
MARIA ZILDA FERREIRA CURV

ARTE E CRIAÇÁO EM MACUNAIMA

Este artigo foi originalmente apresenteco como trabalho fif\BI do curso sobra
Mário de Andrade ministrado sob a orientação da prof~ e Telé P. Anccna Lo
pes (doutoramento em Literatura Brasileira - 19 semestre de 1981l. Asaulas
e discussões em sala muito oontributrern para sua elaboração.

Partindo da contraposição existente no Macunafma 1
, entre es~

paço primitivo e espaço urbano, pretendo apreender a visão que tem
Mário de Andrade do artista e de sua função, no interior da r<tJS6dia.

Decorrem do tema vários outros, importantes para a compreen
são da visão de mundo do Autor e de seu posicionamento enquanto ar
tista consciente das possibilidades e limites de seu fazer.

A contraposição entre o espaço urbano e o espaço rural é ele
mento presente em quase todas as correntes ideológicas nacionalistas da
década de vinte, marcadas por "ressentimentos contra o colonialismo
predatório" e por um "temor face as grandes potências e seu expansio
ntsmo?".

A corrente liderada pela Igreja Católica, por exemplo, ainda que
a n fvel moral, faz ctttlcas violentas à clvlllzeção material do mundo mo
derno, denunciando o caráter dispersivo e materialista do mundo".

Presentes também nos programas das "liqas nacionalistas" da
década a preocupação com a Ifngua e passado pátrios, a busca de afir·
mação de um caráter nacional, o antl-ccsmopolltismo como melo de
afirmação dos costumes nacionais. Além disso, a preocupação com os
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.. valores e potencialidades daquilo que é tipicamente brasileiro, tentativa
.de codiflcação de uma "lrnqua brasileira" (português + tupi-guarani +

....... brasileirismos + neologismos) e afirmação da vocação eminentemente
>agdcola do Brasil, salientando o papel corruptor das grandes metr6po

·· ...Jes, Como se vê, muitos desses pontos também constam dos projetes
.. que marcaram as correntes literárias do período e a obra de Mário.
....... As ideologias nacionalistas da época serviam basicamente para
•••...... fortalecer e legitimar o papel tutelar do Estado, mediador das classes

dominantes. Um Estado forte e centralizado é proposto como solução
para "caracterizar" uma sociedade considerada amorfa. O alvo mais im
portante do nacionalismo da época é, em última instância, a classe ops

\/rária que se organiza e pode colocar em cheque a dominação das oligar-
quias.

i Muitos pontos presentes em Macuna{ma têm uma homologia,
úma relação estreita com as idéias nacionalistas que marcaram a intelec
tualidade brasileira da Primeira República. Entre eles a oposição cida

ide/campo.
. \ Não poderia ser diferente, uma vez que Mário de Andrade- ain

ida que na seara especffica do fazer literário, com toda a força profética
> presente no poético - é um homem de seu tempo, portanto permeável

ià.influências e configurações ideológicas de seu momento histórico.
i Falando sobre Os Sertões, Walnice Nogueira Gaivãofaz a seguin
te observação sobre o livro, também pertinente, no meu ponto de vista,
na caso de Macunafma:.

"Como todo grande livro, este também organiza, estrutura e dá for
ma a tendências profundas do meio social, expressando-as de manei
ra simbólica:,4

:.:.<:.::..:..::....

:'ii Nessa linha, a visão nacionalista que embasa a composição de

\if6h:::lore e a expressão moderna em Macuna{ma se dá através de Freud,
~i." .•ª~favés de uma aproximação psicanalftica dos mitos e costumes prirnl
•·..·.#V(jss.;
·i.·.·.:·.:·...·· Salienta o autor, em nota de rodapé", a coostância da presença
?~~···:q#.·Freud na obra de Mário de Andrade (em Amar, Verbo Intransitivo,
••·.:......:·r'J.~contos). O crttico ressalta que em Maeunafma o aproveitamento de
;.·.·y.·'/et~qd·coinCide com o primitivismo encarado criticamente como poten-
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cialldade estética.
Sobre o "pensamento selvagem" em Maeuna(ma assim nos fale

Bosi:

"Em Maounarma, como no pensamento selvagem,tudo viratudo. (...l
Lévl-Strauss definiu o 'pensamento selvagem', numa linha estrutura
lista, como pensamento capaz de compor e recompor configurações
a partir de conteúdos dfspares esvaziados de suas primitivas funções.
Aceitando a hipótese, dlr-se-é que Mário de Andrade fez bricolage
em Macunerma: não só de lendas lndrgenas que usou livremente na
sua rapsódia, masde modos de contá-las, lstoé , de estilos narrativos~,7

Rejeitando o termo bricolaqe, Gilda de MelloeSouza aproxima
o processo compositivo de Macuna(ma ao processo criador da música
popular".

Neste solo de composição tão rico apontado pela críticacresce
em importância a temática do artista e de sua função, temática cons
tru Ida e conscientemente buscada no interior da obra.

Seja como fator de ruptura (na cidade), seja como elemento de
unificação (no espaço primitivo), a arte é apresentada na rapsódia como
resistência, como possibilidade, ainda que utópica, de assumir a perspec
tiva popular no espaço da literatura.

Aberto à modernidade, Mário de Andrade é suficientemente
sensrvel para assimilar criticamente as influências das vanguardas euro
péias (Verhaeren, unanimlstas, Expressionismo) e norte-americanas
(Whitman), reaproveitando-as na leitura e reflexão que faz sobre seu po
vo e sua gente.

Em Macunafma, há muito da influência da experimentação, da
arte de circunstância, do grotesco, do insólito, da paródia, que tanto
marcaram a literatura exoresslonlste, Mário assimila do Expressionismo,
também, a possibilidade de instauração de um novo modo de pensar a
realidade, sob o domrnlo de uma outra lógica, que ele transforma em
aproveitamento e valorização do pensamento selvagem. Finalmente, tal
vez ainda influenciado por essa corrente estética, aproveita as soluções
contidas na criação popular nessa sua produção erudita (veja-se, a res
peito, a captação da produção dos desenhistas góticos, nas feiras, elabo
rada pelos expressionistas alemães).

Dois grandes eixos - cidade e espaço primitivo - compõem o
espaço de movimentação do herói que será um incarecterfstico dos dois,
um hfbrldo cultural. Os dois espaços se definem por contraposição.

O espaço primitivo é configurado como um pararso tropical. No
primitivo reside a possibilidade do cerscte-lstlco, da identidade, do na
cional. E o espaço pleno, do gozo, mediação para o espaço cósmico. E
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privilegiado onde se originam os mitos, rode se encontram os
totens, onde há a possibilidade do "nacional":

"A classificação do brasileiro como primitivo, que exprime em Macu
nerma, é além de resultado da srntese da criação popular que é seu
romance, uma decorrência da compreensão do comportamento de
povos ligados a totens como o rnutum. o sapo, a lontra e outros, das
lendas colhidas por Koch-Grünberg:,9

No Uraricoera, é apresentada a possibilidade de afirmação da
ilfí,rern mftica do brasileiro. Na fala de Pau r.Pôdole, no cap (tu lo XVII,

exernnlc. há o reconhecimento de Macunafma como "carecterfsti-

"- Ah, herói, tarde piaste! Era uma honra grande para mim receber
no meu mosqueiro um descendente de lebctt, raça primeira de to
das... No princ(pio era só o [abctl Grande que existia na vida... Foi
ele que no silêncio da noite tirou da barriga um tndívrduo e sua cu
nhá. Estes foram os primeiros fulanos vivos e as primeiras gentes da
nossa tribo ... Depois, que os outros vieram". (p. 132)

Af a afirmação de que o "[abotl", sendo o totem de Macunat
bém o é do braslleiro'", uma vez que Macunafrna é o "herói de

expressão a carectertzar reiteradamente o espaço primitivo é
, síntese da plenitude mas também - marcada pelo tempo

da nostalgia do utópico. No entanto, o retomo nostálgico é
opelo caráter paródico, contraditório do "herói":

