da lincua e o estilo,

aquele mais ou menos completo, este mais ou menos aprazivel e formoso, estd ao

aleance de cada um.de nés. ¢

Gongalves Dias vai ainda mais além no que se refere as relagdes estabelecidas entre
lingua e literatura: aquela nfo € apenas instrumento desta, no sentido de constitui-la; a lingua
também se constitui a partir da obra hiteraria, como nos fazem supor as propostas feitas pelo

autor aos escritores € ao governo brasileiro:

sou de opiniic que se atenda mais e que os literatos se dediquem mais
profundamente. aos. bons autores, gregos e latinos, como complemento da. lingua
pétria: - sou de opinifo que o Governo do Brasil, seguindo os principios da nossa
constituico, 130 liberal em matérias de ensino, devia mandar reimpsimir e vender
pelo custo da impressio os bons escritores portugueses - pd-los ao alcance de todos,

espalha-los por todos os recantos do Tmpério™’

% Idem, ibidem, p. 44.

¥ Grifos hossos. Publicada em Estante Cldssica da Revista da Lingua Portuguesa, edigio de 1921, In: PINTO
(1978, p. 34).

Y7 Tdem, ibidem, p. 34.
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Tém-se aqut dois argumentos que revelam a posi¢io de Gongalves Dias de que a lingua
também se constitut a partir da literatura: o primeiro, de que a literatura de outros povos
complementa a lingua patria; € ¢ segundo, de que as obras dos bons escritores portugueses
devem estar ao alcance de todos como instrumento de ensino (da lingua).

Em Alencar, a discuss@io em torno da lingua nacional estava atrelada de forma mais
radical ainda & questdo da nacionalidade literaria no Brasil. Preocupado primordialmente em
defender-se dos ataques dos criticos, o autor valia-se dos mais diversos tipos de argumentos -

L .1 L . (L 200
ora recorria 4 etimologia'™", ora aos diciondrios'”, ora 4 gramética portuguesa’ ", ora aos
203

>

- - . v 5 . . 2] .
grandes classicos latinos € portugueses™’, ora a indole da lingua brasileira™, ora ao estilo

s . . - pos 3204 . A .
ora a argumentos politicos referentes 4 emancipagio politica do Brasil®™, ora as exigéncias da

%8 Alencar, justificando ¢ uso da palavra brusco no texto de [racema: “Brusco, diz Fr. Francisco de 8. Luis gue
ein portigués exprime esciro, arvicelo, e ndo desabrida ou dspero. Me parece com o devido respeito devido a
tdo grande autoridade, que houve engano nessa assercdo. A primitiva significacdo de brusco é dspero, coberto
de puas; dai proveio naturalmente a outra acepgdo de escuro, turvo.” Trecho citado de Pos-escrito (1875),
publicado por ocasido da 2° edi¢io de Jracema, ediggo de 1965, Tn: PINTO (1978, p. 81).

199 Sobre o uso do verbo palejar. “Escrevi este verbo persuadido que andava ele inserido nos diciondrios, e
fiquei surpreso de ndio o encontrar ai, porque nenfum é mais do que cle mecessdrio ¢ genuino na lingua. " Trecho
citado do Poscrito (1865} de Diva: perfil de mulher, edigho de 1891. In: PINTO (1978, p. 61).

26 gobre 0 uso do reflexivo se: “Procurei o remédio na gramdtica e o achei.” Trecho citado de Pds-escrito
{1875), publicado por ocasido da 2* edigdo de fracema, edigio de 1965. In: PINTO (1978, p. 78).

01 gobre a colocagio pronominal: “Em latim coloca-se ao gosto do escritor. (..} Nos classicos achamos
exemplos dessas variedades.”, e cita Garcia de Rezende, Vieira e Barros. Trecho citado de Pds-escrifo (1875),
publicado por ocasidio da 2* edi¢io de /racema, edigio de 1965. In: PINTO (1978, p. 79).

22 «“Se o emprego constante do acento na preposi¢io & conforma-se com a indole da lingua, por outro lado a
regra arbitraria estabelecida pelos gramdticos, além de uma aberracio ndo tem motivo sério qure a justifigue.”
Trecho citado de Pés-escrito (18735), publicado por ocasific da 2° edigiio de fracema, edigiio de 1965. In: PINTO
(1978, p. 72).

23 Respondendo a uma critica feita 2 ele por Henriques Leal: “Para meu gosto, porém, em vez de robustecer o
estilo e dar-lhe vigor, essa acumulacéio de oracdes ligadas entre si por conjuncdes relaxa a frase”. Trecho citado
de Pas-escrito (1873), publicado por ocasifio da 2° ediglio de Jracema, edigio de 1965, In: PINTO (1978, p. 82).
8% “Nenpis da independéncia, se ndo antes, comecamos a balbuciar a nossa literatura, pagamos, como era

natural, 0 tributo & imitagdo, depois entramos a senfir em nos a alma brasileira, e a vazd-la nos escritos, com a
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c1v1hzagaom5 , ora ao “génio” do escritor’™™ -, para justificar e legitimar a “lingua” que usava
em suas obras. Assim, para Alencar, a lingua {ou a palavra, como a5 vezes o autor,
metonimicamente, referia-se 2 lingua) tem um cunho essencialmente estético: “Mero veiculo.

de idéias no trato da vida, e da ciéncia, a palavra tem na poesia cunho artistico. E o bunil, o

. . ~ 22207
pincel do escritor, sendic a forma ¢ a cor do pensamento.””

Buscando defender a tese em favor da existéncia de uma literatura nacional, ainda que

23208

embrionaria (“A nossa com 40 anos esta em embrifo, em elaboragdo.” ), Alencar argumenta

em favor da <isd@o das literaturas portuguesa ¢ brasileira. Sua argumentagBo esbarra,
inevitavelmente, na questdio hingiistica, e o autor defendera, também, o cisma gramatical

(“Autor de alguns livros que contrastam em pontos de estilo aquele padrfio chamado classico

20209

da lingua portuguesa, cumpria defender o cisma gramatical ™) e a superioridade do dialeto

brasileiro:

Lingua portuguesa - neste ponto confundem-se as duas literaturas; mas assim como
o solo € o clima influem na idéia - também influem no sentimento dela. O dialeto
brasileiro ja se distingue do dialeto portugués: e cada ver mais essa distinglio deve

ser mais profunda.

