UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS

RICARDO SILVESTRIN

MANUEL BANDEIRA, UM POETA NA FENDA

PORTO ALEGRE

2020



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS

MANUEL BANDEIRA, UM POETA NA FENDA

Ricardo Silvestrin

Orientador: Prof. Dr. Carlos Leonardo Bonturim Antunes

Dissertacdo apresentada
ao Instituto de Letras da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
para obtengdo do titulo de Mestre em Letras

na area de Teoria, Critica e Comparatismo.

PORTO ALEGRE

2020



CIP - Catalogacao na Publicagéo

Silvestrin, Ricardo

Manuel Bandeira, um poeta na fenda / Ricardo
Silvestrin. -- 2020.

142 f.

Orientador: Carlos Leonardo Bonturim Antunes.

Dissertacdo (Mestrado) -- Universidade Federal do
Rio Grande do Sul, Instituto de Letras, Programa de
Pbs-Graduagdo em Letras, Porto Alegre, BR-RS, 2020.

1. Poesia brasileira. 2. Critica literéaria. 3.
Versificagdo. 4. Teoria literdria. 5. Manuel Bandeira.
I. Bonturim Antunes, Carlos Leonardo, orient. IT.
Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geragao Automatica de Ficha Catalografica da UFRGS com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).




Ricardo Silvestrin

MANUEL BANDEIRA, UM POETA NA FENDA

Dissertagdo submetida ao Programa de Pos-
Graduagdo em Letras da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul como requisito parcial para
obtengao do titulo de Mestre em Letras na area de
Teoria, Critica e Comparatismo.

Porto Alegre, 22 de junho de 2020

Resultado: Aprovagao unanime com A

BANCA EXAMINADORA:

Dr. Andrei dos Santos Cunha
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

Dr. Rafael de Carvalho Matiello Brunhara
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

Dr. Antonio Carlos Secchin

Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)



DEDICATORIA

Ao amigo Jodo Luis Linck, que se formou Mestre em Geografia e me motivou a

enfrentar o presente desafio.

A memoria da professora Tania Franco Carvalhal, que, na ultima que vez em que nos

vimos, disse: “Mas tu poderias terminar esse Mestrado!”

Para Carla, Carolina e Leonardo Silvestrin, a quem, mais do que este trabalho, dedico

minha vida.



AGRADECIMENTOS

Ao meu atento e preciso orientador Leonardo Antunes, por seu acolhimento e por

garantir a tranquilidade e a seguranga para que eu pudesse trilhar esse caminho.

Aos excelentes professores do Programa de Pos-graduagdo em Letras da UFRGS, por

contribuirem, cada um a seu modo, para ampliar os meus horizontes teodricos.

E a todos que lutam pelo ensino publico e gratuito no Brasil.



Boi espantosamente, boi
Morto, sem forma ou sentido
Ou significado. O que foi

Ninguém sabe. Agora ¢ boi morto,

Boi morto, boi morto, boi morto!

Manuel Bandeira

por uma pratica tedrica
metedrica lucidez
ensinando o gesto

a entender o que fez
aprendendo com ele

a fazer o que diz
palavra e gesto,

cada um com seu texto,
facam o que eu digo

digam o que eu fiz

Ricardo Silvestrin



RESUMO

Esta dissertag@o se propde a investigar as realizagdes poéticas e as formulagdes tedricas
de Manuel Bandeira frente as questdes estéticas do verso e da poesia durante sua trajetoria. Para
tanto, parte-se de uma analise de um conjunto de seus poemas e de uma revisao dos discursos
criticos a respeito da sua obra, além das proprias colocagdes do poeta e ensaista sobre o seu
lugar na historiografia da poesia brasileira. Esse lugar € um terreno aberto, descrito de varias
formas por diferentes discursos criticos e, aqui, ¢ nomeado de fenda, termo extraido de Roland
Barthes. A trajetoria de Bandeira enfrentou, segundo a otica dessa dissertagdo, trés grandes
descontinuidades, termo extraido de Foucault: a do conceito de lirismo, a dos conceitos de verso
e a tedrica. Como Bandeira lidou com elas, tanto na sua poesia como nos seus ensaios, bem
como de que maneira a sua condi¢do de ndo ter um lugar demarcado dentro de uma corrente
literaria especifica, um lugar na fenda, contribuiu para que se mantivesse aberto aos problemas
novos que se colocaram a sua frente € o que esse trabalho quer demonstrar.

Palavras-chave: Pocsia brasileira, Critica literaria, Versificacdo, Teoria literaria, Manuel

Bandeira.



ABSTRACT

This dissertation proposes to investigate Manuel Bandeira's poetic achievements and
theoretical formulations regarding the aesthetic issues of verse and poetry during his trajectory.
To do so, it starts from an analysis of a set of his poems and a review of critical discourses about
his work, in addition to the poet's and essayist's own positions on his place in the historiography
of Brazilian poetry. This place is an open terrain, described in various ways by different critical
discourses and, here, it is called a gap, a term extracted from Roland Barthes. The trajectory of
Bandeira faced, according to the perspective of this dissertation, three great discontinuities, a
term extracted from Foucault: that of the concept of lyricism, that of the concepts of verse and
the theoretical. How Bandeira dealt with them, both in his poetry and in his essays, as well as
how his condition of not having a demarcated place within a specific literary current, a place in
the gap, contributed to keep him open to new problems who stood in front of you is what this
work wants to demonstrate.

Keywords: Brazilian poetry, Literary criticism, Versification, Literary theory, Manuel
Bandeira.
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1 INTRODUCAO

Acompanhar a trajetéria de Manuel Bandeira ¢ também se debrugar sobre a historia do
verso. Os impasses ¢ solugdes encontradas pelo poeta remetem a um tempo anterior ao de sua
producdo, assim como aos diversos momentos por que passou sua obra e, ainda, deixa em
aberto questdes que se desdobrariam depois de sua morte. Desse modo, ¢ um poeta de dificil
localizagdo em uma escola ou como pertencente a um especifico movimento literario.

Sua producdo além da poesia — com seus ensaios, sua autobiografia, seus estudos sobre
versificagdo, suas historiografias da poesia brasileira e da literatura mundial, bem como suas
cronicas — complementa a visdo do todo e langa luz, ou tenta langar, aos problemas criativos
por ele enfrentados. E, assim como a poesia, a prosa de Bandeira também aponta para esse
entrecruzamento de tempos, que ora dialogam com o passado, ora criam um novo presente, ora
antecipam o futuro. Como se ndo bastasse, ha movimentos de idas e de vindas, na prosa ¢ na
poesia, com o passado retornando e confundindo a quem esperasse uma evolugao sem retorno.

No estudo que ora aqui se apresenta, partimos do lugar, sempre movedico, em que
diversas abordagens ao longo da histéria, inclusive da producdo contemporinea, vém
colocando, ou tentando colocar, o poeta e a poesia de Manuel Bandeira. Como ¢ uma poesia
que sempre escapa a uma reducdo, vale observar justamente as varias novas faces que se
mostram a cada abordagem, todas, no conjunto, reveladoras desse mesmo impasse.

Diante disso, para tentar localizar essa poesia, propomos usar o conceito de fenda,
formulado por Barthes, como se vera adiante. Soma-se a esse lugar - que ¢ quase um nao-lugar,
afinal, a fenda € o espago vazio entre dois lugares - o conceito de descontinuidade desenvolvido
por Foucault. Em vez de pensar numa continuidade dos momentos historicos, vamos localizar
as descontinuidades estéticas que se fizeram durante a trajetoria de Bandeira. A saber: a
descontinuidade do conceito de lirismo, as descontinuidades do conceito de verso e a
descontinuidade tedrica.

Para tanto, ancorando-nos nesses conceitos que estruturam a analise, vamos nos valer
tanto dos poemas como dos textos em que Bandeira expde suas reflexdes estéticas, criticas e
ensaisticas. Se, por um lado, cada discurso se constrdi a sua maneira, por outro, ha um
entrecruzamento de problemas que atravessa as duas realizagdes. Ainda, cada realizacao ¢
atravessada por uma intertextualidade propria que procuramos rastrear.

Assim, os poemas foram analisados desde sua construgao e de como o que se construiu
aponta para significacdes a serem pensadas no plano interpretativo, mas também como feixes

de cruzamentos de intertextos que remetem a diversas questoes estéticas e ao arcabouco mais



ampliado que se imbrica no estético. Do mesmo modo, os textos da prosa de Bandeira foram
vistos no cotejo com sua produgdo de poesia € nos tantos entrecruzamentos com a estética, a
psicologia, a historiografia literaria, a critica, a teoria da literatura, a linguistica e a
comunicacao.

O método de trabalho investiga, portanto, as duas produg¢des do autor. Em cada parte do
estudo, de acordo com a natureza do problema, optou-se por iniciar por uma ou por outra. No
primeiro momento da investigacdo, que realiza uma revisita aos estudos escolhidos para mostrar
a dificuldade de localizar Bandeira na propria historiografia brasileira, analisam-se tantos os
poemas quanto os discursos que criticos e ensaistas fizeram a respeito do lugar dessa produgao.
No momento seguinte, o guia ¢ um poema de Bandeira, “Poética” e, a partir dele todo uma
trama de questdes, inclusive ensaisticas, se abre. Em seguida, o cotejo inicial € entre as visdes
sobre a versificacdo de Bilac e Passos e de Bandeira. Inicia-se, entdo, do discurso ensaistico
para, na sequéncia, reencontrar os poemas. Mais adiante, o material inicial s3o as cronicas de
Bandeira e de outros poetas e criticos no Jornal do Brasil escritas durante os anos iniciais da
poesia concreta. Esses textos desdguam tanto na reflexdo tedrica quanto nos poemas. Na ultima
parte, o foco ¢ a comparagdo entre a trajetoria de Bandeira e a dos poetas russos do inicio do
século XX, sobretudo no que se refere a relagdo entre teoria da literatura e producdo poética.
Em todos, a mesma logica de que as duas produgdes, a dos poemas e¢ a dos ensaios, sao
complementares e devem ser analisadas conjuntamente.

Como veremos, as teorias dos formalistas russos, acentuando-se entre elas a
contribuicdo de Tynianov e seus estudos sobre o verso, foram valiosas para entender, no
presente trabalho, os problemas com que Bandeira se deparou.

Por fim, o que temos ¢ a aventura criativa de uma poesia que se instaura na historia
literaria com conceitos e praticas criativas frente ao verso que estavam em crise. Como esse
poeta lidou com a crise que se apresentava a ele, como influiu e contribuiu para refazer tanto a
pratica quanto o conceito € como, ainda, esse mesmo e outro verso segue depois da aventura de

Bandeira ¢ o que resulta da abordagem que fizemos.
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2 UMA OBRA MULTIPLA

De 1917, data da publicacdo de A cinza das horas, aos nossos dias, ja se passaram mais
de cem anos. No entanto, um século parece pouco tempo para se compreender a totalidade do
alcance da aventura criativa de Manuel Bandeira. Sua obra segue sendo analisada por diferentes
angulos, diferentes modelos e correntes tedricas. Em determinados momentos, pareceu se
chegar a alguma visdo apaziguadora, cristalizando interpretacdes que, com o passar das
décadas, comecaram a ceder terreno a novos olhares.

Pode-se dizer que um cléssico, ou, mais precisamente, que os textos de um autor que
resistem ao tempo sdo como um contrassenso de linguagem. Do ponto de vista da teoria da
informagdo, toda mensagem corre num eixo que tem, de um lado, informagdo e, de outro,
redundancia. O destino de toda informacao ¢ virar redundancia. Aquilo que ndo se conhecia ou
de que ndo se sabia, ao se conhecer, perde sua novidade. Contudo, ndo ¢ o que ocorre com
certas criagdes artisticas que perduram no tempo, informagdes que resistem a virar redundancia.

Assim ¢é a poesia de Bandeira. Tal como no seu poema “Maca”, de 1938, desperta
diversas associagdes, que ser olhe por um lado, quer por outro, quer se penetre na sua

composi¢do interna, restando sempre o mistério de sua propria existéncia:

MACA

Por um lado te vejo como um seio murcho

Pelo outro como um ventre de cujo umbigo pende ainda o cordao placentario
Es vermelha como o amor divino

Dentro de ti em pequenas pevides

Palpita a vida prodigiosa

Infinitamente

E quedas tao simples

Ao lado de um talher

Num quarto pobre de hotel.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 168-169)
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Explorando um pouco mais a comparagdo entre a obra de Bandeira e esse poema,
examinemos primeiramente o procedimento de composi¢do semelhante ao da pintura, como de
uma natureza morta. A natureza viva, a magd, ao morrer, ao virar arte, ¢ investigada
esteticamente. Sua forma aparente desperta abordagens associativas, ou seja, a maga deixa de
ser apenas maga. E um seio, um ventre, o amor divino. Ao virar signo, entra na cadeia de
significagdo, um signo que remete a outro signo, no infinito da linguagem.

Adentra-se ao seu interior, ao que a compde, ao que a estrutura e se vé€ que ali ndo ha
nada acabado. Pelo contrario, “Palpita a vida prodigiosa/Infinitamente”. Eis o paradoxo: a
natureza morta ¢ que nao morre. Estd sempre a criar mais e mais leituras e releituras.

Por fim, o mistério do proprio objeto, que parece “tdo simples”, é uma macga, é um
poema, e, todavia, ¢ inapreensivel.

