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Mario de Andrade

¢ Richard Wagner na aurora
do modernismo paulista

EDUARDO TADAFUMI SATO!

I

M ARTIGO publicado no jornal A Gazeta em 31 de julho de 1919 e dedica-

do ao seu professor de piano Giuseppe Wancolle, Mario de Andrade apre-

senta uma leitura sobre a compreensdo da expressao “musica moderna”.
Reconhecendo diferengas entre escolas nacionais de composicao, ele ressalta a
relevancia para todas elas do compositor alemao Richard Wagner:

Sob a influéncia poderosa do génio de Ricardo Wagner modificaram-se
todas as escolas musicais; e desde entio, como ninguém pudesse, embora
afanosamente porfiando, imiti-lo, seguindo na pegada do possante refor-
mador, cada qual tirou dele mais de um dos seus defeitos e qualidades — ¢
todas essas diversas orientagoes se classificaram pomposamente de musica
moderna. A Franga, por influxo do autor do Parsifal viu nascer D’Indy,
que deu origem a formagio da Jeune Ecole de efémera duragio. Desta, ¢
consequentemente de Wagner, surgiram Fauré, Debussy, Ravel, Dukas, Ra-
baud. Massenet foi o tltimo que explanou as delicadezas do meio-termo
que eram as caracteristicas da Escola Francesa; quanto a Saint Saens, ¢ um
homem de outras idades, um classico que adormecendo nos tempos de
Weber e de Gluck acordasse a balburdia do mundo hodierno para cantar o
“Mon coeur s’ouvre a ta voix...” do segundo ato de Sansao a mais sublime
melodia que explodiu dum cora¢ao humano.

Ainda sob a influéncia wagneriana o génio de Verdi, transformando-se no
que lhe era possivel transformar suas tendéncias de melodista admirdvel,
deu-nos Aida, Otelo ¢ Falstaff, scus trés maiores lavores ¢ os trés maiores
orgulhos da Escola Italiana. Ainda Mascagni modificou-se, ¢ foram apare-
cendo Boito, Franchetti, Perosi, Zandonai. S6 Puccini... Mas ndo falemos
em Puccini!

Houve quem chegasse a assinar a Wagner a paternidade da Escola Russa.
Ha um exagero manifesto nessa afirmativa, embora a ele se devam as mo-
dificagoes poderosas por que passaram os artistas russos. A mais moga de
todas as escolas musicais ¢ talvez a que ainda se podera afirmar que existe;
mas em Scriabin, por exemplo, nada ou quase nada reside do fundo po-
pular, da dolente nostalgia que dao a Escola Eslava a auréola de ser a mais
amarga ¢ mais humana.

EsTUDOS AVANCADOS 31 (90), 2017 253



Apenas a ansia, ji imperialista do autor de T7istao ¢ Isolda — que desejara,
antes de mais nada, uma escola genuinamente alema, dominadora de todas
as outras — nao se realizou. Poder-se-a mesmo dizer que na Alemanha o
seu influxo foi antes dispersivo e iconoclasta que gerador ¢ bom. Da espe-
ranga orgulhosa da escalada, dos céus é que nasceram as babéis e as lendas
dos Titas: modernamente, as duas orgulhosas esperangas de instauragdo de
uma musica alema dominadora e duma hegemonia militar germanica sobre
todas as gentes ¢ civilizagdes, a0 passo que restaurava as forgas adversarias,
produzia, aquela, o aniquilamento em que jaz a musica alemai, sé tendo
produzido de grandes Brahms e Strauss, esta, o aniquilamento duma raga
que pudera ser grande, mas que estd a morrer devorada por suas proprias
impulsoes desvairadas. (Andrade, 1918a, p.1)

Mario de Andrade, recém-formado no Conservatério Dramdtico e Musi-
cal, onde lecionava histéria da musica e piano, escrevia para jornais € revistas so-
bre musica e sobre os espeticulos realizados na cidade de Sio Paulo. As leituras
que realizava para preparo das suas aulas contribuiam para que ele acumulasse
um conhecimento musical pouco habitual para aquele momento (Toni, 2013).
Ele compreendia a importancia das ideias musicais de Richard Wagner e a forma
como essas foram adaptadas por diferentes tradi¢des musicais, mas cujos reper-
térios eram pouco executados em Sio Paulo (Lago, 2010). Mario entende que
nos compositores franceses, a influéncia de Wagner se dd a partir de Vincent
D’Indy e da Jeune Ecole, do mesmo modo que a 6pera italiana se transforma
na obra tardia de Giuseppe Verdi devido a essa mesma influéncia. Apesar disso,
aponta também a existéncia de exceg¢des a essas propostas, como Camille Saint
Saens e Giacomo Puccini, respectivamente. Ele critica a ideia de um protago-
nismo wagneriano na escola russa, ainda que reconhe¢a a importancia de sua
influéncia. Em relag¢do a escola alema, Mario aponta o fracasso do projeto de
Wagner de erigir uma hegemonia germanica na musica, relacionando-o com a
derrota militar na recém-encerrada Primeira Guerra Mundial. Preocupado com
a realizagdo de um diagnostico sobre o estado do desenvolvimento musical apos
o conflito, Mario apresenta essa situagao de dispersiao, na qual a todas essas dife-
rentes propostas se pode atribuir o adjetivo de moderno.

