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Resumo: O artigo analisa como o diagnéstico feito pela filosofia de Hegel no século XIX sobre o fim da arte é
encontrado ainda no pensamento estético do critico e escritor modernista Mario de Andrade no século XX, no Brasil.
Sem ter se detido na analise do fildsofo aleméao, Mario contudo preocupou-se com a perda do antigo sentido social
da arte, pois ela afastaria o Modernismo da pretensao de servir de esteio para a formagao do Brasil. Os anos heroicos
de 1920 da vanguarda brasileira cederam espaco, desde a década de 1930, para a autocritica sobre o individualismo
e o formalismo da arte moderna. Este artigo sustenta a tese de que tal autocritica tardia de Mario de Andrade ao
Modernismo deveu-se a tomada de consciéncia sobre o que, segundo a estética de Hegel, chamamos de fim da arte.
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The End of Art in Mario de Andrade’s Modernism

Abstract: The article approaches how the diagnosis made by the philosophy of Hegel in the 19 century about
the end of art is still found in the aesthetic thinking of the modernist critic and writer Mario de Andrade in the 20"
century in Brazil. Without dealing with the analysis of the German philosopher itself, Mario nevertheless worried
about the loss of the old social meaning of art, since it would take away from Modernism the pretension of serving
as a mainstay for the formation of Brazil. The 1920s heroic years of the Brazilian avant-garde have given way, since
the 1930s, to self-criticism over individualism and formalism of modern art. This article supports the thesis that
this late self-criticism of Mario de Andrade to Modernism was due to the awareness of what, according to Hegel’s
aesthetics, we call the end of art.

Key-words: Modernism, individualism, formalism, art, Hegel, Mario de Andrade.

O tema do fim da arte parece nao ter fim. Desde que Hegel, em seus Cursos de estética no século XIX,
percebeu que os momentos de ouro da arte grega e mesmo da Idade Média tinham ficado no passado,
a questdo tornou-se premente. Nao ¢ segredo que, quando o filésofo proferiu tal diagnéstico, estava
distante de pretender enunciar que, durante a sua época, as obras de arte deixariam de ser produzidas.
Pelo contrario, Hegel tinha plena consciéncia de que grandes artistas estavam trabalhando, enquanto ele
filosofava. Lembre-se que a sua época era também a de Goethe. O que terminara, para ele, era um periodo
histérico clédssico em que a arte desempenhava papel central para a existéncia coletiva da sociedade. Essa
forga publica da arte, que a atrelava por vezes a religido, transformara-se em deleite privado na época
moderna. Nao por mero acaso, Hegel foi contemporéneo da consolidagao dos primeiros grandes museus,
que significava um processo de retirada das obras de sua inser¢ao no cotidiano social das comunidades
para dar a elas um espago autdénomo. Saiam da vida comum.
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Essa origem da discussao sobre o fim da arte pode ser precisamente situada na introdugao dos Cursos de estética
de Hegel, publicados ap6s sua morte em 1835, com a organizagiao de Gustav Hotho, a partir de anotagoes dos
alunos e de um manuscrito hoje perdido do autor. O destino do que comegava ali, entretanto, ¢ menos nitido.
Nao porque dificilmente ouvimos os seus ecos, e sim porque para onde quer que as nossas orelhas estejam
viradas é possivel escut-los. Entre os maiores filésofos e criticos de arte, hd autores que trataram explicitamente
do tema no século XX: Martin Heidegger e Giulio Carlo Argan sao exemplares. Hans Belting discutiu o fim da
histéria daarte e Arthur Danto o que ficaria apds o fim da arte. Em sua teoria estética, Theodor Adorno admitiu
que, agora, a iinica coisa evidente sobre a arte era que nada mais era evidente. Nao s6 tedricos debateram o tema,
entretanto, mas também artistas. O principal foi o artista conceitual Joseph Kosuth. No fim dos anos 1960, Hélio
Oiticica discutia ainda a anti-arte no Brasil. Essa lista poderia se multiplicar, conforme verificamos pelo livro
Teoria do fim da arte, de Pedro Sussekind', que relata diversas leituras feitas a partir da ideia original de Hegel.
Logo, a dificuldade com o tema do fim da arte ndo estd na falta de interpretagdes a seu respeito, e sim no excesso.