"Na alegoria solar andradiana - que não é exaustiva, mas apenas uma
das alegorias imbricadas num livro cheio de intenções e srmtolos...
.;... há, claramente, esse elemento de fideildade ou retorno às origens,
traduzido numa 'saudade' {nec-romântica e neo-lndianlsta, nessesen
tido) da raça rnrttca original e de seu herói tribal, legatário da 'civili
zação superior', 'a recuperar. Essa face 'nostálgica' da utopia é cer
ceada, porém, pela própria configuração contraditória do heról/antl
herói. Macuna(ma é o representante de uma raça caldeada, herói
compósito, in progress, em busca de seu perfil étnico (um de cujos
elementos fundamentais é exatamente o elemento europeu, tanto as

que, na metamorfose do poço de Sumé, o herói amerrndto ad
traços raciais europeizantes: pele branca, olhos azuis, cabelo

'~i;;,;"II~submisOCl a padrões r(gidos ("Não vim no mundo para seri
o InsuscepHvel de ser 'legitimado' (mesmo que seja por urn'
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'mito de retorno às origens'), Macunaíma, herói antinormatlvc, 'sa
ttnzante e infeliz', será talvez por isso texatemente por sua dimensão
critical mais capaz de inserir-se num mundo futuro 'eventualmente
aberto.',Jj

Ao apontar a utopia do espaço primitivo como sarda para a con
tradição de um Brasâ jncarecterfsüco. não dalxa Mário, na repsodla, de
apontar também para o elemento que na estrutura social brasileira sig
nificaria um retrocesso civilizatório. Mas, o caráter de "abertura" futu
ra presente no utópico e na própria antlnorrnatlvldade do herói resgata
o "romântico" que existe na proposta, redimensionando-o. Nao se tra
ta, tão-somente, de um lugar a que romântica e regressivamente se vol
ta em busca das origens, mas também de um lugar, de uma "u-topia"
profética daquilo que "poderia ser".

Nesse espaço, há condições de uma "unidade do ser", através ce
uma inteireza, de uma ligação fntima com o meio, que, conseqüente
mente, propicia a possibilidade ce caracterização do brasileiro cujo
"ethos" tende mais para uma interpretação sensfvel do mundo. Kevser
Ong e sua valorização do ser ligado à sensibilidade em detrimento da ló
gica são a base da visão que tem Mário de Andrade do primitivo, da
"poiesis" primitiva. Sobre essa influência nos fala Telê:

"O escritor está preso, contudo, à ecologia e procura fazer do homem
e da sociedade de um país o espelho de sua geografia. (. ,,) Keyserling
é sua real influencia no entcque do or!mitivo por volta de 1927, pois
em Lemonde qui nait encontra o problema das nacões jovens ameri
canas, O filósofo, chamado 'o metafisico da nostalgia da ação' rnos
tra-lhe que a cultura do futuro não deverá se apoiar em 'kõnnen'
(capacidades, fatos), mas no 'Seln' o ser.

O homem americano tem o comportamento mais ligado aos veto
res da sensibilidade e deve ser aproveitado nesse sentido, isto é, lmi
tedo em seu modus vivendi, próximo da civilização e distante do
progresso alienador, porque conduzido além das possibilidades do
ser.',12

A Amazônia catalisa ~s caracterfsticas desse espaço m rtlco. senst
vel. E a "sede" da preguiça, do ÓC'IO criativo que dá as condições para o
aparecimento da Arte. Não é aleatório que um dos refrãos a marcar o
herói da rapsódia seja justamente o "air que pregulçal. .." que, se em
alguns exemplos adquire conotação necatíva'". em muitos é expressão
da resistência ce Macunafma ao assédio do urbano descaracterizador. A
Amazônia, então, como esse espaço privilegiado, é sempre afirmada le-
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õ..se em conta o espaço urbano que se lhe opõe radicalmente.
Mário de Andrade captou uma dinâmica interessante do capl

~mó da época, ou seja, o processo relficadcr da sociedade capitalista.
A grande metrópole do '1garapé Tletê" é introduzida na narra

(~ap (tu lo V) através do dinheiro, nas suas mais diferntes denomina
/até ser sintetizado no sfrnbclc máximo do capitalismo que é a
'ádória, o valor de troca:

"... adonde até liga pra meia ninguém comprava nem por mil ca
caus:' p. 30

Extrapola a enurneraçâc um carâter descritivo, para funcionar
alementc qualificador do espaço urbano. E o primeiro signo coer
desse espaço.

Há um outro sfmbolo sfntese - "o burbom" - só que entece
enumeração. Através do emprego desse elemento (que designa

ade de café) o narrador deixa assinalado que essa rnetrôpo
s-srrnbolos existem sob o signo da aristocracia cafeelra.
A enumeração do dinheiro" adquire um caráter sufocante a ln
momento divisório que se segue:

"Macunerme ficou muito contrariado. Ter de trabucar, ele, herói. ..
Murmurou desolado, , ." p. 30

Ôliás, esse momento já começava a ser marcado pela adversativa
roduz a caracterização da cidade ("Porém entrando nas terras do
I/etê , , ." p. 301,
QlJtro elemento a caracterizar a apresentação de São Paulo no

referido (e que é, sem dúvida, seu elemento caracterizador por
Ia-até hoje) é o trabalho. Corno resistência a esse "ethos" da

õleemlte Mecunafrna seu já famoso "Ai I que preguiça ...",
ma, forma de o primitivo resguardar-se da coisiflcaçãc imposta
"~de grande, como um protesto. Mecunarma, o lncaracterlstico,
ta aqui uma pré-consciência de sua condição de primitivo, da sua

esboçando o desejo de voltar ao lugar de origem:

"Resolveu abandonar a empresa, voltando pros pagos de que era im
perador:' p,31

um Indlce bastante forte da lnadeqaaçãc do herói no espa
h."óoole, mostrada através do confronto entre sua lógica de prl

cunho radicalmente diferente que marca o urbano. Essa lna
expllciternente cclocada na fala do estudante (cap (tu lo Xl),
de t n discurso marcado pela retórica, afirma nitidamente,
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Os limites do urbano. Esses limites não comportam a lógica criadora e
obediente a um ritmo natural do primitivo. Ao contrário, reiteram o

'trabalho e o tempo por ele rigidamente marcado:

"- Meus senhores, a vida dum grande centro urbano como São Pau
lo já obriga a uma intensidade tal de trabalho que não permite-se
mais dentro da rnaqnfflce entrosaqem do seu progresso slquer a pas
sagem momentânea de seres lnõcucs" p.78

A cidade é o espaço do anonimato, da ausência do nome que
individualiza. E evidente que um tal espaço não admite e nem reconhe
ce a possibilidade do épico. A{, Macunafma não é "0 herói de nossa
gente", mas antes simples desconhecido.

E interessante notar, apesar da Inadequaçãc de Macunafma já
salientada, que ê ele que abre um espaço para que o homem urbano
coloque sua fala: "Pois então a gente vive trabucando pra ganhar o
pão nosso " p. 78 Fala que entra em oposição à retórica do eatu-
dante: o.: e quando trabalho honesto do povo é pertubado •. ."
p. 78

No primeiro exemplo o acento é colocado no trabalhador ("a
gente"). No segundo no trabalho ("o trabalho honesto"). E interes
sante essa distinção uma vez que ela é a marca da retórica capitalista
burguesa que veicula uma valorização do "trabalho" (de cuja expio
rsção advém o lucro) em detrimento da valorização do "trabalhador"
que não pode ser valorizado, antes, deve ser mantido explorado. No
discurso do estudante, a crftica feita ao governo se utiliza da mesma
retórica da classe dominante reproduzindo, assim, seus valores.

Outro lado a marcar o urbano é a presença explfcita da repres
são. O espaço da metrópole é o espaço policial por excelência" .

No entanto, é no relacionamento com a máquina que se afiro
ma de modo mais sensfvel a dicotomia entre as visões do primitivo e
do homem urbano.

Macunafma tenta se "apropriar" da máquina, "conhecê-la 
no sentido forte do termo - através do processo religioso do primi
tivo e através do dom rnro pela sensibilidade e ludlcldade:

"Então resolveu Ir brincar com a máquina pra ser também imperador
dos filhos da mandioca" p.32

Através da euperposiçac com a figura de Cl, Macunafma expll
cita que o dom fnto, dentro da sua visão de mundo, se dá via prtncrpio
de prazer, via poiesls.

