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A dolorosa luz das grandes lampadas eléctricas da fabrica
Tenho febre e escrevo.

Escrevo rangendo os dentes, fera para a beleza disto,
Para a beleza disto totalmente desconhecida dos antigos.
O rodas, 6 engrenagens, r-r-r-r-r-r-r eterno!

Forte espasmo retido dos maquinismos em furia!

Em flria fora e dentro de mim,

Por todos os meus nervos dissecados fora,

Por todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!
Tenho os labios secos, 6 grandes ruidos modernos,

De vos ouvir demasiadamente de perto,

E arde-me a cabeca de vos querer cantar com um excesso
De expresséao de todas as minhas sensacdes,

Com um excesso contemporaneo de vés, 6 maquinas!

(Fernando Pessoa-Alvaro de Campos)



RESUMO

, UM LIVRO MU(N)DO: ,
TECNICA, INTERMIDIALIDADE E COSMOPOLITISMO EM PATHE-BABY, DE
ANTONIO DE ALCANTARA MACHADO

AUTOR: Lucas da Cunha Zamberlan
ORIENTADOR: André Soares Vieira

Esta tese visa a dimensionar a relevancia da narrativa Pathé-Baby, do escritor Anténio
de Alcantara Machado, como produto cultural intermidiatico, no processo de afirmacao
estética do Modernismo brasileiro. Dessa forma, ela inscreve-se nos parametros dos
estudos comparatistas, atrelada, fundamentalmente, ao universo das relacdes
existentes entre a literatura, outras artes e midias. Além do objetivo principal, a
pesquisa também busca: a) compreender a obra de Alcantara Machado como um
trabalho verbal circunscrito em um periodo de transicdo entre duas estéticas, o Art
Nouveau e o Art Deco, verificando o intenso intercambio entre Pathé-Baby, com sua
estrutura complexa e de conteldo cosmopolita, e essas sensibilidades, que se fazem
presentes nas artes em geral, nas artes aplicadas, na moda e no comportamento; b)
mapear as inovacgfes técnicas e 0s aprimoramentos operacionais do periodo,
encontrados na cinematografia, fonografia, telegrafia, tipografia, radiofonia, fotografia,
e outros veiculos de comunicacdo, compreendendo como o0 corpus de pesquisa
mimetiza esteticamente tais procedimentos; c) investigar, na edi¢cdo fac-similada de
Pathé-Baby, a apropriacdo estética dos recursos visuais, no didlogo comparatista da
literatura com outras artes e midias, como o cinema, a pintura, a ilustracéo e o cartaz
de propaganda publicitaria; e d) compreender a visdo do escritor/jornalista modernista
brasileiro movido pelas inovacdes da captacdo cinematografica da realidade,
percebendo como o seu processo de internacionalizacao influencia sua relacdo com
a terra natal. Para que fossem alcancados esses propdsitos, foi percorrido um
percurso metodologico baseado, primeiramente, na investigacdo minuciosa das
potencialidades artisticas que o texto de Alcantara Machado suscita para, em seguida,
recorrer-se a teoria, principalmente, de Rajewsky, Cluver, Louvel, Hoek, Sussekind,
Eco, Hobsbawm, Sevcenko e Rosenfeld. Com isso, o0 presente trabalho é dividido em
dois capitulos. O primeiro capitulo detém-se em promover um extenso e fértil didlogo
entre livro e o contexto histérico, social, cultural e artistico do Brasil e do mundo do
final do século XIX e do inicio do século XX, destacando elementos estéticos e
técnicos que contribuiram, decisivamente, para a elaboracéo da narrativa. O segundo
capitulo preocupa-se em investigar as profundas e complexas rela¢des intermidiaticas
gue o texto apresenta, enfatizando a aproximacao da literatura do autor, sobretudo,
com o cinema, e também com a pintura, a ilustracdo e com o cartaz publicitario. A
partir desses elementos, verifica-se a importancia que Pathé-Baby, como produto
cultural intermidiatico, assume no contexto da literatura brasileira, bem como na
prépria arte modernista dos anos 1920.

Palavras-chave: Pathé-Baby. Antonio de Alcantara Machado. Intermidialidade.
Técnica. Cosmopolitismo.



ABSTRACT

A SILENT BOOK: )
TECHNIQUE, INTERMIDALITY AND COSMOPOLITISM IN PATHE-BABY, OF
ANTONIO DE ALCANTARA MACHADO

AUTHOR: Lucas da Cunha Zamberlan
ADVISOR: André Soares Vieira

This thesis aims to assess the relevance of the narrative Pathé-Baby, by the writer
Anténio de Alcantara Machado, as an inter-mediatic cultural product in the process of
aesthetic affirmation of Brazilian Modernism. In this way, it is inscribed in the
parameters of comparative studies, fundamentally linked to the universe of relations
among literature, other arts and media. Besides the main goal, the research also aims:
a) to understand the work of Alcantara Machado as a verbal work circumscribed in a
period of transition between two aesthetics, Art Nouveau and Art Deco, verifying the
intense exchange of Pathé-Baby with its complex structure and cosmopolitan content,
and these sensibilities, which are present in arts in general, applied arts, fashion and
behavior; b) map the technical innovations and operational improvements of the period,
found in cinematography, phonography, telegraphy, typography, radio, photography,
and other communication vehicles, understanding how the research corpus
aesthetically mimics such procedures; c) to investigate, in the facsimile edition of
Pathé-Baby the aesthetic appropriation of visual resources in the comparative dialogue
of literature with other arts and media, such as cinema, painting, illustration and
advertising poster; d) to understand the vision of a Brazilian modernist writer/journalist
motivated by the innovations of the cinematographic capture of reality, realizing how
his internationalization process influences his relationship with the native land. In order
to achieve these goals, a methodological course was followed firstly in the thorough
investigation of the artistic potential that the text of Alcantara Machado elicits in order
to turn to the critical fortune, especially Rajewsky, Cluver, Louvel, Hoek, Stssekind,
Eco, Hobsbawm, Sevcenko and Rosenfeld. Thereby, the thesis is divided into two
chapters. The first chapter focuses on promoting an extensive and fertile dialogue
between the book and the historical, social, cultural and artistic context of Brazil and
the world of the late nineteenth and early twentieth century, highlighting aesthetic and
technical elements that contributed decisively for the elaboration of the narrative. The
second chapter is concerned with investigating the deep and complex inter-media
relations that the text presents, emphasizing the approximation of the author's
literature, especially with the cinema, as well as painting, illustration and advertising
poster. From these elements, we can see the importance that Pathé-Baby has as an
inter-mediatic cultural product in the context of Brazilian literature, as well as in the
modernist art itself of the 1920’s.

Keywords: Pathé-Baby. Antonio de Alcantara Machado. Intermidality. Technique.
Cosmopolitism.
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1 INTRODUCAO

N&o quero morrer na Europa. Quero ir morrer
no Brasil, na cidade de S&o Paulo, numa
manha bem quente. Sobretudo quero morrer
de chapéu na cabeca. Quem morre de
chapéu na cabeca mostra que ndo tem
respeito medroso pela morte. E camarada
dela. [...] Eu entrarei de chapéu na cabeca.
Direi: “O, ndo sabia que havia festa”. E o meu
desembaraco sera tdo grande, que ninguém
atentara na minha deselegancia.

(Anténio de Alcantara Machado, em paginas
escritas na Europa, quando de sua Ultima
viagem, achadas entre o0s papéis que
deixou).

Pathé-Baby é o livro de estreia do escritor e jornalista Antonio Castilho de
Alcantara Machado d'Oliveira, publicado em fevereiro de 1926. O titulo da obra
constitui-se em alusé@o a popular camera cinematografica de 9,5 mm produzida pela
Pathé Brothers Company, empresa de maquinas e producao cinematografica, além
de ser a produtora fonogréfica de maior projecdo no cenério mundial no final do século
XIX e inicio do século XX.

Lancado um ano apoés o autor voltar de uma incursao a Europa, onde esteve
por sete meses, de marco a novembro de 1925, Pathé-Baby apareceu, originalmente,
na coluna semanal do Jornal do Comércio, com o subtitulo “Panoramas
Internacionais”. Os textos acompanham, de forma geral, a trajetdria do autor no Velho
Mundo, registrando cidades da Franca (Paris), da Inglaterra (Londres), da Italia
(Roma, Mildo, Florenca, Veneza, Pisa, Lucca, Siena, Napoles, Perugia e Assis), de
Portugal (Lisboa) e da Espanha (Madrid, Barcelona, Sevilha, Cérdoba, Granada e
Toledo) com uma visdo subjetiva engendrada, primeiramente, pela sua sensibilidade
de artista e estetizada por uma técnica narrativa cinematografica que se formata e se
molda a projecao visual de uma cadmera Pathé-Baby.

A linguagem utilizada pelo narrador implica, por si s6, dinamismo e plasticidade
e constroi um livro que muito se assemelha a um filme mu(n)do, que conta/mostra o
modo de vida agitado de habitantes anénimos que compartilham as profundas
transformacdes sociais, politicas, econémicas, e sobretudo comportamentais, trazidas
pelo contexto pos-Primeira Guerra Mundial. O fato de o autor n&o ter descrito certas

metropoles de maneira elogiosamente idealizada desencadeou uma seérie de criticas



de uma parte dos leitores, acostumados a postura de reveréncia que a intelligentsia
académica brasileira dispensou, historicamente, aos paises europeus. No entanto,
aqueles que realmente conheciam as cidades destacadas, ou até mesmo haviam
residido nelas, ndo se esqueceram de tecer os melhores comentarios as cronicas,
ressaltando a harmonizagéo entre engenho verbal e precisao descritiva presente nos
relatos (GUASTINI, 2006, p. 89-95).

Trés meses apods retornar a Sao Paulo, cidade ber¢co do Modernismo brasileiro,
Anténio de Alcantara Machado reapresenta Pathé-Baby em livro, reformulado com
uma estrutura singular. Mimetizando os recursos audiovisuais dos filmes mudos dos
anos 1920, o autor dividiu o livro em vinte e trés capitulos — as cidades europeias —
cujos intertitulos, cinematograficamente agrupados e anunciados, remetem a
montagem de uma pelicula.

Além disso, os capitulos séo enriquecidos com estampas xilogravadas em preto
e branco pelo artista Anténio Paim Vieira. Em comum, cada um deles contém um
desenho da cidade anunciada em formato retangular, lembrando uma tela de
projecdo. Mais abaixo, uma orquestra de camara formada por quatro integrantes vai
acompanhando os movimentos linguistico-visuais da obra. Pela organizacao, ou seja,
pela presenca ou auséncia dos musicos e dos instrumentos que aparecem nas
ilustracdes, o leitor € guiado por veredas sonoras sugeridas pelos desenhos,
seguindo, sinestesicamente, as musicas executadas pela orquestra.

Afora a aproximacdo da literatura com a cinematografia, Pathé-Baby também
traz profundas inovacdes no seu plano estrutural. Desde a apresentacédo da obra —
que reproduz um cartaz de propaganda da “exibigdo” do livro/filme e anuncia, para
breve, a publicacdo do livro de contos Bras, Bexiga e Barra Funda, passando pelas
variadas modificacbes de fontes, tamanhos de letra — 0s experimentalismos
modernistas sdo constantes. Para reforcar, ainda, os vinculos da obra com a fase
heroica da nossa literatura dos anos 1920, Pathé-Baby vem acrescido de um prefacio-
ouverture de Oswald de Andrade, escrito a bordo do navio Cap Polonio em uma carta-
oceano repleta de vanguardismos de toda a sorte.

Considerando todo o conjunto de elementos que compde esta obra de Anténio
de Alcantara Machado, a nossa proposta de analise, nos parametros dos estudos
comparados, inicia-se, fundamentalmente, do intercambio, de carater intermidiatico,
entre a literatura e outras artes e midias. Assim, partimos inicialmente da premissa

segundo a qual Pathé-Baby consolida-se como um produto verbal complexo,



composto de linguagem verbal e visual, a modo de apreender 0s processos técnicos
de seu tempo, emulando-os esteticamente. A partir desta constatacdo, é possivel
verificarmos que a obra estreita relacbes de maior ou menor importancia com as
grandes novidades da época, como o telégrafo, o radio, a maquina fotografica portatil,
a maquina de escrever, o automovel, o avido, a eletricidade e, principalmente, o
cinema, compreendido por Eisenstein (1990, p.11), pelas suas implica¢des técnicas,
como a mais cosmopolita e contemporanea das artes.

Ocorre que, apesar de o livro apresentar essa série de elementos instigantes
para o campo da teoria, ele acabou relativamente esquecido pela critica por muitas
décadas e, principalmente, pelo publico, visto que sua Ultima edicdo data do ja
longinquo ano de 2002. Em contrapartida, a obra esta recebendo cada vez mais
atencdo no ambiente académico e desvelando essa faceta mais experimental e
cosmopolita do escritor, como comprovam os estudos de Gomes (2002), Rodrigues
(2012) e Kadota (2002), por exemplo. No ano de 2013, o livro ganhou a sua primeira
edicdo em francés, pela Editions Petra, traduzida e analisada por Antoine Chareyre.

Portanto, considerando o contexto referido, acreditamos que a analise desse
corpus se projeta como um grande desafio, pois ao nos debrucarmos sobre uma obra
que possibilita, pela sua propria complexidade verbal e visual, uma multiplicidade de
abordagens, podemos averiguar como as diferentes artes e midias se articulam,
construindo, pela primazia da palavra, uma discussao intermidiatica de grande valia.

Além disso, ao consideramos que a obra de Antdnio de Alcantara Machado
apresenta essa viabilidade de abordagem entre diferentes artes e midias, traremos
um debate te6rico contemporéaneo ao ber¢co do Modernismo, consolidando a influéncia
e a importancia dessa estética para os estudos intermidiaticos do século XXI.

Ademais, a despeito dos estudos contemporaneos, Antonio de Alcantara
Machado e seu Pathé-Baby ainda n&o pertencem unanimemente ao canone mais
rigido da literatura modernista brasileira. Analisar sua obra, assim, permite com que
possamos contribuir, mesmo que minimamente, para uma redescoberta da arte do
autor, bem como para o cenario académico, no que diz respeito aos estudos
comparatistas intermidiaticos.

Tendo em vista a justificativa proposta, a tese, portanto, apresenta o seguinte
objetivo geral: dimensionar a relevancia de Pathé-Baby, como produto cultural
intermidiatico, no processo de afirmagédo estética do Modernismo brasileiro. Além

disso, ainda se destacam como objetivos especificos:
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a) compreender a obra de Alcantara Machado como um trabalho verbal
circunscrito em um periodo de transicdo entre duas estéticas, o Art Nouveau e o Art
Deco, verificando o intenso intercambio entre Pathé-Baby, com sua estrutura
complexa, e essas sensibilidades, que se fazem presentes nas artes em geral, nas
artes aplicadas, na moda e no comportamento;

b) mapear as inovacdes técnicas e 0s aprimoramentos operacionais do
periodo, encontrados na cinematografia, fonografia, telegrafia, tipografia, radiofonia,
fotografia, e outros veiculos de comunicagdo, compreendendo como o corpus de
pesquisa mimetiza esteticamente tais procedimentos;

c) investigar, na edicdo fac-similada de Pathé-Baby, a apropriacdo estética dos
recursos visuais, no dialogo comparatista da literatura com outras artes e midias,
como o cinema, a pintura, a ilustracéo e o cartaz de propaganda publicitaria;

d) compreender a visdo de um escritor/jornalista modernista brasileiro movido
pelas inovacdes da captacdo cinematografica da realidade, percebendo como o seu
processo de internacionalizacdo influencia sua relacdo com a terra natal.

Com o objetivo maior de compreender a articulacéo intermidiatica expressa
na narrativa Pathé-Baby (1926), construindo um dialogo intermidiatico entre a
literatura e outras artes e midias, entendemos, primeiramente, que o estudo abarca
uma fundamentacdo tedrica indexada aos estudos comparados intrinsecamente
relacionados a intermidialidade. Outrossim, dilatamos o0 nosso aporte tedrico com
reflexdes acerca das técnicas narrativas desenvolvidas pela influéncia do cinema e
dos meios de comunicacao a época de producao da obra e das consequéncias dessas
novidades em uma visdo cosmopolita do mundo. Além disso, apoiamo-nos em
fundamentacbes de carater sociolégico e histérico, bem como em conceitos
especificos sobre as artes envolvidas no corpus de pesquisa.

Quanto a base teorica, para lograr éxito em nosso objetivo, ancoramo-nos em
dois conceitos sobre intermidialidade. O primeiro, proposto por Cluver (2006),

estabelece que

Intermidialidade diz respeito ndo sé aquilo que nés designamos ainda
amplamente como “artes” (Musica, Literatura, Danga, Pintura e demais Artes
Plasticas, Arquitetura, bem como formas mistas, como Opera, Teatro e
Cinema), mas também as “midias” e seus textos, ja costumeiramente assim
designadas na maioria das linguas e culturas ocidentais. Portanto, ao lado
das midias impressas, como a Imprensa, figuram (aqui também) o Cinema e,
além dele, a Televisdo, o Radio, o Video, bem como as vérias midias
eletrénicas e digitais surgidas mais recentemente (CLUVER, 2006, p. 18-19).
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O segundo, de Irina Rajewsky (2012), aprofunda e especifica o conceito de

intermidialidade ao afirmar que:

Intermidialidade no sentido mais restrito de combinagdo de midias, que
abrange fendmenos como Opera, filme, teatro, performance, manuscritos com
iluminuras, instalacdes em computador ou de arte sonora, quadrinhos, etc.;
usando-se outra terminologia, esses mesmos fendmenos podem ser
chamados de configuragdes multimidias, mixmidias e intermidias. A
gualidade intermidiatica dessa categoria € determinada pela constelacéo
midiatica que constitui um determinado produto de midia, isto €, o resultado
ou o proprio processo de combinar pelo menos duas midias
convencionalmente distintas ou, mais exatamente, duas formas midiéticas de
articulacdo (RAJEWSKY, 2012, p. 9).

Ao partirmos das relacdes existentes entre a literatura e outras artes e midias,
percorreremos um percurso metodolégico que tem sua origem na consideracao
incondicional de que o corpus de pesquisa deve ser tratado, pela sua natureza estética
e também sociocultural, como o elemento desencadeador de todo o debate de carater
comparatista. Com isso, definiremos 0 nosso procedimento analitico sempre partindo
do texto literario Pathé-Baby, destacando seus recursos artisticos e avaliando os
guestionamentos suscitados pela obra.

Nessa perspectiva, em um primeiro momento, pretendemos promover um
extenso e fértil didlogo entre livro e o contexto histdrico, social, cultural e artistico do
Brasil e do mundo do final do século XIX e do inicio do século XX. A intencdo é
compreender o corpus como um produto estético que transmite, pela linguagem, os
anseios mais urgentes de um tempo marcado pela revolucdo das artes e da
compreensao globalizada da realidade. Para tanto, aproximamos a obra das estéticas
do Art Nouveau e do Art Deco, mostrando como, sobretudo o Art Deco, atua como
uma espeécie de guia estético na construcao da obra do autor paulistano. Em seguida,
consideramos, principalmente, a partir das contribuicbes de Stssekind (2006) e
Rosenfeld (2002), de que modo todo o aprimoramento técnico dos meios de
comunicacao e transporte da época reflete-se na obra, influenciando, decisivamente,
0s métodos de composicdo formais de Pathé-Baby.

O segundo passo, sempre respeitando a materialidade do texto literario, edifica-
se na construgdo de uma analise constituida pelo viés da intermidialidade, conforme
autores como Rajeswsky (2012a), (2012b), Cluver (2006a), (2006b), (2007), Louvel
(2006), (2012), Primm (2012) e Moser (2006), destacando tanto como as artes se
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combinam em cada um dos vinte e trés capitulos, quanto, mormente, de que maneira
todos 0s segmentos se articulam e constroem essa engrenagem narrativa. Afinal,
Pathé-Baby aparece, primeiramente, em cronicas de jornal e, somente meses depois,
€ publicada em livro, com uma série de novidades estéticas.

O terceiro passo, nao totalmente desvinculado do anterior, consiste em
determo-nos, também e especialmente, nas relagbes entre literatura e sétima arte,
compreendendo o universo do cinema mudo e as particularidades dos recursos
narrativos influenciados pela plasticidade da maquina amadora “manipulada” pelo
autor. O método adotado nos permite cumprir a funcéo basica da analise de decompor
as partes para investigar criteriosamente o objeto de pesquisa. Além disso, ele faz
com que o entendamos como uma unidade inerente a literatura que, pela conciliacédo
dos aspectos levantados, apresenta-se como um livro mu(n)do, que aglutina
caracteristicas encontradas em diferentes artes e midias e nos mais variados meios
de comunicacao. Mais precisamente, aprofundaremos a relagéo da obra literaria com
a pintura, a ilustracéo e o cartaz.

Por fim, procuraremos apresentarmos o0s resultados e as discussdes da
presente pesquisa no sentido de esclarecer, satisfatoriamente, a problematica gerada
na questdo de pesquisa, a confirmacdo ou a refutacdo das hipéteses lancadas no
inicio do estudo e dos objetivos propostos.

Com isso, buscaremos trilhar um caminho que aponte para uma reflexao
proveitosa sobre a obra Pathé-Baby, observada sob a perspectiva intermidiatica.
Dessa forma, podemos compreender a importancia da obra de Anténio de Alcantara
Machado e sua influéncia no Modernismo brasileiro das primeiras décadas do século

passado.
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2 DO ART NOUVEAU AO ART DECO: PATHE-BABY E A CONSAGRACAO
MODERNISTA DE UM ESCRITOR PAULISTANO

E entdo? E ou ndo espléndido o balanco
modernista do ano de 19267 Nem se discute.
Esplendissimo.

As (ltimas trincheiras passadistas foram
tomadas de assalto e as Ultimas barreiras
ruiram. Limpou-se o terreno. Desinfetou-se o
ambiente.

(Anténio de Alcantara Machado)
2.1 UMA EPOCA VERTIGINOSA: O ART NOUVEAU E O BRASIL

O historiador Eric Hobsbawm (2015), ao debrucar-se sobre a historia do século
XX, em Era dos extremos, principia sua analise desse periodo relativamente recente,
concatenando 0s movimentos inaugurais que culminaram na Primeira Guerra Mundial
(1914-1918). A viséo do teorico, compartilhada por sociologos, como Sevcenko (2003,
p. 182), compreende que o século passado, apesar de ter seu inicio cronolégico
datado em 1901, se efetivou de fato, nos planos social, econémico e politico com a
eclosédo da Grande Guerra e, consequentemente, com todos os seus desdobramentos
gue viriam a redefinir as relacdes de poder entre as principais poténcias mundiais.

A postura metodoldgica adotada pela maioria dos estudiosos néo objetiva, por
certo, minimizar a importancia dos treze primeiros anos na Histéria Universal. Muito
pelo contrario: o impacto que esse efémero periodo ocasionou, notadamente, nos
meios de comunicacdo e transporte, permanece sem precedentes, coroando uma
época que se beneficiou do aprimoramento de técnicas oriundas da segunda
Revolucéo Industrial e, com isso, reconfigurou o universo das ciéncias, das artes, da
moda e do comportamento. Philipp Bloom, no seu cuidadoso exame sobre estes “anos

vertiginosos”, observa que

Velocidade e euforia, angustia e vertigem eram temas recorrentes entre 1900
e 1914, quando as cidades explodiram em suas dimensfes e as sociedades
foram transformadas, a producdo em massa entrou para a vida cotidiana, os
jornais tornaram-se império das comunicacgdes, o publico de cinema contava-
se as dezenas de milhdes e a globalizacao trazia aos pratos dos britanicos
carne da Nova Zelandia e cereais do Canada, aniquilando a renda das velhas
classes fundiarias e promovendo a ascensdo de novos tipos: engenheiros,
tecnocratas, as classes urbanas (BLOOM, 2015, p.15-16).
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Esse zeitgeist de deslumbramento e otimismo que vicejou na Europa no final
do século XIX e inicio do século XX — periodo chamado de belle époque — acarretou
profundas e continuadas consequéncias estéticas no corpo das grandes metropoles,
em um casamento inevitavel entre arcabouco historico e formas de expressdo. O
resultado dessa nova sensibilidade oficializa-se com a alcunha de Art Nouveau,
surgida em 1895 no nome da galeria do artista Siegfried Bing. Todavia, ela é
antecipada, majestosamente, em 1889, com a construcao da Torre Eiffel, e toda a sua
imponente estrutura de trezentos e vinte e quatro metros de altura de puro aco,
demarcando a maior obra Art Nouveau do mundo.

A difusdo desse novo estilo acontece, mundialmente, com a Exposition
Universelle de 1900, em Paris, onde se apresentam obras que se destacam pela
predominancia de materiais como o ferro e o vidro. Em concomitancia com essa
exposicdo, que se estendeu de abril a novembro, comecgou a erguer-se, também na
cidade, um dos emblemas do novo estilo: as entradas das estacbes do metrd
projetadas por Hector Guimard que embelezam, até hoje, diversas regifes da capital
francesa (anexos A e B).

Construidas entre 1900 e 1913, as fachadas do métropolitain, apesar de suas
singularidades, carregam consigo os tracos definidores do Art Nouveau, desde a
utilizacdo do ferro fundido, vidro colorido e pecas pré-fabricadas de inspiracao
industrial, até o delineamento de formas organicas estilizadas, arabescos e linhas
retorcidas que passam, ao observador, uma ideia de movimento e suavidade.
Observadas em seu conjunto, elas constituem um verdadeiro elogio a elegancia e ao
ornamento.

Assim, além das entradas das estacfes, em uma progressao assustadora, a
cidade se transforma, como em um espelho que reflete as escolhas de uma sociedade
gue refina seus gostos e aprimora seu planejamento urbano. Materializacdo desse
sintoma social, as fachadas dos edificios foram, quem sabe, a maneira mais
impactante de consagrar o Art Nouveau, como comprovam as acirradas competicoes
entre arquitetos. Entretanto, o seu maior triunfo foi penetrar vistosamente na vida
domeéstica dos parisienses e, a partir dos objetos, ao mesmo tempo raros e
serializantes, fazer parte do cotidiano dos habitantes da metropole.

A versatilidade do estilo esparramou-se em influéncia pela joalheria, pela
vidraria, pela ceramica, e, sobretudo, pela moda e pelas artes aplicadas, como o

mobiliario, abarcando uma vasta producédo de cadeiras, mesas, poltronas, abajures,
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luminarias, camas, espelhos, lustres, entre outros. Hobsbawm (2013), em Tempos
fraturados, entende que essa aproximacdo do Art Nouveau com a experiéncia diaria
torna essa estética em uma forma de viver e de pensar, em harmonia com seus

principios:

A estética ndo existe no vazio, sobretudo ndo a estética de um movimento —
ou, se preferirem, de uma familia de movimentos — tdo profundamente
dedicado a arte como parte da vida diaria quanto o art nouveau, movimento
gue quase por definicdo ndo so tinha um estilo, mas se destinava a um estilo
de vida (HOBSBAWM, 2013, p. 142).

Muito distante de ter se restringido ao contexto parisiense, seu ambiente par
excellence, o Art Nouveau espalhou-se por diversos paises da Europa, cada qual com
suas peculiaridades. José Paulo Paes (2008, p.78), em seu célebre artigo O art
nouveau na literatura brasileira, cartografou as repercussdes do estilo artenovista pelo
mundo e encontrou, curiosamente, uma denominagéo em cada lugar.

No enfrentamento desses termos, é possivel identificar, nas mais diferentes
localidades, a preocupacdo em captar, no nome, o sabor de novidade e espirito jovem
do periodo. Na Inglaterra, um de seus bercos juntamente com a Bélgica e a Franca,
por exemplo, a estética era chamada de Modern Style, na esteira do movimento Arts
and Crafts, enquanto que na Alemanha foi adotado Jugendstil, em coadunacdo com
a revista Jugend que a lancou. Ja em Viena, Sezession, ao passo que na Italia, Style
Nuovo ou Liberty (tradicional loja de departamentos inglesa que exportava objetos art
nouveau). Na Espanha, foi alcunhada de Arte Joven, embora também haja referéncias
a Style Gaudi, pela forte expressao da arquitetura de Antoni Gaudi e sua obra-prima:
O templo da Sagrada Familia, até hoje inacabada. E nos Estados Unidos, o estilo ficou
popularmente conhecido como Style Tiffany, em uma aluséo a Tiffani & Co, empresa
gue difundiu o Art Nouveau nos Estados Unidos com suas joias e abajures (anexo C).

A despeito das mais variadas nuances que o Art Nouveau adquiriu, em
consonancia com as demandas locais, ela se desenvolveu, de acordo com Barilli
(1969, p.10), em toda parte, com o principio basico de representar o0 mundo pelo
prisma da beleza e da felicidade. Talvez por isso o estilo tenha alcangcado uma
abrangéncia que ndo sO determinou uma identidade estética e comportamental da
maioria dos paises ocidentais, como também se multifacetou, como trago decorativo,
favorecendo um intercambio extremamente fecundo entre as mais variadas e

complexas manifestacdes artisticas.
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Paes (2008) percebe esse transito interartistico tipico do Art Nouveau e o
define, para além dessas fronteiras, em harmonia com as ideias de Champigneulle,

também como uma filosofia:

O art nouveau ndo é sé um estilo de época comum as varias artes — a
arquitetura, a pintura, o desenho, as artes aplicadas do mobiliario etc. e, the
last but not the least, a poesia e a prosa de ficcdo —, mas até mesmo, como
quer Champigneulle, “uma filosofia, uma ética e um comportamento” (PAES,
2008, p. 78).

Contudo, o interesse do tedrico nesse texto, especificamente, parte da
compreensao dos mecanismos gerais que regem o Art Nouveau para entendé-lo
como fendbmeno estético, e, sobretudo, literario, que se estabelece no Brasil, desde a
década de 1890 até meados de 1920. Ao contrario da precariedade semantica e
amorfa do termo “Pré-Modernismo”, batizado por Tristdo de Ataide para designar as
producdes do periodo, o estilo artenovista, proposto por Paes, se impde com as suas
principais marcas estilisticas e tematicas. Elas afloram na identidade artistica das
vOozes mais notaveis que surgem em um pais que passa por profundas transformacoes
na esfera politica, como a Proclamac¢éo da Republica, e na econémica, pelo crescente
processo de industrializacdo, para citar apenas dois exemplos.

Dessa forma, o autor insufla uma revisdo de conceitos ja cristalizados na
literatura brasileira, indicando, com seguranca, que ha um norte estético que permeia
a poesia e a prosa do inicio do século XX no Brasil, embora aconteca de forma sui
generis, como se poderia esperar de um pais que se situa a margem da producédo
intelectual do periodo.

Com isso, escritores como Jodo do Rio, Euclides da Cunha, Augusto dos Anjos,
Graca Aranha, Raul Pompeia, Gonzaga Duque, Godofredo Rangel e Simdes Lopes
Neto assumem a vanguarda artenovista, pautando suas escritas pela caracteristica
fundamental do estilo — a ornamentacéo. E bem verdade que esses artistas nao
construiram, em conjunto, uma escola literaria, mas fica patente que eles comungam
desse mesmo componente estético.

Paes (2008), porém, complexifica a questdo da linguagem artificialmente
adornada e vislumbra dois tipos de ornamentacdo de vigéncia concomitante: a
superficial e a consubstancial, diferindo-se entre si, basicamente, pelo seu método de

aplicacdo e sua estratégia de dispor e trabalhar a linguagem.



17

A primeira, a superficial, de carater verborragico e despida de substancia, era
representada pelos autores que utilizavam o ornamento — muitas vezes de matiz
regionalista — apenas como recurso de diversidade lexical. Estes, acusados de
pedantes, de exacerbadamente prolificos e, por vezes, enfadonhos, eram,
contraditoriamente, considerados os grandes baluartes das letras nacionais e tinham
como principal representante o nome de Coelho Neto.

Ja a segunda, a consubstancial, conseguia extrair os efeitos mais significativos
do recurso, promovendo uma correspondéncia entre a estética das linhas sinuosas,
serpenteantes, e o modo de vida urbano, de gosto elegante e disfarcadamente
licencioso de Paris, e que, portanto, serve de modelo para as artes desenvolvidas no
Brasil.

Nesse cenario, nenhum artista conseguiu incorporar melhor o espirito Art
Nouveau que Jodo do Rio (autor de Vida vertiginosa) e nenhuma cidade tdo bem
acolheu os principios dessa estética como o Rio de Janeiro. No subcapitulo sequente,
verifica-se como Alcantara Machado deixa-se influenciar pelo estilo em evidencia,

dialogando, tanto em forma como em conteudo, com a literatura de Jodo do Rio.

2.1.1 Um exotico laboratorio de letras: o caso Anténio de Alcantara Machado

7

O paulistano Antonio de Alcantara Machado € reconhecido, como ja foi
mencionado, no ambito das letras, como um dos nomes do Modernismo heroico dos
anos 1920. Além de ter assinado algumas “denticbes” da emblematica Revista de
Antropofagia, o escritor também dirigiu o periédico Terra Roxa e outras terras, de
orientacdo ideologica semelhante. Todavia, quando a literatura desse periodo é
trazida a baila, o nome do autor geralmente figura depois dos de Méario de Andrade e
Oswald de Andrade, mesmo que seja apontado, com frequéncia, como o0 mais
genuino cronista da cidade de S&o Paulo.

Segundo Francisco de Assis Barbosa (1983), isso decorre do fato de a atuagao
modernista de Alcantara Machado ter ocorrido de forma tardia, em comparagcao aos
outros modernistas, muito em virtude de sua idade. Enquanto, em 1922, ano da
Semana de Arte Moderna, Oswald de Andrade tinha trinta e dois anos e Mario de
Andrade, vinte e oito, Alcantara Machado contava apenas vinte anos.

Ainda estudante, Alcantara Machado participou da exposicdo legendaria,

curiosamente combatendo os excessos do Modernismo: “Fez parte do grupo de
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estudantes que compareceu ao Teatro Municipal, em fevereiro de 1922, para vaiar 0s
promotores da Semana de Arte Moderna” (BARBOSA, 1983, p.16). Essa postura
critica, inerente a trajetéria do autor, ja havia sido demonstrada no ano anterior, no
Jornal do Comércio, com a publicagdo Vultos e Livros, uma apreciacao de um livro de
voga historiografica de Artur Mota. Apesar de ser um dos seus Unicos textos
produzidos nesse contexto de amadurecimento estilistico, a partir dele € possivel
perceber um jovem escritor que privilegia os pressupostos do Art Nouveau e, por isso,
ainda negligencia a estética modernista que viria caracterizar Pathé-Baby, mais
condizente a nova realidade dos anos 1920.

Brito Broca (1962, p. 121-126), na sua obra postuma Pontos de referéncia,
assina um texto breve de nome Quando Anténio de Alcantara Machado escrevia como
os passadistas. Como o titulo sugere, o tedrico constréi uma analise rapida de Vultos
e Livros, tracando um quadro comparativo das preferéncias literarias de Alcantara
Machado e suas consequentes mudang¢as nos anos posteriores. Broca afirma que
figuras ilustres como Silvio Romero, José Verissimo, Rui Barbosa, Olavo Bilac e o
superficialmente ornamental Coelho Neto ganham a simpatia do autor, pois, afinal,
ainda representavam a alta intelectualidade brasileira e eram amplamente valorizados
por isso. Tal valorizacdo é apontada, também, por Sevcenko em Literatura como
Missao (2014, p.95-137).

Para se compreender melhor os apontamentos de Broca, Alcantara Machado,

em Vultos e livros, opina sobre Coelho Neto:

O indice biografico [...] constitui uma valiosa contribuicdo para o maior
conhecimento de vida e das obras de alguns vultos dos mais representativos
das nossas letras, entre os quais Coelho Neto, que ilustra na Academia
Brasileira a cadeira de Alvares de Azevedo (MACHADO, 1983, p. 37).

E ainda: “Coelho Neto tem poetado, e ndo mal se bem que raramente, como o
demonstram os versos da “Pastoral” e, entre outros, o conhecido soneto “Ser Mae”,
que faz parte das varias coletaneas organizadas por Laudelino Freire” (MACHADO,
1983, p. 37).

Essas rapidas avaliacdes, por certo, ndo garantem uma postura definitiva sobre
o trabalho artistico desenvolvido por Coelho Neto. Antes parecem uma mencao
respeitosa a um escritor mais experiente que, pelo conjunto de sua obra, merece a

consideracdo da nova guarda. No entanto, existe um texto de Alcantara Machado
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publicado no Jornal do Comércio em janeiro de 1924, que néo deixa davidas sobre a
sua admiracdo em relacédo ao autor de Fogo fatuo.

Embora de maneira breve, Alcantara Machado anuncia duas conferéncias que
Coelho Neto ministraria dali a duas semanas. O entusiasmo do jovem diante da
oportunidade de escutar uma das principais referéncias literarias do Brasil € notavel e

a sua excitagcao abre-se para a construcao de um texto em estilo ensolarado:

Coelho Neto, o formidavel estilista do Rei Negro que é um dos mais
radiosos nomes do romance brasileiro de todos os tempos, e figura entre
as primeiras organizacoes literarias da América Latina, Coelho Neto vira na
proxima semana a S&o Paulo e aqui realizara duas conferéncias: uma no
Municipal, no dia 14, e outra no Saldo do Conservatério, no dia 17
(MACHADO, 1983, p. 68, grifos nossos).

Assim, ao longo de seis paragrafos, ainda se somam as palavras grifadas,
expressdes exclamadas como “Todos conhecem a espantosa opuléncia verbal do
autor”; “todos [...] podem bem imaginar a excepcional beleza e o incomparavel
encanto dessa obra de arte”; “romancista admiravel”’; “conferencista primoroso”;
“maravilhoso artista”; “orgulho da nossa literatura”; e “gléria da nossa extirpe”.

Na comparacao entre essas passagens e as cronicas publicadas na coluna
Saxofone, podemos verificar que sua percepcao em relacéo a literatura de Coelho
Neto se modifica sensivelmente. Os sinais de profunda consideracdo de Alcantara
Machado ao “principe dos prosadores” se desgastam e isso ocorre ndo s6 devido ao
seu aprimoramento estilistico, mas também pela consciéncia adquirida sobre a aguda
institucionalizacdo académica e escolar que a literatura da maioria dos autores
finisseculares estava sofrendo.

No texto datado de outubro de 1925, ou seja, quase dois anos depois, 0
modernista ironiza a educacao literaria no Brasil, atacando um método de ensino

arvorado no elogio & ornamentacao superficial:

O pai diz ao filho:

- N&o leia assim menino que estraga a vista.

A mae diz a filha:

- Isso séo ideias de romance.

O marido diz a mulher;

- Vocé precisa ler € o Manual da perfeita cozinheira.

Ou entdo é o professor que diz ao aluno:

- Leia Coelho Neto.

O que é muito pior. Perigosissimo. Acachapante. Catastréfico. Fim de tudo
(MACHADO, 1983, p. 175).
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Um pouco antes, na mesma cronica, Alcantara Machado ja havia citado outros
nomes do mesmo grupo, definindo um tipo social que simbolizava uma cultura ainda

arraigada aos valores do passado:

Sujeito lido é sujeito pedante. Metido a irdnico. Sabe falar francés. Cagoa do
proximo. Cita Olavo Bilac. Tem diploma. Faz discursos. Amola os outros. E
depois, que diabo, j& ndo chega um Rui Barbosa? Para que mais?
Francamente (MACHADO, 1983, p. 174).

N&o obstante, ndo € apenas nas referéncias elogiosas a Coelho Neto que o
jovem Alcantara Machado lembra o contexto da literatura superficial artenovista. Ha,
também, nos temas e na linguagem, uma apropriacdo de alguns elementos bastante
caros ao periodo.

Para abordar as excentricidades dos gostos e dos costumes do escritor
romantico Bernardo Guimardes, ad exemplum, o autor lanca mao de recursos
expressivos da prosa ornamental, decorada por adjetivos expressivos que procuram
evocar efeitos, a fim de ressaltar o seu exético processo criativo. O resultado dessa
incursao estética, composta de uma descricdo na qual o experimentalismo sensorial
— causado pelo uso de éter — de Guimardes ganha destaque, aproxima o autor de
Pathé-Baby da literatura de Jo&o do Rio e dos mestres do esteta carioca, como Jean
Lorrain, Oscar Wilde, e principalmente de Huysmans e seu personagem Des

Esseintes, de As avessas:

Sob a acao desse toxico (éter), ja em Ouro Preto, costumava encerrar-se em
seu gabinete de estudo, onde se entregava a extravagancias de toda a
sorte. Estendia-se, por exemplo, num canapé forrado com retalhos de chita
de diferentes cores, o que lhe dava a impresséo de ser transportado ao
Empireo, através dos espacgos; em seguida, chamava um negrinho seu
empregado, e ordenava-lhe que semeasse tempestades, o que o0 pobre
moleque se esforgcava por fazer com a ajuda de “uma colcha escarlate, fartos
lencos de alcobaga e duas ou trés toalhas de rosto”, que “agitava” em
barulhento atropelo, “correndo pela sala”, derrubando cadeiras, abalroando
na mesa, na estante, nos livros. Entéo, e s6 entdo, o poeta sentia-se inspirado
e, tomando da pena, rimava... (MACHADO, 1983, p. 41-42, grifos nossos).

Ora, se Alcantara Machado consegue, em uma apreciacao critica de um livro
tedrico, apresentar um substrato linguistico e tematico que converge para uma seérie
de fundamentacgdes da literatura do comeco do seculo XX, é porque, de alguma forma,
sente-se influenciado por esse modelo de sofisticacdo e apuro estético. Como prova

disso, na crbnica do dia 25 de agosto de 1925, o escritor dedica o espago de sua
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coluna a obra de Joao do Rio, e ao sucesso que a sua peca Que pena ser s6 ladrao
(1915), vertida para o francés, alcangcou em Buenos Aires, sob a dire¢cdo de Maria
Terése Piérat. Na verdade, Alcantara Machado avalia a justeza da homenagem ao
escritor carioca que havia falecido inesperadamente quatro anos antes.

Para Paes (2008), o paradigma do escritor Art Nouveau, no Brasil, se consolida
em Joao do Rio, pois existe em seus contos, crbnicas, romances e pegas um
refinamento mundano que ultrapassa os limites do discurso e se presentifica no seu
modo de se comportar, de agir. Sempre distintamente elegante, Paulo Barreto, nome
verdadeiro do escritor, frequentava, com a mesma desenvoltura, os grandes salbes
da cidade e os locais sordidos, costumeiramente maculados por doencas, como a
sifilis, a tuberculose e a lepra.

Em “Dentro da noite”, unanimemente um dos livros de maior prestigio de Jodao
do Rio, h& duas narrativas que podem ser lidas de forma complementar, visto que, se
por um lado compartilham da mesma atmosfera decadente, por outro, por meio de
suas diferencas, ressaltam a variedade e a inventividade do escritor.

Na primeira, “O bebé de tarlatana rosa”, um sujeito chamado Heitor de Alencar
conta aos presentes, Bardo de Belford, Anatdlio de Azambuja e Maria Flor, uma
histéria de carnaval. ApGs ele e um pequeno grupo de amigos passarem por bailes
ordinarios, nos quais a luxudria e o excesso ditavam as regras de comportamento, a
personagem sente-se atraida por uma mulher, fantasiada de bebé e vestida com uma
tarlatana rosa. ApOs encontrar reiteradas vezes essa mesma figura enigmatica em
diferentes locais, entrega-se, enfim, a ela. No entanto, contrariando os pedidos
insistentes de Heitor, a mulher se nega a tirar a mascara que usava, um pequeno nariz
de plastico que néo ajudava a esconder sua identidade. No momento que ele decide,
por si, arrancar o enfeite, descobre que a amante néo possuia nariz. Ela, aos prantos,
ainda se explica, argumentando ter sido vitimada pela lepra e que o carnaval era a
Unica oportunidade de ocultar essa condigéo.

J& na segunda narrativa, “O carro da semana santa”, um narrador sente a
necessidade de aproveitar a calma da semana santa para jogar-se ao vicio. Na rua,
em meio aos marinheiros, fuzileiros, malandros e tipos perigosos, toma conhecimento
de uma senhora, talvez leprosa, talvez histérica, que aparecia em seu carro apenas
nessa época, pagando os rapazes em troca de companhia passageira.

Para acentuar as premissas linguisticas, além das tematicas, do estilo de Jodo

do Rio, o trecho em que Heitor de Alencar narra a sua chegada e de seus amigos ao
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baile publico do Recreio serve de exemplo categérico para definir como a linguagem
paramentada é utilizada, com habilidade, pelo escritor:

famos juntos e fantasiadas as mulheres. N&o havia o que temer e a gente
conseguia realizar o maior desejo: acanalhar-se, enlamear-se bem.
Naturalmente fomos e era uma desolacdo com pretas beicudas e
desdentadas esparrimando belbutinas fedorentas pelo estrado da banda
militar, todo o pessoal de azeiteiros das ruelas lI6bregas e essas estranhas
figuras de larvas diabdlicas, de incubos em frascos de alcool, que tem as
perdidas de certas ruas, mocas, mas com 0s tragos como amassados e todas
palidas, péalidas feitas de pasta de mata-borrdo e de papel de arroz (RIO,
2002, p.48, grifos nossos).

Com base no fragmento e no resumo dos enredos, o imbricamento desses dois
contos evidencia a construcdo de uma estética que prima pelo mistério, vollpia, e
agucamento de hiperestesias, estabelecendo um didlogo com o decadentismo
europeu, bem como com boa parte da sensibilidade Art Nouveau espalhada pela
Europa. Umberto Eco (2010, p.371) v&, na abordagem desses temas, mais uma
vontade de escandalizar do que propriamente de derrubar o status quo estabelecido,
em uma consequéncia natural da adequacéo da tortuosidade do estilo aos assuntos
trabalhados nos textos.

Assim, Alcantara Machado parece absorver, em um primeiro momento, essa
estética. Além do estilo, artificialmente ornamental, também presta tributo a poética
da época, narrando, ficcionalmente, outros episddios da vida do autor de A escrava

Isaura com o interesse de causar os mesmos efeitos de Joao do Rio:

Quando Bernardo residia em Sdo Paulo grande era o niumero de raparigas
leprosas que, a noite, invadia a cidade académica, perambulando
provocadoramente por suas ruas, chegando mesmo a penetrar nos lugares
que a estudantada costumava escolher para as suas pandegas. Essas
desgracadas, que habitavam palhocas distantes da cidade, organizavam
amitde verdadeiras orgias comuns ao ar livre, orgias que reuniam néo so
leprosos de ambos o0s sexos, como também n&o diminuto nUmero de gente
sé levada por doentia curiosidade ou inaudita depravacdo (MACHADO,
1983, p. 42, grifos nossos).

O trecho acerca das “raparigas leprosas” que buscam divertimento noturno,
reporta, em diferentes particularidades, as narrativas O bebé de tarlatana rosa e O
carro da semana santa, expondo a convivéncia sombria de personagens que, por sua
condigcao, encontram certo tipo de liberdade no ambiente noturno e dissoluto. Some-

se a isso a curiosidade quase patolégica como um aspecto similar da literatura do
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autor carioca, que desperta “depravacgdes inauditas”. Toda a biografia de Bernardo
Guimaraes parece servir apenas como proposito para um aprimoramento literario que
remete aos contos citados e a muitos outros, publicados nessa mesma época.
Decerto que o texto de Alcantara Machado nao se equipara, em valor artistico,
ao de Jodo do Rio, e ndo é essa a intencdo de nossa pesquisa. No entanto, se é em
Pathé-Baby que o escritor consagra sua prosa de cunho modernista e abre caminho
para uma producdo madura, equilibrada e racionalmente harménica com 0s seus
principios estéticos, é também no excesso do Art Nouveau que ele encontra o
laboratério ideal para desenvolver-se enquanto artista. Ademais, se percebemos essa
ligagdo intima da prosa do primeiro Alcantara Machado com a de Jodo do Rio &
porque, nessa fase inicial de experimentalismo e autoconhecimento, qualquer

semelhanca € pura influéncia.

2.2 UM PASSEIO PELO ART-DECO: SAO PAULO E A EUROPA DOS ANNEES
FOLLES

Assim como Hobsbawn (2015) entende a Primeira Guerra Mundial como o
despertar de uma época caracterizada pela brevidade, extremismo e incerteza, essa
mesma era — 0 século XX — teve sua origem, no campo das artes, com o surgimento
das Vanguardas Europeias. O Cubismo, o Futurismo, o Expressionismo, o Dadaismo
e 0 Surrealismo, entre outros movimentos menores, reconfiguraram a relacdo do
artista com o0 seu objeto, libertando-o, integralmente, da necessidade da
representacao realista. Essa conquista, pressentida tanto na pintura de Van Gogh,
Cezanne, Toulouse-Lautrec, quanto na poesia de Mallarmé, Rimbaud, e confirmada
nos trabalhos de Picasso, Marinetti, Duchamp, Dali, Maiakovski, borrou as fronteiras
entre as artes e catapultou um universo de infinitas potencialidades signicas.

No Brasil, 0 Modernismo, essa estética que reune as qualidades vanguardistas
como um todo, nasce oficialmente na Semana de Arte Moderna, ocorrida no Teatro
Municipal de Séo Paulo, em 1922, trés anos antes de as crdnicas de viagens que
resultariam em Pathé-Baby comecarem a sair no Jornal do Comércio. De natureza
polémica e transgressora, 0 evento ndo gozou da aceitacao imediata do publico em
geral (basta lembrarmos a atitude critica do préprio Alcantara Machado), mesmo que

tenha ocorrido mais de dez anos depois do nascimento das primeiras vanguardas.
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Acontece que chegar a conclusdo de que o nosso Modernismo € uma mera
reproducao atrasada dos movimentos europeus € incorrer, no minimo, em um erro de
avaliacdo. Ele delineia-se, a fortiori, como uma producéo cultural poderosa que
concorre em conformidade com um conjunto de fatores, estéticos e extraestéticos,
que transformaram a até entdo provinciana capital paulista no palco ideal do
surgimento da verdadeira experiéncia metropolitana dos animados anos 1920.

Alcantara Machado pensa dessa maneira, ja que

deixa entender que a reacdo nossa ndo passa de mera consequéncia da
europeia. O que é falso. E mais certo dizer que a mesma ansia de renovacgao
produziu na Europa, como nas duas Américas, hum mesmo instante
movimentos reacionarios idénticos mas independentes entre si. Reacéo
universal que surgiu como uma necessidade do momento universal. Produto
l6gico. Fatalissimo (MACHADO, 1983, p.183).

Se a atmosfera belle époque fez-se sentir no Rio de Janeiro do inicio do século
passado, muito em acordo com as transformacdes sociais vividas na Europa, em
especial a Franca, essa mesma efervescéncia arrebatadora de um novo modelo
comportamental chegou a S&o Paulo, mutatis mutandis, a partir da década de 1920.
O crescimento desmesurado do numero de industrias, associado a um nivel quase
inacreditavel de aumento populacional, reformulou padrées sociais, renovou a
paisagem urbana e constituiu-se em uma sintese do que o Brasil desejava ser.

No livro Orfeu extatico na metropole: Sdo Paulo, sociedade e cultura nos
frementes anos 20, Sevcenko (2003) elabora um painel abrangente e detalhado de
Sao Paulo, decompondo, analiticamente, cada elemento da engrenagem citadina que
se movia em ritmo cada vez mais acelerado. Segundo o tedrico, a expansao cafeeira
possibilitou que, com o passar do tempo, os lucros obtidos fossem aplicados na
industria e, consequentemente, no aparelhamento urbano, provocando um surto de
desenvolvimento nos multiplos setores da economia.

Em 1920, a titulo de exemplo, foi inaugurada a primeira linha de 6nibus urbanos
na cidade. Em 1922, surgiram as primeiras linhas telegréaficas, telefénicas e
radiodifusoras, enquanto que em 1925 foi fundada a primeira emissora de radio, a
Sociedade Radio Educadora Paulista - PRA-E. O povoamento, no mesmo compasso,

progredia em escala nitidamente exponencial:

De acordo com o primeiro censo, realizado em 1872, quando a cidade ja
estava sob o efeito do grande surto cafeeiro em terras paulistas, sua
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populacéo era de 19.347 pessoas. NUmero que se elevou a 64.934 habitantes
no censo seguinte, em 1890. No inicio do século XX, a cidade ja contava com
270 mil moradores, segundo o levantamento de 1908. Cifra essa que dobrou
em 1920, atingindo 578 mil pessoas e praticamente tornou a dobrar em 1934,
para alcancar o pico de 1 milhdo e 120 mil habitantes. O que equivale a dizer
gue no periodo de 62 anos, 1872 a 1934, Sao Paulo configurou uma
prodigiosa taxa de crescimento populacional da ordem de 5689 %, ou, posto
de outra forma, cresceu numa escala de 6,77 % ao ano. Esses nimeros
pareciam justificar plenamente o refrao ufanista de que “Sao Paulo é a cidade
que mais cresce no mundo” (SEVCENKO, 2003, p. 108-109).