Como bem mostrou Borges (2011, p. 44), em seu “Pierre Menard, autor do Quixote”,
ler € usar “a técnica do anacronismo deliberado e das atribuigdes erroneas.” Havera sempre uma
distancia no tempo entre o texto e o leitor. Ainda que a interpretacdo seja feita por um
contemporaneo ao autor, com o tempo, essa mesma leitura sera decifrada com os instrumentos
de analise de outras épocas, de tal modo que passarad a significar outra coisa, uma atribuicao
erronea. Nao ha saida para isso. O que se pode ter ¢ a consciéncia de que ler ¢ assim mesmo, o
que ndo impede de se continuar o processo de criar, de tentar, mais uma vez, outra leitura.

Para chegar a formulagdo dessa leitura que pretende localizar aqui uma novo angulo de
abordagem para as questdes que a obra multipla de Bandeira suscita, partiremos de uma revisao
de diversos estudos que tentam dar conta do lugar que a sua poesia ocupa na historia da literatura
brasileira e também da analise de um conjunto dos seus poemas. Complementa esse material o
cotejo com a prosa ensaistica de Bandeira, que se imbrica com as questdes estéticas enfrentadas

pelo poeta.

2.1 O lugar da poesia de Bandeira

A recepgao critica da obra, e aqui se recorta na obra, sobretudo, a poesia de Bandeira,
vem se refazendo ao longo da histéria. Localizam-se, inicialmente, alguns eixos das principais
abordagens. Antes, ressalte-se que um dos discursos € do proprio Bandeira notadamente na sua
biografia ltinerario de Pasargada. A ele muitos criticos se referem, seja para justificar, langar

luz ou mesmo para contrastar teses.



12

Paralelamente a visdo do poeta sobre si mesmo, tem-se, como eixo recorrente, a ideia
de uma obra com trés fases: uma “passadista” (para usar um termo de Mario de Andrade), uma
modernista e uma terceira, que harmoniza o passado ¢ o moderno. Por passado, entende-se
desde o imediatamente anterior na periodizagdo literaria, o parnasianismo, abrindo-se em
analises que se ampliam para o simbolismo e 0 romantismo, € mesmo para o realismo,
tendéncias dominantes do século XIX, até uma ideia mais abrangente de tradi¢do, abarcando a
poesia medieval e outras estéticas mais distanciados no tempo. Por modernismo, a énfase se da
na experiéncia do verso livre, no espirito inventivo e de vanguarda, na busca da fala brasileira
e coloquial, nos temas com acentuada brasilidade e na franquia ao universo do cotidiano. Na
terceira fase, destacam-se o retorno das formas fixas, da metrificacdo, redimensionadas no
convivio com as cria¢des em verso livre.

Julio Castafion Guimaraes (2008, p. 8), em Por que ler Manuel Bandeira, descreve
assim as fases do poeta:

No comego da obra de Manuel Bandeira as correntes poéticas provenientes do final do
século XIX ainda tém presenca marcante. Sua poesia revela de forma bem nitida, ainda
que com caracteristicas peculiares, as influéncias simbolista ¢ parnasiana. A seguir,
porém, o poeta antecipard a evolugdo modernista € a ela se integrard como uma das suas
vozes mais representativas.

E prossegue apontando a fase posterior:

Desenvolvendo-se entdo em consonancia com o modernismo, a poesia de Bandeira,
porém, ndo fica presa a parametros determinados. Sendo um grande conhecedor da arte
poética, Bandeira escreveria, por exemplo, um poema que recupera a linguagem dos
trovadores medievais, voltaria ao soneto, faria experiéncias concretistas e produziria
versos de circunstancia. Sua presenga na literatura brasileira pode ser percebida, ao lado
de outras dimensoes, pelo fato de deixar nitidas marcas em varios poetas posteriores;
por exemplo, em poetas surgidos em torno de 1970, como Francisco Alvim.

O arco da influéncia da poesia de Bandeira, como se vé pela analise de Castafion
Guimaraes, vai desde a antecipa¢do do que chama de evolugdo modernista até deixar marcas
em poetas que surgiram depois da sua morte. Sobre o impacto da poesia de Bandeira como
antecipadora da estética modernista, Silviano Santiago (1988, p. 19) relata, no seu ensaio Um

poeta tragico, uma fala de Drummond:

Em depoimento publicado no suplemento literario de O Estado de Sdo
Paulo, dedicado aos 40 anos do Modernismo (17-2-62), o poeta mineiro responde da
seguinte forma a pergunta ‘Como repercutiu em seu meio de Belo Horizonte a Semana
de Arte Moderna?’: ‘Imediatamente ndo repercutiu de modo algum [...] E isso ¢
explicavel, pois so por acaso liamos jornais paulistas, ¢ os do Rio ndo lhe deram maior
importancia, se é que lhe deram alguma.’

Silviano Santiago prossegue com outra fala de Drummond, agora sobre a leitura da

poesia de Bandeira em 1918, bem antes da Semana:
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Pessoalmente, ao ler um poema de Manuel Bandeira no nimero de Natal de 1918
do Malho, senti um verdadeiro choque por dentro. [...] Acho que foi ele [Manuel
Bandeira] a minha verdadeira e pessoal Semana de Arte Moderna, e aconteceu por
volta dos meus 15 anos. (DRUMMOND, 1962, apud SANTIAGO, 1988)

Os poemas de Bandeira a que Drummond se refere integram um conjunto, parte dele
publicado primeiramente em jornais e revistas, que seria reunido posteriormente, em 1919, no
livro Carnaval. Ja a obra que o poeta pernambucano considera realizada dentro da linha
modernista s6 sairia em 1930, Libertinagem. Silviano Santiago ainda relata que Drummond
aponta como a sua segunda Semana de Arte Moderna a amizade com Mario de Andrade, em
1924, quando o conheceu em Belo Horizonte. Bandeira também atribui a Mario de Andrade,
tanto pela sua poesia como por suas ideias, o lugar de ser sua ultima grande influéncia, pois o
que leu e conheceu depois ja o encontrou “calcificado”.

Ao apontar em Bandeira tragos modernistas ja em 1918, Drummond dé suporte ao ponto
de vista que Silviano Santiago (1988, p. 22) coloca no seu ensaio. Sua intenc¢do ¢ problematizar
um pouco essa visdo de uma linha de tempo que tem como referéncia a Semana, como um antes

de Cristo e depois. Também defende o lugar incerto de Bandeira:

A questdo da relagdo da poesia de Manuel Bandeira com a do Modernismo [...]
continua e continuard em aberto. Fica claro, no entanto, que a poesia brasileira
contemporanea nao brotou de movimentos esparsos e desconexos. A geografia
nacional do Modernismo mostra que houve encontro de intui¢des, didlogo, lacos
afetivos, entendimentos intelectuais, desencontros e diferengas entre os jovens
escritores dos grandes centros literarios do Brasil na época.

A relagdo em aberto de Bandeira, ndo s6 com o modernismo, mas com a defini¢do do
seu lugar na poesia brasileira, ¢ um entrave a uma certa ideia de validagdo do modernismo que
prescinde de uma sequéncia temporal. Como se a missdo de Bandeira fosse a de um heroéi que
tivesse de purgar uma poesia antiga até conseguir chegar & redengdo de inventar o moderno. E
a “aprendizagem modernista”, expressao usada por Julio Castaiion Guimaraes (1988, p. 700)

como titulo de seu ensaio:

Para essa importante etapa da obra poética de Bandeira, seria possivel falar em
‘aprendizagem modernista’. Nao se quer dizer com isto que Bandeira, por exemplo,
tenha sido instruido sobre o Modernismo ou que lhe tenham ensinado a ser
modernista, a escrever obras modernistas. Ao se fazer referéncia a essa etapa como
‘aprendizagem modernista’, quer se enfatizar o modo gradual como Bandeira se
tornou modernista, 0 modo como aos poucos trocou uma etapa pré-modernista por
outra efetivamente modernista.

O autor argumenta que, diferentemente de Mario e Oswald, em Bandeira esse processo
ndo se fez por manifestos ou atitudes mais ostensivas. Foi gradual. Também se ancora nas

proprias palavras de Bandeira no seu Itinerdrio de Pasargada, quando fala da conquista dificil
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que foi chegar ao verso verdadeiramente livre. Mas Guimaraes (2008, p. 84) sabe que, quando
se trata da poesia de Bandeira, as linhas demarcatorias nao sdo tao nitidas. No seu Por que ler

Bandeira, ele formula a questao desta maneira:

Varios estudos sobre a poesia de Bandeira ddo especial atengdo a questdes ligadas aos
estilos de época ou aos movimentos literarios. Quando se entra em contato com a
poesia de Bandeira fica logo claro, a medida que a leitura vai seguindo de poema em
poema, de livro em livro, que ele produziu poemas que sdo bastante diferentes uns
dos outros por conta da ligacdo com tendéncias distintas.

Desse modo, se ha, e ndo poderia deixar de haver, uma cronologia, ndo ha uma linha
reta, de um tipo de poesia para outro. Ao contrario, hé idas e vindas, novidades convivem com

retornos a formas anteriores, como mostra Guimaraes (2008, p. 84):

Assim, € possivel ver nos primeiros livros poemas mais ligados ao simbolismo e ao
parnasianismo, enquanto um pouco adiante surgem os poemas modernistas. A

I3

percepcao dessas diferencgas é muito importante, mas deve levar em conta outros
dados para que se possa de fato ter uma melhor compreensao do que ocorre, sobretudo
quando se vé que nem sempre ha uma distingdo perfeita, nesses termos, entre esses
poemas, assim como nem sempre eles estdo circunscritos a épocas bem determinadas.

2.2 Bandeira e os simbolismos francés, portugués e belga

No ensaio Aprendizagem Modernista, Castaiion Guimaraes (1988, p. 707) exemplifica

ainda mais essa errancia de Bandeira pela cronologia:

Em seu Panorama do movimento simbolista brasileiro, Andrade Muricy incluiu
varios poemas de Bandeira: ‘Desencanto’ ¢ ‘A Antonio Nobre’, de 4 Cinza das
Horas, ‘A Dama Branca’ e ‘Poema de uma Quarta-Feira de Cinzas’, de
Carnaval, ‘Bélgica’ e ‘Os Sinos’, de O Ritmo Dissoluto — poemas, portanto, dos livros
pré-modernistas. Todavia, inclui ainda o poema ‘O Lutador’, de Belo Belo, um livro
de 1948, ou seja, um livro que veio a luz mais de duas décadas ap6s a Semana de Arte
Moderna.

Vale observar os poemas escolhidos por Andrade Muricy. “A Dama Branca”, escrito no
inicio dos anos 1920, figura entre os 50 Poemas Escolhidos pelo Autor (BANDEIRA,
20006), antologia pessoal e rigorosa que o poeta pernambucano fez de sua propria produgdo em
1955. Nela, figuram também “Os Sinos” (1924) e “O Lutador” (1945). Por essa sele¢do, da para
notar que Bandeira ndo abandonou poemas escritos com estéticas diferentes e em €pocas
distintas. Interessava a ele a boa realizacao do texto a ponto de figurar na sua seleta individual e
também pingar entre os seus “poemas mais bem realizados os mais acessiveis ao leitor

estrangeiro”. (BANDEIRA, 1986, p. 5).
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Ja “Desencanto” (1912), “A Antonio Nobre” (1916), “Poema de uma Quarta-Feira de
Cinzas” (1919) e “Bélgica” (1924), se ndo figuram entre os cinquenta escolhidos, estdo
na sua Antologia Poética (Organizada pelo Autor), de 1961. Bandeira (1986, p. 6) explica o
critério de selecdo dessa antologia: “aqui o critério foi marcar a evolugdo de minha poesia,
aproveitando de cada livro o que me parecia representar melhor a minha sensibilidade e a minha
técnica”.

Fica claro que, se o poeta v& uma evolucao na sua poesia, a0 mesmo tempo, ndo descarta
as boas realizagdes de diversos tempos de escrita. Evoluir ndo significa para ele abandonar o
que passou em troca por uma nova etapa. O critério da boa realizacdo do poema parece, em
Bandeira, ser mais importante, ou pesar tanto quanto o de evolugao.

Vejamos entdo o recorte simbolista na producdo de Bandeira efetuado por Andrade

Muricy.

DESENCANTO

Eu fago versos como quem chora
De desalento... de desencanto...
Fecha o meu livro, se por agora

Nao tens motivo nenhum de pranto.

Meu verso ¢ sangue. Volupia ardente...
Tristeza esparsa... remorso vao...
Doi-me nas veias. Amargo e quente,

Cai, gota a gota, do coragdo.

E nestes versos de angustia rouca,
Assim dos labios a vida corre,
Deixando um acre sabor na boca.

- Eu fag:o VErsos Como quem maorre.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 43-44)
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O poema, o segundo de A cinza das horas (1917), tem um ritmo construido pela
regularidade de silabas e acentos. Todos os versos sdo eneassilabos com acentos na quarta e na
nona silabas. As rimas sdo intercaladas, e o mesmo esquema se repete de estrofe a estrofe. E
“De la music avant toute chose”, como no verso da “Art Poétique” de Verlaine - “Antes de
tudo, a Musica”, na tradugdo de Augusto de Campos (1986), texto guia para a geragao dos
poetas simbolistas. E o que poderia ser um soneto se interrompe, pois a ultima estrofe, em vez
de trés, tem apenas um verso. Além disso, o deslocamento do verso final, que poderia integrar
um quarteto que acabou se desmembrando em duas estrofes, uma de trés e outra de um verso,
da um efeito de chave de ouro de um soneto, mas € um falso soneto. Ja é uma interferéncia do
poeta na alteragdo de uma forma fixa. O deslocamento no espago pede uma pausa mais longa,
0 que acentua o tom grave do significado quando o texto associa o ato de escrever a morte.