Em artigo do dia seguinte que recebe o mesmo titulo, “Para Giuseppe
Wancolle”, Andrade (1918b) retoma o tema da musica moderna a partir de ou-
tra perspectiva, ao apresentar o relato do compositor francés Camille Saint-Saens
sobre a pega musical chamada “Cavaleiro Verde” realizada por clube boémio
ligado ao desenvolvimento do drama lirico, localizado na Califérnia. Assim pro-
cede com o intuito de demonstrar que ndo ¢ pelo “desejo de rebuscas esquisitas
e de originalidade” (ibidem) que se funda a musica moderna. Utilizando-se de
uma ideia remanescente romantica que ¢ a figura do “génio”, Mario afirma que
esses seriam originais como consequéncia de fatores da sua personalidade ¢ ndo
devido a formulagoes tedricas e estéticas singulares. Apresenta, assim, o caso de
Claude Debussy:
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Se Debussy soube ser original e fantasista ¢ porque nao foram estes os seus
designios, antes qualidades inatas no seu estranho temperamento artistico.
[...] Debussy, libertado de todas as regras que lhe impediam o desenvol-
vimento das largas alas, soube ser verdadeiramente grande, legando aos
musicistas uma fortuna de joias inconfundiveis. (Ibidem)

O compositor francés é entendido como exemplo desse tipo de génio
por transportar tragos de sua personalidade a sua obra de maneira original. Essa
concepgao encontra eco na comparagao realizada com Wagner, ¢ estd ligada a
percepgio de que ambos os compositores nio formarao escolas. Baseando-se
em livro de Octave Sére, Mdrio afirma que, mesmo que a musica de Debussy
tenha esgotado “nas suas obras os recursos que lhe auferiam os seus processos
harmonicos”; ndo encontrard uma continuidade por ndo representar os “senti-
mentos fortes que se originam da vida” (ibidem), sendo incapaz de expressar
adequadamente as circunstancias da vida moderna, com o sistema omnitonico.
Como se Mdrio adiantasse uma intui¢do sobre a necessidade de um papel do
primitivismo para a expressio moderna, ndo vé desenvolvimentos a vista a partir
dos desdobramentos expressivos do compositor frances.

Nesses breves textos, os argumentos que Mério de Andrade apresenta so-
bre os desenvolvimentos da musica moderna sao ainda incipientes. Sao poucos
os termos técnicos ou formais utilizados para explicar as mudangas estéticas, o
que ndo significa nem que o escritor nio dominasse tais contetdos, nem que
se posicionasse a favor de uma auséncia de rigor. Aproveitava o espago cedido
nas paginas do jornal para divulgar suas ideias sobre a musica, nos momentos
em que nio exercia a fun¢io mais pragmatica de escrever criticas musicais logo
apos a realizagdo de recitais e concertos. Poucos anos depois, dotado de maior
reconhecimento, e de mais espago para desenvolver suas ideias, apresenta con-
feréncia na Vila Kyrial, circulo intelectual ao qual comega a adentrar no altimo
ano década de 1910, chamada “Debussy e o impressionismo”. Além de apresen-
tar um paralelo com as artes plasticas e de buscar mostrar o que significava um
impressionismo na musica, Mario dedica parte do seu discurso para estabelecer
¢ ampliar o seu vinculo com Richard Wagner e expor sua compreensio sobre o
papel do compositor alemao na histéria da musica. Ao se perguntar sobre quais
seriam as influéncias de Debussy, responde “nenhuma francesa ou de musica
executada na Franga até entdo”, e reconhece a antecedéncia wagneriana mesmo
que como “um esfor¢o de reagio”, ao qual conclui em palavras diretas:

Debussy nao existiria se ndo existisse Wagner. A “politonalidade” do autor
dos Noturnos nio é uma flor de raro perfume, nascida por geragiao espon-
tanea: jamais abrolharia sem o cromatismo fecundo do T7istdo. (Andrade,
1993, p.103)