Mesmo Antonio de Alcantara Machado, figura critica, que jamais se demonstrou
deslumbrado pelos rumos que viu sua cidade tomar, se mostrou, por vezes,
surpreendido com essa espécie de milagre demografico, como demonstra o seu texto
jornalistico de outubro de 1926: “Os milagres de hoje sédo tantos que ninguém mais 0s
percebe. Mas eles existem. Olhem S&o Paulo com oitocentos mil habitantes, por
exemplo” (MACHADO, 1983, p. 179).

Uma vez que esse efetivo aumento populacional criou, com certa
agressividade, um cenario moderno, os velhos habitos, sedimentados pela tradi¢cao
rural, ndo demoraram a ruir. Como observa Sevcenko (2003, p.37), se o0 Rio de Janeiro
e Buenos Aires eram maiores, mesmo que provisoriamente, Sao Paulo representava
o futuro e assumia inapelavelmente o posto de uma metropole que, por ndo se
ressentir das ja ultrapassadas marcas culturais do império, comeca a ditar as regras
de comportamento e de convivio social.

Em setembro de 1929, a grande maioria dos cinemas paulistanos passaram a
exibir um filme mudo, sem qualquer acompanhamento musical, que simbolizava de
forma muito apropriada esse novo posto que a cidade assumia com desenvoltura: Sao
Paulo, a symphonia da metropole. Idealizada pelos cineastas hangaros Adalberto
Kemeny e Rodolfo Rex Lustig, a pelicula de 35mm, com noventa minutos de duragéo

e distribuida pela Paramount, era apresentada da seguinte maneira:

...ritmo estonteante de progresso, cidade-cérebro do Brasil, sonho espléndido
das bandeiras que se concretizou um dia em moles de ferro e aco empinadas
para o céu, em desafio; em turbinas gigantes movendo montanhas; em
caldeiras explodindo em cavalos-vapor; em maquinas poderosas fazendo
surgir mil industrias — toda a febril atividade da metropole paulista
desenrolando-se aos nossos olhos assombrados, como numa visdo
fantasmatica e deslumbradora — eis 0 que é esta fita espléndida, padrao de
gléria do cinema nacional, e em que todos nds sem saber colaboramos.

O filme, em sintese, capta a esséncia da capital em diversas facetas,

enquadrando uma Sao Paulo enérgica com suas ruas em obras, monumentos
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arquitetdnicos, fabricas metallrgicas, automdéveis, bondes elétricos, maquinas de
impresséo, operarios, ambulantes, jornaleiros, estudantes, mulheres elegantes —
vestidas de acordo com a ultima moda de Paris — e desportistas. Uma das ultimas
imagens em movimento da obra mostra uma partida de futebol, acompanhada por
milhares de espectadores.

Em Bras, Bexiga e Barra Funda: Noticias de Sao Paulo, de 1927, Alcantara
Machado estetiza essa realidade da ascensdo do gosto popular pelo futebol ao
descrever, no conto Corinthians Vs. Palestra, uma partida entre os dois grandes rivais
do futebol paulista. O enfoque da narrativa prioriza, principalmente, as reviravoltas e
as emocoes pelas quais passa Miquelina, uma jovem que namora Rocco, jogador do
Palestra, e €, também, ex-namorada de Biaggio, do Corinthians. No final, como
Biaggio marca dois gols, garantido a vitdria da equipe alvinegra, Miquelina resolve
mudar mais uma vez de clube.

Contudo, o mais interessante, sob a Otica sociol6gica, € a descricdo da
atmosfera vibrante que reflete, de certa forma, o novo tipo de convivio social: “Palhetas
subiram no ar. Com os gritos. Entusiasmos rugiram. Pulavam. Dancavam. E as maos
batendo nas bocas” (MACHADO, 1982, p. 90).

A partir disso, acompanhando a mesma cadéncia, 0os costumes modernizam-
se. A juventude passa a ser valorizada, pois além de possuir a virtude de personificar
0s conceitos de novidade e movimento, estava mais afeita a compreender as
inovacdes tecnoldgicas que invadiam a vida privada das familias e modificavam a
maneira de interagir em sociedade. A moda agora era deixar a moderacao no passado
e buscar a diversao, como mostra Alcantara Machado com a personagem Miquelina
e, além dela, Lisetta e Carmela, também de Bras, Bexiga e Barra Funda. Se Paris era

uma festa, como sugere Hemingway, Sao Paulo estava aprendendo a ser uma:

Sob o epiteto genérico de “diversdes”, toda uma nova série de habitos,
fisicos, sensoriais e mentais, sdo arduamente exercitados,
concentradamente nos finais de semana, mas a rigor incorporados a doses
metddicas como praticas indispensaveis da rotina cotidiana: esportes,
dancas, bebedeiras, toxicos, estimulantes, competi¢des, cinemas, shopping,
desfiles de moda, chas, confeitarias, cervejarias, passeios, excursoes,
viagens, treinamentos, condicionamentos, corridas rasas, de fundo, de
cavalos, de bicicletas, de motocicletas, de carros, de avido, tiros-de-guerra,
marchas, acampamentos, manobras, parques de diversdes, boliches,
patinacdo, passeios e corridas de barco, natacdo, saltos ornamentais,
massagens, saunas, ginastica sueca, ginastica olimpica, ginastica
coordenada com centenas de figurantes nos estadios, antes dos jogos e nas
principais pracas da cidade, toda a semana (SEVCENKO, 2003, p.33).
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Na mesma medida em que a belle époque toma forma, esteticamente, com o
Art Nouveau, a agitacdo, e o compasso veloz dos anos 1920, revela-se em um estilo,
chamado de Art Deco, (expressao simplificada de Arts Decoratifs), nomenclatura
surgida apenas na década de 1960 (ECO, 2010, p. 371). Alastair Duncan (2000, p. 7-
10) compreende, nessa nova sensibilidade, ndo uma arregimentacédo antitética do Art
Nouveau, como definia a critica no século passado, mas como sua consequéncia
reordenada, remodelando-se a um tempo de experiéncias que refletem a légica de
uma outra geracdo. Dessa maneira, em muitos casos, o autor entende o Art Deco
como uma extensdo do Art Nouveau, pelo menos em relacdo aos seus propositos
decorativos e ao compromisso estético de apreender, nos seus motivos, a
contemporaneidade.

Hobsbawm (2013), em sua reflexdo sobre o Art Nouveau, analisa essa
transicéo de formas de representacéo e conclui que, entre outras razdes, 0 movimento
foi superado pelos problemas inesperados advindos do crescimento urbano e pela
perda de sentido, nesse novo cenario, da ornamentacao:

E, arigor, no longo prazo, a familia de estilos art nouveau ndo se demonstrou
muito adequada como solucdo para esses problemas de crescimento e
organizacdo urbanos, fosse pratica ou simbdlica. Na carreira dos melhores
arquitetos, o art nouveau e os estilos correspondentes (por exemplo, artes e
oficios na Gré-Bretanha) sdo um estagio no caminho do Modernismo. O estilo
dominante da arquitetura do novo século seria desnudo, retilineo,
pretensamente funcionalista. Compartilhava a apaixonada modernidade do
art nouveau, sua rejeicdo do modelo classico e de outros modelos histéricos.
Compartilhava as aspira¢des funcionalistas de arquitetos como Otto Wagner
em Viena, mas rejeitava duas coisas profundamente embutidas no art
nouveau: o idealismo do artesanato pré- ou ndo industrial; e, acima de tudo,
0 desejo de expressar a modernidade simbolicamente, por meio de

ornamentacdo elaborada, inspirada em formas vivas. Esses dois aspectos
prejudicaram o art nouveau (HOBSBAWM, 2013, p.155).

Diferente do seu antecessor, o Art Deco, essencialmente modernista, se
caracteriza, proeminentemente, pela pluralidade em seu campo de atuacao,
influenciando a arquitetura, o desenho industrial, o mobiliario e principalmente o
universo da moda. Nasce, assim, toda uma gama de objetos, como vestidos, reldgios,
colares, pulseiras, anéis, cadeiras, cartazes, prédios, automoveis, fachadas de
construcoes, livros e quadros que somados constituem um retrato estético de uma

época de frenesi.
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Na obra Art Deco: the Golden age of graphic art & llustration (2013), Robinson
e Ormiston catalogam a influéncia do Art Deco, destacando as tendéncias e as
semelhangas com o Art Nouveau, mas notadamente as diferencas entre ambos. Ao
contrario do precursor, o Art Deco prima pelas linhas modernistas, de formas
geomeétricas e simétricas, inspiradas no Cubismo de Braque e Picasso.

Destarte, ha referéncias marcantes ao Futurismo, e seu culto as maquinas e a
velocidade pregado por Marinetti e Boccioni; a Bauhaus alema e seu ideal de design
moderno, recortado, antinatural, aliando arquitetura e urbanismo, desenvolvido por
Walter Gropius e seus seguidores; ao Fauvismo, baseado em estilo cru e cores
arbitrarias de um Matisse; e ao Construtivismo Russo, e suas abstracdes, criatividade
na manipulacdo de materiais e estetizacao de técnicas cinematograficas, encontradas
na teoria de Eisenstein, por exemplo.

Portanto, quadrados, triangulos, losangos, circulos e tracados retilineos
substituem a antiga ornamentacao irregularmente curvilinea. Como ela pretende
atingir um publico maior que o Art Nouveau, os materiais utilizados sdo mais simples.
As praticas esportivas, que como ja foi citado, conquistam muitos adeptos nesse
contexto de pos-guerra, recebem atencédo e as pecas criadas para esse fim procuram
unir arrojo e funcionalidade. Enfim, € todo um conjunto de decisdes estéticas que

ilustram, de certa maneira, uma postura ativa frente a realidade.

2.2.1 Arealidade estilizada: anotacdes de uma camera-literaria modernista

Antonio de Alcantara Machado, enquanto individuo e artista, ndo so viveu,
acompanhou e desfrutou de todos os beneficios dessa época, como também erigiu
no seu primeiro livro, Pathé-Baby, uma obra que reflete magistralmente os contornos
mais particulares do Art Deco. Ao cotejar as especificidades estéticas e extraestéticas
do livro, verifica-se uma intrincada série de correspondéncias entre Pathé-Baby, como
objeto signico, e os critérios compositivos das artes decorativas.

Em um primeiro olhar, uma ideia que circunda o livro de Alcantara Machado é
a viagem transatlantica, pois o escritor embarcou no navio Flandria, no dia 24 de
marco de 1925 com o objetivo de visitar o velho mundo. No Pathé-Baby, impresso em
volume, ha apenas os textos que reportam cidades europeias. Todavia, no Jornal do

Comércio, o autor realizou algumas publicacdes que se passam ainda no litoral
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nordestino brasileiro, seu ponto inicial. Na partida, ele menciona o navio e capta o

ultimo instantaneo da terra natal:

O vapor da trés roncos e desliza.

No porto, o Bardo do Rio Branco, de bronze, trepado em seu pedestal,
enfrenta o mar verde, azul, cinzento.

O vento traz da terra um ultimo bafejo de calor e perfume brasileiros.
Barquinhos, oscilando com as vagas, sacodem as velas dizendo adeus.
Sobre Olinda, que o sol ilumina, passam nuvens como gaivotas brancas de
imensas asas estendidas no azul.

No alto de um edificio publico, muito longe, cada vez mais longe, uma
bandeirinha verde e amarela palpita (MACHADO, 2002, p. 47).

Cada vez mais popular, principalmente na Europa e nos Estados Unidos, esse
meio de transporte estava passando por um processo de constante aperfeicoamento
gue tencionava oferecer aos seus passageiros um servico marcado pela exceléncia.
O episbdio do Titanic, que vitimara mais de mil e quinhentas pessoas, acontecera na
década anterior, em 1912, e era necessario transmitir seguranca e tranquilidade aos
tripulantes para mitigar a ansiedade da viagem.

No livro Em 1926: vivendo no limite do tempo, Gumbrecht (1999) assinala o
conforto que a primeira classe desses navios propiciava, na tentativa de serem vistos

como uma extensdo — hiperpotencializada — da ja movimentada vida metropolitana:

Enquanto os ricos e belos sdo impacientemente aguardados nos dois lados
do oceano, como indicam as colunas sociais de jornais como o New York
Times [ver Americanos em Paris], eles se permitem passar o tempo
praticando esportes de classe, como o golfe ou o ténis — mas também em
partidas de futebol e lutas de boxe (GUMBRECHT, 1999, p. 283, grifo do
autor).

A fim de propagandear as viagens transatlanticas, as grandes companhias
europeias investiram em propagandas publicitarias, cujas artes, impressas em
cartazes, compdem um importante espaco no legado do Art Deco, como afirmam

Robinson e Ormiston, que os definem como uma de suas manifestacdes mais tipicas:

Each of us can probably point to a defining example of the style: architectural
icons such as the Chrusley building in New York or the De la Warr pavilion in
Britain; the so-called ‘flapper’ dresses and cloche hats popular in America and
Europe; and the posters of Cassandre that romanticized and popularized
travel on both sides of the Atlantic! (ROBINSON, ORMISTON, 2013, p. 6).

1 Cada um de nés, provavelmente, pode apontar para um exemplo que define o estilo: icones
arquitetdnicos, como a construcédo do edificio Chrusley, em Nova York, ou o pavilhdo De la Warr na
Gra-Bretanha; os chamados vestidos flapper e chapéus cloches, populares na América e na Europa; e
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O artista franco-ucraniano A. M. Cassandre, nome artistico de Adolphe Jean-
Marie Mouron, responsavel, de acordo com Robinson e Ormiston (2013), pela
popularizacdo das viagens transatlanticas com seus cartazes, criou, de fato, uma
estética na qual os transportes coletivos dotados de tecnologia avancada, como 0s
navios e trens, assumem um papel fundamental.

O cartaz do navio SS Normandie, por exemplo (anexo D), da Compagnie
Générale Transatlantique, representa um dos icones de sua criagdo, com seu casco
gigantesco tomando parte de mais da metade da propaganda. Em 1939, j& em
decadéncia, o SS Normandie esteve no Brasil, em um cruzeiro que partiu de Nova
lorque em direcdo ao Rio de Janeiro. O evento, que despertou grande interesse do
publico em geral, também foi propagandeado via cartaz, com a publicidade realizada
pela agéncia norte-americana Raymond Whitcomb com arte de Cosimini (anexo F).

De forma semelhante, Cassandre assina, também, a publicidade artistica do
Nord Express, um trem de luxo que ligava Paris a Varsovia (anexo E). Com
predominancia de um azul dégradé que emula o céu e de cores metalicas, a maquina
€ vista sob o angulo do chao, transmitindo forca por meio de linhas retas e circulos
perfeitos. Na parte de baixo, entrecortando-se, aparecem os nomes das cidades pelas
guais o Nord Express passava: Londres, Paris, Berlim, Bruxelas, entre outras.

As qualidades graficas dos pésteres em questdo, como o impacto visual
causado pelo tipo de impresséao e formas retilineas e pontiagudas, também podem ser
encontradas no trabalho que algou Cassandre ao reconhecimento de critica e publico,
chamado Au Bucheron (anexo G). O cartaz, propaganda de uma loja de moveis,
concluido em 1923, consagrou-se em 1925 ao ser exposto na Exposition
Internacionale des Arts Decoratifs et Industriels Modernes, em que obteve o primeiro
lugar.

Essa exposicao internacional ocorreu de abril a outubro de 1925, em Paris,
movimentando o ambito das artes e conferindo um ar ainda mais cosmopolita a
cidade-luz. O evento é considerado, unanimemente, sendo o apogeu do Art Deco, um
episddio emblematico que disseminou essa estética dos années folles pelo mundo

afora. E, pois, no auge do movimento que Cassandre apresenta Au Bucheron, o qual

os cartazes de Cassandre que romantizavam e popularizavam as viagens em ambos os lados do
Atlantico (Traducao nossa).



31

pode ser traduzido livremente como “o lenhador”, granjeando o pioneirismo de ter sido,
segundo Robinson e Ormiston (2013), o primeiro artista a integrar palavras e imagens
em formato pds-cubista, em uma postura fundamentalmente intermidiatica.

Irina Rajewsky (2012, p.24-25) classifica esse tipo de articulacdo semidtica de
combinacdo de midias. Segundo a autora, nesse tipo de producdo, as categorias
signicas devem se apresentar em suas materialidades especificas, contribuindo, cada
uma da sua maneira, para o resultado final de um produto midiatico hibrido e singular,
justamente como ocorre no trabalho do artista.

A coexisténcia entre linguagem visual e verbal, proposta por Cassandre,
constitui algo como um axioma intermidiatico irrefutavel de Pathé-Baby, que pode ter
sofrido influéncia imediata da arte do franco-ucraniano, visto que Anténio de Alcantara
Machado participou da exposi¢céo e certamente conheceu Au Bucheron, pois o cartaz
foi largamente distribuido pela cidade (ROBINSON e ORMINSTON, 2013, p.53). Mais
tarde, inclusive, a titulo de curiosidade, mas buscando confirmar inspiracdes estéticas
de mesma ordem entre os artistas, Cassandre viria a publicar, em 1932, um cartaz da
Pathé (anexo H). Com o dizer “L'enregistrement electrique le plus perfectionné?”, a
imagem mostra uma vitrola elétrica vista de cima, com sua agulha pontuda em um
disco que registra o nome da fonografica trés vezes, denotando a velocidade do
movimento circular, tipico dos futuristas.

Frente a tantas obras despidas de ornamento de artistas, como Le Corbusier
(idealizador da revista e dos pavilhdes L’Esprit Nouveau), René Lalique e Alexander
Rodchenko, o modernista brasileiro sente-se motivado pelo evento, como se pode
perceber em Pathé-Baby. Com linguagem vanguardista, na qual impera a brevidade
e o enfoque cinematografico de quadros encadeados — em paralelo com a estética Art
Deco —, Alcantara Machado descreve o burburinho causado pelo movimento dos
transeuntes, sem perder, coerentemente com 0 seu projeto estético-ideoldgico, a

visao critica:

6. Espirito gaulés

A Exposition des Arts Décoratifs et Industrieles Modernes, de arvores
cubistas, de telhados quadrados, de jardins de madeira, levanta para o céu
de Paris antenas de luz.

A multiddo torce o nariz diante dos pavilhfes ricos e vae divertir-se no Parc
des Attrations.

Tudo mexe, tudo corre, tudo berra.

- Allons voir la Maison des Glaces.

2 A gravacao elétrica mais perfeita (Tradugdo nossa).
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Na sala octagonal, os espelhos deformam as figuras. Engordam.
Emagracem. Caricaturam.

A gente ri.

O guarda grita:

- Mesdames et Messieurs! Soutenez vos chapeaux!

O golpe de vento, de repente, sobe do rodapé e levanta as saias.

A gente ri (MACHADO, 1983, p. 59-60).

O trecho, logo de inicio, chama a atenc&o para o cuidado que o autor destina a
descricdo dos postulados do Art Deco e sua inclinagdo modernista em estilizar os
objetos, registrando-os de forma geométrica, com “arvores cubistas”, “telhados
quadrados” e jardins de madeira manipulados por maos humanas. Até os espelhos,
metafora de representacao fiel e bem-acabada, contribuem, ao seu modo, para a
modificacdo das formas e contornos. Essa interpretacdo da natureza, no fragmento
citado, € entendida por Alcantara Machado como traco definidor do trabalho dos
artistas em exposicéo e, por conseguinte, ndo se pode estender simplesmente a ele
esse mesmo olhar estético.

No entanto, quando se observa o capitulo anterior, De Cherbourg a Paris,
percebe-se que o modernista “pinta” a paisagem com palavras. A atitude plastico-
literaria aproxima-se do Cubismo, pela alusdo a geometria do Futurismo, pelo culto a
velocidade, e do Art Deco, pelas propagandas e pela forca das imagens
simetricamente vanguardistas apregoadas pela estética na Exposition Internacionale

des Arts Decoratifs et Industriels Modernes:

1. Piil

En voiture! En voiture!

Um apito. Nao: dois apitos. Sinais vermelhos.

Rapido, o trem corre, rola com ruido, tangendo. Sem deixar saudades,
cherbourg desaparece.

Normandia. As aldeias comecam a desfilar, vertiginosamente, umas atras das
outras, enfileiradas ao longo da linha como postes telegraficos.

A natureza, para compor a paisagem normanda, estudou geometria.
Desenhou-a com ajuda de esquadro e compasso. Coloriu-a pobremente, com
duas cbres so: cinzenta e verde. Caprichou. Estilizou. Tudo é medido: os
campos, os prados, as arvores.

O homem colaborou com a natureza: dividiu a terra em triangulos, losangos,
trapézios. Muito interesseiro, espetou anuncios: CHOCOLAT MENIER,
COINTREAU TRIPLE-SEC, SAVON ERASMIC. Evitou curvas. Deformou as
arvores. Alisou os campos. Penteou a relva (MACHADO, 2002, p. 41).

Portanto, a partir do fragmento, além do enfoque literario-cinematogréafico de
Pathé-Baby ha, também, a intervencdo modernista de Alcantara Machado que

enxerga deformadamente (triangulos, losangos e trapézios) a natureza, evitando as
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curvas do estilo Art Nouveau. Algo muito semelhante ocorre com alguns filmes
realizados na mesma década, como Metropolis, de Fritz Lang, e O gabinete do Doutor
Caligari, de Robert Wiene, que apelam para a estética expressionista, pouco
referencial, distorcendo casas e arranha-céus e transformando-os em estruturas
pontiagudas e forgosamente geometrizadas.

Em relacdo as cores, ha mengéo somente ao cinza e ao verde. Essa economia
cromatica, caracteristica do Cubismo francés, encontra origem na pintura de Cézanne,
como afirma Serge Fauchereau (2015, p. 26) ao constatar que aos poucos a
vanguarda francesa foi preferindo a sobriedade do maitre de Aix a efusdo croméatica
de Matisse. O mesmo procedimento aparece na sequéncia do mesmo capitulo. Cor e
forma entrelacam-se e a natureza angula-se, simetriza-se, geometriza-se e pela

alusao a loja de brinquedos, artificializa-se:

2. percurso

Casinhas aos pares. Tétos pontudos de arddsia. Muros de pedra. Vacas bem
tratadas (tudo é bem tratado).

Simetria, fria simetria. Em cada canto do terreiro quadrado, um arbusto. No
centro, uma arvore. A cerca é de madeira pintada. Ninguém.

Toda a gente ja viu um quadro assim. Numa loja de brinquedos (MACHADO,
2002, p. 42).

Ocorre que o espaco que Alcantara Machado dedica a grande exposi¢ao Art
Deco, ndo se esgota apenas na passagem transcrita. Em um trecho anterior, o autor
menciona a inauguracao festiva do evento, preocupado, predominantemente, em
salientar a interacdo entre as pessoas e a alegria da convivéncia em sociedade. No
final do trecho, inclusive, as palavras que ele utiliza e o estilo sincopado, remetem a

passagem de Corinthians (2) Vs. Palestra (1):

4. meia noite, rue st. Honoré

A inauguracdo (com a Marselhesa e discursos) do Pavilhdo de Paris na
exposicao das Artes Decorativas € um pretexto oficial. Simplesmente. Na Rue
St. Honoré, o que o povo comemora € a propria alegria, a alegria de viver e
de dancar.

Caixeiras e operérios, estudantes e costureiras, funcionérios e burgueses,
unem os corpos e bamboleam os quadris. A primavera lubrifica os membros,
sugere desejos.

Trés lampadas suspensas no meio da rua. Nas calcadas, mesas e cadeiras.
A porta do café, uma sanfona e um banjo s&o a orquestra. S6. Mais nada. O
suficiente.

Rodopiam os pares sobre o asfalto. Correm. Deslizam. Saltam (MACHADO,
2002, p. 56).
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Esse clima de excitacdo compartilhada, como j& foi apontado na analise de
Sevcenko, € um elemento comum das grandes cidades, sobretudo as europeias,
presentes em Pathé-Baby. Ele coincide com um nivel de liberalidade ainda inexistente
no contexto do Art Nouveau. Mesmo que houvesse um padréo estético feminino de
mulheres “fatais”, simbolizado, por exemplo, pelo resgate do mito de Salomé,
trabalhado por Oscar Wilde (e traduzido no Brasil por Jodo do Rio) e Gustave Moreau,
pela pintura ornamental de Gustav Klimt, e por romances como Monsieur Venus, de
Rachilde, o que ocorre, entdo, no Art Deco, é uma emancipacdo de ordem mais
efetiva.

Com isso, a propria estética Art Deco abaliza-se pela representacdo de tipos
femininos que, seja pelo caminho da moda ou do comportamento, colocam essa nova
realidade como centro de muitas producdes. O caso mais emblemético é o da pintora
polonesa que viveu boa parte de sua vida em Paris, Tamara de Lempicka, considerada
como uma voz de suma importancia na estetizacao das mulheres desse periodo.

Dona de uma vida atribulada, a artista, de familia nobre, casou-se muito jovem
com o russo Thadeus Lempitzki e, juntos, rumaram para Europa, fugindo da
Revolucdo Russa. Porém, Lempicka abandona o marido logo em seguida para viver,
de forma boémia em conjunto com a “geragao perdida”, nos termos de Gertrude Stein.
Duncan (2000), alias, afirma que grande parte dos especialistas a consideram como
a suprema expressao da pintura Art Deco: To most devotees, the pinnacle of the Art
Deco style in painting is represented by Tamara de Lempicka® (DUNCAN, 2000, p.
142).

O autorretrato Tamara in the green bugatti, de 1925 (anexo 1), demonstra a sua
prépria imagem ao volante do carro moderno e anguloso, com capacete metalico e
um olhar entre provocante e desafiador. A mulher no comando da maquina €, sem
duvidas, uma forma simbdlica de representar a atitude feminina dos anos 1920,
porquanto o automovel exerceu, entre os modernistas, um fascinio notavel.

Ao substituir o cavalo em sua funcdo milenar de auxiliar no processo de
deslocamento de pessoas, os automédveis foram cultuados, na época, como um
modelo de modernizacdo, forca e velocidade. Parecido com o animal em seus
atributos, a maquina, por sua vez, difere diametralmente do cavalo pela sua condicéo

inorgénica, por ser uma criagdo do homem e que, por conseguinte, esta sob o seu

3 Para a maioria dos devotos, o auge do estilo Art Deco na pintura é representado por Tamara de
Lempicka (Tradug&o nossa).
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dominio. N&o a toa os H.P. que servem de medida de poténcia dos automoveis sdo
uma abreviatura de “Horse Power”, ou, como usado em lingua portuguesa, “cavalos
de poténcia”.

Por isso, Marinetti, mentor do Futurismo, o elege como uma sintese do tempo
presente e do futuro, no seu afa de legitimar uma visdo estética do mundo em que
predominam o apagamento da natureza e a supremacia da mecanizacdo. Pintores
futuristas como Luigi Russolo, com Dinamismo de um automével e Giacomo Balla,
com Automovel correndo comprovam essa premissa e trazem para o campo das
vanguardas, uma tentativa da pintura de reter o movimento pela técnica da sequéncia
(usada por Cassandre no poster Pathé).

O Bugatti de Tamara de Lempicka ndo apenas € uma marca de automoveis,
mas também uma fabricante de maquinas de alta-performance, usadas, durante
muitos anos, como carros de corrida. Cassandre cria, em 1925, ou seja, mesmo ano
do quadro da pintora, o cartaz Bugatti (anexo J), mais uma vez acumulando, em uma
mesma arte, recursos visuais e verbais em combinacao intermidiatica.

Em uma imagem de um cavalo negro, estilizado, sobreposto pelo automovel
gue vaga por cima das letras B-U-G-A-T-T-I, inclinadas em fonte moderna, o poster
brinca com essa permutacdo entre cavalo e maquina. A frase publicitaria — que
funciona como elemento chave dessa fusdo — realga a nobreza da marca: “Le pur-
sang des automobiles®”.

No capitulo De Paris a Dives-sur-mer de Pathé-Baby, Alcantara Machado narra
uma viagem de carro, a bordo de um Citroen de dez cavalos de poténcia. O seu
registro da natureza, sempre modernista, € acompanhado, no fragmento, por figuras
de linguagem, valendo-se de recursos comuns da poesia, como se verifica na

descricéao inicial, dotada de grande beleza e riqueza plastica:

1. rodovia

A estrada de asfalto é um risco de lapis cortando o campo verde. Paris ficou
para tras. Na bruma.

Entre acacias, a Citroen engole quildmetros com uma fome de 10 H.P.

As cidades abrem-se. Bougival, St. Germain-em-Laye, Mantes-la Jolie. A
estrada passa.

Paisagem asseada, civilizada. Ao longe, macieiras em flor, sdo velhinhas de
cabelos brancos imdveis na relva esmeralda. Passaros deslizam no ar
embacado como folhas que o vento ergue. E leva (MACHADO, 2002, p.65).

4 O puro-sangue dos automoveis. (Traducao nossa).
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O exemplo de Lempika, dessa forma, guiando o automével e propondo um
comportamento mais participativo da mulher na sociedade € um arauto de uma
reordenacdo comportamental e, consequentemente, estética dos novos tempos. No
gue tange a moda, a mulher optou pela praticidade e autonomia, libertando-se dos
vestidos longos e pesados que a obrigava a andar sempre com uma companhia para
auxilia-la na tarefa de se vestir.

Além disso, elas aposentaram o desconforto dos espartilhos, a pudicicia das
meias brancas e o0 peso de carregar chapéus enormes. Cortaram o0s cabelos,
encurtaram as saias e passaram a exibir roupas com tecidos leves, de cortes
afunilados. Em suma,

Surgiu a charmosa figura da gargonne, a jovem melindrosa em vestido fluido
e solto no corpo, na altura dos joelhos, ou, para as mais atrevidas, um tanto
acima. O cabelo foi cortado rente & nuca, a maquiagem marcando os olhos e

os labios, pintados como coracdes. As pernas ficaram a mostra, 0s bragos
totalmente descobertos (GALLAS, GALLAS, 2013, p.23).

A garconne dos anos 1920 encerra a personificacdo desse novo padrdo das
relacdes interpessoais. Com relativa liberdade para se expressar, as jovens da época
embalavam-se ao som do Jazz, bebiam drinques, em especial champanhe, fumavam
e namoravam em publico. Muitas vezes, tais habitos socialmente recentes
assustavam, embasbacavam ou até mesmo causavam inveja nos passantes, como
evidencia-se no trecho Londres, de Pathé-Baby: “No Serpentine River, os botes que
0S mocos alegres manobram tem na proa uma rapariga e um gramofone. A inveja dos
basbaques apura os olhos, nas margens, e comenta (MACHADO, 2002, p. 82).

Nessa conjuntura, destacam-se dois estilistas que, de maneira geral,
solidificaram esse jeito de agir e de se vestir, imiscuindo estética e comportamento:
Paul Poiret e Gabrielle “Coco” Chanel. Poiret foi, efetivamente, o responsavel pelas
transformacdes mais pioneiras e profundas na indumentéaria feminina do Art Deco, por
ser o primeiro a recusar o espartilho em suas criagoes, abrindo espaco para um estilo
retilineo, com vestidos soltos e drapeados. Chanel, por sua vez, foi responsavel pelo
estabelecimento de um padré&o androgino ao criar, para a mulher, cortes analogos aos
da roupa masculina. Ela foi a pioneira, por exemplo na incluséo da calca feminina
como parte do vestuario feminino e elaborou o modelo do tailleur, simbolo de distingdo

até hoje.
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Roland Barthes (2005), em O duelo Chanel-Courreges, inicia sua analise sobre
a obra da estilista, em comparacdo com Courreges, considerando-a como um nome
a ser estudado na literatura. Segundo o autor, sua grande virtude, entre outras tantas,
€ de ir ao encontro a mudanca e a variedade, opondo-se a leis consagradas do

universo da moda:

Quem abrir hoje uma histéria da nossa literatura deveria encontrar o nome de
uma nova autora classica: Coco Chanel. Chanel ndo escreve com papel e
tinta (a ndo ser nas horas vagas), mas com pano, formas e cores, o que nédo
impede que Ihe atribuam a autoridade e o prestigio de um escritor do século
XVIII (BARTHES, 2005, p.365).

O quadro Retrato da Duquesa de la Salle, de 1925, de Tamara de Lempicka,
no anexo K, mostra, na pintura, essas propostas. Nele, encontra-se propriamente uma
duquesa — titulo que transmite tradi¢cdo e vinculo a valores do passado — com roupas
associadas até entdo ao campo masculino, desconstruindo a imagem convencional
da nobreza. A fisionomia é de desafio, mais uma vez, mesclando as inovacdes
modernistas das artes visuais com aspectos estéticos preconizados por Chanel.

No Brasil, especificamente em S&o Paulo, o escultor Victor Brecheret também
se notabilizou pela reincidéncia no tema da representacéo da mulher como porta-voz
dessa renovacdo nos costumes. Em Daisy, de 1922 (anexo L), o escultor italo-
brasileiro preocupa-se em destacar a beleza feminina, acentuando sua alegria
manifesta na expresséao facial, e seu apego as tendéncias contemporaneas, com o
moderno corte de cabelo.

Oswald de Andrade, no livro Pau-Brasil, publicado em 1925, mesmo ano em
que as crbnicas de Pathé-Baby foram veiculadas no Jornal do Comércio, aborda a
influéncia que a moda e o comportamento dos anos 1920, nestes grandes centros
urbanos, exercia no Brasil. O poema “Atelier” demostra, com nitidez, a visao do poeta
em relacdo ao assunto, além de, assim como Alcantara Machado, também descrever

a natureza de forma geometrizada, em concordancia com as propostas vanguardistas:

Caipirinha vestida por Poiret

A preguica paulista reside nos teus olhos
Que néo viram Paris, nem Piccadilly
Nem as exclamacdes dos homens

Em Sevilha

A tua passagem entre brincos

Locomotivas e bichos nacionais
Geometrizam as atmosferas nitidas
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Congonhas descora sob o pélio
Das procissées de Minas

A verdura no azul klaxon
Cortada

Sobre a poeira vermelha

Arranha-céus
Fords

Viadutos

Um siléncio de café

No siléncio emoldurado (ANDRADE, 2003, p. 75-76).

Para Oswald de Andrade, nesse texto, apesar de a jovem paulistana nao
conhecer Londres, Paris ou Sevilha, ela reproduz, em suas roupas, a moda a Poiret,
em um processo de padronizagao estética caracteristica do periodo. O outro Andrade,
o Mério, melhor que Oswald, conseguiu refletir essa relacao de fonte e influéncia entre

Paris e Sdo Paulo no poema “Inspiragao”, abertura de Paulicéia Desvairada, de 1922:

Sao Paulo! comocédo da minha vida...

Os meus amores séo flores feitas de original...

Arlequinall... Traje de losangos... Cinza e Ouro...

Luz e bruma... Forno e inverno morno...

Elegancias sutis sem escandalos, sem ciimes...

Perfumes de Paria... Arys!

Bofetadas liricas no Trianon... Algodoal!

Séo Paulo! comocéo de minha vida...

Galicismo a berrar nos desertos da América! (ANDRADE, 2003, p. 43).

O galicismo ecoando pela América revela, em linguagem poética, a estetizacao
da cidade de Sao Paulo, que se moderniza, tal qual Paris. Essa imagem de Sao Paulo
arlequinal, cidade trajada geometricamente de losangos coloridos que pauta seus
habitos com base na cultura francesa nao aparece isolada. Ferrignac, artista vinculado
a Semana de Arte Moderna, também perseguiu o tema. Muitas de suas obras mostram
Pierrots, Colombinas e Arlequins pintados ou desenhados, seguramente, sob forte
inspiracdo Art Deco e das vanguardas europeias, se considerarmos a fase azul de
Picasso e sua recorréncia ao tema (FAUCHEREAU, 2015, p. 30).

Ferrignac, alids, ilustra alguns contos de Antdnio Alcantara Machado que
sairam no Jornal do Comércio, em 1925. No desenho que corresponde a narrativa
Carmela (anexo M), o artista plastico retrata a personagem exatamente em acordo
com a moda da época, incluindo a blusa adornada por losangos que lembram
Arlequins de Cezanne, Picasso, Almada Negreiros e até mesmo Di Cavalcanti, e o

corte de cabelo moderno.
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No que concerne ao Pathé-Baby, o titulo do livro, em si, jA remete a estética
feminina do Art Deco. Os cartazes publicitarios da camera Pathé-Baby, de 9,5mm,
mostram, em geral, mulheres em acdo com cabelos curtos e vestidos coloridos,
capturando imagens com suas maquinas, como se pode verificar nos anexos N e O.

No manual de instrugbes da camera, vendida no Brasil com lojas no Rio de
Janeiro e S&o Paulo, ha duas imagens, anexos P e Q, que reforgcam tal tendéncia.
Uma explicacdo plausivel para essa recorréncia € a delicadeza da camera que
impressiona até hoje pelo seu tamanho e peso reduzidos. O adjetivo “baby” remete a
ideia de portabilidade e enfatiza o processo técnico de flmagem, motivando o préprio
sujeito a preparar seus filmes, da forma que Ihe convém. Afinal, como o cartaz (anexo
N) anuncia, € o0 cinema em sua casa.

Enfim, por todo esse conjunto de elementos que cingem Pathé-Baby,
consegue-se compreender a obra como um produto intermidiatico, em um amalgama
de imagens e letras que se circunscrevem em periodo de grande efervescéncia
cultural e criatividade artistica. Analisa-la a luz do Art Deco é apenas uma visdo dentre
outras possiveis. Em verdade, elas multiplicam-se em conformidade com a riqueza

estética da obra de Alcantara Machado.

2.3 LITERATURA E TECNICA: A EMULACAO DOS PROCESSOS OPERACIONAIS
DO MUNDO MECANIZADO

Flora Sussekind, em Cinematografo de letras (2006), analisa os caminhos que
a literatura no Brasil percorreu, no final do século XIX e inicio do século XX,
impulsionada pelo desenvolvimento da técnica como resultado do aprimoramento dos
meios de comunicacao e transporte. De forma geral, nos cinco capitulos do livro, a
autora comprova de que maneira 0s escritores da época, incluindo Anténio de
Alcantara Machado, com Pathé-Baby, emularam os principios mecéanicos utilizados
na manipulacdo das novas maquinas, gerando um repertorio estético inédito,
condizente com o panorama de uma sociedade cada vez mais automatizada.

A rigor, o0 objetivo do seu estudo é

sugerir uma historia da literatura brasileira que leve em conta suas relagées
com uma histéria dos meios e formas de comunicacgdo, cujas inovagdes e
transformacgdes afetam tanto a consciéncia de autores e leitores quanto as
formas e representacdes literarias propriamente ditas (SUSSEKIND, 2006, p.
26).
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A operacionalizacdo da arte literaria enquanto estratégia narrativa ocorre,
portanto, para a tedrica, como uma consequéncia inelutdvel de um processo de
transformacdo da sensibilidade dos produtores culturais situados no contexto
delimitado pela autora. Como havia uma paulatina e irreversivel mudanc¢a na maneira
de os intelectuais interagirem com o universo da informacdo e com a propria
sociedade, eles passaram, em maior ou menor grau, a mimetizar os recursos técnicos,
fomentando um dialogo entre a prosa artenovista e modernista e procedimentos de
origem mecanica. Tania Pellegrini (2003), em concordancia com Sussekind, aponta
que

As profundas transformacgbes efetivadas nos modos de produgdo e
reproducdo cultural, desde a invencdo da fotografia e do cinema — que
alteraram, antes de tudo, as maneiras pelas quais se olha e se percebe o
mundo -, estdo impressas no texto literario. Tratando-se do texto ficcional,
€ a observacéo das modificagBes nas no¢bes de tempo, espaco, personagem
e narrador, estruturantes basicos da forma narrativa, que ajuda a entender
um pouco melhor a qualidade e a espessura dessas modificacbes.
(PELLEGRINI, 2003, p.16, grifos n0ossos).

Uma explicacao plausivel para o desencadeamento desse fenbmeno, de ordem
artistica e social, € o numero acentuado de invencdes que comecaram a fazer parte
do cotidiano dos habitantes das grandes cidades, como ja foi apontado. Mais
especificamente, é possivel sublinhar pelo menos uma duzia de novidades, todas elas
criadas e aperfeicoadas, cronologicamente, entre 1850 e 1920. S&o maquinas, a
maioria de uso domeéstico, que reconstruiram toda uma maneira de se comportar, seja
no espago publico ou privado. Na imprensa, locus comum entre os escritores do
periodo, elas interferiram de maneira ainda mais categorica, modificando processos
de criacéo e escrita.

A primeira e uma das mais notaveis invencdes, em termos de influéncia no
campo artistico, foi o telégrafo. Embora o sistema de telegrafia date do final do século
XVIII, ele desenvolveu-se, a pleno, na segunda metade do século XIX, codificando
mensagens que eram transmitidas a longas distancias.

Anténio de Alcantara Machado, como colunista do Jornal do Comércio, elegia
seus comentarios, amiude, a partir de noticias que recebia via telégrafo. Uma delas,
de dez de marco de 1926, trata, com entusiasmo, de uma série de descobertas

relativas a astronomia. O fato curioso fica por conta da referéncia a Thomas Edison,



41

renomado inventor estadunidense, mentor da lampada incandescente, do fondgrafo e

do cinescopio:

Ainda agora andam os jornais da Europa preocupados com um telegrama da
Califérnia. Telegrama verdadeiramente espantoso.

Trata-se da descoberta, feita por um certo astrbnomo americano, de um
universo. Sim: um novo universo, com astros, planetas, nebulosas e o mais
do que necessita um universo que se preza...

O universo, que o patricio de Edison lobrigou pela lente do seu telescépio,
esta separado da terra por uma distancia incrivel. Basta dizer que a sua luz
nos chega, aproximadamente, com setenta mil anos de atraso...

Formidavel'! (MACHADO, 1983, p. 138-139, grifo nosso).

As observacOes oriundas da telegrafia, escritas por Alcantara Machado,
guando consideradas em sua totalidade, apontam para a acuidade do cosmopolitismo
inconfundivel dos anos 1920. As informacdes, ndo raro incompletas e insuficientes,
encantavam mais pela sensacdo da diminuicdo das distancias do que pelo seu
conteudo. No dia cinco de outubro de 1924, exempli gratia, o autor anuncia, em
telegrama emitido de Pequim, o uso de macacos na guerra civil travada na China. No
dia dezesseis do mesmo més, indigna-se com a possivel proibicao, por parte do Papa
Pio Xl, dos romances de Anatole France, e logo em seguida, no dia vinte e dois,
comenta sobre uma greve de fome veiculada em um telegrama de Lisboa. E a énfase
no processo e ndo no produto, caracteristico, também, na arte cinematografica dos
primeiros tempos (MACHADO, 1983. p. 111-130).

Além do telégrafo, movido pelas mesmas circunstancias temporais, é criado,
em 1887, o gramofone, de Berliner, que relima as imperfeicées do fonodgrafo de Edison
de 1877, ja que este lancava méo de um cilindro e ndo de discos achatados, formato
gue acabara por se consagrar na industria fonografica (CHALINE, 2014, p. 60-66).
Mais tarde, ja nas primeiras décadas do século passado, as vitrolas se popularizam —
como se comprova no cartaz de Cassandre — invadindo residéncias e ambientes de
socializacdo gracas a sua portabilidade, como a camera Pathé-Baby.

Em 1897, Guglielmo Marconi, servindo-se de descobertas esparsas, inventa o
radio, conhecido como o “telégrafo sem fios”, casualmente no mesmo ano em que
Wagner Underwood apresenta a maquina de escrever Underwood n° 1, principiando
a era do teclado. Este ultimo engenho trazia a singularidade de oferecer uma area de
escrita visivel, demarcando a abolicdo da escrita maquinal as cegas (CHALINE, 2014,
p. 72-90).
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Ja no comeco dos 1900, Frank Brownell apresenta a camera fotografica Kodak
Brownie. Logo, ela se torna um sucesso comercial, motivado pela sua praticidade.
Apesar de ser, inicialmente, destinada ao publico infantil, a kodak conquistou,
também, o publico adulto. O andncio do aparelho destaca a técnica e o preco baixo,

virtudes que a fizeram ser vendida no mundo todo:

Qualguer menino ou menina pode tirar boas fotografias com uma das
cameras Brownie da Eastman Kodak Co. por apenas US$1,00. A Brownie
pode ser carregada a luz do dia com rolos de filme de 6 exposi¢des, possuli
lentes menisco finas e obturador rotativo Eastman para instantidneos ou
longas exposi¢des (KODAK In CHALINE, 2014, p. 92).

Os cartazes de propaganda da Kodak Brownie demonstram, de modo
interessante, a passagem do estilo Art Nouveau ao Art Deco. Martha Cooper (2012)
resgata, em Kodak Girl, a partir de um laborioso trabalho de recuperacdo desses
materiais, a trajetéria da maquina, associada ao dominio feminino e as transformacoées
estéticas que aconteceram no comeco do século passado.

Ao se investigar os documentos historicos organizados por Cooper (2012),
nota-se que os posteres acompanham a travessia do Art Nouveau ao Art Deco
claramente, interligando estética, propaganda, moda e popularizacao da fotografia no
mundo. Dois deles, nos anexos R e S, estampam duas Kodak girls de épocas
diferentes, mas muito parecidas com as modelos desenhadas nos cartazes de Pathé-
Baby. O primeiro, do artista John Hassall, de 1910, reflete a moda vigente do Art
Nouveau, enquanto que o segundo, publicado na Inglaterra em 1925, de autoria
desconhecida, moderniza os desenhos e as linhas, realcando uma liberdade maior,
manifestada pelo comprimento do vestido, corte de cabelo e pescoco descoberto,
marcantes nas artes decorativas.

A dimenséo que o nome da marca Kodak assumia, aos poucos, pelo mundo,
pode ser medida por fenbmenos locais. Paula Ramos, no livro A modernidade
impressa (2016), recupera o trabalho do editor Lourival Cunha que fundou, aqui no
Rio Grande do Sul, a revista Kodak (1912-1923). Prometendo, desde sua origem,
desenvolver-se sob o signo da modernidade, o magazine preferiu ilustragbes em
abundancia no intuito de acompanhar as mudancas da imprensa periodica. Ramos
comenta as suas caracteristicas técnicas diferenciadas, proximas do Art Nouveau:

‘Folheando exemplares da Kodak, identificamos resquicios do art nouveau, que
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aparecem na diagramacao harmoniosa e comedida, com fios, filetes, cercaduras e
vinhetas (RAMOS, 2016, p. 130).

Flora Sussekind (2006, p. 30-39) depreende, com argucia, o legado estético
das kodaks relativo a tessitura literaria. No subcapitulo “Kodaks e ornatos”, a tedrica
enceta sua histéria da técnica, na literatura brasileira, pela fotografia. Na sua viséo,
no alvorecer do século XX, os artistas comecaram a se sentir mais a vontade para
servir-se dos principios mecanicos da camera, “kodakando” a realidade por meio de
um estilo verbal sintético, em instantaneos. Uma comprovacao de extrema relevancia
na legitimacdo desse novo sistema narrativo esta na coluna “Kodaks”, de Pedro
Kilkerry, que abre méo de subjetividades e ornatos, comuns no género cronica, para
flagrar, em flashes, o mundo ao seu redor.

Sussekind (2006) estende a Antonio de Alcantara Machado a “kodakizacao” da
paisagem, em Pathé-Baby, selecionando um fragmento da obra. A passagem, de fato,
eterniza, em instantdneos sucessivos, a cidade de Paris, e enforma, literariamente, a
técnica da méaquina, recorrendo a uma prosa de feicdo concisa e entrecortada. O
componente indspito do trecho é o registro de um inglés que manipula uma Kodak.
Dessa maneira, as barreiras entre a forma e o contetdo se dissipam em prol de um

objetivo estético bem definido:

Place de I'Etoile. Em torno do Arco do Triunfo magotes de automéveis giram.
As avenidas sdo doze bocas de asfalto que comem gente e veiculos, vomitam
gente e veiculos. Insaciaveis.

Ruido. Pé. E gente. Muita gente. O soldado apita, levanta o seu bastao, e a
circulacdo para para que se possam passar, tranquilamente, a ama e seu
carrinho. Duas costureirinhas que tagarelam. A familia que vai bocejar nos
bancos do Bois. Um maneta vendendo alfinetes. Gargalhadas de uma loura
de olheiras verdes. A Kodak de um inglés. Um casal de namorados.
Israelitas ostentando a roseta da legido de Honra. Monéculos. Paris que
passa (MACHADO, 2002, p. 49, grifos nossos).

O fragmento de Paris, ainda que represente o estilo fotografico, exibe, ao
mesmo tempo, um acervo de apropriagcdes linguisticas encontradas, com maior
constancia, na poesia. A personificagdo das avenidas que “engolem” e “vomitam”
gente e veiculos; as aliteragdes de “p”,’r" e “s”, colidindo as consoantes presentes no
significante “Paris”; e as sensagdes auditivas provocadas pelas palavras “ruido”,
“gargalhadas” e “tagarelam” comprovam essa avaliacdo. Fazendo o método inverso e

reunindo todas as partes, a engrenagem narrativa parece convergir para consolidar
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uma estética que traz consigo, harmoniosamente, as técnicas das midias surgidas na
época, mas sem esquecer sua especificidade artistica.

Em Bolonha, o autor repete a estratégia narrativa: “Do Piazzale dela Chies adi
Michele in Bosco, kodaks britanicas retratam a cidade. A Torre Garisenda, velhinha
cansada, inclina-se sobre a Asinelli, vertical audaciosa no azul” (MACHADO, 2002, p.
121). Mesmo sucinto, o trecho do capitulo se presta a uma analise minuciosa por
conter, em si, alguns elementos conjugados de maneira criativa. Na passagem de
Paris, a voz narrativa cita a Kodak de um britanico, e ndo o inverso, o britanico com
uma Kodak, que soaria mais natural, denotativamente, postura linguistica que coloca
em relevo a camera, e ndo o seu operador. Bolonha avanca para o campo da
linguagem figurada, posicionando a maquina, sintaticamente, como sujeito da acao,
capaz de retratar a cidade a partir dos meios automatizados que possui. E o resultado
da fotografia € pura poesia. A histdrica torre Garisenda, citada por Dante, na Divina
comédia, é aproximada a imagem de uma velhinha exaurida que necessita do auxilio
da outra, a Asineli, descrita com os adjetivos “vertical’ e “audaciosa”, como se
sustentasse a torre vizinha.

Ademais, a fotografia, em Pathé-Baby, age em compasso afinado com a
telegrafia. O instantaneo exigido pelo retrato sintoniza-se com a prosa coordenada da
sintaxe telegréfica, velha conhecida do autor. E a objetividade, inerente a esse sistema
de comunicagéo, ndo danifica a literariedade do texto, como Bolonha comprovou, mas
ao contrario, a agudiza pela economia vocabular, valorizando cada termo da oracao.
Oswald de Andrade, no prefacio de Memdérias sentimentais de Jodo Miramar, de 1924,
em que assina com o pseudénimo de Machado Penumbra, anuncia a revolugéo da
escrita modernista, liando, pela primeira vez, “o estilo telegrafico e a metafora
lancinante” (ANDRADE, 1980, p. 10).