O narrador, através da síntese do discurso das mulheres da cl
dade, abre espaço para a expressão dlreta do personagem a respeito
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máquina: " ... porque ela mata" p. 32
A forma de conhecimento do urbano contrapõe-se a do prtrni

ambas dentro do limite da palavra, de nomear. Macunafma perce
que, diferentemente do primitivo, os "civilizados" eram "donos
mistérios" e conseqüentemente "sem força", da maquina. A rné-

é "incapaz de explicar as infelicidades por si" (p. 32), necessita
'"'nDl"e de um logos explicador, exterior, que a legitime. Segundo o seu
pon"rmrmto de primitivo só se é dono daquilo que se explica, com "pa·

,com sensibilidade, corn-rnistério:

" . . . a máquina devia de ser um deus de que os homens não eram
verdadeiramente donos só porque não tinham feito dela uma lara ex
plicável mas apenas uma realidade do mundo". p.33 (grifos meus)

A cidade tentacular, que seduz mas não realiza ("... mais can
ràdelra que a mãe d'água" ... p. 32), apresenta na fala de Macunafma

expressão de seu dilaceramento máximo, de sua contradição:

"Os homens é que eram máquinas e as máquinas é que eram homens.
Macunerma deu uma grande gargalhada. Percebeu que estava livre
outra vez," p. 33

Através da visão do primitivo, a crftica à alienação citadina e
Sdlh",qüente libertação da questão que o perturbava, justamente por

para si (e sempre ao n (veldo verbal), deslindado o impasse tormen
que se encontra o homem urbano.

Resolvido esse impasse, nada o impede de, para dar continulda
trajetória de Incaractertstlco. assumir para si o poder de dornf

outro através da colsiflcação do humano, tão marcantemente ca
,ri6iÂr(stie.a do sistema que, como primitivo, criticou:

"Virou Jiguê na máquina telefone, ligou pros cabarés encomendando
lagostase francesas," p. 33 (grifos meus)

Transforma o irmão na máquina que tão criticamente definiu.
presença de "francesas" como uma "coisa", equlparando-as às
Enfim, tratsforrna-os em mercadorias.

situação de "criança" dentro da civilização ("Estava com a
de sapinhos, , ." p. 32) passa a assumir as carecterfstlcas

do civilizado. Esse render-se, neste episódio, à civilização já
o antecipado no verbo usado pelo narrador ao descrever o es
M.curr.(ma para entender a Máquina e sua civilização:

"Macuna (ma passou então uma semana sem comer nem brincar só-
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maquinando nas brigas sem vitória dos filhos da mandioca com a Má
quina." p. 32 (grifo meu)

No entanto, sua cr ttica já definiu o espaço da cidade e seu habi
tante como alienados e incaracterfsticos num grau muito mais intenso
que o seu próprio.

Um tal espaço é propfclo para o gigante Plalmã, capitalista co
medor de gente e reificador por excelência (coleclonador de pedras).
Se, como já disse, Mário captou a dinâmica da sociedade cosmopolita e
burguesa no seu aspecto allenaoor, sua crftica presa ao urbano ficou de
vedora com relação a uma crítica mais estrutural à organização capitalis
ta, crítica essa já existente na época.

Se de um lado, ter valorizado o popular, ainda que de forma
sincrética, já indicia a percepção de uma visão totallzante no popular,
de outro, ao não perceber as diferentes partes do todo social - que se
relacionam sempre de forma contraditória - homogeinlza, universaliza
um determinado tipo de relação social.

Onde Se materializa o popular? De que povo concreto fala
Mário de Andrade? Não estaria encarando o pcpular sem o elemento da
contradição, como amalgamento de contrários? Mesmo quando isso é
feito em nome de um nacionalismo cultural, não significaria um dimi
nuir das diferenças sociais decisivas?

Sobre a concepção de cultura como almalgamento nos diz
FláVio Aguiar:

"À concepção de cultura como sinfonia onde se harmonizam contra
rios é necessário opor permanentemente uma outra concepção que
veja a cultura e sua produção como aquilo que ela é: entrecho que de
diferentes ângulos, apresenta-se em permanente cantata e desencon
tro :>15

Outro ponto é a fusão que se estabelece no texto entre Indio/
popular, Indlo/caboclo. Essa união é possfvel, hoje, porque o Indlo já
se encontra reduzido, proletarizado. Uma solução que una o pensamen
to selvagem e o pcpular é temerária, uma vez que os grupos populares,
mesmo os caboclos, respiram uma mesma atmosfera ideológica que os
outros grupos sociais (classes dominantes). O fato de, por especificidade
de classe, apresentarem a possibilidade de uma inversão dessa atmosfera,
de LIma contra-ideologia, é outro caso. Os grupos indfqenas representem
outra civilização, compreendendo outro tipo de solução.

Vejamos, então, como se apresentam o artista e sua função oen
tro desses espaços conflitantes e contraditórios e, principalmente, de?~
tro desse mar de interrogações que o texto de Mário de Andrade nos
suscita.
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/13 Na análire bastante sensIvel que f~ Macuna(ma, Gilda de Mello
é Souza16 refere-se à oscilação presente no personagem Macunaüna ex
préssa na ambigüidade f íslca, psicológica e eultural de nosso herói.

i Áproxima Gilda essa ambigüidade à simbologia marcusiana que opõe
Prometeu a Narciso e a Orfeu.
i> Recuperando uma dicotomia freudiana fundamental, a da cons
funte oposição presente no homem civilizado entre o Prlrorpio de Rea-

.. e o Princfpio de Prazer, Marcuse caracteriza Prometeu como o
cultural ligado à repressão, ao esforço laborioso, aos feitos sobre

t:;;;...... ;'nr'" que fortalecem e promovem a realidade, sem nunca destru(-Ia
;':\IiiiiiTlI;~,~cii-la. Ao contrário, a simbologia presente em Orfeu e Narciso

·,·'>·'·>6h.....,nT~ para um outro prlncfplo, Sáo a imagem da plena alegria, da
Exprimem o canto em detrimento do comando, a resistência

><::',.:. ;:;;';""fn.... n laborioso que organiza a realidade. Ao contrário, destroem
expressam imagens poéticas - ligadas ao coração - que

homem e deus, homem e natureza:

"As imagens de Orfeu e Narciso reconciliam Eros e Thanatos. Relem
bram a experiência de um mundo que não vai ser dominado e con
tro lado, mas liberado ~ uma liberdade que desencadeará os poderes
de Eros agora sujeitos nas formas reprimidas e petrificadas do ho-
mem e da natureza a redenção de prazer, a paralização do tempo,
a absorção da morte ,,17

Desse modo, explicitamente ligando-se à figura do artista, Mar
lza Orfeu e Narciso como opositores à lógica da dominação,

da razão, à realidade estruturada; "heróis" que instauram uma
ordem, uma outra lógica:

"O impressionante paradoxo de que o narcisismo, usualmente enten
dido como uma retirada ego(sta ante a realidade, está aqui ligado à
unicidade com o universo, revela a nova profundidade da concepção:
para além de todo auto-erotismo imaturo, o narcisismo denuncia
uma relacionação fundamental com a realidade, que poderá gerar
uma ordem existencial compreensiva e global. .. Por outras palavras,
o narcisismo pode conter o germe de um diferente prlncíplo de reali
dade ..." 18

São muitas as passagens no Macuna(ma que podem ser aproxl
i!H"'I">~,n mito órfico. Como se sabe, Orfeu, com sua arte, impunha o

.à natureza, aos animais e à própria morte, parando o tempo,
'ii'i,;;n+,,·,;,rln a tudo e a todos com seu canto.

bolizando o encanto e o poder da arte, aponta para um
:'lnl/··.l\lIin·· que remete à relação (ntirna do primitivo com seu espaço

relação contrasta com a clivagem e ruptura presentes no

159



·espaço urbano.
Assim, na rapsódia, a recuperação do mito de Orfeu simboli

zaria simultaneamente o artista e o primitivo, fundindo no seu canto
o poder de ruptura próprio ao pensamento selvagem e ao fazer do
artista, fundidos num mesmo campo de significação.