¢.)

linguagem que aprendemos de nossos pais.” Trecho citado de Carta IV, publicado em O nosse cancioneiro,
ediciio de 1874. In: PINTO (1978, p. 128},

5 “sendo @ lingua instrumento do espirito, ndo ha de ficar estaciondria quando este se desenvolve. Fora
realmente extravagante gue um povo adotando novas idéias e costumes, mudando os habitos e tendéncias,
persistisse em comnservar rigorosamente aguele modo de dizer que tinham seus maiores.” Trecho citado do
Péscrito (1865) de Diva: perfil de mulher, edigio de 1891, In: PINTG (1978, p. 55).

26 () mesmo sucede com a gramdtica: saida da infancia do povo, rude e incoerente, sdo os escritores que a vio
corrigindo e limando.” Trecho citado de Pés-escrito (1875), publicado por ocasido da 2° edicio de fracema,
edicgo de 1965, In: PINTO (1978, p. 74).

07 Yer 4 Literatura brasileira, publicado em 4 Ordem, edigio de 1929. In: PINTO (1978, p. 145).

2% Idem, ibidem, 1. 147,

2 tdem, ibidem, p. 145.
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Diferenca e supenioridade do dialeio brasileiro - na invengo das palavras, nas
oragdes - Ortografia, a mesma, o “b” por “v” - Superioridade do estilo brasileiro:

cunho de ambas.”'°

E possivel percebermos, neste trecho, o que poderia parecer uma linha de pensamento
lacunosa e parcialmente contraditoria a respeito da lingua do Brasil: Alencar se refere 4
“lingua portuguesa” como sendo comum as literaturas portuguesa e brasileira, e, num mesmao
gesto, afirma que o “dialeto brasileiro” se distingue do portugués. Esta alternincia de
expressdes percorrera os escritos de Alencar, como aponta Pinto {(1978): o autor fala ao

211 2212

mesmo tempo em “nosso dialeto” {(ou dialeto brasileiro)”', em “nove idioma € em

“portugués americano™”".

Entretanto, estes diferentes modos de se referir ao portugués do Brasil nfo significam
inconsisténcia, incoeréncia ou mesmo contradicdo; trata-se, na verdade, da manifestacio de
um processo de constituicdio de uma identidade nacional, que tem que lidar de forma
constitutiva com o elemento estrangeiro, ainda exiremamente presente ¢ dominante no cenario
nacional: “a sociedade tem a fisionomia indecisa, vaga ¢ miultipla, tdo natural & idade da
adolescéncia. E o efeito da transicio que se opera, e também do amélgama de elementos

. 2214 . -
diversos”™ ", como bem reconhece o proprio Alencar.

20 tdem, ibidem, pp. 148-150,
1« a influéncia nacional ja se faz sentir na promincia muito mais suave do nosso dialeto”. Grifo nosso.
"Trecho citado de Pos-escrito (1875), publicado por ocasifio da 2° edicio de fracema, edi¢io de 1965. In: PINTQ

(1978, p. 77);, “Para bem examinar esta questdo, e saber se o dialeto brasileiro é um progresse ou uma

decadéncia de lingua”. Grifo nosso. Trecho citado de 4 literarura brasileira, publicado em 4 ordem, edigio de
1929 In: PINTO (1978, p. 148); “... revolucdo da qual ji se notam os primeiros e vivos 1ragos, no gue ja se pode
chamar o digieto brasileire”. Grifo nosso. Trecho citado de Carra IV, publicado em O nosso cancioneiro, edigio
de 1874, In: PINTO (1978, p. 126).

22« se o portugués, nessas condigBes, ndo tivesse 0 vico e a seiva necessdrios para brotar de si um novo
idioma, sonoro, exuberante, vigoroso, triste dele...” Grifo nosso. Trecho citade Carta IV, publicado em O nosso
cancioneiro, edigo de 1874 In: PINTO (1978, p. 127).

M3« ja se diferencam o nosso portugués americane ¢ o portugués europeu”. Grifo nosso. Trecho citado de
Carta IV, publicado em O nosso cancioneiro, edicio de 1874 In. PINTO (1978, p. 127).

3% Ver Béngdo paterna, publicado em Sonhos d’ouro, edigio de 1872. In: PINTO (1978, p. 93).
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Esta figura do amalgama representa de maneira bastante licida o carater formador de
nossa identidade nacional, essencialmente constituida de fragos advindos de vérias
nacionalidades que “pouco a pouce vao diluindo-se para infundir-se n’alma da patria adotiva ¢
formar nova e grande nacionalidade brasileira. ™",

Entretanto, este hibridismo da cultura brasileira, esta relag3o indissocidvel entre o
estrangeiro e o nacional, nfdo vai se manifestar de maneira pacifica na obra da Alencar.
Insubmisso as tradi¢des da Metropole, o autor reclama a independéncia das letras. Assim,
defende novas formas 4s frases antigas € a incorporagdo de termos estrangeiros, desde que sua
incorporagdo passe pelo crivo do escritor que lhe dard tratamento adequado livrando-os da
pecha da incorrecfo, uma vez que ha quem crie as palavras que thes vem na veneta, referindo-

se, aqui, a alguns escritores e jornalistas abusados. Contra eles, vale-se, mesmo que,

intaitivamente, de um forte argumento: a nogio de sistema lingiiistico:

Desde que uma palavra for introduzida na lingua por iniciativa de um escritor ou
pelo uso geral, entendo .que torna-se nacional como qualquer outra e sujeita-se a

todas as modalidades do idioma que a adotou.>*®

Essa nogdo de sistema lingiistico esta presente também na obra de Macedo®'”

, quando
o autor defende a idéia de que a lingua € um organismo vivo regido por certas regras que nio
podem ser ignoradas na evolugio de um idioma.

Mas a defesa ferrenha da tese da ja existéncia de uma lingua e de uma literatura
nacionais ndo sera, de forma alguma, a posicio dominante do século XIX. Com ela, convivem
posigdes parcial ou completamente antagnicas. Joaquim Nabuco, em artigo publicado em
187578, afirma que serio precisos séculos para que se venha a falar no Brasil uma lingua

diversa da portuguesa, acusando Alencar de ter tentado encurtar esse prazo ao (ueErer criar, pot

3 Idem, ibidem, p. 93.

28 Grifos nossos. Ver Pos-escrito (1875), publicado por ocasido da 2° edigio de fracema, edigio de 1965. In:
PINTO (1978, p. 80).