Antonio Candido (2006, p. 152-153) enxerga, na literatura de Alcantara
Machado, as sugestbes da arte de Oswald de Andrade, e o0 considera mais
espontaneo e comunicativo que o predecessor. O critico também filia o autor de Pathé-
Baby ao telegrafismo, pois apara, sem rodeios, os ornamentos caracteristicos do Art
Nouveau: “Cultivou uma prosa leve e bem-humorada, usando a palavra direta, ou
dando 0 nome exato a coisas e objetos, enquanto a despojava de seus elementos de
adorno, para reduzi-la a uma expressao telegrafica, sem énfase” (CANDIDO, 2006, p.
153).
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Em Veneza, Alcantara Machado descreve as sensacdes de um passeio noturno
realizado de gbéndola. No Canal Grande, as memodrias dos tempos passados, tao
vivos, trazem a sua sensibilidade detalhes liricamente narrados da literatura de
Shakespeare, Byron e Musset e da muasica de Wagner em uma comunhdo de
referéncias intermidiaticas. Todas essas mengdes surgem, na comparagao tracada
pelo autor, “como mensagens soltas de T. S. F” (MACHADO, 2002, p.100). A sigla T.
S. F significa, simplesmente, “Telegrafia Sem Fios”. Ora, tal comentario explicita,
indubitavelmente, o grau de importancia que a comunicacao telegrafica possuia na
maneira de o escritor apreender as coisas ao seu redor, intensificando e legitimando
as hipoteses levantadas.

Retomando Paris — e assim como foi abordado na secéo anterior — a velocidade
assume um protagonismo tematico e formal que também é resultante do mesmo
horizonte técnico. O conceito de celeridade difundiu-se a comecar pelo advento do
automovel e do avido, ambos coetaneos e participes desse mesmo momento. Telles,
ao pensar sobre o Futurismo, a vanguarda que se fundamentou na “beleza da
velocidade”, considera, também, a atuagao que a rapidez exerce na literatura destes

autores:

Assim, mais pelos manifestos do que pelas obras, o futurismo exaltou a vida
moderna, procurou estabelecer o culto da maquina e da velocidade, pregando
ao mesmo tempo a destruicdo do passado e dos meios tradicionais da
expressdo literaria, no caso, a sintaxe: usando as palavras em liberdade,
rompia a cadeia sintatica e as relagbes passavam a se fazer através da
analogia (TELLES, 2012, p. 111).

Em maio de 1921, no Jornal do Comércio, Oswald de Andrade publica o texto
“Meu poeta futurista”, depois de ter lido os originais de Pauliceia desvairada. Sem citar
0 nome de Mario de Andrade, ele escreve, telegraficamente, sobre a renovacéo da
poesia paulistana que vira pelas ideias geniais desse “livido e longo Parsifal conhecido
pelo seu saber critico” (ANDRADE, 1997, p.225). O texto, como era de se esperar,
causou furor entre os leitores, tanto pela provocacéo estilistica de Oswald, que parodia
o estilo futurista em uma mescla de géneros, quanto pela ocultacdo da identidade do
tal poeta, sugerindo apenas, com informacgdes, quem seria 0 ousado escritor.

Isso explica o motivo de Mario ter rechacado a classificacdo do amigo e
companheiro de pena duas vezes, primeiramente no mesmo Jornal do Comércio e,

depois, no “Prefacio interessantissimo” da obra. Na apresentagdo, mesmo
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considerando possuir pontos de encontro com a vanguarda italiana, o poeta afirma
gue Oswald errou em defini-lo desta forma, apesar de assumir a culpa pelo ocorrido,
ja que havia lido o texto antes dele ter saido e, por vaidade, autorizara a publicacao
(ANDRADE, 2003 p. 14).

Como prova dessa aproximacdo, em A escrava que nao é Isaura (2010), Mario
vé como acertada a tentativa de os escritores imitarem a velocidade dos novos tempos
na escrita: “Rapidez e sintese. Congregam-se intimamente. Querem alguns filiar a
rapidez do poeta modernista a propria velocidade da vida hodierna. Esta certo”
(ANDRADE, 2010, p.64). E, tratando da escrita telegréfica, conclui ser natural esta
reproducdo das novas formas de comunicagdo, delegando ao leitor a

responsabilidade de compreendé-las:

A inteligéncia do poeta — 0 qual ndo mora mais numa torre de marfim — recebe
o telegrama no bonde, quando o pobre vai a reparticdo, para a Faculdade de
Filosofia, para o cinema. Assim virgem, sintético, enérgico, o telegrama da-
Ihe fortes comocdes, exaltagdes divinatérias, sublimagfes, poesia.
Reproduzi-las!... E o poeta lanca a palavra no papel. E o leitor que deve-se
elevar a sensibilidade do poeta ndo é o poeta que se deve baixar a
sensibilidade do leitor. Pois este traduza o telegrama! (ANDRADE, 2010, p.
18, grifos nossos).

Porém, desse imenso universo técnico que se avultava, a mais relevante
invencao da época, a fortiori, foi o cinematografo. Afinal, o cinema foi e €, acima de
tudo, uma das expressdes estéticas que melhor conseguem unificar a arte e a cultura
de massa, desencadeando, desde o seu inicio, um alvoro¢o nas multiddes. E foi com
base neste instrumento que Anténio de Alcantara Machado arquitetou o projeto
estético-literario de Pathé-Baby, aproximando imagens, letras e sugestbes sonoras

com maestria de quem conhecia, verdadeiramente, as artes e as novas midias.

2.3.1 O cinema(tégrafo): técnica, arte e entretenimento

O cinema, assim como a maioria das midias, surgiu como um processo técnico
e evolutivo que se serviu de experimentos anteriores, melhorando problemas, defeitos
e inadequacdes de outros aparelhos. O mais conhecido antecessor do cinematégrafo
— maguina que permitiu, de uma vez por todas, projetar imagens em movimento — foi
0 ja citado cinescopio (ou cinetoscopio), de Thomas Edison, de 1891. A novidade

agitou néo soO os Estados Unidos e a Europa, mas também o Brasil, impressionando
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pelas imagens reproduzidas e, em especial, pela fita que era movida por um motor de
vinte volts (SUSSEKIND, 2006, p.39).

A maior falha dessa maquina, contudo, era a impossibilidade de transformar a
exibicdo das imagens em experiéncia compartilhada, pois admitia apenas um
espectador por vez em cada cinescopio. Corrigindo essa pequena, todavia importante,
imperfeicdo, o francés Leon Bouly criou o Cynématographe Ledn Bouly, capaz de
capturar imagens em movimento e, posteriormente, projeta-las em uma tela. Como
Bouly ndo tinha recursos financeiros para comercializar a sua criacdo, ou sequer
aperfeicoa-la ou patentea-la, ele vendeu-a aos verdadeiros pais da sétima arte: os
irméos Lumiere (CHALINE, 2014, p. 66-71).

Auguste e Louis Lumiére adquiriram o cynématographe de Bouly e o estudaram
a fundo, detectando erros e otimizando virtudes. E, em 1895, voila: o cinematografo €
apresentado como a mais nova sensacao técnica. Anatol Rosenfeld, em Cinema: arte
& industria (2002), explica a significancia da automacao e dos fatores econdmicos na

histéria do cinema:

O historiador da pintura ndo precisa contar a histéria dos pincéis, telas e as
diversas descobertas quimicas que permitiram a producdo de tintas e
materiais adequados. Trata-se de momentos indispensaveis, mas
completamente subordinados. Os elementos técnicos do cinema, porém, na
sua estreita interdependéncia com os fatores econdémicos envolvidos,
revestem-se de tamanha importancia que ndo é possivel suprimi-los
(ROSENFELD, 2002, p. 52).

Segundo Rémi Lanzoni (2005, p. 28), o cinematdgrafo dos irmaos Lumiére era,
basicamente, uma camera, equipada com uma manivela, de 7,25 quilos, o que a
tornava portatil, podendo ser levada a diferentes ambientes. Sua composi¢do e
funcionamento permitiam tarefas mdltiplas que incluiam filmagem, impressédo e
projecéo de filmes. Posto isto, o cinegrafista poderia concluir um trabalho em apenas
um dia: realizava a filmagem pela manha, processava-a a tarde e a exibia, para uma
plateia, a noite.

Chaline (2014, p.66-71) avalia, detalhadamente, as questdes mecénicas do
modo de filmagem realizado no cinematdgrafo. O operador deveria girar a manivela
duas vezes por segundo a fim de passar a pelicula cinematografica pelo obturador a
uma velocidade de dezesseis quadros no mesmo tempo. Este padréo ritmico

prevaleceu ao longo das trés primeiras décadas do cinema, durante a vigéncia do
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cinema-mudo. Mais tarde, a velocidade foi aumentada para vinte e quatro quadros,
modelo usado até hoje.

Apesar de o cinematografo dos irmaos Lumiéere apresentar algumas limitagdes
técnicas, como suportar, somente, filmes de baixa metragem e ter uma dependéncia
muito grande em relacéo a luminosidade dos ambientes, ele trazia consigo, também,
uma inovagdo notavel: o came excéntrico. Patenteado por Auguste e Louis, esse
mecanismo transformava a rotacdo — acionada pela manivela — em movimento
vertical, facilitando a passagem do filme pelo obturador. O came ficava preso a um
suporte e os dois pinos embutidos em sua estrutura atravessavam os furos do filme,
fazendo-o mover-se a exatos dezesseis quadros por segundo. O poster do Nord
Express (anexo F), Cassandre mostra, no formato de desenho, o mecanismo do came
excéntrico que passou a ser utilizado nas estruturas dos trens apés a descoberta dos
irm&os Lumiere (CHALINE, 2014, p. 71).

Afora estas particularidades, a real magia despertada pelo cinema, na
comparacao com as outras artes, decorre de uma ilusdo o6ptica igualmente gerada
pela técnica. Quando uma pessoa assiste a um filme, os vinte e quatro fotogramas
(dezesseis no cinema mudo), projetados em apenas um segundo, ndo sao
identificados individualmente, mas em conjunto. Assim, as intersecdes da pelicula
passam desapercebidas, fazendo com que a sensibilidade visual acompanhe um

movimento continuo de imagens justapostas. Rosenfeld (2002) explica o fenbmeno:

E neste fendmeno de ilusdo Optica que se baseia toda a técnica
cinematogréfica. Por meio de uma cine-cAmera, a continuidade de um
movimento é decomposta em fases instantaneas, as quais, reproduzidas e
fixadas sobre a pelicula sensivel, sdo de novo reconstituidas, apresentando-
se como aparente movimento continuo na tela, gracas a persisténcia de
cada instantaneo na retina (ROSENFELD, 2002, p. 57, grifos nossos).

O encanto sinestésico, estimulado por esta manobra de carater ilusionista,
acarretou, na primeira sessao cinematografica publica, uma mescla de arrebatamento
e desordem entre os espectadores. De acordo com Rosenfeld (2002, p. 62) e Chaline
(2014, p. 69), no dia vinte e oito de dezembro de 1895, no porédo do Grand Café, em
Paris, com o custo de um franco por pessoa, foram projetados dez filmes de trinta a
cinquenta segundos cada, que causaram grande alvoroco.

As peliculas, chamadas de protodocumentarios, populares até hoje,

evidenciavam, em sua maioria, a tentativa de representar a agitagéo da vida moderna,
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como fica bastante claro em A saida dos operarios da Fabrica Lumiéere e A chegada
do trem a estacdo. Este ultimo, em especial, assustou as pessoas da plateia, que,
confundindo projecao de imagem e realidade, levantaram de seus assentos, temendo
gue o trem em movimento pudesse atingi-las.

A tematica do filme, contudo, ndo era novidade. No quadro Chuva, vapor e
velocidade (anexo T), de 1844, J. M. W. Turner trabalha com a mesma ideia,
sugerindo, por meio das cores, das formas e do titulo da obra, uma apropriacao
artistica acerca dos conceitos intrinsecamente vinculados a modernidade. No entanto,
a técnica milenar da pintura ja era de conhecimento do publico — mesmo considerando
o estilo singular de Turner — diferente da proposta pelo cinema que apresentava, por
si s6, uma revolucao da experiéncia sensorial humana.

Robert Stam (2006, p. 37-48), em Introducdo a teoria do cinema, realiza um
apanhado das impressdes das primeiras sessdes cinematograficas em diferentes
paises. Jornalistas da india, da China, do México chamam a atencdo para a sensacao
de realidade provocada pela maquina, mesmo que alguns apontassem 0S Supostos
defeitos da invencédo. O escritor Maximo Gorki, por exemplo, considerava a auséncia
do som — em alguns filmes — e da cor como fatores que dificultavam a sua apreciacéo
ao passo que Walter Fitch via, pela lente do cinematégrafo, um mundo de novas e
infinitas possibilidades.

Ocorre que os proprios irmaos Lumiére se desinteressaram pela nova arte. Eles
a viam apenas como curiosidade cientifica e jamais vislumbraram sua potencialidade
comercial. Rosenfeld (2002, p. 64) atribui a isso o fato de Auguste ndo aceitar vender
o aparelho ao técnico de espetaculos Georges Méliés que, pensando justamente o
contrario, estava animado em explorar os seus recursos. Além da recusa, Lumiére
ainda teria o aconselhado a investir o seu trabalho em outro ramo, visto que, na sua
visdo, o cinematografo ja havia alcancado o seu apogeu e, em pouco tempo, seria
esquecido.

Para Rosenfeld (2002, p. 79-84), Mélies foi o responsavel por elevar a projecao
de imagens a condicdo de arte cinematografica. Ap6s a malograda proposta aos
irmaos Lumiére, o técnico construiu seu proprio aparelho e rodou os primeiros filmes
de sua autoria, angariando um publico de mais de mil e quinhentos espectadores por
dia. Em 1907, ele descobriu, por acaso, um truque simples, mas de resultado
poderoso. Ao manusear uma camera com problemas operacionais, Mélies percebeu

qgue alguns fotogramas danificados faziam com que algumas imagens sumissem,
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dando lugar a outras que apareciam, como em um passe de magica. Trabalhando
conscientemente com o recurso, Mélies criava o “truque por substituicao”, um dos
efeitos especiais mais genuinos da historia do cinema.

Ronald Bergan (2010, p. 12-13), considerando esse e outros procedimentos,
reconhece Mélies como precursor do género ilusionista, propondo, em um jogo
embaracgado de fontes e influéncias, uma lista abrangente de diretores que, de alguma
forma, foram inspirados pela sua refinada relacéo de técnica e estética. Entre outros
nomes, a categoria se mantém atualizada constantemente, nos trabalhos de Jan
Svankmajer, Terry Gilliam e Tim Burton.

Recentemente, a histéria do artista francés foi muito bem desenvolvida, de
forma ficcional, em A invencédo de Hugo Cabret, de Martin Scorsese. Nesse filme, além
de uma fotografia e um figurino baseados nos codigos visuais do Art Deco, encontram-
se referéncias técnicas interessantes aos trabalhos de Georges Mélies, incluindo a
obra-prima Viagem a lua, de 1902. Esta adaptacdo filmica do livro homénimo de Julio
Verne distribui-se em menos de quinze minutos, mas que, a despeito da metragem,
contém uma das cenas mais icénicas do cinema, com a lua de feicbes humanas sendo
atingida por uma nave espacial.

A partir de Georges Mélies, e de muitos outros que experimentaram os limites
da representacéo filmica com o passar dos anos, o cinema foi se desenvolvendo por
dois caminhos, a saber: a) a documentacdo visual e irrestrita da realidade, com a
captacdo de imagens que, através da montagem, redefinem os conceitos de espaco
e tempo e; b) a busca pela narratividade, com historias ficcionais que impliquem a
encenacdo de papéis, encadeando cinema, teatro, literatura e, por que ndao, masica,
pelo acompanhamento sonoro dos filmes que ndo demoraram muito a surgir.

As fronteiras entre as duas possibilidades sdo ténues e, frequentemente,

dificeis de definir. Robert Bresson (2005) sumariza a querela definindo

dois tipos de filmes: aqueles que utilizam os recursos do teatro (atores,
encenagao, etc.) e se servem da cAmera com o intuito de reproduzir; aqueles
gue utilizam os recursos do cinematografo e se servem da camera com o
intuito de criar (BRESSON, 2005, p. 19, grifos do autor).

Ainda que a complexidade da questdo permaneca, Bresson obtém o mérito de
trazer para o debate tedrico a dicotomia “reproduzir X criar”, extremamente pertinente

ao contexto cinematografico, mormente, as suas primeiras décadas. A fim de distingui-



51

las, o autor pormenoriza os termos “cinema” e “cinematografo”, preferindo o segundo
em detrimento do primeiro. Bresson considerava “cinema”, a reproducéo, por meio da
projecdo da imagem, do teatro, ndo acrescentando, em nada, ao campo da arte.
Cinematdégrafo, em contrapartida, significaria a elaboracdo de uma linguagem nova,
que se molda as especificidades do codigo audiovisual, transbordado de criatividade.

O uso corrente, entretanto, evidenciava justamente o oposto. A expressao
“cinematdgrafo”, muito comum no inicio do século, geralmente designava o cinema
construido sem muita finalidade estética, em associacdo direta com a maquina
patenteada pelos irmaos Lumiére, enquanto que a palavra “cinema” comegou a se
projetar na consequente afirmacdo da técnica como realizagdo artistica.
Cinematografo, além disso, designava as salas de cinema, como a passagem Assis
revela. Na visita a Chiesa Superiore, 0 guia comenta a semelhanca da cripta a uma
sala de espera: “Sembra la sala d’aspett di un cinematografo®>”’. (MACHADO, 2002,
p.162).

Além dessas atribuicBes, o cinema passou a desempenhar, conjuntamente,
uma funcéo atrelada ao jornalismo. Rosenfeld (2002) descreve, com detalhes, essa

nova incumbéncia, arquitetada, originalmente, pela Pathé Fréeres:

Foi em 1908 que Charles Pathé resolveu organizar cenas da vida atual,
editando-as num filme periodicamente distribuido. Toda semana apresentar-
se-ia, assim, ao publico, um panorama dos acontecimentos mais
sensacionais. Pathé teve de vencer diversas dificuldades para transformar
essa ideia em realidade; os exibidores ndo tinham fé na oferta do magnata, a
policia hesitava em equiparar os cinegrafistas aos jornalistas. Mas a policia
logo cede e os exibidores convenceram-se quando tomaram conhecimento
do éxito de um cinema parisiense (aberto pelo proprio Pathé), no qual s6 se
exibiam atualidades (ROSENFELD, 2002, p. 94).

Dois anos depois da inauguracdo, o Pathé-Journal fazia um sucesso
estrondoso. Aproveitando o desenvolvimento da seara lucrativa, surgem o Gaumont-
Jornal e o Eclair-Journal. O novo padréo é tdo bem recebido pelo mundo afora que
outros paises adotam a mesma estratégia, dissolvendo, em parte, as barreiras
limitrofes entre os territérios e diminuindo as distancias do globo. Em 1911, segundo
Rosenfeld (2002), em ocasido do coroamento de George V, na Inglaterra, quatorze
cinejornais da Franca registraram o evento, consumindo trés mil quildmetros de filme,

a sua maioria revelados nos trens enquanto os jornalistas retornavam para Paris.

5 Parece a sala de espera de um cinematografo (Tradugdo nossa).
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Hobsbawm (2015), em A invencao das tradi¢des, alega que, conquanto “nada
pareca mais antigo e ligado a um passado imemorial do que a pompa que cerca a
realeza britanica” (ibidem, p.7), ela existe, na sua forma atual, desde fins do século
XIX e inicio do XX. David Cannadine (2015), em um artigo no mesmo livro, enumera
dez razdes que influiram nas transformac@es dos rituais da Gra-Bretanha. Duas delas
sdo condicionadas pela interferéncia dos meios de comunicacao e transporte, sendo

gue uma, em especial, diz respeito diretamente ao que Rosenfeld menciona:

O quarto aspecto € o tipo, alcance e posicionamento dos meios de
comunicacado: com que vivacidade a imprensa descrevia os fendbmenos da
realeza, e qual é a imagem que ela transmitia da monarquia? (CANNADINE,
2015, p. 138).

Pathé-Baby, mimetizando, verbalmente, os registros documentais formatados
e rodados em cinematografos, descreve uma apari¢cao publica de George V, no Hotel
Savoy. O excerto, que integra o capitulo-pelicula Londres, chamado “God save the
king”, € uma demonstracao, literaria evidentemente, dessa nova maneira de a familia
real interagir com o publico.

Atento a todos os detalhes, o narrador pontua o cosmopolitismo do evento, ou
“angu internacional”’, nas palavras do autor, composto por japoneses, italianos,
argentinos e até persas, comprovando o interesse dos estrangeiros em relacdo aos
assuntos da monarquia inglesa, também citado por Cannadine (2015). A presenca
brasileira também é garantida no episédio, primeiramente, pelo cinejornalismo literario
de Alcantara Machado, bem como pela 6pera O Guarany, de Carlos Gomes, que é

executada no saldo de cha do hotel e reproduzida pelo narrador por onomatopeias:

O saguao rubro-azul do Savoy Hotel é uma aula da escola Berlitz. Os
elevadores sobem argentinos e descem japoneses. Cartolas cinzentas. Angu
internacional. Polainas brancas. Dois persas pedem Apollinaris em francés.
Sujeitos de fraque pedem gorjetas. Inglésas sardentas. Com exagero. O tenor
italiano faz barulho. Cartdes postais. Fardas da Agéncia Cook. Fumo. O
porteiro comanda. Pela porta do saléo de ch& as notas do Guarany (tan-tan-
tararam tan-tararam) entram, perdem-se. Todos levantam-se. Precipitam-se.
Correm. Os homens dos automaveis:

- The King! (MACHADO, 2002, p. 80-81).

No Brasil, naturalmente, o processo de aceitacdo do cinematdgrafo sucedeu-
se de forma tardia e gradual, encontrando, mais uma vez, a resisténcia da inteligéncia

institucionalizada, representada, nas palavras de Sevcenko (2014, p. 96), pelos
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“‘mosqueteiros intelectuais”. O grupo, formado, precisamente, pelos académicos que
viriam a ser criticados pelos modernistas, cujo maior expoente era Olavo Bilac,
mostrava-se perseverante e ndo admitia a inclusdo de novas formas de expressao
nem mesmo no jornal.

Em um texto de 1908, o poeta discute a repercussdo de uma noticia que
aventava a possibilidade de o cinematdgrafo despertar doencas variadas, como
epilepsia, distirbios mentais e epidemias. Ele se mostra descrente em relacdo aos
boatos, mas afirma: “A unica e formidavel acusagao que se pode fazer a esta mania
moderna € outra: € a de estar contribuindo poderosamente para viciar e apodrecer a
pobre lingua portuguesa, tdo digna de melhor sorte (BILAC, 2008, p. 206-207).

Bilac assumiu a coluna no Gazeta de Noticias, no ano de 1897, com o desafio
de substituir Machado de Assis. Sua reputacdo, na época, era 6tima e seu trabalho
como poeta parnasiano tinha reconhecimento de critica e publico. O livro Vossa
insoléncia, organizado por Antonio Dimas (2008), € uma seleta desses textos que
versam sobre temas diversos e gque, vistos hoje, compilam os pensamentos da entéao
classe letrada fluminense.

Da antologia, duas cronicas se sobressaem, além da ja destacada acima, por
realcar: primo, o modo pejorativo com que o principe dos poetas recebe a fotografia
como parte integrante do jornalismo e; secundo, a cinematografia, que se multiplicava,
popularmente, pelos bairros da capital. Em “Fotojornalismo”, de 1901, Bilac prevé o
exterminio da escrita pelo desenho em um mundo que cultua, com um fervor

crescente, a imagem e a velocidade. O tom é de um exagero catastroéfico:

Vem perto o dia em que soara para os escritores a hora do irreparavel
desastre e da derradeira desgraca. NOs, os rabiscadores de artigos e noticias,
ja sentimos que nos falta o solo debaixo dos pés... O exército rival vem
solapando os alicerces em que até agora assentava a hossa supremacia: € o
exército dos desenhistas, dos caricaturistas e dos ilustradores. O l4pis
destronara a pena: ceci tuera cela (BILAC, 2008, p. 165).

N&o atenuando o impacto de mais de duas décadas que separa a cronica de
Olavo Bilac da prosa vanguardista de Alcantara Machado, Pathé-Baby pode ser
considerada uma das comprovacdes — quem sabe a mais radical enquanto obra
literaria — que os modernistas souberam aproveitar o manancial signico proposto pelos
veiculos que surgiam ou que se reinventavam, como no caso especifico da imprensa

jornalistica.
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O segundo texto é ainda mais elucidativo nesse sentido. “Moléstia da época”,
de 1907, clarifica, logo no titulo, a opinido de Bilac em relacdo as sessfes
cinematograficas que estavam seduzindo, de maneira progressiva, 0s habitantes do
Rio de Janeiro. A cronica trata da incursdo do poeta por dezoito cinematografos,
instado por um conhecido que, na sua visdo, esta completamente corrompido pelo
vicio dos novos tempos. Entretanto, € no minimo intrigante, a maneira com a qual a
descricdo negativa do poeta pode ser comparada, em termos de tematica, com a

prosa de Alcantara Machado:

A minha viagem durou duas horas: entretanto, em tdo escasso tempo achei
meio de ver meio mundo: estive em Paris, em Roma, em Nova York, em
Mil&o; vi Cristo nascer e morrer; desci ao fundo de uma mina de carvao; estive
ao lado de um faroleiro, no alto de um farol, entre os uivos das ondas; assisti
ao tumulto de uma greve na Franca; vi o imperador Guilherme passar revista
no exército alemao na Westfalia; Vi Sansédo ser seduzido e vencido por Dalila,
e sepultar-se sob as ruinas do templo derrocado...

Creio que ja todos terdo compreendido que esta longa viagem foi...
cinematografica. (BILAC, 2008, p. 195-196).

A tarefa, embora curta, o deixa “moido”, “derreado”, “tonto”. A “moléstia da
época” fascina o artista com um turbilhdo de imagens, um tanto desconexas, que
desafiam os sentidos, comprimindo, em um curto espaco de tempo, um caleidoscépio
multifacetado de experiéncias. Arnold Hauser (1995), refletindo sobre essas questbes
espaco-temporais que definem a realidade do homem do século XX, aponta o efeito
causado pela “era do cinema” como um maravilhamento da consciéncia concentrada
no tempo presente, da mesma forma que o universo sobrenatural marcava a Idade
Média e a esperanca do futuro, o lluminismo. Essa realizacdo dos eventos
aglutinados, que se multiplicam em tempo real, cria uma nova concepcéo de tempo
gue (des)norteia o sujeito e forja as suas relacdes sociais.

Walter Benjamin (2012), em A obra de arte na época de sua reprodutibilidade
técnica, de 1935, conclui que relativo a cada periodo histérico, estdo circunscritos o
modo de vida das coletividades humanas e suas consequentes formas de percepcao.
Intimamente ligada a sensibilidade da sociedade mecanizada do contexto entre
guerras, o teorico detecta, como uma consequéncia cultural de facil identificacéo, a
decadéncia do que ele chama de “aura” da obra de arte. O conceito de aura, também
presente em Pequena historia da fotografia, de 1931, e Sobre alguns temas de
Baudelaire, de 1939, com algumas variacoes, € definido, aqui, como um tecido estreito
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de espacgo e tempo, dotado de singularidade: “aparigéo Unica de uma distancia, por
mais proxima que seja (BENJAMIN, 2012, p. 27).

Em Pathé-Baby ha uma passagem muito clara sobre a reprodutibilidade da
obra de arte. Em Roma, envoltos a devocéo cristd, os ingleses adquirem uma copia
colorida da Batalha de Ostia, afresco de Rafael que orna uma das salas do Museu do

Vaticano:

Os ingleses — coitados — enegrecem de notas graves os Baedeckers
vermelhos no p6 da Domus Flavia, deante do Juizo Final, da Capela Sixtina,
a luz das velinhas na escuriddo frigorificadas catacumbas de S. Calixto, e
levam para enquadrar na Inglaterra uma reproducéo colorida da Batalha
de Ostia, da Torre Borgia (MACHADO, 2002, p. 170, grifos nossos).

Benjamin demarca duas circunstancias especiais que catalisaram a derrocada
da aura na primeira metade do século XX, ambas diretamente envolvidas com o
crescimento das massas e a intensidade de seus movimentos. A primeira entende que
“Trazer para mais proximo” de si as coisas € igualmente um desejo apaixonado das
massas de hoje, como o € a tendéncia desta de suplantar o carater unico de cada fato
por meio da recepgao de sua reprodugao” (BENJAMIN, 2012, p. 29). E a segunda,
que inclui a técnica e sua capacidade de reproduzir produtos, imiscui duracao e
unicidade, advertindo o carater efémero que a arte comeca a desempenhar:

E, de modo inconfundivel, a reproducao, tal como fornecida pelos jornais
ilustrados e noticiarios semanais cinematograficos, se diferencia da imagem.
Unicidade e duracdo encontram-se tdo estreitamente imbricadas nesta como
fugacidade e repetibilidade naquela. O despojamento do objeto do seu
invélucro, a destruicdo da aura, é a caracteristica de uma percepcao, cujo
“sentido para o igual no mundo” cresceu tanto que por meio da reprodugéo

também o capta no que é Unico (BENJAMIN, 2012, 30-31).

Olavo Bilac talvez seja, dentre os escritores vivos no preludio do século
passado, o que concebeu, com maior intensidade, cada obra de arte como um produto
valioso e irrepetivel. O poema “Profissao de fé”, aula metalinguistica sobre os métodos
meticulosos do parnasianismo ars gratia artis, compara o fazer poético com o trabalho
de ourivesaria, com o objetivo comum de se chegar a um resultado material, seja uma
joia ou um poema, que represente a beleza.

Essa obsessdo estética dos parnasianos trouxe aos circulos literarios um
retorno a cultura greco-romana, considerada por Benjamin, como antitese perfeita dos

“tempos modernos”. Uma vez que os principios classicos preconizam, pela arte,
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valores eternos, nos quais a aura instala-se pelas veredas da raridade e da unidade,
a técnica, na contramdo, permite a depuracao sistematica da obra, abrindo espaco
para edicdo e a montagem. Assim, a aura, pela reproducéo, deixa de fazer sentido,
extinguindo-se, enquanto que a arte passa a ganhar o sinal distintivo da

perfectibilidade, podendo ser aperfeicoada ilimitadamente.

2.3.2 Pathé-Baby: livro ou filme mu(n)do?

Antonio Candido, em Literatura e sociedade (1980), debate sobre os vinculos
tedricos que podem se estabelecer entre a sociologia e a critica literaria. Variando
entre diversas areas do saber, o autor elenca seis modalidades de abordagem. A
categoria de estudo mais apropriada, na sua concepc¢ao, entende que os elementos
contextuais devem estar amalgamados a forma do texto, fazendo com que os fatos
de uma determinada realidade se manifestem e se acomodem na configuragdo da
obra de arte:

Neste caso, saimos dos aspectos periféricos da sociologia, ou da histéria
sociologicamente orientada, para chegar a uma interpretacéo estética que
assimilou a dimensao social como fator de arte. Quando isto se d&, ocorre o
paradoxo assinalado inicialmente. O externo se torna interno e a critica deixa

de ser sociol6gica, para ser apenas critica (CANDIDO, 1980, p. 26, grifos do
autor).

Pathé-Baby, enquanto livro, revela-se como uma narrativa impar nesse
processo de estetizacdo de elementos externos ao texto literario. Seguindo os rastros
tedricos de Candido (1980) e os confrontando com os resultados obtidos na pesquisa
acurada de Sussekind (2006), torna-se nitido, a partir da decomposicdo da narrativa,
0 engajamento do autor em emular, no corpo da obra, as técnicas correntes no periodo
do Art Deco. Desse modo, com efeito, 0 externo transforma-se em interno e a analise
do livro converte-se em uma pratica integrante a critica literaria, mas com ramificacdes
gue se estendem a historia e a sociologia, entre outros territorios do conhecimento
humano.

Preliminarmente, é necessario salientar, na ideia de internalizacdo artistica de
aspectos extraestéticos, a diferenca entre as reportagens jornalisticas realizadas para
o Jornal do Comércio e os capitulos que compdem o corpus de pesquisa em questao.

Embora a maioria dos textos verbais sejam 0s mesmos, configurando uma
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transposicao tel quel de uma midia para outra (jornal — livro), ha uma distancia muito
grande em examind-los conjunta ou separadamente.

No periddico, as narrativas cumpriram, a priori, a funcao bésica, surgida as
pressas, de preencher o espaco da coluna teatral que Alcantara Machado escrevia
regularmente. Mario Guastini (2006), que ocupava o cargo de diretor de redacao do
Jornal do Comércio nos anos 1920, ao opinar sobre o livro, conta, com nuances

literarias, como se deu o dialogo que culminou na ideia de elaboracdo dos textos:

Inesperada viagem & Europa afastou Antonio durante alguns meses do
Jornal. A secdo teatral estava temporariamente sacrificada, mas ndo havia
solucgédo possivel. Entrei, porém, em acordo com o bonissimo companheiro:

- Vocé mandara cronicas semanais...

- Magnifico! — exclamou. — Mandarei todas as semanas, pontualmente
(GUASTINI, 2006, p. 92).

Pathé-Baby vinha acompanhado do subtitulo “panoramas internacionais” e, no
jornal, derramava-se em duas colunas devidamente cheias (LARA, 2002, p. 16). O
modelo estrutural obedecia as normas convencionais do grid tipografico usado no
Jornal do Comércio, funcionando, visualmente, da mesma forma que 0s outros
escritos veiculados na imprensa (anexo U). Somente mais tarde, o autor ira
ressignificar os fragmentos, excluindo alguns e adicionando outros. Além disso, ele
também vai dispb-los, por meio da inclusao de textos visuais, de uma maneira criativa
e singular, mimetizando os recursos técnicos e estéticos do cinema mudo e de outras
artes e midias.

Cecilia de Lara (2002, p.15-21), na organizac¢ao da reedicao do livro, em 1982
e, posteriormente em 2002, constroi trés quadros com informacdes precisas sobre as
datas de elaboracdo e publicacdo; plano geral da edicdo em livro; partes
acrescentadas; e novos episédios, somente apresentados em volume. Abaixo, para
uma maior visualizagdo do processo de concepgéao da obra, estdo reproduzidas, em

linhas gerais, as tabelas:

Quadro 1
Jornal do Comércio: Pathé-Baby, Panoramas Internacionais. Doze episodios: abril

a novembro de 1955

Episodios Elaboracao Publicacéo

Recife: seis partes Marco 29 de abril
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Las Palmas: seis partes Abril 03 de maio
Lisboa: quatro partes Abril 12 de maio
Normandia: quatro partes Abril 03 de junho
|. Paris: duas partes Abril 17 de junho
Il. Paris: duas partes Maio 23 de junho
Paris a Dives-sur-Mer: sete Maio 19 de julho
partes
Mildo: quatro partes Junho 02 de agosto
Napoles: cinco partes Junho 09 de agosto
Veneza: trés partes Junho 20 de setembro
Florencga: trés partes Julho 20 de outubro
Bologna, Pisa e Lucca - 15 de novembro
Barcelona: quatro partes Setembro 22 de novembro
Quadro 2

Plano geral da edicdo em livro

1. Las Palmas: abril de 1925
Apresentacdo; calle mayor triana; religido e pesetas; assombracéao; visitas e

despedida.

2. Lisboa
Primeiro episodio: ida — abril de 1925
Sala de visitas; é assim; jardim da Europa

Segundo episédio: volta — outubro de 1925

3. De Cherbourg a Paris: abril de 1925

Pii; percurso;o lusiada do compartimento vermelho;chiuii!

4. Paris: abril, maio e outubro de 1925
A flama da saudade; o baila do magic-city; meia noite, boulevard des Capuchines;

meia noite, rue de St. Honoré; féte foraine; espirito gaulés

5. Paris a dives-sur-mer: maio de 1925
Rodovia; visita; santidade; descanso de dez minutos; deauville; saudade;

antiguidade

6. Londres: maio de 1925
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Charing-Cross; humorismo; quadro de visitas simultdneas; good save the king;
hyde park

7. Mildo: junho de 1925
Compéndio urbano; derrota brasileira; notabilidades amestradas; regozijo
nacional; aspecto

8. Veneza: julho de 1925

Pais da musica; pais do canto; ronda noturna

9. Florenga: julho de 1925
Posteridade; viagem de estudo; tesouro de preciosidades; engorda; concerto;

bolonha

10. Bolonha; 11. Pisa; 13. Sienna: julho de 1925

14. Napoles: junho de 1925

Passeio; lixo; garotas; vedere napule

15. Perugia: junho de 1925

16. Assis: junho de 1925

17. Roma: julho de 1925

IndUstria; chamada; cidade eterna

18. Barcelona
A cidade; a tourada

19. Sevilha: setembro de 1925

Giro; cinematografia; vésperas; olé; alma andaluza

20. Cordoba: setembro de 1925

21. Granada

22. Madrid: setembro de 1925

Centro; el escorial; don juan

23. Toledo: setembro de 1925.

Quadro 3

Pathé-Baby: primeira edicdo em livro, 1926. Vinte e trés episodios

1. Partes acrescentadas aos episodios do Jornal do Comeércio

Episodios Elaboracéao

Segundo episédio-volta (Lisboa) Outubro de 1925

Féte-foraine; espirito gaulés (Paris) Outubro de 1925
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2. Novos episédios so publicados em livros
Episoédios Elaboracéao
Londres Maio de 1925
Perugia Junho de 1925
Assis Julho de 1925
Roma Setembro de 1925
Sevilha Setembro de 1925
Cordoba Setembro de 1925
Granada Setembro de 1925
Madrid Setembro de 1925
Toledo Setembro de 1925

Pelas informacg0des sistematizadas por Lara (2002), pode-se dimensionar todas
as etapas pelas quais a edicao da obra foi submetida e o cronograma estipulado por
Alcantara Machado, reorganizando trechos, substituindo passagens, incrementando
capitulos ou até mesmo subtraindo fragmentos que, por algum motivo, ndo se
compatibilizavam com o conceito estético da narrativa. Além de todas estas
intervencdes, a autora considera que muitas outras foram operadas, edificando uma
identidade artistica que se intensifica na combinacédo de todos os elementos, cada um
com suas especificidades e implicagdes.

Valorando a relevancia de todas as mudancas, uma delas causa, de chofre,
grande impacto: a eliminacdo do subtitulo. No entanto, ao encarar a obra como uma
narrativa que imita um filme-mudo, constata-se que a expressdo “panoramas
internacionais” perde sua funcionalidade, ja que ela estaria, a guisa de interpretacao,
atualizando o leitor do jornal, a cada publicacdo, sobre o tema abordado na coluna do
escritor.

Outra alteracéo consideravel ocorre na disposi¢cao dos capitulos. No jornal, os
textos foram veiculados na mesma ordem do seu roteiro de viagem, conforme atesta
0 quadro 1. Quando convertidos em partes integrantes de um arranjo narrativo, em
gue as pecas se articulam com sincronia, eles precisaram se mover de acordo com
0S objetivos do escritor, como as continuagdes de Paris e Lisboa demonstram no
quadro 2. O fato é realgado pela feitura dos capitulos que figuram unicamente no livro,

no quadro 3, todos eles escritos enquanto o autor ainda estava em solo europeu.
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Como Alcantara Machado retorna para o Brasil, de acordo com o levantamento
de Lara (2002, p. 17), no inicio de novembro de 1925 e publica Pathé-Baby, em
fevereiro de 1926 — exatamente quatro anos apdés a Semana de Arte Moderna — em
trés meses, ele consegue ainda incluir os ingredientes que fazem com que o livro
alcance o efeito de comportar-se como um filme mudo. ISso acontece, precipuamente,
pela insercéo e distribuicdo das estampas xilogravadas do artista Antdénio Paim Vieira,
gue simulam o acompanhamento audiovisual de uma sessdo cinematografica; pelos
intertitulos anunciantes das cidades retratadas; pelo sumario do livro, artesanalmente
confeccionado com a aparéncia de um cartaz, com o “programa” dos filmes; e o
prefacio, ou ouverture, enviado em uma carta-oceano por Oswald de Andrade,
apresentando o “cinema com cheiro” que é o Pathé-Baby.

O propésito do autor, entretanto, ndo obteria éxito, segundo esta avaliacdo, se
nao fosse o processo de montagem da obra, fundamento basilar da narrativa filmica.
Sobrevém que se cometeria uma inconveniéncia tedrica julgar uma obra literaria com
os argumentos, definicdes, abordagens e métodos do cinema, bem como de outras
artes e midias. Umberto Eco (2016), entrando no mérito da mesma problematica,

afirmou que

E evidente que para falar de relagdes ou analogias entre cinema e narrativa
e necessério antes de tudo distinguir rigorosamente as caracteristicas
especificas das duas formas de arte, diversas pela “matéria” artistica que
utilizam, pela relacdo de fruicdo estabelecida entre o produto estético e o
consumidor, seja no plano psicoldgico, seja no plano sociolégico, e, portanto,
por todos os elementos “gramaticais” e “sintaticos” que derivam de tais fatores
(ECO, 2016, p. 188, grifos do autor).

Eco (2016, p. 188-190) esta se referindo, aqui, as aproximacgdes faceis entre
cinema e literatura que devem ser evitadas, como tomar uma arte pela outra,
ignorando as naturezas intrinsecas que as constituem. A alternativa sugerida pelo
autor é a construcdo de uma critica que atue no plano da expressédo conotativa,
metafdrica, alcancando uma homologia estrutural de fenémenos de ordens diversas,
mas de modelos semelhantes e, acima de tudo, comparaveis.

Com isso, respondendo a pergunta do titulo do presente subcapitulo,
consideramos que Pathé-Baby € um produto intermidiatico plural, pertencente,
fundamentalmente, a arte literaria. No entanto, tal constatacéo nao significa que a obra
seja vista apenas como um fendmeno cultural isolado, sem relacdo com outras artes

e midias e com o contexto historico. As informagbes e a argumentacdo que
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sustentamos, inclusive, nos mostra exatamente o oposto, destacando estes agentes
como elementos imprescindiveis na composi¢cdo do arcabouco de Pathé-Baby sob
forma discursiva.

As evidéncias estéticas da narrativa requerem, entdo, um aporte teérico que
privilegie o intercambio semidtico. A fim de aprofundar essas questdes, discutiremos,
no proximo capitulo, Pathé-Baby a luz da intermidialidade. Antes, contudo, outra
matéria se faz necessaria nesse percurso de analise do livro. Um assunto milenar,
universal, de grande repercussdo na literatura, e fundamental na busca de uma

andlise efetiva da obra do escritor paulistano: a narrativa de viagem.

2.4 ALCANTARA MACHADO, LEITOR DE BLAISE CENDRARS?

O tedrico Mikhail Bakhtin, em Estética da criacdo verbal (2011), para a
formagdo de uma tipologia histérica do romance, interessa-se pelas recorréncias
estéticas e culturais que definem as narrativas de viagens. Avaliando a literatura de
autores classicos desde a antiguidade, como Petrénio; passando pelo legado
picaresco de Defoe e estendendo-se até a consolidagdo do romance europeu, Bakhtin
analisa as principais caracteristicas desse tipo singular de expressdo e enfatiza,
fundamentalmente, a funcdo exploratéria que os protagonistas dessas narrativas
assumem, de modo geral, em suas relacbes com o mundo. Logo no inicio da

argumentagéao, o autor observa,

A personagem € um ponto que se movimenta no espago, ponto esse que nao
possui caracteristicas essenciais e se encontra por si mesmo no centro da
atencao artistica do romancista. Seu movimento no espaco séo as viagens e,
em parte, as peripécias-aventuras que permitem ao artista desenvolver e
mostrar a diversidade sécioestatica do mundo (paises, cidades, culturas,
nacionalidades, os diferentes grupos sociais e as condi¢Bes especificas de
sua vida) (BAKHTIN, 2011, p. 205-206, grifos nossos).

Evidentemente que com a passagem do tempo, e a consequente — e constante
— modificagdo da matéria literaria, os conteudos dessas narrativas adaptaram-se a
novos cenarios sem deixar, muitas vezes, de manter os vinculos com a tradi¢gdo. As
aventuras de Telémaco, de Fénelon, por exemplo, um dos romances mais lidos do
século XVIII, de profunda aceitacédo entre o publico brasileiro, resgata o mito vagante
de Ulisses com elementos muito caros a sua época de publicacdo, encontrando uma

harmonizacao entre a literatura classica e o apelo contextual.
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A partir do século XX, com toda a reestruturacdo logistica dos meios de
transporte aliada as transformacfes artisticas encontradas nas vanguardas
modernistas, a literatura de viagens evoluiu, naturalmente, em conformidade com os
novos tempos, sublinhando a influéncia matua entre as artes e 0 cosmopolitismo como
seus tracos mais significativos. Nessa conjuntura, o escritor suico de raizes francesas,
Blaise Cendrars, desempenhou um papel de extrema relevancia. Além de se
movimentar com grande desenvoltura entre poesia e prosa; ser considerado com um
dos fundadores do cubismo e, ainda, simbolizar a luta aliada na Primeira Guerra
Mundial — quando perdeu o braco direito — Cendrars percorreu quase todo o mundo,
extraindo de cada lugar o substrato necessario para compor as suas obras (EULALIO,
p. 11-12).

Frédréric-Louis Sauser, que adotou mais tarde o pseudbénimo de Blaise
Cendrars, nasceu em 1887 em La Chaux-de-Fonds, na Suic¢a. Seu ingresso no mundo
das artes, em 1912, ocorreu de forma inesperada. Passando fome e frio por semanas
na cidade de Nova lorque, 0 jovem aventureiro sentiu-se atraido para uma igreja
protestante em que um grupo de musicos executava Criacdo, de Haydn. O momento
epifanico serviu de inspiracdo para a composi¢cao do poema Pascoa em Nova lorque,
em que “exorta o Senhor a olhar para os pobres e deserdados do amor e da fortuna”
(CALIL, 2009, p. 7).

No ano seguinte, Cendrars publicou Prosa do Siberiano ou da Pequena Joana
da Franca. Nesse livro, encontram-se textos icbnicos de sua poética, construidos em
versos livres de grande poder imagético e acompanhados por desenhos abstratos e
coloridos de Sonia Delaunay, amalgamando recursos verbais e visuais, um traco que
se tornaria uma de suas caracteristicas principais.

No entanto, em 1914, com o comeco da Primeira Guerra Mundial e, junto com
ela, o declinio abrupto da Belle Epoque, Cendrars, representando a Franca no conflito,
e ferido em uma batalha, em Champagne. O seu braco, atingido por estilhacos de
uma granada, tem de ser amputado em um procedimento médico imediato para
salvar-lhe a vida. O evento traumatico afeta sua producéo literaria. Com muito esforco,
Cendrars aprende a escrever com a mao esquerda e, em 1917, integra o grupo dos
Ballet Suédois, colaborando com o argumento de A criacdo do mundo, um bailado
com cenografia de Léger e musica de Milhaud (CALIL, 2009, p. 7-15).

A partir disso, o escritor retoma sua carreira e langa, na sequéncia, Panama ou

As aventuras dos meus sete tios, em 1918; 19 poemas elasticos, em 1919; o romance
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J'ai tué (com desenhos de Léger), também em 1918; o romance La Fin du monde
(com desenhos coloridos de Léger), em 1919; e Anthologie négre (com trabalhos de
Csaky), em 1921.

Entretanto, apods ter revolucionado, como representante da literatura, o campo
artistico francés com seus poemas livres, juntamente com Pablo Picasso, Georges
Braque, Albert Gleizes, Fernand Léger e Robert Delaunay, o escritor passou, no inicio
dos anos 1920, por uma crise criativa (AMARAL, 1970, p. 8). Em 1923, depois de ter
afirmado que nado escreveria mais poesia, Cendrars conhece, em Paris, 0s
modernistas Di Cavalcanti, Villa-Lobos, Brecheret, Sérgio Milliet, Oswald de Andrade,
Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Souza Lima e Paulo Prado.

Extremamente boémio, Cendrars simpatiza com a irreveréncia espontanea de
Di Cavalcanti e Sérgio Milliet, mas cria lacos afetivos, de fato, com Paulo Prado e com
os recém unidos Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, o famoso par “Tarsiwald”.
O que encanta o poeta €, na verdade, a jovialidade e o entusiasmo criativo do casal
modernista. Assim, em longas conversas em gue discutem os mais variados assuntos,
Cendrars absorve muitas informacdes a respeito da arte e da cultura brasileira.

A relagdo torna-se mais intima e, com o passar do tempo, o escritor aproxima
Seus novos amigos sul-americanos aos principais pintores cubistas. Tarsila chega,
inclusive, a frequentar, com certa constancia, o atelier de Léger e confecciona
algumas capas de livros do proprio Cendrars. Nasce, dessa forma, um intercambio
cultural que culminara no convite realizado pelo grande avalizador da Semana de Arte
Moderna, Paulo Prado (por sugestao de Oswald), aceito por Cendrars, de vir ao Brasil,
a fim de o escritor auxiliar na consolidacdo do projeto estético iniciado pelos
modernistas no ano anterior.

Aracy Amaral, que escreveu Blaise Cendrars no Brasil e os modernistas, avalia
a importancia da vinda de Cendrars para o grupo modernista: “Cendrars
desembarcando em S&o Paulo, € como a chegada de um simbolo vivo para os
escritores e poetas, como o seria Picasso para os pintores, se ca viesse” (AMARAL,
1970. p. 16).

Ja na viagem transatlantica com destino ao Brasil, Cendrars compfe uma de
suas obras mais embleméticas, Feuilles de Route, livro de poemas que, em seu
capitulo final, registra as suas primeiras impressdes do Brasil. A respeito da chegada
a Sao Paulo, Cendrars escreve, em um estilo muito semelhante ao que aparecera em

Pathé-Baby, dois anos depois, 0 poema Saint Paul:
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Enfim algumas fabricas um subdrbio um bondinho simpético
Condutos elétricos

Uma rua cheia de gente que vai fazer suas compras da tarde
Um gasémetro

Enfim chegamos na estagéo

Saint-Paul

Imagino que estou na estacdo de Nice

Ou que desembarco em Charring-Cross em Londres
Encontro todos os meus amigos

Bom dia

Sou eu (CENDRARS, 1976, p. 58).

As semelhancas estéticas entre os poemas de Blaise Cendrars e a narrativa de
Alcantara Machado, sobretudo em Pathé-Baby, exemplificadas pela evocacdo de
imagens sobrepostas, sintaxe entrecortada e certo apagamento das marcas de
subjetividade, por exemplo, sdo apenas uma pequena amostragem da influéncia do
autor para o nosso Modernismo. Em verdade, essa relacdo que se estabelece entre
Cendrars e o0s principais nomes da nossa literatura na época explica alguns
procedimentos estéticos e culturais adotados pelo grupo. Tal medida clarifica
tendéncias e ajuda a situar Pathé-Baby no seu contexto de producédo. Além disso,
nessa relacdo representacional de brasileiro que descreve a Europa (Pathé-Baby) e
do europeu que descreve o Brasil (Feuilles de Route), constréi-se um jogo de espelhos
gue aproxima os dois autores.

Segundo Aracy Amaral, o trabalho de mediador intelectual protagonizado por
Cendrars molda em bases soélidas a caracteristica que se torna, a partir de seu
aprofundamento ao longo da década de 1920, o norte dos escritores modernistas, 0

nacionalismo critico:

A importancia maior de Cendrars reside ndo no fato de o Brasil representar
para ele, a partir de sua primeira visita, uma parte consideravel de inspiragdo
para suas obras, e, consequentemente, pelo muito que divulgou, ou passou
a divulgar do nosso pais, mas sobretudo por seu trabalho de mediador,
entre os modernistas impregnados de um nativismo ainda um tanto
indefinido em 1922, e seu anseio legitimo de atualizagdo com a vanguarda
francesa nos setores das artes plasticas, literatura e poesia. Sua vinda ao
Brasil em 1924 é um marco, no sentido que da inicio a redescoberta do
Brasil pelos modernistas (AMARAL, 1970, p. 2, grifos nossos).

A redescoberta do Brasil pelos modernistas € perceptivel, como ideia
prototipica, em muitos casos isolados, e até mesmo coletivos, antes da chegada de
Cendrars. Marcos Augusto Gongalves (2012) considera que essa revisao critica do

passado j4 estava presente nas obras de arte da controversa exposi¢cdo de arte
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realizada pela pintora Anita Malfatti, em 1917, que foi duramente criticada por Monteiro
Lobato, no artigo Paranoia ou mistificacdo, veiculado pelo jornal O Estado de Sao
Paulo.

O quadro Tropical (anexo V) € um exemplo seguro dessa linha nacionalista que
nortearq boa parte das preocupacgfes estético-culturais dos modernistas de 1922.
Originalmente batizado como Negra Baiana, Tropical — que passou despercebido por
Lobato na sua apreciacdo critica — apresenta, nessa mudanca de titulo, uma
abrangéncia que transita do particular para o alegorico, representando o Brasil, a sua
natureza geografica e, consequentemente, as repercussdes culturais dessa
localizagao.