Na Urarjcoera, depois de saudado como o imperador do Mato
Virgem, Macunafma tem assim narrado o seu viver:

"O herói vivia sossegado. Passava os dias meruprere na rede matando
formigas retocas, chupitando golinhos estalados de pajuari e quando
agarrava cantando acompanhado pelos sonsgotejantJJs do cctcho, os
matos reboavam com doçura adormecendo as cobrase os carrapa tos
os mosquitos e as formigas e os deusesruins". p. 20 (grifos meus)

A palavra .jnaruplara" no trecho citado tem o poder de srntese
do estado de felicidade completa, de unidade e coesão do heról com
o meio, unidade que se desdobra e se reitera através das palavras seguin
tes que slnestesicamente explicam o estado. "Chupitar" e "estalar" re
metem à idéia de prazer curtido aos poucos, de dom fnio de um tempo
'só marcado pela continuidade do prazer ("chupitando", "agarrava can
tando", "adormecendo"). Essa idéia de continuidade também é marea
da pela sinestesia em "sons gotejantes". O gotejar, próprio de lrqaldos,
remete a heterogeneidade da imagem à homogeneidade do poder cata
lisador de marupiara, criando um mesmo campo semântico com "chu
pitando goles estalados de pajuarl". Vale dizer: o todo homogêneo que
atinge o leitor no sentido da palavra "marupiara" é propiciado também
pela imagem escolhida ("sons gotejantes") já contaminada pelo "chupl
tar" a bebida. "Os matos reboavam" reitera a homogeneidade da ima
gem. A idéia de intermitência e continuidade presente em "agarra can
tando" e "reboavam" (já não o som, mas os matos contaminados por
ele) atinge os animais e, no seu poder de expansão crescente, até mes
mo atinge outro espaço adormecendo os deuses ruins. A idéia é de
criação de uma realidade outra, onde há um dom rnlo completo do tem
po e espaço, fundidos através da sedução dos elementos nocivos da rea
.lldade ("cobras", "carrapatos", "mosquitos" e principalmente "formf
qas"], de sua incorporação num todo sensível e de neuurrellzaçâc de
elementos com poder de intervenção nesse espaço (deuses ruins).

No exemp lo citado, o cantar exerce o papel de dom fnio so
bre a natureza, mas, principalmente, de indicação de possibilidade de
um outro "aqui e agora" através da arte. O cantador, o repsodo são, en
tão, colocados como capazes de detlaqar o processo de instauração des
sa realidade. Não um "cantador" qoalurer, mas sim aquele que orfica
.mente assume a condição de primitivo.
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... ~~..... A ligação artista/primitivo em unidade plena com o espaço na-
.itl.Jtal explicitament aparece em outro techo da rapsódia.
ii Macunafma, na jangada de Vei, ao som do urueungo africano,

\ &lnta "parando pra gozar de estrofe em estrofe". (p. 55)
:'i\ O gozo pleno do espaço de luz e calor evidencia-se na expressão
'ifntese "era bom", duas vezes repetida no episódio em questão (p. 54·
:55) e, de resto, trabalhada com o mesmo sentido englobante de plenl

{iOde existencial no decorrer de toda a narrativa.
i:\ O efeito sinestésico de "quebreira azul" (p, 54) reforça o senti
rdÔde plenitude, uma vez que permite a conotação ampla de espaço. O

iisil~ncio, no episódio, alarga tudo. Funciona como elemento proplcia
':idÔfda arte, por ser um silêncio pleno, com poderes sobre "tudo", por

tltlto também sobre o tempo e o espaço, indefinidamente (Note-se o
:.'iiÜSÔdas reticências e do gerúndio: "E o silêncio alargando tudo ..."
:i:p>~4). O prazer sensual propiciado pelas filhas de Vei soma-se à eliml
','(n~ção dos elementos nocivos da natureza, afastados para que o gozo sa
:'/jã·âinda mais pleno ("a filha-da-luz mais velha afastava os mosquitos

:W ::::j:i::;~I~nça~'ePis6dio, valorizando o uso popular da rima anterior até à me
::::;'.:::i~dia propriamente dita ("Caiçãe que nunca teve mãe" p. 120), aponta
ii "{:pWl"âum ritmo vivencial, para a obediência a um ritmo ditado pela na·

It;1~~~:~?~~~;&~~~~~~~~ê
:./i:';:.{·'::i No infcio do capttulo IV, com saudades de Cl, Macuna (ma lnvo-

IilI!I:::::;I::â~~i~e~et~.~ti~~~ç: ~:u~~a~~2~r: :t:~~rf/~~mc:s~~n~:)
..... ·:/~ltiljt.i(da comumente a Orfeu (stmbolo do artista e do primitivo) é

:I~~lêlCada para Rudà, deus do amor (tupl). O pedido objetiva a possi
:.§Olgâde de voltar a "brincar" com Ci. Assim, o cântico exerce dupla

161



função. De um lado é fruto do sofrimento, inclusive antecipado na es
treita ligação com a natureza ("nas noites de amargura ele trepava num
eçalzeiro de frutas roxas como alma dele ..." p. 23). De outro exerce
a função de p resentificar uma realidade lúdica já vfvenclada.porém recu
perável através da arte (cântico). Há a consciência de que se trata de um
outro nfvel de realidade. Tanto que a invocação é para brindar com a
imagem de Cl ("Pra que eu me banhando neles/Possa brincar com a
matvada/Hefletlda no espelho das águasl ... " p. 23)

Essa possibilidade de recuperação do lúdico caracteriza, segundo
Freud20 , uma das funções da arte. Segundo ele, a arte reafirmaria a não

.cepltulação do homem frente o prlncrp!o de realidade toda vez que ar
'tistlcamente reinstaura o lúdico, o princfpio do prazer.

O canto exerce também a função de invocar os deuses, ligando
intimamente o espaço primitivo ao espaço cósmico, ou melhor, exercen
'do a função mediadora de inserção Intima do sagrado no profano. Esta
.inserção se dá através mesmo de elementos do mundo primitivo que ln
'corporam os deuses (Murucututu, coruja mãe so sono; Acutlpuru. divin
'dade do sono que aparece sob a forma animal, etc).

O ecalanto entoado por Maanape exerce a função "restaurado
.ra" e "recuperadora" do princípio de prazer presente na arte.

Vejamos:
Ao invocar a dlvinddade propiciadora do sono Maanape diz:

"Acutípuru
Empresta vosso sono
Pra Macunarme

Que émulto manhoso! ..." (p.24) (grifos meus)

Segundo consta no glossário elaborado por M. Cavalcanti Proen
ça no Roteiro de Macuna(ma, o acutipuru é uma divindade propiciadora
'do sono, e sob sua forma animal lia alma sobe o céu, logo que o corpo
acaba de apodrecer'" ",

Desse modo, metonlmicamente, o canto, através da divindade
que invoca, tem o poder de propiciar (no espaço inconsciente do sono,
ao menos) a subida aos céus do herói e conseqüentemente o seu encon
tro com a amada. O acalando, a coruja Murucututu ["... invocada para
trazer o sono às crianças que custam a dormtr"-"). o "que é muito
manhoso" Ip. 24) para qualificar Macunafma corroboram na associação
de uma atmosfera infantil. A relação entre arte e "infância" também es
tá presente na leitura da arte como restauração do prtncroto de prazer.

A arte, nesse contexto, representa o "brincar pelo brincar" pró
prio da infância.

"Freud também afirma a correlação entre arte e infantilidade; contu
do, a infantilidade não é uma censura, maso ideal do reino do prazer
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que a arte sabe restaurar. .. A função da arte, - Freud diz 'chista' 
é ajudar-nos a encontrar o caminho de volta às fontes do prazer que
se tornaram inacess(veis peja capitulação ante o princ (pio da realidade
a que chamamos educação ou maturidade - em outras palavras, re
conquistar o riso perdido da infância.',23

A alusão à infância, nesse episódio, através também da expres
é muito manhoso" (P, 24), exerce a importante função de

.'.':·,·.,.::'riiJeOra da continu idade do tom sentimental e emotivo do narrador. Co
I··:ii"',: .,.·,';;J;;·;:.;:'.·; .....ie.<>nn ...." a seguir, há a intenção explrc Itadessa ruptura para que não
li,'''',,,., "loréval1eça com exclusividade um estilo definido.