Finaliza sua apresenta¢dao da importancia do compositor alemio realizan-
do um paralelo com a histoéria politica:

A reforma wagneriana ¢ uma espécie de revolugdo francesa musical. 1865,
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data do Tristao e Isolda é o 89 da histéria da musica. O seu influxo foi

unanime, mundial; e talvez mesmo mais eficaz naqueles que contra ele re-

agiram. (Ibidem)

Ao mesmo tempo, todavia, Mario expoe o esgotamento da harmonia to-
nal a partir do cromatismo como recurso levado ao limite por Wagner, que
consegue retirar o limite de expressividade a partir da ideia de leitmotif. Conclui,
concordando com a famosa afirmag¢do de Debussy: “Wagner foi um espléndido
por-do-sol que se tomou por uma aurora”. Essa formula é aceita para Mario
como aplicivel a ambos os compositores: Wagner explora a limites extremos
as melhores realizagoes da sua proposta estética; Debussy pela “difaneidade e
flexibilidade dos exemplos que apresentou”. Para o poeta, porém, ndo fazer es-
cola ndo significa nao ter influéncia, ja que ambos podem ser entendidos como
fundamentais para os futuros desenvolvimentos harmonicos na masica.

As leituras que Mario de Andrade apresenta acerca de Richard Wagner
ressaltam a existéncia de um projeto estético bem acabado e realizado, porém
sem uma continuidade possivel a ndo ser a partir de oposigoes e criticas, enten-
dimento que ¢ semelhante ao modo como caracteriza a poesia de Olavo Bilac
no Prefiicio interessantissimo:

Explica-se historicamente o seu defeito: Tarde ¢ um apogeu. As decadén-
cias vém depois dos apogeus. O apogeu ja ¢ decadéncia, porque nio pode
conter em si um progresso, uma evolu¢ao ascensional. Bilac apresenta uma
fase destrutiva da poesia; porque toda perfei¢io em arte significa destrui-
¢do. (Andrade, 2013, p.70-1)

Se essa imagem da Tarde se mantém utilizavel para ambas as leituras, po-
demos inferir que um projeto estético de Mario de Andrade ndo segue cega-
mente as ideias sobre a musica do autor de Parsifal, mas medita sobre elas,
reconhecendo os seus limites ¢ aproveitando o necessirio como lig3o.

1I

Nos trechos acima transcritos, Mdrio de Andrade apresenta os impasses da
musica moderna, representados pelas composi¢oes de Richard Wagner e Claude
Debussy retirados principalmente dos livros de histéria de musica que lia e com
os quais se atualizava. Ha poucas mengdes a ambos compositores nas criticas
musicais que escreve a partir do que assiste nos palcos na década de 1910. Com
a presenga incipiente do compositor francés nos recitais de pianos sobre os quais
escrevia, quase ndo o menciona, ¢ quando o faz o foco estd no intérprete (An-
drade, 1918c). Em relagio a Wagner a situagdo ¢ de ainda maior distanciamento:
com a Primeira Guerra, as companhias de 6pera que vinham ao Brasil — que
tinham como base teatros, elencos e musicos italianos e franceses — nao apre-
sentam o repertorio alemdo, do qual Wagner ¢ o principal expoente.! Mario,
que escreve para A Gazeta sobre todas as récitas da temporada lirica oficial de
1918 e de metade da temporada realizada em 1919, nio trata do compositor
alemio, pois nio presencia a apresenta¢io de nenhuma de suas obras. E somente
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na temporada de 1920 que as obras de Wagner retornam aos palcos paulistas,
ainda que em suas versoes traduzidas para o italiano, pratica comum no periodo
(Cerquera, 1954).

A apreciagdo musical baseada nas turnés de grupos europeus ¢ dependente
dos empreendimentos de empresirios que organizavam as temporadas liricas
era o unico modo pelo qual se podia ter contanto com o repertério europeu
canodnico, desde o final do século XIX, na cidade de Siao Paulo. Sem a existéncia
de grupos orquestrais organizados ou de um ensino de musica sistematizado,
restava a presenga de grupos itinerantes para ocupar os palcos da cidade. Esse
modelo tem seu dpice a partir da inauguragao do Teatro Municipal de Sao Paulo
em 1911. Fruto do crescimento econdémico ligado a produgio cafeeira, o Teatro
erguido pelo escritéorio de Ramos de Azevedo pode ser entendido como marco
civilizatério para a cidade. As margens do vale do Anhangabat, projeta-se como
simbolo da expansio da fronteira da cidade para além dos seus limites naturais
— progresso técnico que duas décadas antes ja erguera o Viaduto do Cha. Um
teatro lirico é compreendido como indice necessario na medida da emancipagio
e progresso de uma cidade. A literatura sobre o tema trata da influéncia do Ope-
ra de Paris para as casas de Opera inauguradas entre o tltimo quarto do século
XIX e o primeiro do XX. H4, porém, uma relevancia simultinea de dois proje-
tos: além do edificio de Charles Garnier, o Teatro de Festivais de Bayreuth. Sao
duas propostas divergentes que encontram uma sintese nos teatros do periodo,
especialmente naqueles da América do Sul.