Tropical, sinteticamente, mostra em sua composi¢cado uma mulher negra em
primeiro plano que segura uma cesta de frutas, como bananas, mamdes, abacaxis e
laranjas. Sua expressao € um tanto enigmatica, passando a ideia de seriedade, porém
com uma vaga marca de alheamento, associando-se, assim, com o semblante de A
Boba (anexo W), obra mais comentada do vernissage de Malfatti. Ao fundo, a
vegetacdo quase invade o espaco da mulher, com tons vivos de verde e amarelo, em
antecipacao tematica e cromatica das obras-primas A Negra (anexo X), de 1923, e
Abaporu (anexo Y), de 1928, ambas de Tarsila do Amaral, sendo a ultima a
deflagradora do Movimento Antropofagico, juntamente com o Manifesto Antrop6fago,
de Oswald de Andrade.

Goncalves, analisando a obra, observa:

Nesse sentido, Tropical poderia ser vista como obra inaugural e tipica de
nosso modernismo pictérico, uma solugdo para o problema de representacéo
nacional num registro que rechaca o “passadismo fotografico” mas permite a
identificacdo de um lugar, de uma patria tropical e mestica (GOLCALVES,
2012, p. 115).

Dessa forma, Tropical, pela sua natureza compositiva que enlaga preocupacéo
etnoldgica e paisagem tropical, inaugura o engajamento dos intelectuais modernistas
de representar o Brasil com cores proprias, criando uma identidade tanto para o pais
guanto para o0 movimento que estava nascendo. No trecho citado de Aracy Amaral, a
autora enfatiza o “nativismo um tanto indefinido de 1922” que, pela contribuicdo de
estrangeiro e vanguardista interessado pelas coisas do Brasil, Blaise Cendrars ajuda

a delinear.
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N&o é por acaso, portanto, que o livro Pau-Brasil, de 1924, inaugurador da
poesia Pau-Brasil, de Oswald de Andrade, é dedicado ao poeta francés. Na frase que
o homenageia, o autor escreve: “A Blaise Cendrars por ocasidao da descoberta do
Brasil” (ANDRADE, 2003, p. 15). O sentido da dedicatdria é, em sintese, uma chave
de leitura para compreender o proprio significado do Manifesto da Poesia Pau-Brasil
que prega, fundamentalmente, um aprofundamento integralizado das raizes do Brasil,
no que diz respeito as suas origens, incluindo o folclore, as lendas, os mitos, os habitos
e 0s costumes. Com isso, Oswald, na construcdo de um saber dialogado com
Cendrars, propde um movimento que preconiza um olhar que parte de dentro para
fora, revelando o carater genuino do Brasil, em seu contraste cultural com a civilizagcéo
europeia. Por isso, os temas principais da poesia Pau-Brasil giram em torno do
primitivismo cabralino e do nativismo indigena que resgatam, em sucessivas parodias
e colagens, os textos historico-documentais do século XVI, como o poema Pero Vaz

de Caminha:

A descoberta

Seguimos nosso caminho por este mar de longo
Até a oitava de Pascoa

Topamos aves

E houvemos vista de terra

Os selvagens

Mostraram-lhes uma galinha

Quase haviam medo dela

E ndo queriam pér a méao

E depois a tomaram como espantados

Primeiro cha

Depois de dangcarem

Diogo Dias

Fez o salto real (ANDRADE, 2003, p. 25).

Antonio de Alcantara Machado, a despeito de escrever Pathé-Baby como um
livro que mostra a diversidade do mundo — para utilizar as palavras de Bakhtin acerca
das narrativas de viagens — ndo deixa de conservar esse sabor modernista que
interage, constantemente, com passado para promover uma autoconsciéncia no
presente. Depois de descrever as vinte e trés cidades europeias, ressaltando seus
aspectos identitarios de uma forma viva e dindmica, o autor finaliza a obra, qual uma
fabula, com uma moral da historia resgatada do periodo romantico. Esta escola, por

sua vez, também se interessou largamente pela cultura brasileira, ainda que de
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maneira idealizada. Abaixo, exemplifica-se a apropriacéo literaria empenhada pelo

autor:

Moralidade

Nosso céu tem mais estrelas

Nossas varzeas tém mais flores

Nossos bosques tém mais vida

Nossa vida mais amores (MACHADO, 2002, p.227).

Com esse final, a mensagem que Alcantara Machado deixa ao leitor pode ser
interpretada como uma confirmacao de Cancéao do Exilio, reformulada ao contexto do
século XX. O modernista, depois de conhecer e registrar as principais capitais
europeias, dentre elas, Paris, apelidada por Paulo Prado como o “umbigo do mundo”
no prefacio de Pau-Brasil, encontra maior beleza na terra natal.

Ao mesmo tempo, a utilizacdo desse recurso de colagem deve ser entendida,
também, em conformidade com as propostas estéticas e culturais dos modernistas de
1922. O excerto € uma reproducdo do poema de Gongalves Dias. No entanto, pelo
acréscimo da palavra “moralidade” como titulo, os sentidos se multiplicam, atribuindo
ao texto conotacdes de parddia, assim como os poemas de Oswald de Andrade,
publicados menos de dois anos antes de Pathé-Baby, e A escrava que nao € Isaura,
de Mario de Andrade, de 1925.

No livro Pau-Brasil, Oswald de Andrade também elabora uma parédia de
Cancao do Exilio, o que se tornara, mais tarde, um habito dos poetas brasileiros como
Murilo Mendes, Carlos Drummond de Andrade e Mario Quintana. Na versao de
Oswald de Andrade, o tom critico permeia o sentido geral do texto, atrelando-se ao
conceito de parddia trabalhado por Linda Hutcheon (1985) em Uma teoria da parédia:
ensinamentos das formas de arte do século XX, o qual entende a sua manifestacao
como uma repeticdo com diferenca. Nesse processo, segundo a autora, ocorre uma
intrincada “transcontextualizacao” entre dois produtos culturais distintos, acarretando,
nesse novo produto, uma revisao critica inerente ao escopo cronoldgico da primeira

metade do século XX. Eis o poema de Oswald de Andrade:

Canto do regresso a pétria

Minha terra tem palmares
Onde gorjeia o0 mar

Os passarinhos daqui

N&o cantam como os de I4.
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Minha terra tem mais rosas
E quase que mais amores
Minha terra tem mais ouro
Minha terra tem mais terra

Ouro terra amor rosas

Eu quero tudo de l1a

N&o permita Deus que eu morra
Sem que eu volte para la

N&o permita Deus que eu morra

Sem que volte para S&o Paulo

Se que veja a Rua 15

E o progresso de Sédo Paulo (ANDRADE, 2003, p. 103).

O tom critico de Oswald de Andrade se revela logo no primeiro verso do poema.
A substituicdo da palavra “palmeiras” pelo vocabulo “palmares” demostra claramente
as diferentes naturezas entre o nacionalismo roméantico, ufanista, e o modernista,
critico e irreverente. “Palmeiras” representa, na visdao de Gongalves Dias, a flora
brasileira, exemplo de exuberéncia e esplendor. Assim, “Minha terra tem palmeiras”
configura uma exaltacdo das singularidades geogréficas do Brasil sem precedentes
na histéria da literatura brasileira, assinalando a escola romantica como exemplo,
dentro da literatura, da conquista pela independéncia, deflagrada em 1822 por Dom
Pedro I.

A escolha lexical de “palmares”, realizada por Oswald de Andrade, subverte
totalmente as intencdes do texto fonte, uma vez que “palmares”, embora apresente
um significante muito semelhante a “palmeiras” pela presenca e sequéncia das letras
“p”, “a@”, “I’, “m”, “r’ “e” e “s”, indica que no Brasil do periodo romantico de Goncalves
Dias havia escravidao e resisténcia por parte dos escravos, ja que o quilombo dos
palmares é uma referéncia histérica dessa luta ainda na época da colonizacdo. Na
segunda estrofe, o trecho remete ao fragmento usado por Alcantara Machado, no qual
a comparagcdo Brasil-exilio fica mais explicita pela utlizacdo do advérbio de
intensidade “mais”. Na terceira, o eu-lirico desenvolve seu desejo de querer tudo que
seja oriundo de sua terra e na quarta estrofe, ha a revelacédo de que esse lugar patrio
nao é apenas o Brasil, mas também a cidade de S&o Paulo, ber¢co do Modernismo e
centro de convergéncia dos novos habitos e costumes de um século cujos artistas
sdo, em esséncia, contestadores e, por vezes, iconoclastas.

Por certo, a inser¢cdo de Cancéao do Exilio no desfecho de Pathé-Baby significa

uma filiagdo de Alcantara Machado ao ideario modernista na sua obra de estreia,
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sintonizando-se com a literatura custica e culturalmente investigativa de Oswald de
Andrade; com as complexas pesquisas etnograficas e antropoldgicas empreendidas
por Méario de Andrade que culminariam, em 1928, na publicacdo de Macunaima; e
com o folclore mitologico-brasileiro de Cobra Norato, do santa-mariense Raul Bopp,
apenas para fixar os exemplos mais importantes.

Portanto, o emprego desse recurso tdo comum a época estabelece uma
ambiguidade que, além de um contraste entre América e Europa, como propaga a
poesia Pau-Brasil, acrescenta o ingrediente da blague, do deboche, do humor,
frequentemente encontradas na literatura desses mesmos autores, mormente nos
livros de Blaise Cendrars. Alcantara Machado, ao selecionar o poema de carater
idealizado e elogioso, ndo precisa de nenhum comentario direto para satirizar o
Romantismo. O préprio estilo do autor, no decorrer de Pathé-Baby, repleto de critica
e objetividade, constroi a blague por contraste, como se, depois de um olhar tdo
desencantador remetido a Europa, fosse improvavel que compreendesse o Brasil de
uma forma mitica e desprovida de uma analise mais criteriosa, mesmo que essa leitura
seja possivel, como foi destacado anteriormente.

A parddia de Oswald de Andrade também sinaliza outro aspecto importante que
encontra ressonancias na prosa de Alcantara Machado: o apego em relacionar o
projeto modernista ao progresso de Sao Paulo. Da mesma forma que cada escritor
modernista se particularizou por tracar, cada um a sua maneira, um percurso préprio
de representacao para a nova realidade brasileira, Alcantara Machado privilegiou a
formacdo de um retrato contemporaneo da cidade, marcado pela chegada dos
imigrantes italianos que desembarcaram para trabalhar nas inddstrias que cresciam
de maneira intensa.

Desse interesse em captar a esséncia de um cotidiano novo — que se explica
pela sua verve jornalistica — surgem os livros sequentes a Pathé-Baby, como Bras,
Bexiga e Barra Funda e Laranja da China. Essas obras acrescentam enorme valor
cultural na composicdo de um painel sociocultural do Brasil, pretendido pelos
modernistas, justamente por fixar a substancia da contemporaneidade, exemplificada
pela convivéncia entre pessoas de substratos sociais tao distintos que compartilham
0 mesmo espaco urbano. O maior exemplo disso, é o préprio escritor que sendo um
dos principais representantes da aristocracia rural de Sao Paulo, tanto por parte de
seu pai quanto de sua mae, sente-se confortavel para entrosar-se com o povo e

registrar seus costumes e comportamentos.
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Com isso, a questdo mais importante a ser destacada, talvez, seja
compreender e enfatizar essa funcdo desempenhada pelo autor de Pathé-Baby no
Modernismo brasileiro. Alcantara Machado, enquanto jornalista e escritor, era um
intelectual atualizado, diretor de revistas importantes dos anos 1920 que estava
inteiramente consoante com as novidades de sua época. O fato de Pathé-Baby, ou
seja, uma obra literaria, possuir nome de uma céamera filmadora sugere esse
envolvimento com as coisas de seu tempo.

Interessante notar que tal papel no grupo foi identificado como a primeira
impresséo que Blaise Cendrars teve de Alcantara Machado quando o viu juntamente
com a comitiva de artistas que receberam o poeta na sua chegada a capital paulista.
A descricdo é breve, mas informa, de maneira intuitiva, as caracteristicas mais

marcantes de cada nome mencionado:

Em Sé&o Paulo (36°23’ de latitude sul e 43°27’ de longitude oeste) para onde

eu ia especialmente convidado, a recepcao ndo foi nada formal, e logo de
inicio, o grupo dos modernistas de S&o Paulo que cagoava e atacava
violentamente o do Rio, Oswald de Andrade, Mario de Andrade, o espirituoso
Sergio Milliet, o grande poeta Tacito de Almeida, o fino Couto de Barros, o
bom Rubens de Moraes sem malicia, Luis Aranha, o taciturno, Anténio de
Alcantara Machado que abria caminho rufando os tambores, e esse
humorista do Yan, me recebeu como um dos seus (CENDRARS, 1976, p. 51,
grifos nossos).

Antonio de Alcantara Machado, o escritor que abre caminho, “rufando os
tambores”, para desempenhar seu papel dentre os modernistas, teve em Blaise
Cendrars uma figura de influéncia fundamental na criacdo de sua prosa. Pathé-Baby,
de modo geral, apreende muito do estilo viajante de Cendrars. Entretanto a relagéo
entre os dois autores so se torna indubitavel por, em 1924, o poeta quase ter publicado
um livro com o titulo de Pathé-Baby.

Blaise Cendrars escreveu o livro Kodaks poucos meses antes de viajar, pela
primeira vez, ao Brasil, em 1924. No entanto, o0 escritor enfrentou grandes problemas
com a companhia que, embora ndo o tenha processado, exigiu que o nome da obra
fosse substituido. Entre as alternativas para a resolucdo do problema, Cendrars
cogitou a possibilidade de renomear a obra de Pathé-Baby, mas o projeto nédo teve

continuidade:

A la réception de cette lettre j'avais bien pensé débaptiser mes poemes et
intituler "Kodak" par exemple "Pathé-Baby", mais j'ai craint que la puissante
"Kodak co Ltd", au capital de je ne sais combien de millions de dollars,
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m'accuse cette fois-ci de concurrence déloyale (CENDRARS, 1967, p. 133,
grifos do autor).®

O livro, enfim, é publicado na Franca enquanto Blaise Cendrars estava no
Brasil, com o0 nome de Documentaires. O titulo, como se percebe pela referéncia a um
género especifico do cinema, estreita lacos mais firmes entre a obra e o universo da
sétima arte (desprendendo-se da fotografia, como Kodak sugeria), assim como seria
se adotasse Pathé-Baby, ideia desenvolvida, posteriormente, por Alcantara Machado.

Apesar de ndo parecer existir documentos que atestem essa influéncia direta
da escolha do nome do livro de estreia do escritor paulistano, ha um caso curioso que
ilumina, em parte, essa possibilidade. Na obra A aventura brasileira de Blaise
Cendrars, o critico Alexandre Eulalio reine um vasto material que congrega registros,
dos mais variados, da relacdo do poeta com o Brasil, incluindo cartas pessoais,
poemas escritos a mao e fotos adquiridas de acervos particulares de familias
tradicionais de S&o Paulo.

Nas imagens fotocopiadas que Eulalio anexa ao fim do livro, encontra-se uma
dedicatédria escrita e assinada por Antonio de Alcantara Machado a Blaise Cendrars,
em 1926, em um volume de Pathé-Baby. Possivelmente, o exemplar foi entregue ao
poeta por ocasido de sua segunda passagem pelo Brasil, jA que a primeira durou
alguns meses, em 1924, a segunda realizou-se justamente em 1926, data da
dedicatodria e do lancamento de Pathé-Baby, e a terceira entre os anos de 1927 e
1928.

Ainda que de poucas palavras, a mensagem de Alcantara Machado revela
grande importancia informativa, haja vista o brasileiro colocar Cendrars como o
especialista naquele tipo de composicdo em que o proprio Pathé-Baby estava
inserido: “Para Blaise Cendrars — grande especialista em fitas de documentacédo. Com
o entusiasmo do Alcantara” (EULALIO, 1978, p. 310).

Dessa forma, é possivel compreender a obra de Alcantara Machado como uma
representante desse estilo narrativo — as fitas de documentagéo — que tem em Blaise
Cendrars o0 seu grande mentor e difusor pelo mundo, incluindo o Brasil. O préprio
Eulalio, pensando na contribuicdo de Cendrars na literatura brasileira, considera

Pathé-Baby como o Feuilles de Route do nosso Modernismo:

5 Ao receber esta carta, pensei em espalhar meus poemas e intitular "Kodak" de, por exemplo, "Pathé-
Baby", mas temia que a poderosa "Kodak co Ltd", com o capital de ndo sei quantos milhdes de dolares,
me acusasse desta vez de concorréncia desleal (Traducdo nossa).
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Assim, é o suico de Paris quem na verdade apita o sinal de partida da
locomotiva Pau-Brasil, a qual puxara uma composigdo formada de vagoes de
todos os formatos e espécies — “trenzinho do caipira” (para usar o titulo de
Villa-Lobos) que atravessa resfolegante e entusiasta ndo apenas as telas de
Tarsila mas o préprio Movimento Modernista e possui a importancia definitiva
na evolucdo das letras brasileiras. Alias, a presenca de Cendrars € visivel,
em diversos niveis, na obra de muitos entre 0os novos do momento: em Mario
de Andrade, em Luis Aranha, em Oswald de Andrade, conforme ja vimos,
mas ainda em Sergio Milliet, em Ribeiro Couto, nas feuilles de route do
Pathé-Baby de Anténio de Alcantara Machado, em Raul Bopp, por
exemplo, s6 para falar em nomes de primeira plana (EULALIO, 1976, 94,
grifos nossos).

Enfim, as proximidades estéticas e culturais entre Blaise Cendrars e Alcantara
Machado mostram-se verdadeiramente profundas. E, se o autor de Pathé-Baby, assim
como a maioria dos modernistas brasileiros, parece influenciar-se com os poemas de
Cendrars, foi na correlacdo entre as artes, insistentemente trabalhadas pelo poeta,
que ele encontrou um legado realmente proficuo para desenvolver o seu livro de
estreia. No proximo capitulo deste trabalho, se evidencia, de modo mais acurado, o
intercAmbio entre a obra e as outras artes e midias a partir da perspectiva da
intermidialidade. Assim, a intencdo € trazer para o ambito tedrico os elementos
trabalhados por Alcantara Machado para que se possa ampliar uma compreensao em

relacdo a Pathé-Baby, e consequentemente, ao Modernismo brasileiro.
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3 UM CALEIDOSCOPIO DE IMAGENS E LETRAS: UMA ABORDAGEM
INTERMIDIATICA DOS ESTUDOS LITERARIOS

O Cinematégrafo € uma escrita com imagens
em movimento e sons.

(Robert Bresson)

Jean-Yves Mollier (2000, p. 27-33), em seu Geénese et développement de la
culture médiatique du XIX au XX siecle, parte da ideia de que a cultura midiatica se
formatou nos moldes de como é hoje, mutatis mutandis a partir da belle époque. O
fato, para Mollier, foi impulsionado, preponderantemente, por dois fatores imbricados:
o politico, como o esfor¢o do governo francés de promover uma revolucao silenciosa
de alfabetizacdo em massa que gerou a formacao, consequente, de novos leitores; e
0 econdmico, com a prodigiosa duplicacéo de publicacdes de romances em apenas
vinte anos, passando de cinquenta mil para cem mil exemplares no hiato entre 1880
a 1900. Essas medidas, em concordancia com outras menores, desencadearam,
segundo o autor, um processo mental de uniformizacdo de padrdes e comportamentos
gue configuraram as relacdes sociais no cenario global pelo século XX afora.

No mesmo compasso teérico, Charles Grivel (2000, p. 407-411), em Le
passage a l'écran littératures des hybrides, entende o fendbmeno midiatico como uma
consequéncia cultural atrelada intrinsecamente a Revolucédo Industrial e a todo o
aprimoramento técnico inerente a sua atividade. Assim, desde entéo, prevaleceu, na
visdo de Grivel, uma paulatina fascinacédo pelos recursos visuais que, em um ritmo
cada vez mais acelerado, comecaram a participar do texto literario e, com isso, nédo
demoraram a (re)definir a estrutura, a atuacéo, a substancia e a recepcao tanto da
poesia quanto da prosa.

Nascem, dessa forma, produtos hibridos, como o roman photo e 0 roman
ilustré, além de outros tantos subgéneros que apresentam o traco essencial de
enfatizar, incansavelmente, a coexisténcia da linguagem verbal e da linguagem visual.
Em vista disso, ha a insercéo, na pagina impressa, de técnicas que passam por um
continuado processo de aperfeicoamento, como a fotografia, a litografia, a autografia
e a xilografia. Todas elas somadas, cada uma a sua maneira, determinam o processo

de popularizagdo da arte escrita, impondo duas novas regras: a vulgarizagéo e a
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democratizacdo dessa forma de expressao historicamente interligada as classes
sociais mais abastadas.

Nessa mesma esteira, ja nos anos 1920, com o advento e fomento da industria
do cinema, Grivel entende que a estrutura técnica dos fotogramas comeca, da mesma
forma, a penetrar o mundo da literatura. Mais do que isso, 0 processo inverso também

ocorre, potencializando o intercambio entre palavras e imagens:

Le texte que s’était offert vers 1830 — d’ailleurs pour um public restreint — des
vignettes d’appoint et vers 1850-1860 — sur le circuit populaire, cette fois —
des illustrations gravées, laisse place progressivement sous [effusion
cinématographique des années vingt de ce siécle a um nouveau systéme de
mise em images: les photogrammes (éventuellement réalisés a part) vont
servir de matériel iconographique & um roman qui ne fait plus partie du monde
du jornal, mais qui accompagne le film. D’une histoire était extraite une bande
visuelle, d’une bande visuelle est tirée maintenant une histoire; le mécanisme
de dépendance s’est inversé — avec quels profits, cela reste a considérer’
(GRIVEL, 2000, p. 407-408).

A teoria da intermidialidade, em contrapartida, empenhada, desde as suas
origens, em iluminar o debate comparativo entre a literatura e as outras artes e midias,
ganha relevo, de fato, aparentemente de forma tardia, na década de noventa, como
um fendmeno cientifico de carater mundial, fortalecido pela abrangéncia do escopo
dos estudos interartes e pelo alargamento do enfoque tedrico sobre a intertextualidade
pés-estruturalista. Mesmo considerando que o dialogo entre texto e imagem tenha se
acentuado no decorrer do século XX — consenso entre Moiller e Grivel — existe, sem
davida, uma certa distancia entre a época recuperada historicamente pelos tedricos e
a consolidacdo da intermidialidade como ferramenta analitica.

Irina Rajewsky (2012a), no ensaio seminal Intermidialidade, intertextualidade e
remediacdo: uma perspectiva literéria sobre a intermidialidade, ressalta o sucesso
estrondoso obtido pelos estudos intermidiaticos no cenario contemporaneo,
facilmente diagnosticavel no niumero de eventos dedicados ao assunto, bem como
nos indices significativos de publicacdes de voga interdisciplinar. No entanto, a autora

considera, em outro estudo, chamado A fronteira em discusséo: o status problematico

7 O texto que se oferecia em meados de 1830 — e além disso para um publico restrito — vinhetas
introdutérias e por volta de 1850 e 1860 — ja entdo em um circuito popular — as ilustra¢des gravadas,
progressivamente déo lugar, sob a efusiva cinematografia dos anos vinte desse século, a um novo
sistema de organizagdo em imagens: os fotogramas (eventualmente realizados a parte) vao servir de
material iconografico a um romance que ndo faz mais parte do mundo do jornal, mas que acompanha
o filme. De uma histéria, extraia-se uma histéria em quadrinhos, e desses quadrinhos se tira agora uma
historia; o mecanismo de dependéncia inverteu-se — com que proveitos, isso fica passivel de
consideracgdo (Traducdo nossa).
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das fronteiras intermidiaticas no debate contemporaneo sobre intermidialidade, que a
despeito do triunfo rapidamente alcancado e do espaco privilegiado adquirido nos
parametros dos estudos comparados, ainda se discute muito os limites, a abrangéncia
e as singularidades da area. Além disso, notadamente, discute-se a necessidade de

padronizacdo no que tange a flexibilidade dos conceitos e das metodologias utilizadas:

O debate sobre intermidialidade caracteriza-se por uma variedade de
abordagens heterogéneas, abarcando uma extensa rede de temas e
perspectivas analiticas. Um ndmero significativo de abordagens criticas
valem-se desses conceitos, cada qual com suas préprias premissas,
metodologia, terminologia e limitagbes (RAJESWSKY, 2012b, p. 51).

Talvez essa heterogeneidade idiossincratica explique, de certa forma, os
multiplos caminhos pelos quais os trabalhos que se valeram desse aporte tenham
tomado, no que diz respeito a sua historia e seu modo de atuagcédo extremamente plural
e, dependendo do viés utilizado, de dominio restritivo. A tebrica, no entanto, ao
especificar a sua visdao sobre o assunto, compreende a questdo de maneira
transparente e objetiva, construindo niveis de entendimento sobre a intermidialidade
gue partem de um sentido amplo até se especificar em sentido fechado. De modo
geral, considera que intermidialidade € “um termo genérico para todos aqueles
fendbmenos que (como indica o prefixo inter-) de alguma maneira acontece entre as
midias” (RAJEWSKY, 2012a, p. 18, grifo da autora). Sendo assim, a autora aponta
que “intermidiatico” remete as configuragdes que trazem, em si, o simples cruzamento
das fronteiras entre midias.

Claus Claver (2007) que assim como Rajewsky é um especialista reconhecido
no campo da intermidialidade, também utiliza a mesma imagem de cruzamento de
barreiras limitrofes entre areas da comunicacdo ao afirmar: “como conceito,
‘intermidialidade’ implica todos os tipos de interrelacao e interacédo entre midias; uma
metafora frequentemente aplicada a esses processos fala de “cruzar as fronteiras”
que separam as midias” (CLUVER, 2007, p. 9).

Em sentido restrito, Rajewsky (2012a, p. 18-19) separa a intermidialidade em
conformidade com os seus possiveis enfoques: o diacrénico ou o sincrénico. O
primeiro realiza-se como matéria de investigacdo dos historiadores das midias que,
com seus pressupostos tedricos, focalizam as intersecbes entre areas distintas,

enquanto que o segundo destina-se aos estudos que desenvolvem uma tipologia de
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formas particulares da intermidialidade, debrucando-se em casos especificos nos
quais o encontro entre artes e midias se faz presente.
A partir dessa constatacao, a autora define duas compreensdes fundamentais

— e heterogéneas — sobre a intermidialidade:

A primeira concentra-se na intermidialidade como uma condic&o ou categoria
fundamental, enquanto a segunda trata da intermidialidade como uma
categoria critica para a analise concreta de produtos ou configuraces de
midias individuais e especificas (RAJEWSKY, 2012a, p. 19, grifos da autora).

Analisar, portanto, a narrativa Pathé-Baby, redigida por um autor dos anos
1920, como é o caso de Antonio de Alcantara Machado, € centrar-se na segunda
hipétese aventada por Rajewsky, detendo-se, de forma predominantemente
sincrénica, em um produto cultural que carrega, semiologicamente, uma combinacéo
singular da literatura em relacao a outras artes e midias. Tal apropriacdo metodolégica
nao restringe, de forma alguma, a associacdo da obra com sua época, afinal como a
prépria tedrica ressalta, todo estudo intermidiatico deve sedimentar-se em premissas
histéricas que, via de regra, norteiam o horizonte técnico do qual dispde o escritor no
momento da criacao artistica.

Walter Moser (2006), em As relacdes entre as artes: por uma arqueologia da
intermidialidade, propde, na mesma medida, a apropriacdo do contexto histérico na
critica literaria de abordagem intermidiatica, pois compreende que, com essa postura
eminentemente arqueoldgica, ocorre um aprofundamento analitico sempre necessario

ao desenvolvimento do trabalho cientifico:

Necessidade de considerar o contexto: Seria preciso reintroduzir — sobretudo
no segundo caso, bem mais do que foi possivel neste estudo — os fatores
diferenciadores: o contexto histdrico, a transformagédo da paisagem midiatica
(mediascape) que traz, por sua vez, uma modificacdo da interface entre arte
e midia. Isso levara a pesquisas empiricas mais aprofundadas, que permitirdo
articular a especificidade de diferentes paradigmas histéricos a nossa
problematica. E evidente que o alcance e a extensdo de tais pesquisas
ultrapassaréo os limites deste estudo (MOSER, 2006, p.64).

Além disso, Moser (2006, p. 43) trata a intermidialidade como uma forma de
conduta frente ao objeto estético. Utilizando os termos empregados pelo teorico, deve-
se, ao construir uma analise dessa natureza, investigar a obra literaria de uma
“maneira exploratoria”, privilegiando, invariavelmente, a intensa articulagéo entre as

artes. O que assegura a particularizacdo do sistema — e o0 seu nivel de singularidade
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— € 0 carater unico que cada obra é engendrada, fazendo com que todo produto
cultural aponte para resultados muito exclusivos.

Assim, a escolha metodoldgica da presente pesquisa molda-se, na verdade, na
busca de um modo de proceder que consoe com o tipo de abordagem vislumbrada
por Moser e principalmente por Rajewsky. Esse posicionamento frente ao objeto a ser

analisado é especificado, por ela, com muita clareza, ao mencionar que

Focalizo a intermidialidade como uma categoria para a analise concreta de
textos ou de outros tipos de produtos das midias. Minha énfase, entao, nédo é
nos desenvolvimentos gerais histéricos da midia [...]. Em vez disso, eu me
concentro nas configuragBes mididticas concretas e em suas qualidades
intermidiaticas especificas (RAJEWSKY, 2012a, p. 23).

Esse padrdo de comportamento concreto e objetivo destacado por Rajewky
exige, naturalmente, a criacdo de critérios de analise, até pela jA mencionada
plurissignificagdo da linguagem que acarreta nas diversas possibilidades de
abordagens intermidiaticas. Por essa razao, a autora estabelece especificamente trés
possiveis concepcdes de intermidialidade que permitem criar se¢cdes bem definidas
para possiveis categorias e subcategorias de classificacao.

A primeira, denominada de “transposi¢ao intermidiatica”, compreende as
transposicdes de um determinado produto de midia (um livro, um filme, uma peca
teatral, um jogo de videogame) para outro. A transformacédo pela qual passa a obra
cria um objeto estético novo, sendo a producao original chamada de “fonte”. Rajewsky
considera essa primeira categoria baseada em um processo muito especifico de
intermidialidade, j& que envolve diretamente duas midias diferentes.

A segunda, a “combinacao de midias”, mais restrita, abrange “fenédmenos como
Opera, filme, teatro, performance, manuscritos com iluminuras, instalacbes em
computador, ou de arte sonora, quadrinhos, etc” (RAJEWSKY, 2012a, p. 24). Em uma
nomenclatura diferente, sdo as configuracdes referidas pela autora como multimidias,
mixmidias e intermidias, formando uma constelacdo mididtica que resulta de uma
combinacdo, sempre sui generis, de duas midias ou mais em apenas uma obra. No
entanto, “cada uma dessas formas midiaticas de articulagdo estd em sua propria
materialidade e contribui, de maneira especifica, para a constituicdo e significado do
produto” (RAJEWSKY 2012a, p.24).

Ja a terceira, chamada de “referéncias intermidiaticas”, inclui as referéncias,

em um texto literario, a um filme, por meio de técnicas simples, como a evocacéo, ou
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mais complexas, como a imitacdo dos procedimentos particulares da cinematografia
— 0 zoom ou as edicbes de montagem, apenas para citar alguns exemplos. A tedrica
também reconhece outros casos de “referéncias intermidiaticas”, presentes a titulo de
exemplo, na “musicalizagao da literatura, na transposition d’art, a écfrase, referéncias
em filmes a pinturas ou em pinturas a fotografia, e assim por diante (RAJEWSKY,
2012a, p. 25). Ela enfatiza, ainda, que, em vez de combinar articulacdes de midias
diferentes, o produto artistico, pela evocacéo ou imitacdo, usa artificios especificos da
sua arte, com uma linguagem apropriada aos seus meios de expressao.

Como se percebe claramente pela recorréncia de mencgbes, sera a
especificidade do repertério estético de cada obra que determinara a sua forma de
abordagem intermidiatica. O movimento metodolégico deve partir, salvo possiveis
excecOes, do levantamento criterioso e detalhado das caracteristicas do produto
cultural analisado para, somente depois, seguir para um segundo estagio, em que
acontece um recrutamento tedrico que ocorrerd sempre harmonizado com esses
elementos levantados.

Pathé-Baby, pela sua natureza compositiva, define-se por meio da
complexidade semidtica, pois ndo se restringe a se situar em apenas uma das
categorias estipuladas por Rajewsky. Embora ndo apresente um caso de
“transposicao de midias”, o livro, enquanto midia, coincide a “combinacédo de midias”,
pelo casamento particular entre imagens e letras, com as “referéncias intermidiaticas”,
seja pelas mencdes explicitas a outras artes e midias feitas pela linguagem escrita,
ou pelas mimetizagcbes dos mecanismos e técnicas das mais variadas formas de
expressao.

Ora, é bem verdade que o valor de uma obra ndo pode ser dimensionado pelo
seu grau de intermidialidade e tampouco é este o objetivo da pesquisa. O estudo de
Dick Higgins, chamado de Intermidia, publicado pela primeira vez em 1966 e
considerado por Diniz e Vieira (2012, p. 12) como um dos textos fundadores da teoria

da intermidialidade, trata com muita propriedade o assunto, ao assinalar que

Nenhuma obra foi boa por causa de sua intermidialidade. A intermidialidade
era apenas uma parte do modo como a obra era e €; reconhecer isso torna a
obra mais facil de ser classificada, de modo que uma pessoa pode entender
a obra e suas significag6es (HIGGINS, 2012, p. 49).
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Dessa maneira, objetivamos comprovar as demarcacdes intermidiaticas da
obra com o intuito de revelar, de forma consciente, complexa e profunda, a sua riqueza
estética para assim movimentar o debate tedrico acerca da literatura de Antonio de
Alcantara Machado. A seguir, nos proximos subcapitulos, ampliaremos a discusséo
com a andlise especifica dos diferentes tipos de transito intermidiatico presentes no
livro. Com essas novas luzes trazidas pela decomposi¢cdo das partes, buscaremos
articular os aspectos artisticos e técnicos da narrativa para, quem sabe, colorir, pelo
menos um pouco, as imagens captadas por uma camera Pathé-Baby, mas escritas

com o cromatismo imaginario das letras.

3.1 MODERNIDADE E EXPERIENCIA VISUAL: O CINEMA

A cultura das midias principiada, na visdo de Mollier (2000) e Grivel (2000), no
esplendor da belle époque, abriu espaco, inegavelmente, para o surgimento do
cinema e a consequente consagracdo estética de um maior envolvimento entre
palavra, imagem e som. Tal fenbmeno, genuinamente intermidiatico, formalizou, na
verdade, uma série de comportamentos artisticos e sociais que encontram, nas
origens da modernidade, uma forma mais efetiva e contemporanea de representar a
vida nas grandes cidades.

Raymond Williams, no livro O campo e a cidade: na histéria e na literatura
(2011, p. 451) revela nimeros impressionantes sobre esse processo de crescimento,
aperfeicoamento e otimizacao do espaco citadino. Segundo o autor, no ambito global,
a populacao urbana em cidades com mais de cinco mil habitantes cresceu, entre 1850
e 1950, de 7% para quase 30%, 0 que representa um aumento extremamente
significativo de 428,58 %, repercutindo imensamente no modo de vida dos seus
moradores.

Walter Benjamin, em Charles Baudelaire um lirico no auge do capitalismo
(2000), trata da postura dos intelectuais — principalmente Baudelaire — frente as
vigorosas transformacdes operadas nas zonas de convivéncia do espacgo urbano e as
consequéncias estéticas que essas mudancas acarretaram. O projeto revolucionario
desenvolvido na segunda metade do século XIX pelo entdo prefeito de Paris, Baréo
de Haussmann, criou contornos urbanisticos que impulsionaram novos habitos —
como o da observacéo reflexiva — que atingiu, de forma significativa a sensibilidade

dos seus habitantes.
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Surge, com isso, o flaneur, uma figura social que vaga pelos meandros da
cidade transformada sem objetivos aparentes e que, acima de tudo, faz dela a sua

morada;

A rua se torna moradia para o flaneur que, entre as fachadas dos prédios,
sente-se em casa tanto quanto o burgués entre suas quatro paredes. Para
ele, os letreiros esmaltados e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede
tdo bom ou melhor que a pintura a 6leo; os muros sao a escrivaninha onde
apoia o bloco de apontamentos; bancas de jornais sédo suas bibliotecas, e os
terracos dos cafés, as sacadas de onde, apés o trabalho, observa o ambiente.
Que a vida em toda a sua diversidade, em toda a sua inesgotavel riqueza de
variacdes sO se desenvolva entre os paralelepipedos cinzentos (BENJAMIN,
2000, p. 35).

A flanerie, ou seja, o ato de flanar, desenvolve-se e delineia-se, plenamente,
no espaco urbano modificado, marcado por obras urbanisticas de grande arrojo, como
a ampliacdo dos boulevards, que facilitam a convivéncia social. Para Marshall Berman
(2007),

Baudelaire mostra como a vida na cidade moderna forga cada um a realizar
esses novos movimentos; mas mostra também como, assim procedendo, a
cidade moderna desencadeia novas formas de liberdade. Um homem que
saiba mover-se dentro, ao redor e através do trafego pode ir a qualquer parte,
ao longo de qualquer dos infinitos corredores urbanos onde o préprio trafego
se move livremente. Essa mobilidade abre um enorme leque de experiéncias
e atividades para as massas urbanas (BERMAN, 2007, p. 191).

Hugo Friedrich (1991, p. 35-58), em consonéancia tedrica com Benjamin (2000)
e Berman (2007), afirma que Baudelaire traduz esse paradigma comportamental
concernente a modernidade com uma visdo muito particular de quem compreende,
plenamente, a importéncia dos novos fendmenos, vislumbrando “a possibilidade da
poesia na civilizagdo comercializada e dominada pela técnica” (FRIEDRICH, 1991,
p.35). O proprio Baudelaire, segundo Friedrich (1991), emprega, com frequéncia, 0
termo modernidade, incluindo, no conceito, uma complexidade de atribuicbes que
revelam nédo so6 a relacéo paradoxal de fascinio e desprezo que o poeta mantinha com
as caracteristicas socioculturais de seu tempo, mas também a variedade de
sensacdes que s6 as conquistas da modernidade podiam oferecer.

Seguindo o trajeto de Friedrich (1991, p.42-43), Baudelaire vé como negativo o
apagamento da natureza, sufocada pela falta de limites da metrépole e seu apego ao
progresso e a fealdade. Ao mesmo tempo, e de forma controversa, a matéria

inorganica da cidade e suas artificialidades — como a iluminacéo a gas — agu¢cam um
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desejo de conhecé-la e frequentd-la como um anénimo que sabe valorizar, realmente,
0S seus encantos.

Em Pequenos poemas em prosa (1966), Baudelaire racionaliza toda essa
guestao e expressa, em linguagem poética, o prazer de se perder em meio a multidao,
lembrando, em muitos aspectos, a narrativa O homem da multiddo, de Edgar Allan
Poe. O inicio do texto As multidbes exemplifica esse desejo expresso pelo poeta

francés:

As multiddes

Nem a todos é dado tomar um banho de multidao: gozar da multiddo é uma
arte; e s6 pode fazer, a custa do género humano, uma farta refeicdo de
vitalidade, aquele em quem urna fada insuflou, no berco, o gosto do disfarce
e da mascara, o horror ao domicilio e a paixado da viagem.

Multidao, soliddo: termos iguais e conversiveis para o poeta diligente e
fecundo. Quem néo sabe povoar a sua soliddo também néo sabe estar s6 em
meio a uma multiddo atarefada.

O poeta goza desse incomparavel privilégio de ser, a sua vontade, ele mesmo
e outrem. Como as almas errantes que procuram corpo, ele entra, quando lhe
apraz, na personalidade de cada um. Para ele, e sO para ele, tudo esté vago;
e, se certos lugares parecem vedados ao poeta, € que a seus olhos ndo valem
a pena de uma visita (BAUDELAIRE, 1966, p. 36).

Essa observacdo atenta dos passantes exercita a sua imaginacao e o faz
buscar, na alteridade, a experiéncia advinda do pensamento e da fantasia, em acordo
com o poeta contemporaneo de Baudelaire, Théophile Gautier, que o definiu como um
“‘expectador da vida” (GAUTIER, 2001, p. 39). A fugacidade dos encontros néo
ameniza a intensidade das emocdes, transformadas em versos. O poema A uma
passante, comprova, de forma modelar, essas relacdes efémeras, tdo caracteristica

dos novos tempos:

A uma passante

A rua em torno era um frenético alarido.

Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,

Uma mulher passou, com sua mao suntuosa
Erguendo e sacudindo a barra do vestido.

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaque, afoito eu Ihe bebia

No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e o prazer que assassina.

Que luz... e a noite apoés! — Efémera beldade
Cujos olhos me fazem nascer outra vez,
N&o mais hei de te ver sendo na eternidade?

Longe daqui! tarde demais! “nunca” talvez!
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Pois de ti jA me fui, de mim tu ja fugiste,
Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste! (BAUDELAIRE, 1985, p. 361,
grifos nossos).

As expressdes grifadas demonstram as impressdes do eu-lirico que transitam
entre o fascinio, embora permeado de razao e lucidez, e a consciéncia do momento
transitorio e unico. A “passante”, por seu turno, € descrita em toda a sua beleza e
majestade com verbos no passado, indicando um evento que, no proprio decorrer do
poema, vai se transformando, cada vez mais, em acontecimento pretérito. Essa
sensacao psicologicamente temporal é reforcada pelas exclamagfes, na Ultima
estrofe, “Longe daqui!”, “tarde demais”, “nunca talvez”, e ainda, “Tu que eu teria
amado”.

Benjamin (2000), no inicio do capitulo no qual aborda a relagdo de Baudelaire
com o héabito de flanar, faz uma observacdo cheia de significado que ilumina,
sobremaneira, a relagao entre o “olhar” espectador do poeta francés, as imposicdes
do convivio social ditadas pela modernidade e a difusdo do cinema como forma

artistica voltada a cultura de massa:

Uma vez na feira, o escritor olhava a sua volta como em um panorama. Um
género literario especifico faz suas primeiras tentativas de se orientar. E uma
literatura panorémica. O Livro dos Cento e Um, Os Franceses Pintados por si
Mesmos, O Diabo em Paris, A Grande Cidade gozavam, simultaneamente
com 0s panoramas, e ndo por acaso, as gracas da capital (BENJAMIN,
2000, p. 33, grifos nossos).

A visdo panoramica, citada por Benjamin, inerente a tentativa de conferir um
sentido, uma unidade ao espaco metropolitano, serd uma das principais estratégias
formais utilizadas pelo mundo do cinema ainda que tenha sido exaustivamente
trabalhada na pintura também. Os impressionistas da segunda metade do século XIX,
por exemplo, que também compartilhavam desse mesmo clima de excitacdo perante
a modernidade, pintaram vistas panoramicas a fim de apreender a efervescéncia da
dindmica das relacgdes interpessoais da capital francesa. No entanto, a despeito das
inmeras inovacgodes técnicas inauguradas por Manet, Monet, Renoir, Degas e Pissarro
€ na criacdo do cinematégrafo que ha, genuinamente, a preocupacao de mostrar a
vida moderna, literalmente, em movimento.

Aproximando cinema, literatura e modernidade, a tedrica Miriam Hansen
(2001), no texto, Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin) sobre o cinema

e a modernidade, entende que todas as mudangas ocasionadas, no corpo das



84

cidades, pelo impulso do capitalismo industrial e a reestruturacdo dos meios de
producdo, formaram um conjunto de reordenacdes cognitivas na relacdo entre o
homem e o0 espaco que o cerca. A literatura de Baudelaire, para Hansen, é pioneira
nesse tipo de registro e, portanto, revela o fenbmeno de maneira prototipica. Ja o
cinema é a formalizacdo estética desse processo e, por isso, congrega em si,
esteticamente, um conjunto de elementos — a maioria de natureza técnica — que

agudizam a sensacao de vertigem dos novos tempos:

Falando de modo mais especifico, existe a tendéncia de inserir o cinema no
contexto da “vida moderna”, observada por Baudelaire na Paris oitocentista
de modo prototipico. Nesse contexto, o cinema figura como parte da violenta
restruturacéo da percepcao e da interagdo humana promovida pelos modos
de producdo e pelo intercAmbio industrial-capitalista; enfim, pela tecnologia
moderna, como os trens, a fotografia, a luz elétrica, o telégrafo e o telefone,
e pela construgdo em larga escala de logradouros urbanos povoados por
multidées anénimas e prostitutas, bem como por flanéurs néo tdo anénimos
assim (HANSEN, 2001, p. 498, grifo da autora).

Em Pathé-Baby, Anténio de Alcantara Machado demonstra estar ndo so6
bastante acostumado com o horizonte técnico trazido pelas inovacdes da
cinematografia, como também se revela como profundo conhecedor dos seus
mecanismos mais particulares, explorando recursos e efeitos na narrativa. Entretanto,
como afirmou Umberto Eco (2016, p. 188), cada arte possui seu arcabou¢o semigtico
e, desse modo, toda a associacao realizada entre cinema e literatura ocorre no plano
metafdrico, obedecendo, assim, a natureza de suas especificidades.

Irina Rajewsky reflete — conforme as bases tedricas da intermidialidade — sobre
guestdes semelhantes levantadas por Eco (2016). Embora a autora ndo mencione
propriamente a literatura, ela menciona a “imitacdo” de uma midia por outra (pintura e
fotografia) e conclui que o método proporciona uma funcdo metamidiatica que reforca,

de certa forma, o processo artesanal de feitura da obra:

Segundo, se nos concentrarmos nos exemplos concretos de estratégias de
remediacao e retornarmos as observages ja feitas sobre a divisao tripartida
de subcategorias intermidiaticas, verificaremos que existem diferencas
notaveis entre, por exemplo, um filme que faz uso da tecnologia digital e uma
pintura que, usando seus préprios meios especificos, imita uma qualidade
fotogréafica. No segundo caso — uma referéncia intermidiatica com uma funcéo
fortemente metamidiatica e implicacbes interessantes para a funcdo
referencial do artefato (RAJEWSKY, 2012, p.36, grifos da autora).
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Distante de Baudelaire por mais ou menos meio século, a literatura de
Alcantara Machado além de moderna, incorpora, também, os aspectos mais
revolucionérios do Modernismo, substituindo o flaneur pelo viajante estrangeiro
mecanizado, operador e agente de uma obra com nome de maquina. Todo o
arcabouco de Pathé-Baby concorre nesse sentido, aflorando um sistema
intermidiatico de profunda complexidade, mas que encontra, no seio da arte literéria,
0 seu ponto central.

O primeiro contato interacional que ocorre entre o livro e a obra antecipa, como
uma sintese, o carater intermidiatico da obra. A capa de Pathé-Baby, em arte de 1926,
e reproduzida em edi¢des fac-similes posteriores, entrelaca intrinsecamente literatura,
cinema, pintura e masica (anexo Z).

Como se pode perceber em uma primeira analise, o frontispicio, em preto-e-
branco (curiosamente, as iniciais de Pathé-Baby), comunica o home do escritor, 0
titulo do livro e uma estampa xilogravada com assinatura, como ja citado, de Antonio
Paim Vieira. Sendo assim, nessa soma de elementos, percebe-se que Alcantara
Machado parece interessado ndo apenas em fornecer essas informacdes essenciais
contidas na apresentacdo da obra, mas também em arranjar esses dados a fim de
relacionar diferentes tipos de arte em: a) uma imagem que contém palavras; e b) um
discurso verbal que traz consigo uma imagem.

O nome do escritor surge, em letras maiusculas, como primeira informacéao.
Entre “Antonio de Alcantara Machado” e o nome do livro, a palavra “apresenta”
direciona um entendimento da obra como arte cinematografica, haja vista que essa
organizagdo (nome do autor + “apresenta” + titulo) remonta ao comeg¢o de uma
narrativa filmica, o que é reforcado pelo acompanhamento sonoro sugerido pela
orquestra de camara, desenhada por Paim Vieira. Sob essa 6tica, o autor modernista
atuaria como escritor/produtor de um livro/filme. Ademais, outra interpretacao se faz
necessaria. O retangulo que emoldura as palavras pode ser visualizado como tela de
reproducao de imagens. Dessa forma, as palavras lidas pelo leitor seriam projetadas
cinematograficamente, enquanto que os muasicos representariam 0S responsaveis
pelo andamento sonoro do filme/livro in loco, dividindo o mesmo “espaco” que o
espectador.

Nas paginas subsequentes de Pathé-Baby, os capitulos da narrativa se dividem
nas cidades retratadas pelo artista. Com a intencdo de apresenta-las, Alcantara

Machado mimetiza um cartaz de um espetaculo (anexo AA). Embora o “Programa”
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estabeleca a estetizacdo de um género textual que apela mais pelo seu aspecto
comercial do que propriamente artistico (mas sem desconsiderar essas manifestacdes
na esfera das artes antes mesmo de Pathé-Baby, vide o valor artistico de um
Toulouse-Lautrec (anexo AB)), os estudos intermidiaticos estdo, cada vez mais,
alargando seu escopo. Desenvolve-se, assim, uma preocupagao com a relevancia

valorativa dessas formas comunicativas:

Intermidialidade no sentido mais restrito de combinacdo de midias, que
abrange fenbmenos como 6pera, filme, teatro, performance, manuscritos com
iluminuras, instalagbes em computador ou de arte sonora, quadrinhos etc.;
usando-se outra terminologia, esses mesmos fenémenos podem ser
chamados de configuracdes multimidias, mixmidias e intermidias. A
qualidade intermidiatica dessa categoria € determinada pela constelacdo
midiatica que constitui um determinado produto de midia, isto é, o resultado
ou o proprio processo de combinar pelo menos duas midias
convencionalmente distintas ou, mais exatamente, duas formas midiéticas de
articulacdo (RAJEWSKY, 20124, p. 9).

A articulacdo a que Rajewsky se refere destaca ainda mais a pluralidade
estética de Pathé-Baby. No cartaz/suméario da obra, encontram-se elementos
intercambiantes que abrem um numero ilimitado de vias analiticas pelas quais a
intermidialidade assume um papel fundamental.

O “cartaz” reproduz os programas que comumente eram entregues nas
sessfes cinematograficas da época, com a intencdo de orientar o espectador. Além
das vinte e trés sessOes, subdivididas de acordo com cada cidade, anuncia-se a
ouverture, de Oswald de Andrade. Esse termo em francés aponta para um género
musical, de carater instrumental, executado na apresentacdo de um filme, com o
propdsito de criar uma ambientacdo inicial para a obra.

As sess0es, todas elas numeradas, sao representadas com fontes e tamanhos
diferentes, acusando a diversidade visual da pagina. Gomes (2008) observa, em uma
apreciagao critica da obra, que além da visualidade, ha um estreitamento dessas
sessdes com a sétima arte: “Nesse ‘programa’, € de notar-se a exploragdo dos
recursos graficos que langa méo de varios tipos de letras e também da distribuicéo
dos titulos de cada capitulo/fita pelo espacgo da folha” (GOMES, 2008, p.100 — grifo do
autor).

Alguns capitulos/fita fazem alusdo a procedimentos de proje¢cdo de filmes,
como a cidade de Paris, apresentada em “Super especial pelicula de grande

metragem” ou Sevilha, “Super-Produ¢do em 5 partes, com astros e estrelas”. Essa
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Ultima, ao propagandear atores para a pelicula, também enriqguece o debate
intermidiatico. Os “astros” e “estrelas” aos quais o0 cartaz se refere sao
atores/personagens de um filme &rabe, rodado pela Paramount Pictures com artistas
norte-americanos. O narrador/diretor os descreve com seus cigarros Ariston, mas nao
esquece de acompanhar o trabalho cinematogréafico que ¢é realizado pelos
profissionais, acarretando em um processo metalinguistico que se bifurca em duas
veredas: um filme que mostra a realizacdo de um outro filme, com uma estrutura em
mise en abyme; e uma narrativa que conta a acdo de personagens representando

personagens criadas por um roteiro de cinema:

Nos jardins verdes do Alcazar, a Paramount Pictures fabrica uma pelicula
arabe. Nas janelas do Pabellon de Carlos V sultanas de pele loira e olheiras
azues fumam Ariston.