Em Por que ler Manuel Bandeira, Jilio Castafion Guimaraes (2008, p. 94) comenta:

Temas como a desesperanga, o desalento, a tristeza, o erotismo, a morte percorrem o
livro, com imagens frequentes em poetas associados ao simbolismo. Assim, a noite, a
névoa, o luar, a soliddo e a morte se encontram nos textos de um poeta que em
‘Desencanto’ confessa:

Eu fago versos como quem chora
De desalento... de desencanto...

Mas Guimaraes (2008, p. 94) também adverte:

Composto ao longo das décadas de 1900 e 1910, o primeiro livro de Bandeira
dificilmente se localizaria de modo integral em uma escola [...]. Embora tenha
ligagdes com o simbolismo, seu simbolismo conjuga diversas ascendéncias, entre as
quais a influéncia da tradi¢@o lirica portuguesa, como se pode ver nos poemas “A
Camdes” e “A Antonio Nobre”.

Esse ultimo, o poema “A Antonio Nobre”, de 4 cinza das horas, também esta, como

vimos, entre os selecionados por Andrade Muricy no seu Panorama:

A ANTONIO NOBRE

Tu que penaste tanto e em cujo canto
Ha a ingenuidade santa do menino;
Que amaste os choupos, o dobrar do sino,

E cujo pranto faz correr o pranto:

Com que magoado olhar, magoado espanto
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Revejo em teu destino o meu destino!
Essa dor de tossir bebendo o ar fino,

A esmorecer e desejando tanto...

Mas tu dormiste em paz como as criangas.
Sorriu a Gléria as tuas esperancas

E beijou-te na boca... O lindo som!

Quem me dara o beijo que cobi¢o?
Foste conde aos vinte anos... Eu, nem isso...

Eu, ndo terei a Gloria... nem fui bom.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 44-45)

Aqui, além dos tragos do desalento, da morte, da regularidade métrica, agora com o
decassilabo, e das rimas construindo a musicalidade, como no poema anterior, vale destacar a
presenca do poeta Antonio Nobre na poesia e na geracdo de Bandeira. Em Iltinerario de

Pasargada, ha duas alusdes ao poeta portugués:

Mas voltando ao soneto de Camdes: outra coisa que aprendi nele e em outros, ¢ ainda
na obra de Alberto de Oliveira, Bilac, Raimundo Correia e Vicente de Carvalho,
poetas que, com os portugueses Antonio Nobre, Cesario Verde e Eugénio de Castro,
foram os que mais atentamente estudei nesses anos de formagao, foi a ndo desdenhar
das chamadas rimas pobres. [...] Aprendi que a boa rima ¢ a que traz ao ouvido uma
sensa¢do de surpresa, mas surpresa ndo nascida da raridade, sendo de uma espécie de
resolugdo musical[...]. (BANDEIRA, 1984, p. 40)

O aprego pela figura de Antonio Nobre também aparece neste outro trecho:

Em junho de 1913 embarquei para a Europa a fim de me tratar num sanatdrio suigo.
Escolhi o de Clavadel [...]. Mais tarde vim a saber que antes de existir no lugar um
sanatorio, 14 estivera por algum tempo Antonio Nobre. ‘Ao cair das folhas’, um dos
seus mais belos sonetos, talvez o meu predileto, esta datado de ‘Clavadel’, outubro,
1895°. (BANDEIRA, 1984, p. 53)

Aqui, o poema de Nobre a que Bandeira se refere:

AO CAIR DAS FOLHAS

a minha irma Maria da Gloria
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Pudessem suas maos cobrir meu rosto,
Fechar-me os olhos e compor-me o leito,
Quando, sequinho, as maos em cruz no peito,

Eu me for viajar para o Sol-posto.

De modo que me faga bom encosto,
O travesseiro compora com jeito.
E eu tdo feliz! — Por ndo estar afeito,

Hei de sorrir, Senhor! quase com gosto.

Até com gosto, sim! Que faz quem vive
Orfao de mimos, vitvo de esperangas,

Solteiro de venturas, que nao tive?

Assim, irei dormir com as criangas
Quase como elas, quase sem pecados...

E acabario enfim os meus cuidados.

Clavadel, outubro, 1895.

(NOBRE, S6 — seguido de Despedidas, 2009, p. 278)

Assim como Manuel Bandeira, Antonio Nobre foi se tratar em Clavadel de tuberculose,
“a moléstia que ndo perdoa”, como era vista a doenga segundo o poeta pernambucano a
descreve em [tinerdrio de Pasdrgada. A identificacdo, portanto, ndo era apenas literaria, mas

biografica. A segunda estrofe do poema de Bandeira dedicado ao poeta portugués atesta isso:

Com que magoado olhar, magoado espanto
Revejo em teu destino o meu destino!
Essa dor de tossir bebendo o ar fino,

A esmorecer e desejando tanto...

O verso de Bandeira “Mas tu dormiste em paz como as criangas.” faz referéncia aos de

Nobre “Assim, irei dormir com as criancas/Quase como elas, quase sem pecados...”. O
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portugués morreu em 1900, cinco anos ap6és o seu poema de Clavadel, na casa de sua irma
Maria da Gléria, a quem ¢ dedicado seu texto. Gloria € citada no de Bandeira nestes dois versos:
“Sorriu a Gloria as tuas esperangas” e “Eu, ndo terei a Gloria... nem fui bom.”. Nesse ultimo, o
substantivo proprio joga com o sentido do substantivo comum, com Bandeira projetando, para
o fim da sua vida, que parecia ser breve, morrer sem alcancar a gléria que Nobre conseguiu
como poeta. O poema “A Antonio Nobre” estd em A cinza das horas, seu livro de estreia, que
saiu em 1917. Trés anos antes, nesse sanatério na Sui¢a, Bandeira ouviu de um médico que
poderia viver quem sabe mais cinco, dez, quinze anos. Parecia pouco tempo para conquistar a
gloria.

Um outro verso desse mesmo poema de Bandeira, “Que amaste os choupos, o dobrar do
sino,” dialoga com mais um de autoria de Nobre, “Os Sinos”, titulo também de um poema de
Bandeira que esta entre os escolhidos por Andrade Muricy.

Vejamos primeiramente o de Nobre:

OS SINOS

Os sinos tocam a noivado,
No Ar lavado!
Os sinos tocam, no Ar lavado,

A noivado!

Que linda menina que assoma na rua!
Que linda, a andar!
Em éxtase, o Povo comenta “que ¢ a Lua,

Que vem a andar...”

Também, algum dia, o Povo na rua,
Quando eu casar,
Ao ver minha Noiva, dird “que ¢ a Lua

Que vai casar...”



E o sino toca a batizado
Um outro fado!
E o sino toca um outro fado,

A batizado!

E banham o anjinho na 4gua de neve,
Para o lavar,
E banham o anjinho na 4gua de neve,

Para o sujar.

O boa Madrinha, que o enxugas de leve,
Tem do desses gritos! compreende esses ais:
Antes o enxugue a Velha! antes Deus to leve!

N3do sofre mais...

Os sinos dobram por anjinho,
La no Minho!
Os sinos dobram, 14 no Minho,

Por anjinho!

Que asseada que vai p'ra coval
Olhai! olhai!
Sapatinhos de sola nova,

Olhai! olhai!

O ricos sapatos de solinha nova,
Bailai! bailai!
Nas eiras que rodam debaixo da cova...

Bailai! bailai!

4

O sino toca p'ra novena,
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Gratiae plena,
E o sino toca, gratiae plena,

P'ra novena.

Ide, Meninas, a ladainha,
Ide rezar!
Pensai nas almas como a minha...

Ide rezar!

Se, um dia, me deres alguma filhinha,

O Mie dos aflitos! ela ha de ir, também:

Ha de ir as novenas, assim, a tardinha,

Com sua Mae...

E o sino chama ao Senhor-fora,
A esta hora!
Os sinos clamam, a esta hora,

Ao Senhor-fora!

Acendei, Vizinhos, as velas,
Alumiai!
Velas de cera nas janelas!

Alumiai!

E Luas e Estrelas também poem velas,

A alumiar!

E a alminha, a esta hora, ja esta entre elas,

A alumiar...

6
E os sinos dobram a defuntos,

Todos juntos!
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E os sinos dobram, todos juntos,

A defuntos!

Que triste ver amortalhados!
Senhor! Senhor!
Que triste ver olhos fechados!

Senhor! Senhor!

Que pena me fazem os amortalhados,
Vestidos de preto, deitados de costas...
E de olhos fechados! e de olhos fechados!

E de maos postas!

E os sinos dobram a defuntos,
Dlin! dlang! dling! dlong!
E os sinos dobram, todos juntos,

Dlong! dlin! dling! dlong

(NOBRE, S0 — seguido de Despedidas, 2009, p. 132-136)

O poema traz os significados diferentes dos sinos e sua relagdo com os momentos da
vida. A palavra sino tem na sua origem latina o sentido de sinal. As diferentes batidas do sino
das igrejas comunicam chamados e informagdes diversas. No poema de Nobre, temos noivado
ou casamento, batizado, veldrio de crianga, novena, extrema ung¢do, com o chamado para o
padre, o “Senhor-fora”, e velorio. No final, usa de onomatopeias para nos fazer ouvir as
diferentes batidas. A métrica usa da alternancia entre versos de oito e de quatro silabas, o que
cria uma oscilagdo que pode ser comparada a um badalar mais longo seguido de um mais lento.
Embora haja um eu que comenta ou que compara alguma cena com a sua vida, os
acontecimentos se ddo com outras pessoas. O eu atua mais como um comentador do que se
passa ao seu redor.

Compare-se com o poema de Bandeira:

OS SINOS

Sino de Belém,



Sino da Paix3do...

Sino de Belém,

Sino da Paix3do...

Sino do Bonfim!...

Sino do Bonfim!...

Sino de Belém, pelos que inda vém!

Sino de Belém bate bem-bem-bem.

Sino da Paixdo, pelos que 14 vao!

Sino da Paixao, bate bao-bao-bao.

Sino do Bonfim, por quem chora assim?...

Sino de Belém, que graca ele tem!

Sino de Belém bate bem-bem-bem.

Sino da Paixdo - pela minha mae!

Sino da Paixdo - pela minha irma!

Sino do Bonfim, que vai ser de mim?...

Sino de Belém, como soa bem!

Sino de Belém, bate bem-bem-bem.

Sino da Paix3do... Por meu pai?... - Nao! Nao!...
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Sino da Paixdo bate bao-bao-bao.

Sino do Bonfim, bateras por mim?

Sino de Belém,

Sino da Paix3o...

Sino da Paixao, pelo meu irmao...

Sino da Paixao,
Sino do Bonfim...

Sino do Bonfim, ai de mim, por mim!

Sino de Belém, que graca ele tem!

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 112-113)

Assim como o de Nobre, o poema de Bandeira coloca os sinos com suas diferentes
batidas e significados. Usa a métrica de alternancia de versos de dez e de cinco silabas que cria
efeitos semelhantes a um badalar mais longo e um mais curto. E também uma opgdo por um
verso com a metade da métrica de outro; em Nobre, oito e quatro silabas; em Bandeira, dez e
cinco silabas. Vale-se como Nobre de rimas para simular a musicalidade dos proprios sinos.
Usa de onomatopeias, com bem-bem-bem ¢ bao-bao-bao, além dos sons agudos em im para
o0 sino do Bonfim, assim e mim. E ¢ dividido também em seis partes.

Mas ha duas diferencas importantes. Se, no poema de Nobre, o desenrolar das fases da
vida - com um casamento, um nascimento, uma morte prematura, uma adolescéncia e uma
morte digamos na velhice - parece ser de outras personagens vistas pelo eu do poema, sem
aparente relagdo com esse eu, em Bandeira tudo desadgua na vida do eu presente no texto. A
outra diferenca esta na escolha dos sinos. Em Bandeira sdo apenas trés: o de Belém, o da Paixdo

e o do Bonfim. Todos convergem para a trajetoria de Cristo. No de Belém, que anuncia um
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nascimento, a vida, ecoa a manjedoura em Belém, onde nasceu Jesus. No da Paixao, a morte, o
padecer, de Jesus. No do Bonfim, a ressurreicao, o bom fim, a boa morte, o velorio. Esses trés
sinos, trés sinais, trés sinas, transitam pelo poema.