Em cada interpretagao, o diagndstico de Hegel ganha uma inflexao especifica, um ou outro aspecto seu é
acentuado. Nunca se ignora, contudo, que o significado da tese era fundamentalmente historico. Rigorosamente,
Hegel estava defendendo que “a arte nao mais proporciona aquela satisfagao das necessidades espirituais que
épocas e povos do passado nela procuravam e sé nela encontraram™. Sublinhe-se o “ndo mais” pois ele é a cifra
dahistoricidade da tese de Hegel, que marca um antes e um depois, a antiguidade e amodernidade. Semelhante
particao histdrica estd presente nas andlises de um autor que, a despeito dos tantos que se debrugaram sobre
o tema do fim da arte, raramente foi atrelado a ele. E o pensador, critico, poeta e escritor brasileiro Mario de
Andrade, que desenvolveu a sua obra no Modernismo, na primeira metade do século XX. Embora nao se refira
explicitamente a Hegel ou se empenhe no comentario sobre a doutrina do filésofo alemao, Mério elaborou —
especialmente na parte mais tardia de sua obra, na década de 1930 — uma perspectiva historica sobre a arte no
Ocidente cujaideia essencial diz respeito ao fim de sua importincia comunitdria na épocamoderna. Cerca de
um século ap6s a morte de Hegel, seu diagnostico sobre a transformagao da arte ainda tinha pertinéncia para
pensar criticamente qual seria o papel que a produgéo cultural desempenharia no Brasil do século XX, como
demonstram ensaios de Mdrio de Andrade, por exemplo, “O artista e o artesao” e “O movimento modernista”.

Miario, entretanto, é conhecido primeiro pela atitude vanguardista que marcou sua produgio desde a
década de 1920. O conjunto de poemas de Pauliceia desvairada teve um impacto decisivo na ruptura da
literatura brasileira com a tradigao parnasiana, pois trazia versos livres descrevendo uma paisagem urbana,
diferentemente das rimas e métricas ambientadas na natureza que permaneciam nas letras nacionais. Sem
ele, é dificil imaginar que livros como Alguma poesia, de Carlos Drummond de Andrade, e Libertinagem,
de Manuel Bandeira, fossem escritos e publicados j& em 1930. Lendo a extraordindria correspondéncia
que Mdrio manteve com ambos, fica evidente a funcao formadora que ele teve sobre o jovem e o amigo.
Nao é, porém, s6 esse vanguardismo estético que orienta Mério. Volumes posteriores de poemas, como
Cla do Jabuti, sao indicadores de que a liberdade estética estava atrelada a um projeto de pais, que seria
fundamentado na cultura. O retrato do Brasil que o autor procurou fazer apareceu no romance Macunaima,
em 1928. Seus artigos de critica apontavam a mesma diregao: o vinculo entre arte e sociedade deveria dar
esteio para uma ideia de Brasil. Esses anos heroicos do Modernismo nacional parecem desconhecer por
completo o problema do fim da arte. Ela seria expressdo do sentimento comunitério do Brasil.

Brasil...

Mastigado na gostosura quente de amendoim...

Falado numa lingua curumim

De palavras incertas num remeleixo melado melancélico...
Saem lentas frescas trituradas pelos meus dentes bons...
Molham meus beigos que dao beijos alastrados

E depois remurmuram sem malicia as rezas bem nascidas...
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Brasil amado ndo porque seja minha patria,

Patria ¢ acaso de migragoes e do pao-nosso onde Deus der...
Brasil que eu amo porque ¢ o ritmo do meu brago aventuroso,
O gosto dos meus descansos,

O balango das minhas cantigas amores e dangas.