Entre as colunas de marmore branco, o diretor toma cha e morde o cachimbo.
Albornozes. Sandalias. Punhais. Véus.

Para duas objectivas, a favorita trai o sultdo de barbacas com o jovem cheik.
Mas o espido entra.

O diretor berra:

- No! (MACHADO, 2002, p. 190-191).

Outrossim, chama a atencao, pelos préprios recursos do género, as ultimas trés
linhas da péagina. Nelas, constam: a) o preco das sessfes; b) uma nota restritiva,
suspendendo as entradas de favor; e c¢) a propaganda do livro de contos Bras, Bexiga
e Barra Funda, obra lancada no ano posterior, que consagrou, definitivamente, o
escritor modernista como o cronista da cidade de S&o Paulo par excellence.

Apesar desses elementos estarem em profunda harmonia com os cartazes da
época, eles também oferecem uma pequena demonstracdo de dois ingredientes
estético-culturais amplamente valorizados pelos primeiros modernistas brasileiros: a
mescla de géneros (panfleto/propaganda/sumario) e o humor critico (incluindo o
imposto na entrada e cancelando a entrada sem pagamento).

Além da capa e do sumario, as xilogravuras de Antonio Paim Vieira, ja citadas
anteriormente, cumprem uma funcao intermidiética. Elas funcionam, ndo sé na capa,
mas também ao longo da obra, como um ponto de encontro interartes, aproximando
literatura, pintura e cinema.

A cada capitulo/fita/sessao, encontram-se os intertitulos que demonstram o
nome da cidade a ser projetada pela narrativa. A maneira de constru¢do técnica
apreende no ambito metaférico, mais uma vez, procedimentos comuns na feitura de

peliculas, como o cutting e o editing,



88

Em inglés, por exemplo, chama-se cutting a etapa material que consiste em
cortar, e depois colar os pedacos de pelicula (ou, mais recentemente, em
manipular os cursores dos computadores para montar virtualmente,
escolhendo os pontos de corte), é editing, a concepcao geral do alinhamento,
a ordenacdo narrativa, a escolha da forma global da montagem (AMIEL,
2011, p. 8).

A montagem apresenta, apés o nome da cidade, uma estampa. Na parte de
cima, reproduzindo uma tela de cinema, um desenho com caracteristicas culturais da
cidade representada e, abaixo, novamente a orquestra de camara que conduz,
ritmicamente, a sonoplastia do livro/flme. Os sons s&o sugeridos pela
presenca/auséncia dos musicos nas gravuras. No capitulo Londres, por exemplo,
todos os instrumentistas estdo presentes, enquanto que em Mildo e Veneza, o
violinista desaparece e a pianista descansa languidamente. J& em Cordoba e
Barcelona sé o Violoncelista trabalha, passando uma ideia de diminuicdo da
intensidade da masica.

Dessa maneira, fica explicitada a polivaléncia dessas estampas inseridas no
corpo do Pathé-Baby: da mesma forma que a xilogravura se constitui, per se, uma
materializacdo da arte pictérica, o seu conteudo firma lacos, além do cinema, com a
musica, mesmo que apenas por insinuacao sensoria.

Em uma relacédo técnica voltada mais objetivamente ao cinema, Pathé-Baby se
aproxima do cinema mudo, principalmente, pelo seu modus operandi. As imagens
xilogravadas, o acompanhamento sonoro, os intertitulos e a linguagem utilizada pelo
autor sdo imbricadas de modo a fazer com que o leitor se sinta diante de um filme dos
anos 1920. Basta folhear as primeiras paginas para se sentir inserido na atmosfera
das principais cidades europeias. A passagem de uma para outra ocorre de forma
rapida e assim, de chofre, completa-se uma viagem que contempla vinte e trés centros
urbanos marcados por profundas matizes identitarias e culturais.

Aléem dos espacos descritos, outra instancia narrativa sofre significativa
influéncia pelos inovadores métodos de producédo e reproducdo cultural: o narrador.
No capitulo Barcelona, na representacdo de uma tourada, percebe-se como esse

aspecto formal se articula:

As patas do touro negro golpeiam a terra. Borboletar de capas. O cavalo de
olhos vendados recebe a chifrada, sacode as patas dianteiras no alto, cai
destripado. O touro cola-se contra outro [...].
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O touro abaixa a cabega diante do homem azul que caminha. E pula como
um autémato. A capa resvala sobre os chifres.

- Olé!

Vai e vem diante do focinho espumante.

- Olé!

O toucador é um pido rocando a nuca peluda.

- Olé!

O delirio levante vinte e cinco mil entusiasmos. As palmas sacodem o
anfiteatro ondeante (MACHADO, 2002, p.180-181).

O narrador preocupa-se, nessa passagem como em muitas outras, em
descrever um cenario, recrutando, pela verve linguistica, os sentidos do narrador.
Embora o autor adote um estilo sincopado, ele ndo despreza os componentes
sinestésicos, valorizando, pela economia vocabular, um conjunto de sensac¢fes que
destacam a cena.

A viséo é acionada pela acao plastica do touro, do homem que o enfrenta, da
multiddo entusiasmada e também pelo jogo cromético entre o negro do touro, o azul
das roupas do toureiro e o vermelho da sua capa; o tato é despertado pelos verbos
gue sugerem movimentos suaves, como o resvalar da capa e o roc¢ar do toucador; ja
a audicao revela-se nos gritos de olé e nas palmas. E necessario ressaltar, em adic&o,
que esse pequeno trecho destaca o uso de uma metafora (O toucador € um pido
rocando a nuca peluda) e uma simile (E pula como um autémato), recursos que
emprestam expressividade ao texto literario.

Barcelona estabelece um vinculo de inspiracéo intermidiatica com o classico
do cinema mudo, chamado Sangue e Areia, de 1922, com dire¢éo de Fred Niblo e
estrelado pelo ator Rodolfo Valentino, uma das primeiras grandes estrelas de
Hollywood. A obra cinematografica é baseada, por sua vez, no livro Sangre y arena,
do escritor Vicente Blasco Ibafiez, e traz, em um pouco menos de duas horas, dezenas
de cenas de touradas protagonizadas pela personagem Juan Gallardo, interpretada
por Valentino. O filme ganhou, ainda, uma nova adaptacédo, em 1941, com atuacdes
de Tyrone Power e Rita Hayworth nos papeis principais, confirmando o sucesso da
obra dos anos 1920 em uma versao bastante diferente da original.

Possivelmente, Alcantara Machado tinha conhecimento do filme de Niblo e,
guem sabe, tenha se inspirado na atuacéo de Valentino para compor a versao literaria
do toureiro de Pathé-Baby. Afinal como aponta Lotman, nessa relacdo entre cinema e
literatura, “Quando o espectador esta de certo modo habituado a informagao
cinematografica, confronta o que vé no écran, ndo s6 com o mundo real, mas também,

e as vezes preferencialmente, com os esteredtipos dos filmes que ja viu (LOTMAN,



90

1978, p. 60). Assim, a velocidade caracteristica das cenas do cinema mudo
(valorizada pela encenacéo do ator) cria uma impressao peculiar que parece ter sido
transposta, dentro dos seus limites, para a narrativa, criando uma relacdo entre o
repertorio literario e cinematografico do autor e as técnicas operacionais do sistema
visual.

A linguagem cinematografica é, em verdade, uma técnica narrativa que
mimetiza os procedimentos de captacdo da realidade (VIEIRA, 2007, p. 20-21). O
narrador, sob este ponto de vista, procura registrar cenarios e acdes com énfase na
visibilidade do espaco, contudo sem restringir pequenas intervencfes de carater
subjetivo — e por vezes poéticas — que torna essa instancia narrativa, com marcas
processuais de camera de cinema, ainda mais complexa e versatil. Essa técnica,

como afirma Renato Gomes,

forneceré processos de construcdo atrelados a uma linguagem, a um estilo,
que lancara médo do corte, da montagem, do close de planos de
enquadramento, tracos tomados ao cinema e sua linguagem, que séo
associados a uma linguagem metonimica (as vezes de feicdo cubista),
eliptica, sem ligaduras, em processos de sintese proporcionados pela camara
eye, que associa a visualidade a uma sintaxe que ndo vem do ordenamento
l6gico do discurso, mas da montagem (GOMES, 2008, p.97-98).

A quebra da sintaxe logica do discurso, como observa o tedrico, registra-se em
frases extremamente sintéticas — por vezes com apenas uma palavra — que, por uma
espécie de montagem narrativa, sdo conectadas, oferecendo um sentido temporal ao
movimento. Alfredo Bosi V€, nessa sequencialidade cronolégica, a natureza mais
genuina do discurso verbal, pois: “a expressao verbal em si mesma, ainda quando
reduzida a blocos nominais, atdmicos, € serialidade” (BOSI, 2000, p.24).

Deleuze (1985) enriquece esse debate sobre o tempo, e o insere na seara do
cinema, ao aprofundar-se nas reflexdes do fildsofo Henry Bergson, organizando uma
intrincada categorizacdo das imagens cinematograficas. Para ele, a imagem e o
movimento ndo estdo isolados na narrativa filmica. Elas se coordenam a partir da
ligacéo intima que ambas mantém com o tempo, compondo uma cena marcada pela
integralidade.

Tania Pellegrini (2003), trilhando o mesmo caminho, afirma que

de fato, no cinema, como vimos, o tempo, que é invisivel, é preenchido com
0 espaco ocupado por uma sequéncia de imagens visiveis; misturam-se,
assim, o visivel e o invisivel. Desse modo, ele condensa o curso das coisas,
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pois contém o antes que se prolonga no durante e no depois, significando a
passagem, a tensdo do préprio movimento representado em imagens
dindmicas, ndo mais capturado em um instante pontual, estatico, como na
fotografia. Assim, nos dominios do percebido (0 espaco imagético) e o do
sentido ou imaginado (o tempo), o visivel e o invisivel, ndo se distinguem
mais, pois um nao existe sem o outro. Isso concretiza a ideia de que, nas
artes em geral, o temporal e o espacial formam dominios mutuamente
permeaveis (PELLEGRINI, 2003, p. 18-19).

No fragmento Paris, por exemplo, é possivel identificar adequadamente essas
imagens, evocadas por palavras, que se unem com o intuito de descrever o tumulto
frenético da Place de I'Etoile. O episddio narrado apresenta uma acgéo onde a imagem
e 0 movimento se fundem, inscrevendo tais conceitos em um tempo especifico,
definido por esse discurso preocupado em registrar todos os detalhes da paisagem
panoramica — retomando a técnica de Baudelaire e dos Impressionistas — e

vertiginosamente dinamica:

Place de I'Etoile. Em torno do Arco do Triunfo magotes de automdveis giram.
As avenidas sdo doze bocas de asfalto que comem gente e veiculos, vomitam
gente e veiculos. Insaciaveis.

Ruido. P6. E gente. Muita gente. O soldado apita, levanta o seu bastao, e a
circulacdo para para que se possam passar, tranquilamente, a ama e seu
carrinho [...] Paris que passa (MACHADO, 2002, p. 49).

Os “blocos atbmicos” a que Bosi faz referéncia, que nada mais sdo que a
poténcia de significacdo da(s) palavra(s), interligados pela linguagem cinematogréfica,
brotam em toda a materialidade de Pathé-Baby. Em Lisboa, encontra-se, talvez, o
capitulo em que essa estética, pautada pela plasticidade e deslocamento, se exibe
com mais nitidez: “Lama no Tejo. Manha horrivel de céu cinzento. Chuvinha fina que
cai. Frio. Vento. A lancha pula nas vagas; desce, sobe, desce, sobe. Uma bola de
borracha saltando” (MACHADO, 2002, p.29).

No trecho de Lisboa, a narrativa filmica, com a fusdo de tempo e espaco,
preconizado por Deleuze (1985), se estabelece, predominantemente, a partir da
recorréncia da utilizacdo de verbos conjugados no presente do indicativo. Os
assindetos de “desce, sobe, desce, sobe” auxiliam para causar essa impressao. As
imagens formadas pelas frases “chuvinha fina que cai”, “a lancha pula nas vagas” e
‘uma bola de borracha saltando” parecem ser acbes que acontecem
simultaneamente, embora obedecam a uma ordem sintatica impossivel de subverter

pela propria natureza da linguagem escrita.
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Esse traco, extremamente recorrente nos mais diferentes capitulos da obra,
fica ainda mais patente em Mildo. A primeira parte, chamada de “compéndio urbano”
pode ser considerada uma materializacdo literaria da paisagem panoramica que
capta, concomitantemente, a cidade em movimento, em que tempo e espacgo

(com)fundem-se nos verbos no presente que denotam dinamismo:

1. compéndio urbano

Pela galeria Vittorio Emanuele Milao gira.

Italianas lindas. A qualquer hora. Alugaveis ou ndo. Olhos de tragédia.
Atitudes cinematogréficas de mulher fatal.

Homens caricatos. Elegancia desopilante. Ndo usam chapéu: usam juba.
Formidavel. Os cabelos formam chumago. Calgas sacos. Os paletés param
inesperadamente. Bengalinha em punho, os terriveis com o olhar despem e
apalpam as mulheres. RelUnem-se em grupos, riem e cantarolam,
gesticulam, berram, cospem e assobiam.

A galeria é bolsa, exposi¢cdo e mercado de artistas. Ambiente de caixa de
teatro. Cantores sem contracto. Maestros cabeludos. Coristas sebentos. Um
assunto so6: canto.

Deante do tablado das orquestras, a porta dos restaurantes, soldados, velhos
e criados assobiam Puccini.

Carabineiros carnavalescos, aos pares (um alto e um baixo). Floristas velhas
oferecem cravos as damas acompanhadas. Paradas de galdes e de fardas.
Meretrizes das imediacdes do corso Vittorio Emanuele.

- L’Ambrosiano! La Sera! La Sera!

Mulheres gravidas, de andar solenissimo. Todas as gravatas masculinas séo
vermelhas. Todos os pés femininos sdo de anjo (MACHADO, 2002, p. 87-88,
grifos nossos).

No “compéndio urbano” descrito pelo narrador, as imagens sao tao vivas
guanto passageiras. Dezenas de ac¢des ocorrem ao mesmo tempo sem que a
imaginacao possa construir um evento em que se desenvolva em inicio, meio e fim.
Essa estratégia tecida, mais uma vez, com detalhes sinestésicos em profusao, realca
0 conjunto da Galeria Vittorio Emanuele sem, contudo, desprezar a forca das cenas
individuais e os efeitos que elas causam.

O trecho inicia-se com uma frase determinante: “Pela galeria Vittorio Emanuele
Mildo gira”. Nela, ha o prenuncio da sensacédo de carrossel que caracteriza o lugar e
gue a narrativa, com suas especificidades, ird imitar. Assim, na primeira imagem, o
narrador descreve as mulheres de “atitudes cinematograficas” e a reagdo que elas
despertam nos homens, que, por sua vez, vestem trajes elegantes, como se evidencia
na passagem metonimica “os paletds param inesperadamente”. As atitudes tomadas
pelos “paletds” sao variadas, mas agucam, de forma geral, o campo da audic¢édo, pois

L1 LE 11 LE 11

‘riem”, “cantarolam”, “berram”, “cospem” e assobiam”.
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Esses sons se entrelagam, logo na sequéncia, com a musica dos artistas locais
e com orquestra que executa Puccini — acompanhada por velhos, soldados e criados
dos restaurantes. O trecho é intermidiaticamente rico na relacdo que a literatura
estabelece com a musica, além do cinema, mas é exatamente nesse encontro entre
as artes e midias que a narrativa encontra sua tonalidade mais destacada.

Enquanto isso, “carabineiros carnavalescos” (em aliteragcado destacada de “c”),
aos pares, um alto e o outro baixo, perdem-se entre floristas velhas que interagem
com damas acompanhadas. O compéndio urbano, ainda, mescla a paisagem
soldados fardados, meretrizes e mulheres gravidas de “andar solenissimo” que
ouvem, indistintamente, o grito dos anunciantes dos jornais de tendéncia fascista
“‘L’Ambrosiano” e “La Sera”. O uso do plural enfatiza a massificacdo popular e
despersonaliza os principios de individualizacéo.

Ha, nesse excerto, ainda, um jogo polissémico criado pelo autor que enobrece
0 texto e seu carater literario. A palavra “corso”, em italiano, significa rua. No entanto,
o termo remete concomitantemente a “corsario”, ou seja, a capitdo de navio que
praticava pilhagem de outras embarcagdes, segundo conta a Historia. Escrever “do
corso Vittorio Emanuele” é sugerir que o rei italiano se comportava, nos parametros
politicos, como um corsério. Essa conduta estilistica, sem duavidas, expande as
pretensdes artisticas do texto, pois recruta a percepcéo interpretativa do leitor, indo
ao encontro das observacfes de Ingarden (1965, p. 30-45) que enxerga a esséncia
do literario assentada justamente nos pontos de indeterminacgéo do texto.

Para encerrar, uma uniformizacdo um tanto inesperada. Ao anunciar que todas
as gravatas masculinas sdo vermelhas e todos os pés femininos sdo de anjo, o
narrador transmite a nitida sensacdo de afastar-se da cena, retornando a visao
panoramica das primeiras frases, encerrando-a.

O efeito de simultaneidade causado por este narrador-camera encontra, nos
apontamentos de Pellegrini, um sentido que vai ao encontro da tentativa de aproximar
a narrativa literaria aos resultados estéticos alcancados pelo cinema como grande

novidade:

A narrativa literaria esta irremediavelmente presa a linearidade do discurso,
ao carater consecutivo da linguagem verbal, e s6 pode representar a
simultaneidade descoberta pelo novo conceito de tempo de modo sucessivo.
Assim, 0 que ela cria € uma série de artificios e convencdes (recursos de
composicao e modos narrativos que a teoria da literatura procura mapeatr),
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destinada a criar a ilusdo do simultédneo, buscando fazer com palavras o que
o cinema faz com as imagens (PELLEGRINI, 2003, p. 23).

Os recursos de composicao, citados por Pellegrini, sdo organizados por
Alcantara Machado, no capitulo, sobretudo pela justaposicao das imagens que, pela
utilizacdo do tempo presente, passam uma ideia de sobreposicdo. E como se o
panorama se revezasse com imagens — o0s planos cinematograficos — que se
preocupam em focalizar circunstancias especificas, mas que, pela sugestdo sonora,
nao deixam demonstrar que fazem parte do todo.

A alteracdo das imagens traz a baila, de imediato, a estética da montagem.
Uma cena de cinema s6 se define, tecnicamente, a partir desse recurso amplamente
debatido por diferentes tedricos desde, praticamente, as origens do cinema. No
Dicionario tedrico e critico de cinema (2015), elaborado por Jacques Aumont e Michel

Marie, o termo “montagem” esta definido da seguinte maneira:

A definicdo técnica da montagem é simples: trata-se de colar uns apés os
outros, em uma ordem determinada, fragmentos de filme, os planos, cujo
comprimento foi igualmente determinado de antemao. Essa operacdo é
efetuada por um especialista, 0 montador, sob a responsabilidade do diretor
(ou do produtor, conforme o caso). No entanto, nem sempre foi assim. Os
primeiros filmes, chamados de “vistas”, s6 eram compostos por um Unico
plano; a passagem a varios planos pelo filme foi progressiva e bastante rapida
(antes de 1905), mas os planos eram “vistas” ou “quadros” semiauténomos,
simplesmente colados de ponta a ponta. S6 em 1910 comecaram a ser
aperfeicoados 0os modos de relacdes formais e seméanticas, entre planos
sucessivos, notadamente na forma do raccord, mas também por utilizacéo
dos principios de alternancia (AUMONT; MARIE, 2015, p. 195-196).

A técnica da montagem €, na linguagem visual, 0 mecanismo que determina a
fluidez da narrativa filmica, definindo seu ritmo e, metaforicamente, sua sintaxe. A
literatura, desde muito cedo, percebeu suas potencialidades e ndo raro, deixou-se
influenciar pelo seu processo, enfatizando a adicdo organizada de sentencas que
remetem, pela forma, ao produto estético alcancado na cinematografia.

O poema “Cena”, de Oswald de Andrade, integrante do livro Pau-Brasil traduz

muito bem o afé de trazer, para o campo da literatura, essas inovac¢des da sétima arte:

O canivete voou

E o negro comprado na cadeia
Estatelou de costas

E bateu com a cabec¢a na pedra
(ANDRADE, 2003, p. 125)
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No poema, nitidamente, formam-se quatro imagens evocadas metodicamente
pelos quatro versos que remontam a uma narrativa filmica. Cada sentenca mimetiza
um plano que, quando somados, unificam uma cena de grande plasticidade e
movimento. Assim, como ressaltado no capitulo anterior, o arrebatamento técnico
trazido pelo cinema conquista o artista contemporaneo que o integra na sua arte,
refletindo sobre o processo de uma nova percepcao — estética — da realidade.

Em “compéndio urbano”, embora a montagem nao esteja verbalizada
explicitamente como no poema pau-brasil de Oswald de Andrade, ha uma evidente
justaposicdo de imagens que se relaciona com os procedimentos ritmicos do cinema.
Ha, no trecho, nove planos. A divisdo que Oswald faz em versos, Alcantara Machado
organiza nos nove paragrafos do capitulo. Alguns, de feicdo panoramica, outros de
foco mais aproximado, interessando-se pelos detalhes dos acontecimentos.

Trazendo esses preceitos técnicos para a teoria do cinema, € 0 russo
Eisenstein o primeiro a se interessar verdadeiramente pelas potencialidades da
montagem. Segundo Andrew (2002, p. 52), o cineasta descobriu as bases dinamicas
da sua arte na observacéao atenta a estrutura do haicai japonés. Para o autor, a colisdo
entre os trés versos formados por cinco, sete e cinco silabas poéticas,
respectivamente, funcionariam, na acepcao de Eisenstein, como o encontro de planos
no cinema. Dessa forma, ele encontra o “principio vital” que une os planos individuais,
significando-os: “A montagem é, para Eisenstein, o poder criativo do cinema, o0 meio
através do qual as “células” isoladas se tornam um conjunto cinematico vivo; a
montagem € o principio vital que da significado aos planos puros” (ANDREW, 2002,
p. 53).

Eisenstein complexifica sua andlise e divide os tipos de montagem em cinco
categorias que partem da organizacdo mais simples a mais sofisticada: a métrica, a

ritmica, a tonal, a harménica e a intelectual. Esta ultima, alcancada apenas na teoria:

trata-se de imaginar uma montagem que leve em conta todos os dados de
todos os planos — sua duracdo, sua tonalidade, seu potencial de emocéo, seu
detalhe “cromatico” e “harmonico”, enfim, suas conota¢gdes mais sutis —

coroando o conjunto dessa construgcao (AUMONT, 2008, p. 24).
Assim como a montagem torna-se um ideal estético perseguido por Alcantara
Machado, em Pathé-Baby, em consonancia com o pensamento de Eisenstein, torna-
se relevante refletir, também, sobre a juncéo dos capitulos que remete igualmente a

essa estética. Diferentemente a montagem tradicional de planos, assumida de forma
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metaférica pela literatura, a reunido cuidadosa dos fragmentos — de origem jornalistica
— determina o0 andamento da narrativa de maneira estrutural, afetando sua
composicao total e ndo particular, como a ocorrida internamente nos capitulos.

Aumont (2008), avaliando as contribuices tedricas de Vertov, aponta:

O termo “intervalo” designa em Vertov aquilo que separa dois fragmentos de
um mesmo filme; de um ponto de vista puramente técnico, vem, portanto, no
lugar do raccord. [...] O intervalo &, assim, um potencial de diferenca, mas nao
apenas de diferenca entre dois planos sucessivos, 0 salto (intelectual e
perceptivo); essa diferenca material existe, é claro, e é importante, mas
permanece por si mesma de ordem apenas formal (AUMONT, 2008, p. 21).

O “potencial de diferenca” percebido por Vertov é utilizado com consciéncia por
Alcantara Machado, que, pela disposicdo das partes, modula a narrativa de acordo
com as especificidades de cada lugar. O autor desperta no leitor uma certa expectativa
ao indicar o nome da cidade com um intertitulo, preocupando-se em desassociar 0
novo capitulo do anterior.

Enfim, todo este conjunto audiovisual, entrelagado de forma multipla nos mais
variados elementos estéticos de Pathé-Baby aponta, acima de tudo, para esta
tentativa bastante clara de emular os processos técnicos da narrativa cinematografica.
O resultado, como vimos, é a exploracao dos recursos verbais e a matua iluminacéo
estética entre cinema e literatura, comprovando que o intercambio entre eles jamais
diminui uma arte em detrimento da outra. Muito pelo contrario: € pela aproximacao

gue se influenciam e se engrandecem.

3.1.1 A literatura como se fosse cinema

No ano de 1904, a cidade de Aarhus, na Dinamarca, recebeu seu primeiro
bonde elétrico. Um ano depois, ainda entusiasmado com a novidade mecanica, o
diretor Peter Elfelt decidiu realizar um pequeno filme sob a perspectiva do passageiro,
apreendendo a cidade e suas nuancas em uma velocidade pouco comum nas
filmagens cinematograficas até aquele momento. Cada segundo de pelicula é
revestido de inUmeros detalhes visuais que se multiplicam em proporc¢ao vertiginosa,
sintetizando, em si, a experiéncia moderna de viver em um ambiente urbano pontuado
por maquinas e um elevado nimero de pessoas que convivem nNnos mMesmos espacos

publicos.
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7

Uma volta pelo centro da cidade escandinava é suficiente para apreender
imagens variadas e trepidantes de homens e mulheres vestidos de preto e passo
ligeiro que caminham diante de tabacarias, estabelecimentos comerciais, instituicbes
governamentais, carrocas puxadas por cavalos robustos e outros bondes que
trafegam na contraméo da camera em movimento. A velocidade do veiculo varia,
principalmente nas curvas, mas sem jamais mitigar a sensacdo do observador de
olhar para Aarhus e suas ruas agitadas a varios quildmetros por hora.

Em Pathé-Baby, no capitulo De Cherbourg a Paris, Alcantara Machado decide
proceder de forma analoga, utilizando a literatura como forma de representacdo, mas
sem esquecer as contribuicdes técnicas de apreensdo da realidade desenvolvidas
pelo cinema das primeiras décadas do século passado. O desafio do autor,
basicamente, resume-se em trazer para 0 universo signico verbal as sensacfes do
passageiro de um trem que viaja da regidao da Normandia a capital francesa e a sua
relacao transitria com a paisagem dinamica que passa diante de seus olhos:

As povoacdes abrem ala para o trem passar. E o trem passa veloz, em busca
de Paris. Trilhos, trilhos, trilhos. Discos verdes, discos vermelhos. Lanternas.
Sinais. Avisos. Letreiros. Trens parados. Trilhos. Postes. Guindastes.
Locomotivas fumegantes. Arrabaldes tranquilos. Automéveis. Estacdes
pequeninas de nomes enormes. Fumaca. Trilhos. Rapidez do trem que voa.
Ruido. Imobilidade das coisas que ficam. Cheiro de gente. Cheiro de trabalho.
Cheiro de civilizag¢éo. Trilhos (MACHADO, 2002, p.43-44).

A velocidade do trem, no excerto, desestabiliza a contemplacédo do artista em
face a natureza. Como consequéncia, ocorre uma série de estratégias empreendidas
no sentido de construir uma narrativa que estilisticamente confirma a fugacidade das
imagens, cores, cheiros e sons, huma disfonia fragmentada de frases minimas.

No percurso/paragrafo, a palavra “trilhos” aparece seis vezes. Nove frases sédo
compostas por uma palavra, enquanto trés sentencas desenvolvem-se com apenas
duas. A sintaxe nao progride, pois os periodos séo ceifados, renovando-se em novas
acOes que terminam muito proximas do seu comeco. A experiéncia € semelhante a
promovida pelo filme de Peter Elfelt, embora as linguagens sejam fundamentalmente
diferentes.

Outro aspecto que chama a atencéo é o relativo apagamento da natureza em
detrimento dos substantivos que artificializam a paisagem. O luar, as estrelas, as
arvores e o verde dos campos, tdo comuns nas efusdes liricas ligadas ao cenario

campestre, cedem espaco aos trens, locomotivas, automoéveis, trilhos, estacgdes,
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fumaca, letreiros, postes, guindastes e lanternas. As Gnicas cores mencionadas S&o o
vermelho e o verde dos sinais de transito, que, pela intensidade elétrica, destacam-se
na paisagem.

A passagem remete, a luz do Modernismo brasileiro, imediatamente ao poema
Entrecruzamento de linhas contido em Lanterna Verde, do santa-mariense Felippe
d’Oliveira, O poeta publicou esse livro justamente em 1926, assinalando sua verve
contemporanea e até entdo inédita, depois de ter publicado Vida extinta, em 1911,

gue apresenta outros propositos artisticos. Eis 0 poema:

Entrecruzamento de Linhas
Nucleo de convergéncia no bojo da noite oval.
Lanterna verde

(améndoa fosforescente

dentro da casca carbonizada.)
Longitudinal, centrifugo,

o trem racha em duas metades

a espessura do escuro

e, cuspindo pela boca da chaminé
as estrelas inuteis a propulsao,
atira-se desenfreado

nos trilhos livres.

Mas se 0 maquinista fosse dalténico
a locomotiva teria parado (OLIVEIRA, 1990, p. 65).

As similitudes entre o capitulo de Alcantara Machado e o texto de Felippe
d’Oliveira sao significativas. O disco verde do trecho do escritor paulistano — presente
de forma lateral, em meio a outras imagens — transforma-se em elemento central no
poema de versos livres, metaforizado em “améndoa fosforescente”. Essas estilizagbes
da natureza, presentificadas aqui de forma inversa (objeto mecanizado vertido em
semente), eram muito frequentes durante a predominancia do estilo Art Nouveau e
estendem os limites entre o objeto natural e o artificial.

Assim como o trem de Pathé-Baby, a maquina de Felippe d’Oliveira corta a
paisagem, dividindo geometricamente o campo “em duas metades”. De maneira
semelhante, eles parecem personificar-se, ja que passam, voam, cospem e atiram-se
nos trilhos livres. A diferenca, talvez, esteja no final. Enquanto o trem de Alcantara
Machado segue sua viagem tranquilamente, em Entrecruzamento de linhas, ha a
inclusdo da particula condicional “se” que faz o leitor refletir sobre o poder que os
sinais de transito terrestres exercem sobre a suposta faria das maquinas. Com isso,

pode-se entender que embora o trem, pela sua estrutura, pareca indomavel, ele é
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comandado pela acdo humana, afinal se o maquinista fosse dalténico, o trem teria
parado.

O apagamento da natureza também esta presente no poema de Felippe
d’Oliveira. Realcar a luminosidade de uma lanterna de semaforo em meio a noite €,
de alguma forma, omitir o luar e, por conseguinte, negar toda uma tradic&o lirica de
harmonizacdo entre a natureza e a realidade interior da persona poética. Tal fato &
reforcado pelas estrelas, citadas no poema, mas que surgem como inuteis a propulséao
da fumaca, distantes do cenario que realmente interessa ao que esta sendo descrito.

Esse debate n&o se inscreve, relevantemente, apenas na prosa de Alcantara
Machado ou na poesia de Felippe d’Oliveira, mas na producao cultural da época, como
um traco indelével dos novos tempos. O quadro Poste de lluminacdo (anexo AC), de
Giacomo Balla, no qual um poste suplanta integralmente a luz da lua, assim como no

texto de Marinetti, Assassinemos o luar, sdo exemplos contundentes nesse sentido:

Assassinemos o luar! Alguns correram para as cascatas préximas; rodas
gigantescas se ergueram, e as turbinas transformaram a correnteza das
aguas em pulsa¢cBes magnéticas que subiram pelos fios, pelos postes, pelos
globos brilhantes e zumbidores.

Foi assim que trezentas luas elétricas cancelaram com seus raios de cegante
brancura mineral a antiga e verde rainha dos amores (MARINETTI, 1980,
p.20).

Por mais consonancias tematicas que encontremos entre a literatura de
Alcantara Machado, Felippe d’'Oliveira e Filippo Marinetti com a pintura de Giacomo
Balla e o cinema de Peter Elfelt, o autor de Pathé-Baby diferencia-se dos demais por
buscar, com insisténcia, a mimetizacdo dos recursos de uma linguagem diferente, a
visual, porém sem transgredir — e sim, valorizando — as especificidades da linguagem
verbal. Desse modo, a narrativa literaria de Alcantara Machado irmana-se, em suas
pretensdes de efeito, por exemplo, ao filme de Peter Elfelt, e certamente com outras
obras do género, ndo so6 pelo conteudo, mas notadamente pela maneira como dispde
a matéria literaria.

Irina  Rajewsky, nas consideragdes sobre referéncias intermidiaticas,
circunscrita na sua teoria da triparticdo dos fenbmenos intermidiaticos, aborda o
carater “como se” de alguns produtos culturais. Respeitando os limites de sua midia,
o autor de um livro consegue escrever “como se” fizesse um filme, adequando a sua
linguagem aos moldes da narrativa visual. Rajewsky escreve pontualmente sobre o

assunto:
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Usando os meios especificos das midias a sua disposicdo, o autor de um
texto ndo pode fazer um zoom, editar, dissolver imagens ou fazer uso de
técnicas e regras reais do sistema cinematografico; ele necessariamente
permanece em sua propria midia verbal, isto €, textual. Nessa impossibilidade
de ir além de uma Unica midia, uma diferen¢a midiatica se revela — uma
“fenda intermidiatica” — que um texto intencionalmente esconde ou exibe, mas
que, de qualquer forma, sé pode ser transposta no modo figurativo do “como
se” (RAJEWSKY, 2012, p. 28, grifos da autora).

Todo o projeto de escrita, elaboracdo e publicagcdo de Pathé-Baby esta
imbricado nesse compromisso estético da constru¢do de uma obra literaria que reflete
0os procedimentos técnicos da narrativa cinematogréfica. Ao considerarmos, por
exemplo, o autor da obra como um diretor, posi¢cao ressaltada pela propria capa do
livro, como ja foi mencionado, na disposicao “Anténio de Alcantara Machado
apresenta Pathé-Baby”, o escritor assume o papel, também, de narrador/cinegrafista
gue capta as agOes citadinas com uma linguagem verbal permeada de elementos
visuais.

A funcdo de cameraman, ou operador de camera, além de essencial no
processo de fabricacdo do filme de arte, também exerce a atencdo nas analises
acerca da intermidialidade. Inserindo-se no entendimento do carater “como se” de
Rajewsky, o cameraman atuaria como um narrador que busca a perspectiva desejada
para contar/descrever o desenrolar das a¢des no tempo e no espaco narrativo.

Karl Primm (2012, p. 99-114), em O trabalho da camera, uma experiéncia
intermidiatica, entende que a colocacdo de qualquer imagem, em um filme, se revela
necessariamente como uma experiéncia de interacao entre as artes. O teérico, em um
resgate histérico do trabalho do cameraman através dos tempos, avalia as
consequéncias estéticas passiveis de acontecerem pela acdo desse profissional no
processo da producao de um filme.

A despeito da importancia do cameraman como um agente intervencional da
obra de arte, sua funcdo no que tange ao publico comum, segundo Primm (2012),
sofreu — e ainda sofre — um prejuizo causado pela supremacia cultural do autor/diretor,
visto geralmente como unico realizador da obra cinematografica. Em contrapartida,
como operador que se situa precisamente no foco de visdo do observador, sua
relevancia, no meio artistico, cresceu significantemente a partir dos anos 1920, com o
surgimento das revistas Kameratechnik e Filmtechnik que passaram a discutir as

possibilidades do movimento da camera.
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Respaldando-se na premissa de Primm (2012), que compreende a colocacéo
de imagens cinematograficas como uma atividade genuinamente intermidiatica e
reforcado pela relacdo comparativa entre as tarefas do cameraman e a figura do
narrador, algumas aproximacdes tedricas tornam-se necessarias. Em verdade, essa
discusséo adquire especial importancia em um livro como Pathé-Baby, que pretende,
por si sO, narrar “como se” fosse uma camera, unindo a literatura a outras artes,
sobretudo, as visuais.

Norman Friedman (2002), em O ponto de vista na ficcdo, analisa diferentes
papeis que a instancia narrativa assume em variados textos literarios, encontrando
semelhancas e diferencas entre obras de acordo com uma série de critérios e
categorizagdes. Dentre elas, o tedrico conceitua o “narrador-camera” da seguinte

maneira:

Nele, o objetivo é transmitir, sem sele¢do ou organizacdo aparente, um
“pedago da vida” da maneira como ela acontece diante do médium de
registro: “sou uma cadmara”, diz o narrador de Isherwood na abertura de
Adeus a Berlim (1945), “com o obturador aberto, bem passiva, que registra,
nao pensa. Que registra 0 homem se barbeando na janela em frente e a
mulher de quimono lavando o cabelo. Algum dia, tudo isso precisara ser
revelado, cuidadosamente copiado, fixado (FRIEDMAN, 2002, p.179, grifos
do autor).

Apesar das expressodes “sem sele¢cado ou organizagao aparente” e “que registra,
ndo pensa’, que parecem excluir totalmente uma consciéncia criadora do texto,
Friedman ndo esquece de apontar, no paragrafo seguinte, a presenca de uma
“inteligéncia mentora implicita na narrativa” (FRIEDMAN, 2002, p.179). Portanto, pelas
suas observacoes, o nivel agudo de objetividade narrativa estaria mais proximo das
intencdes de um autor que esquiva a sua subjetividade e concentra o foco narrativo
exclusivamente no que esta sendo narrado ou descrito do que propriamente da sua
auséncia.

Pathé-Baby é o nome de uma camera cinematogréfica e, além disso, o titulo
do livro de Antonio de Alcantara Machado. Por isso, o seu olhar €, sem duvida,
baseado em uma focalizagdo que se comporta “como se” fosse essa maquina de 9.5
mm que, assim, registraria, teoricamente, o mundo a sua volta com objetividade
absoluta, sem interferir na agéo narrativa.

Ocorre que tanto na literatura de Pathé-Baby, como na grande maioria dos

filmes da época, ha uma preocupacdo, sendo estética, pelo menos técnica, que
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concebe a apreensdo da realidade como um fazer raciocinado, meditado,
distanciando-se, dessa forma, dos processos (i)mediatos da experiéncia humana.
Mesmo considerando os relatos da narrativa essencialmente jornalisticos, como nao
poderiam deixar de ser, e escritos como uma filmagem de camera amadora, eles
pressupdem um conjunto de elementos tedricos que passam, inevitavelmente, pelas
escolhas narrativas do autor, assim como passariam pela interferéncia especializada
do cameraman e da figura do diretor, no cinema.

Em Pathé-Baby, embora o narrador demonstre um comportamento de camera,
0 que o avizinharia da concepc¢dao de Friedman, ele, pela sua prépria acao, deixa muito
evidente a “inteligéncia mentora implicita na narrativa” citada pelo autor. As cidades
europeias sao narradas, claramente, de acordo com uma inteligéncia que seleciona
as imagens e conduz os “planos” sempre com muita autonomia, guiando o leitor em
uma narrativa que jamais deixa de ser critica, em concordancia com a personalidade
do escritor Alcantara Machado e com o projeto modernista brasileiro dos anos 1920.
Um trecho de sua coluna do mesmo ano de Pathé-Baby mostra, talvez em tom

exagerado, que visdo € essa:

O brasileiro da um pulo até a Europa e volta botocudo como foi. Reforma o
guarda-roupa, mas nao reforma as ideias. Seu espirito fivela de critica e
observacédo faz com que ele se assombre justamente diante daquilo que a
Europa tem de horrivel e insuportavel: o peso das suas tradicdes milenarias.
Nativo da América moga, livre de preconceitos e de atavismos, enche-se de
veneragdo incrivel por esse passado asfixiante e apodrecido. Ao invés de
vaiar gozando a sua superioridade aplaude tamanha inferioridade invejando-
a (MACHADO, 1983, 168).

Tendo em vista o trecho publicado no Jornal do Comércio no dia dezoito de
setembro de 1926, percebe-se, com muita clareza, que ha um sujeito com uma opinido
contundente em relagcdo ao comportamento do viajante brasileiro na Europa e sua
postura frente aos habitos, costumes e idiossincrasias de diferentes paises do Velho
Mundo. Seu foco narrativo, portanto, € levado por estas escolhas pessoais, conquanto
o estilo de sua prosa permaneca muito proximo da impessoalidade e do
distanciamento entre narrador e o que ele narra.

Manfred Jahn (1999), em More Aspects of Focalization: Refinements and
Applications, refletindo sobre os aspectos narratolégicos e suas especificidades,
propde uma escala de interferéncia do narrador na historia, gradando tipos diferentes

de narrador e sua perspectiva, de acordo com o modelo:
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Nesse diagrama, Janh (1999) apresenta quatro exemplos em ordem crescente
de interferéncia ou subjetividade do focalizador: zero, weak (fraco), ambient
(ambiente) e strict (estrito). Quanto aos cadigos, “F1” representa o foco narrativo,
enquanto “F2”, o ambiente focalizado por “F1”. Ja a area circundante ao “F2” significa
0 campo de visdo do narrador que estaria, ainda, dentro de um plano espacial maior,
ou seja, 0 mundo.

Um dos fatores interessantes dessa proposicdo é a existéncia de uma
focalizagcdo progressiva, que atende as complexidades de uma narrativa néao
convencional, como Pathé-Baby. Para Janh (1999), no modelo strict, as coordenadas
espaco-temporais dadas pelo narrador sdo muito claras, preenchendo a narrativa de
informacdes repletas de objetividade que, pelo seu proprio viés, estariam muito
proximas das focalizacdes trabalhadas por Friedman.

Pathé-Baby estaria situado, no conjunto de suas singularidades estéticas e
intermidiaticas, em um nivel muito préximo da focalizagédo estrita, mas que deixa, por
vezes, emergir uma subjetividade que, além da descricdo local, avalia o0s
comportamentos e tenta adivinhar as intengcbes dos passantes. O capitulo Londres

oferece uma boa dimensao desse processo narrativo:

charing cross

O Criterion despeja na confuséo do Picadilly Circus mantos de zibelina com
colares de pérolas, smockings com claques, caras raspadas com mondculos,
cabecas louras com diademas.
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Os 6nibus vermelhos de dois andares cruzam-se, esfregam-se, enfileiram-se.
A multiddo errante cobre a Regent Street. Senhor do trénsito, o guarda de um
metro e noventa faz com as maos enluvadas geometria no espaco. O ruido é
um atropelo de mil sons diferentes. Os cafés sorvem a gente que sobra das
calcadas. Coventry Street lateja como um vaso cardiaco.

Motoristas de chapéu-coco ridicularizam taxis acrobaticos. Um cab passa
sumido como o passado. Mulheres vendem flores por obrigacdo. Indianos de
olhos imensos retinem turbantes diante da Corner House. O cego de 6culos
pretos esta bébado com certeza. O mogo miope s6 vé a beleza tropical que
enlaca. [...]

E enquanto Trafalgar Square reflete a vida de oito milh&es de vidas (a coluna
de Nelson € o bastédo que dirige a circulagdo do mundo), o escocés de saiote,
nas escadarias de Saint-Martin’s in the Fields, tira sonzinhos da cornamusa.
Uma da madrugada (MACHADO, 2002, p. 77-78, grifos do autor).

O trecho é essencialmente visual. Desde o primeiro paragrafo, assim como em
tantos outros trechos, como o “compéndio urbano”, de Mildo, evidencia-se uma
descricdo pormenorizada dos tipos urbanos que o teatro Criterion despeja. Todas as
pessoas sao identificadas primeiramente pelos objetos preciosos e trajes de gala, em
um acumulo, mais uma vez, de metonimias (nesse caso especifico, de sinédoques,
ou seja, parte pelo todo) que focalizam, em acordo com o olhar objetivo do
narrador/camera da narrativa.

A metonimia, na concepc¢éo da Routledge Encyclopedia of Narrative Theoryl
(2008, p. 307), editado por David Herman, Manfred Jahn e Marie-Laure Ryan,
desempenha um papel retérico significativo no andamento de uma narrativa. Esse
tropos age, conforme explicado na sua definicdo, como dispositivo linguistico capaz
de fornecer uma forte condensacdo ao texto literario, pois realca o traco mais
significativo de algo (parte), tornando-se uma sintese de sua totalidade. José Luiz
Fiorin (2016, p. 37-39) vé&, nessa condensacédo, um espalhamento sémico que reveste
a linguagem de velocidade, acelerando o texto, ja que, pelo seu proprio processo
substitutivo, suprime etapas enunciativas.

O recurso conotativo, portanto, usado repetidamente por Alcantara Machado,
estreita a discussao entre a natureza do narrador em Pathé-Baby e o carater “como
se” preconizado por Rajeswsky. O narrador do livro parece, de fato, comportar-se
como um cameraman que escolhe metodicamente os locais especificos de
focalizacdo e a organizacdo das imagens de acordo com sua sensibilidade estética,
condensando imagens em metonimias sucessivas que emprestam ao texto uma
velocidade inerente as narrativas cinematograficas mudas.

Aproximando os argumentos de Primm, Rajewsky, Friedman e o diagrama de

Janh (1999), é possivel destacar pontos de interseccao tedrica que contribuem para
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uma compreenséo mais profunda da narrativa em questao. Janh, na definigdo do seu

modelo, faz uma relacéo entre o foco narrativo e o olho humano:

FT focus-1; L lens, eye;
F2 focus-2, area in focus; V field of vision; W world

No enfrentamento entre o modo estrito de focalizacdo e as particularidades do
olhar humano, ha uma semelhanca inegavel. Os elementos dispostos s&o
praticamente os mesmos, fato que reforca a objetividade da representacdo. No
entanto, esse modelo pode servir como procedimento de decomposicédo analitica, a
partir da sua comparacado com o carater “como se” de Pathé-Baby.

O “F1” de excerto de Londres, por exemplo, pode ser considerado como o foco
narrativo, a camera amadora que registra o trafego noturno da capital inglesa. O “V”
nessa perspectiva € o titulo da passagem, a regido de Charing Cross. E o “F2” é
efetivamente o que ele narra, as pessoas, 0s carros, os 6nibus, as ruas, os prédios,
0s estabelecimentos.

A personalidade artistica de Alcantara Machado se evidencia, enquanto
enfoque narrativo, principalmente nas escolhas dos lugares, na delimitacdo do
espaco, das acdes que elege para descrever, da sequéncia que ele as coloca e da
maneira como elabora a linguagem. Nesse primeiro paragrafo de “Charing Cross”, o
narrador focaliza o Criterion, encravado na Picadilly Circus, e capta os “mantos de
zibelina com colares de pérolas, smockings com claques, caras raspadas com
monoculos, cabecas louras com diademas” (MACHADO, 2002, p. 77).

Na comparacéo entre 0s processos da literatura e do cinema, o primeiro plano,
na narrativa como se fosse filme, € essa primeira imagem, que condensa,
metonimicamente, colares, mantos, smockings, caras com monoculos e cabecas com

diademas. A multiddo, tdo cara a Baudelaire, como ja foi mencionado, origina o
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anonimato que transforma os seres em roupas, joias e objetos, sobressaindo a fatura
visual da descricao.

No segundo paragrafo, o foco deixa as figuras elegantes do Criterion e destaca
os 6nibus vermelhos de dois andares, espécie de cartdo postal da cidade até hoje, e
seus percursos modernamente confusos, cruzando-se, enfileirando-se e esfregando-
se. Logo em seguida, o narrador, como um operador de camera, volta-se para a
‘multiddo errante” presente na Regent Street, exatamente no campo de visdo do
sujeito que se situa proximo da saida do Criterion.

O plano seguinte deixa a multiddo de lado e focaliza apenas o guarda que tenta
organizar o movimento, realizando “geometria no espag¢o” com sua linguagem
corporal. A particula “Senhor do transito” representa justamente a interferéncia
subjetiva do narrador, jA que, na descricdo, ocorre uma avaliacdo pessoal do
comportamento do sujeito e sua maneira de controlar o trafego urbano. Assim, o
narrador suspende, rapidamente, a objetividade, deixando aparecer no texto a sua
percepcéo.

A frase que se sucede preocupa-se em dimensionar a importancia sonora do
momento. Todo esse aparente caos urbano é acompanhado de ruidos conflitantes em
um “atropelo de mil sons diferentes” que sdo sugeridos pela linguagem verbal de
Pathé-Baby. Nesse sentido, a literatura ndo deixa de irmanar-se ao cinema mudo. Ao
descrever os sons com palavras, o livro apenas sugere sons com seus atributos
expressivos. Fendmeno semelhante ocorre com o cinema mudo que, embora seja
acompanhado por orquestras e ruidos externos, ainda ndo consegue reproduzir 0s
sons analogos as imagens projetadas na tela.

Apds os ruidos, o narrador comeca a sentenca seguinte com uma
personificacdo que causa estranhamento pelo efeito reverso em que se situam sujeito
e objeto. A frase “os cafés sorvem a gente que sobra das calgcadas” inverte de forma
bastante interessante os termos “Os cafés” e “a gente”. Comumente, em linguagem
denotativa, poderia se afirmar, com seguranga, que pessoas sorvem cafés. Contudo,
Alcantara Machado explora a polissemia da palavra “café”, como bebida e como
estabelecimento, para subverter a logica denotativa, incluindo elementos da
linguagem conotativa no texto.

Fiorin (2016, p. 51) entende a personificacdo, ou prosopopeia, como uma

intensificagao de sentido do elemento que passa a sujeito da acdo. Sendo assim, “os
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cafés” ganham destaque na frase, compondo uma imagem poderosa pela via figurada
da retorica.

Com isso, a partir da reverséo dos elementos, o autor cria uma personificacdo
de cafés. As pessoas que passeiam pelas ruas séo “sorvidas” por eles, intensificando
ainda mais, a composi¢ao dindmica da imagem. H&, com isso, um movimento intenso
nas calcadas que se replica nos ambientes internos. Porém, como o foco narrativo
nao ingressa nesses lugares, tudo isso pode ser inferido pelo transito de pessoas que
entram e saem em um trafegar continuo.

Para finalizar o paragrafo, o narrador langa méo, novamente, da conotacao, ao
relacionar, de maneira comparativa, o fluxo da Coventry Street a um vaso cardiaco.
Ao escolher o verbo ‘“lateja”, ele, concomitantemente, compara e personifica,
indicando que a efervescéncia urbana é tamanha que interfere na paisagem,
movendo-a continuamente.

A mesma plasticidade aliada a dinamicidade continua no paragrafo seguinte. A
diferenca entre eles reside no fato de, na sequéncia narrativa, os planos irem se
particularizando, partindo, assim, da paisagem panoramica aos planos mais proximos.
Ao se decompor os periodos desse novo paragrafo, verificam-se, claramente, cinco
imagens diferentes, captadas em acordo com o movimento produzido pela perspectiva
literaria que se comporta como se fosse a camera amadora. “Motoristas de chapéu-
coco ridicularizam taxis acrobéticos” é brevemente substituido por “ Um cab passa
sumido como o passado”. Nessa paisagem moderna, nenhum traco do passado é
evocado. Muito pelo contrério, eles somem na vertigem dos automéveis que
suplantam a paisagem antiga da cidade.

A velocidade dos carros, presentes nas duas primeiras frases pelas descricdes
dos carros e 6nibus, é modificada pelas figuras humanas de mulheres andnimas que
vendem flores “por obrigagcdo”. Ao mesmo tempo, um outro plano registra que
“‘Indianos de olhos imensos retinem turbantes diante da Corner House”. E, no final do
paragrafo, mais duas imagens que demonstram a quase imperceptivel interferéncia
do narrador. Em “o cego de 6Oculos pretos esta bébado com certeza” e “O mogo miope
s6 vé a beleza tropical que enlaga” existe a manifestagdo de uma subjetividade que
reflete e comenta as acbes do cego e do mo¢co miope, enxergando, com o olhar
mecanico, um pouco mais de detalhes neles do que no resto da paisagem.

No ultimo paragrafo, a visdo panoramica e focalizacdo aproximada se misturam

novamente. Enquanto a Trafalgar Square simboliza, pela sua imponéncia, o modo de
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vida dos londrinos, o narrador se preocupa em descrever um evento especifico em
meio a confusdo. Nas escadas da igreja de Saint-Matrtin in the Fields, conhecida pela
sua arquitetura neoclassica e eventos musicais, um escocés, vestido de acordo com
o folclore, executa uma cangédo com sua cornamusa.