N7 Ver Estadoal, Estadual, ou Estatual? {1891), publicado em Estudos Léxico-grificos do dialeto brasileira,
edigio de 1942, In: PINTO (1978, P. 52).

M8 ver 0 Globo, 14-11-1875, publicado em 4 polémica Alencar - Nabuco, edicio de 1965. In: PINTO (1978,
pp.195-197).
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si s6, urma lingua nacional. Com relagio 4 literatura, Nabuco procede a mesma analise: com o
tempo, hd de se tomar cada vez mais sensivel a divergéncia que j4 comeca a manifestar-se
entre a nossa literatura € a de Portugal; os destinos literarios de Brasil ¢ Portugal, afirma o
autor, serdo profundamente divididos como serfo os seus destinos nacionais. Entretanto, com
relagio 4 lingua, apesar de apontar a possibilidade de uma futura separagio entre o portugués
do Brasil e de Portugal, a posigio de Nabuco nfo € separatista, devemos tender para a
uniformidade da lingua escrita, que “ha de ficar perpetuamente “pro indiviso™ entre nés™".

O que merece destaque nesta posiciio de Nabuco € o fato de ele ter desvinculado o
ideal de uma literatura nactonal do ideal de uma lingua nacional, no sentido de ser possivel a
existéncia de uma literatura brasileira, separada da de Portugal, sem que para isso tenhamos
que considerar ou defender o cisma gramatical. Esta posigfo se sustenta devido a uma divisfo,
bastante corrente na época, entre lingua falada e lingua escrita. José Verissimo™’, em 1886,
analisa que a lingua falada no Brasil ndo €, em absoluto, a mesma falada em Portugal, embora
a lingua escrita, 14 e aqui, seja, salvo algumas incorregdes, exatamente a mesma. E ainda,
posteriormente, em 1907, apesar de j& assumir uma outra posi¢do, menos ortodoxa, acrescenta:
“nunca se escreveu no Brasil como em Portugal, nunca os mestres da lingua ali tiveram aqui
discipulos que os rivalizassem ou sequer emulassem ™!

Entretanto, a0 mesmo tempo em que defende a modalidade escrita portuguesa, o autor

defende a supremacia da modalidade falada no Brasil:

Assim come ¢ atualmente enorme a superioridade material do Brasil sobre a antiga
metrépole, tempo vird em que essa proeminéneia passaré & ordem moral também,
porque a nossa nacionalidade crescendo em ndmero crescera igualmente em

importancia politica e civilizagio, e ent3o nfo ¢ possivel que a Hngua falada por

cinqilenta ou cem milhGes de homens atue fortemente sobre a lingua falada por
cinco, dez ou mesmo vinte mithBes (...} Acresce ainda que {...) maior expansio tera

nossa civilizagio: mais numerosa, e naturalmente mais notavel, serd a nossa

*® Ver Discurso do Sr. Joaquim Nabuco (1897), publicado em Discursos académicos, edigio de 1934, In:
PINTG (1978, pp.197-198).

20 \er Linguagem, publicado em Cenas da vida amazonica, edigio de 1886. In: PINTO (1978, pp.241-251).

321 Ver A lingua portuguesa no Brasil, publicado em Estudos de literatura brasileira, edigio de 1907, In: PINTO
(1978, p. 252).
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produciio literaria, a qual chamando sobre si, em virtude mesmo da nossa
importincia politica, a atencio dos povos estrangeiros, dard a supremaciz 2 lingua

em que for escrita, isto €, 20 portugués falado no Brasil **

Os argumentos elencados por Verissimo em favor da supremacia da lingua falada no
Brasil sdo da ordem de ndo-linglistico, dizem respeito a0 crescimento do niimero de falantes
do portugués do Brasil e a respeitabilidade politica do Brasil frente as outras nagdes. Trata-se,
na verdade, do reconhecimento da necessidade de legitimacio da variedade brasileira, ainda
tomada pela comunidade nacional (apesar dos esforgos de muitos intelectuais em provar o
contrario) e internacional como “lingua de colénia”. Jodo Ribeiro também tematiza a questio
da legitimagdo, relacionando a supremacia do falar brasileiro ao “dia em que deixar de ser
discutivel a nossa superioridade intelectual, cientifica e literaria, sobre o velho Portugai.”m

Esta preocupacic com a legitimagio da lingua nacional apresenta-se bastante evidente
também em outros autores, fato que parece estar vinculado a um processo maior de
institucionalizag@o por que passava a sociedade brasileira. O debate sobre a redagfo do Cédigo
Civi], levada a cabo principalmente por Rui Barbosa - “Se a lei ndo for certa, ndo pode ser
justa (...) Para ser, porém, certa, cumpre que seja precisa, nitida, clara. E como ser clara se for
vazada nos residuos impuros de um idioma de aluvido?"*** -, e a discuss3o sobre as diretrizes
do ensino de lingua na escola, abordada por Bilac - que afirmava ser um dos fins da Liga de
Defesa Nacional “promover o ensino da lingua patria nas escolas primdrias nossas, nos

=225

ntcleos coloniais.™ -, sdo dois exemplos que evidenciam que a lingua, tanto quanto o

Codigo Civil e a escola, ¢ tomada como uma “institui¢do” nacional:

Queremos conservar a nossa raga, a nossa historia, e, principalmente, a nossa lingua,

que € toda a nossa vida, o nosso sangue, a nossa alma, a nossa religifio.

222 Grifos nossos. Ver Linguagem, publicado em Cenas da vida amazénica, edigio de 1886. In: PINTO (1978, p.
244).

3 Ver Macedo Soares (1889), publicado em Seleta Cldssica, edigio de 1914. In: PINTO (1978, p. 350).

2% Yer A corregdo verndcula, publicado em Projeto do Codigo Civil Brasileiro. Trabalhos da Comissdo
Nacional do Senado, edigio de 1904, In; PINTO {1978, p. 388).

225 er A lingua poi’tuguescz (1916), publicado em Ultimas conferéncias e debates, edigio de 1927, In: PINTO
{1978, p. 370).
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a lingua faz parte da terra. Se queremos defender a nacionalidade, defendendo o

solo, é urgente que defendamos também e antes de tudo, a lingua, que i3 se integron
226

20 solo. 214 é base da nacionalidade.