Ha uma opgao do poeta em isolar os tempos, separando-os por conjuntos, marcados, na
edicdo consultada, por asteriscos. Na primeira parte, tocam apenas os sinos, alternando seus
sons. Na segunda parte, aparecem as explicacdes dos sons dos sinos: o de Belém chamando
para celebrar um nascimento, “pelos que inda vém!”’; o da paixao anunciando uma morte, “pelos
que 1a vao”; o do Bonfim, um velorio, “por quem chora assim?”. Nessas duas primeiras partes,
a vida e a morte ndo atingiram ainda a vida do eu do poema. A morte ¢ de outra pessoa,
desconhecida. O conjunto a seguir mostra uma passagem de tempo. Enquanto a vida parecia se
afirmar na sua graga, também um termo religioso, “Sino de Belém, que graca ele tem!”, com a
chegada dos recém-nascidos, quando tudo ia “bem-bem-bem”, duas mortes em sequéncia, da
mae e da irma, fazem soar o flinebre a0 do Sino da Paixdo. Resta perguntar ao “Sino do Bonfim,
que vai ser de mim?”. Aqui, o sentido de bom fim se reveste do de destino, “terei um bom
fim?”. Também soa a uma pergunta, questionando se € possivel viver depois da tragédia. Um
novo conjunto inicia € vem uma retomada da vida. Comega com a louvacao da vida que tinha
continuado, sempre se renovando a cada nascimento anunciado pelo Sino de Belém.
Subitamente, o Sino da Paix@o chega e leva o pai do eu do poema. A dor ¢ tanta que o eu
pergunta se o Sino do Bonfim ndo o levara junto embora. Novo conjunto e agora come¢am se
alternando a vida e a morte com o Sino de Belém e o da Paixdo, que leva o irmao do eu do
poema. Entre a morte inapelavel do Sino da Paixdo e a boa morte do Sino do Bonfim, o eu pede
a esse ultimo que o leve. Vem a parte final, com uma nova passagem de tempo, ¢ a vida
novamente se impoe, com a graga do Sino de Belém.

E claro que esse eu do poema vive toda a tragédia real da vida de Bandeira. Uma vida
marcada por um paradoxo: ele foi diagnosticado como tendo pouco tempo de vida, mas
presenciou a morte de sua familia. A mae, a irma, o pai e o irmao se foram antes dele. Bandeira
seguiu até os oitenta e dois anos. O poema esta no seu terceiro livro, O ritmo dissoluto, de 1924,
data do trigésimo oitavo aniversario do poeta. Na simbologia dos sinos, entre a morte inexoravel
do Sino da Paixdo e a vida que teima em seguir do Sino de Belém, ha o do Bonfim, que, com
seu significado também de ressurreicdo, faz a cada tragédia ao mesmo tempo morte e
renascimento. Renascido da ultima morte, a do seu irmdo, a vida traz outra vez a graga do Sino
de Belém que o fez seguir adiante.

O poema de Bandeira, se pode ter tido como matriz o de Nobre, ¢ mais enxuto, mais

preciso. Os sons recorrentes dos trés sinos organizam o texto € o tornam um poema-ideia. Quase
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todos os versos terminam com os sons em im, do Sino do Bonfim, ém, do Sino de Belém, € ao,
do Sino da Paixdo. Apenas dois terminam com os nasais de mae ¢ irma, como desdobramentos
do som nasal de @o. Sdo parentes, femininos, no som e no sentido. E como um poema concreto
que, em vez da forma comportar um conteudo, a forma realiza o conteido. No de Nobre, ha
rimas como as de “amortalhados” com “fechados” que nada tém do som dos sinos. Sao apenas
rimas. Bandeira estd dialogando com uma estética simbolista, afinal, ele se ancora em simbolos,
mas, mais uma vez, traz seu toque que acaba colocando o poema numa outra tradi¢do, a do
poema em que forma e conteudo sdo uma coisa so, discussdo que se estabeleceria na poesia
brasileira cerca de trinta anos depois.

Dos dois poemas citados aqui do portugués Antonio Nobre, um ¢é do seu livro
poéstumo, Despedidas, “Ao cair das folhas”, e o outro, “Os sinos”, do livro So, de 1892, obra
enquadrada no simbolismo, mas que também retoma técnicas do romantismo, € que marcou
nao apenas poetas portugueses como Fernando Pessoa, mas ainda diversos poetas brasileiros.
Em depoimento a Edla van Steen (2008, p. 11), em Viver e Escrever, Mario Quintana contou

que Nobre, com o livro S6, foi sua primeira grande referéncia:

Tinhamos 14 em casa aquela bela ediggo ilustrada [...] e ndo sei em que maos esta
agora. A propdsito, o jornalista e poeta Egydio Squeff comprou num sebo um
exemplar do So onde estava escrito: ‘Este ¢ o quarto exemplar do S6 que eu compro.
Os outros me roubaram.” E vinha assinado em baixo: Alvaro Moreyra. Em meu
primeiro livro, A Rua dos Cataventos, tenho, por dever e devogao, um soneto a ele
dedicado e mais uma referéncia em outro poema.

Apenas nesse paragrafo de Quintana, sem contar os que roubaram os volumes de Alvaro
Moreyra, ha trés poetas brasileiros contemporaneos de Bandeira profundamente interessados
na poesia de Antonio Nobre.

“A Dama Branca”, retomando os poemas de Bandeira colhidos por Andrade Muricy, ¢
um texto incluido em 1940 ao livro Carnaval, de 1919, quando Bandeira reuniu suas Poesias
Completas (acrescida de Lira dos cinquent’anos). A edigdo foi feita para marcar a entrada de
Bandeira na Academia Brasileira de Letras.

O curioso ¢ que o poema foi criado, segundo seu autor afirma no ltinerdrio de
Pasargada, em “22 ou 23. Ou 24?”. Mas a inclusdo foi feita, como dissemos, no Carnaval, de
1919, ou seja, saiu publicado num livro com data anterior a da criacdo do poema. Isso pode
significar que, para Bandeira, os versos ainda ndo comungavam dos principios estéticos do livro

seguinte, O ritmo dissoluto, de 1924. Vejamos o poema:

A DAMA BRANCA



A Dama Branca que eu encontrei,
Faz tantos anos,

Na minha vida sem lei nem reli,

Sorriu-me em todos os desenganos.

Era sorriso de compaixao?
Era sorriso de zombaria?
Nao era mofa nem do. Sendo,

S nas tristezas me sorriria.

E a Dama Branca sorriu também
A cada jubilo interior.
Sorria como querendo bem.

E todavia ndo era amor.

Era desejo? — Credo! de tisicos?
Por histeria... quem sabe 1a?
A Dama tinha caprichos fisicos:

Era uma estranha vulgivaga.

Ela era o génio da corrupgao.
Tabua de vicios adulterinos.
Tivera amantes: uma porgao.

Até mulheres. Até meninos.

Ao pobre amante que lhe queria,
Se lhe furtava sarcastica.

Com uns perjura, com outros fria,
Com outros ma,

A Dama Branca que eu encontrei,
Ha tantos anos,

Na minha vida sem lei nem reli,

Sorriu-me em todos os desenganos.

27
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Essa constancia de anos a fio,
Sutil, captara-me. E imaginai!
Por uma noite de muito frio,

A Dama Branca levou meu pai.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 93-94)

Aqui, o ritmo ja se constroi para além da regularidade métrica. As inser¢des, em trés
momentos, dos versos de quatro silabas quebram o andamento da constancia dos versos de
nove. Funcionam como um corte, trazendo mais a fala. Estdo em posi¢des diferentes, ora como
segundo verso do quarteto, ora como o ultimo, o que impede uma repeticdo que poderia somar
na regularidade. Ha ainda um verso de sete silabas, “Se lhe furtava sarcastica”. Para ficar como
a maioria de nove, teria que contar todas as silabas da ultima palavra, mudando o critério ¢ o

sistema métrico usado. Duas pausas contribuem para a acentuar a fala:

Era desejo? — Credo! de tisicos?

Por histeria... quem sabe 1a?

De fato, o poema estd proximo da abertura maior que se verificaria em O ritmo
dissoluto, quando Bandeira usa mais os versos polimétricos e traz uma exploragdo de novos
recursos ritmicos. Se hd novamente um passo a frente, ha também um clima de
simbolismo. Henri Peyre (1983, p. 13), em A4 literatura simbolista, traz uma reflexdo que se
aplica bem aqui:

Uma vez que ha no simbolo algo como uma sobreposi¢do de varios sentidos e,
frequentemente, uma profundidade misteriosa escondida por tras das aparéncias, a
literatura simbolica exige do leitor uma leitura ativa e convida-o a decifrar sentidos
secretos mergulhando ele mesmo neles.

Essa morte que se revela no ultimo verso do poema, dama branca, como um disfarce
para a imagem da morte de preto, com a foice, carrega em si outros atributos. Mistura-se com
a sedugdo, a sexualidade, como se a pulsdo de morte tivesse também seus encantos, seu
erotismo. Ela sorri nos desenganos como uma saida atraente para o infortinio. Talvez por ser a
morte fantasiada de dama que Bandeira tenha escolhido colocar o poema em Carnaval. Atente-
se para o fato de que o poema tem procedimentos de um passo a frente na trajetoria do poeta e,
ao mesmo tempo, traz tracos da heranga simbolista. Teve ainda uma vida incerta na cronologia,

sendo resgatado um bom tempo depois de ser criado.
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Também de Carnaval € o outro poema colocado por Andrade Muricy no Panorama do

Movimento Simbolista Brasileiro:

POEMA DE UMA QUARTA-FEIRA DE CINZAS

Entre a turba grosseira e futil
Um Pierrot doloroso passa.
Veste-o0 uma tunica inconsutil

Feita de sonho e desgraca...

O seu delirio manso agrupa
Atras dele os maus e os basbaques.
Este o indigita, este outro o apupa...

Indiferente a tais ataques,

Nublada a vista em pranto inttil,
Dolorosamente ele passa.
Veste-0 uma tlnica inconsutil,

Feita de sonho e desgraga...

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 100)

O poema tem elementos de cangdo. Bandeira o chamou de um Jied. Além da métrica
regular e das rimas, hd dois versos que se repetem no final da primeira e da Ultima estrofes
soando como um refrdo. Na cena, como um quadro em movimento, bem como na escolha do
personagem, ecoam tintas das Festas galantes, de Verlaine. A escolha do metro de oito silabas
¢ a mesma que predomina na maioria dos poemas do livro do poeta francés. O Pierrot esta
talvez deslocado de contexto em meio a uma turba grosseira e futil, nada galante como na
paisagem de Verlaine. Mas Bandeira mantém de uma certa forma sua classe com a escolha da
palavra inconsitil, um termo pouco usado que significa sem costura. Se temos um dialogo com
um dos poetas simbolistas, temos um deslocamento de cenario em Bandeira que coloca a cena
num outro contexto geografico e temporal. Novamente, passado e presente convivem no mesmo
poema.

O penultimo, seguindo a trilha de Andrade Muricy, ¢ Bélgica, de O ritmo dissoluto:



BELGICA

Bélgica dos canais de labor perseverante,
Que a usura das cousas, tempo afora,
Tempo adiante,

Fez para agora e para jamais

Canais de infinita, enternecida poesia...

Bélgica dos canais, Bélgica de cujos canais

Saiu ao mar mais de uma ingénua vela branca...

Mais de uma vela nova... mais de uma vela virgem...

Bélgica das velas brancas e virgens!

Bélgica dos velhos pagos municipais,
Umidos da nostalgia

De um nobre passado irrevocavel.

Bélgica dos pintores flamengos.

Bélgica onde Verlaine escreveu Sagesse.

Bélgica das beguines,

Das humildes beguines de maos postas, em prece,
Sob os toucados de linho simbolicos.

Bélgica de Malines.

Bélgica de Bruges-a-morta...

Bélgica dos carrilhdes catdlicos.

Bélgica dos poetas iniciadores,

Bélgica de Maeterlinck

(La Mort de Tintagiles, Pelléas et Mélisande),

Bélgica de Verhaeren e dos campos alucinados de Flandres.

Bélgica das velas ingé€nuas e virgens.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 111)
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“Bélgica” esta entre os poemas que Bandeira (1984, p. 45), no Itinerario de Pasargada,
coloca entre os que “ainda acusam o sentimento da medida.” E um poema, no entanto, ja com
versos de tamanhos diferentes, inclusive, com metros acima das doze silabas. Esta no caminho
dos experimentos que o levaram ao verso livre.

Ha um jogo entre os canais belgas, o pais tem 1,5 mil quildmetros de canais, € a
circulacdo da arte e da poesia que sairam de 14 para o resto do mundo. Os pintores flamengos
integram o gotico internacional, que, no sul da Europa, originou a Renascenca Italiana, e, no
norte, a Renascenga Flamenga. Os flamengos inovaram no uso da tinta a 6leo e na criagdo de
retratos. Também trouxeram as cenas cotidianas para os quadros.

Bugres, a morta é um romance simbolista, de 1892, do autor belga Georges Rodenbach.
Nas referéncias a poesia, Verlaine, com Sagesse, livro que marca sua conversao ao catolicismo,
Maeterlinck e Verhaeren. O simbolismo entao estda mapeado no poema no que deve a Bélgica.

Veja-se o que diz Henri Peyre (1983, p. 59) sobre a contribuicao dos belgas:

A grande inovagdo do simbolismo, em matéria de técnica, foi a liberacdo do verso.
Verlaine e, sobretudo, Rimbaud [...] tinham sido os predecessores. [...] E os belgas,
varios de origem flamenga, que desempenharam um grande papel em Wallonie e em
Paris — Verhaeren sobretudo -, manejaram com maestria este novo verso francés.