Brasil que eu sou porque é a minha expressao muito engragada,
Porque é 0 meu sentimento pachorrento,

Porque é 0 meu jeito de ganhar dinheiro, de comer e de dormir.?

Nestes versos de “O poeta come amendoim”, alguns dos mais belos que Mério escreveu, o Brasil aparece
ndo como ente abstrato ou signo nacionalista, mas como o sentimento intimo que une os seus habitantes. E
em um ato cotidiano e simples, como o de comer, que se encontra o Brasil, pois ele estd presente igualmente
entre pobres e ricos, negros e brancos, mulheres e homens, criangas e adultos... Os poetas escrevem mas
também comem amendoim, como todo mundo. Cabe a eles, entretanto, expressar artisticamente como
tal ato trivial pode ser revelador da brasilidade. Nao hd ufanismo. Nao hé superioridade do Brasil. H4
apenas este “jeito”. O Brasil é um jeito de ganhar dinheiro, comer, dormir. Nas palavras do poeta, este jeito
é nomeado e pode funcionar como reconhecimento mutuo de pertencimento comunitério. E a arte que
conferiria a patria um sentido interno para os que nela estao.

Havia no Modernismo, portanto, a pretensao de interferir na formagao do pais através da arte. Em um dos
prefécios — nao publicado originalmente — para a rapsddia Macunaima, Mdrio anunciava como concebera
a comparagao do protagonista, “herdi da nossa gente”, com o Brasil. O personagem brinca, diverte e ri,
mas também mente, engana e manipula. Representaria o pais especialmente pela sua falta de caréter, que
é entendida por Mdrio tanto em um sentido moral quanto ontoldgico. Faltaria a ele uma caracteristica
definida de vez. Macunaima e o Brasil ndo estariam ainda formados. O brasileiro “estd que nem o rapaz de
vinte anos: a gente mais ou menos pode perceber tendéncias gerais, mas, ainda nao é tempo de afirmar coisa
nenhuma™, escrevia. Essa abertura presente do ser brasileiro deveria receber depois uma direcio futura,
definida pela arte. Dela viria o sentimento nacional comum, amparado na vocagao popular do folclore,
justamente onde Mdrio buscou elementos para compor o seu Macunaima.

Esse projeto modernista de Brasil, de que aqui s6 pude grosseiramente esbogar o sentido geral, foia convic¢ao
que moveu a vida e a obra de Mario. Durante os anos 1920, deu animagao e energia ao autor. Mais tarde, na
década de 1930, foi o objeto de sua frustragao e, por consequéncia, de veemente autocritica. Ha inimeras
maneiras de interpretar essa mudanca de apreciago tedrica e de tom emocional de Mério diante do Brasil e da
arte moderna, desde as mais filosoficas até as mais biograficas. Eu gostaria de sugerir aqui, pendendo mais para
as primeiras hipSteses e nao para as tltimas, que Mdrio deu-se conta, entre o final dos anos 1920 e 0 comego
dosanos 1930, de alguma coisa de que talvez sempre desconfiasse mas que até ali ndo conseguira assumir: o fim
daarte. Isso tinha, para ele, um significado histdrico semelhante ao que originalmente lhe emprestara Hegel:
término de uma época na qual a expressio artistica era mais do que a manifestagao criativa de um sé individuo
em suas obras, época na qual o artista era reflexo de uma comunidade inteira, a qual pertencia e estava ligado.
Note-se que, para Mdrio entdo, o endosso dessa tese nao era matéria erudita, ndo era s6 um estudo. Ela tinha
consequéncias préticas e existenciais decisivas para tudo aquilo no que a sua obra estivera empenhada por
mais de uma década. Se a arte moderna distanciara-se da sociedade, como é que 0 Modernismo capitaneado
por Mario poderia contribuir para um processo de formagao do sentimento comunitdrio de nagao brasileira?

“O meu passado ndo é mais meu companheiro’, escreveu Mario em 1942, “eu desconfio do meu passado™.