A ultima informacdo do excerto é intrigante. A frase “uma da manh&” pode
definir apenas, dependendo da interpretacéo do leitor, o tempo da acéo. No entanto,
entendendo a narrativa nos parametros do fendmeno “como se” das relagdes
intermidiaticas, é possivel inferir algo além da demarcacao cronoldgica. Isso pode ser
explicado pelo fato de na torre da Saint-Martin in the Fields encontrar-se um reldgio
gue, embora ndo seja tao tradicional e mundialmente conhecido como o0 que
acompanha o sino Big Ben, também serve de simbolo da pontualidade britanica.
Portanto, a ultima expresséao do paragrafo € também a focalizacdo (como se fosse)
cinematografica derradeira que aponta para o reldgio e fecha a descricdo com a
imagem da torre da Saint-Martin in the Fields.

A analise detalhada de “Charing Cross”, no capitulo Londres, mostra que o
carater “como se” nao se configura de maneira simples. A sobreposicédo das imagens
aliada a organizacgédo narrativa demonstra um autor realmente preocupado em buscar
os melhores efeitos visuais a partir da manipulagcdo acurada dos mecanismos da
linguagem literaria. Se, em certos aspectos, Pathé-Baby se parece com o filme de
Peter Elfelt e com os protétipos filmicos dos irmaos Lumiere, em outros, o livro se
aproxima de algumas producdes artisticamente mais desenvolvidas, pois apresenta,
em suas caracteristicas, elementos que evidenciam uma apropriagdo mais proxima
dos constituintes técnicos do cinema enguanto arte.

Antonio de Alcantara Machado como jornalista e escritor foi um dos
modernistas mais atentos as novidades técnicas trazidas da Europa, dos Estados
Unidos e da Unido Soviética. Seu interesse incansavel, portanto, ocasionou um
processo de busca da compreensao de elementos relativos ao universo do cinema
gue aconteceu tanto na sua convivéncia com outros artistas, como também na
observagdo atenta de peliculas estrangeiras, abastecendo intuitivamente a sua
sensibilidade com especificidades das artes visuais.

Mesmo que as referéncias sejam, quase sempre, externas, € importante
salientar que o cinema brasileiro comecou a se desenvolver aos poucos, em
conformidade com o interesse cada vez mais evidente dos artistas em relagdo a

sétima arte. Em 1926, por exemplo, Menotti Del Picchia assina o roteiro de Vicio e
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Beleza, além de publicar, periodicamente, critica de filmes em jornais esparsos, assim
como também faz Guilherme de Almeida, o “critico esnobe” na acepg¢ao de Paulo
Antdnio Paranagua (2014, p. 37-43).

O proprio Mario de Andrade, como grande admirador de Charles Chaplin,
escreveu uma série de analises na primeira revista modernista, a Klaxon, em 1922 e
1923. Na verdade, os filmes brasileiros mais significativos comegaram a ser rodados
no final da década, com Sangue Mineiro, em 1929, de Humberto Mauro e
principalmente com Limite, de 1930, do escritor e cineasta Mario Peixoto. Em comum
aos dois filmes esta a presenca do cameraman Edgar Brazil que, em harmonia com a
concepc¢ao de Primm, contribuiu esteticamente com as producdes, focalizando cenas
com uma identidade artistica propria.

Sobre Limite e a parceria entre Mario Peixoto e Edgar Brazil, Paranagua (2014)

aponta que

ajudado por um fotégrafo excepcional, Edgar Brazil, os calculadissimos
enquadramentos de Limite sdo de uma plasticidade e originalidade
espantosas. Os pontos de vista, as linhas de fuga e as perspectivas sao
surpreendentes. Abundam os closes de objetos inanimados [...] A montagem
usa frequentes fusdes, cortes bruscos ou movimentos de camera, mas exclui
outros efeitos 6ticos apreciados pela vanguarda (PARANAGUA, 2014, p. 61,
grifo do autor).

Apesar de esses filmes situarem-se na virada dos anos 1920, e, portanto,
depois da publicacdo de Pathé-Baby, eles pertencem a esse zeitgeist completamente
permeado de afinidades estéticas entre o cinema e outras artes e midias. E a narrativa
de Alcantara Machado, como literatura que funciona a partir de particularidades que
emulam técnicas cinematograficas, pertence a esse processo cultural que invade a
literatura dos primeiros modernistas.

Desse emaranhado de referéncias, os filmes soviéticos A Camera-Olho, de
1924 e O Homem com uma Camera, de 1929, ambos de Dzida Vertov, sdo os que
melhor se prestam a uma andlise comparativa com Pathé-Baby. Elaborados com a
manifesta intencdo de captar a esséncia organica de diferentes cidades soviéticas,
Vertov buscou registrar, da forma mais pulsante possivel, a experiéncia de se conviver
em multiddo, explorando possibilidades técnicas que convergiam para apreensao
cinematografica dos ambientes coletivos.

Segundo Bilharino (2003, p. 191-195), a obra Vertov, como um todo, percorre

um caminho de extrema coeréncia, no qual cada trabalho acaba se tornando uma
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peca fundamental para a compreensdo do seu ideal estético. Nascido como Denis
Arkadievitch Kaufman, o cineasta optou por adotar um nome artistico que justificasse,
abertamente, suas pretensdes. Tanto a palavra “Dzida” como “Vertov”, a primeira de
origem ucraniana e a segunda russa, significam rodar, girar incessantemente,
deixando cristalina a intencéo do autor em ressaltar a caracteristica do dinamismo em
suas realizagfes artisticas.

Vertov, sempre em parceria com o irmdo e diretor de fotografia, Mikhalil
Kaufman e com a esposa Elizaveta Svilova, funda o movimento dos Kinoks, que
visava uma articulagéo integralizada e funcional entre o olho, a cAmera, a realidade e
a montagem. Assim, servindo, em primeiro lugar, a ideologia comunista de Vladimir
Lénin, Vertov abriu mao de criar peliculas que valorizassem o protagonismo de um
personagem para buscar um conceito cinematografico engajado na abrangéncia do
todo.

Com isso, A Camera-Olho e Um Homem com uma Camera mostram-se como
obras artisticas que possuem grandes compatibilidades com Pathé-Baby, apesar de
nao integrarem a mesma midia. Nos filmes de Vertov, assim como na obra de
Alcantara Machado, ocorre uma sucessao frenética de imagens em movimento, nas
guais se destacam as pequenas acdes compartilhadas em publico.

Em A Camera-Olho — cujo titulo remete imediatamente a classificacédo
narratolégica de Norman Friedman — Vertov procura documentar a realidade de
maneira pretensamente objetiva, pouco interferindo no desenvolvimento das cenas,
embora utilize jogos de movimentacdo da camera que enfatizam a sensacao de
velocidade das personagens anénimas.

A Céamera-Olho é, por esses elementos, um filme esteticamente mais
rudimentar que Um Homem com uma Céamera. No entanto, como j& foi percebido em
Pathé-Baby, também ocorre, a despeito da sua crueza, uma certa preocupacao com
a organizagao das imagens e a forma com que elas vao aparecer na tela. Sua
plasticidade cadtica é, na verdade, planejada e obedece a critérios definidos

previamente pelo seu realizador. Bilharino (2003) observa esse traco:

Vertov ndo saia pelos campos, ruas e constru¢des simplesmente focalizando
pessoas, acdes, seres, maquinas e objetos aleatéria e eventualmente
postados diante da camera. Nao filmava, pois, a revelia, deixando as coisas
acontecerem e se apresentarem. Elas aconteciam, ja que constituiam a vida
corrente. O cineasta, porém, previamente selecionava 0s objetivos, entre
outros, por exemplo, as atividades dos pioneiros, grupos de criangas e jovens
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soviéticos, organizados em sistema semelhante aos escoteiros de Baden
Powell. Vertov longamente, em tempo e espago, 0s acompanha por ruas e
cidades, acampamentos e campos. Depois, redireciona sua camera-olho
para internos de sanatério de deficientes mentais e de hospital de
tuberculosos (BILHARINO, 2003, p. 192, grifo do autor).

Comparativamente a Vertov, Alcantara Machado monta seus paragrafos com
uma série de descricbes planejadas, sempre fugindo da centralizacdo de fixar-se
somente em uma figura. Uma vez que ha, quase sempre, uma hierarquia de imagens
gue vao, paulatinamente, se sobrepondo, a lembrar um exercicio de montagem, fica
evidente o labor estético da narrativa. Assim como as cidades sdo as personagens
principais dos filmes do cineasta, o mesmo se da com os capitulos de Pathé-Baby.

O tedrico russo Yuri Lotman (1978), em Estética e semiodtica do cinema,
pensando na (des)montagem filmica, assinala a versatilidade dos planos, o seu
carater metaférico e metonimico, além da infinita possibilidade de combinacdes

existentes em sua utilizagao:

O mundo do filme, fracionado em planos, permite-nos isolar qualquer
pormenor. O plano adquire a liberdade da palavra: pode ser destacado,
combinado com outros planos segundo as leis da associagdo e da
contiguidade semanticas, e ndo naturais, pode empregar-se hum sentido
figurado, metaférico ou metonimico (LOTMAN, 1978, p. 46).

Esse “mundo do filme” apontado por Lotman (1978) também parece ser, com
suas diferencas, o universo da literatura de Alcantara Machado. Ele combina frases
curtas a todo momento como se estivesse montando um quebra-cabeca narrativo que
busca a sua totalidade na soma das pequenas partes. Sobre essa preocupacao
estética, em reunir os fragmentos de acordo com uma intengdo artistica, Lotman
(1978, p. 61-62) elaborou uma tabela na qual diferencia, no cinema, o “elemento
marcado”, ou seja, o elemento filmico que passou pela interferéncia do seu autor, do
“‘elemento ndo marcado”, que se apresenta em estado bruto, sem demarcacdes ou

manipulacdes de qualquer ordem:

Elemento ndo marcado Elemento marcado

Sucesséo natural dos acontecimentos. | Os elementos sucedem-se segundo uma
ordem escolhida pelo realizador. Os

planos séo isolados e montados.
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Os episodios sucessivos sucedem-se

mecanicamente.

Os

montados de modo a formar um todo

episédios  sucessivos  estdo

semantico.

Plano geral (grau de aproximacgao

neutro).

Plano de pormenor.
Grande plano.

Plano afastado.

“Raccourcis” neutro (o eixo de viséo é
paralelo ao solo e perpendicular ao

écran.

“‘Raccourcis” expressivos (diferentes
tipos de deslocamentos do eixo de visao

vertical e horizontalmente.

Ritmo neutro do movimento.

Ritmo acelerado.
Ritmo lento.

Paragem.

O horizonte do plano € paralelo ao

horizonte natural.

Diferentes tipos de inclinacdo. Plano

invertido.

Tomadas de vista com camera fixa.

Tomadas de vistas em panoramica

(vertical e horizontal).

Ordem de projecédo normal dos planos.

Projecdo dos planos em sentido inverso.

Filmagem néo deformada do plano.

Utilizacdo de objetivas deformantes e

outros métodos para alterar as

proporc¢oes.

O som esta sincronizado com a imagem

e nao é deformado.

O som esta deslocado ou transformado
e é montado com a imagem sem estar

determinado automaticamente por ela.

Imagem de uma nitidez neutra.

Desfocagem artistica.

Cotejando as duas colunas programaticamente aventadas por Lotman em

relacdo as realizag@es filmicas e comparando-as com Pathé-Baby, dentro dessa seara

de emulacdes intermidiaticas discutidas por Rajewsky, nota-se uma aproximacao

muito clara entre os procedimentos adotados por Alcantara Machado com o0s

“elementos marcados” da tabela. A apreciagao de parte do capitulo Londres, por si s,

garante toda uma preocupacdo literaria que se deriva de um modus operandi

tipicamente cinematografico, em que a sintaxe apresenta um comportamento de

plano.
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Cada uma das onze linhas da tabela de Lotman (1978) confirma essa
afirmacdo. No tocante a primeira, embora os acontecimentos parecam ocorrer de
maneira inteiramente natural, como seria a natureza de um fragmento de “elemento
ndao marcado”, Pathé-Baby, assim como o cinema de Vertov, seleciona —
arbitrariamente — as imagens que ira descrever e as organiza, sintaticamente,
procurando incessantemente o efeito desejado. Com isso, a montagem desses
eventos ndo se desenrola por acaso. Ainda que, no conjunto, os trechos transmitam
uma ideia de simultaneidade, ha, na mesma medida, um cuidado na sobreposicao das
imagens, sobretudo entre um paragrafo e outro.

A segunda linha contrapbe a sucessao dos planos. O “elemento marcado”
caracteriza-se pela sucessdo raciocinada, na qual cada episodio contribui para a
formatacao de um todo, coeso e pleno de coeréncia semantica. Como na comparacgao
anterior, Pathé-Baby realiza-se, constantemente, pela composicdo integralizada das
paisagens, geralmente anunciadas preliminarmente nos titulos. Ao citar Charing
Cross, por exemplo, o autor oferece, de anteméao, a paisagem geral que ira registrar
a partir da matéria-prima verbal, construindo, assim, frase a frase, partes de texto que
se somam na formacé&o de uma significacdo visual planejada. Nao se pode deixar de
mencionar que Blaise Cendrars, no poema Saint-Paul, compara a Charing Cross a
Séo Paulo, encontrando semelhancas entre ambas.

Em relacdo a linha 3, as andlises de Londres e Mildo deixam claro a alternancia
entre a focalizacdo de paisagens panoramicas e cenas particulares, em um
revezamento que enriquece visualmente a narrativa e expde, de forma exemplar, o
carater “como se” proposto por Rajewsky. Nesse quesito, Pathé-Baby estaria mais
préximo, se esse paralelo for permitido, com os filmes de Vertov do que com a
experiéncia cinematografica proporcionada por Elfelt, o que comprova a complexidade
da obra de Alcantara Machado, haja vista a diferenca técnica entre as peliculas
sofisticadas de Vertov e a simplicidade de Aarhus.

Sobre os “raccourcis”, Pathé-Baby também procura, por meio de seu narrador
atento a todos os acontecimentos publicos, mover-se de acordo com o que ha de mais
apreciavel na paisagem. Se, em um instante, capta os transeuntes elegantes que
desfilam em frente ao Criterion, no momento seguinte, dirige-se aos 6nibus de dois
andares e assim por diante, até finalizar seu passeio urbano no topo da Saint-Martin’s
in the Fields. Ou seja, em um eixo de visdo vertical, se comparado com as imagens

anteriores.
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Na linha 5, Lotman (1978) menciona a diferenca de ritmos existentes entre a
narrativa filmica dotada de elementos estéticos e a narrativa desprovida de tais
intencdes, diferenciando-as, principalmente, pelas variacdes de velocidade ocorridas
nas diferentes partes do filme. Pathé-Baby, mais uma vez confirmando sua
adequagao, no plano metafdrico e emulativo, com o “elemento marcado” muda o seu
andamento em conformidade com a atmosfera da cena descrita, passando da
multiplicacdo de imagens sobrepostas, como € o caso dos capitulos Londres, Mildo e
Paris, para a contemplacdo de paisagens quase imoéveis, como ocorre em Granada
ou Toledo, por exemplo. H4, assim, a variacdo de ritmos, que passam de rapidos a
lentos e até mesmo parados, 0 que aproxima a narrativa da pintura, como sera
abordado no proximo capitulo.

As discuss0Oes a respeito dos tipos de inclinacdo de camera (linha 6), tomadas
de vista em panoramica (linha 7) e projecdo dos planos (linha 8) sdo dentro da
perspectiva literaria um debate sobre o foco narrativo que, em Pathé-Baby, como foi
trabalhado, se mostra com resultados muito férteis. Distante de descrever imagens a
esmo, sem critério narrativo, o que se evidencia, ao longo da obra, é a consciéncia de
um autor que procura a exceléncia literaria em termos de narracao e que langa mao
de recursos arrojados para alcancar seus objetivos. Utilizando o diagrama de Janh
(1999) como exemplo, pode-se afirmar que o “F1” focaliza o “F2” sempre de maneira
criativa, mesmo que objetiva, criando efeitos de retérica que passam pelo
recrutamento de figuras de linguagem e reunido de elementos dispares e simultdneos
presentes na mesma descrigao.

O uso da linguagem conotativa ilumina, também, o jogo de comparacdes
existentes nas outras linhas da tabela, excetuando aquela que aborda diretamente a
sincronizacdo do som como componente artistico do filme, elemento que sera tratado
com maior atencao no subcapitulo sobre a ilustracdo e o seu potencial intermidiatico.
Em suma, tanto a linha 9 quanto a 11 expdem o carater ilusério do cinema que se
serve, constantemente, de estratégias técnicas para construir um descompasso entre
as leis fisicas que regem a realidade e as acdes pertencentes a representacéo filmica.

Em Pathé-Baby, essa ilusdo que Lotman (1978) especifica como alteragéo de
proporcdes de corpos, desfocagens ou deformacdes ocorre pela palavra. Em Uma
teoria da adaptacéo, Linda Hutcheon (2011, p. 61-110) designa o cinema como uma
“arte do mostrar”, ao contrario da literatura, demarcada como “arte do contar”. Ocorre

que, pela maneira como se delineia a narrativa de Alcantara Machado, o “contar”
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preenche-se vigorosamente de tragos do “mostrar’, permitindo uma série de
associacdes entre os mecanismos de um e de outro.

Uma correspondéncia possivel para esse imaginario do cinema, povoado de
fantasia e alucinacdo sensodria, € a conotacdo. Sem desconsiderar a natureza
jornalistica dos relatos, quando o autor recorre as figuras retéricas, de forma geral, ele
acaba obtendo um efeito — de fuga da representacéo mais objetiva do mundo — que
nao esta muito distante desse universo coroado pelo cinema e explorado também, no
mesmo contexto, pela pintura de vanguarda.

O trecho “regozijo nacional”, do capitulo Mildo, sintetiza muito bem essa

sustentacao figurativa e sinestésica propria as duas artes:

regozijo nacional

Sete de junho. Bodas de prata do Rei com o trono. Embandeiramento
patriético dos mastros, dos veiculos, dos balcdes, das montras, das lapelas.
Espetada em tudo, a bandeira tricolor. Gritos de cartazes: VIVA EL RE! VIVA
EL FASCIO! VIVA IL DUCE! Tarata-tchim-bum de bandas ambulantes.
Camisas pretas. Cada peito de policial € um anuncio de estabelecimento fabril
premiado em cinquenta exposi¢des universais.

Atrds do hino fascista, cortejos encaminham-se para 0 monumento aos
mortos de 48. Suando em bica, os manifestantes assumem um ar heroico. E
berram:

Giovinezza, giovinezza,

Primavera di belle-e-e-e-zza!

Um mutilado bigodudo troveja de instante a instante:

- Evviva il Re! Evviava Mussolini!

Entusiasmo de 32° a sombra. O retrato do rei, na montra de um fotdgrafo,
descobre a multiddo. A chupeta festiva de uma crianga arvora na ponta um
laco de fita tricolor (MACHADO, 2002, p. 90-91).

Esse excerto apresenta, nos seus poucos paragrafos, a condensacdo de
componentes sinestésicos que simulam, a sua maneira, o impacto que a experiéncia
cinematografica ainda causava no publico da época. Depois da ancoragem temporal,
gue situa precisamente o leitor e o faz compreender o motivo da festividade popular,
0 que se segue é um atropelamento de imagens, sons e cores gue sdo descritas de
forma sintética, no entanto, sem jamais perder os detalhes mais precisos contados,
muitas vezes, com o uso de variadas figuras retoricas.

A bandeira tricolor italiana é descrita de diferentes formas, pois, onipresente,
enfeita as ruas, os mastros, os veiculos, as lapelas. Os sons de todo 0 movimento
urbano se confundem e até os cartazes que, a rigor, ndo podem ser ouvidos, ganham
vOz com a sinestésica sentenga: “Gritos de cartazes” que celebram a duragéo no trono

do rei Vitor Emanuel Il e a franca ascensao do fascismo comandado por Mussolini.
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Os ruidos estrondosos da banda ndo se fazem presentes apenas na descricdo, mas
também na onomatopeia “Tarata-tchim-bum”, que imita figurativamente os seus
instrumentos musicais.

Além da mistura polifénica da multiddo, somada aos sons emitidos pela banda,
o narrador também se engaja na descricdo da musica executada. Nao por acaso, € 0
hino do partido fascista, criado em 1909, por Nino Oxilia e Giuseppe Blanc, que é
entoado pelo cortejo entusiasmado que reune desde criancas até senhores de idade
avancada. Para reproduzir a letra de Giovinezza, Alcantara Machado exprime-se com
criatividade linguistica, alongando silabas com repeticdo de letras e fonemas, como
se reproduzisse, em som, 0 canto dos patriotas.

Cabe destaque, também, nesse arranjo narrativo, para o paragrafo final, que
aponta a paradoxal presenca in absentia do rei. Como parte do jogo de ilusdes, Vitor
Emanuel Il se faz presente pela fotografia, que, a partir da personificagao criada pelo
autor, “descobre a multidao”.

Ora, aqui, em uma mise en abyme (recurso ja utilizado em Sevilha), Alcantara
Machado constréi um efeito representacional que explora a expansdo das barreiras
limitrofes ocasionadas pelo aprimoramento técnico do periodo. No livro Pathé-Baby,
gue se comporta como se fosse um filme, esta a descricao de um retrato do rei. Assim,
o rei, na obra, distancia-se trés vezes da realidade, pois esta presente em uma
fotografia que, por sua vez, esta dentro de um livro, semelhante ao que o pintor
surrealista Magritte faz em Les deux mysteres, quando pinta um quadro com um
cachimbo no qual esta um outro quadro com um outro cachimbo.

Em relacdo ao trecho e a tabela montada por Lotman (1978), “regozijo
nacional”, assim como “charing cross”, o texto também vem acompanhado de um foco
narrativo que interage, no plano da comparacao, com o “elemento marcado”. Da visao
panoramica que compreende toda a paisagem aos close-ups que focam a chupeta da
crianga com fitas coloridas ou o mutilado bigodudo que troveja a cada instante. Da
focalizacdo nos cartazes repletos de énfases nacionalistas, grifadas em letras
maiusculas, a metonimia “camisas pretas” para significar homens fascistas vestidos
com camisas pretas, tudo aponta para uma perspectiva narrativa que elege, seleciona,
organiza e expde. Tal procedimento estabelece uma metodologia pensada pelo autor
e que se liga, necessariamente, a intencdo de aproximar literatura e cinema em um

mesmo produto cultural.
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Contudo, ndo é somente o narrador que justifica esta contiguidade entre as
duas artes no livro. Uma grande parcela da sensacgéo cinematografica decorrente da
leitura de Pathé-Baby esta contida justamente na forma como o tempo € tratado na
obra. A maioria absoluta dos verbos estdo conjugados no presente do indicativo, e
essa caracteristica reflete uma das principais marcas do cinema, a simultaneidade.
Hauser (1995), em complemento ao que ja foi tratado sobre o que o tedrico considera

ser a “era do cinema”, afirma:

O novo conceito de tempo, cujo elemento basico é a simultaneidade e cuja
natureza consiste na espacializacdo do elemento temporal, em nenhum
género se expressa de forma tdo impressionante quanto na mais jovem de
todas as artes, a qual data do mesmo periodo que a filosofia do tempo de
Bergson. A concordéncia entre os métodos técnicos do cinema e as
caracteristicas do novo conceito de tempo é tdo completa que se tem a
sensacdo de que as categorias temporais da arte moderna, como um
todo, devem ter surgido do espirito de forma cinematogréafica, e fica-se
propenso a considerar o préprio cinema como o género estilisticamente mais
representativo da arte contemporanea, embora qualitativamente talvez ndo o
mais fértil (HAUSER, 1995, p. 970, grifos nossos).

Pathé-Baby sem duvida faz parte dessa nova “categoria temporal da arte
moderna” e, portanto, funciona, até por seu carater intermidiatico “como se”, em
harmonia com a légica cinematografica que passa a dominar o imaginario criativo das
primeiras décadas do século passado. Por isso, a relacdo que essa pesquisa
estabelece entre a obra e as outras artes € fundamentalmente marcada pela
interferéncia do cinema como mediadora entre elas.

Assim, nos subcapitulos que se seguem, as associa¢des entre a literatura e a
pintura, a ilustracdo, a musica e o teatro serdo consideradas, primeiramente como um
fenbmeno que s6 acontece, em todos 0s seus niveis, por meio do vinculo profundo
existente entre o livro e o cinema. S6, assim, a analise percorrera os caminhos exatos

e poderemos investigar as conexdes intermidiaticas com clareza e precisao.

3.2 POR UMA LITERATURA MAIS VISUAL: A PINTURA

As relacdes existentes entre a literatura e a pintura constituem um dos topoi
mais antigos e complexos no universo da cultura ocidental. O intercambio estético
entre as “artes irmas” remonta, inicialmente, em termos comparativos, a celebre frase
de Horécio, Ut pictura poesis (Um poema é como um quadro) e passa por momentos

cruciais, como a busca dos Renascentistas por uma maior autonomia das artes visuais
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e pelo tratado de Lessing em Laooconte, no século XVIII, no qual o filésofo concebe
a diferenca entre ambas em funcdo das suas proprias especificidades: a literatura
como uma arte temporal e a pintura como arte espacial (LICHTENSTEIN, 2005, p. 9-
16).

Para Gongalves (1989, p. 177-178), ap6s uma aparente trégua no século XIX,
— j& que no periodo ocorrem as transposi¢des artisticas, em uma rivalizacéo subjetiva
entre palavra e imagem — o debate entre ambas retorna renovado no inicio do século
XX. As vanguardas europeias, a partir do seu carater revolucionario, incendiaram as
velhas regras das artes, redefinindo estatutos e inventando novas poéticas a cada
publicacdo, manifesto ou exposigéao.

Ocorre gue o excesso de novidades trazidas pelos modernistas, no alvorecer
do século passado, faz parte, em seu conjunto, de uma série de experimentos que ja
vinham sendo operados nos mais variados contextos, seja na pintura (com o
Impressionismo ou Pos-Impressionismo) ou na literatura (com o Simbolismo e o estilo
Art Nouveau). Assim, nas particularidades renovadoras dos artistas circunscritos na
maioria nesses movimentos, construiu-se um cenario ideal para a propagacdo e
recepcao dos ideais de Marinetti, Picasso, Maiakovski, Braque, Apollinaire, Duchamp
e tantos outros, sem esquecer, evidentemente, da preparacdo do publico para o
advento do cinema pelos irmaos Lumiere, ocorrido em 1895.

Em Lumiere, o Gltimo pintor impressionista, Jacques Aumont (2004, p. 25-46)
desenvolve uma ideia criada originalmente por Jean-Luc Godard, a qual compreende
Louis Lumiére como um impressionista, aproximando as técnicas compositivas da
pintura dos 1870, na Franca, com os efeitos estéticos e sinestésicos alcancados com
o invento do cinematdgrafo. A concepcdo de ambos, por certo, ganha relevo
principalmente pelo enfoque dado a Lumiere, deslocando-o do seu histérico papel de
pioneiro de uma arte nova a derradeiro representante de um movimento que, naquele
contexto, ja havia se ramificado em diversas vertentes.

Com rigor metodolégico, Aumont propde que uma profusa gama de
procedimentos trazidos a baila pelo Impressionismo — tais como a representacéo da
natureza em movimento, a fuga dos temas académicos e a busca pelo extraordinario
no ordinario — estao presentes nos filmes de Lumiere e, por isso, abalizam as primeiras
narrativas cinematogréaficas. No entanto, na visao do tedrico, o cinema nao retoma,
exatamente, os preceitos do Impressionismo em um resgate nostalgico de duas

décadas. Ao contrario, pelas suas caracteristicas, o filme atualiza os anseios da
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escola e permite, pelo avanco técnico, certas nuances artisticas tdo buscadas por
Monet, Manet, Renoir, entre outros.

Pathé-Baby, talvez por trazer em sua estrutura tantos elementos analogos a
cinematografia, apresenta, por esta via analitica aberta por Aumont, um composto de
propriedades que remete aos principios dos filmes de Lumiére e consequentemente
ao Impressionismo. Este viés, inclusive, clarifica algumas questdes inerentes a obra,
pois ha mesma medida em que a narrativa contém um realismo oriundo da emulagéo
do registro mecanico e sua forma de captar o mundo ao redor, ela,
concomitantemente, ruma a abstracao, fiel a sua natureza modernista.

Maurice Serullaz (1989. p. 16), em uma avaliagdo criteriosa sobre o
Impressionismo, elege seus dois interesses primordiais: “a tradugéo dos valores sutis
da luz e da atmosfera, o emprego de uma feitura em que manchas ou pinceladas
coloridas sugerem a propria mobilidade da vida”. Partindo-se desses pilares que
sustentam uma técnica inovadora que lanca méo dos saberes da fisica, e seu sistema
de decomposicao cromatica, € possivel concluir que a manipulacdo dessas praticas
objetiva imprimir ao observador a sensa¢do de movimento.

Ora, se o centro da pintura impressionista passa pela ideia de deslocamento
com finalidade de reter a efervescéncia da vida em meio a multiddo, certamente ela
encontra uma correspondéncia de interesses em relacdo ao cinema de Lumiere.
Aumont percebe precisamente essa preocupacao do francés de documentar a vida

na cidade:

Os efeitos de realidade, as vezes esquecemos de dizer, sdo também
guantitativos, e € este, eminentemente, 0 caso na vista Lumiére. O que
encanta o espectador é também o fato de lhe mostrarem um ndmero téo
grande de figurantes a um sé tempo e, sobretudo, de maneira ndo repetitiva.
As “personagens” da Saida da fabrica ou da Place des Cordelier sdo vistas
como independentes umas das outras; as pessoas ficam encantadas de
descobrir, na décima vez que veem o filme, um gesto, uma mimica que até
entdo havia escapado: a cada instante acontece alguma coisa, e quantas se
quiser, ou quase (AUMONT, 2004, p. 33, grifos do autor).

A “mobilidade da vida” buscada pelos impressionistas privilegia a escolha pelas
paisagens que, assim como 0s enquadramentos amplos de camera, compreendem o
todo, pluralizando pequenos fragmentos de imagens que agrupadas causam um efeito
multiplo. O quadro de Monet Boulevard des Capucines (anexo AD), de 1873, pintado
no auge do movimento, e, portanto, inserido plenamente no esplendor espontaneo

dos seus ideais, € um exemplo categorico da representacdo da paisagem urbana.
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A tela mostra, a direita do observador, dezenas de pessoas vestidas de preto
vistas de forma panoramica, algumas mais proximas, outras mais distantes. A
esquerda, carruagens, também pretas, amontoam-se em busca de pessoas. Nos
cantos, os prédios e, ao centro, as arvores despidas pelo inverno que se revela no
branco da neve no chdo. Tudo conduz ao movimento, dando a impressao de mover-
se. A medida que a paisagem ganha profundidade, os individuos véo literalmente se
misturando, havendo pouca distin¢céo entre figuras e coisas. Em contrapartida, quanto
mais proximo estiver o observador, surge um maior numero de detalhes que s6 nao
se avultam com mais propriedade pelo distanciamento panoramico promovido pelo
pintor.

Um dos fragmentos de Paris, de Pathé-Baby, denomina-se meia-noite,

boulevard des capucines:

meia-noite, boulevard des capucines

Barulhento, internacional, colorido, o Café de la Paix prolonga-se até o meio
da calcada.

Entre meretrizes e ingleses, a multiddo passa aos empurrées. Desfile de tipos
e de racas. Ininterrupto. Pitoresco. Jornais de S. Paulo, do Cairo e de Toquio,
revistas apimentadas e livros pornograficos enchem os quiosques de pouca
literatura e muita obscenidade. Anlncios luminosos pdem brilhos de palco na
fachada cinzenta dos prédios [...]

No asfalto, acrobatismo de automéveis que se chocam (MACHADO, 2002, p.
54, grifos do autor).

As afinidades entre o trecho de Alcantara Machado e o trabalho de Monet séo
inumeras. A titulo de exemplificacdo, escolheremos duas. A primeira, evidentemente,
€ o local. Ambos os artistas trazem, cada um para a sua arte, literatura e pintura, as
impressdes do Boulevard des Capucines. Se, por um lado, a agitacao social pode ser
vista em Monet, ao mesmo tempo ela ndo oferece o movimento em si, paralisando-se
no tempo, em um instante captado. De forma diferente, a passagem do capitulo,
embora nao tenha o apelo visual existente na representacao pictorica, preenche a
narrativa de acao por meio da descricdo dos gestos, desfiles e empurrées. Também
assim, as carruagens amontoadas em confusdo da pintura impressionistas sao
substituidas por automoéveis modernos que avangcam em acrobacias e se chocam.

A segunda relacéo pode ser construida pela sugestividade, marcante nas duas
obras. Nenhuma se demora ou especifica com minucias o que ocorre no boulevard.
Na tela, a disposicdo das partes converge sistematicamente para um mundo de

inferéncias, em que nada é esmiucado ou trabalhado com rigor. Ao aproximar-se do
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quadro, alids, as pinceladas vigorosas (um traco relevante do Impressionismo)
“borram” a paisagem, confundindo a mistura ética das cores.

No livro, embora as palavras indiguem uma precisdo maior na descricdo na
esfera dos acontecimentos, a concisdo sintatica interrompe o andamento das
situagdes, abrindo espaco para a sugestdo. Mesmo com todo interesse do narrador
em compor um retrato do ambiente, ndo € desenvolvida, por exemplo, a referéncia de:
guantos ingleses passam no café? Quem encontra-se nos quiosques que vendem
livros e jornais de toda a parte? A que tipos e racas se refere o autor? O narrador se
preocupa, claramente, em reter imagens, mas nao se detém em nenhuma delas.

O debate acerca desse paralelo das artes irmés, mediado, nesse caso, pela
sétima arte, permite o florescimento de abordagens variadas que se adequam as
circunstancias especificas de cada obra. Aumont, nesse sentido, entende a inovagao
trazida pelo enquadramento do cinema como um mecanismo tomado de empréstimo
a pintura, mas que, reinventado a partir de uma nova forma de proceder, ilumina a

literatura e, notadamente, o estilo dos escritores da época:

O quadro é, antes de tudo, limite de um campo, no sentido pleno que o cinema
nascente nao tardaria em conferir a palavra. O quadro centraliza a
representacdo, focaliza-a sobre um bloco de espaco-tempo onde se
concentra o imaginario, ele é a reserva desse imaginario. Acessoriamente
(acessoriamente de meu ponto de vista; para os narratélogos de toda a
espécie, € o aspecto principal), ele € o reino da ficcdo e, aqui, da
ficcionalizagé@o do real (AUMONT, 2004, p. 40).

O procedimento observado por Aumont é encontrado em muitas obras que
aproximam cinema e pintura. No filme Une partie de campagne, de 1936, o cineasta
Jean Renoir, filho do pintor impressionista Pierre-Auguste Renoir, realiza uma
adaptacao filmica de uma novela homénima de Guy de Maupassant, utilizando certos
engquadramentos como tributo a obra do pai. Na cena em que os dois marinheiros
enxergam pela primeira vez a filha do Sr. Dufour e da Sra. Pétronille, eles a visualizam
pela janela, com a camera colocada na visdo dos homens, com o quadro a limitar e a
centralizar aimagem. A jovem, encantada pelo passeio, movimenta-se em um balanco
preso a uma arvore, cujas folhas promovem um jogo de luzes e sombras no seu corpo.

A passagem remete imediatamente ao quadro do pintor Renoir, em 6leo sobre
tela The swing (anexo AE), datado de 1876, que apresenta uma moga com um vestido
branco e detalhes em azul também em meio a natureza e acompanhada por dois

homens - transformados em marinheiros no filme de Jean Renoir — que interagem
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com ela. Sua posi¢édo corporal indica receio, pois afasta seu rosto do sujeito mais
préximo e desvia o olhar para longe. As roupas, tanto dos homens como da jovem séo
marcadas igualmente pela presenca/auséncia de luzes, mesclando tonalidades e
embaralhando cores.

Em Pathé-Baby, a referéncia ao quadro e suas variantes cinematograficas (n&o
esquecamos que o titulo da obra é uma camera filmadora) acontece de forma mais
ou menos implicita em descricbes paisagisticas de toda a sorte, como no capitulo

Londres:

quadro de vistas simultaneas

No centro, o vapor apita e a Tower Bridge escancara-se. A direita, sobre o
oceano de telhados se espraia a fumaga suja das fabricas. Em baixo, a
multiddo tapa as cal¢adas. Vendedores ambulantes. Berros. Rangidos.
Londres ofega como um motor. A esquerda, o que faz tanta gente? As docas
sé@o o im& das embarcacbes. Os guindastes gemem, no fundo e dos Tubes,
o ronco surdo. O ar cheira gasolina. Confuséo. Dinamizacédo. Civilizacdo
(MACHADO, 2002, p. 80).

No fragmento, o estilo sincopado congrega partes de uma descricdo de matiz
impressionista, esclarecendo as impressdes do narrador, e procurando o movimento
continuo. Lembrando Aumont, comum ao Impressionismo e ao cinema de Lumiére
estava a captacdo da cidade e sua gente em ritmo cadtico, a desorganizar o olhar do
artista. No momento em que Alcantara Machado intitula “quadros de vistas
simultdneas” ele esta, de alguma maneira, chamando a atengdo para esse
simultaneismo da vida moderna que, mais tarde, passa a ser também obsessao das
vanguardas.

A exigéncia sintatica de dispor frases organizadas umas apds as outras, 0
escritor traca estratégias que buscam a simultaneidade pelo caminho da linguagem
verbal. Os nove verbos do trecho, por exemplo, sdo conjugados no presente, fazendo
com gue tudo ocorra ao mesmo tempo em uma confuséo de sinestesias. Por isso, em
termos de desenrolar da acdo — conceito tedrico chave ao andamento da narrativa —
nao ha ordenacéao fixa, podendo o leitor mudar as pecas da maneira que o0 convem,
em absoluta coordenacdo. “A direita, sobre o oceano de telhados se espraia a fumaca
suja das fabricas” esta no mesmo nivel cronoldgico que “Em baixo, a multidao tapa as
calgcadas” ou “No centro, o vapor apita e a Tower Bridge escancara-se’,
complexificando, inclusive, a premissa de Lessing de perceber a literatura como uma

arte fundamentalmente temporal.
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Além da simultaneidade, hd também nessa passagem um elemento essencial
ainda ndo mencionado: a tentativa de os artistas de submeterem-se a novas praticas
narrativas (e também pictoricas), justamente pelo afa de representarem com mais
propriedade a velocidade condizente com a realidade da época. O resultado disso é,
na literatura, o rompimento com carater convencional da linguagem e, na pintura, a
abstracdo. Nesse sentido, o proprio Impressionismo transpds barreiras e, por detras
do seu Realismo, preparou silenciosamente o caminho para as vanguardas. Juan J.

Balzi (2009) reflete sobre esta questao:

Em suma, nas ultimas décadas do século XIX, as descobertas e inven¢des
impressionistas desencadearam um processo de pesquisa plastica que em
menos de trinta anos mudou radicalmente a maneira ndo sé de fazer, mas
também de ver a pintura. Este processo conduziu rapidamente a coexisténcia
de uma arte “abstrata” (na qual a maioria dos observadores ndo encontra
suas referéncias na realidade fisica) e de uma arte “figurativa” (na qual a
maioria dos observadores ndo reconhece sua realidade psiquica) (BALZI,
2009, p. 9).

No que tange a Pathé-Baby, a narrativa de viagens de Alcantara Machado esta
repleta de descri¢Bes plasticas que procuram incessantemente a transfiguracdo da
realidade pela alternativa da abstracao. No capitulo De Cherbourg a Paris, ja estudado
anteriormente com outros objetivos, o autor analisa a paisagem, registrando-a com

ferramentas modernistas:

A natureza, para compor a paisagem normanda, estudou geometria.
Desenhou-a com ajuda de esquadro e compasso. Coloriu-a pobremente, com
duas cores s6: cinzenta e verde. Caprichou. Estilizou. Tudo é medido: os
campos, os prados, as arvores.

O homem colaborou com a natureza: dividiu a terra em triangulos, losangos,
trapézios. Muito interesseiro, espetou anuncios: CHOCOLAT MENIER,
COINTREAU TRIPLE-SEC, SAVON ERASMIC. Evitou curvas. Deformou as
arvores. Alisou os campos. Penteou a relva (MACHADO, 2002, p. 41).

No trecho, desde o inicio, fica evidente a harmonia dos ideais estéticos do
escritor com as vanguardas europeias, principalmente o Cubismo e o Futurismo. Em
relacdo a primeira, Serge Fauchereau (2015, p. 8-11) entende que, sob a 6tica técnico-
formal, a vanguarda se apresenta como uma estética engajada na decomposi¢éo do
todo. Essa técnica fragmentaria, composta de formas geométricas, apreende
simultaneamente a realidade sob varios angulos. Por conseguinte, € dado ao
observador um poder de compreenséao bastante abrangente da totalidade do objeto e

da(s) situacao(¢coes) expressa(s).
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Assim, em conformidade com as regras cubistas, a natureza da Normandia em
Pathé-Baby deforma-se em contornos geométricos estilizados com esquadro e
compasso. A decomposicdo do todo, considerada por Fauchereau como marca
identitaria da vanguarda, encontra analogia, nessa situacao, nas frases curtas que se
sucedem por veredas nem sempre tradicionais. Palavras em letras mailsculas
atropelam o discurso e anunciam produtos cujas propagandas estavam no imaginario
do homem da época, como os pésteres famosos do Savon Erasmic. Ao mesmo tempo,
h& pouca subordinacéo frasal, fazendo com que o plano da expresséo se concentre,
na maioria das vezes, em oracdes Unicas, porém determinantes para a compreensao
geral do texto. Com isso, cada frase significa um fragmento, um estilhaco de natureza
cubista que se integra a totalidade da composicéao.

Ainda atrelada a geometrizacdo, percebe-se que tal caracteristica se efetiva
primeiramente pelas ordens dadas pela natureza. Como ela se personifica na agéo de
estudar geometria, a paisagem se expressa em uma sequéncia de prosopopeias, pois
desenha, colore, capricha e estiliza. No paragrafo seguinte, é a vez de o homem
modifica-la, dividindo-a em triangulos, losangos e trapézios. Os tracados curvilineos
sdo evitados e toda intervencédo € tomada em consércio com as suas normas.

A descricdo de Alcantara Machado também vai ao encontro de obras do
Cubismo francés, sobretudo de quadros paisagisticos de Albert Gleizes e Paul
Cézanne, este ultimo considerado “Pds-Impressionista” e de papel fundamental para
o desenvolvimento das vanguardas. A tela de Gleize Le Chemin, Paysage a Meudon,
Paysage avec personnage (anexo AF), de 1911, por exemplo, poderia figurar como
uma ilustracdo do capitulo de Pathé-Baby, tamanha a reciprocidade estética entre
elas. No quadro de Gleize, arvores desconfiguradas pela geometria misturam-se com
casas, montes e uma estrada, onde caminha um homem em direcéo a lugar nenhum.
Excluindo os anuncios, cravados na paisagem composta no livro, a relacao entre os
dois textos seria, salvo alguns detalhes, quase exata.

Algo semelhante ocorre com Montagne Saint-Victoire (anexo AG), de 1906, de
Cézanne, mestre de Picasso. Apesar de a obra ndo se enquadrar puramente nos
padrdes do Cubismo analitico, primeira fase da vanguarda, seu arranjo de moradias
simples, arvores, serras e céu evocam quadrados, tridangulos e retangulos e
encaminham-se para a abstracdo. Vista em comparagdo, a obra também néo se
distancia dos propoésitos de Pathé-Baby, seja nas formas, seja na predominancia das

cores cinza e verde.
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Em sintonia com o Cubismo, na Italia, surge o Futurismo. No manifesto de 1909,
Marinetti, idealizador da vanguarda, estabelece, em onze regras, as bases do
movimento, preocupando-se em exaltar a ciéncia da época: a “beleza da velocidade”.
Ja em 1912, o intelectual aprofunda suas bases tedricas no Manifesto técnico da
literatura futurista. Nele, ha uma série de procedimentos técnicos que o0s escritores
devem adotar a fim de imprimir uma maior velocidade ao texto literario. Dentre as
caracteristicas principais, estdo a destruicdo da sintaxe, a abolicdo dos adjetivos,
advérbios e dos sinais de pontuacédo, bem como a orquestracdo das imagens com o
méaximo de desordem (TELES, 2012, p. 108-120).

Na pintura, o Futurismo debrucou-se sobre os temas contemporaneos, fazendo
emergir as maquinas — o automovel, o avido, a maquina de escrever — gque
comecavam a participar do cotidiano do homem do novo século. Além disso, no A
Pintura Futurista — Manifesto Técnico, de 1910, Boccioni, Carra, Russolo, Balla e
Severini ressaltam 0 uso intensivo da cor e a sensacao de dinamismo que faria com
gue as suas obras passassem a sensacao de rapidez, de velocidade.

Em outra parte do fragmento Londres, Alcantara Machado alude as técnicas

futuristas ao observar os anuncios luminosos da Piccadilly Circus:

Os anuancios luminosos, galgando os prédios, policromos, despencando dos
Ultimos andares, travessos, rodando, piscando, ageis, desaparecendo a
direita, surgindo & esquerda, subindo, descendo, indo, vindo, LEARN
LANGUAGES AT BERLITZ!, MAZAWANTTEE TEA, DO YOU COMPOSE?,
BOVRIL, MONICO, pde na tela desigual da multiddo que néo para pinceladas
de Léger e Delaunay, vermelhas, azuis e verdes, depois de novo verdes,
azuis e vermelhas.

A National Gallery estende a fachada encarvoada (MACHADO, 2002, p. 77-
78, grifos do autor).

O excerto revela, em suas particularidades, um casamento entre a prosa do
escritor modernista e o Futurismo. Ao comparar 0s anuncios até hoje iconicos nas
luzes de Piccadilly Circus, existentes desde 1908, com a pintura de Léger e Delaunay,
Alcantara Machado demonstra compreender a arte de vanguarda além de relaciona-
la com as novidades de seu tempo. No painel multiforme, as cores alternam-se em
vermelho, azul e verde e as palavras movimentam-se, causando o dinamismo
procurado constantemente pelos futuristas. A obra The Cardiff Team (anexo AH), de
Delaunay é um bom exemplo dessa base comparativa, pois apresenta, em cores
vibrantes, palavras incrustadas como anuncios publicitarios e, ao fundo, uma roda

gigante que indica 0 movimento circular constante.
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Nesse mesmo sentido, ha também toda uma composi¢ao descritiva elaborada
com verbos no gerandio que enfatizam o ritmo das letras no painel. As expressoes
“galgando”, “despencando”, “‘rodando”, “piscando”, “desaparecendo”, “subindo”,
“‘descendo”, “indo”, “vindo” acompanham a velocidade com que palavras se deslocam
de forma cadtica, um pouco diferente dos quadros paisagisticos anteriores, nos quais
predominavam os verbos no presente e a simultaneidade das acdes.

Outrossim, é interessante notar como a atencdo destinada ao luminoso
contrasta com a mencgdo extremamente breve a encarvoada e cinzenta National
Gallery. Ora, dessa forma, observa-se claramente que a novidade mecéanica aguca
mais a sensibilidade do artista que o local que guarda uma parte significante da
histéria da arte. Essa postura tipicamente moderna e pouco convencional remete,
novamente, aos postulados de Benjamin, que, ao avaliar a relacao entre Baudelaire,
a pintura tradicional e os encantos urbanos, afirma: “para ele, os letreiros esmaltados
e brilhantes das firmas sdo um adorno de parede tdo bom ou melhor que a pintura a
6leo” (BENJAMIN, 2000, 35).

Retornando ao dinamismo, inimeros séo os exemplos da busca por este efeito.
No quadro de 1913, Dinamismo de um ciclista, de Boccioni, o artista tenta apanhar a
experiéncia cinética de um ciclista por meio do enfrentamento de cores
complementares — azul e laranja; vermelho e verde —, como no trecho de Pathé-Baby,
e énfase nas formas pontiagudas. Ja Balla, outro expoente da pintura futurista,
encontra resultados parecidos usando outros recursos. Explorando o universo da
fotografia, Balla acompanha, em muitas obras, a sensacdo de movimento pela
reiteracdo da imagem, como se captasse 0 mesmo objeto em disparos sucessivos.
Exemplo disso é Automoével correndo (anexo Al), de 1909, ou Ritmo do violonista

(anexo AJ), de 1912, este ultimo descrito atentamente por Humphreys (2001):

“ A

A inusitada moldura preto-e-branco, em forma de “vé&”, de Ritmo do violonista,
de 1912, sugere que a pintura fazia parte desse esquema decorativo. Seu
efeito sobre a composicao enfatiza o movimento ascendente do instrumento,
do arco e das maos do musico. As linhas finas e meticulosamente pintadas,
estendendo os pontos do divisionismo a fim de sugerir movimento, evocam
uma forma de cronofotografia (HUMPHREYS, 2001, p. 34).

Reconhecendo as peculiaridades das obras desses pintores, Alcantara
Machado menciona especificamente os nomes de Léger e Delaunay. Tanto um quanto

0 outro pertencem, no conjunto de suas obras, a uma realizacdo artistica que, para
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utilizar as palavras de Schwartz (1983, p. 31-38), pode ser denominada de “projeto
cubofuturista®. Ja Argan (1992, p. 458) destaca o fato de Apollinaire té-los inserido no
“Cubismo o6rfico”, por serem mais libertarios que os Cubistas analiticos ou sintéticos.
Portanto, suas concepcdes de arte concorrem no sentido de afirmacédo da arte de
vanguarda de uma maneira geral.

Léger, inclusive, publicou As funcbes da pintura, livro no qual sedimenta sua
visdo de arte moderna, baseada, predominantemente, na liberdade de expressao e
consolidacdo das conquistas técnicas oriundas do Impressionismo (LEGER, 1989, p.
40-49). Por ter teorizado, talvez, os principios de sua arte, Léger tenha, desde o seu
inicio, testado os limites da representacao, assim como Alcantara Machado.

Além disso, Léger também se aventurou no cinema mudo com o filme Ballet
mecanique, de 1924, dois anos antes do langcamento de Pathé-Baby. Com dire¢éo e
colaboragédo de Dudley Murphy e Man Ray, o filme mostra, em um pouco mais de
dezesseis minutos, imagens sincronizadas que se sucedem em uma organizacao
confusa. Quadros literalmente em movimento agudizam as projecdes dinamicas do
Futurismo, combinando-se com soldados caminhando, maquinas em pleno
funcionamento e um sorriso, em close-up, de uma mulher em um balanco (a atriz Alice
Prin), lembrando Renoir, o pai. A parte mais emblematica da pelicula, no entanto, é
guando o quadro de sua autoria, Charlot Cubiste (anexo AK), de 1923, se mexe de
maneira robotica na tela, imitando o caminhar caracteristico da personagem Carlitos,
de Charles Chaplin.

As consonancias entre Léger e Alcantara Machado sédo ainda mais profundas.
O pintor francés compartilhava igualmente com o escritor essa fascinacdo pelo
maquindario que avultava com presenca cada vez mais significativa no cotidiano das
pessoas que viviam nas grandes metropoles. Segundo Chipp (1996, p. 198), Léger
‘estava profundamente preocupado com os aspectos tecnolégicos da vida
contemporanea, em particular com a maquinaria, a arquitetura moderna, o cinema, 0
teatro e a arte da publicidade”.

O modernismo particular, artisticamente interartistico de Léger, parece ser, de
fato, um modelo para o escritor paulistano. Ao cita-lo expressamente mais de uma
vez, Alcantara Machado filia-se a esse olhar no qual pintura e cinema caminham
juntos, apontando novos modos de entender as fun¢des multifacetadas das artes. Em
Florenca, fica clara a exaustdo do escritor em relacdo a pintura tradicional e a

preferéncia pela liberdade pregada por Léger:
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Durante séculos, Taddeo Gaddi ou Domenico Veneziano, fra Filippo Lippi ou
Sandro Botticelli, Raffaelo Sanzio da Urbino ou Michelangelo Buonarotti,
Ridolfo del Ghirlandaio ou Andréa del Sarto, geniais ou mediocres, dédo a
impressdo de haverem frequentado o mesmo curso de pintura. Seus
diretores, papas ou nobres, 0s obrigaram a reproduzir modelos idénticos, cem
vezes copiados, mil recopiados. Até nao poderem mais [...]