E o verso “livre da numeragao silabica e repousando nas medidas ritmicas” (PEYRE,
1983). Entdo, mais do que exaltar a Bélgica, Bandeira sauda no seu poema referéncias
importantes do seu caminho para o verso livre. No [tinerario de Pasdrgada, assim ele relata

um pouco desse trajeto:

O poema “Paroles pour les jeunes gens”, de Guy-Charles Cros, li-o no Mercure de
France, nimero de 16 de abril de 1912. Foi, com umas /ullabies de Mac-Fiona Leod,
0 meu primeiro contato com verso-livre. Antes disso o que eu tomava por verso-livre
eram os versos polimétricos de Verhaeren. (BANDEIRA, 1984, p. 44):

Outro trecho: “E vejam como eu andava atrasado: em 1911 ainda nao tinha ideia do que
fosse o verso-livre! De repente, o poema de Guy-Charles Cros, os versos de Mac-Fiona Leod,
as Serres Chaudes de Maeterlinck.” (BANDEIRA, 1984, p. 43):

Em Nogoes de Historia das Literaturas, o livro que Bandeira escreveu para usar como
manual nas suas aulas do Colégio de Pedro II, ele também cita alguns dos autores da Bélgica
entre os que chamou de notaveis simbolistas: “belgas Charles de Coster, Verhaeren, Rodenbach
e Maeterlinck. Este Gltimo ¢ mais afamado pelo seu teatro, todo ele de intencdo simbolica
(Pelleas et Mélisande, Monna Vana, I’Oiseua Bleu, etc.).” (BANDEIRA, 1969, p. 110)

Maeterlinck foi citado, como vimos, em trés momentos. No Iltinerdario, Bandeira fala do

livro Serres Chaudes, de 1889, como estando entre os seus primeiros contatos com o verso livre
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em 1911. O volume contém uma colec¢ao de poemas escritos em versos de oito silabas e também
poemas de verso livre. Em “Bélgica”, Bandeira coloca entre parénteses, abaixo do nome
Maeterlinck, duas pegas do autor: La Mort de Tintagiles, Pelléas et Mélisande. Por fim, no seu
manual, cita mais duas pegas seguidas de um etc.: Monna Vana, I’Oiseua Bleu.

Em depoimento a Jules Huret, o jornalista francés que entrevistou varios escritores no
final do século XIX e inicio do XX, Maeterlinck disse que “a peca de teatro deve ser antes de
tudo um poema”. Sua fala esta colhida por Gérard Dessons, professor de literatura francesa da
Universidade de Paris, em artigo traduzido na revista Non Plus. Dessons analisa no ensaio
as mesmas duas pecas citadas no poema Bélgica. Nas duas, o centro da criagdo estd na
linguagem, no deslizamento de significado das palavras. Em La Mort de Tintagiles, dois
irmaos estdo separados por uma porta. Tintagiles foi levado pela rainha e esta preso. Sua irma,
Ygraine, quer tira-lo de 14&. Um estd de cada lado da porta. Eles ndao se veem e, quando
perguntam onde estdo, cada um responde “aqui”. A palavra ¢ a mesma, mas cada um estd num
lugar diferente, inacessivel ao outro. A palavra os une e os separa. Dessons (2017, p. 77) mostra
a seguir que o mesmo procedimento foi usado em Pelléas et Mélisande: “O paralelismo das
duas falas introduz uma tensdo entre os dois aqui, que, entdo, passam a ser um soO: o aqui do
drama enquanto disjuncdo entre duas historias.”

Desse modo, diferentemente da citagcdo das pecas de Maeterlinck que Bandeira fez no
manual, citacdo que termina por um etc, no poema “Bélgica” estdo escolhidas duas pecas em
especial, que podem ter sido eleitas pelo poeta justamente por ver nelas uma relagdo. Também
nao por acaso 0 poema € escrito em versos polimétricos, como os de Verhaeren e, mesmo ainda
acusando um sentimento de medida, estdo na dire¢do dos versos livres de Maeterlinck. Traz
ainda um outro procedimento que o joga para adiante do seu tempo. E uma espécie de poema
com hiperlinks. O proprio nome das pegas entre parénteses acentua o carater de um texto dentro
do outro. Mas também sem os parénteses podem-se abrir outras janelas ao clicar - pensando
numa analogia com o texto no universo digital - em Verlaine, Sagesse, Bruges-a-

morta, Maeterlinck e Verhaeren.

2.3 Simbolismo temporao

O ultimo poema de Bandeira da lista de Andrade Muricy no seu estudo sobre o

movimento simbolista brasileiro ¢ “O Lutador”. O poema ¢ de 1945 e saiu no livro Belo Belo:

O LUTADOR
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Buscou no amor o balsamo da vida,
Nao encontrou sendao veneno € morte.
Levantou no deserto a roca-forte

Do egoismo, e a roca em mar foi submergida!

Depois de muita pena e muita lida,
De espantoso cagar de toda sorte,
Venceu o monstro de desmedido porte

- A ululante Quimera espavorida!

Quando morreu, linguas de sangue ardente,
Aleluias de fogo acometiam,

Tomavam todo o céu de lado a lado,

E longamente, indefinidamente,
Como um coro de ventos sacudiam

Seu grande coragdo transverberado.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 111)

“O Lutador” ¢ um soneto em decassilabos, todo com rimas, contendo um personagem,
um ele, que passa por diversas penas. Ja se incorporou a sua leitura o depoimento que Bandeira

(1984, p. 126-127) fez sobra a criagdo desse poema em [ltinerdrio de Pasdrgada :

Esta foi a génese do soneto: ouvi um dia de minha prima Maria do Carmo do Cristo
Rei, monja carmelita, a narrativa de viagem que lhe fizeram umas irmas peruanas, de
volta de uma peregrinagio a Avila, onde visitaram as reliquias da reformadora do
Carmelo. Naturalmente falaram com un¢do do coracdo transverberado da grande
santa. A palavra “transverberado” impressionou-me fundamente. Passei o resto do dia
pensando nela, mas sem nenhuma ideia do poema. No dia seguinte de manha acordo
com o soneto pronto na cabega, com titulo e tudo. Believe it or not. Nao sei até hoje
quem seja o lutador. O primeiro quarteto ndo permite supor que se trate de Cristo:
aplica-se, sim, a Beethoven, cuja biografia escrita por Romain Roland 1i e reli
comovidissimo aos vinte e tantos anos. Tanto esse soneto como a “Palinddia”, sdo
coisas que tenho que interpretar como se fossem obra alheia.

Desemaranhando a trama de relagdes que aqui se apresenta, comecemos pela prima. O

poema “Palinddia” também teve sua génese em sonho conforme o relatado no Itinerdrio:

Ao despertar, me lembrava ainda nitidamente dos quatro ultimos versos:
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... hdo és prima so
Sendo prima de prima
Prima-dona de prima
- Primeva

e vagamente dos primeiros:

Quem te chamara prima
Arruinaria em mim o conceito
De teogonias velhissimas
Todavia viscerais.

(BANDEIRA, 1984, p..125)

O poeta prossegue dizendo como construiu o resto do poema:

Para completar o poema tive que inventar a segunda estrofe, que nao saiu hermética,
como a primeira e a terceira. Achei que seria melhor isso do que fingir obscuridade,
coisa que jamais pratiquei. E verdade que tentei o ditado do subconsciente, segundo a
receita surréaliste (fracassei, como sempre). (BANDEIRA, 1984, p..125)

Aqui, o texto:

PALINODIA

Quem te chamara prima
Arruinaria em mim o conceito
De teogonias velhissimas

Todavia viscerais

Naquele inverno

Tomaste banhos de mar

Visitaste as igrejas

(Como se temesses morrer sem conhecé-las todas)
Tiraste retratos enormes

Telefonavas telefonavas...

Hoje em verdade te digo
Que nao és prima s
Sendo prima de prima
Prima-dona de prima

- Primeva.
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(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 142)

Integrando o livro Libertinagem, de 1930, o poema ja comunga dos versos livres,
aqueles em que, como define Bandeira, ndo transparece a intencdo de metro. O titulo,
“Palinddia”, significa retratar num poema aquilo que se disse em outro. Essa prima, que visita
as igrejas, tem um eco na prima monja, real, que falou a Bandeira do coragao transverberado.
A transverberacdo remete a uma escultura de Gian Lorenzo Bernini, que esta na Igreja de Santa
Maria dell Vittoria, em Roma. E um termo usado para descrever uma vivéncia espiritual, como
se 0 coragdo fosse transpassado pelo poder divino. Santa Teresa de Avila relatou que teve seu
coragdo transpassado por uma flecha de fogo de um anjo. A escultura corporifica esta cena. Ha
um grande éxtase no rosto de Teresa. Depois da transverberacao, ela dedicou sua vida a igreja,
como reformadora e fundadora carmelita. Como estamos falando de dois poemas concebidos
em sonho, pode haver uma condensagdo e um deslocamento, como falava Freud (1987)
na Interpretacdo dos Sonhos, entre essa prima que teve de sublimar seus desejos ao se converter
em monja carmelita, mas que € vista também tomando banhos de mar pelo primo, o éxtase de
Teresa, a penetragdo da flecha, o fogo, talvez do desejo. Em “Palinddia”, o primo afirma em
tom biblico: “Hoje em verdade te digo”, como o jargdo “Em verdade vos digo”. E o que essa
verdade revela? “Que ndo €s prima s6.” Esse desejo deve ser derrotado, banido, como o
monstro, Quimera, que ¢ também esperanga, até¢ expelir todo seu fogo e se converter, aplacar
os apelos do corpo e entrega-los a Deus, com seu coragao transverberado.

Mas essa interpretacdo s6 ¢ possivel se unirmos aos dois poemas o depoimento de
Bandeira. O poeta Braulio Tavares (2013), em postagem do dia 21 de fevereiro, no seu
blog Mundo Fantasmo, vai por este caminho ao comentar o “O Lutador”. Depois de mostrar a
foto da escultura de Bernini, de relatar o trecho da fala de Bandeira sobre a criagdo do poema,

conclui:

O coragdo ‘transverberado’ de Sta. Teresa foi retratado na famosissima escultura de
Bernini em que um anjo atravessa seu coragdo com uma seta; ¢ uma escultura que foi
chamada de ‘o santo orgasmo’, pela intensa expressdo de éxtase da santa. Na memoria
inconsciente de Bandeira, fundiram-se talvez a prima, Beethoven, a escultura de
Bernini, a sexualidade sublimada, as imagens extremadas e delirantes de paixdes
reprimidas. Libido sublimada em imagens, imagens sublimadas em versos. Quem ¢é
poeta mesmo, € poeta 24 horas por dia, queira ou ndo queira.

Pesa para esse tipo de analise o fato de Bandeira afirmar no Itinerdrio que teve muitos
sonhos em que escrevia poemas, mas os unicos de que conseguiu reter o texto foram esses dois.

Ha mais essa relagdo entre eles. E como Beethoven entra nessa histéria? Talvez pelo fato de
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ndo ter se casado como Bandeira e ter vivido recluso, afastado de todos, sobretudo depois da
sua surdez. Dai a imagem da fortaleza que ergueu em torno de si, a “roca-forte”. Ainda no
mesmo relato de Bandeira (1984, p. 126), ele fala da experiéncia do poeta Coleridge, que

sonhou com seu poema “Kubla Khan™:

Para curar-se de uma ligeira indisposi¢do, tomara o poeta uma dose de dpio e
adormecera sentado no momento preciso em que lia no Purchas’s Pilgrimage esta
frase: ‘Aqui o Khan Kubla mandou construir um palacio com suntuoso jardim. E
assim dez milhas de terra feraz foram cercadas de muro’. Despertado do sono, que
durou umas trés horas, lembrava-se de todo o poema que, inspirado naquelas palavras,
compusera em sonho.

Mas Coleridge foi interrompido enquanto reconstruia o poema e acabou o perdendo,
restando apenas um fragmento. Aumentando essa arqueologia do inconsciente, no mesmo relato
de Bandeira hd uma outra “roca-forte” nesse muro erguido no sonho de Coleridge. Resta ainda
a meng¢do de Bandeira a Jesus Cristo, que ele ndo consegue ver como poderia ter relacdo com o
primeiro quarteto ¢ o atribui a Beethoven. Cristo poderia ter relagdo com o coragdo
transverberado, que salva o primo e a prima do confronto com os seus desejos. O lutador ¢ este
primo que tem de derrotar a quimera, a esperanca de ter a prima, aceitando também cristo no
seu coragdo, como no dela, para aplacar os seus desejos. Nao ¢ demais lembrar que a conversa
entre os dois primos se deu sobre esse tema, o coragdo transverberado.

Tudo isso, no entanto, poderia fazer pleno sentido caso Bandeira estivesse deitado num
diva e relatasse seu caso, incluindo os poemas, a uma escuta capaz de lhe devolver para esses
possiveis contetdos inconscientes. Mas estavamos em Andrade Muricy e sua escolha do poema
“O Lutador”. Tendo apenas o poema a nossa frente, podemos ir atrds de outros simbolos. Quem
derrotou a Quimera na mitologia grega foi Belerofonte. Sua sina foi ter matado antes,
involuntariamente, o proprio irmdo. Também sofreu com questdes ligadas a enlaces amorosos,
uma vez que foi seduzido pela mulher do rei Petro. Como a repudiou, Belerofonte foi punido,
tendo sido mandado para a Licia. L4 foi submetido a uma série de confrontos e empreitadas
arriscadas, pois a intencao era que fosse morto. No entanto, ele sobrevive a todas. Uma dessas
provagoes foi enfrentar o monstro Quimera, que expelia fogo e devastava a regido. As duas

estrofes de Bandeira se moldam a essa sequéncia de embates:

Depois de muita pena e muita lida,
De espantoso cacar de toda sorte,
Venceu o monstro de desmedido porte

- A ululante Quimera espavorida!
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Quando morreu, linguas de sangue ardente,
Aleluias de fogo acometiam,

Tomavam todo o céu de lado a lado,

Ao final, pode haver uma espécie de sincretismo, com a conversdo do monstro, ja que o
seu coracdo ¢ transverberado. O mito de Belerofonte sobre um cavalo derrotando um monstro
¢ semelhante ao de Sao Jorge. O cavalo de Belerofonte é Pégaso, que foi encontrado por ele
junto a fonte Pirene. Essa fonte teria nascido de um coice seu e quem dela bebesse viraria poeta.
Bandeira ndo precisou beber da fonte, pois ja era poeta, mas, ao revisitar esse mito, foi um
pouco mais fundo na historia da poesia.