Essa dramdtica declaragio foi feita em publico, em uma conferéncia que marcava a celebragao das duas
décadas da Semana de Arte Moderna de 1922 realizada no Teatro Municipal de Sao Paulo, evento mais
famoso de todas as movimentagdes modernistas no Brasil. O tom festivo que ronda comemoragdes desse
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tipo, contudo, estava ausente das palavras do autor. Na conferéncia, intitulada por ele de “O movimento
modernista’, o balango do que ficara para tras da lugar, sobretudo no fim, a confissao dolorosa de que,
a despeito de tudo que foi conquistado para a arte e o Brasil, o principal tinha ficado faltando: mudar a
vida. Nos termos de Mdrio, o seu Modernismo tinha alcancado “o direito permanente & pesquisa estética’,
ou seja, uma liberdade para o artista arriscar formas inovadoras de linguagem em seu meio sem um
aprisionamento académico inofensivo; e também “a estabilizagdo de uma consciéncia criadora nacional’,
ou seja, a incorporag¢do do dados brasileiros na produgao artistica do pais, sem preconceitos colonizados.
Se esses dois objetivos modernistas, contudo, tinham sido alcangados, ja o terceiro — e mais importante —
nao. Era a “atualizacio da inteligéncia brasileira’, ou seja, o seu interesse social®.

O argumento de Mdrio, em 1942, era que “a inteligéncia estética se manifesta por intermédio de uma
expressdo interessada da sociedade, que ¢ a arte™. Os fildsofos sabem que essa nomenclatura evoca,
ainda que a contrapelo, a doutrina de Immanuel Kant, desenvolvida no fim do século XVIII, para a qual a
atitude desinteressada seria a condigao numero um da experiéncia estética. O pensador alemao defendia
que, para o prazer puramente estético ocorrer, era preciso que estivéssemos despreocupados de qualquer
outro interesse: cognitivo, moral, social ou politico. Nao fosse assim, o que a beleza proporciona ficaria
bloqueado para nds, na medida em que exigiriamos outra qualidade — que nio a prépria beleza — de um
objeto. Isso significava, para Kant, que o gosto seria a faculdade na qual o prazer estético é independente
de todo o interesse®. No entanto, Mério exigia precisamente que a arte fosse uma expressao interessada da
sociedade, opondo-se assim, se nao a Kant diretamente, pelo menos aos kantianos que constituiram uma
tradigdo que reivindica a total independéncia da arte em relacdo a outros interesses que compoem a vida
social. Essa tradi¢ao identificou — e nisso Kant talvez nao a referendasse, como observou, com toda razao,
Heidegger mais tarde’ — a condigao desinteressada a simples indiferenca. E a ela que Mério se opoe, na
medida em que ele demanda da arte ser afetada pela sociedade e responda a ela, preservando o vinculo
entre a experiéncia estética individual e a comunidade geral.

Nesse sentido, o belo era um valor a ser discutido, e nao um signo absoluto do que a arte deve produzir.
E que a beleza, pensava Mario, designou na época moderna a procura autossuficiente de um prazer
individualista. Neste aspecto, ndo apenas podia como devia ser criticada. Pois a expressdo interessada da
sociedade “tem uma fun¢io humana, imediatista e maior que a criagao hedonista da beleza”"’, escreveu. Ou
seja, o desinteresse na experiéncia da beleza deveria ser abandonado, em nome da arte que se envolve com a
comunidade. No caso da conferéncia de Mario, esse imperativo daria vazao a uma retrospectiva arrasadora
do Modernismo e de sua obra. “Eu que sempre me pensei, me senti mesmo, sadiamente banhado de amor
humano, chego no declinio da vida a convicgao de que faltou humanidade em mim”"!, dizia ele. Talvez haja,
em toda a visdo tardia de Mdrio sobre seu proprio Modernismo, certo exagero oriundo de sua formagao
cristd, afeita a culpa, pois varias vezes o prazer no qual os anos heroicos do movimento foram vividos é
repudiado. Parece até que a felicidade pessoal era um defeito, bem como a “festa em que viviamos”". Isso
ndo invalida, porém, o que hd de verificagdo corajosa do legado do movimento pelo seu maior lider.