Se, por um lado, a proposta do Opera Garnier serve como grande inspi-
ragio arquitetdnica para a constru¢iao de muitos teatros ao redor do mundo, o
Teatro de Bayreuth exerce um outro tipo de influéncia, relacionada a concepgao
wagneriana de obra de arte total (Gesamtkunstwerk). A transformagio presente
nessa proposta advém de uma modifica¢io no entendimento da obra de arte
que passa a extrapolar os limites que até entio lhe eram atribuidos: tudo se passa
como se a propria estrutura dos teatros ndo pudesse comportar esse Novo pro-
jeto estético. A solu¢io de Wagner se materializa na constru¢ao no Teatro de
Bayreuth, em parceria com o arquiteto Gottfried Semper, inaugurado em 1876.
O propésito de seu desenho arquitetonico era direcionar todos os olhares para
o que ocorria no palco. Se o teatro de Paris é pungente em ornamentos ¢ na
demonstra¢ao das hierarquias sociais, o que acontece em Bayreuth é o oposto:
quase nao hd decoragio e o auditério ¢ organizado para que todos os membros
da audiéncia possam ter uma visdo clara e sem obsticulos do palco. Ou seja, se
no projeto parisiense ha uma dispersao da ideia de palco, que passa a englobar
também a sociedade que circula pelos espacos do teatro, o projeto alemao ra-
dicaliza o oposto, convergindo todos os olhares em um tnico ponto e gerando
um fené6meno que poderiamos entender como a sacraliza¢do do palco. A ideia
de uma melodia infinita, cuja produgao esta escondida pela estrutura do teatro,
gera esse efeito magico que concentra a aten¢ao dos espectadores.
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Essa mudanga no foco da experiéncia teatral exige a criagdio de um novo
comportamento no publico, capaz de compreender essa nova linguagem e seus
codigos. Para tanto, faz-se necessaria uma reeducacio dos sentidos e um rea-
prendizado das convengdes em jogo. E nessa lacuna que a critica musical passa a
ter papel determinante. Ela formula as experiéncias vividas no teatro e as traduz,
aproximando dessa maneira publico e obra de arte.

Mario de Andrade, versado na linguagem musical, podia realizar essa tare-
fa de maneira proficua. Nesse periodo em que escrevia para A Gazeta, sua critica
nio seguia um padrdo anico: fala sobre a linguagem musical, sobre os intérpre-
tes, sobre o enredo, sobre o ptblico e sobre as interagdes entre essas esferas. Po-
de-se dizer que havia nos seus escritos um carater didatico, pois ajudava o leitor
a elaborar a experiéncia vivida como espectador. Essa abordagem se contrapoe
a uma critica musical que se poderia chamar de doutrinaria, que impoe padroes
de gosto, estabelecendo valores e hierarquias. Essa fluidez da critica do Mario
da década de 1910, que experimenta com esse género jornalistico, leva-o em
alguns casos a uma imersiao no lugar da plateia. Fluente no vocabulario religio-
so, visto que a Igreja fora fundamental nos seus anos formativos, compreende ¢
expressa essa vivéncia inspirado no ritual eclesidstico. E como se Mario aceitasse
e vivesse o palco como um espago sagrado, em paralelo a proposta wagneriana.

Em seu primeiro artigo no jornal A Gazeta publicado em 9 de julho de
1918, Mario relata as apresentagoes do pianista polonés Artur Rubinstein:

Vimos também, cheios de um prazer respeitoso, depor o nosso grao de
incenso na ara do semideus.

Nenhum outro anseio nos exalta. Os antigos, humildes e grandes, nao des-
denharam nunca de levar a oblata das guirlandas votivas para ornar os pe-
destais dos seus numes. A nossa guirlanda de louvores entressacrar-se-a as
outras muitas que Rubinstein tem colhido nesta sua viagem pelas capitais
sul-americanas.