Esse processo de definigdo e implantagio dos mecanismos de legitimac3o/oficializacio
de instituigBes nacionals parece estar relacionade ao fim de um processo ufanista de
construc@o de uma identidade brasileira. Machado de Assis, na analise que faz dos caminhos

227 T
7 aponta que o nacionalismo se

da literatura brasileira, em seu /nstinto de nacionalidade
tornou menos histérico & medida que certos exageros (como o papel desproporcional atribuido
aos indios e & cor local), decorrentes da tentativa de diferenciacfo e independéncia de nossa
nagfo, foram sendo abandonados. E que, feita a independéncia politica, ndo se trata mais de
militar, muitas vezes de maneira desmedida, em favor da existéncia de uma identidade
nacional, visto que, no nivel politico, tal identidade esta garantida; mas trata-se, uma vez
concretizada essa independéncia, da constitui¢io de praticas que possam legitima-la e instituir

a essa nova identidade brasileira um cunho oficial, como bem argumenta Coelho Neto:

Acho, entretanto, que chegaremos a uma Escola Brasileira, ndo o indianismo, mas a
idéia brasileira, 0 costume brasileiro, numa lingua que terd a clareza de Ega, e a
maneira francesa na mais plastica de todas as linguas - a lingua portuguesa. Para
isso, € preciso antes de tudo o prestigio oficial. (\..) No dia em que a protegio oficial
for uma realidade, o pablico admirara a arte po teatro e no romance, COmMo se
encaminhou para a Avenida, e 0 artista, tendo-se deitado num grabato, acordard num

leito de pirpura.”®

A conquista dessa oficialidade ocorrera por meio de movimentos distintos. Por um
lado, teremos a posigio dos puristas que, em busca de tal oficialidade, recorrerfio aos valores

classicos arraigados na cultura portuguesa, como seus grandes escritores, sua gramatica, seu

%8 Grifos nossos. Idem, ibidem, pp. 370-371.
7 publicado em Crifica. Rio de Janeiro. Garnier, 1910, pp. 25-28.
28 vier Depoimento a Jodo do Rio (1905), publicado em O momento literdrio (s.d.). In: PINTO (1978, p. 400)
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léxico®”. Esse movimento, aparentemente contraditorio, acomoda-se aos anseios brasileiros

por meto do argumento da vernaculidade:

a independiéncia do chamade dialeto brasileiro ndo significa a rejeigio da lngua

classica, mas ao contraric consiste. em sermos nds. os americanos. os depositarios

mais dignos pela cultura ¢ consegiientemente pela maior probabilidade de sabermos

ufilizi-la & enriquecé-ia.

()

O que nos convém ¢ continuar o progresso da lingua sobre as bases lancadas pelos

quinhentistas, a despeito da decadéncia e mesmo contra a decadéncia européia, =0

Por outro lado, e a0 mesmo tempo, teremos uma posigio que defendera a legitimidade

da lingua nacional por meto do critério do uso:

se & um brasileirismo (), quero dizer, s¢ os brasileiros. letrados oy iletrados. usam

este falar a sua legitimidade ndo € comestavel. ou entdo € vio, errado, mule, irrito e

até ridiculo tudo o que nos anda ensinando a ciéncia dos Bopps ¢ Diez™ .

O que se pode perceber € que o critério do uso aplica-se a lingua falada, ficando a

lingua escrita, portanto, resguardada de toda aplicagdo do critério de cientificidade chamado &

2 “pons modelos da linguagem, cuja historia, cujos monumentos e cujos destinos se entrelagam com os da

nossa raca € os da Rossa nactonafidade”. Trecho citado de Rui Barbosa, A correcdo Vermdcula {1904),
publicado em Projeto do Codigo Civil Brasileiro. Trabalho da Comissdo Especial do Senado, edigio de 1904, In:
PINTO (1978, p. 389); “a literatura brasileira tdo cedo ndo deixard de ser wm dominio da lingua imortal de
Camdes”. Grifos nossos. Trecho citado de Jodo Ribeiro, Brasileirismos (1889}, publicado em Critica - Fildlogos,
edicio de 1961. In: PINTO (1978, p. 342); “4 lingua literdria é a dos cldssicos - ou entdo nio a temos. ” Trecho
citado de Jodo Ribeiro, Macedo Soares {1889), publicado em Critica - Fildlogos, edigio de 1961, In: PINTO
(1978, p. 351).

% Grifos nossos. Ver Jodo Ribeiro, Macedo Soares (1889), publicado em Critica - Filslogos, edico de 1961 In:
PINTO (1978, pp. 350-351).

! Grifos nossos. Ver José Verissimo, Briga de gramdticos, Carneiro versus Rui Barbosa, publicado em Fsmudos

de literatura brasileira, edigio de 1907. In: PINTG (1978, p. 265).
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argumentagio por Verissimo no trecho acima.”® Assim, por meio do bindmio lingua
Sfalada/linguu escrita™ - aquela lugar de transformacdes, esta reduto da oficialhidade -
convivem, no jJoge argumentativo, a militdncia em favor de uma identidade nacional, com base
na diferenca linglistica, ¢ a manutengdo dos valores classicos portugueses - seus grandes
escritores, sua gramatica e seu léxico -, “mitos” que garantem ao imagindrio brasileire, cindido
entre o nacional e o estrangeiro, a legitimidade da nova identidade em constituigio.

A partir da segunda década do século XX, esse movimento em torno do processo de
legitimagdo da lingua nacional ganha novos contornos, o argumento da vernaculidade perde
sua forga inicial, € a gramatica e os classicos latinos e portugueses deixam de ser a principal
instincia legitimadora dessa lingua.

Um dos elementos responsaveis por gssas transformagdes € a emergéncia do paradigma
de cientificidade™ (entendendo cientificidade como sendo o estudo das leis que regem as
modificages ¢ alteragdes sofridas pela lingua), fortemente vinculado & propagacgie (e
decorrente credibilidade) dos conhecimentos advindos do campo da lingiiistica. Contrapondo-
se a uma posi¢io mais ortodoxa - ainda defendida por alguns autores como Claudio de Souza e

Laudelino Freire™” - os adeptos desse novo paradigma nfo militardo mais em favor da

B2 O eritério de cientificidade sera arrolado pelo discurso de vérios outros intelectuais, dentre eles Silvio Romero,
Pacheco da Silva, Lameira de Andrade e Joio Ribeiro.