O poder sobre os elementos da natureza presente no espaço do

ligada ao mundo primitivo, que é valorizado através dessa possl-

Por exemplo, a apresentaçIto "visual" dos três irmãos (cap (tu lo
mediada pela visão sol idária do narrador, assombra a natureza
a função órfica e construindo o efeito épico:

"É estava findfssimo no Sol da lapa os três manos um louro um ver
melho outro negro, de pé bem erguidos e nus. Todos os seres do ma
to espiavam assombrados, O Iacareúna o jacaretinga o [acaré-açu o
jacaré ururau de papo amarelo, todos esses jacarés botaram os olhos
de rochedo pra fora d'água. Nos ramos das ingazeiras das anlnqas das
rnaorarnas das embaúbas dos catava ris de beira-rio o macaco-prego o
macaco-de-cheiro o quariba o bugio o cuatá o barrigudo o coxiú o
calrara. todos os quarenta macacos do Brasil, todos, espievsm ba
bando de inveja. E os sabias. o sabiacica o sablapoca o sablaúna o sa
bia plranqa o sabiagongá que quando come não me dá, o sab lá-barran
co o sabiá-trapeiro e o sabiá-laranjeira o sablã-qute todos esses fica
ram pasmos e esqueceram de acabar o trinado, vozeendo vozesndo
com eloqü§ncla". (p. 30) (grifos meus)

da valorização do espaço através da enumeração da fauna
IÔl'1abràsileiras há a alusão clara à configuração de uma "raça bras!

mistura de raças, de resto configuração presente nos diver
r,·,:",,·oi.. ;;;;,;';'·,,;l ísmos da época 24 •

racial do brasileiro, no âmbito da ideologia naclonalls
à::E~b(Jca: foi devedora de uma visão organicista do todo social. Se

a sociedade brasileira é amebóide e amorfa, carente de
coordenador, que imprima a ela caráter e forma definidos•

... ,. ••~ .. ;, .. __ I ógico nac íonallsta este elemento seria o Estado centra-
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No entanto, no exemplo citado, a valorização do espaço primi
tivo se faz através de soluções tiradas do popular (rltmo de embolada
da enumeração), povoando onomatopaicamente o espaço com o vozear
dos pássaros. Já significa, fora de dúvida, uma diferença fundamental
com relação ao nacional ismo elltista da época.

Para Mário, o elemento catalisador que possibilita "0 caráter"
está no aproveitamento do popular e na possibilidade de insteureção
do pensamento selvagem significando, portanto, uma forte inversão
ideológica com relação ao nacionalismo "de Estado". A diferença é
marcada na ruptura do épico que se dá no trecho que se segue a esse
'espaço tão dignificado:

"Macunaíma teve ódio. Botou a mão nas ancas e gritou pra netu
reza:

- Nunca viu nâcr" {p. 30)

Essa quebra desmitifica o equllrbrlo e a homogeneidade espa
cets tão defendidos pelos nacionalismos de eloqüência. A desmltlfl
ceção se dá através do cõmtco que desmonta simultaneamente a fi·
gura do "herói" e do nacionalismo retórico que aparece aqui como
'interlocutor oculto. Assim, cumpre o episódio função crttica. Mesmo
que permeado pela consciência de que se trata de possibilidade logo
rompida, afirma-se o espaço primitivo como o derradeiro reduto do
épico, do cerecrerrstíco, do espaço brasileiro. lndiretamente leva-se
em conta, por contraposição, a critica ao espaço urbano da sociedade
capitalista que anula completamente a possibilidade do herói épico.

Outro interlocutor oculto também é alvo do nacionalismo
crrttcc pretendido pelo autor. A intenção confessada de "desregro
nalizar" através da presença, nas enumerações, de animais e plantas de
diferentes regiões do Brasil, criticamente dialoga com certa literatura
regionalista permeável ao nacionalismo acrrtico e a um artificialismo
no tratamento do regional e do popular, colocados como o "folclóri
co" morto e petrificado.

Por outro lado, os espaços percorridos pelo herói, nas suas "fu
gas de carreira", não são espaços onde Macunafrna se fixe e atue. Neles
deixa sua marca, mas sem ocasionar grandes modificações ou salientar
as contradições certamente existentes nas diferenças regionais. Sobre
esse aspecto contraditório (presente no espaço da sociedade brasileira)
nos fala tetebvre'". Ele nos mostra como o capitalismo uma vez insta
lado, redefine todo o espaço. Mesmo regiões que não comportam ainda
uma estrutura capitalista em pleno desenvolvimento ressentem-se das
contradições do capitalismo sempre tentacular e ameaçador. Em resu
mo, salienta como o capitalismo se insinua e redefine o espaço em sua
totalidade, não permitindo mais sua colocação e análise em termos abs
tratos.
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"I. , .l é impossrvsl falar do espaço como continente vazio q ue foi
ocupado por um conteúdo a ele indiferente. O modo de produção
capita lista produz um espaço co mo todo modo de produção. As coi
sas se complicam, porque a produção do espaço já não tem nada de
inocente, Supondo-se que nenhuma produção de coisas no capltalis
mo seja ino cente, estas co lsas se produzi rão exclusivamente se a mais
valia for permitida:,26

.,. :":~:}..~:::":::.:...

~~J ::}:·:::·i·::··:·::···I J/A$ím nos Tala Lefebvre:

::::.; ~::::::~:~;::;:;:ll::::I:::::\};;::;::·:;\ :}\:::(.::..: .

:\:::I:\','c::i O mais importante, porém, é a crítica que se faz na estruturação
i"és'hi$Ida rapsódia, toda ela solucionadá com base na criação popular,

n0WI",;),;:iI:'êé@~h't~;~rç~~.parte, resgata o tratamento do regional sem o slernen-

":::":'W::':':li"i-jO exemplo que estamosanalisando, além da presençajá anota,
;;:,:':'klQH#tJ'n0 popular nas enumerações, a ruptura mesma se dá através

tll;i*~ção de recurso da I inguagem popular, expresso no "nunca viu
t:t)]Pi 30). Sobre o empregoda negativa dupla nos fal a Proença:

::iii ". . , é freqüente na literatura quinhentista e largamente preferida pe
i,< la linguagem brasileira falada, até hoje, (, . ,J O uso da dupla negativa

foi sistematizado e sobre ele existe mesmo uma certa inslsténcla da
':,parte de Mário de Andrade, e surgem as mais variadas combinações,
\':algumas reunindo três neqatlvas. t: corrente na linguagem popular de
:'São Paulo e do Nordeste (. . .]" ,27

i:'\'i::::?i::~i:~ptura,além de afirmar a impossibilidade do épico, propõe
~Qp()pular como oposição, implicitamente construrda, a um na
"6I'etórico.
5:;Ê,'~'riacionalismoassim é denominado justamente por tentar
'âE;anfvel do discurso, as contradições presentes no todo social.
i ':SQ'(çonstru (do através da contradição) se estabelece entre uma
Ji#itulda de expressão brasileira (elevada) e a frase feita do quo-

':N~~estaria aqui, imp I(cita, como de resto na rapsódia como um
,,'ª:i~()ncepção da função social da Iiteratura (via popular) como
_ip~~ão,corno revelação de contradições?
We'ªr~e:me que, através da coexistência de estilos, vai sendo rnl
S'i'ªif~ença (ideologicamente marcada) entre erudito e popular.
,lQh§;proposto é a quebra através do humor que recoloca o

,,):.i!iláno de crrtica,
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t:. importante nos determos um pouco na problemática dessa
quebra do épico.

O épico, na rapsódia, acaba se transformando na sua própria
impossibilidade.

Macunarma, o "herói" de nossa gente, acaba por afirmar-se
como um anti-herói grotesco, percorrendo uma trajetória às avessas,
o cam inho do lncarecterfstico.

A consciência angustiada de país lncarecterrstlco (o que não
quer absolutamente significar angústia do personagem) revela-se atra
vés da sátira, do humor, da paródia.

A impossibilidade de um herói inteiriço, que epicamente consti
tua e sejaconstltu (do de forma intlrnanente ligadaa um espaço nacional
equilibrado e (ntegro, é afirmada reiteradamente na rapsódia. A afir
mação reiterada decorre inclusive da impossibilidade de um tal espaço,
a não ser no âmbito do utópico, do cósmico, O espaço urbano dividido,
clivado, prepondera chegando a contaminar o espaço primitivo e inclu
sive, o próprio espaço cósmic028 • E o herói da sociedade industrial é
inapelavelmente degradado.