Os olhos modernos saem ansiando por uma tela dindmica e liberta de Léger
(MACHADO, 2002, p. 112).

Como comprova o texto de forma muito franca, Alcantara Machado
desvencilha-se da convencao e emparelha-se, com desenvoltura, com as vanguardas
e a revolugéo operada com elas. Incorporando o tom critico visivel na obra de muitos
artistas modernistas, ele ndo se comove com as obras classicas, mesmo que
considere seu valor. Pintores renascentistas, como Rafael, Michelangelo, Botticelli,
embora geniais, ndo agradam os “olhos modernos” do autor. O préprio Léger

consegue explicar melhor essa negativa modernista aos classicos:

Ao contrario, a arte consiste em inventar, ndo em copiar. O Renascentismo
italiano € uma época de decadéncia artistica. Aquela gente, desprovida da
invencao de seus predecessores, achava-se melhor imitando — € um erro. A
arte deve ser livre em sua invencdo, ela deve tirar-nos da realidade
demasiado presente. Quer seja poesia, que seja pintura, esse € o objetivo
(LEGER, 1989, p. 41).

Com isso, € possivel constatar que Alcantara Machado ndo comunga da
mesma visdo artistica dos pintores renascentistas, e o fato reside,
predominantemente, na estreiteza imposta pelos parametros classicos. A
inventividade do escritor o projeta para a contemporaneidade, e Pathé-Baby é a
melhor comprovacéao disso.

Ademais, esse enfrentamento também pode ser considerado como uma
sintese do conceito estético de Alcantara Machado. Um autor que vé nas fronteiras
entre as artes o que ha de mais enobrecedor de ser explorado. Essa viséo o coloca,
certamente, em um lugar de destaque do Modernismo brasileiro, ou melhor, na
vanguarda dos anos 1920, pois € nessa atualizacdo das ideias que reside uma das

forcas da arte desse contexto artistico.

3.2.1 A poética do iconotexto: um entre-lugar para texto e imagem
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As nitidas evidéncias pictoricas de Pathé-Baby, impulsionadas pela
interferéncia do cinema como representacdo de ordem visual, incitam reflexbes que
apontam para rumos teoricos convergentes, encontrando na intermidialidade uma
base analitica que sustenta premissas tedricas e dialogos de valéncia diversa. Cada
fragmento do livro carrega um emaranhado de formas, luzes, movimento e acéo
paisagistica que exacerba pela via da descricao, combinando o ritmo da narrativa com
imagens multiplas que se sucedem ao sabor da “montagem” literaria.

Liliane Louvel (2006), em A descri¢do pictural: por uma poética do iconotexto,
trabalha o conceito de iconotexto ao defini-lo como a zona transitéria entre texto e
imagem, estabelecendo sentido para este entre-lugar intermidiatico, presente em
romances, novelas e contos que preconizam a visualidade como forma de expressao.
Assim, a sua existéncia esta condicionada as descri¢cdes picturais, nas quais ha
invariavelmente a convocacgéo da imagem pelo texto, realizada através de ferramentas
gue a linguagem literaria oferece para que essa relacdo aconteca. Em Nuancas do
pictural (2012), Louvel lista esses instrumentos de associagdo verbo-picturais,

nomeando-os de marcadores:

Citemos rapidamente esses marcadores da descricdo pictural: o léxico
técnico (cores, nuancas, perspectiva, glacis, verniz, formas, camadas, linha,
etc.); a referéncia aos géneros picturais (natureza-morta, retrato, marinha); o
recurso aos efeitos de enquadramentos; a colocacdo de operadores de
abertura e de fechamento da descricdo pictural (déiticos, enquadramentos
textuais como 0s encaixes nas narrativas, a pontuagao, o branco tipografico,
a repeticdo do motivo “era”); a colocacéo de focalizadores e operadores de
visdo; a concentragdo na historia de dispositivos técnicos que permitem ver;
0 recurso as comparagdes explicitas — “como em um quadro” (LOUVEL,
2012, p. 49, grifo da autora).

Em Pathé-Baby, seja pela tentativa de imitar a narrativa filmica — e seus
inumeraveis artificios visuais —, seja pela aproximacédo mais direta com a pintura e
com a fotografia ocorre um povoamento consideravel destes marcadores. Em Lisboa,

em um pequeno trecho, Alcantara Machado reune alguns deles:

jardim da europa

Cais do Sodré. Monumento aos homens do mar. Os barcos de pesca,
atracados, com 0s mastros nus, séo arvores desfolhadas, secas, oscilantes.
O Século e o Diario de Noticias comemoram com desenhos, fotografias,
rojbes rimados, o sétimo aniverséario da batalha de Lys. Nove de Abril. Dia
embandeirado. Pretexto para os portugueses relembrarem mais uma vez o
passeio triunfal das cinco quinas pelo mundo, a grandeza dos Gama e
heroismo dos Albuquerque. Portugal de hoje: saudade geogréfica do de
ontem (MACHADO, 2002, p.31-32, grifos do autor).
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O fragmento principia com um titulo que faz alusdo ao modo como Portugal é
chamado, antevendo por um tropos, a perifrase, a natureza da capital e como ela €
vista no mundo: o jardim da Europa. Em seguida, o narrador anuncia o Cais do Sodré,
bairro tradicional de Lisboa que se situa em frente ao Tejo e que, portanto, carrega
consigo uma forte simbologia em relagdo a época das navegacfes. Essa primeira
inferéncia é realgada pela segunda frase, “monumento aos homens do mar” em que
considera o local como uma espécie de memorial coletivo do povo portugués que vé
no rio e no cais uma ligacdo com o passado de glorias.

No poema O Tejo € mais belo que o rio que corre pela minha aldeia, o também
modernista Fernando Pessoa/Alberto Caeiro problematiza a carga histérica e
simbdlica do rio Tejo, criando um sujeito-lirico que o compara a um rio desconhecido

de sua aldeia:

O Tejo € mais belo que o rio que corre pela minha aldeia,
Mas o Tejo ndo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia
Porque o Tejo ndo € o rio que corre pela minha aldeia,

O Tejo tem grandes navios

E navega nele ainda,

Para aqueles que véem em tudo o que la nado esta,
A memdria das naus.

O Tejo desce de Espanha

E o Tejo entra no mar em Portugal.

Toda a gente sabe isso.

Mas poucos sabem qual é o rio da minha aldeia
E para onde ele vai

E donde ele vem.

E por isso, porque pertence a menos gente,

E mais livre e maior o rio da minha aldeia.

Pelo Tejo vai-se para o Mundo.

Para além do Tejo ha a América

E a fortuna daqueles que a encontram.
Ninguém nunca pensou no que ha para além
Do rio da minha aldeia.

O rio da minha aldeia néo faz pensar em nada
Quem esta ao pé dele esta s6 ao pé dele (PESSOA, 2006, p. 84).

No ambito da discussdo sobre a identidade nacional portuguesa e sua
correlacdo com o periodo dos descobrimentos, a segunda estrofe do poema é
conclusiva. O Tejo carrega consigo a “memoéria das naus”, fazendo com que qualquer

pessoa, ao olha-lo, sinta a presenca dos desbravadores portugueses in absentia. Com



131

iIsso, confirma-se a visao lusitana, pregada por Pessoa, de rememorar o passado na
observacdo do rio. Alcantara Machado apreende a mesma visao e a explora de
maneira visual.

A terceira frase do fragmento de Lisboa configura-se, com propriedade, como
um grande exemplo de descricédo pictural: “os barcos de pesca, atracados, com 0s
mastros nus, sdo arvores desfolhadas, secas, oscilantes”. No trecho, o narrador
estabelece uma metéafora, unindo o campo visual de barcos de pesca a imagem de
arvores secas. Esse recurso, tido por Louvel como um marcador pictural, repete-se
dessa forma — e também como comparacao — em diversos trechos da narrativa, como
em: “Das janelas da torre, os telhados das casas sdo papoulas crescidas na paisagem
verde” (MACHADO, 2002, p. 36); “A estrada € um traco de giz’ (MACHADO, 2002, p.
36); “Escuridao de tuneis. Pequenos castelos, cercados por parques e gramados.
Macieiras perfiladas como soldados” (MACHADO, 2002, p. 43); “As avenidas sé&o
doze bocas de asfalto que comem gente e veiculos, vomitam gente e veiculos”
(MACHADO, 2002, p. 49); “A estrada de asfalto € um risco de lapis cortando o campo
verde. Paris ficou para trds. Na bruma” (MACHADO, 2002, p. 65); “ As casas séo
pedras brancas encravadas nas encostas (MACHADO, 2002, p. 22); “Ao longe,
macieiras em flor sdo velhinhas de cabelos brancos imdveis na relva esmeralda”
(MACHADO, 2002, p. 65); “Ao longe, Capri € uma nuvem preta boiando” (MACHADO,
2002, p. 149); “Coventry Street lateja como um vaso cardiaco” (MACHADO, 2002, p.
77); e “Sob as folhagens da Rambla, a multiddo se estende como um tapete”
(MACHADO, 2002, p. 179, grifos nossos).

Na sequéncia, Alcéntara Machado langa méao de outro marcador,

a
concentracdo na historia de dispositivos técnicos que permitem ver”. Os jornais O
Século e Diario de Noticias celebram o sétimo aniversario da batalha de La Lys, da
Primeira Guerra Mundial, com desenhos e fotografias, compondo, pela combinacao
de midias préprias do jornal, uma evocacao da imagem pela palavra. Nao € dado ao
leitor de Pathé-Baby a faculdade de ver as fotos, mas, na caracterizacado das midias
apontadas e na tematica militar, pode-se abrir espaco para a realizacdo de um campo
intermidiatico que s pode ser preenchido pelo iconotexto.

Ao final, fica a reflexdo propria de um modernista brasileiro que procurava,
assim como seus companheiros de oficio, desvincular-se da colonizacdo cultural
(linguistica, inclusive) imposta durante séculos por Portugal. Uma vez que o0s

portugueses, no seu ponto-de-vista, sentem as “saudades geografica do de ontem”, o
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Brasil e principalmente S&o Paulo, ao contrario, projetam-se para o futuro e
harmonizam-se com os novos tempos do Pés-Primeira Guerra.

Ha também outro capitulo, em Pathé-Baby, de extrema relevancia na
evidenciagao das descricdes picturais presentes no texto. Em Londres, ao captar o
passeio dos ingleses pelo Hyde Park, Alcantara Machado, mais uma vez, serve-se de
marcadores bem definidos para alcancar um efeito estético revestido de elementos

visuais:

hyde-park

O verde é macambuzio. S6 ha flores nos chapéus das mulheres. Elegantes
de sapatos amarelos e cartola. Bulldogs enfatuados. O esfarrapado no banco
Ié os anuncios do The Evening Standart.

Pela King Road se desenrola a cauda dos automoéveis. Passo de parada, os
cavalos ddo importancia aos cavaleiros [...] Ha sujeitos tristes, tristes de
cachimbo apagado.

Em torno do pavilh@o de cha, as mesinhas verdes reiinem gente contente. A
orquestra toca o Tea for two para ninguém ouvir.

No gramado escovado, vultos sentados jogam o sério com o céu. Cachorros
bem educados cumprimentam-se de longe. A tarde (a bola da crianca bate
na careca do pastor) cai como uma folha (MACHADO, 2002, p. 81-82, grifos
do autor).

Uma analise do primeiro paragrafo apenas seria suficiente para comprovar a
riqueza pictérica do excerto. Na primeira frase, h& a utilizagdo da cor verde como um
substantivo — algo incomum — além de sujeito da oracdo, completada pelo verbo de
ligacdo e predicativo do sujeito. A intencao é definir, em termos de visualidade, a
tonalidade da cor, de baixa saturacdo e pouca expressividade, que encontrara
afinidade no comportamento formal e circunspecto dos ingleses e seus animais que
compdem a cena.

Isso quer dizer, em uma analise que avalia o “tom” do texto, que o autor se vale
de uma cor (o verde macambuzio) para predicar ndo s6 0s matizes cromaticos da
grama do Hyde Park, mas proeminentemente os costumes do povo londrino, no seu
habitual e reconhecido estilo sébrio. Dessa maneira, todo o trecho contamina-se pela
coloracao, ditando as agdes do publico em conformidade com o “tom” definido logo no

inicio. As expressoes “bulldogs enfatuados”, “cavalos dao importéncia aos cavaleiros”,
“Ha sujeitos tristes, tristes de cachimbo apagado”, “vultos sentados jogam o sério” e
“cachorros bem educados cumprimentam-se de longe” demonstram isso.

Depois da primeira frase, o narrador descreve acontecimentos variados,

‘montando” os fragmentos curtos em imagens permeadas de cor, ja que homens
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elegantes calcam sapatos amarelos e as mulheres usam chapéus com flores. Além
disso, as cartolas (pretas) completam, com os cachorros, a cena primaveril de maio,
enquanto um “esfarrapado” observa os anuncios do jornal The Evening Standart,
assim como outro homem, de Lisboa, interpretava os desenhos e fotografias nos
jornais portugueses.

No segundo paragrafo, a Pathé-Baby deixa, por instantes, o parque a fim de
registrar a rua e a convivéncia caracteristica da época entre automoveis em
movimento e cavalos parados. Afora isso, homens tristes fumam cachimbo apagado.
No retorno ao parque, as mesinhas, também verdes, do pavilhdo de cha reinem gente
contente e insensivel ao som da orquestra, que executa o jazz Tea for two. Para
encerrar, pessoas sentadas no gramado (verde) escovado “jogam o sério” com o céu
(azul?). E a dltima frase agrava a sensacao de simultaneidade, pois o narrador
interrompe a descri¢ao pictural, no trecho entre aspas, e finaliza com uma comparacao
(a tarde cai como uma folha) que expande o grau de visibilidade do texto escrito.

Entretanto, por mais que se identifiqgue a presenca da poética do iconotexto nos
capitulos de Pathé-Baby, uma pergunta torna-se necessaria: existe uma maneira de
quantificar, de forma gradativa, essas ocorréncias? Com o intuito de definir um
estatuto de saturacdo visual, Louvel (2012, p. 50) elenca sete niveis, listados em
ordem crescente, que demonstram 0s graus que um texto literario pode atingir no
didlogo com o universo pictural: o efeito quadro, a vista pitoresca, a hipotipose, os
guadros-vivos, o arranjo estético, a descricdo pictural e, por fim, a écfrase.

Salvo algumas excecdes, como é o caso dos quadros-vivos, com relacdes
profundas com o teatro; do arranjo estético, proprio ao texto convencional de ficcao; e
da écfrase, os substratos visuais destacados pela autora aparecem em Pathé-Baby.
Os trechos de Lisboa e Londres, por exemplo, encaixar-se-iam perfeitamente na

primeira categoria de Louvel, o efeito quadro:

O efeito quadro, resultado do surgimento na narrativa de imagens-pinturas,
produz um efeito de sugestéo téo forte que a pintura parece assombrar o texto
mesmo na auséncia de qualquer referéncia direta, seja a pintura em geral,
seja a um quadro em particular [...] o efeito acontece no nivel da recepcao,
guando de repente o leitor tem a impressdo de ver um quadro (LOUVEL,
2012, p. 50, grifos da autora).

Esse efeito quadro € perceptivel, na verdade, em praticamente todos 0s

capitulos da narrativa. O fato ocorre pela natureza compositiva do livro que, a todo
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momento, recruta a linguagem literaria e suas especificidades para convocar imagens
estaticas ou em movimento, como em um filme mudo. No entanto, no caso do efeito
guadro, Louvel enfatiza o primeiro grupo de imagens, ou seja, as imoveis, promovendo
a suspensao de acles e aproximando-se definitivamente da pintura, como no trecho
de Las Palmas, em que os acontecimentos se paralisam em prol da materializacao

verbal do efeito quadro:

vistas

Cem metros sim, cem metros nao, gravuras de folhinhas. Rua estreita, de
lajedos grandes, que sobe em caracol. Rosas nas fendas dos muros. Um
menino montado num burrico orelhudo de pelo arrepiado. Uma velhota. Outra
velhota.

A cidade afasta-se do mar e trepa nhos morros. As casas sdo pedras brancas
encravadas nas encostas.

Renques verdes de bananeiras alegres. Chaminés. Quintalejos (MACHADO,
2002, p. 22).

O segundo nivel de iconotexto, as vistas pitorescas, capta, através da
linguagem verbal, cenas de rua, marcadas por acontecimentos incomuns que
surpreendem pela originalidade e andamento inospito. Geralmente, elas impdem-se
como um convite a criacdo pictdrica, devido a sua natureza Unica e abundantemente
visual.

Os capitulos mais representativos de Pathé-Baby, em geral, distanciam-se da
visdo pitoresca, justamente pelo lugar onde Alcantara Machado se encontra. Os
ambientes que ele frequenta, os lugares que ele busca, as ruas pelas quais ele
peregrina fogem do padré&o pitoresco e enfatizam a convivéncia urbana de turistas e
locais das grandes cidades europeias. Tentando inverter a l6gica da viagem para
Europa-Brasil, e nado Brasil-Europa, Blaise Cendrars, por exemplo, deve ter
encontrado muito mais paisagens pitorescas nas suas andancas pela América do Sul
gue Alcantara Machado no Velho Mundo.

Alguns trechos, contudo, aparecem na contraméo das outras passagens. Em
Napoles, o narrador descreve uma cena de rua tipica da regidao da Campania, sem
mencionar grandes interferéncias de personagens estrangeiros na composi¢ao,

aproximando-se, assim, de um retrato genuino e peculiar da cidade:

Cozinhas ao ar livre. Confuséo de mostras de sapatos, de tabaco, de roupas,
de verdura. Cheiro azedo de comida popular. Humildade pestilenta. Criangas
nuas pulando em pocgas de agua verde. Mulheres amamentando. Burricos.
Fedor de aglomeracdo publica. Panelas de macarrdo. Mixérdia de cortico.
Méaos magras, abaixadas catando pedacos de pdo e tocos de cigarro. A
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Traviata fanhosa (tarari-tarara-tarari) de um realejo torto. Flores de papel.
Imagens santas. Tascas [...].

Dois olhos lindos de miséria. Gestos obscenos. Pilhas de parmeséao e grana.
Blasfémias compridas. Bandeirinhas tricolores. Cartazes. OMMAGGIO A
MARIA S. S, DEL CARMINE! VIVA MARIA S. S. DEL CARMINE! Em baixo a
carvao: Morra!

Uma velhinha corcunda dancando a tarantela ao som de uma orquestra de
assovios de garotos. Cacada desesperada de piolhos na soleira de uma
porta. Algazarra e moscas. Pitoresco.

Saudade de creolina (MACHADO, 2002, p. 146-147, grifo nosso).

Percebe-se, no trecho, por meio da sintaxe entrecortada e do jogo de palavras,
as mudancas de perspectiva, a coexisténcia de acdes, o atordoante convivio social e
o apelo sinestésico dos sons, dos cheiros e evidentemente das imagens que
concorrem para armar um quadro cultural sui generis da cidade italiana. Com isso, o
narrador faz com que o leitor passeie pela gastronomia, pela musica, pela religido e
pelo comércio de Napoles, imiscuindo-se aos costumes populares do lugar e
compreendendo a dinamica das relacfes interpessoais de seus habitantes. A vista
pitoresca € emoldurada, no final, pela prépria mencdo ao termo “pitoresco”. Ele, ao
afirmar isso textualmente, confirma o viés da descricdo e a sua relagdo com a teoria
apresentada por Louvel.

Em Paris, ocorre algo semelhante. Embora n&o tenha um fechamento téo
adequado como em Napoles, o fragmento contribui visualmente de uma maneira
diferente. O subcapitulo se chama Féte-foraine e, pelo nome, faz referéncia a uma
das feiras de rua mais populares da Franca até hoje. Na época, proporcionava todo
tipo de diversbes a criancas e adultos, concentrando-se, preponderantemente, em
espetaculos circenses, carrosséis de dois andares, atracdes cénicas, sessbes de
fotografia ao ar livre e reproducdo cinematografica de filmes mudos.

Apbs descrever o passeio dos operarios e suas familias pelo parque, a Pathé-
Baby literaria de Alcantara Machado se volta para a cena pitoresca de uma
apresentacao de um homem-morcego:

- Venez voir 'THOMME CHAUVE-SOURIS!

Na frente da barraca a pintura € um monstro com pernas e rosto de homem,
mas asas e orelhas de morcego. Ao lado da borradela sensacional, o
furunculoso recebe o franco e afasta a cortina.

Os curiosos ficam de pé olhando a caixa. O tipo, de dentro da caixa, ergue a
tampa com a cabeca. Mostra bem a careca. Depois sorri.

E desaparece

A velhinha de guarda-chuva sai indignada, dizendo que é exploracao.

- Venez voir 'THOMME CHAUVE-SOURIS! Un franc! Un franc! Seulement!
Assim de gente! (MACHADO, 2002, p. 58-59).
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Depois do anuncio feito pelo personagem/apresentador, o narrador traspoe
para a linguagem verbal a “borradela sensacional” do homem-morcego: “monstro com
pernas e rosto de homem, mas asas e orelhas de morcego”. O trecho é finalizado com
a encenacao um tanto teatral do homme chauve-souris, a furia das senhoras com a
exploragcdo de um franco e o sucesso de publico com o espetaculo pitoresco.

O fato curioso € que, nesse periodo, o cinema-mudo também vinha apelando,
via expressionismo, para realizacdo de filmes que valorizavam a criacdo de
personagens monstruosos que chamavam a atengao pelos aspectos incomuns, como
o ja referido O Gabinete do Doutor Caligari, de 1920, além de Dr. Mabuse e Nosferatu,
ambos de 1922, e M, o vampiro de Dusseldorf, de 1931. Os atores, nessas produc¢des,
geralmente, utilizavam mascaras, maquiagens e figurinos que acentuavam o carater
assombroso que predominava nas cenas.

O proximo grau de saturacao pictural levantada por Louvel é a hipotipose. A
principal diferenca entre os niveis visuais efeito quadro e a hipotipose € o dinamismo
paisagistico, constante no segundo e rarefeito no primeiro. Dessa maneira, na
comparacao entre os dois modelos, Pathé-Baby, como filme mu(n)do, representa
melhor a hipotipose na sua tentativa bem realizada de registrar uma Europa pulsante
e cosmopolita.

Louvel reforca, insistentemente, o carater movel da hipotipose: “ela nao
imobiliza o texto, espacializando-o, como de costume, mas o temporaliza. A hipotipose
seria, entdo, um exemplo de narracdo descritiva, um lugar de forte concentracdo de
figuras (LOUVEL, 2012, p. 54).

Em uma passagem de Roma, a temporalizacdo do texto, e a concentracao de

figuras realmente consagram um “exemplo de narragao descritiva”:

Na Stazione di Termini as hordas desembarcam em ordem. A invaséo
quotidiana de Roma pelos barbaros da Agéncia Cook, da American Express,
das peregrinacg@es catdlicas.

Enfileiram-se os batalh6es basbaques. Empunham bandeirinhas. Ostentam
medalhas. Trocam dinheiro (muito).

Vém ver as ruinas e o Papa [...]

Focalizando kodaks ou berrando litanias, as hordas vao-se [...]

Antes de partir, na Fontana de Trevi deixam o soldo propicio que garante a
volta a Roma (MACHADO, 2002, p. 169).

Nesse capitulo, como em outros tantos ja analisados, o autor monta um quadro
paisagistico de a¢bes simultdneas que prima pela velocidade, representando a cidade

em movimento. Na principal estacdo de trens da cidade, a Stazioni Termini — que
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passaria, na década seguinte, por uma reestruturacao estética pautada pelas linhas
futuristas de Angiolo Mazzoni — recepciona os “barbaros” organizados pela Agéncia
Cook (pioneira a criacdo de pacotes turisticos) que invadem a Roma moderna em
busca das “peregrinagdes catdlicas”.

O cosmopolitismo acentuado da invasdo €& caracterizado pelos inameros
turistas que desembarcam, enfileiram-se, empunham bandeirinhas, ostentam
medalhas, trocam dinheiro, focalizam kodaks, berram litanias, vdo-se e deixam
dinheiro na Fontana di Trevi. Na descricdo, a abundancia de verbos — sempre no
presente do indicativo — indica que tudo € plasticidade cinética, transformando a
paisagem ininterruptamente. O entusiasmo dos visitantes dinamiza a cena e a
temporaliza, para utilizar a palavra escolhida por Louvel.

A mencdo, jA bastante repetida, das kodaks apreende o cenario em
instantaneos que reforcam o imaginario visual da narrativa, misturando algo que em
Pathé-Baby é bastante comum: as interseccBes entre a literatura, a pintura e a
fotografia. Ao decompor a paisagem, sintaticamente, em frases que compreendem o
todo pela sua unido, cada sentenca nao deixa de significar, de forma metaférica, uma
fotografia registrada. Sob este ponto-de-vista, as hipotiposes também se aproximam
das descricbes de natureza jornalistica de Alcantara Machado que procura,
objetivamente, compor acdes, por meio de palavras, da forma mais fotografica
possivel.

No tocante as descricbes picturais, a tedrica concebe o termo como um
coroamento de todos os graus anteriores, indicando sua natureza mdltipla e
essencialmente visual. Nesse sentido, Pathé-Baby, também pelo seu conjunto
estético que envolve diversos marcadores visuais e grau de saturabilidade imagética
elevado, mostra-se repleto dessas descricfes, instituindo-se como um produto cultural
gue exemplifica muito bem a presenca do iconotexto, em acordo com as contribui¢cdes
intelectivas de Louvel.

Obviamente que pelo fato de a narrativa ndo estabelecer a écfrase como uma
marca recorrente, ndo chegaremos a discutir objetivamente o assunto. No entanto,
Pathé-Baby cita e tece julgamentos de gosto em relacdo a diversas obras de arte
visuais. O proximo subcapitulo vai se deter especialmente nessas referéncias e, pela
via da intermidialidade, buscaremos algumas respostas tedricas para explicar certos

desdobramentos da narrativa.
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3.2.2 As referéncias individuais: uma visita guiada aos museus da Italia

A passagem de Alcantara Machado por Florenca é uma das partes mais
interessantes de Pathé-Baby. O fragmento integra, na verdade, um conjunto complexo
de analises e mencdes a obras de arte que, de uma forma ou de outra, circunscrevem-
se no patrimdnio cultural da capital da Toscana. Com isso, ao longo das seis paginas
da verséo fac-simile da narrativa, o legado de Dante Alighieri e dos renascentistas
desfila de forma muito breve, mas intensa, acumulado em referéncias objetivas e
pequenas criticas de arte.

Em Tesouro de preciosidades, de Florenca, o narrador ingressa na Galleria
Uffizi, um dos museus mais tradicionais e antigos da Italia. No local, repleto de
preciosidades artisticas, ele percorre os olhos pelo maior acervo de obras do
Renascentismo existente no mundo, sem esquecer, evidentemente, de prestar muita

atencdo as pessoas ao seu redor:

tesouro de preciosidades

Na Galleria Uffizi, visitantes domingueiros arrastam os pés. Comp8e um ar
entendido deante da Vénus lambida, manjar branco sem agucar, da Nascita
botticelliana. Empanturram-se com as mil e uma variantes da Vergine col
bambino, com ou sem acompanhamento de santos; da Madonna in trono, s6
ou nao, bonita ou feia; da Adorazione dei Magi; da Annunziazione; da Sacra
Famiglia; da Deposizione; da Assunzione; da Crocefissione [...]

Inglesas de éculos compram reproducdes da Venere com muque de Lorenzo
di Credi (discutindo o pre¢o). O Satiro danzante, quatro séculos mais velho
do que Cristo, saracoteia para um grupo de recrutas (MACHADO, 2002, p.
112, grifos do autor).

Dois paragrafos sdo suficientes para a mencao de mais de dez obras de arte
que “empanturram” os visitantes, tanto pela quantidade dos quadros, afrescos e
esculturas quanto pela semelhanca estética entre eles. O narrador, aqui, parece
vagamente distanciado, confirmando o que mais tarde ele afirma estar “ansiando por
uma tela dindmica e liberta de Léger”, como ja foi apontado.

No final, inclusive, ele se engaja em descrever um grupo de mulheres inglesas
gue compram, discutindo preco, reproducdes da Vénus pintada por Lorenzo di Credi.
Esse costume de mercado, até hoje bastante difundido nos museus da Europa,
confirma os postulados tedricos de Benjamin (2012) que entendia a perda da aura da
obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. A atitude displicente do narrador
vem ao encontro desse sentimento de perda da aura, pois ele pouco se surpreende

com as técnicas compositivas dos grandes mestres renascentistas, apesar de nomea-
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las “preciosidades”, como apontado no titulo. Todavia, pode-se considerar o titulo
revestido de ironia justamente pela oposi¢cao encontrada no termo “preciosidades” e o
desinteresse do narrador em relacdo as obras.

Ocorre que o que realmente acula a atencédo nesse fragmento séo as obras
mencionadas que constroem, pela propria citacdo verbal, uma espécie de catalogo do
museu, unindo, mais uma vez, texto e imagem. Precisamente, ha citacdo de: o
Nascimento de Vénus, de Botticelli; obras que mostram a figura religiosa de Maria,
sozinha ou com Jesus menino; a Adorazione dei Magi e a Annunziazione de Leonardo
Da Vinci; a Sacra Famiglia de Michelangelo e Francesco Francia; a Deposizione, de
Pontormo; a Assunzione de Denijs Calvaert; a Crocefissione de Pietro Perugino e
Luca Signorelli; a Venere de Lorenzo di Credi e a escultura Satiro danzante da Officina
Romana.

Das obras mencionadas, duas acabam se destacando por ndo serem apenas
nomeadas. A primeira, a Vénus de Botticelli, é caracterizada como “delambida”, ou
ainda, um “manjar branco sem agucar’. A segunda, a escultura Satiro danzante,
parece ganhar vida, pois “saracoteia para um grupo de recrutas”.

O Nascimento de Vénus de Botticelli (anexo AL) apresenta-se, no conjunto das
obras, como um caso singular. Juntamente com a Venere de Lorenzo di Credi e 0
préprio Satiro danzante da Officina Romana, o quadro ndo representa o ideario cristao
e sim uma aproximacdo da cultura greco-romana, algo que se consolida
posteriormente como uma convencgao renascentista. Além disso, a Vénus também se
constitui como um exemplo da beleza classica, baseado na harmonia, na proporcao e

na simetria como aponta Gombrich:

A Vénus de Botticelli é tdo bela que nem notamos o alongamento artificial do
pescoco, a queda abrupta dos ombros, o modo estranho como seu braco se
liga ao tronco. Ou talvez fosse melhor dizer que as liberdades tomadas por
Botticelli em relagdo a natureza a fim de obter formas mais graciosas
contribuem para a beleza e a harmonia da composi¢cao, na medida em que
acentuam a impressédo de um ser de infinita ternura e delicadeza, que vem
dar as nossas praias como uma dadiva dos Céus (GOMBRICH, 2013, p. 198,
grifos nossos).

Ora, ao elaborar um juizo de gosto para a obra, Alcantara Machado revela
efetivamente suas predile¢des estéticas. Menosprezar os encantos estéticos da deusa
pintada por Botticelli implica a negacdo do padrdo artistico desenvolvido pelos

renascentistas, considerado repetitivo pelo escritor. Talvez, Alcantara Machado
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buscasse, nesse momento enquanto artista, obras que representassem algo
contemporaneo, que problematizasse o mundo em transformagé&o. Sob esse ponto de
vista, a matéria historica ficaria em segundo plano, suplantada pelas obras da
vanguarda.

Em relacdo ao Satiro danzante (anexo AM), o fato de o satiro “quatro séculos
mais velho do que Cristo” saracotear frente aos recrutas indica a sensacao de
movimento contida nas formas da escultura. A perna e o braco direito levantados, o
olhar para o chéo, o pé levemente inclinado, assim como a mao esquerda, projetam o
satiro para a danca, embora ele permaneca estético. A ilusdo do movimento faz com
gue o autor brinque com a obra e principalmente com a situacao: a oposicéo entre a
seriedade dos recrutas e o bailado dionisiaco do satiro ndo deixa de ser intrigante e
seu olhar registra isso.

Essas mencdes diretas as obras do Galeria Uffizi suscitam deliberadamente
um debate intermidiatico. A partir da categorizacao dos fendmenos intermidiaticos
proposto por Irina Rajewsky, a autora entende esse tipo de referéncias objetivas
também como uma forma legitima de conex@o entre o texto literario e o texto visual,
evocado pela palavra:

As referéncias intermidiaticas devem, entdo, ser compreendidas como
estratégias de constituicdo de sentido que contribuem para a significacao total
do produto: este usa seus proprios meios, seja para se referir a uma obra
individual especifica produzida em outra midia (o que na tradicdo alema se
chama Einzelreferenz, “referéncia individual®), seja para se referir a um
subsistema midiatico especifico (como um determinado género de filme), ou

a outra midia como sistema (Systemreferenz, “referéncia a um sistema”)
(RAJEWKSKY, 2012, p. 25, grifos da autora).

No caso de Pathé-Baby, as referéncias individuais, ou Einzelreferenz segundo
a tradicdo alemd, criam uma teia artistica extremamente complexa, pois sdo
constantes e numerosas, edificando, assim, um arcabouco cultural que se realiza por
meio da intermidialidade. Em outras palavras, o leitor € apresentado a um acervo
consideravel de obras e artistas, formatando um catalogo inacabado do museu. Nesse
sentido, a narrativa confirma seu aspecto constitutivo de crénica de viagem,
cumprindo o papel de descrever e situar o receptor em relagéo a Galleria Uffizzi e seus
“tesouros”.

O inicio do trecho de Rajewsky também é elucidativo. Segundo a tedrica, as
referéncias intermidiaticas devem ser entendidas como uma estratégia utilizada pelos

autores no sentido de buscar uma significacéo plena do produto cultural. Assim, com
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suas proéprias especificidades — predominantemente a linguagem verbal — Pathé-Baby
liga-se as outras artes e midias, de modo a deixar mais complexas as interrelagbes
mantidas entre imagem e texto.

A discussao levanta uma outra questdo: essas referéncias individuais, as
Einzelreferenz, em tese, possuem a finalidade de preencher de significado a obra de
arte pelas vias da intermidialidade. No entanto, a compreenséao dos resultados dessa
ferramenta intermidiatica s6 podera ser efetivada de maneira completa caso a
recepcdo tenha conhecimento prévio dessas obras citadas pelo narrador. Em
contrapartida, se o texto nao for decifrado convenientemente, ele perde sua poténcia
significativa, mesmo que permaneca legivel.

Umberto Eco (2013, p. 29-32), em Confissbes de um jovem romancista,
comenta a respeito de uma estratégia narrativa muito utilizada por ele em seus
romances. Trata-se de um recurso denominado de duplo cddigo, considerado por
Linda Hutcheon (1988) como uma forma de expressdo prépria da literatura pés-
modernista. Em suma, o duplo cdodigo consiste na construcdo, através da
intertextualidade, de certos comentarios eruditos por parte do narrador que
enriquecem a experiéncia literaria dos que conhecem o tema, mas que, a0 mesmo
tempo, ndo prejudica a leitura de quem o ignora. Metaforicamente, nas palavras de
Eco, € uma “piscadela do autor para o leitor” que visa o enriquecimento intelectual do
romance.

Para o tedrico, o duplo cddigo néo limita, de todo, a leitura e tampouco pode

ser considerado como um preciosismo por parte do autor:

Admito que, ao recorrer ao procedimento do duplo cédigo, o autor estabelece
uma espécie de cumplicidade silenciosa com o leitor sofisticado, e que alguns
leitores comuns, quando ndo entendem a alusao culta, podem sentir que algo
Ihes escapa. Mas a literatura, suponho, ndo se destina apenas a divertir e
consolar as gentes. Ela também se prop8e a provocar e a inspirar as pessoas
a ler o mesmo texto duas vezes, talvez até mesmo varias vezes, porque
guerem entendé-lo melhor. Por isso, creio que o duplo cddigo ndo é um tique
aristocratico, mas uma maneira de mostrar respeito pela inteligéncia e boa
vontade do leitor (ECO, 2013, 31-32).

N&o se trata de considerar a narrativa de Antonio de Alcantara Machado como
PdOs-Modernista. Vincular, de maneira simplista, Pathé-Baby com qualquer corrente
tedrica da segunda metade do século XX seria incorrer em um anacronismo
metodoldgico que se situa muito distante das pretensfes desta pesquisa. O que se

guer avaliar, neste caso, € a investigacdo dos procedimentos intermidiaticos da obra
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com o propésito de verificar seus efeitos, bem como e o que realmente eles
representam.

A partir desse contexto, Pathé-Baby, no caminho das referéncias individuais e,
portanto, da intertextualidade e da intermidialidade, cria niveis de compreensao
diferentes ao nomear as obras situadas no museu. No momento em que o narrador
qualifica a Vénus de Botticelli de “manjar branco sem acgucar’, ele critica
explicitamente a obra do artista florentino. Um leitor real, para utilizar a acepcéo de
Compagnon (2010b, p. 148), que apenas conhece a Vénus, compreende a apreciacao
de Alcantara Machado, mas ndo capta a esséncia da critica por ndo conseguir
estabelecer relagbes com a histéria da arte e a consequente busca pelo ideal de
beleza desempenhada pelos renascentistas.

Uma forma de duplo codigo realizar-se-ia, assim, pela mensagem culta e
oculta, na qual, implicitamente, o autor questiona ndo s6 a beleza da nascita
botticelliana mas também as regras da arte definidas pelos renascentistas dos séculos
XV e XVI. Como tudo no quadro converge para a elaboracdo de uma obra que
intenciona a materializacdo da beleza nos padrbes da deusa; considera-la
“‘delambida”, ou seja, sem expressao e vivacidade € dar uma “piscadela” ao leitor e
sugerir que suas preferéncias nao estdo em acordo com a estética classica. Um outro
trecho que certifica esse posicionamento € em Perugia quando Alcantara Machado
lanca mao das referéncias individuais para encontrar “lices modernas” em obras
datadas do século XIV: “Nem mosca nas vinte e duas salas da Pinacoteca. O triptico
da escola toscana, Maddona e Storie dela vita di Cristo, S. Francesco e S. Chiara, é
uma licdo de pintura moderna que tem sete séculos” (MACHADO, 2002, p. 155-156).

A despeito de o autor ndo prolongar a sua apreciacdo, nesse cotejamento entre
a pintura dos primordios do renascentismo e a arte moderna, o trecho demonstra que
Giotto ou Cimabue |lhe despertam uma estima que inexiste na sua relacdo com as
obras do quattrocento e cinquecento. Esse fascinio € intensificado pela visita ao altar
da Basilica de S&o Francisco de Assis onde se encontram painéis gigantescos
realizados por Giotto: “e o altar-mor os quatro frescos de Giotto dantescos, enormes,
cansam 0 pescoc¢o porque arrebatam os olhos” (MACHADO, 2002, p. 162).

As possiveis semelhancas que podem ser arroladas na comparacao entre as
obras de Giotto e as de Cimabue e muitas obras modernistas situam-se sobremaneira
em dois aspectos: a falta de profundidade ou perspectiva — elemento que o

Modernismo explora de maneira contundente —; e a geometrizacdo das formas,
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encontradas surpreendentemente em Giotto nos anjos e santos que compde o
imaginario da tradicdo cristd, como em Morte di san Francesco (anexo AN), por
exemplo.

Mesmo que essas semelhancas possam parecer inadequadas, pela distancia
cronoldgica entre o século XIV e o Modernismo, é Alcantara Machado que as legitima,
construindo relagées que colocam invariavelmente o olhar modernista como fator
fundamental na sua visdo do mundo. A comprovacao disso é o fato de o narrador
elaborar uma comparacéo pouco ortodoxa ao considerar o rosto pintado de uma obra
de Cimabue semelhante & face de um caboclo brasileiro. Afinal, no nosso
Modernismo, a busca pela identidade nacional, baseado nos (des)encontros étnico-

raciais presentes no Brasil, foi uma preocupacéo constante. Eis o excerto:

Pouco a pouco, a igreja vestida de sombras vai-se desnudando e o corpo
liberto desvenda as perfei¢cdes. No braco direito do cruzeiro, sobre o altar, o
S. Francesco espantoso de Cimabue, na cara de caboclo brasileiro, resume
a vida de esposo da pobreza e amante de cilicio. Seus olhos enxergam
(MACHADO, 2002, p. 161).

Uma questdo que também se torna pertinente, nesse debate, € o motivo que
leva o narrador a construir essa critica ao manancial de obras renascentistas da
Galleria Uffizzi. O principal se revela pela intimidade que Alcantara Machado tinha
com os artistas cubistas e futuristas e seu compromisso em criar uma técnica nova,
distanciada dos valores da tradicdo. Entretanto, na repeticdo de algumas acodes, pode-
se inferir outra raz&o, n&o desassociada da primeira.

No trecho analisado, o narrador observa as inglesas que compram reproducdes
da obra de Lorenzo di Credi. O fato repete-se em fragmento posterior, em Roma:

Os ingleses — coitados — enegrecem de notas graves os Baedeckers
vermelhos no p6 da Domus Flavia, deante do Juizo Final da Capela Sistina,
a luz das velinhas na escuridao frigorifica das catacumbas de S. Calixto, e
levam para enquadrar na Inglaterra uma reproducéo colorida da Batalha de
Ostia, da Torre Borgia (MACHADO, 2002, p. 170).

Essa reiteracdo dos habitos ingleses em adquirir reproducdes de obras de arte
explica, também, a atitude do autor. A impressao que ele deixa € a de que sua critica
nao esta direcionada especificamente as obras de Botticelli, Da Vinci, Rafael e outros

tantos, mas a relacdo estabelecida entre o canone e o publico.
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Os ingleses, como pode ser constatado facilmente nesse capitulo e no anterior,
aparecem relativamente interessados na fruicdo das obras, compondo “um ar
entendido” diante delas, mas seu consumo parece mais relevante, como se a
institucionalizacdo dos parametros tradicionais deixasse a verdadeira expressao
artistica em posicao lateral. Ademais, ndo se pode negligenciar as criticas severas
gue os modernistas brasileiros ainda recebiam na época de publicacdo de Pathé-
Baby, em 1926, boa parte delas compostas por alguns baluartes do academicismo
excessivo que ainda resistiam nos principais veiculos comunicacéao.

No Museo Nazionale, em Roma, as referéncias individuais, embora registradas
em quantidade menor, aparecem com um pouco mais de detalhes:

No Museo Nazionale s6 o Ermafrodita deitado respira. O resto é cadaver.
Gherardo dela Notte salpicou de gotas de agua verdadeiras a perna direita

de Judite surpreendida no banho, no Casino Borghese (MACHADO, 2002, p.
173).

No excerto, trés informacdes prestam-se a andlise de cunho intermidiatico,
dividindo-se em conformidade com as trés oragdes existentes. A passagem “No
Museo Nazionale sé o Ermafrodita deitado respira” faz referéncia a obra (anexo AO)
datada do século Il a.C que integra o conjunto de obras elaboradas pela estatutaria
grega no periodo helenistico. A estatua encanta o narrador pelo seu realismo rigoroso,
fazendo com que passe a sensacao de estar vivo, respirando. O arrebatamento é
ressaltado pela frase posterior — a segunda informacédo —, jA que ele opde sua
impressao positiva do Ermafrodita a consideracédo de que todo o resto do acervo do
museu € cadaver.

O jogo de contrastes produz, na visdo do autor, duas classes de obras de arte
do Museo Nazionale: as vivas e as mortas. No enfrentamento entre o Ermafrodita e
as demais obras, somente a primeira pertence a categoria dos vivos. Entretanto, na
frase sequente — a terceira informacéo — ele se contradiz e acrescenta uma nova obra.
O narrador afirma que se trata de Judite surpreendida no banho, de Gherardo delle
Notti, mas, pela descricdo do quadro, é possivel que esteja se referindo a Susanna e
i vecchioni (anexo AP), do mesmo autor, datado de 1655.

Essa obra, inscrita no periodo Barroco, surpreende pelo seu grau de
dramaticidade, consoante com as caracteristicas da arte do século XVII. Notti, artista
holandés que estudou pintura com os italianos, inspirou-se notavelmente nos

trabalhos realizados por Caravaggio no inicio do século, absorvendo muito do seu
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estilo carregado de expressividade, jogos de luz e sombras e ilusbes Oticas
permeadas de realismo. As gotas de agua que escorrem pela perna direita de
Susanna séo realmente impressionantes, confundindo os limites entre a pintura e 0
mundo real.

A partir das avaliagbes realizadas pelo narrador, evidencia-se, de maneira
objetiva, 0 norte estético que o agradou nas visitas a Galleria Uffizzi e ao Museo
Nazionale. O Ermafrodita, por exemplo, por mais que pertenca a cultura classica,
assume um carater bastante vivaz, efeito reforcado pelo trabalho realizado pelo
escultor barroco Gian Lorenzo Bernini, que moldou o colch&o pétreo sobre o qual se
contorce o modelo de marmore. O mesmo ocorre com Susanna e i vecchioni, cuja
técnica sensibiliza o escritor e o0 faz anotar que “Notte salpicou de gotas de agua
verdadeiras a perna direita” da figura pictérica parcialmente submersa.

Umberto Eco (1991), em Obra Aberta, reflete sobre a natureza das obras de
arte no que tange as suas possibilidades de interpretacdo. Na sua visdo do século
XVII, durante o periodo Barroco, a negacdo do convencionalismo classico empregou
um dinamismo que favoreceu a visdo multivoca do objeto de arte, apreendido, nesse
contexto, por angulos diferentes. Nesse sentido, o Barroco se assemelharia a escolas
como o Romantismo, o Simbolismo e notadamente o Modernismo, distanciando-se,
assim, do Classicismo e do Arcadismo. Sua correspondéncia com a modernidade, de
forma geral, repousaria no dinamismo, inerente ao estilo, promovendo efeitos variados

e nem sempre adequados a légica proporcional renascentista:

podemos encontrar um evidente aspecto de “abertura” (na acep¢ado moderna
do termo) na “forma aberta” barroca. Aqui é negada a definicdo estatica e
inequivoca da forma classica renascentista, do espaco desenvolvido em volta
de um eixo central, delimitado por linhas simétricas e angulos fechados,
convergindo no centro, de modo a sugerir mais uma ideia de eternidade
«essencial» do que de movimento. A forma barroca, pelo contréario, é
dindmica, tende para uma indeterminacéo de efeito (com o seu jogo de cheios
e vazios, de luz e de obscuridade, com as suas curvas, as suas interrupgoes,
0os angulos com as inclinacdes mais diversas), e sugere uma dilatacdo
progressiva do espaco; a procura do movimento e do ilusério faz com que as
massas plasticas barrocas nao permitam uma visdo privilegiada, frontal,
definida, mas levem o observador a deslocar-se continuamente para ver a
obra sob aspectos sempre novos, como se ela estivesse em continua
mutagdo. Se a espiritualidade barroca é vista como a primeira manifestagédo
da cultura e da sensibilidade modernas, é porque aqui, pela primeira vez, o
homem se subtrai ao costume do candnico (garantido pela ordem cOsmica e
pela estabilidade das esséncias) e se acha diante, na arte como na ciéncia,
de um mundo em movimento que Ihe pede atos de inven¢éo (ECO, 1991, p.
79).
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Esse confronto entre o Barroco e o Renascentismo clarifica os apontamentos
do narrador, pois ele inclina-se, como ja comprovado, ao movimento e as exploracdes
expressivas trazidas pela vivacidade/dramaticidade da obra. Na escolha entre as duas
estéticas, Alcantara Machado, pela via modernista, elege a barroca, assim como Mario
de Andrade ao compor Macunaima, por exemplo.

No entanto, ndo é apenas Eco que enxerga essa vinculagdo entre o Barroco e
o mundo moderno. Gregg Lambert, em The return of Baroque in modern culture, a
partir das observacdes de Octavio Paz, reforca o gosto da escola pela novidade,
conceito que fundamenta a sensibilidade estética de Alcantara Machado: “In many of
Paz's most over statements on the subject of modernity, the relationship between the
modern and the baroque has been founded upon this love of novelty and otherness™
(LAMBERT, 2006. p. 51).

Esse intrincado jogo de referéncias, citacdes, alusbes, aproximacdes e
distanciamentos estéticos tece, no seu conjunto, uma combinac&o artistica singular
gue eleva o grau de erudicdo da obra literaria. Liliane Louvel (2012) entende que as
descri¢ces picturais desempenham, também, esta funcdo, adensando a narrativa e

enriqguecendo-a visualmente:

A obra de arte no texto constitui um dos lugares mais privilegiados da
codificac@o de saberes: donde a abundancia de defini¢bes, de referéncias a
tradicdo, de glosas, de interpretacdes, de julgamentos estéticos. Sua fungao
seria dar ao texto um verniz erudito, um alcance didatico, até mesmo estético,
a fortiori quando ela é apresentada desde o inicio (LOUVEL, 2012, p. 62, grifo
da autora).

Pathé-Baby consagra este modelo proposto por Louvel (2012) e consegue, com
isso, atingir a “codificagdo de saberes” de forma espontanea, sem condicionar,
plenamente, a decifracdo da obra ao conhecimento integral das referéncias
individuais. Evidentemente, se o leitor ndo tiver ciéncia dos elementos compositivos
gue revestem cada quadro ou escultura, seja em termos especificos ou contextuais,
ele ndo consegue aprofundar sua experiéncia literaria. Por outro lado, aqueles que
souberem explorar os caminhos artisticos percorridos pela narrativa, poderao deixar-
se levar pelas indica¢fes do autor/guia e, acima de tudo, compreender as “piscadelas”

dadas por ele.

8 Em muitos dos comentarios de Paz a respeito da modernidade, a relagéo entre o moderno e o barroco
foi fundada no amor pela novidade e pela alteridade (Tradug&o nossa).
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3.3 O DISCURSO VISUALIZADO: A ILUSTRAGAO

A (re)organizacéo dos fragmentos de Pathé-Baby empreendida por Anténio de
Alcantara Machado, desde a sua primeira publicacdo espacada no Jornal do Comércio
até a versao definitiva, acarretou uma expanséo das potencialidades intermidiaticas
que o proprio texto ja oferecia. Além de a obra em sua dimensao verbal, por si S0,
apelar, recorrentemente, ao componente visual através dos inumeros recursos dos
quais a palavra é capaz, o autor acabou por acrescentar as estampas xilogravadas de
Antonio Paim Vieira, de modo a amplificar a complexidade da obra e as interacdes
entre imagem e texto.

No subcapitulo sobre a relacdo entre a obra e o cinema, imprescindivel para a
compreensao de todas as outras partes que integram a pesquisa, foi citada, de forma
descritiva, a existéncia dessas estampas e a sua disposicdo, com énfase no carater
cinematografico que elas emprestam a obra. O desafio, agora, € investigar
criteriosamente os seus conteudos, a fim de se compreender o funcionamento
estrutural do livro, destacando as suas especificidades na composi¢cdo do todo de
acordo com o aporte teorico utilizado para a anélise.

A importancia desses elementos paratextuais — para utilizar a nomenclatura
adotada por Genette, em Paratextos editoriais (2009) ao nomear 0s aspectos que
acompanham um texto — é tamanha que a maioria das edi¢cdes Pathé-Baby, inclusive
a Ultima datada de 2002, sdo reproduzidas de maneira fac-simile, garantindo a
permanéncia das unidades gréaficas e tipograficas tais quais se apresentam na obra
original. Essa fidelidade apreende, pelo menos em parte, o efeito genuino causado
pelo texto quando apresentado pela primeira vez, mas expde, em contrapartida, os
seus minimos defeitos, como borrdes, erros de digitacdo e desatualizacdes
ortograficas e gramaticais.

Contudo, todos esses defeitos sdo compensados, enormemente, pela fruicao
que a edicao fac-simile possibilita, com suas vinte e sete estampas que, em geral,
antecipam o teor narrativo do capitulo que aparece sempre em sequéncia, sem ocultar
a identidade artistica de Paim Vieira e sua interpretacdo das ac¢des descritas pelo
autor. Essa visdo dos fatos, que implica necessariamente uma selecao de imagens

evocadas pelo discurso, traz consequéncias estéticas para a obra e cria, pelo lugar
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onde sé&o visualizadas, uma expectativa de acontecimentos que se renova a cada
capitulo.