3 Coetho Neto, em seu Depoimento a Jodo do Rio (1905), publicado em O momento literdrio (s.d), exprime,
com clareza, a vigéneia desse bindmio: “Tewho a respeito da palavra uma teoria: a palavra falada é a palavra
viva, livre, solta de todas as cadeias, capaz de por si sé definir, pintar, colorir; a palavra escrita é a palevra
agrithoada. morta, sem a expressio imediata”. In: PINTO (1978, p. 399),

B4 Gostarfamos de esclarecer que aquilo a que nos referimos como “emergéncia do paradigma da cientificidade”
trata-se ndo de colocagles feitas -de forma dispersa € -assistematica por -diferentes autores, mas de uma posicio
dominante que passa a otientar toda a discussio em torne da questio lingiiistica no Brasil a partir da segunda
década do século XX, ¢ que nos autoriza, portanto, atribuirmos a esse novo elemento emergente o estatuto de
paradigma. Se assim n#o o fosse, ndo poderia deixar de recuar ao passado e tragar uma outra fronteira historica
para o advento do critério de cientificidade, tendo em vista a indiscutivel contribui¢io de vérios autores {cf nota
69), especialmente de Silvio Romero, para umna abordagem ndo valorativa dos fendmenos lingiiisticos.

B3 “Para justificar o seu descaso pela lingua. que muitas vezes é apenas pouca vontade de se esforcar por sabé-
la, os que sdo pouco diligentes no escrever procuram acobertar-se com falso argumento de atribuirem a lingua,
par ser wm organismo Vivo, a necessidade de se despajar de antigualhas, e de se renovar com as louganias que

the oferece cada época da evolucdo humona, de gue deve ser instrumento e express@io.” Trecho citado de
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manuten¢do da tradigdo gramatical e literaria portuguesas (o que nfo implica, necessariamente
sua recusa)’’; ndo defenderfio a unidade ou a homogeneidade lingtifstica®™ e nem mesmo se

preccupardio em elencar evidéncias que fortalegam a hipotese da suposta supremacia da lingua

238

brasileira em relag@o a de Portugal (apesar de, também nfo a negarem)”". O que passa a

ocorrer neste momento € que, cora uma postura bem menos anti-lusitana - “N20 se trata, pois,
de elogiar, ou vituperar, a lingnagem de Portugal ou a do Brasil. De resto, um povo fala e traja

como quer (seria mais acertado dizer como pode)™™’

-, £3sa nova vanguarda, pautada
fortemente no critério da cientificidade, passard apenas a argitir em favor do direito de

cidadania 4 nossa lingua nacional. Como esclarece Mario Alencar®™’, a raziio das razdes pelo

Claudio de Sousa, Us estrangeirismos em nosso tearro, publicado em Revista da Lingua Portuguesa, edigio de
1920, In: PINTO {1978, p. 46%), "0 dever de conservar & Hingae twirto thils avalla guariy mils cresce o mimero
dos que a corrompem, de parelhas dadas com inumerdveis elementos perturbadores e dissolventes, que fazem
periclitar a homogeneidade idiomdtica.” Trecho citado de Laudelino Freire, A defesa da lingua nacional,
publicado em Revista da Lingua Portuguesa, edigio de 1920. In: PINTO (1978, p. 473).

26 Com relagio ao problema das transformaces lingiiisticas no Brasil Virgilio de Lemos afirma: “Ndo
recusamos 4 gramdtica, o -sentido restrite deste vocdbulo, o direito de-intervir nele, com o fito de methor-
exercer a sua util e indispensavel missio disciplinadora. Mas tudo tem 0 seu lugar proprio e o seu momento
oportuno.” Trecho citado de O problema dialetologico (1916), publicado em A lingua portuguesa no Brasil,
edi¢iio de 1959 In: PINTO (1978, p. 439); “Nas citacdes que fazemos - e aproveitamos no presente trabalho, ao
mesmo tempo gue a licdo dos autores cldssicos, a dos melhores escritores modernos... ”. Trecho citado de Mario
Barreto, Ao leitor, publicado em Novissimos estudos da lingua portuguesa, edicio de 1914, In: PINTO (1978, p.
429).

B7 4 verdadeira conclusdo cientifica ndo pode ser sendio esta: em Portugal é correta ceria colocacio peculiar
dos pronomes por ser de uso geral; no Brasil também é certo o nosso modo de empregar os pronomes por ser
igualmente de uso geral”. Trecho citado de Said Ali, Colocagdo dos pronomes pessoais regidos de infinitivo ou
gerundio (1919), publicado em Dificuldades da lingua portuguesa, edigio de 1950. In: PINTO (1978, p. 455).

B “Economicamente, Portugal jé é wma colonia do Brasil. Ora, a supremacia econdmica precede e arrasta
todas as outras. Se portanto, a lingua portuguesa ainda puder esperar um grande papel no mundo, serd pelo
desenvolvimento que tiver no nosso pais.” Trecho citado de Medeiros e Albuquerque, A questdo ortogrdfica,
publicado em Portos de vista, edicdo de 1913, Tn PINTO (1978, p. 426).

2 ver Virgilo de Lemos, O problema dialetolégico (1916), publicado em 4 lngua portuguesa no Brasil, edicio
de 1959 In: PINTO (1978, p. 440),

0 vier Periodo Pronominal, publicado em Revista da Lingua Portuguesa, edigio de 1919, In: PINTO (1978, pp.
457-468).
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fim das querelas infundadas a respeito das divergéncias entre o portugués do Brasil ¢ o de
Portugal deve ser, mais que os critérios linglistico, historico e estético, a inteligéncia nacional.