Mas o grande pianista parece desdenhar dos louvores humanos... Quando,
sentado ao piano, ele traduz e evoca o misterioso sentir dos mestres, os
seus olhos se cerram muitas vezes e a sua cabega inclina-se para tras... Sem
davida, a sua alma sutil e prodigiosa, eleva-se para a regiao onde demoram
os espiritos dos grandes musicos e vai buscar, daqueles que traduziram em

sons as comogoes da sua vida, o sorriso do aplauso ¢ a lagrima da gratidao.
(Andrade, 1918c¢)

O trecho pouco diz sobre os recitais ocorridos nos dias anteriores, fugindo
das convengoes das colunas teatrais, mas oferece a ideia da experiéncia musical
como ritual religioso. Nio apresenta termos técnicos associados a musica ou a
execugao do pianista, mas traz um vocabuldrio com palavras ligadas a religiao,
como “ara”; “oblata” e “numes”. Essa maneira de conceber a critica, privile-
giando suas impressoes em detrimento de uma objetividade na descrigdo, aparece
como escolha do critico e ndo como uma limitagao técnica, de modo que ¢ possi-
vel atribuir uma inten¢io criadora em um oficio em que isso ndo era um requisito.
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Richard Wagner radicaliza a proposta de uma aproximagio entre religiao
¢ 6pera nas suas tltimas obras. Parsifial, de 1882, tem como subtitulo “Ein Biih-
nenweihfestspiel”, uma pega festiva de consagragio do teatro. Seu tema envolve
a busca pelo Santo Graal e a figura do herdi Parsifal. Debussy, contrario a Wag-
ner, identifica-o com o antagonista do enredo, que buscava determinadamente
a sua autorrealizagao.

Nao ¢ minha inten¢ao discutir aqui a genialidade de Wagner. Sem duavida,
sua for¢a foi dindmica. Mas seus efeitos foram maiores devido a maneira
pela qual foram preparados por sagazes magicos cuja astticia nao tem limi-
tes [...]. Talvez seja o lamento extraordinariamente angustiado em sua mu-
sica o responsavel pela profunda impressao que Wagner deixa no espirito
contemporaneo; ele despertou o anseio secreto pelo que é criminal, em al-
gumas das mais famosas mentes de nosso tempo. Para concluir, as obras de
Wagner sugerem uma imagem das mais impactantes: Bach ¢ o Santo Graal,
Wagner ¢ Klingsor, que quer destruir o Graal e tomar seu lugar. Bach reina
[...] Wagner desaparece. Uma escuridaio medonha, negra como a fuligem.
(Debussy 1903, apud Abbate; Parker, 2015, p.490)

Mario de Andrade concorda em parte com Debussy. Como ja vimos, ele
condena a posi¢ao imperialista assumida por Wagner, mas a0 mesmo tempo
cede aos encantos da sua proposta artistica ao se aproximar de um estado de
transe religioso na sua relagio com a masica.

11T

A entrada de Mario de Andrade nos meios literarios, artisticos e intelec-
tuais ¢ feita de maneira gradual, colocando-o pouco a pouco nos holofotes da
Pauliceia. O ano 1917 ¢ decisivo para esse processo: enfrenta a morte do pai,
o que lhe atribui alguma maior responsabilidade dentro da familia; gradua-se
no Conservatério Dramatico e Musical, onde é “descoberto” por Oswald de
Andrade e outros jornalistas que se impressionam com a resposta a conferéncia
de Eloy Chaves que profere; langa o seu primeiro livro de poesias, Ha uma gota
de sangue em cada poema sob o pseudonimo Mario Sobral; passa da posigao de
espectador passivo a uma participagdo mais ativa nas exposi¢oes de arte: adquire
sua primeira tela, uma paisagem de Torquato Bassi, e faz-se notar na célebre ex-
posi¢ao de Anita Malfatti. Essas iniciativas vao tornando-o cada vez mais conhe-
cido na cidade e permitem sua progressiva saida do anonimato. Passa a escrever
para diferentes periddicos ¢ aumenta o leque de assuntos nos quais se arrisca.
Até 1921, ja terd tratado de musica, literatura e politica em criticas, cronicas, en-
saios e conferéncias para periddicos como A Gazeta, Correio Panlistano, Jornal
do Comércio, Ilustraciao Brasileiva e Correio Musical Brasileiro. Esse movimento
continuo, porém, muda de ritmo ¢ ¢ acelerado em 1921, como se acompanhasse
os movimentos da cidade nas vésperas do Centendrio da Independéncia. Um
dos estopins da mudanga é o texto que publica Oswald de Andrade no Jornal
do Comércio, em 27 de maio de 1921, no qual introduz o seu “poeta futurista”.
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Texto bastante explorado pela critica literaria, ao menos desde a publicagio do
livro de Mario da Silva Brito, tem uma grande repercussao na vida do professor
de piano que vai posteriormente recusar o rotulo de futurista para afirmar uma
necessaria liberdade de criagdo. Nesse texto, porém, ha ainda outras referéncias,
de carater musical, que foram pouco destacadas e que proporcionam outra lei-
tura possivel para a situagio.