O engano é que nos pusemos combatendo lengéis superficiais de fantasmas. Deveriamos ter inundado a caducidade
utilitéria de nosso discurso, de maior angustia do tempo, de maior revolta contra a vida como estd. Em vez: fomos
quebrar vidros de janelas, discutir modas de passeio, ou cutucar os valores eternos, ou saciar nossa curiosidade na
cultura. E se agora percorro a minha obra jd numerosa e que representa uma vida trabalhada, nao me vejo uma sé
vez pegar a méscara do tempo e esbofeted-la como ela merece. Quando muito lhe fiz de longe umas caretas. Mas
isto, a mim, nio me satisfaz.'

O peso pessoal que tem o depoimento de Mdrio em 1942 na conferéncia sobre “O movimento
modernista” pode dar uma impressao de que se trata somente de uma crise individual do autor com a
heranga da vanguarda por ele encampada. Sem deixar de ser isso também, o que ali se concluia, contudo,
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era um processo tedrico de revisao critica de Mdrio sobre o Modernismo a partir do exame histdrico das
transformagdes da arte ocidental na sua contemporaneidade. Esse processo teve sua cristalizagao mais
contundente, como percebeu Eduardo Jardim em Limites do moderno: o pensamento estético de Mdrio de
Andrade'*, na aula inaugural que o autor proferiu em 1938 para o curso de Historia e Filosofia da Arte da
Universidade do Distrito Federal, no Rio de Janeiro — depois publicada no livro O baile das quatro artes,
com o titulo “O artista e o artesao”. E af que estd a versio de Mario para o fim da arte: aideia de que ela teria
se perdido de sua vocagao original — servir de fundamento para a comunidade — desde o Renascimento,
tornando-se o reino da busca pela pura beleza em si. Os fundamentos tedricos mais gerais da autocritica
a0 Modernismo que Mdrio faria em 1942, portanto, podem ser encontrados nesta aula ainda de 1938.

Em “O artista e o artesao’, Mdrio estabelece uma cronologia para o fim da arte que comegaria com o
Renascimento, consolidar-se-ia no Romantismo e subordinaria a Modernidade dai em diante. Isso quer
dizer que, a partir entao, a arte teria se perdido de sua vocagao social original, fazendo do encantamento
da beleza uma finalidade das obras. O vinculo com a sociedade deixava de ser o fim da arte e por isso
ela chegava ao fim, ou seja, quando a arte se perde de seu fim como fun¢ao, ela encontra o seu fim como
término. Isso estaria ocorrendo na época moderna, de acordo com Mario. O seu subjetivismo generalizado
teria feito, na estética, o artista mergulhar dentro de si, em vez de permanecer ligado a sua comunidade.
Resumindo a argumentagio, a pesquisa experimental moderna — e modernista — teria sedimentado dois
aspectos que vitimam a arte: de um lado, o individualismo do artista; e, de outro, o formalismo da obra.
Nao haveria, assim, mais a associagdo coletiva da arte com seu mundo. Seria dentro desse contexto que,
mesmo inconscientemente, a vanguarda brasileira estaria situada.