Esse lutador ainda pode ser visto por outro enfoque. O eu do poema busca a felicidade
pelo amor. Nao encontra. Tenta se isolar, mas também ndo consegue. Depois de muita desilusdo
compreende que o que tem de ser derrotada é a esperanga, a quimera, esse monstro que so traz
mais motivos para a desilusdo. Ao final, ela morre, com seu coragdo atravessado. Livrar-se do
peso da esperanca, o peso mais pesado que existe, ¢ o pedido do eu de outro poema de Bandeira,

escrito em 1940, presente em Lira dos Cinquent anos:

RONDO DO CAPITAO

Bao balalao,
Senhor capitao,
Tirai este peso

Do meu coragao.
Nao ¢ de tristeza,
Nao é de aflicdo:
E s6 de esperanga,
Senhor capitao!

A leve esperanca,
A area esperanca...
Aérea, pois nao!

- Peso mais pesado
Nao existe nao.
Ah, livrai-me dele,

Senhor capitao!
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(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 177-178)

Henri Peyre, ja citado aqui, no seu livroA literatura simbolista, afirma
que “A verdadeira obra simbdlica deve conservar por muito tempo o seu mistério € a
multiplicidade de seus sentidos cambiantes.” (PEYRE, 1983, p. 13). Das escolhas de Andrade
Muricy, por esse critério de Peyre, “O Lutador”, de 1945, ¢ o mais simbolista dos poemas de
Bandeira. Como vimos, comporta multiplas possibilidades interpretativas que ndo esgotam o
texto. E ainda um poema que se afina ao pensamento de Maeterlinck, como mostra Dessons

(2016, p. 72-73):

Assim, a distingdo operada pelo escritor entre simbolo ‘a priori’, ‘de propdsito
deliberado’ e o simbolo ‘inconsciente’, produzindo-se ‘a despeito do poeta’, da lugar a
uma critica implicita deste simbolismo — entdo vigente — que concebe uma obra como
arealizagdo dum simbolo eterno, isto é, como uma alegoria: ‘Nao creio que a obra possa
nascer viavelmente do signo; mas o simbolo nasce sempre da obra, se esta for viavel’
[Maeterlinck em resposta a Jules Huret em 1891].

E acrescenta:

Mais do que uma pertenga epocal ao simbolismo, ha sobremaneira, em Maeterlinck,
uma atengdo a questdo do simbolico. Em vez de partir do simbolo (enquanto signo
universal) para a obra, que deste realizaria entdo uma aplicagdo particular,
Maeterlinck parte da obra, da sua escuta, para ouvir o que ela faz, o que ela significa
enquanto dizer simbolico. O simbolo torna-se entdo o nome desconhecido da obra.

Quem ¢ esse lutador? E o nome desconhecido da obra de Bandeira no seu poema. N&o
se trata mais de buscar fora. Dentro do poema, ele vira um simbolo que nasce da obra. Assim,
esse poema escrito em 1945 e publicado em 1948, que, como afirmamos aqui, ¢ o mais
simbolista dos poemas de Bandeira escolhidos por Andrade Muricy, veio a luz, como falava
Julio Castafion Guimaraes, mais de vinte anos apds a Semana de Arte Moderna. Se ¢ distante
do marco do modernismo brasileiro, ¢ ainda mais distante do movimento simbolista no Brasil.
Como anota Maria Helena Nery Garcez (1976, p. 91) no posfacio Do simbolismo em Portugal
e no Brasil, no livro A literatura simbolista, de Henri Peyre, no nosso pais estamos falando de
1891:

Influenciados diretamente pelo simbolismo francés, mais do que pelo portugués, os
rapazes que, em 1891, no Rio de Janeiro, se agrupavam em torno da Folha
Popular, Oscar Rosas, Emiliano Perneta, Bernardino Lopes e Cruz e Souza foram os
primeiros a introduzir a nova moda poética no Brasil. Deste grupo se destaca Jodo da
Cruz e Souza (1861-1897) que, publicando em 1893 os livros Missal (prosa poética)
e Broquéis (poesias), é oficialmente tido como o iniciador do movimento simbolista
brasileiro.

Lembremos que Bandeira nasceu em 1886. Em 1891, ele tinha cinco anos. No entanto,
sua atencdo aos diversos problemas estéticos na constru¢cdo da poesia o fazia ler, como
mencionamos acima, entre tantas outras coisas, uma revista como a Mercure de France, em

1912. E um periédico com longa historia, que abrigou os simbolistas franceses no final do
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século XIX e prosseguiu com os debates sobre as diversas correntes da arte do inicio do século

XX. Foi ali que o poeta leu alguns dos primeiros poemas em verso livre que conheceu.

2.4 Bandeira e o pré-modernismo, o penumbrismo e o decadentismo

Um meio usado de colocar Bandeira no tempo, no seu tempo de inicio da atividade
literaria, ¢ chama-lo de pré-modernista. Como vimos acima, Castafion Guimardes usa essa
classificagdo para enquadrar os trés primeiros livros do poeta. Os estudos que assim o
denominam corroboram a ideologia de validacdo modernista. Buscam na sua obra os elementos
que prenunciavam a mudanga que viria a seguir. Como se o poeta ja soubesse, sem o saber, que
o que fazia era o embrido de outra estética, essa sim a valorosa. O que fazia nessa fase, levando
ao limite a logica da denominagdo, ndo tinha valor em si. Era um pré-algo. Também ¢ uma
abordagem que conta a seu favor o fato do poeta ter continuado produzindo e incorporado ao
seu repertorio novos procedimentos modernistas, o que possibilita uma visdo das
transformagodes por que passou a obra. No entanto, caso o veredito sinistro do médico de
Clavadel tivesse se cumprido, com Bandeira tendo mais dez anos de vida, teriamos de sua lavra
apenas 4 cinza das horas e Carnaval. Seria entdo o poeta enquadrado na historia como pré-
modernista?

Alexei Bueno (2017, p. 9), no artigo 4 poesia pré-modernista brasileira: uma critica da

critica,, comenta a esse respeito:

A caracterizagdo ¢ tdo sutil que a simples longevidade de um autor poderia
definir a questdo. Para ficar em dois nomes [...], se Manuel Bandeira houvesse
morrido antes do seu terceiro livro, ou Jorge de Lima antes do segundo, [...]
ambos estariam hoje [...] classificados como pré-modernistas.

Pode-se objetar que, como ndo se teria a produ¢do modernista de Bandeira para
contrastar com essa dita pré-modernista, como seria possivel encontrar na producdo anterior
caracteristicas prenunciadoras de uma posterior? Mas essa € uma questdo que se desfaz ante os
fatos historicos. Bandeira seguiu criando e publicando até os anos 1960.

Norma Seltzer Goldstein (1998, p. 713) em O primeiro Bandeira e sua permanéncia,
descreve como foi esse ambiente caraterizado como pré-modernista ¢ como ele esta presente

na produgdo do poeta:

Seria desnecessario afirmar que a obra de um grande poeta compde um conjunto a ser
lido como um todo. Por que falar entdo de um ‘primeiro’ Bandeira? Trata-se de uma
estratégia didatica, buscando compreender a importancia do poeta no momento inicial
do nosso Modernismo. [...] Quando falo de um ‘primeiro Bandeira’, refiro-me ao
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criador das trés primeiras obras, aquelas em que a critica em geral costuma apontar
sua poesia pré-modernista: A cinza das horas, de 1917; Carnaval, de 1919, e O ritmo
dissoluto, de 1924. A obra seguinte, unanimemente apontada como madura,
¢ Libertinagem, de 1930.

Note-se que o adjetivo maduro se confunde com moderno. Libertinagem ¢ a obra

modernista de Bandeira. A autora prossegue:

Se considerarmos que o pré-modernismo apresenta diversas correntes anunciadoras e
preparadoras do modernismo, € particularmente a uma delas que as trés primeiras
obras de Bandeira podem ser associadas: o Penumbrismo ou o Crepuscularismo.
Trata-se de uma tendéncia poética presente em autores europeus muito caros a Manuel
Bandeira, como ele indica em [tinerdrio de Pasargada, de 1954, e Apresentacdo da
Poesia Brasileira, de 1957. Refiro-me aos franceses Samain, Guerin, Verhaeren,
Francis Jammes e aos italianos Palazzeschi, Soffici, Govoni, Corazzini, entre outros.
(GOLDSTEIN, 1988, p. 713-714)

Novamente, o saber poético enciclopédico de Bandeira vai criando uma nova série de

hiperlinks, agora vistos sob a dptica do Penumbrismo, assim descrito pela ensaista:

No Brasil, tivemos alguns poetas penumbristas. Sem formar um grupo propriamente
dito, eles criavam seus textos na mesma linha que inspirava os poetas europeus: temas
intimistas, quotidiano, melancolia, gosto pela penumbra e pelos meios-tons, ritmo
solto e fluido que prepararia o caminho para o ritmo inovador do verso livre
modernista. (GOLDSTEIN, 1988, p. 714)

O termo “Penumbrismo” foi criado por Ronald de Carvalho em artigo sobre a poesia de
Ribeiro Couto. Figuram também entre os poetas que se enquadram nessa linha, entre outros,
Mario Pederneiras, Felipe D’Oliveira e Onestaldo de Pennafort. Ribeiro Couto, no entanto, ¢
considerado como o mais fiel a corrente. As caracteristicas que Norma Goldstein aponta
compdem o que a ensaista chama de estética de atenuagdo, que se percebe em todos os niveis
do texto. No aspecto tematico, a atenuacdo se mostra na troca de temas ‘“nobres” para os
“banais”, caminhando para a valoriza¢do do cotidiano, que faria mais tarde parte do universo
da poesia modernista. No campo do ritmo, a atenuacdo se da na combinagdo dos versos
polimétricos, nos deslocamentos de acentos para posi¢des diferentes das usadas na métrica
tradicional, na tensdo ritmica, na estrofagdo irregular, no uso de enjambements, tudo
construindo um ritmo mais solto, proximo da prosa. Ou seja, é o caminho para o verso livre. E
principalmente por esses motivos que se pode chamar a producdo do periodo de pré-
modernista.

Ja& Amanda Dinucci Almeida (2010) sobre o mesmo periodo, aponta a presenga do
Decadentismo no poeta pernambucano, no seu artigo Ressondncias decadentistas na poesia

pré-modernista de Manuel Bandeira, presente nos Cadernos do CNFL, vol. XIV:
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Manuel Bandeira (1886-1968) iniciou-se multiplo e vario. De imediato, sua obra nos
apresenta um espago configurado por diversas vertentes dos estilos pds-romanticos.
Antes de se tornar o ‘Sdo Jodo Batista do Modernismo’, epiteto que recebera de Mério
de Andrade por preconizar o ‘bota-abaixo’ modernista, [...] ha [...] uma outra
vertente da poesia bandeiriana, analisada apenas pelo aspecto penumbrista ou pelo
traco crepuscular do poeta, por vezes tomados como caracteristicas de um romantismo
tardio, quando ndo simplesmente ignorados, que consideramos pertencer a
ressonancias do Decadentismo.

Almeida cita Alfredo Bosi, para quem A cinza das horas “parecia eco perdido do
Decadentismo” (BOSI, 1999, p. 334, apud ALMEIDA, 2010, p. 1968). Cita também Yudith
Rosenbaum e seu estudo Uma poesia da auséncia (2002), para quem na obra de Manuel
Bandeira “essa obsessdo pelo abismo traz as marcas do poeta Baudelaire” (ROSENBAUM,
2002, p. 27, apud ALMEIDA, 2010, p. 1630), modelo para os poetas decadentistas com As
flores do mal.

Contudo, o abismo segue em Bandeira até o final da sua produgdo. E um tema que
atravessa poemas escritos com diferentes estéticas. Seja quanto aos temas, seja quanto as
formas, ¢ dificil enquadrar sua produgao especificamente num dado periodo. Ha procedimentos,
como vimos, muitas vezes no mesmo poema, que o jogam para o passado e que o jogam para o
futuro.

Para confundir ainda mais quem busca um tempo cronologico, o proprio Bandeira
resgatou poemas anteriores na reedi¢ao de seus dois primeiros livros, no volume Poesias, que
¢ acrescido do livro novo, O ritmo dissoluto. A publicagdo ¢ de 1924, e a parte nova conta com
varios poemas que caminham para uma diccdo modernista que se estabeleceria mais
completamente em Libertinagem, de 1930. No entanto, o poeta incluiu também poemas que
nao figuravam nem em A4 cinza das horas, de 1917, nem em Carnaval, de 1919. Dois exemplos
sd0 os poemas escritos em 1908, “Verdes Mares”, e em 1913, “Ronddé de Colombina”,
acrescentados a Carnaval. Ou seja, mesmo se ocupando de novos procedimentos poéticos,
marca de O ritmo dissoluto, livro que prepara a fase modernista a seguir, de Libertinagem, ele

resgata poemas, de outra feitura, criados antes do seu livro de estreia.