A maioria das imagens xilogravadas baseiam-se nas mesmas caracteristicas:
reunir o maior numero de referéncias ao texto literario, de modo a promover uma
relacdo intrinseca entre a matéria ilustrada e o conteudo original. Ndo obstante, os
desenhos enveredam por caminhos criativos, o que alarga — ainda mais — as
possibilidades de entendimento que a obra proporciona.

Voltando ao fragmento Roma, por exemplo. Na arte de Paim Vieira (anexo AQ),
encontram-se, amontoados e distinguiveis: a) o coliseu, identificavel pelo namero
abundante de arcos; b) a Basilica de S&o Pedro, no Vaticano, na parte inferior do
quadro, na qual se visualiza, apenas, a sua cupula; ¢) a Fontana di Trevi, ao fundo,
caracterizada pela fachada neoclassica; d) o forum romano, e as trés colunas que
indicam o templo de Didscuros e; €) um homem, em destaque, com um chapéu com
a inscricdo guida que significa “guia”, em italiano.

A licenca criativa da estampa nao reside no fato de ilustrar o guia turistico,
elemento presente no texto de Alcantara Machado, e sim, na maneira que o faz,
acrescentando particularidades que inexistem no capitulo. No desenho, a figura de
uniforme e sorriso no rosto apresenta bragcos de polvo que enlagcam um sujeito de
olhos esbugalhados, lingua de fora e duas malas nas maos, passando a impressao
de ser um dos incontaveis turistas que o texto descreve.

A passagem que menciona o guia, a titulo de comparacao com a xilogravura, é

a seguinte:

Um guia de mau halito realeja decorada erudic¢ao histdrica na poeira do Vicus
Tuscus. Aqui, isto; ali, aquilo. Mutilagdes venerandas. Por |4 descia o cavalo
de Caligula para votar no Senado (agora chegam de automoével). Um aleméo,
em mangas de camisa, copia as oito colunas do Templo de Saturno. Os
Barberini arrancaram os marmores da Basilica Emilia. Michelangelo inspirou-
se nos arcos da Basilica de Maxencio. Que importa? Nada (MACHADO,
2002, p. 172-173).

Os Unicos tracos atribuidos ao guia, no texto, sdo o mau halito e o fato de
reproduzir um discurso decorado ao conduzir os turistas pela Vicus Tuscus, na rua
gue leva ao forum romano. Nenhuma meng¢éo, metafora ou até mesmo comparacao
a imagem de um polvo ou tentaculos que envolvem alguma pessoa. Efetivamente, ha
uma outra passagem que pode, ainda, ter agido como elemento desencadeador dessa

figura central da ilustragdo. Mais adiante, no final do capitulo, o narrador tece uma



149

observacdo a respeito da obra da estatuaria grega Laocoonte e seus filhos,
descoberta no periodo do Renascimento: “Laocoonte e filhos, na galeria dos roubos
papais, morrem teatralmente sob os coleios estranguladores das serpentes”
(MACHADO, 2002, p. 174). Por mais distantes que possam estar as imagens de polvo
e serpente, elas podem estar relacionadas por possuirem a faculdade de estrangular.
Assim como Laocoonte e seus filhos sdo estrangulados pelas serpentes, o turista €
estrangulado, na ilustracdo, pelo guia, gerando a fusdo de dois acontecimentos
dispares reunidos pela mesma imagem polissémica.

Essa liberdade na composicdo, baseada, por certo, no estimulo renovador e
modernista de Alcantara Machado, também aparece com significAncia em Lucca
(anexo AR). O fragmento é o mais curto de Pathé-Baby, pois compreende apenas
meia pagina. De relevante, ha a descri¢cdo que, por meio de uma prosopopeia, atribui
vida as estatuas de Guiseppe Garibaldi e Vittorio Emanuele Il situadas na praca e, no
final, a frase “Siléncio e pernilongos” (MACHADO, 2002, p. 133).

Na ilustracdo, Paim Vieira traceja um pernilongo enorme, com marcas
humanas, que carrega uma espécie de bolo, ornamentado por pequenas arvores que
o circundam, remetendo ao trecho: “Os muros arborizados ddo um abrago verde na
cidade” (MACHADO, 2002, p. 133), e, bem em cima, como enfeite, o contorno de
Garibaldi, com o cachimbo e Vittorio Emanuele Il, de chapéu. Em passagem alguma
desse capitulo, o autor menciona bolo ou algo que remeta a esse campo semantico.
Entretanto, em Roma, ele metaforiza o Monumento a Vittorio Emanuele 1l, de
propor¢cdes gigantescas inaugurado em 1911, como um bolo de aniversario: “o
Monumento a Vittorio Emanuele Il € um bolo de aniversario” (MACHADO, 2002, p.
174), que mostra uma certa autonomia no processo criativo realizado pelo artista. Na
verdade, essa caracteristica de suprimir, selecionar e até mesmo acrescentar
elementos € comum nos processos de traducdo, por exemplo, aléem de definir as

premissas da transposicao intersemioética, como afirma Claus Cluver:

Qualquer traducéo oferecerd, inevitavelmente, mais do que o texto original
oferece, e também menos. O sucesso de um tradutor ndo dependera de sua
habilidade e criatividade, mas também das decisGes sobre o que sera
eliminado e sobre o equivalente que precisa ser encontrado. Essas decisfes
serdo determinadas pela fungéo ao qual a traducéo se presta e pelo contexto
no qual ela aparece — consideracfes igualmente envolvidas na
transposicdo intersemiotica (CLUVER, 2006, p 117, grifos nossos).
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Permanecendo no plano teorico, Leo H. Hoek (2006), em A transposicao
intersemiotica: por uma classificacdo pragmatica, analisa 0s percursos intersemioticos
— que por vezes acarretam relacdes intermidiaticas — existentes na producao de obras
gue exploram conscientemente a transposicdo de um tipo de linguagem para outra.
Esse intercambio pode acontecer entre obras distintas, como em uma adaptagao
cinematografica de um romance, por exemplo, ou até mesmo no interior da prépria
obra, como é o caso dos livros ilustrados.

Hoek (2006) entende que especificamente nos casos em que ha a criacdo de
um produto cultural de carater visual advindo de um texto verbal fonte, acontece uma
transposicao intersemiotica baseada na primazia do texto. Ele considera, ainda, que
a ilustracao de livros é o caso mais evidente dessa primazia, constituindo, no dialogo
entre a palavra e a imagem, uma obra de natureza multimedial. Assim, mesmo
considerando o grau elevado de influéncia que as diferentes linguagens exercem entre
si, ainda se pode verificar uma coeréncia individual, inclusive pela possibilidade de
separacao que existe entre elas.

Ocorre que as estampas de Pathé-Baby, pela forma como foram produzidas,
também suscitam um aprofundamento tedrico que ndo se restringe, simplesmente, a
essa primeira categoria intersemiética proposta por Hoek (2006). Das vinte e sete
xilogravuras, doze contém textos verbais, isto €, palavras soltas e até mesmo frases
inteiras. Essa peculiaridade, até pela sua recorréncia, implica uma discussdo mais
detalhada das imagens e, por conseguinte, dos elementos discursivos que elas
carregam.

A tabela abaixo, com a finalidade de se clarificar quais estampas sao apenas

visuais ou verbo/visuais, identifica cada um dos tipos:

Estampas apenas com imagem

Estampas com texto e imagem

Las Palmas

Capa

De Paris a Dives-Sur-Mer

Folha de rosto

Mildo Sumario (Programa)
Veneza Lisboa
Florenca De Cherbourg a Paris
Bolonha Paris

Lucca Londres
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Siena Pisa
Assis Néapoles
Barcelona Perugia
Sevilha Roma
Cardoba Toledo
Granada Final: moralidade
Madrid _
Desenho da Pathé-Baby _

Hoek (2006) aponta, para além da hierarquizacdo semiética em uma obra de
arte, a simultaneidade entre texto e imagem, fendbmeno encontrado em parte das
ilustracbes. O tedrico avalia que essa relacdo pode variar largamente, em
concordancia com a modalidade de cada ocorréncia, acontecendo de forma mais ou

menos estreita. Segundo ele,

0 texto e a imagem podem se combinar para formar um discurso verbal e
visual composto, com cada um mantendo a sua prépria identidade (discurso
misto), ou entdo eles podem se fundir de modo inextrincavel (discurso
sincrético)” (HOEK, 2006, p.179).

Como exemplos de discurso misto, o autor lista os cartazes, as historias em
quadrinhos, os selos e as propagandas. Ja como discurso sincrético, aparecem 0s
caligramas, as tipografias e a poesia visual. Pathé-Baby revela sua complexidade,
mais uma vez, por apresentar, no trabalho realizado por Paim Vieira, demarcacdes
tanto do discurso misto como do discurso sincrético.

Grande parte das estampas que apresentam uma simultaneidade entre
imagem e texto possuem um discurso misto, sendo as palavras, geralmente,
reproducdes de frases encontradas no corpo da obra. Em Lisboa, a titulo de exemplo,
a ilustracdo mostra, em uma edificagdo com marcas arquitetdnicas portuguesas, a
inscricao “Tatda & Sousa” que aparece rapidamente na descricdo do autor, sem
oferecer explicagdes: “A rua aurea é a vergonha do nome. Tata & Sousa. Imundicie e
abandono. A avenida da Liberdade. Desleixo e buracos” (MACHADO, 2002, p. 35,
grifo do autor).

O caso se repete, de forma semelhante, em Londres (anexo AS), Pisa (anexo
AT) e Napoles (anexo AU), para citar os exemplos mais significativos. A ilustragéo do
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fragmento da capital inglesa, dividida por cinco imagens, quatro quadradas e uma
circular ao centro, acumula a figura do rei, o desenho da tower bridge, o relogio da
Saint martin in the fields entre outros detalhes. O texto escrito, na estampa, é
justamente o conteddo que o narrador anuncia no painel iluminado da Piccadilly
Circus. No entanto, as palavras ndo aparecem em sua totalidade. Das frases “Maza
wattee tea, do you composse?, Bovril, Monico”, na estampa, |é-se apenas “Bovril”
(uma marca de extrato salgado de carne); uma parte de “tea” (chd); e a silaba “Mon”
de Monico (uma casa de chas e cafés que existia desde 1877).

Em Pisa, Paim Vieira trabalha o desenho com poucos tracos. O fato curioso
advém da criatividade do artista. Ele desenha apenas a famosa Torre de Pisa e,
pendurada nela, uma faixa de propor¢des nitidamente exageradas com a frase é
viedato sputare, que em portugués significa “é proibido cuspir’. A expresséo € extraida
do corpo de Pathé-Baby em uma passagem que se vale de duas prosopopeias para
conferir agao a torre inclinada: “A Vergognosa di Pisa espia a gravata auriverde de um
espanhol. E cora. é viedato sputare” (MACHADO, 2002, p. 127).

No entanto, no discurso misto, a ilustracdo mais intrigante esta estampada em
Néapoles (MACHADO, 2002, p. 149-150). No final do capitulo, o narrador descreve,
poeticamente, um cenario romantico, onde “0 mar esconde-se na noite”, “ o archote
ilumina candelabros dentro do oceano”, “a agua sangra luz’, “a fumacga risca uma
elipse cinzenta sobre o golfo” e “as estrelas sao fagulhas que o Vesuvio atira”. A
enumeracao dessas imagens dotadas de grande beleza prepara a narracao de uma
serenata que acontece “sob as arvores da Riviera”, realizada por um baritono
acompanhado pelo som de um bandolim. A musica conta a histéria de um corsario
louro que morreu de amor por uma sereia. A letra vai sendo acompanhada por frases
sentimentais que auxiliam na formacdo dessa atmosfera amorosa, até a voz do
baritono arrebentar, finalmente, em solugos.

A transposicao intersemiotica elaborada por Paim Vieira desconstroi todo o
lirismo construido por Alcantara Machado. A imagem mostra, ao fundo, um triangulo
gue representa o Vesuvio, a lua, as estrelas e, ja em um plano mais proximo, algumas
roupas remendadas no varal (Que aparecem em outra parte do capitulo). Mais a frente,
centralizado, encontra-se o baritono com o corpo transformado em cinematografo.
Uma das maos gira a manivela da camera, enquanto a outra sai pelo buraco da lente

de projecdo. Seu rosto é extremamente expressivo — 0s olhos destacados ajudam no
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efeito — e trés lagrimas abundantes rolam pela face direita, revelando a tristeza que
caracteriza o sentimento da cancdo entoada por ele.

No meio do cinematografo ha uma fenda horizontal, um espaco para a insercao
de moedas e, acima, a palavra soldi, que quer dizer “dinheiro” em italiano. A ideia que
parece ser transmitida € de que a serenata, apesar de extremamente romantica e,
aparentemente sincera, €, na verdade, fruto de uma atuacdo baseada em uma
prestacao de servico de matiz financeira. O préprio cinematografo atua na construcao
desse sentido, visto que refor¢ca o aspecto cénico da acao, distante da naturalidade
de um sentimento verdadeiro.

O que se pode depreender, também, dessa transposicdo é a natureza
cinematografica de Pathé-Baby que narra os acontecimentos, muitas vezes, em
conformidade com os procedimentos técnicos e estéticos de um filme mudo. Sob este
ponto de vista, a passionalidade do baritono pode ser associada — pela forma um tanto
exagerada como ele se comporta — as atuac¢des dos atores e sobremodo atrizes dessa
era do cinema. Greta Garbo, Joan Crawford, Olive Thomas, entre outros nomes, se
caracterizaram pelo apuro sentimental na interpretacéo de papeis romanticos que, na
falta do recurso sonoro, ganharam mais expressao a partir de gestos amplos, figurinos
chamativos e maquiagens incomuns.

Retornando ao desenho, além da palavra soldi (dinheiro) grifada no
cinematografo, ha também o vocédbulo mari, que sai da boca escancarada do baritono
a partir da sua prépria acdo de girar a manivela da maquina. A palavra, a principio,
deveria estar em italiano, assim como a outra escrita nha estampa e toda a cancéo
reproduzida no capitulo. Entretanto, mari é “mar” em cataldo e ndo em italiano, que
teria em mare a palavra correta, quando usada pelo narrador em “Sirena del mare,
sorridimi, non tremar...” (MACHADO, 2002, p. 149, grifo nosso). Essa curiosidade
parece realmente sem explicagao.

Além do discurso misto que provoca inumeras discussfes de ordem tedrica,
Pathé-Baby também apresenta, embora em apenas uma estampa, o discurso
sincrético. Hoek (2006), ao definir essa modalidade de discurso, cria uma escala de

associagao entre texto e imagem, e afirma:

Este se compde de signos heterogéneos, que dizem respeito ao texto e a
imagem ao mesmo tempo, ainda que em graus variados. O caligrama ou a
tipografia sdo exemplos de discursos em que, em certo grau, a escrita é
composta de imagens, da mesma forma que essa imagem é formada pela
escrita. Podemos imaginar os signos do discurso sincrético dispostos de
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acordo com seu grau de simbolicidade (texto) decrescente e iconicidade
(imagem) crescente (grafico 1). Os textos-imagens, situados a esquerda na
escala, sdo compostos por 99% de discurso verbal e 1% de discurso visual,
as imagens-textos, situadas a direita, sdo compostas por 99% de discurso
visual e por 1% de discurso verbal (HOEK, 2006, p. 179-180).

S S S S S
R siissnonsssnsniiad " SR Z
1% lconicidade 50% iconicidade 99% iconicidade

99% simbolicidade  50% simbolicidade 1% simbolicidade

Crifico 1: graus de insergdo do texto ¢ da imagem -
no discunse sincrético

(HOEK, 20086, p. 179)

Na escala proposta por Hoek, os discursos, hibridos por natureza, apresentam
niveis de simbolicidade (texto) e iconicidade (imagem) que variam entre diferentes
produtos signicos. Essa gradacdo transita desde aqueles exemplos em que
predominam quase que exclusivamente o discurso verbal (nivel A), presentes,
segundo o autor, em letras adornadas em alfabetos de fantasia, composicoes
tipogréficas e caligrafia até os casos encontrados em oposicédo (nivel Z), com o
dominio quase exclusivo do discurso visual, como os papiers collés, de Pablo Picasso
ou os textos incorporados as obras de Paul Klee.

O discurso sincrético em Pathé-Baby esta posicionado justamente a esquerda
da escala, onde prepondera o discurso verbal, afetado, mesmo que minimamente pela
iconicidade. Isso acontece no sumario do livro (anexo W), transformado, pela via da
arte grafica, em programa de uma sessédo de cinema com anuncios, informacgdes e
propagandas.

Chama a atencédo, nesse sumario, alguns aspectos, a saber: a) os variados
tipos de fontes, utilizados para caracterizar cada cidade citada no programa; b) o
anuncio propagandistico do préximo livro de Alcantara Machado, Bras, Bexiga e Barra

Funda, que se tornaria, mais tarde, seu livro mais conhecido; ¢) a moldura um tanto
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irregular, feita de linhas justapostas; d) os desenhos de flores que ornamentam o
sumario e reiteram a ideia de um cartaz confeccionado.

O trabalho artesanal desempenhado por Paim Vieira nesta estampa,
especificamente, realga o cuidado laboral e estético de Pathé-Baby. Em cada fonte
utilizada, o artista se preocupou em utilizar caracteristicas de tipos bastante diferentes,
promovendo uma multiplicidade de letras adornadas que valorizam a obra
visualmente. Essa variedade deixa bastante evidente as marcas do discurso sincrético
no sumario e, pela forma como se apresenta, incute um olhar acurado na investigacao
de sua composicao.

E necesséario destacar que, no horizonte grafico e tipografico da época, as
caracteristicas visuais das letras estavam se modificando em conformidade com o
arranjo estético descrito no primeiro capitulo desta tese. De maneira geral, o estilo
sinuoso e ornamental, que gozou de um profundo prestigio nas ultimas décadas do
século XIX (Art Nouveau) e nas primeiras do século XX, passou a ser substituido pela
objetividade da linha reta, pelos contornos pontiagudos e despidos de enfeites (Art
Deco).

No final do século XIX, por exemplo, o designer téxtil, poeta, romancista,
tradutor e expoente artista ligado a Art Nouveau, William Morris, fundador da Arts &
Crafts, criou a editora de livros Kelmscott Press. Os trabalhos publicados pela
Kelmscott Press se distinguiam pelo requinte visual, no qual os tipos de letra,
decoracdo de imagens das paginas, escolha particular de papel e de tinta formavam
um conjunto artistico tdo complexo, que ficava realmente muito dificil delimitar onde
terminavam 0s recursos textuais e comegavam os visuais. No anexo AV, a capa e a
primeira pagina de Ballads and narrative poems by Dante Gabriel Rossetti, do pintor,
ilustrador e poeta pré-rafaelita Dante Gabriel Rossetti mostra claramente esse
casamento entre imagem e texto.

Em contrapartida, ja no século XX, o letrista Edward Johnston foi incumbido,
pelo governo de Londres, de desenhar uma fonte que fosse utilizada no sistema de
transporte subterrdneo da cidade (anexo AW). Ela deveria ser, sobretudo, legivel,
mesmo a longas distancias, e extremamente facil de ser enxergada. Johnston,
considerando esta necessidade, basicamente excluiu todos os elementos
ornamentais das letras, simplificando suas formas ao maximo (HEITLINGER, 2006).

Em Pensar com tipos, Ellen Lupton (2013) define a anatomia da letra

tipografada. A partir de uma série de particularidades compositivas, a autora explora
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as diferentes possibilidades formais que uma fonte apresenta, considerando aspectos
como altura do corpo da letra, a linha onde elas repousam, o tipo de curvas, entre
muitos outros detalhes. Desse complexo jogo de combinag¢des, nasce um intrincado
vocabulario técnico que permite nomear todas as peculiaridades formais de uma letra,
singularizando-a pelo conjunto de suas caracteristicas.

De modo geral, todas as diversas caracteristicas tipograficas que constituem
uma letra (anexo AX), sdo capazes de definir a identidade — seja ornamental ou néo
— de uma fonte. No contexto de Pathé-Baby, no Modernismo brasileiro, essa
preocupacao passa a ser constante entre 0s escritores, pois a escolha tipografica dos
elementos textuais e paratextuais, além de outros recursos de ordem visual,
contribuiam decisivamente para auxiliar no projeto estético de suas obras, e
principalmente de suas revistas.

Ivan Marques, em Modernismo em revista: estética e ideologia nos periodicos
dos anos 1920, analisa os elementos visuais da revista Klaxon, a primeira e, talvez, a

mais conhecida revista do periodo:

No aspecto grafico e visual, Klaxon foi especialmente inovadora. A capa era
sempre a mesma, variando apenas a cor da letra A, centralizada e destacada,
em torno da qual se distribuiam o titulo e o subtitulo da revista. A capa
surpreendeu também o escritor Menotti del Picchia, que a descreveu de modo
entusiasmado: “Vi, com espanto, aquele sarrilho de letras gordas, um ‘A’
catedralesco, rodeado por uma sarabanda espernegante de letrinhas, todas
dancando como equilibristas desengongcados, sob um fundo
desesperadamente amarelo”. Na numeragao das paginas e nos titulos dos
textos também utilizaram tipos grandes, imitando a estética dos cartazes
(MARQUES, 2013, p.33-34).

E importante salientar que a arte de capa da revista Klaxon, na qual a letra “A”
aparece, conforme Marques, centralizada e destacada, sofreu influéncia direta do
trabalho que Fernand Léger realizou para elaboracéo do livro La fin du monde filmée
par I'ange Notre Dame, de Blaise Cendrars. Na arte do pintor francés (anexo AY), as
letras “N”, “D” e “E” sao dispostas em tamanho muito superior as outras — também de
dimensoes irregulares — servindo, verticalmente, para a formagdo de palavras
diferentes que vao aparecendo no decorrer do texto.

Assim, a letra “N” compde as palavras fin, monde, I'ange, Cendrars e ainda
Notre, abreviada pela letra ‘N”, enquanto “D” faz parte, apenas, da simplificacao de
Dame. Ja a letra “E” compreende editions, de, sirene, rue e boetie. Na capa da Klaxon

(anexo AZ), o “A” integra as palavras klaxon, mensério, arte, moderna, Séo e Paulo.
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Envolvido nesse cenério no qual os artistas atrelados a literatura consideram
as questdes visuais como uma forma poderosa de expressao, Antonio de Alcantara
Machado, aliado com Antonio Paim Vieira, explora ao maximo as potencialidades
graficas no sumario de Pathé-Baby. Em relacdo a tipografia, na realizacao discursiva
em gue texto e imagem se sincretizam, de acordo com a acepc¢ao de Hoek (2006),
verifica-se a utilizacdo de mais de vinte tipos diferentes de fontes. Elas variam de
caracteristicas, em uma leitura possivel, ao sabor do perfil das préprias cidades.

Apesar da pluralidade de estilos, formas e intensidades diferentes, percebe-se,
pela andlise acurada de cada fonte e pela sua relacdo com as outras, alguns tracos
importantes acentuados pelo artista. As palavras “Paris”, “Roma” e “Granada”, que
designam o quarto, o décimo sétimo e vigésimo capitulos do livro, respectivamente,
sao as unicas que sao compostas com uma fonte excessivamente ornamental, sendo
as duas primeiras, a mesma. Nota-se, com muita clareza, que essa escolha pela
sinuosidade das serifas, ganchos, caudas, arcos, barras e terminais que, no conjunto,
aumentam a insercao de iconicidade do discurso sincrético, atenuam o predominio da
simbolicidade do texto.

Dessa forma, Paim Vieira prima, de maneira geral, pela escolha de fontes mais
simples até dar uma maior legibilidade ao texto, visto que a quantidade de palavras
associada com a proximidade entre elas ja prejudica um pouco a sua compreensao.
Algumas estdo grifadas em negrito e apenas duas, “Perugia”’ e “suspensas”, séo
sublinhadas. Quanto ao uso de letras maiusculas ou mindsculas, parece que o artista
preferiu alternar a marcacao, ja que, entre os capitulos, onze estdo em maidsculas e
doze, em minulsculas. Ele também optou por alterar o tamanho das palavras,
enfatizando certos fragmentos. Enquanto Mildo, Las Palmas e Sevilha estédo
enformadas em tamanho grande em relacao a maioria das palavras, De Paris a Dives-
Sur-mer e Lisboa aparecem menores.

Uma curiosidade é encontrada na palavra “Floreng¢a”, nono capitulo do livro.
Paim Vieira, certamente com a anuéncia de Alcantara Machado, compde as letras F,
L, O e R em letras maiusculas e E, N, C, A em minusculas. O relevo forma a palavra
“flor” no interior de “Florenga”, construindo uma relagao linguistica entre a cidade e o
seu préprio significante.

A edicdo fac-simile também carrega os defeitos graficos da edicdo que
merecem ser observados com interesse. Em Granada, por exemplo, palavra em que

foi utilizada um grande namero de contornos, aparece um circulo de tinta perfeito
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sobre a letra D, enquanto que na frase “em 7 longas partes”, a letra “E”, de “partes”,
talvez por ser muito pequena, esta completamente desalinhada das demais. Esses
erros, pela pouca incidéncia e de importancia irriséria na composi¢ao do todo, néo
diminuem o resultado gréafico obtido. Ao contrario, eles apenas reforcam o carater
artesanal da arte planejada para o romance.

Além dessa discusséao entre discurso misto e discurso sintético suscitada pelas
préprias caracteristicas de Pathé-Baby na sua relacdo com a abordagem tedrica de
Leo Hoek, se faz necessario retomar a classificacdo dos fenémenos intermidiaticos
propostos por Irina Rajewsky. Esse (re)exame se torna imprescindivel notadamente
pela inser¢cdo das imagens na composi¢cao estrutural da narrativa, que por si so,
estabelecem novas combinacdes intermidiaticas, fertilizando as zonas intermediarias
entre a imagem e o texto.

No subcapitulo sobre a relacdo entre Pathé-Baby e o cinema, constatamos,
mesmo que brevemente, que as estampas confeccionadas por Paim Vieira
constituiam o que Rajewsky denomina como “combinacéo de midias” por agregar, em
um mesmo produto, elementos bem definidos de midias diferentes. O conceito desse
fenbmeno ja foi reproduzido — mais de uma vez — e sua presenca ja foi comprovada
ao longo da analise da obra.

No entanto, Rajewsky, em A fronteira em discusséo: o status problematico das
fronteiras intermidiaticas no debate contemporéaneo sobre intermidialidade (2012b, p.
59), partindo de reflexdes de Wolf, compara as especificidades dos trés fenébmenos
apontados em sua classificacdo (transposicdo midiatica; combinacdo de midias;
referéncias intermidiaticas), em um movimento de aproximacao que expde suas
naturezas complexas e possiveis interseccdes. Sobre as relacdes possiveis entre a
combinacdo de midias e as referéncias intermidiaticas, fenbmenos que ocorrem de
diversas maneiras em Pathé-Baby, Rajewsky destaca a importancia de a analise
recair no cruzamento das fronteiras das midias. Se a combinacdo realiza um
enfrentamento direto entre elas, as referéncias agem de maneira indireta, pela
ferramenta da evocacao.

Portanto, a grande contribuicdo da combinacdo de midias na obra reside no
confronto plurissignificativo que existe entre as estampas xilogravadas por Paim Vieira
e o texto de Alcantara Machado. Assim, pela intermidialidade, percebe-se que todo o
trabalho desempenhado pelo desenhista — na sua leitura muito particular dos capitulos

— enriquece a obra, pois cria zonas de potencialidade interpretativa que destacam o
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entrelugar entre a imagem e o texto. Essa expansao dos limites entre diferentes
linguagens produz, na decifracdo de diferentes linguagens, aproximacdes e

afastamentos proprios de uma combinacao bem realizada.

3.3.1 A biblioteca das ruas: o cartaz

Toda a exuberancia visual de Pathé-Baby, materializada tanto nas xilogravuras
de Paim Vieira como na tessitura estilistica da prosa de Antonio de Alcantara
Machado, encontra, além da harmonizagéo estética com os propdsitos modernistas,
outros fatores contextuais que auxiliam no seu processo de compreensdo. Uma
analise de voga socioldgica, portanto, se faz necessaria, pois ha, nesse diadlogo entre
literatura, histéria e sociedade, as ferramentas ideais para o entendimento de certas
questdes que envolvem a insercao de imagens e exploracdo dos recursos tipogréaficos
no texto literario.

Nicolau Sevcenko (2003), pensando a relacdo entre o cenario intelectual —
dessa faixa cronoldgica que abrange o final do século XIX e o inicio do século XX — e

0 aprimoramento técnico do inicio do século passado, afirma que

O desenvolvimento do “novo jornalismo” representa, contudo, o fenbmeno
mais marcante na area da cultura, com profundas repercussdes sobre o
comportamento do grupo intelectual. Novas técnicas de impressao e edi¢ao
permitem o barateamento extremo da imprensa. O acabamento mais apurado
e o tratamento literario e simples da matéria tendem a tornar obrigatério o seu
consumo cotidiano pelas camadas mais alfabetizadas da cidade. Esse “novo
jornalismo”, de par com as revistas mundanas, intensamente ilustradas, e que
s8o o seu produto mais refinado, torna-se mesmo a coqueluche da nova
burguesia urbana (SEVCENKO, 2003, p. 118-119).

O préprio Machado de Assis, escritor, critico de arte e jornalista, explorou,
dentro dos parametros da prosa finissecular real-naturalista, as potencialidades
graficas que esse “novo jornalismo”, paulatinamente, oferecia aos escritores da época.
N&o por acaso, Décio Pignatari, em Semiotica & literatura (2004, p. 133-153),
considera Memorias Péstumas de Bras Cubas, de 1881, como uma (anti)narrativa que
evidencia os recursos técnicos advindos da sua experiéncia no jornalismo e que,
portanto, torna-se digna do mais cuidadoso exame semidtico.

Pignatari (2004) principia sua aprecia¢ao critica chamando a atencéo para o

conhecimento que Machado de Assis possuia acerca de técnicas tipograficas:
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E possivel, ndo certo, que o tipégrafo Machado de Assis tenha criado os tipos
de ficcdo que a critica tradicional costuma atribuir-lhe — especialmente a sua
famosa “galeria de tipos femininos”; mais provavel, porém, é que antes se
tenha emprenhado nos tipos gréaficos que comp8e a sua escritura — primeiro
como tipégrafo e depois como jornalista e escritor. Ou seja, ndo foi um escritor
alienado do medium que utilizava — a palavra impressa, mecénica e
industrialmente — como a maioria dos escritores que automaticamente
verbais, que nao distinguem um Bodoni de um Garamond, ou sequer um tipo
serifado de um tipo sem-serifa. Machado de Assis ndo apenas utilizou os seus
conhecimentos neste setor: a tipografia impregnou a estrutura mesma de
alguma de suas obras mais importantes, entre as quais Memarias Postumas
de Bras Cubas, de 1881 (PIGNATARI, 2004, p. 133, grifos do autor).

Com efeito, o romance machadiano, especialmente em Memoérias Péstumas
de Bras Cubas, se associa as possibilidades da tipografia para melhor se adequar ao
estilo “sem gravata nem suspensério” do defunto-narrador. O tedrico (2004) se detém
em cinco capitulos especificos da obra, demonstrando, a partir de fragmentos que
apelam mais para o carater plastico que propriamente verbal, a versatilidade signica
da escrita de Machado de Assis.

Em “O velho dialogo de Adao e Eva”, por exemplo, ocorre a primeira relacao
sexual entre Bras Cubas e sua amante Virgilia. Entretanto, o narrador sugere o evento
com sinais graficos de pontuacdo, sem utilizar palavras. A supressao de passagens
importantes do enredo da narrativa, que sdo substituidas por asteriscos ou por pontos
encadeados, conta com a fantasia do leitor para gerar uma significacao.

Ja em “Epitafio”, o autor mimetiza a inscricdo do epitafio de uma personagem
gue morre inesperadamente. Nele, encontram-se uma linha delimitadora que impde
os limites espaciais da escrita e os dizeres “aqui jaz Dona Eulalia Damasceno de Brito,
morta aos dezenove anos de idade, orai por ela” (MACHADO DE ASSIS, 2010, p.
267), em letras maiusculas, centralizadas na pagina e com diferenca de tamanho de
palavras entre as frases.

O narrador Bras Cubas, mais adiante, considera que o registro tumular
comunica e substitui tudo que se poderia narrar em relacdo a morte de Nha-Lolg, sua

noiva atingida pela epidemia de febre amarela, em meados de 1850:

O epitafio diz tudo. Vale mais do que Ihes narrasse a moléstia de Nha-Lol6, a
morte, o desespero da familia, o enterro. Ficam sabendo que foi por ocasido
da primeira entrada de febre amarela. Nao digo mais nada, a ndo ser que a
acompanhei até o Ultimo jazigo, e me despedi triste, mas sem lagrimas.
Conclui que talvez ndo a amasse deveras (ASSIS, 2010, p.268).
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De Memorias Postumas de Bras Cubas a Pathé-Baby, considerando o
ininterrupto aprimoramento técnico que acompanhou 0s escritores nesse hiato
temporal desde o Realismo ao Modernismo, ganha destaque a figura de Alcantara
Machado que sempre esteve, em sua curta carreira de escritor, confortavel no
ambiente jornalistico e, desde muito cedo, acostumou-se com as novidades que esse
legado do “novo jornalismo”, apontado por Sevcenko, deixou aos seus
contemporaneos.

Essa relacdo se torna mais explicita pela importancia da publicidade em Pathé-
Baby, expressa, na maioria das ocasifes, pelos cartazes propagandisticos que, seja
estampados nos jornais, seja dispostos pelas ruas da cidade em outdoors ou anuncios
luminosos, sdo mimetizados na narrativa. O fendmeno, por ser extremamente
frequente na obra, incita uma discussdo mais detalhada, na qual, mais uma vez, o
desenvolvimento do cinema cumpre uma fungéo de destaque.

No livro O cartaz, que possui o titulo original mais informativo L’Affiche dans la
societé urbaine, ou seja, “O cartaz na sociedade urbana”, Abraham Moles centra parte
de sua pesquisa na influéncia dos diferentes modos de comunicacao visual a partir de
uma perspectiva diacrdnica, enfatizando suas mudancas, desde a década de 1860

até 1960, conforme a imagem abaixo:
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(MOLES, 2004, p. 16)

De acordo com o gréfico elaborado pelo autor, € possivel situar Pathé-Baby em
uma fracéo intermediaria entre o cartaz e o filme, em uma transicdo que demonstra a
importancia desses veiculos de comunicacdo visual nos anos 1920. Esse fato
comprova 0 compromisso visual da narrativa e reforgca a utilizagdo estética da
publicidade como uma estratégica intencional do autor, sempre buscando a
vanguarda da expressividade literéria.

O sumério de Pathe-Baby, rico pelas suas combinacdes tipograficas que
posicionam a obra na esteira dos experimentos graficos advindos do “novo
jornalismo”, consagra-se como a sintese desse casamento de influéncia visual entre
o cartaz e o filme, registrando as duas formas de comunicagéo por meio da literatura.
Ao configurar-se como programa, cumpre todas as funcfes associadas a esse género
textual, que, segundo Sérgio Roberto Costa (2008, p. 170), define-se por ser um
‘conjunto de quadros em que se divide o tempo (ou ordem) das transmissdes”. No
entanto, pelo seu apelo visual, anuncios de livros no prelo e potencialidade publicitaria,
0 sumario reveste-se de elementos configurativos do cartaz, propagandeando as
“sessoes corridas” de filmes que virdo na sequéncia.

Em relacdo aos cartazes anunciados no romance, doze capitulos, de alguma
forma, registram esse modo de comunicacado, geralmente grifando a parte verbal do
cartaz em letras mailsculas. Em Lisboa, por exemplo, sem qualquer introducéo, em
paragrafo independente, aparece “SAO PORTUGUESES OS CHOCOLATES DA
FABRICA SUISSA” (MACHADO, 2002, p. 35). O mesmo procedimento ocorre em
Siena, com “PREMIATA FABBRICA DI PARAFULMINI” (MACHADO, 2002, p. 139) e
em Madrid, “DROGUERIA DE LA VERDAD” (MACHADO, 2002, p. 215).

Em outros trechos, ao contrario, ocorre a interferéncia do narrador, o qual indica
gue o conteudo destacado faz parte de um cartaz. Ele, entdo, além de descrever a
acdo contextual, registra o texto, integralmente, na narrativa. Em Paris, a titulo de
exemplificacdo, em meio a um cenario tipicamente cosmopolita, onde ingleses,
espanhdis e japoneses observam uma manifestacdo popular, hd uma evidente
tentativa de expressar a insatisfacdo dos manifestantes por meio do contetudo

expresso nos cartazes:
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Um grupo de estrangeiros, a distancia, escancara olhos surpresos. Entre
ingleses que cachimbam e espanhdis que discursam, o japonés observa,
sumido.

Num muro, fronteiro ao baile, cartazes coloridos falam da crise da vida, das
eleicdes municipais, dos atentados comunistas. Um é tremendo: conclama os
padeiros. Truculentamente: OUVRIERS BOULANGERS! NOUS ALLONS
FAIRE APPEL A VOTRE COLERE! Outras frases explosivas. Dinamite
verbal. Acaba berrando em letras vermelhas: DEBOUT, LA BOULANGE!
(MACHADO, 2002, p. 57-58).

Algo muito semelhante acontece no capitulo Mildo, ja analisado amplamente
em passagens anteriores, no momento em que o narrador descreve o0 “regozijo
nacional” fascista. Os cartazes, nesses exemplos, assumem uma dimensao politica
que, pelo seu conteudo, também comp&em um retrato bastante acurado da época:
“gritos de cartazes: VIVA EL RE! VIVA IL FASCIO! VIVA IL DUCE!” (MACHADO, 2002,
p. 90).

Entretanto, o que predomina, a despeito dos cartazes reivindicatorios do trecho
de Paris e Mildo, séo os cartazes de propaganda, dissolvendo-se na paisagem urbana
de tal forma que se naturalizam no discurso entrecortado de Pathé-Baby. Os
chocolates da marca Perugina, criada em 1922, devem ter causado uma boa
impressdo em Alcantara Machado, pois aparecem em dois capitulos do livro e de duas
formas diferentes.

Em Népoles, o produto é anunciado de forma tradicional, em letras mailsculas,
como na maioria dos anuncios: CIOCCOLATO PERUGINA (MACHADO 2002, p. 145).
Ja em Perugia, cidade da primeira fabrica da marca, o narrador comega o capitulo
com uma inscri¢cado de um cartaz provavelmente posicionado na entrada da cidade. Ao
contrario da passagem anterior, o texto € escrito em letras minusculas e em italico: “In
questa citta, si fabbrica il famoso Cioccolato Perugina” (MACHADO, 2002, p. 155).
Além disso, a expressao “Cioccolato Perugino” aparece na ilustracdo de Paim Vieira
do capitulo Perugia (anexo AAA), em uma das estampas demarcadas pelo discurso
misto.

As propagandas publicitarias registradas tanto no discurso verbal quanto nas
xilogravuras estao presentes nos anuncios luminosos da Picadilly Circus, em Londres,
e ainda em De Cherbourg a Paris, mostrando que os cartazes poderiam ser
encontrados na cidade e também no campo, entre uma cidade e outra. No caso deste
altimo fragmento, os outdoors (género considerado gémeo do cartaz, na visao de
Costa) sdo bem maiores que as casas, no desenho, exaltando a sua imponéncia

visual.
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Ademais, Pathé-Baby também é pontuado de placas de naturezas diversas,
gue informam, direcionam, anunciam e situam o ambiente e seus detalhes em uma
economia sintatica que resume o local em frases simples, despidas de qualquer
adjetivacdo. Em Paris, na descricdo de um clube de Jazz em que se danca
freneticamente ao som do Java, ritmo dancante bastante difundido nos anos 1920, o
narrador anuncia sinteticamente: “ tabuleta diz: JAVA”. (MACHADO, 2002, p. 50). O
mesmo acontece em forma de aviso no capitulo Madrid: “ANITIGUA CASA DEL
CRISTO. Em cima: COMESTIBLES. Em baixo: ON PARLE FRANCAIS” (MACHADO,
2002, p. 216), em que 0s anuncios metonimicamente sugerem lugares e acdes a partir
dos seus dizeres.

Enfim, Pathé-Baby, como projeto estético, privilegia os acontecimentos de
interacdo social, no qual dominam, preponderantemente, os locais de maior fluxo de
pessoas, onde 0s estranhos se encontram e se despedem de maneira fugaz, movidos
pelo ritmo intenso das cidades que pulsam sem descanso. Os andncios luminosos, as
placas de transito, os outdoors de dimensfes gigantescas e as propagandas
publicitarias servem, nesse contexto, como uma forma de comunicacao verbo-visual
gue orienta os passantes, informando-os sobre os grandes acontecimentos da
paisagem urbana, conferindo uma organizacéo social aquilo que parece desordenado
e caotico.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

O cineasta francés Robert Bresson (2005, p. 35) afirma que a arte
cinematografica institui uma nova forma de escrever e, portanto, de sentir. Embora
breve, a constatacdo de Bresson nao deixa de ser profunda, uma vez que ela capta,
de maneira um tanto sumaria, a revolucao sinestésica promovida pelo cinema e o
impacto que essa nova arte — espécie de centro de convergéncia de todas as outras
— trouxe ao ambito da escrita e, por extenséo, da literatura.

Pathé-Baby revela, pelo conjunto de suas singularidades, uma conscientizacao
profunda de seu autor, Antonio de Alcantara Machado, dos elementos técnicos,
estéticos e sociais que fundamentaram a ascensao e o estabelecimento dessa nova
forma de “escrever’. Esse entendimento, associado a manipulacdo da linguagem
literaria, resulta na construcdo de uma narrativa substancialmente contemporéanea a
sua época e repleta de inovagfes formais que exemplificam o fecundo intercambio
entre a palavra e a imagem.

Nesse sentido, o primeiro capitulo deste trabalho, “Do Art nouveau ao Art deco:
Pathé-Baby e a consagracdo modernista de um escritor paulistano”, encontrou,
identificou e aprofundou as relacbes entre Pathé-Baby e o horizonte técnico do
contexto da obra, permeado de aprimoramentos e novidades que redefiniram a
maneira de o homem interagir em sociedade. Mais do que isso, a intencdo primordial
foi a de reconhecer uma estética que abarcasse esse fendbmeno internacional e
cosmopolita, associando o trabalho de Alcantara Machado a um processo
artisticamente contemporaneo.

O fato de o escritor ter participado, como um observador atento, da Exposition
Internacionale des Arts Decoratifs et Industriels Modernes, em 1925, parece o ter
auxiliado enormemente na busca de norte estético que, de certa maneira, estava
transido, como traco dominante, na cultura europeia de entdo. Os livros de Blaise
Cendrars; os quadros de Léger, Picasso, Delaunay e Lempicka; os cinematografos
abarrotados de expectadores; as festas noturnas animadas pelo frenético som das
pequenas orguestras e dos gramofones; os passeios na multiddo em cidades como
Paris e Londres; os anuncios publicitarios presentes nos cartazes Art Deco (de
Cassandre e outros artistas), outdoors, e painéis luminosos; as viagens

transatlanticas; as mensagens telegraficas recebidas continuamente, bem como a
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moda transgressora, baseada na funcionalidade, formam esse cenario arrebatador
gue preenche o autor modernista de ideias e sensacoes.

Por isso, Pathé-Baby significa, antes de tudo, um mergulho vertiginoso nos
anos 1920. Desde sua forma, forjada em comunhdo com as particularidades técnicas
dos meios de comunicacao e transporte, até seu contetdo que, por meio da linguagem
entrecortada dos telegramas e dos intertitulos cinematogréficos, retratam a vida
dindmica e efervescente das grandes cidades europeias, tudo remete aos années
folles e seus métodos vanguardistas de composicao literaria.

Da mesma forma, a narrativa circunscreve-se de maneira exemplar no
Modernismo brasileiro, pois, a despeito de seu cosmopolitismo acentuado, nunca
deixa de enfatizar seu carater viajante. Entre paisagem urbana e o narrador, existe
sempre um distanciamento — na maioria das vezes, critico — que insiste em afirmar
gue, embora andnimo e integrante dos “panoramas internacionais”, ha alguém que
ndo pertence aquele espago. O contraste se firma de fato no final, na “moralidade”
parddica, na qual afirma, em um tom ambiguo, que “nosso céu tem mais estrelas /
nossas varzeas tém mais flores / nossos bosques tém mais vida / nossa vida mais
amores”.

A influéncia modernista também legitima a aproximacdo da literatura com
outras artes e midias. O transito comum entre diversas manifestacdes artisticas € uma
caracteristica desse contexto de composicdo. Além disso, a propria formacao de
grupos entre escritores, pintores, musicos e escultores dividindo o mesmo norte
estético contribuiu, especialmente no Brasil, para esse processo de dialogo
intermidiético.

Portanto, a confluéncia expressiva de diferentes componentes extraliterarios
ndo surpreende por si s6, mas antes por sua combinagao sui generis. Pathé-Baby se
comporta como um filme mudo e todos os elementos verbo-visuais concorrem nesse
sentido. Entretanto, Alcantara Machado alcanca esse efeito sem a necessidade de
apelar aos recursos materiais do cinema, apenas com a manipulacédo da linguagem
literaria e o acréscimo de estampas xilogravadas de Paim Vieira.

Com isso, Pathé-Baby consegue conciliar a tradicdo milenar da representacéo
realizada pelo discurso verbal com o manancial técnico de uma nova arte oriunda
justamente da configuracdo social que comecou a se definir no final do século XIX e
avancgou pelas primeiras décadas do século XX. Como o conteddo da narrativa se

restringe a captacdo do movimento urbano, cheio de vida e atividade, Alcantara
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Machado avizinha a literatura ao cinema, ou seja, a nova forma de “escrever”, logo de
sentir, citada por Bresson. O resultado é um engrandecimento e uma valorizagdo das
duas artes que, pela aproximacdo, alargam seus limites e encontram
correspondéncias em linguagens distintas.

Talvez, a maior rigueza da obra esteja situada justamente nestas interseccdes
entre a literatura e outras formas de expressdo. A consciéncia dessa aproximacao
entre Pathé-Baby e outras artes e midias, sobretudo o cinema, sustenta toda a
construcdo do segundo capitulo da pesquisa, “Um caleidoscopio de imagens e letras:
uma abordagem intermidiatica dos estudos literarios”, edificado nas teorias acerca da
intermidialidade.

Primeiramente, construimos uma relacao intermidiatica entre a obra e os filmes
mudos. Dessa comparacao, foi possivel identificar uma série de recursos técnicos e
estéticos intercambiantes entre as areas, associando procedimentos inovadores da
sétima arte a maneiras criativas de composicao literaria. O conteudo das estampas —
e sua disposicao no livro — conjugado a construcao de um estilo narrativo baseado na
visualidade institui correspondéncias possiveis entre linguagens diferentes. A partir
disso, a teoria da intermidialidade ofereceu um aporte teérico que aprofundou
discussbes e estabeleceu um sedimento solido nos parametros dos estudos
comparados.

O debate de carater intermidiatico — iniciado desde o primeiro capitulo no
vinculo entre a literatura e o aprimoramento de meios de comunicacao - abriu espaco
para a analise criteriosa das formas de representacédo social flagrantes em Pathé-
Baby. A visdo panoramica, componente estético ja existente no ideario do flaneur de
Baudelaire em meados do século XIX, expande-se com desenvoltura como
mecanismo de apreensdo da realidade com o cinema. Assim também faz Alcantara
Machado que elabora um narrador que descreve as acoes, nos diversos capitulos, de
forma ampla, mas sem deixar de, na sequéncia, decompor a paisagem e particularizar
cada parte que constitui 0 panorama.

Dessa influéncia visual de narrar, constatamos que o narrador de Pathé-Baby
demonstra um comportamento descritivo que, segundo as contribuicdes de Irina
Rajewsky, emula as acfes de captacéo visual empreendidas pelo cinema. Com isso,
buscamos combinar alguns estudos de perspectiva e foco narrativo, principalmente
de Friedman, Jahn e Genette, com metodologias utilizadas no cinema da época,

apontadas por Lotman, destacando afinidades e atuacdes semelhantes.
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Apos verificada a rigueza visual da obra de Alcantara Machado, viabilizada pela
relagdo extremamente intima entre literatura e cinema, foi possivel trazermos a
discussdo, por meio da intermidialidade, a importancia da pintura moderna na
constituicdo de Pathé-Baby. Assim como as vanguardas europeias entusiasmaram a
criagdo do Modernismo brasileiro — do qual Alcantara Machado é um dos grandes
expoentes — o Cubismo e o Futurismo, notadamente, deixaram marcas na percepc¢ao
e sensibilidade artistica do escritor. Pathé-Baby sublinha caracteristicas e tendéncias
dessas vertentes em um movimento constante que indica, invariavelmente, uma
renovacao artistica profunda, operada por uma linguagem fragmentada e, ao mesmo
tempo, expressiva.

A influéncia das vanguardas nao se presentifica apenas no estilo do autor. Ela
aparece nominalmente, na mencéao objetiva dos artistas, em concordancia com o que
Rajewsky nomeia de referéncias intermidiaticas. Como muitos pintores séo citados,
delineia-se, claramente, a identidade artistica de Alcantara Machado. Sempre atento
ao universo contemporaneo, o escritor filia-se aos trabalhos de vanguarda e Pathé-
Baby, na sua integralidade, corrobora com essa visdo do mundo e das artes.

Desse modo, ndo surpreende a incidéncia acentuada de marcadores picturais
presentes na narrativa. Definida em niveis de visualidade, Louvel apresenta uma
teoria calcada na tentativa de encontrar um entre-lugar nas relagdes imagem e texto:
o iconotexto. Nesse sentido, Pathé-Baby, mais uma vez, confirma seu carater plastico,
exemplificado pela abundancia de descric6es de apelo metaférico.

Ademais, as ilustracdes confeccionadas especialmente para a obra — e
analisadas mais especificamente no ultimo subcapitulo da tese — servem como uma
espécie de confirmacdo e legitimacdo dos atributos intermidiaticos presentes em
Pathé-Baby. No casamento entre imagem e texto, as estampas se revelam,
concomitantemente, como discurso misto e sincrético, para utilizar os termos teoricos
de Hoek. Pela sua disposicéo e conjuntos de elementos, elas também se classificam
como uma transposicao intersemiotica, conforme o que Claus Cliver conceitua como
tal. Aléem disso, a presenca das figuras aprofunda a experiéncia intermidiatica da obra
por configurar uma combinacdo de midias, de acordo com o sistema proposto por
Rajewsky.

Ainda cabe ressaltar que o resultado mais relevante é a exuberancia estética
da obra, pois € a propria narrativa (e somente ela) que define a natureza das relagfes

intermidiaticas propostas nessa pesquisa. E, se elas se mostraram interessantes,
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complexas e proficuas, € porque, na mesma medida, Anténio de Alcantara Machado,
em 1926, fez com que, com cada elemento, o conjunto estético de Pathé-Baby
resultasse em uma obra moderna e essencialmente atemporal.

Por fim, se aceitarmos a ideia segundo a qual, normalmente, os manifestos de
vanguarda e os projetos de ruptura, tais como o Cubismo, o Futurismo, o Surrealismo
e o préprio Modernismo brasileiro, se constituem a partir do didlogo entre mais de uma
arte, o livro de Alcantara Machado poderia representar uma sumula dessas relacdes
intermidiaticas avant la lettre. Nesse sentido, Pathé-Baby significa, antes de tudo, uma
evocacado literaria das artes e seus meios. Sua leitura provoca os sentidos e
proporciona, pelos mecanismos da palavra, uma extenséo estética que testa os limites
da escritura, aconchegando-se ao campo das artes visuais. Se para Bresson, o
cinema se configura como uma nova forma de escrever e, ipso facto, de sentir, de
perceber o mundo, Pathé-Baby, a sua maneira, se insere nesta tentativa de
amalgamar os universos do texto e da imagem. O resultado é o desencadeamento de
uma nova fruicdo, condizente com 0s processos técnicos e estéticos dos anos 1920.
Entretanto a Pathé-Baby do autor ndo é a camera de Bresson. Trata-se da construcéo
de um livro-mundo, cosmopolita, que, emulando os elementos da cinematografia, se
apresenta também como livro-mudo e, no entanto, pleno de expressividade verbal.
Portanto, Pathé-Baby ndo configura uma forma de escrever cinema, como afirma

Bresson, mas certamente contribui para uma nova maneira de se fazer literatura.
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