O individualismo seria causado pela inflacio do ego dos artistas, superando a propria obra a servigo da
qual ele deveria estar. Seria uma atitude sentimental, na qual a obra de arte é engolfada pelo eu. O espirito
“vaidoso de sua vontadinhas” nem mais respeitaria a matéria resistente da natureza. Dai que a consequéncia
do individualismo seja o formalismo: o sujeito imporia a forma que bem quer a obra, sem que a matéria
desempenhe um papel relevante neste processo. O artistamoderno teria se perdido das exigéncias materiais,
que os artesdos conhecem tdo bem pois sio comprometidos com uma fabricagdo na qual a beleza por
si mesma vale pouco. O objeto que eles fazem é 1til, sua forma precisa estar adequada a esta finalidade.
Isso restringiria a liberdade do sujeito, positivamente. Um sapato, por sua fungdo de calcar, j& determina
quais sao os materiais que podem ou nio o constituir, bem com sua forma geral. O 6leo, o lépis, a pedra,
o som, a palavra, a tela, o pincel e o camartelo tém as suas leis, defendia Mério. Mesmo quando flexiveis,
elas deveriam condicionar nosso espirito. “Se o espirito ndo tem limites na criagdo, a matéria o limita na
criatura”?, sentenciou ele. O lado artesao era, assim, justamente o que estaria faltando ao artista na época
moderna, essa espécie de humildade do sujeito diante do objeto e da forma diante da matéria. Sem isso, o
elo do artista com seu entorno provavelmente se romperia de uma vez por todas.

Existiriam, em tese, trés elementos de que precisa qualquer artista: a técnica, a virtuosidade e, enfim, o
talento. Pelo menos, é assim que Mario define em “O artista e o artesdo™'®. Técnica diz respeito a habilidade
corporal — manual do escultor, vocal do cantor e assim em diante — no dominio de seu material, por exemplo a
pedra ouavoz. Virtuosidade diz respeito ao conhecimento histdrico das varias solu¢des que, desde os mestres
do passado, foram encontradas para problemas tipicos desta ou daquela arte, ou seja, versa sobre um saber
prético oriundo da tradi¢ao, por exemplo na construgao pictdrica da perspectiva. Talento, por seu turno, diz
respeito aquele “ndo sei o qué” de cada um gragas ao qual a poesia penetra em qualquer obra, a genialidade
inexplicavel. Historicamente, a tese de Mério é que a dimensao técnica do artesanato foi perdendo importéncia,
enquanto o talento predominou. O resultado moderno é o desequilibrio: os artistas sao — e se acham — muito
talentosos, mas falta a eles o aprendizado técnico, sem o qual a sua genialidade é simplesmente desperdigada,
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pois ndo se transforma em obra bem definida no mundo. O “artista que nao seja a0 mesmo tempo artesao,
quero dizer, artista que ndo conhega perfeitamente os processos, as exigéncias, os segredos do material que vai

mover, nao é que nao possa ser artista’, escrevia Mario, “mas nao pode fazer obras de arte dignas do nome”"’.

Nesse sentido, 0 pensamento estético de Mério recomenda uma contengao ou uma economia formal por
parte do artista. Isso daria um equilibrio  arte entre dois de seus elementos: a técnica e o talento. Sao os
dois elementos essenciais, de acordo com Mario, pois a virtuosidade, embora possa contribuir muito para
o artista, é um atributo dispensavel. O exemplo perfeito desse equilibrio entre uma genialidade individual
que dé forma a obra e uma humildade artesanal que adere a seus materiais seria — segundo lemos nao em “O
artista e o artesao’, e sim em Aspectos das artes pldsticas no Brasil — o Aleijadinho. Nele, a arte toda se ajustaria,
sem tirar nem por. “Ele foi um técnico formidavel que sabia perfeitamente se condicionar aos materiais
que empregava, bem como até que ponto os podia condicionar a sua imaginagao expressiva”'®. Justamente
essa combinag¢ao que tinha a obra do arquiteto e escultor mineiro do século XVIII era o que faltaria a arte
moderna e, em grande medida, modernista que o préprio Mdrio e seus amigos estariam praticando nos
anos 1920. Nesta arte, a fantasia subjetiva estaria se sobrepondo ao condicionamento material, e o prego
desse desajuste eram as obras sem lastro social, meros produtos individualistas e formalistas do artista.
Com isso, a arte teria degringolado historicamente. Toda a argumentagio de “O artista e o artesao” pode
assim encontrar, como contraponto exemplar a critica ali feita da arte moderna, a consideragao sobre o
Aleijadinho em Aspectos das artes pldsticas no Brasil.