E longo como um cirio e evoca para as minhas meditagdes babil6nicas um
calice do Graal suspenso aos labios dvidos da “girl” babilonica que ¢ esta
cidade de mil portas.

Chama-se... n3o posso lhes contar o nome simples. Proibiu-me o casto, o
bom, o timido. Contar-lhe-ei a figura e a arte. (Andrade, 1921 in Brito,
1964, p.228)

Oswald nd3o nomeia o poeta a quem homenageia, mas apresenta ainda de
maneira enigmdtica sua relagdo com a cidade e a figura do Graal. Nao anuncia o
seu nome, tema com o qual brinca durante o texto, mas prossegue apresentando
suas obras, enunciando o seu trabalho, além de publicar uma poesia sua, “Tu”,
de Pawnlicein desvairada, livro ainda inédito.

Vejo-o no pavor e na coragem, ambos extremados, dos conduzidos as for-
cas sensacionais. Pobre delicioso... Ia langar-lhe o nome simples.

Esse livido e longo Parsifal bem-educado ¢ conhecido pelo seu saber criti-
co. Publica-se no armério bem fornido da “Revista do Brasil”, escreve no
“Jornal de Debates”, faz parte relevante de “Papel e Tinta”, leciona com
rara honestidade de erudi¢io no nosso Conservatorio. Mas o que adoro
nele, na sua aristocratica alma intima, ¢ o artista invejavel, o artista imenso
da nossa cidade. (Ibidem)

O Graal se desdobra em nova referéncia: Parsifal, personagem mitologico,
mais conhecido por protagonizar o enredo da tltima 6pera de Richard Wagner.
A maneira como o personagem ¢ apresentado pelo compositor traz semelhangas
com o modo como Oswald constrdi seu artigo. No /zbretto, Parsifal é o heréi
que salva a irmandade do Santo Graal. Ele primeiro aparece em cena como um
jovem que atira uma flecha e mata um cisne na floresta sagrada e ao ser indagado
por Gurnemanz, o cavaleiro mais velho da irmandade do Graal, sobre as moti-
vagoes para o ato e sobre sua identidade, revela ndo saber tais respostas. A Gnica
coisa que ele sabe ¢ o nome de sua mae, Herzeleide (sofrimento do coragiao),
que vivia junto a ela na floresta e que ele préprio construira o arco que usou para
cagar o cisne. Gurnemanz questiona porque ele ndo usa armas melhores jia que
aparenta ser bem-nascido (hochgeboren). A ingenuidade de Parsifal ressoa para
os cavaleiros do Graal como a profecia de que somente o “puro inocente” (Der
reine Tor) poderia curar o rei Anfortas da ferida realizada por Klingsor — antigo
candidato a cavaleiro do Graal, que nio sendo aceito busca vinganga — com a
Langa Santa. Assim, ¢ levado a presenga do objeto sagrado, mas permanece
impassivel sem demonstrar compaixao ou afinidade, sendo expulso do castelo
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pelo frustrado Gurnemanz. E somente quando ouve seu nome pronunciado
pela bruxa Kundry, que tenta seduzi-lo transformada em uma bela mulher, que
voltam a memoria seu passado e as lembrangas de sua mae e que afloram senti-
mentos que estavam até entdo adormecidos e Parsifal recupera a sua realeza. O
beijo da mulher o leva a um estado de transe em que rememora as lembrangas
sobre o sofrimento do rei, a magia de Klingsor sobre Kundry e sua missiao de
salvar a irmandade do Graal.?

Oswald, que provavelmente teve contato com a épera apresentada poucos
meses antes da publicagdo do texto, durante a temporada lirica de 1920, relé¢
Wagner: o “puro inocente” torna-se o “pobre delicioso”; a aparéncia de bem-
-nascido torna-se a “aristocratica alma intima”. Como se baseado numa analise
estruturalista, ele adapta o mito: Parsifal ao ouvir seu nome lembra-se da sua
missdo; Mdrio ndo tem o seu nome anunciado, a¢do talvez ndo necessaria, mas ¢
lan¢ado ao debate publico, como se fosse um cavaleiro a defender o futurismo.