2.5 Bandeira e a vanguarda

A narrativa da afirmacdo de uma nova estética contra uma velha forma se soma ao
contexto brasileiro de um pais agrario e rural, antigo, transformando-se, num processo marcado
por contrastes, numa nagao industrial e urbana, moderna. O heroismo da vitoria, no caso de
Bandeira, se complica um pouco quando, em varios momentos, o poeta volta, mesmo que de

maneira renovada, mas ndo necessariamente apenas dessa maneira, as formas pretéritas. Isso
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ndo o impede, contudo, de figurar entre os que construiram a linguagem brasileira dos novos
tempos, como afirma Davi Arrigucci Jr. (1998, p. 750-751) ao analisar o “Poema Tirado de

uma Noticia de Jornal”, de Bandeira, no ensaio Poema Desentranhado:

Pode-se dizer, portanto, que a descoberta da nova matéria, correspondendo a uma
tendéncia ascética de simplificagdo, para que tantos fatores internacionais, nacionais
e pessoais se combinavam, era também a descoberta ou invengdo de temas,
procedimentos e linguagem novos. E ainda muito mais: o achado estético era também
0 achado de um pais, pois equivalia a um modo de tratar esteticamente uma visdo do
Brasil.

Vejamos o poema:

POEMA TIRADO DE UMA NOTICIA DE JORNAL

Jodo Gostoso era carregador de feira livre e morava no morro da Babilénia num barracdo
[sem numero.

Uma noite ele chegou no bar Vinte de Novembro

Bebeu

Cantou

Dancou

Depois se atirou na Lagoa Rodrigo de Freitas e morreu afogado.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 136)

Arrigucci Jr. mostra na sua analise como o alto e o baixo se colocam nos versos do
poema. No primeiro, o de cima, fica o morro, lugar de pessoas pobres como o personagem Jodo
Gostoso'. No de baixo, o ultimo, estd o ambiente de classe mais abastada. A descida do
personagem, passando por um momento final de alegria, culmina na sua morte, como se a
passagem de um ambiente para outro levasse a esse fim. Sdo os dois brasis irreconcilidveis. A
descrigdo do personagem tem a mesma redagdo de noticia, com os dados tentando precisar
quem ¢ a pessoa, mas aumentando a imprecisdo. O homem nao tem um sobrenome, apenas um

apelido, tem uma ocupagdo vaga e mora num barraco sem numero. Contrasta com o nome e

1 Em matéria da Revista Piaui, de agosto de 2019, edi¢do 155, assinada por Armando Antenore, sdo relatados os
jornais da época em que Bandeira escreveu o poema, trazendo noticias sobre o Jodo Gostoso. A narragdo dos
acontecimentos de maneira semelhante a do poema foi de fato noticia da imprensa carioca.
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sobrenome da lagoa. A horizontalidade dos versos primeiro e ultimo contrasta também com a
verticalidade que marca a descida vertiginosa dos versos curtos, de apenas uma palavra cada.
A busca de uma linguagem jornalistica, sendo ndo a de um padrao literario, anda na
mesma dire¢do de uma aproximacgdo com outro padrdo, o da fala brasileira. E uma fala
“literarizada”, como aponta Pascale Casanova (2002, p. 352-353) no seu livro 4 republica

mundial das letras, ao tratar do modernismo do Brasil:

A literarizagdo da lingua oral permite assim ndo apenas manifestar uma identidade
distintiva, mas também colocar em questdo os coddigos aceitos das convengdes
literarias e da linguagem, da corre¢do inseparavelmente gramatical, semantica,
sintatica e social (ou politica), impostas pela dominagao politica, linguistica e literaria,
e provocar rupturas violentas, ao mesmo tempo politicas (a lingua do povo como
nac¢ao), sociais (a lingua do povo como classe) e literarias.

O modelo de criagao de uma linguagem literaria nacional, brasileira, baseado na “lingua
errada do povo/ Lingua certa do povo/ Porque ele é que fala gostoso o portugués do Brasil”
(BANDEIRA, 1993, p. 135), abrindo um espago proprio dentro do mesmo idioma, a lingua
portuguesa, serve de base ainda nos tempos atuais para outras nagdes lus6fonas que enfrentaram

problemas semelhantes, conforme aponta Casanova (2002, p. 159):

Assim, todos os que, na Africa lusofona, querem hoje, contra a influéncia de Lisboa,
ter acesso a modernidade e a autonomia literarias, invocam primeiro a histéria da
poesia brasileira e sobretudo o questionamento das “amarras” linguisticas, e portanto
culturais, do portugués de Portugal que os brasileiros levaram a cabo.

Poemas como esse, que retomamos entdo aqui, retirado de uma noticia de jornal, além
de incluir Bandeira nas questdes da brasilidade buscada pela nova linguagem modernista,

colocam-no também em mais outra teia de referéncias estéticas:

No ambito internacional, ja vinham de muitos anos, como se sabe, as rela¢des
proximas entre a poesia e certos canais de modernizagdo, como o jornal ¢ a
publicidade, com suas atracdes de réclames e affiches, com o magnetismo de
anuncios e noticias onde a novidade dos fatos se confundia a das mercadorias,
estampando-se como vitrines nesse espaco comum das metropoles do capitalismo
ocidental, irradiando-se até um pais periférico como o Brasil. A verdade ¢ que a lirica
se abria a novidade da experiéncia do homem da cidade moderna. (ARRIGUCCI JR.,
1998, p. 741)

Se Baudelaire, como foi citado anteriormente, pode ter uma conexdo com o poeta
pernambucano via decadentismo, Arrigucci (1998, p. 741-742) ja os liga por outro ponto de

contato:

Em Paris, 'capital do século XIX’, Baudelaire, no momento decisivo de formagao da
lirica moderna, leva muito adiante a proposta romantica de libertacdo da linguagem
poética. Ha muito tempo ja, Victor Hugo afirmara que ndo havia diferencas entre as
palavras elevadas e a linguagem cotidiana, mas nunca se havia ido to longe nessa
dire¢do quanto o autor de Les fleurs du mal.
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O prosaismo segue, no rastreamento de Arrigucci (1998, p. 743), em Jules Laforgue:
“um dos pioneiros na utilizagdo do verso livre e do poema em prosa, ¢ também dos primeiros a
incorporar citagdes de cartazes de publicidade em seus poemas”. Ainda em Apollinaire, que
busca a poesia na prosa dos jornais. Em Blaise Cendrars, poeta francés que despertou grande
admiragdo e interesse entre os poetas modernistas, sobretudo em Oswald.
Sobre os poemas escritos a partir de noticias, Arrigucci relata que Prudente de Morais,
Neto mostrou o que criou usando esse recurso em carta a Mario de Andrade, que lhe respondeu
0 que segue:
‘Muitas vezes tenho vontade de fazer isso com certos ‘fedivers’ como vocé escreveu
tdo engragado. Alias nos 19 poémes élastiques [de Cendrars] tem um exemplo disso

ndo se lembra? Nao sei que outro, parece que dadaista, Aragon ou Soupault, tem
também um poema desses.” (ANDRADE apud ARRIGUCCI JR., 1998, p. 744)

Bandeira com o seu poema sabe que explicitar o procedimento ja no titulo ¢ parte do
todo da ideia. Assim como o urinol dadaista, a arte ndo est4 no objeto, mas em colocar o objeto
numa exposigdo. O gesto ¢ que ¢ estético. E um poema tirado de uma noticia de jornal. Nao
impede, no entanto, de, no caso do poeta, somar-se a matéria bruta uma série de outros
procedimentos da poesia, inclusive trazendo uma ideia de espaco, lidando com o alto e o baixo,
e ndo mais apenas de tempo, como a contagem de silabas. Empilhar as rimas, como fez também
em seu poema “Poética” (“Politico/Raquitico/Sifilitico™). Lidar com o horizontal dos versos
longos e o vertical dos curtos. Sao novas questdes que o colocam como um dos poetas da
vanguarda da época e o langam outra vez para frente do seu tempo. A espacialidade vai ser
tratada mais radicalmente anos depois, na poesia concreta brasileira.

Nesse momento do poema em questdo, ha uma aproximagao entre a poesia de Bandeira
e a de Oswald de Andrade: “Isto fica patente, por exemplo, desde a abertura do ‘Manifesto da
poesia pau-brasil’ que Oswald langou em marco de 1924, valendo perfeitamente também para
o achado de Bandeira: ‘A poesia esta nos fatos’.” (ARRIGUCCI JR., 1998, p. 751)

O poema de Bandeira saiu pela primeira vez em dezembro de 1925, no jornal carioca 4
noite, integrando, em 1930, o livro Libertinagem. Um outro procedimento estético aproxima
também, em outros poemas, Bandeira e Oswald: o corte, a edigdo cinematografica. Nos anos
1920, era recente a ideia de edi¢do, de corte, como recurso de montagem dos filmes. O recurso
comecou a se popularizar cerca de uma década antes. O olhar humano ndo edita as imagens.

Vemos as coisas sem corte, diferentemente de um poema como este de Oswald:

O CAPOEIRA



- Qué¢ apanha sordado?
- O qué?
- Qué apanha?

Pernas e cabecas na calgada.
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(OSWALD DE ANDRADE, Caderno de poesia do aluno Oswald — Poesias reunidas, s/d,

p. 89)

A passagem da cena do didlogo para a da briga se da por uma edi¢do de corte. Isso s6

existe depois da edigdo cinematografica. Antes, o olhar, numa cena real, ou mesmo numa

encenacao, teria que presenciar todas as etapas. Entre o didlogo e a queda, haveria um momento

em que um personagem avancaria sobre o outro até os dois cairem ao chao. Esse momento esta

suprimido pelo corte. A edi¢do do poema-filme vai da cena do didlogo diretamente para a do

chido.

Bandeira, em poema de 1925, publicado em Libertinagem, também usa uma técnica de

corte cinematografico:

PENSAO FAMILIAR

Jardim da pens@ozinha burguesa.
Gatos espapacgados ao sol.
A tiririca sitia os canteiros chatos.
O sol acaba de crestar os gomilhos que murcharam.
Os girassois
amarelo!

resistem.
E as dalias, rechonchudas, plebeias, dominicais.
Um gatinho faz pipi.
Com gestos de garcom de restaurant-Palace
Encobre cuidadosamente a mijadinha.
Sai vibrando com elegéincia a patinha direita:

- E auinica criatura fina na pensaozinha burguesa.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 127)
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A respeito desse poema, Décio Pignatari (2011, p. 48) comentou o que segue em seu
livro O que é comunicagdo poética:

Um poeta um tanto mais logico poderia escrever:
Os girassois amarelos resistem
Manuel Bandeira escreveu:

Os girassois
amarelo
resistem

Eliminando um °s’, substantivou o adjetivo, dando-lhe uma for¢a nova num espago
novo que lhe reservou. Como se fizesse duas tomadas de cinema: 1* em plano médio,
os girassois; 2* corte para close ou a cdmera aproximando-se em close-up: o amarelo
tomando conta da tela toda.

Soma-se a essa leitura cinematografica o uso do ponto de exclamacgdo: amarelo! O
amarelo grita solitario no espago. Esse poema de Bandeira faz parte da demonstracdao de
Pignatari no seu capitulo dedicado a logica nao discursiva que embasa a poesia visual. Nao ¢
por acaso que, anos mais tarde, Bandeira sera um dos primeiros dos grandes poetas brasileiros
a entender e a reconhecer a novidade dos poetas concretos, realizando, inclusive, poemas que
dialogam, a sua maneira, com o movimento. Num desses poemas, publicado em 1958 (época
de efervescéncia das novas questdes levantadas pelos poetas concretos), no livro Estrela da
tarde, a palavra onda desce pelo texto, ora inteira, ora com pedacos, com letras fazendo parte

de outras palavras:

A ONDA

A ONDA

a onda anda

aonde anda

a onda?

a onda ainda

ainda onda

ainda anda

aonde?
aonde?

a onda a onda
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(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 267)

Em 1955, Bandeira acrescentou a edigdao nova de Mafua do Malungo, que se caracteriza
por uma série de textos de circunstancia, um poema com o nome de E.E. Cummings no titulo,
o poeta americano (uma das referéncias da poesia concreta brasileira) que quebra o verso em
pontos inusitados, usa parénteses, dando ao poema um ritmo pouco comum, a0 mesmo tempo

sonoro e visual.

...E.E. CUMMINGS

Thank you for the exquisit jam
Th

an

k you

too

) or also (

for the

71

Cumm

ings’

po? e! ms!!

An

d now -

get into this brazilian hammock and
let me sing for you:

“Lullaby

“Sleep on an on...”

Xaire, Elisabeth.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 344-345)

Como se pode ver, Bandeira escreveu com o mesmo estilo, € na mesma lingua, do poeta

americano. Trata-se de um poema em resposta a um outro, um poema-carta da poeta americana
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Elisabeth Bishop para Bandeira, que lhe enviara também uma geleia e um livro de Cummings
de presente, como bem rastreou Flora Sussekind (1993) no ensaio 4 geleia & o engenho.