Orgulhoso de si, o artista moderno, com o eu inflado, ignora as limitagdes que vém da matéria para a
constitui¢do da obra e, com isso, ela perde qualquer dimensao que transcenda o individuo que a criou.
Logo, a arte é apartada dos outros, distancia-se da sociedade, da coletividade. Deixa de servir ao alto
proposito que no passado, em contraposi¢ao histérica a arte moderna, tinha na Grécia, de acordo com
Miario, quando o individuo era ainda pouco ou nada concebido. Sua existéncia era entao indissociavel da
comunidade. “Com os gregos, jé estamos num outro mundo, mais atento as forcas da vida terrestre”, o que,
explicava Mdrio, “para eles é ainda uma vida de rito, porque profundamente social”". O problema para
a arte moderna estaria na sobreposicao do artista em relagdo a obra: ele passaria a valer mais do que ela.
Espacialmente, esta arte abandonou a exterioridade do mundo e passou para a interioridade do sujeito. Nao
é a obra que conta, como um ajuste equilibrado entre matéria e forma, natureza e homem. O formalismo
da obra, que a distancia da coletividade, é reflexo do individualismo do artista, cuja consequéncia histérica
é o isolamento da arte devotada s6 ao belo. Nao é uma arte panfletdria ou engajada que Mdrio procura, e
sim menos individualista, logo, menos elitista. Eis o diagndstico critico de “O artista e o artesio” em 1938.

Em diversos outros momentos de sua obra, Mario também manifestou as suas preocupagdes com a transformagao
dabeleza no fim em si da arte. Desde os primeiros anos da década de 1920, em A escrava que ndo é Isaura, ele
jé escrevia que “a beleza nao deve ser um fim’, que “a beleza é a consequéncia” e até mesmo, de um ponto de
vista histdrico, que “nenhuma das grandes obras do passado teve realmente como fim a beleza”. Embora
menos sistematizada, a critica & procura virtuosistica da beleza jé estava em curso. Na arte, um interesse mais
amplo é que deve orientar a investigagao estética, ficando a beleza apenas como um efeito secundério. Esse
interesse era o que, claramente, dirigia as obras ainda na Grécia, por exemplo. Era o interesse social. Isso quer
dizer que Mério jé abordava a arte como um problema histérico ali. S6 que o seu Modernismo, ao contrario
do que ocorreria nos anos 1930, ainda era por ele avaliado positivamente, na medida em que trazia valores
estéticos distintos da mera beleza. L4, ele apontava que “o que fez imaginar que éramos, os modernizantes,
uns degenerados, amadores da fealdade foi simplesmente um erro tolo de unilateraliazagao da beleza™'. Ou
seja, as experiéncias estéticas estariam ampliando a atuagio da arte, para além do conceito cldssico e antigo de
beleza. Esse era o mérito modernista. No entanto, para a aprecia¢do de Mério anos depois, como fica claro em
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“O movimento modernista’, ele seria insuficiente. Isso diria respeito somente ao direito de pesquisa estética,
mas nao a atualizacao da inteligéncia brasileira para a preocupagao social.

Nos anos 1930, consolida-se para Mério a consciéncia de que o movimento de vanguarda modernista no
Brasil situava-se em meio a uma condigao histérica que nao lhe permitia realizar o que de mais importante
ele precisava. Essa consciéncia assoma definitivamente em 1938, com “O artista e o artesdo”, sendo que
suas consequéncias mais diretas para o caso brasileiro surgem em 1942, em “O movimento modernista”.
Na historia da filosofia, a condi¢do moderna que Mdrio tratava poderia ser chamada — tendo em vista a
estética de Hegel — de fim da arte. O fim da vocagao coletiva da arte era problemdtico para a pretensao
do Modernismo brasileiro, ja que ele — ao contrdrio de varios congéneres, como Construtivismo russo,
Expressionismo alemao, Cubismo espanhol, Surrealismo francés — tinha uma preocupagio nao apenas com
alinguagem, mas com a nacionalidade. Para Mdrio, a arte deveria encontrar suas fontes na cultura popular,
sobretudo o folclore, para servir de fundamento da nagao, ao seu modo. Isso era justamente o que, na época
moderna, estava interditado por conta da privatizagao individualista da nossa experiéncia estética, que
Hegel previra ainda durante o século XIX. Nao haveria mais uma arte propriamente popular, nesse sentido.