No seu livro A Teoria do Romence-", Lukács traça um paralelo
entre a estrutura romanesca moderna e a estrutura social instaurada
pela burguesia. Segundo o ponto de vista do crrtico, há uma homologia
entre a criação Ilterâria clássica (em cujo espaço é concebrvel o épico) e
O herói, de um lado, e uma sociedade baseada no valor de uso caracte
rfstico da economia liberal de outro. Inversamente, numa sociedade
individualista, com uma produção para o mercado, o épico e o perso
nagem-herói só podem florescer sob a marca da contradição. No roman
ce - composfcêo, nessa linha de raciocínio, caracteristicamente burguesa
- só há espaço para o que o autor denomina "herói problemático" que
empreende uma "busca demonraca" de valores autênticos numa socie
dade degradada pela coisfflceção. O romance, então, se estruraria em
torno de uma ruptura sem restarração entre herói e mundo" .

A impossibilidade de um épico sem rupturas, a construção de
um anti-herôi, ou melhor, de um herói às avessas, seriam prova do sen
'so crrtlco de Mário de Andrade. Em primeiro lugar, por perceber que
a tentativa de construção de um "herói brasileiro" só se poderia perfa
zer na linha da contradição, do antl-éplco. Em segundo lugar, por fugir

1à falsidade ideológica e ao mitificado "herói brasileiro" presentes no na
cíoneusmo da época.
, Talvez o primeiro exemplo do "herói problemático", e por isso
mesmo considerado como introdutor do romance moderno, seja Dom
Quixote. Assume Dom Oulxote, dentro ainda dos termos cunhados
.por Lukács, um apostura "bizarra" diante da impossibilidade de ade
quação entre seus valores e os da sociedade que o rodeia.

Outro exemplo, agora já dentro da literatura brasileira, é o
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parer(}uaresma de Lima Barreto.
ª'~fOtmação bizarra de Policarpo - tão bem apontada por
sql1poutinho31 - acaba por desmitificar as ideologiasdom i~

spreconceitos. Se Policarpo não representa uma alternativa
?i'llrliverso de poder que sua "bizarrice" põe em cheque, essa

r('lêJa~o popular (Ricardo Coreção-dos-Outros) e numa mulher
e~ecificidade potencial de um espaço e de um homem bra

, bém é acenada:

;{~~iue andou [Olga]. Olhou o céu, os ares, as árvores de Santa Tere
'f~,~se lembrou que, por estas terras, já tinham errado tribos selva

!!l\'f1S, das quais um dos chefes se orgulhava de ter no sangue o sangue
,~~~ez mil inimigos, Fôra há quatro séculos, Olhou de novo o céu, os
fJ((]S, as árvores de Santa Teresa, as casas, as igrejas: viu os bondes
~~~sarem; uma locomotiva apitou; um carro, puxado por uma linda
parelha, atravessou-lhe na frente, quando já a entrar no campo, . , Ti
nhahavido grandes e Inúmeras modificações. Que fôra aquele par
que? Talvez um charco. Tinha havido grandes modificações nos as
pectos, na fisionomia da terra, talvez no clima.. , Esperemos mais,
pensou ela, , ,',32

pr(üm lado, através do humor e da paródia, Mecunarma
~~~;pj)m Quixote e a Policarpo, por outro se inscreve numa
,rári('lao representar duplamente o processo de carnavalização
r~dois outros personagens, Gilda de Mello e Souza formu

égl)adiferença:

f'«(,JMacuna(ma é, sob muitos aspectos, a carnavalização do herói
9~r()ll1ance de cavalaria. No entanto, ao contrário do que se poderia
S~pOriisto não permite identificá-lo à figura mais perfeita do cavalei
ró-andante carnavalizado, que é Dom Quixote, Em Cervantes, a cer

'1avalização se efetua no sentido da hipertrofia das qualidades do ca
valeiro,portanto, do exagero e da caricatura; mas o traço distintivo
i9~personagem continua sendo a coragem, que só se torna rldfcula

i;)i'clevido ao desacordo grotesco que se estabelece entre o herorsrro
<~I~~el1clido e a insignificância dos obstáculos interpostos. Em Mário

de Andrade, ao contrário, acamava liaaçâo deriva da atrofia do pro
'j~~?~valeiresco, da sua negação, da paródia: Macunarma é domina

clj)pelo medo e as suas fugas constantes estão em desproporção com
~ireal!dade dos perigos; ele é, por conseguinte, o avesso do Cavaleiro

"claTriste Figura, representando a carnavalização de uma camavaliza
ção"33 ;
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Segundo a crftica, configuraria assim a personagem uma dimen
são bem mais ambfgua e contraditória, inscrevendo-se como parente
do pfcaro e, principalmente, como um herói de Terceiro Mundo.

Mas, em que medida poderia Macunafma representar uma al
ternativa, inclusive como "herói problemático", nos termos lukacsianos?
Não se inscreve ele, enquanto personagem, na mesma linha de contes
tação do anti-herói da literatura européia, nctadsmente do romance?
Em que sua "resistência às avessas" constitui uma resposta de Terceiro
Mundo?

Brasil e Europa recobrem modos de produção semelhantes, ge
rando, portanto, no âmbito da configuração de seus "heróis literários"
o anti-énco, o personagem crcotemattco>". Sem contar a presença for
te do colonialismo cultural que "cola" a produção artfstica não só bra
sileira, mas lattno-anerlcana em geral à série literária universal (ociden
tal-européia).

No entanto, a resposta latino americana pode ser diferente.
A busca de uma identidade dentro da literatura (e da manifes

tação cultural como um todo), identidade que criticamente leve em
conta o dado irreversível da formação colonial, indica uma perspec
tiva que tinge de especificidade um antl-herói de Terceiro Mundo.

Alusões claras a uma realidade do Terceiro Mundo podem ser
encontradas na rapsódia: a civilização da luz e do calor e o urucungo
africano no episódio de Vei, a Sol; a troca de consciência com um la
tino-americano: a não aceitação de um limite que circunscreva Macu
nafma numa fronteira só brasileira, etc. O espaço como um todo tam
bém aponta para uma realidade que se afirma em contraposição à eu
ropéia. E. um espaço que admite o maravilhoso, o insólito, o mágico
corno elementos componentes estruturais. Um espaço que ainda preci
sa ser "lido" para que a história possa ser contada novamente, mas só
que de um outro ponto de vista.

Mário desenvolve e aponta alternativas nas inscrições indrqenas
que necessitam decifração e que potencialmente guardam a possibilida
de de uma interpretação histórica "diferente" da oficialmente esta
belecida. Não parece aleatório o voo do Aruaf, depositário dos feitos
do herói, "rumo de Lisboa" IEpüoqo, p. 135). Encama o pássaro a
possibilidade da fala do dominado cultural.

Se, no espaço primitivo do Uraricoera, as referências explf
citas à arte revelam-na como elemento de unificação, de harmonia
entre homem e natureza, no espaço urbano a expressão poética é irrup
ção, é ruptura.

No espaço urbano - fundamentalmente marcado pela reifica
çãc e "racionalidade" - a função do poético, mais uma vez ligado à
figura mitológica de Orfeu, é de ruptura, de desorganização, de pro
posta utópica de instar ração de uma outra ordem no real.
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Nonnan Brown, na leitura que faz dos escritos de Freud, as
se expressa sobre essa função da arte:

"{. . .) a arte representa uma irrupção do inconsciente no consciente.
A arte tem de afirmar-se contra a hostilidade do princfpio da reatlda
de e da razão, que é escravizada ao prlncfplo da realidade:,35

o episódio de Paur-Põdole, no capftulc X, é bastante signifi
dessa possibilidade de um outro prtncrplc de realidade.
Macunafma, subvertendo a fala veiculadora da "versão oficial"

exl".'sa no discurso do "mulato da maior mulataria", instaura a pos
lldade de uma outra visão.