Virgilio de Lemos explicita, de maneira bastante clara, em que medida o critério de
cientificidade serd, a partir de entdo, fundante de toda a discussfo em torno da lingua nacional
no Brasil Em seu projeto a respeito de como se deve levar a cabo a descrigdo da
individualidade glotica brasileira, o autor propde que “o 5° Congresso de Geografia, com a
grande autoridade que lhe nasce de seu prestigio e das luzes que o compdem, empreenda essa

w241

importante obra de ciéncia ¢ patriotismo.”™" "0 encaminhamento de toda a discussfo a respeito

da lingua nacional para uma instdncia, no dizer do proprio autor, “radicalmente cientifica™*

tera como conseqliéncia o estabelecimento da dicotomia /ingifstica’gramdtica, esta tomada
como lugar de arbitraniedade e dogmatismo, aquela como reduto de precisio e eficacia: “A
palavra excecdo ¢ anticientifica. Desde que as leis sdo conhecidas, ficam, ipso fato, banidas as
excessdes.” "

Egsa dicotomia, num certo sentido, reinterpreta aquela estabelecida por meio do bindmio
lingua falada/lingua escrita, a primeira lugar de transformagles, a segunda, de
homogeneizacdo. Ainda ¢ Virgilio de Lemos que nos traduz esse deslocamento ao afirmar que
a lingiiistica cabe “observar, coligir, estudar e explicar cientificamente os fatos referentes as
modificagdes e alteragBes sofridas pela lingua portuguesa na boca do povo brasileiro,
determinando-thes as causas e formulando-lhes as leis”, cabendo “ao gramatico, ao pedagogo
do bom falar, ao mestre da lingua literdria e polida, (...} tomar pulso ao génio tradicional dessa

r 7 ‘;4
lingua™

a fim de disciplina-la.

Mas, além da emergéncia do critério cientifico como poderosa instédncia legitimadora de
uma lingua nacional, um outro critério chamado 3 discusso (incessantemente ¢ de diferentes
maneiras, desde as primeiras manifestagGes a respeito do carater da lingua portuguesa no

Brasil) é a voz dos escritores. Como argumenta Mario Barreto, “entre a opinifio dos

24! Grifos nossos. Ver O problema dialetoldgico (1916), publicado em A lingua portuguesa no Brasil, edigio de
1559, In: PINTO (1978, p. 443).

2 Idem, ibidem, p. 441,

23 Idem, ibidem, p. 442,

244 Idem, ibidem, pp. 439-440.
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lexicografos € o uso bem estabelecido dos escritores, damos preferéncia a estes Gitimos,
porque & verdade inquestionavel que sfo eles e ndo os gramdticos que fazem a lingua™**
Mario de Alencar, realizando uma retrospectiva da polémica gerada em tomo dos
escritores nacionais em fun¢do da colocagio prenominaim, oferece-nos uin quadro bastante
representativo do papel da literatura na constituic8io de wma identidade lingistica brasileira.
Elegende Jos¢ de Alencar como precursor de nossa independéneia intelectual, afirma que o
escritor foi alvo de despeito, inveja € malquerenga por ter resistido ao critério rangoso de
ouvidos porfugueses que ndo aceitavam “nossos pronomes pessoais colocados naturalmente a
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nossa maneira”" , enquanto todos rendiam-se a tirania do fetiche gramatical. A colocagio

pronominal, afirma Mario de Alencar, foi tomada como a pedra de toque do escritor; aquele
o _ _ - . - X . 22

que nfo quisesse ficar desmoralizado teria que “aquilatar ali a sua linguagem @

Argumentando contra essa tirania, 0 autor entrega, como José de Alencar, a “cerviz a

canga da proclitica™*

, em defesa “da equivaléncia dos nossos direitos de povo, da nossa
autonomia de pensamento, de nossa capacidade reformadora na evolugdo da lingua
comum”>". Estava, assim, em nome do direito & cidadania, formulada a defesa da cisio entre
a literatura portuguesa e a nossa literatura nacional, cisdo que passa, evidentemente, pela

constituigdo de uma identidade lingiiistica diferente da de Portugal.
3. Vanguarda modernista: a reverificaciio da lingua nacional
Neste contexto, a questdio que gostariamos, por fim, de abordar € de que maneira os

primeiros modernistas se inserem nesse processo de reflexfie e construgio de uma identidade

lingiiistica brasileira

243

Ver Ao leitor, publicado em Novissimos estudos da lingua portuguesa, edigio de 1914, It PINTO (1978, p.
430).

23 \er Periodo Pronominal, publicado em Revista da lingua portuguesa, edigio de 1919. In: PINTO (1978, pp.
457-468).

247 Idem, ibidem. p. 459.

248 I dom, ibidem, p. 457.

249 Idem, ibidem, p. 458.

0 tdem, ibidem, p. 468.
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Poderiamos responder a essa questfio partindo de dois referenciais distintos: o referencial
esiélico, 1sto €, o que aborda a questio lingiiistica em funcfio de um proieto mais ampio, a
saber, da construcfo de uma literatura nacional; e o referencial lingiiistico, propriamente dito,
cujo eixo de discussdio recai sobre a coleta e sistematizag@o de caracteristicas fonoldgicas,
morfologicas, sintdticas ¢ semanticas reveladoras da identidade lingiistica brasileira. Mario de
Andrade, em seu projeto intitulado 4 Gramatiquinha da lingua portuguesa, também distingue,

de certa maneira, esses dois referenciais:

Nio quis criar lingua nenhuma. Apenas pretendi usar os materiais que a minha terra
me dava, minha terra do Amazonas ao Prata.
()

O mithor meio serta 0 governo entregar a normalizacdo sintatica contemporinea a

um grupo de homens de valor, tais como naturalmente se mdicaniam os nomes dos

Snrs. Marie. Barreto, Jodo Ribeiro, Amadeu Amaral - falo valor lingliistico - € que

pesquisassern no falar brasileiro certas determinacles fraseolGgicas mais ou menos

gerais que pudessem ser estabelecidas como normas de sintaxe nossa,

)

Sou bem um leigo na matéria. Nio. tenho pretensio. nenhuma. (...) Assim fica

entendido que isto n3o & uma obra cientifica. E ainda e sempre uma obra de ficgio

que consagro 4 Humanidade ¢ nascida da comocio fortissima que sempre faz nascer
em mim a vida das palavras >

Assim, esta explicitada, com base na distingio elaborada por Mario, uma abordagem
cient{fica incumbida da sistematizagfio dos processos lingiiisticos, ¢ uma abordagem ficcional
e, portanto, privilegiadamente estética. Como pudemos perceber pelo percurso feito até aqui,
as questdes em tormo desses dois referenciais caminham juntas, mas ¢ importante
distinguirmos essas duas esferas, para podermos analisar com maior clareza o modo de
inser¢do dos modernistas neste longo processo de reflex@o de nossa identidade linglistica.