No caso de Hegel, contudo, o declinio da arte significava, simultaneamente, a ascensio da filosofia. Sua
concepgao teleoldgica da historia previa que a humanidade passaria da expressao artistica para a filosofica,
que o espirito alcangaria assim forma de manifestagao mais ampla e profunda da verdade®. O fim da arte
atesta o progresso da humanidade: ela superaria a necessidade sensivel, atingindo a reflexao pura. Nada
disso aparece no pensamento de Mario. Por isso, o sentimento de cada um desses dois autores, bem como
o tom de seus textos, ao tratar de um diagndstico parecido ¢, ainda assim, muito diferente. O otimismo que
as paginas de Hegel exibem diante da histdria porvir contrastam com a melancolia e o desespero que Mario
transmite no fim da vida em “O movimento modernista” Nao havia, para ele, qualquer sentido de progresso
no fim da arte, mas apenas insuficiéncia. Em “O artista e o artesao’, ele ainda considerou que uma atitude
estética mais préxima da lida com o material da obra era um caminho para se resgatar a vocagao coletiva
original da arte. Era 1938. Menos de meia década depois, nem essa possibilidade seria aventada mais.

Na conferéncia sobre “O movimento modernista”, Mdrio conclui desistindo da arte. Parecia desacreditar
de qualquer sentido humano para ela. Decide, ali, pela saida politica. Contemporéineo da Segunda Guerra
Mundial e escaldado com o Estado Novo no Brasil, Mério aconselharia a agao direta pela politica, e ndo a
produgao de objetos pela arte. Sua frustragio com o Modernismo o faz dizer que ele e seu grupo deveriam
servir de li¢ao, jamais de exemplo. “Si de alguma coisa pode valer o meu desgosto, a insatisfagao que eu me
acuso, que os outros nao se sentem assim na beira do caminho, espiando a multidao passar”, comentava
Miario, para convocar a todos que “marchem com as multiddes™. Ele mesmo, contudo, ndo marchou. Nao
era um homem politico, como confessara. Morreria pouco depois, em 194S. Triste. Seu fim confunde-se
com o fim da arte, como permitem vislumbrar seus tltimos versos. Tem mais nio.

E noite. E tudo é noite. E 0 meu coragio devastado

E um rumor de germes insalubres pela noite insone e humana.
Meu rio, meu Tieté, onde me levas?

Sarcastico rio que contradizes o curso das dguas

E te afastas do mar e te adentras na terra dos homens,
Onde me queres levar?...

Por que me proibes assim praias e mar, por que

Me impedes a fama das tempestades do Atlantico

E os lindos versos que falam em partir e nunca mais voltar?
Rio que fazes terra, humus da terra, bicho da terra,

Me induzindo com a tua insisténcia turrona paulista

Para as tempestades humanas da vida, rio, meu rio!...
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Janada me amarga mais a recusa da vitdria

Do individuo, e de me sentir feliz em mim.

Eu mesmo desisti dessa felicidade deslumbrante,

E fui por tuas dguas levado,

A me reconciliar com a dor humana pertinaz,

E a me purificar no barro dos sofrimentos dos homens.

Eu que decido. E eu mesmo me reconstitui drduo na dor

Por minhas maos, por minhas desvividas maos, por

Estas minhas préprias maos que me traem,

Me desgastaram e me dispensaram por todos os descaminhos,
Fazendo de mim uma trama onde a aranha insaciada

Se perdeu em cisco e polem, cadéveres e verdades e ilusdes.”*
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