Mario posteriormente responde a esse chamado em algumas ocasioes,
sempre questionando o rétulo de futurista. O primeiro deles é no préprio Jor-
nal do Comércio em 6 de junho de 1921. “O pobre anda pelas ruas crucificado
numa interrogacao!...”. Essa é a imagem que Midrio evoca para questionar o
alinhamento proposto por seu colega a escola estética de Marinetti. Apesar de
reconhecer possiveis semelhangas entre a proposta da Paulicein desvairada e do
futurismo, como apontadas na provoca¢io de Oswald, Mirio defende um nio
alinhamento com nenhuma escola estética, mas admite sua poesia como obra de
circunstincia, voltada para o presente, mesmo que seja escrito apenas para sua
propria intimidade. O recurso langado por Mario ¢ se afastar do “poeta futuris-
ta”, apesar da sua paridade, tratando-o na terceira pessoa, como se fosse um per-
sonagem ficticio criado por Oswald de Andrade. Tudo se passa como se Mdrio se
enxergasse na figura criada por Oswald, mas nio pudesse se assumir totalmente
desse modo, fazendo um diagndstico de si proprio como distante de si mesmo:

O poeta de “Pauliceia Desvairada” nao ¢ um futurista e, principalmente
jamais se preocupou de “fazer futurismo”. Ele consente que o chamem de
extravagante, original, atual, maluco, do “dominio da patologia” (frase ja
estereotipada entre os zoilos) mas nio admite que o prendam a estrebaria
malcheirosa de qualquer escola. (Andrade, 1964, p.238)

E no “Preficio interessantissimo”, da Paulicein desvairada, que vai re-
tomar o assunto na primeira pessoa, falando de si préprio e esclarecendo o seu
proposito:

Nao sou futurista (de Marinetti). Disse e repito-o. Tenho pontos de con-

tato com o futurismo. Oswald de Andrade, chamando-me de futurista, er-

rou. A culpa é minha. Sabia da existéncia do artigo e deixei que saisse. Tal
foi o escandalo, que desejei a morte do mundo. Era vaidoso. Quis sair da
obscuridade. Hoje tenho orgulho. Nao me pesaria reentrar na obscuridade.

Pensei que se discutiram minhas ideias (que nem sio minhas): discutiram
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minhas inten¢des. Ja agora ndo me calo. Tanto ridicularizaram meu siléncio
como esta grita. Andarei a vida de bragos no ar, como indiferente de Wat-
teau. (Andrade, 2013, p.62)

Durante a Semana de Arte Moderna também escreve em coluna para o
jornal A Gazeta, em didlogo didrio com Voltolino, acerca de questoes estéticas
dentre as quais a defesa do termo “modernismo” em detrimento a “futurismo”.
Essa série de artigos, assim como a dos “Mestres do Passado”, dedicada a poetas
parnasianos, publicadas no Jornal do Comércio como sequéncia ao debate entre
Oswald e Mirio, mostra um autor que toma posi¢oes utilizando-se do préprio
nome, carregando as bandeiras ¢ os rétulos que atribui a si proprio, nio mais
escondido em pseudonimos como fazia até 1920.°

Voltando ao retrato do “poeta futurista”, vemos que Mdrio refuta o ré-
tulo, porém outra comparagdo vai agradar ao professor de musica. Parsifal é
figura com a qual Mario exibe afinidade e semelhanga. Nesse sentido, nao é uma
recusa total ao artigo ¢ ao personagem de Oswald, mas uma aceitagao que ¢ até
transformada em objeto criativo: escreve poesia, nao localizada e que nao entrou
na Paulicein desvairada, que se inicia como: “Louco entre os loucos, eu sou o
Parsifal!”.* Essa identifica¢io autoproclamada estd presente na correspondén-
cia com Manuel Bandeira: em carta de 4 de agosto de 1922, assim se despede
Bandeira do seu interlocutor: “Recebeu uma magante carta minha? Escreva-me,
Parsifal!” (M. de Andrade, 2001, p.68); ¢ quando recebe o seu exemplar da
Pawnlicein, responde em 3 de outubro do mesmo ano ao colega paulista:

Vou falar com franqueza, ja que vocé m’a pede, dos seus poemas tdo belos
¢ tdo estranhos. Quando os ouvi, lidos por vocé, senti-me arrastado pelo
aluvido lirico do Desvairismo. O “Oratério’, o “Noturno” e outro poema,
que vocé suprimiu (“Louco entre os loucos, eu sou o Parsifal!”), deixaram
em mim a ressonancia de inumeraveis harmonicos. Tinha realmente, ansia
de lé-los. (Ibidem, p.69)

v

Mario nio se identifica com Richard Wagner, como se este fosse uma
licao aprendida de proposta estética que se encerra em si mesma, mas se iden-
tifica com Parsifal, na narrativa que acima esta transcrita. Uma leitura direta
do préprio autor para essa questio — a poesia que fazia referéncia direta ao
personagem da Opera — hoje esta perdida, esvaida assim como a voz que leu e
impactou Manuel Bandeira, o nico que registrou essa existéncia. De maneira
indireta, a histéria do teatro de Opera serve como cenario para o desenrolar dessa
narrativa: a mudanga na paisagem da cidade e a dinamizagio da vida, tiveram
como um de seus protagonistas o Teatro Municipal de Sao Paulo, sintese entre
propostas estéticas que vao além do palco. Arquitetura que marca a paisagem ¢
inspira. Mdrio ilustra essa passagem: da igreja para o teatro, da vida privada ao
julgamento publico. Mario medita sobre a ligdo do mestre alemio: em relagao
as suas posigoes politicas, a critica ¢ direta; sobre seu projeto estético, considera
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esgotado, mas valioso; e se identifica com um personagem, que junto a outros,
como o Arlequim, compoe sua multipla e inesgotavel personalidade.

Notas

1 A excegdo é a 97 Sinfonin de Ludwig van Beethoven, que tem sua estreia no Brasil em
1918. Uma provavel leitura para tal fato é de que Beethoven nio era entendido pela sua
nacionalidade, mas pela sua genialidade universal.

2 Esse resumo esta baseado na sinopse do Metropolitan Opera de Nova York, disponivel
em: <http://www.metopera.org/Discover/Synposes-Archive /Parsifal /> ¢ também
no libreto da 6pera e sua tradugdo para o inglés, disponivel em: <http://www.rwagner.
net/libretti /parsifal /e-t-pars.html>. Acesso em: 17 nov. 2015.

3 Alguns exemplos de nomes com que assina no periodo sao: “Madrio Sobral” em Hd uma
gota de sangue em cada poema, “Mario de Morais Andrade” ¢ “M.A.” em A Gazeta,
“M. de Moraes Andrade” ¢ “Dom José” em A Cigarra, “Ivan” em Ilustracio Brasilei-
ra, “Mario Raul”, “Pedro de Alencar”, “Antonio Cabral”, “Sacy Perere”, “Mirio de
Andrade” e “Morais Andrade” em Papel ¢ Tinta.

4 E interessante notar que as referéncias a Wagner e Parsifal ndo terminam nesse mo-
mento da obra de Mdario de Andrade. Sio temas debatidos ao longo de sua carreira,
seja como musicélogo, escritor ou critico. Para citar alguns, respectivamente: o ensaio
Romantismo musical, a influéncia germinica no Amar, verbo instransitivo ¢ o artigo
“Parsifal”, de 1943, em que traduz o significado do nome do personagem principal
como o “louco inocente”.
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Resumo — O inicio da carreira intelectual de Mario de Andrade é marcado por aproxi-
magoes com o compositor alemdo Richard Wagner de diversas maneiras. No presente
artigo, apresento trés modos pelos quais os autores se encontram: o primeiro ¢ a leitura
que Mirio faz da obra de Wagner; o segundo, parte da importancia do compositor e seu
projeto estético na histéria da musica; o terceiro traz o caso da apresentagio realizada
por Oswald de Andrade que utiliza termos da 6pera Parsifal. A partir desses, propoe-
-se uma leitura do pensamento musical de Mdrio de Andrade que pode ser utilizada de
amparo para a compreensio do seu pensamento estético.

PALAVRAS-CHAVE: Mdrio de Andrade, Richard Wagner, Modernismo, Musica, Critica.

ABSTRACT — The beginning of Mario de Andrade’s intellectual career is marked by his
many approximations to the German composer Richard Wagner. In this article, I would
like to present three excerpts that show how these two authors meet: the first is Mario’s
reading of Wagner’s work; the second concerns the importance of this composer and
his aesthetic project in the history of music; the third relays the case of a presentation
by Oswald de Andrade that makes a comparison to the opera Parsifal. From these ex-
cerpts, I would like to propose a reading of Mirio de Andrade’s musical thought that
may be used as a basis to understand his aesthetic thinking.

KEYWORDS: Mario de Andrade, Richard Wagner, Modernism, Music, Criticism.
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