Com relagfio ao referencial estético, ou ficcional, no dizer de Mario Andrade, os

modernistas se empenharam na realizagio de um projeto em tormo da questdo lingtistica, bem

T Grifos nossos. ANDRADE apud PINTO (1990). Trecho citado em BRAIT, Beth. Em busca de uma identidade
lingiiistica brasileira. In: BARROS, Diana Luz Pessoa de. {org.) Os discursos do descobrimento. 500 ¢ mais anos
de discursos. $30 Paulo: Universidade de S80 Paulo/ FAPESP, 2001, pp. 161-162.
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de acordo com a postura contra-aculturativa do grupo. A preocupagdo com a identidade
lingtiistica brasileira estava integrada ao projeto maior dessa vanguarda, que buscava realizar,
como ja largamente apontado no capitulo 4, a “transposi¢do erudita da barbarie”. Mario de

Andrade em uma de suas cartas a Drummond, confessa:

A aventura em que me meti é uma coisa séria. i3 muito pensada e repensads Nio
estou cuitivando exotismos e curiosidades de linguajar caipira. (..} Trata-se de uma

estifizacio culta da lincuagem popular da roca come da cidade. do passado e do

presente. {..) Nio estou pitorescando o meu estilo nem muite menos colecionando
exemplos de estupidez. O povo nfo é estupido quando diz “vou na escols”, “me
deixe”, “carneirada”, “mapiar”, “bestaruana”, “farra, “vagio”, “futebol”. E antes
inteligentissimo nessa aparente ignorncia porque sofrendo as influéncias da terra, do
clima, das ligagBes e contatos com outras ragas, das necessidades do momento ¢ da
adaptag3o, ¢ da pronincia, do carater, da psicologia racial modifica aos poucos uma
lingua que ja ndo lhe serve de expressio porque nfo expressa ou sofre essas
influéncias e transforma afinal numa outra lingua que se adapta a essas influéncias.

Entdo os_ escrevedores  estilizam  esse novo  vulear. descobrem-lhe as leis

embrionarias e a lingua literaria. {mica que tem reconhecimenio universal (aqui
252

sinbnimo de culto) aparece. Nessa estrada me meti,

Assim, a constru¢do de uma identidade lingiistica nacional era também uma das
tonicas do projeto modernista, centrado na reverificagio da inteligéneia nacional por meio de
uma postura contra-aculturativa alicergada na subjetividade do artista: sdo os escrevedores
que, em suas obras de ficgfio, nascidas da comogfo que vem da vida das palavras, realizam a
estilizagio culta da lingnagem popular. A propria construgio de Macunaima, para nos
referirmos a um texto ja tratado nesta tese, é um indicio dessa postura contra-aculturativa dos

primeiros modernistas em relagéio ao tratamento da lingua nacional.

! Grifos nossos. ANDRADE, Carlos Drummond de. Suas cartas. In: Poesia completa e prosa: confissdes de
Minas., 4. vd. Rio de Fanero: Nova Agotlar, 1977, Citado em BRAIT, Beith. Em busca de uma idenidade
Hingiistica brasileira. In: BARROS, Diana Luz Pessoa de. {org.) Os discursos do descobrimento: 500 e mais anos
de discursos. S3o Paulo: Universidade de S3o Paulo/ FAPESP, 2001, pp. 163-164.
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Entretanto, se abordarmos a questdo da construgiio de uma identidade lingiistica
nacional com base no referencial /ingiiistico ou, no dizer de Mario de Andrade, cientffico, a
hipdtese que parece se configurar € um pouco diferente. Vinte anos apés a Semana de Arte
Moderna, em um balango critico do Modemismo, Mario analisa que a auséncia de érgdos
cientificos adequados para realizar a tarefa de reverificagfio da lingua nacional reduziu todo o
trabalho dos escritores a manifestagdes individuais; e a ignorancia pessoal de varios escritores
fez com que eles anunciassem suas obras como “padrdes excelentes de brasileirismo
estilistico™. Entretanto, o que realizaram “nio se tratava duma superagio da lei portuga, mas
duma ignorancia dela”, de modo que “como normalidade de lingua culta e escrita, estamos em
situagdo inferior 4 de cem anos atras” (ANDRADE, 1942, p. 235).

O gue ¢ interessante verificar nesta analise do autor, € o fato de ele nfio perder de vista
o cardter coletivo que deveria haver nesse processo de reverificacdo da lingua nacional: o
trabalho de construgio de uma identidade lingaistica brasileira ndo caberia apenas aos
escritores realizar, por meio da incorporagdo a obra literdria de certas caracteristicas da lingna
falada, cabia também aos fildlogos “o trabalho honesto de fornecer aos artistas uma
codificagio das tendéncias e constincias da expressdo lingiistica nacional” (ANDRADE,
1942, p. 237). O que este argumento de Mario revela - € sinfomatico que o autor considere a
existéncia de duas instidncias legitimadoras de uma lingua nacional: os escritores e oS
estudiosos da lingua - € que a lingua ndo ¢ um objeto que deva ser tratado apenas no interior
do campo da arte, onde ela se configura apenas como um instrumento por meio do qual o
artista elabora um outro objeto mais complexo, a obra literana. A lingua é também - €
sobretudo - um objeto auténomo em relagio 4 obra de arte ¢ deve ser tratado como tal.

Nessa perspectiva, se tivermos que responder 4 questdo se houve ou ndo uma postura
contra-aculturativa dos primeiros modernistas com relacdo a lingua, diriamos que, do ponto de
vista de seu idedrio estético, sim (“Trata-se de uma estilizagdo culta da linguagem popular”,
como explica Mario), com relagio as prdprias realizages estéticas, dirlamos que
encontramos, em Oswald ¢ em Mario de Andrade, alguns bons exemp105253; com relagdo a

uma elaboragdo mais consistente e fundamentada do fendmeno lingiiistico brasileiro, diriamos