Sobre o papel "subversivo" da arte e do artista, assim fala
Brown, ainda numa perspectiva freudiana:

"Se o papel da arte é desfazer repressões, e se a civilização é funda
mentalmente repressiva, nesse sentido é suberelve. Algumas tormute
çõee de Freud sobre o papel da indispensável terceira pessoa sugere
que a tuncâc da arte é constituir um grupo subversivo, o oposto do
grupo autoritário (...1:,36
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____ "i. ..1 todas essas estrelas plscapiscandc bem felízesnessa terra sem

Na nova versão, prevalece a visão do primitivo, ou seja, preva
a sensibilidade, a criação, a escatologia.

A explicitação da função social do poético é feita em três nrvels.
Em primeiro lugar pela afirmação de uma realidade (ainda que

escatolôçlca, que utópica) que se presentifica e é compartilhada, inclu
o narrador: "A gente enxergava ..." Ip. 71)
O sujeito "a gente" indica, por um lado, um número lndeterrnl

de pessoas, e, de outro, um "eu" narrador que se irmana a essas
;>"';50'" na percepção dessa realidade sensrvet que se "enxerga". O uso

gente" apresenta aqui, mais uma vez, uma ligação estreita com a
nnquaqem popular.

Estabelece-se, como antecipação libertadora, essa parceria seno
entre artista (Macunarme e narrador)/grupo contra a perspectiva

repressora do estabelecido oficialmente. E importante salientar que a
;ri~,;~,~~!a, libertadora é dirigida ao povo (vocvoréu", "paullstanada",
~'I p. 73), numa afirmação clara do artista e de Seu fazer a serviço

lar.
Num segundo nrvel. a função social do poético evidencia-se na

"ii!i~:~;t'::,l!~; de que essa nova realidade, ou possibilidade de uma outra
:t se dá por contradição, em contraposição ao prlncfpic que defl
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mal, adonde havia muita saúde e pouca saúva, o firmamento Já" [p.
71) (grifos meus)

A aproximação sensível deste "espaço", em contraposição ao
.espaço "outro", sem mal, sem saúva (srmbolo negativo caracterizador
da realidade terrena), resgata uma possrvel utopia rnenlquefsta uma vez
'que aponta para a valorização de uma potencialidade do Brasil, utlllaen
ido-se do mito para salientar a idéia de origem e de possibilidade do
rbrasilelro se definir enquanto povo, E a reiteração de um "ainda não"
que fecundamente abriga e revela em si a possibilidade de uma afirma
ç1!io,

E, finalmente, o privilegiamento do "contar" como brecha,
como possibilidade de atuação desse novo prlncfplo de real idade,

t o contar que propicia a plenitude, que re-une, que torna pre
.sente no real a brecha do utópico, que inclusive interfere ("fazendo
relumear mais ainda", p. 73) nesse utópico:,

"Meccnarme parou fatigado. Então se ergueu do povoréu um mur
murejo longo de felicidade fazendo relumear mais ainda as gentes, os
pais-das-pássaros os pais-dos-peixes os pais-dos-lnsetos os pals-daa-ér
vares, todos esses conhecidos que param no campo do céu, E era
imenso o contentamento daquela paullstanada mandando olhos de
assombro pras gentes, pra todos esses pais dos vivos brilhando mo
rando no céu. E todos esses assombros de primeiro foram gente de
pois foram os assombros misteriosos que fizeram nascer todos os se
res vivos, E agora são as estrelinhas do ceu." (73) (grifos meus)

Essa integração no cosmos se dá pela via da sensibilidade em
contraposição às soluções urbanas sempre ligadas ao racional e ao ar
-lflclal:

"O povo se retirou comovido: feliz no corecso cheio de explicações
e cheio das estrelas vtvee. Ninguém não se amolava mais nem com dia
do cruzeiro nem com as máquinas repuxos misturadas com a máqui
na luz eíétríoe", {p. 73) (grifos meus)

As explicações llqan-se à sensibilidade (estão no "coração") e
promovem a união harmõnica homem/espaço Ivcheto das estrelas
vivas"), Não mais o espaço da máquina, reificado, mas um espaço onde
o homem se reconhece e reconhece a vida,

Mais uma vez a possibilidade de inteqreção se dá de forma rela-
,cionada ao infantil:

"F oram pra casa botar pelego por debaixo do lençol porque por re
rem brincado com fogo aquela noite, na certa que iam mijar na ca
ma". (p.73) (grifos meus)
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Conforme a crendice popular, a criança que brinca com fogo
urina na cama à noite.

Mas, além do aspecto de recuperação de uma realidade "infan
til", ligada à busca do prazer pelo prazer, há também qui a conotação
de sanção. Através dessa conotação, evidencia-se o esprrtto crrtico do
autor quanto à função da arte. Se, por um lado, a fala de Macuna úna
representa, através do lúdico e da "poiesis" primitiva, a quebra do urba
no, de sua estrutura racional reificada e retórica; de outro, porém, re·
presenta uma solução ao nível do verbal, do cultural, da recuperação
rnrtlca. Uma "solução" até certo ponto ingénua, não fosse ela ameni
zada pela sanção. A consciência dos limites do fazer poético se evlden
ela, então, na afirmação de que o poético apresenta uma dimensão es-:
pecrfica de atuação, que não se confunde com uma solução totsli
zante das relações concretas.

Esta consciência é reiterada no infclo do ceprtu!o seguinte (A
Velha CeiuciL

Macunaúna está decidido a "contar mais casos pro povo" Ip.
75), porém "quem conta história de dia cria rabo de cotia" [p. 75).

Nesta colocação da noite como pé-rodo proorc!o p-ra o "contar"
é afirmada uma das funções da arte, ou seja, enquanto libertadora do
inconsciente (para o civilizado) e dos heróis m Iticos (ligados à arte
primitiva) e de uma possrvel sanção quando foge a esse espaço deli
mitado ("cria rabo de cofia"]. Portanto, através da inserção do mito
dentro da atividade do narrar, de uma "história" que se conta para o
civilizado, despe-se o mito de seus aspectos propriamente mrncos para
carecterlzá-lo na esfera do literário, esfera essa com uma atoeção possf
vel dentro do espaço urbano. De resto, Macunaúna também submete
sua expressão a uma sanção de ordem ética da cultura popular.

No entanto, e contraditoriamente, através da delimitação de um
adequado para o "contar história" reveste-se o narrado igual
do caráter de mito "vivo", ou seja, daquela estrutura narrativa

dá valor e sentido à vida.
Sobre isso nos fala Mircea EI iade:

"Enquanto as 'histórias falsas' podem ser contadas em qualquer par
te e a qualquer momento, os mitos não devem ser recitados senão
durante um lapso de tempo sagrado (geralmente durante o outono
ou inverno, e somente anoite I. ..i A recitação, portanto, provocava
a presença real do herói.,,37 (grifos meus)

Através, então, de um campo de significação comum, narrativa
ito integram-se, desempenhando função semelhante.

Outro dado a reiterar a consciência do limite do âmbito de atua
da arte é o fato de Macunaúna ficar sozinho depois da sarda do

"oovoréu" que o escutou emocionado:
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"Macunarme parado em riba da estátua ficara sozinho ali, Também
estava comovido, Olhou pra altura, Que Cruzeiro nada! Era Pau(
Pódole se percebia bem daqui .. , E Paur-Pódoleestava rindo pra ele
agradecendo, De repente piou comprido parecendo trem de ferro:
Não era trem era piado e o sopro apagou todas as luzes do parque,
Então o Pai do Mutum mexeu uma asa mansamente se despedindo
do herói", (p. 73, grifos meus).

S6 depois que todos saem é que Pau f-Pódole se mostra de forma
mais explfcita. Mais uma vez é dignificada a figura do co{a)ntador, para
quem o dado cósmico, a utopia se dá a conhecer de forma privilegiada
como realidade palpável, ainda que solitária. Esta dignidade é aqui, co
mo ocorre multas vezes na narrativa, contraposta àcu Ilo que se Costuma
valorizar no espaço urbano. Não parece casual o fato de Macuna(ma es
tar "em riba da estátua" e de neutralizar pela negação elementos do ur
bano ("não era trem", "o sopro apagou todas as luzes do parque"), con
tando para isso com a visão irmanada do narrador,

a privileqiemento da figura do "contador" como elemento de
mediação de uma visão sensrvel. de uma integração do popular no cos
mos, não é exclusiva desse episódio, uma vez que aparece reiteradamen_
te na construção da rapsódia.