¥ Além de Macunaima de Mério de Andrade, temos varias exemplos na obra de em Oswald de Andrade.
Citamos alguns: os poemas erro de portugués, o gramdtico, vicio na fala, o capoeira, o violeiro, pronominais,
brasil.
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que este ¢ um projeto mais amplo - envolve uma politica lingiistica da qual participariam,
minimamente, estudiosos do fendmeno da linguagem e escritores - para o qual os primeiros
modernistas deram sua contribuigdo, especialmente Mario de Andrade, em funcio de seu
trabalho de elabora¢fo teodrica a respeito do processo de erudigio do elemento popular,
pesquisa estéfica de cardter mais amplo, envelvendo a musica ¢ a literatura, e da qual
resultaram twés grandes obras do autor: Macunaima: o herdi sem memhum cardter, A
Gramatiquinha da lingua portuguesa e Ensaio sobre a musica popular brasileira, para

citarmos apenas as obras que mais diretamente abordamos ao longo deste trabatho.
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CONCLUSAO
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No inicio desta tese, propusemos verificar de que modo se deu a constitui¢io do
discurso modernista no Brasil a partir da nog¢io de semdntica global de Maingueneau, segundo
a qual todos os planos da discursividade - os processos gramaticais, 0 modo de enunciagdo do
discurso, a organiza¢do da comunidade que enuncia o discurso - estdo submetidos ao mesmo
sistema de restrigfes globais. A andlise do corpus nos possibilitou verificar algumas questdes
essenciais a respeito do discurso modernista, questdes estas que, apesar de j& apontadas ao

longo do trabalho, elencaremos a seguir a titulo de conclusio:

1. O ethos revolucionario do discurso modernista demarca um espago
discursivo de ruptura no interior do qual o discurse opera. Esse espago
estabelece uma zona de regularidade em funcdo da qual o sistema de

restrigdes do discurso se organiza para operar de um Jeito, € nfo de outro.

2. Apesar de a ruptura funcionar como uma estratégia de demarcagio do
espago discursivo no interior do qual o discurso modernista opera, o niicleo
da doutrina do Movimento ndo se fundamenta sobre a no¢éo de ruptura, de
quebra da tradigdo (a ruptura ¢ apenas uma estratégia de fundagdo do
discurso), mas sobre a nogfo de contra-cultura, isto ¢, de um didlogo

fecundo com a tradig8o ocidental.
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3 O filtro semAintico do sistema de restrigdes do discurso modemista €
centrade em dois aspectos que s&o tomados como centrais € organizadores
de nossa arte moderna: o racionalismo ¢ a subjetividade. Quando o discurso
modernista opera sobre seu optimum seméntico, esses semas mantém entre
si uma relagdo assimétrica, de modo que a interagdo entre eles ocorre sempre
por meio de um processo de hierarquiza¢do, em que o sema subjetividade,
tomado em relagdio ao sema racionalismo, ocupa uma posi¢do superior em

termos de filtragem.

4 O universo de sentido propiciado pelo discurso € construido tanto pelo que
se enuncia, como pelo modo como se enuncia. A ruptura também faz parte
da semdntica global do discurso modernista; ela pode, num certo sentido, ser
tomada como um dos semas que constituem o filtro seméntico desse
discurso, apesar de operar em um outro nivel ¢ de outra maneira, se
comparado aos semas subjetividade e nacionalismo: a ruptura ¢ um SEMA

do discurso modernista que o constitui num certo espaco interdiscursivo.

5. O funcionamento do filtro seméntico do discurso modernista sustenta-se
sobre uma base lingfiistica que materializa, fundamentalmente, trés tipos de
relacdo: de concessdo, de negacdo, de denegagfo. A concesséio € a relacio
por meio da qual o discurso modernista manifesta exemplarmente, na sua
materialidade, o funcionamento de seu filtro quando este opera sobre seu
optimum semdntico; a negaciio € a relagio por meio da qual o discurso
modemista demarca suas fronteiras no espago discursivo da ruptura; a
denegaciio € a relagdo por meio da qual o discurso modernista deixa entrever
o seu ponto nevralgico, decorrente do fato de esse discurso nio operar

sempre sobre seu optimum semdntico.

Com relagfo aos objetivos desta tese, sabemos que se trata de mais um discurso {entre

tantos) a respeito do Modemismo no Brasil Entretanto, gostariamos de enfatizar a sua
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especificidade: esta tese ndo se propde a competir com as varias (e muitas vezes distintas)
abordagens fettas do Movimento no interior dos campos da Histéria, da Arte e da Filosofia.
Diferentemente, 0 que esperamos que este trabalho tenha sido capaz de mostrar € a
contribuicdo gue uma abordagem discursiva pode dar para a andlise de um determinado
acontecimento historico como Modernismo brasileiro, O postulado da existéncia de uma
semdntica global possibilita uma leitura do Movimento que ndo se incomoda com o fato de o
Modemnismo apresentar aspectos considerados, por vezes, contraditorios, como € o caso do
Movimento propor-se realizar a ruptura com uma certa tradi¢do ¢ a0 mesmo tempo dialogar
com ela. Nem com eventuais mudangas de posicfio de seus protagonistas. Para a Andlise do
Discurso, fatos assim nfio constituem paradoxos, nem manifestam uma certa “fraqueza” ou
inconsisténcia do Movimento. Trata-se na verdade, da manifestagio da complexidade inerente
a qualquer fendmeno discursivo - na medida em que materializa um similar movimento
ideoldgico -, complexidade que esperamos ter sido poésivei tornar evidente ao longo deste

trabalho.

Temos certeza de que nfo esgotamos as possibilidades de “leitura”, nem do movimento
Modernista, nem tampouco do préprio corpus analisado. Evidentemente, outras abordagens -
outros recortes, outras perspectivas, outras formulagles - podem ser feitas, até mesmo do

interior da perspectiva da Analise do Discurso a que esta tese se filia.
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ANEXO A

O Mosaico de Alexandre (copia romana de um original do
comeco do século 11l a.C.)
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ANEXO B

°

inci

4

A Gioconda (1510-1515) - Leonardo da ¥
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ANEXO C

A traicdo (O beijo de Judas) (1304-1313) - Giotto
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ANEXO D

Menina com guarda-chuva japonés - (1909) - Kirchner
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ANEXOE

Improvisation 7 (1910) - kandinsky



ANEXO F

2

A cidade se levanta (1910) - Umberto Boccioni

D

1
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ANEXO G

Les Demoiselles d'Avignon (1907) - Pablo Picasso



ANEXOH

Pintura sobre masonita (1936) - Joan Mird

2
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A condicdio humana (1935) - René Magritte
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ANEXOJ

Noitada Esnobe da Princesa - Joan Mird
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ANEXO K

Pdjaro lanzandose hacia el lago donde se miran
las estrellas (1953) - Joan Mird