No episódio de Naipi (cap (tu lo IV), por exemplo, a jovem India
inicia do seguinte modo sua fala:

" - Não vé que chamo Natpi. .." (p. 24, grifo meu)

o apelo feito ao interlocutor se processa por intermédio de um
dado sensrvel - a visão - colocado de imediato como necessário à apre
ensão da lenda.

O próprio espaço vai ser mediado na sua constituição pelo senti.
mento amoroso do narrador [Naipf que aponta para a possibilidade de
um espaço brasileiro constru (do sensivelmente pelo lirismo e pela emo
ção,

Assim, o canto da suinara [p. 24) serve como elemento antecipa
dor" da vinda da Boiúna. Há coincidência entre o amarelecimento e
queda das flores do ipê e os soluços do guerreiro Titçatê (p. 241. A tris
teza causada pela escolha da Boiúna é comparada a uma "correição de
sacassaia" (p. 24), O rio por onde fogem OS dois amantes recebe o nome
de rio Zangado (p. 25) e tem suas águas aqitedes por causa do corpo da
boiúna (p. 25), A ira de Capei figura o rio, cria o espaço.

Através da repetição "vinha vindo, vinha vindo, , ." e "perto
mais pertlnho. , ." (p. 25), ainda dentro de uma perspectiva de narra:
dor-com, há uma intensificação do sentimento de medo do narrador,
personagem, tornado sensfvel (até mesmo visualmente) para o leitor-ou
vinte,
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metamorfose sofrida por Nalpl e por Tltçatê aponta para um
tángível, claramente referencial, de um espaço já constituído

i?'i~~io. A concretização espacial é tão forte que Naipi-narradora
~,<'apontar", reiteradamente, o seu amado metamorfoseado em

â'tádleitor-ouvinte Ivedor):

"É aquela uma que está lá, lá em baixo, lál" {p. 25, grifos meus),

O leitor acaba por participar da possibilidade concreta e "geral"
üésetrata de um espaço tangível) de enxergar a flor:

,iÉ aquele mururê tão lindo que se enxerga . . ." (p. 26, grifo meu)

::~)'~~paço - definido como universo do primitivo - é valorizado
9:;,~pr~~~são da natureza enquanto particularidade, enquanto Brasil
ddé~mnacionalismo tntrojetedo.

~~Iementos do enredo, emocionalmente organizados pelo nar
:;:'i%~?atribuír as características do espaço, atingindo assim nível
4ma yez que objetiva a constituição de um espaço "nacional".
';º:~esejo de alcançar a amada transforma Tttçatê em muruê que

I~~~aflorida flutuante; o choro de Naipi é cascata e enregela os
~sangue do amado, constituindo a coloração roxa da flor.

,m~:po episódio, no entanto, a predom inância do estilo I(rico
giflavisão romântica da natureza, no ritmo poético ünrclo do

'/ert"lredondilha) e através da narrativa-com.
lf~rodado importante para a construção do clima lírico é a
é 'elementos antecipadores:
~'s,ausades de Ci que atormentam o herói, no início do capftu
m~tos misteriosos" designando o espaço percorrido pelos ir
9~~comportam "o mágico" do episódio que vai ser narrado, a
~r'J>0ssibilidades da plenitude tropical; a expressão Ifrica "a ar
if'ic:ipiava enxotando a escureza da noite" (p. 24), ete. A invo
~g?átambém pode serconfigurada como elemento antecipa
n~,() consta no Roteiro de Macunafma 39

, Rudá, o deus do
, ,lima cobra com poder de reconhecer a virgindade des rncçes.
~tndisso, é interpretada comumente como sfrnbolc fálico.

bém com apoio no que vemno Roteiro, a superposlçãó Ca
rande funciona como elemento antecipador. Assim nos fala

motivos que compõem a narrativa são, entretanto, dos mais tre
êüentes em nosso folclore. Já Lulz da Câmara Cascudo havia aceno
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tuado bem nas leis do Juruparí, a proibição de seduzir donzelas antes
que a lua as deflorasse. Capei é a lua da mitologia tauHpangue~AO

o fato de a cobra grande se chamar Capei já antecipa a sua pos
terior transformação em lua.

Assim como ocorre nos episódios de cunho mais marcantemen
te épico, o episódio de Naipi, predominantemente lrrlco, comporta
quebras. O objetivo parece ser conservar um certo distanciamento crr
tlco do leitor, através da mistura de estilos.

Alguns exemplos.
O diálogo inicial entre o herói e Nalpl ("- Que é Issol/chouri

çot", p. 24), que além da quebra do lrrtcc nele introduzindo esta rima
de peça infantil4 1 , faz a ligação tão freqüente na rapsódia entre o poéti
co e a criança; o "chorenda sem parada" (o. 24, grifo meu) em vez de
sem parar que também rompe o ritmo lrrtcc anterior; o nome do pai de
Nalpl, numa referência claramente infantil (Engatinha-Engatinha); o uso
da palavra "munheca" (o. 24), expressão mais coloquial, etc.

No episódio de Palauá (capítulo XIV), é mais uma vez a lógica
do primitivo que prevalece na explicação de elemento pertercente ao
urbano. Presentes, mais uma vez, o clima lúdico, os elementos ligados à
infância ("a crilada das ondas" p. 100), a incorporação do ritmo do pri
mitivo ("Ele ia escorregando sem perceber de tanta graça que achava na
vida, p. 101). A emoção própria ao comportamento amoroso narrado é
privilegiada em função do afastamento do ponto de vista da moral clvl
lizada, em detrimento da valorização da ausência de culpa da moral prl
mitiva ("Ia escorregando e afinal a canoa virou. Pois deixai e/a virar"
p. 101 l. t interessante observar que essa ausência de culpa mantém liga
ção estreita com a infância, sendo expressa através da cantiga popular
.de roda. Aqui nesse episódio também a valorização do contar e da figu
ra do contador, sempre com o recurso à produção popular. Há um pri
vilegiamento da "poiesis" popular na construção mesma do episódio.

Enfim, parece-me, depois de todos esses aspectos que levantei
no Macunafma que a impressão de modernidade que ainda nos atinge
na leitura do livro, advém justamente da sua proposta com base na cria
ção popular. A "modernidade" de Mário de Andrade nos atinge através
da incerteza inquieta de sua busca de identidade enquanto brasileiro, de
sua interrogação permeada de reflexão crftlca. Atinge através de sua
rapsódia a radicalidade {possfvel para a época) daquilo que Lefebvre
chama de modernidade em contraposição ao modernismo:

"Por Modernidade nós compreendemos, ao contrário, uma reflexão
principiante, um esboço mais ou menos adiantado de crrttce e de eu
tocrútca. numa tentativa de conhecimento. Nós a alcançamos numa
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série de textos e documentos, que trazem a marca de sua época e en
tretanto ultrapassam a incitação da moda e a excitação da novlda
de:A2

Esta radicalidade via popular encontra-se estruturada na recsó
numa tentativa de rompimento da oposição cultura popular e cul
erudita. A separação r(gida entre as duas leva, sem dúvida, a concei

tuação de cultura para o terreno do reificado, do arqu ivo morto. Optan
conscientemente pela solução popular da estrutura rapsódica que

"arebanha" refrãos, motivos, frases feitas, ritmos populares, eleva o au
popular a nrve! de erudito, no sentido de torna-lo um interlocutorváli
num espaço circunscrito à fala dominante. Percebeu Mário de Andra
sensfvel que foi às "nossas coisas", à nossa realidade, aquilo que Grams

conceituou tão bem como a função do verdadeiro intelectual preo-

f
~~~::~::'com o nacional-popular: a cultura popular, para servir verdadei

àqueles que a produzem necessita superar suas limiteções e ser
em termos eruditos.

Essa "volta por cima" é feita como conto popular que levaem
o rapsodo, o contador e seu papel social. Na rapsódia a idéia do

imo, do conto/tala que repete tradições que variam. E a( que o
num todo conscientemente aberto, propõe e elabora com o lei

soluções narrativas.
O oral marca presença a valorizar a fala do escritor, com todo

poder mágico de sedução: "A experiência transmitida oralmente é
ál,bnlte de que hauriram todos os narradores44 " .

E tudo isso "numa fala mansa mas muito nova, muito!"
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