Ja entre os tantos poemas que Bandeira traduziu e que estdo reunidos num capitulo de
sua poesia completa, ha um soneto de Cummings. Desse modo, interessa ao poeta-tradutor tanto
a inovagdo quanto a tradicdo na obra do poeta americano. Essas duas faces estdo presentes
também na propria trajetoria de Bandeira do inicio ao fim. Nesse sentido, ¢ arriscado falar em
evolugdo, em fases, quando se trata da sua poesia, pois os dois polos, inovagao e tradi¢do, estdo

sempre andando juntos.

2.6 Bandeira e a tradicao

Na contramao da ideia de evolugao, outros estudos acentuam o retorno da tradicdo na
poesia do poeta pernambucano. Por essa via, ha quem coloque Bandeira entre os poetas-criticos,
aqueles que releem e atualizam a historia literaria para a partir disso criar algo novo, e hd quem
valorize a sua constante disposi¢ao a experimentagao, seja das formas antigas ou novas.

Marcos David Alconchel (2013, p. 1-2), na sua dissertagdo de mestrado para a
Universidade de Sao Paulo, Poesia e verso (Uma leitura da Lira dos Cinquent’anos de Manuel
Bandeira), mostra como o poeta retorna com um grande numero de poemas as formas anteriores

ao modernismo nesse livro de 1940:

Ao longo de suas quarenta pegas, deparamo-nos nao somente com vinte e nove poemas
metrificados, mas ainda com um marcante retorno as formas fixas. Constam do livro:
sete sonetos (sendo cinco petrarquistas e dois shakesperianos); um rondé; um ‘Cantar
de Amor’ a maneira das cantigas d’amor de D. Dinis [...]; um ‘Cossante’ (mais uma
influéncia da poesia medieval portuguesa [...]); e mesmo formas orientais de poesia,
como um haicai e um gazal.

Ha, contudo, ainda varios poemas do livro realizados dentro da estética modernista. A
respeito da convivéncia das duas vertentes, Alconchel (2013, p. 2-3) afirma:

Alias, a propria mescla estilistica — trago marcante da modernidade desde Baudelaire —
verificada no livro como um todo invalida quaisquer acusagdes de anacronismo. [...]
Logo essa variedade de formas e de técnicas ndo deve ser encarada como mero
virtuosismo ou ecletismo poético, mas como uma relagdo profunda e complexa entre
tradicdo e modernidade, dois vasos comunicantes da lirica bandeiriana.

Um dos poemas de verso livre, modernistas, sem rimas do livro € o “Martelo”. Mas, se
olharmos bem, ha um traco de forma fixa escondido, marcando essa comunicacdo entre as

formas novas e as antigas:

OMARTELO



As rodas rangem na curva dos trilhos
Inexoravelmente

Mas eu salvei do meu naufragio

Os elementos mais cotidianos.

O meu quarto resume o passado em todas as casas que habitei.
No meio da noite

No cerne duro da cidade

Me sinto protegido.

Do jardim do convento

Vem o pio da coruja.

Doce como um arrulho de pomba.
Sei que amanhd quando acordar
Ouvirei o martelo do ferreiro

Bater corajoso o seu cantico de certezas.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 168)
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O poema tem quatorze versos. E o tamanho do soneto. Em termos semanticos, poderia

ser divido em duas estrofes de quatro versos e duas de trés, comportando em cada uma delas

uma parte acabada do assunto geral do poema:

As rodas rangem na curva dos trilhos
Inexoravelmente
Mas eu salvei do meu naufragio

Os elementos mais cotidianos.

O meu quarto resume o passado em todas as casas que habitei.
No meio da noite
No cerne duro da cidade

Me sinto protegido.

Do jardim do convento
Vem o pio da coruja.

Doce como um arrulho de pomba.
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Sei que amanha quando acordar
Ouvirei o martelo do ferreiro

Bater corajoso o seu cantico de certezas.

E claro que essa é uma hipétese de corte que nio foi realizada pelo poeta. Serve apenas
para mostrar que o tamanho e uma possivel organizacao do discurso aprendida no soneto pode
servir de base para uma nova realizag@o criativa. Por outro lado, o quinto verso, de tamanho
muito maior do que o dos outros, estd ali como uma marca de insurrei¢do a qualquer
constrangimento métrico presente numa forma fixa.

Bernardo Valois Souto, na sua dissertacdo de mestrado na Universidade Federal da
Paraiba, Da critica de poesia a poesia critica: uma leitura dialogica da obra de Manuel
Bandeira, coloca o poeta entre os autores que tiveram a reflexdo e a criagdo como duas faces
indissociaveis da sua obra. Numa linhagem que abriga poetas como Horacio, Dante, Baudelaire,
Valéry, Eliot, Borges, Pound, Mario de Andrade, Octavio Paz, Haroldo de Campos, poetas que
também desenvolveram uma producdo de teoria e de critica, insere-se Bandeira. Souto (2011,
p. 22) cotejou as escolhas criticas do autor de ltinerdrio de Pasdargada com a face criativa da
sua produgao poética:

Precursor dos Campos na empresa revisionista, Manuel Bandeira ndo teve como
principal intuito, pelo menos a priori, propor, através de sua prosa critica, uma revisao
da historiografia brasileira. Para ele, assim como para Jorge Luis Borges, a revisitacdo

de certos escritores importava mais pelo que fornecia de matéria-prima sui-generis para
o delineamento de sua poética.

Mais do que defender um recorte especifico de autores do passado, interessa a Bandeira
desvendar procedimentos de criagao da poesia, aprender com eles e usa-los a sua maneira. Para
ele, a aten¢do ndo precisa ser necessariamente sobre os autores candnicos, mas sim a todo

aquele que servir para o seu fim criativo, como afirma na sequéncia Souto (2011, p. 23):

Dessa forma, assim como escritores ndo-canénicos como Chesterton ¢ H.G. Wells
contribuiram para a formagdo estilistica de Jorge Luis Borges, assim poetas pouco
festejados como Raimundo Correia e Casimiro de Abreu, por exemplo, foram
importantes para a formacao estético-estilistica de Manuel Bandeira. [...] Sendo um
leitor dos classicos, [...] é um atualizador da tradi¢do (do latim traditio = ‘trazer’,
‘entregar’).

Ao abordar os estudos de Bandeira sobre Raimundo Correia, Casimiro de Abreu e
Gongalves Dias, Souto (2011, p. 49) localiza ecos duradouros na producao poética do poeta-

critico:
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[...] o influxo da lirica brasileira oitocentista ndo se restringe aos primeiros livros do
poeta pernambucano, sendo igualmente decisivo para o delineamento estético-
estilistico daquilo que a critica classifica como periodo modernista da poesia
bandeiriana.

E, apds analisar os ensaios de Bandeira sobre os trés poetas e as intertextualidades entre
os poemas dele e os dos oitocentistas, Souto (2011, p. 95) conclui que ha linhas que sdo

estruturantes de algumas marcas da poesia do pernambucano:

Com [Raimundo] Correia, Bandeira aprendeu que € possivel produzir uma poesia em
que a clareza e a concretude das imagens se aliam a um ritmo refinado; uma poesia
voltada para o mundo material, livre do flou simbolista. [...] Lendo e relendo Casimiro,,
Bandeira descobriu que boa parte do territorio de sua Pasargada pertence a infancia.
[...] Através da leitura de Gongalves Dias, [...] percebeu que o ecletismo estilistico
pode ser uma virtude. Percebeu que o grande escritor, antes de descartar o legado dos
seus antecessores, deve conhecé-lo a fundo.

Assim, ao lado de uma aprendizagem modernista, caminha dentro da mesma obra
uma aprendizagem oitocentista. Um dos exemplos da intertextualidade rastreada por Souto
esta entre os poemas “Plenilinio”, de Raimundo Correia, e dois de Bandeira: “Lua nova”,
lancado em Opus 10, em 1955, e “Satélite”, que saiu em Estrela da tarde, em 1960. O trecho

de “Pleniltinio” de onde sairam termos que definem a lua usados por Bandeira ¢ este:

[...]

Ha tantos olhos nela arroubados,
No magnetismo do seu fulgor!
Lua dos tristes ¢ enamorados,
Golfao de cismas fascinador!

Astro dos loucos, sol da deméncia,
Vaga, noctambula aparigio!
Quantos, bebendo-te a refulgéncia,
Quantos por isso, sol da deméncia,
Lua dos loucos, loucos estdo!

[.]

(SOUTO, 2011, p. 54)

No poema “Lua nova”, Bandeira usou “sol da deméncia” e “vaga e noctdmbula” neste

trecho:

[.]

Nao pensem que estou aguardando a lua cheia
- Esse sol da deméncia
Vaga e noctambula.

O que eu mais quero,
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O de que eu preciso

E de lua nova.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 223)
Em “Satélite”, buscou do poema de Raimundo Correia “golfao de cismas”, “astro do

loucos” e “enamorados” no trecho a seguir, referindo-se novamente a lua:

[...]

Desmetaforizada,

Desmitificada,

Despojada do velho segredo de melancolia,
Nao ¢ agora o golfao de cismas,

O astro dos loucos e dos enamorados.

Mas tdo-somente

Satélite.
[...]

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 231)

O intertexto coloca o poema num tempo hibrido. E contemporaneo também do tempo
do texto citado, que ganha uma sobrevida no presente. Passado e presente convivem num tempo
que se abre, alternativo. Em “Satélite”, ha ainda um dialogo com a corrida espacial que iniciou
em 1957 a partir do primeiro satélite artificial enviado ao espaco. O uso da expressdo satélite
se populariza na imprensa. Eram, de um lado, a lua, o satélite natural da Terra, e, de outro, os
satélites artificiais. Bandeira usa esse contraste de linguagem para falar da lua
“desmetaforizada”, no caso do seu poema, das belas metaforas de Raimundo Correia.

O procedimento de unir o passado e o presente num texto novo também se verifica em
“Teresa”, poema que saiu em Libertinagem ¢ que remete ao “Adeus de Teresa”, de Castro

Alves:

TERESA

A primeira vez que vi Teresa



Achei que ela tinha pernas estupidas

Achei também que a cara parecia uma perna

Quando vi Teresa de novo
Achei que os olhos eram muito mais velhos que o resto do corpo

(Os olhos nasceram e ficaram dez anos esperando que o resto do corpo nascesse)

Da terceira vez ndo vi mais nada
Os céus se misturaram com a terra

E o espirito de Deus voltou a se mover sobre a face das aguas.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 231)

O “ADEUS” DE TERESA

A vez primeira que eu fitei Teresa,
Como as plantas que arrasta a correnteza,
A valsa nos levou nos giros seus

E amamos juntos... E depois na sala

"Adeus" eu disse-lhe a tremer co'a fala

E ela, corando, murmurou-me: "adeus."

Uma noite... entreabriu-se um reposteiro. . .
E da alcova saia um cavaleiro

Inda beijando uma mulher sem véus...

Era eu... Era a palida Teresa!

"Adeus" lhe disse conservando-a presa...
E ela entre beijos murmurou-me: "adeus!"
Passaram tempos... sec'los de delirio

Prazeres divinais... gozos do Empireo

...Mas um dia volvi aos lares meus.

53
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Ela, chorando mais que uma crianga,

Ela em solugos murmurou-me: "adeus!"

Quando voltei... era o palacio em festa!...

E a voz d'Ela e de um homem 14 na orquestra
Preenchiam de amor o azul dos céus.
Entrei!... Ela me olhou branca... surpresa!

Foi a ultima vez que eu vi Teresa!...

E ela arquejando murmurou-me: "adeus!"

(ALVES, Castro. Obra completa. 2 ed. Rio de Janeiro: Aguilar, 1966)

O poema de Bandeira conserva a ideia do texto de Castro Alves no tocante a haver mais
de um encontro com a “Teresa”. No entanto, desfaz o ar de veneracdo e insere até uma certa
repulsa por esse objeto amoroso. O gesto de desconstrugdo do amor romantico ¢ acompanhado
pelo ndo uso de rimas consoantes e de métrica fixa — o poema de Castro Alves “faz uso de
versos decassilabos com rimas externas e consoantes, do tipo emparelhadas, sendo que os
versos 3, 6,9, 12, 15, 18, 21 e 24 apresentam rimas alternadas entre si” (FORESTI, 2007, p. 2).
“Bandeira compde seu poema ‘Teresa’ com nove versos livres, distribuidos em trés tercetos. O
esquema ritmico ¢ variado, os versos 1, 7 e 8 sdo eneassilabos. O verso 8 pode também ser
aceito como decassilabo heroico. [...] O poema ndo apresenta rimas consoantes, apenas toantes
e internas” (FORESTI, 2007, p. 4).

Desfazem-se, entdo, dois codigos, o do amor romantico € o de uma estética da poesia.
No final do poema de Bandeira, ha o uso de linguagem biblica, remetendo ao Génesis, quando
o mundo era ainda sem forma e vazio, e o espirito de Deus pairava sobre as 4guas. E como se,
ao desfazer um mundo herdado do que seria até entdo a poesia, se voltasse ao ponto originario,
de onde se poderia iniciar um novo caminho. Desse modo, se “Teresa” no poema de Castro
Alves ¢ uma figura feminina, no de Bandeira pode ser lida como a propria poesia do romantismo
e toda uma tradigdo. O novo nasce do didlogo com ela. Ao mesmo tempo em que se desfaz, a

tradi¢cdo ecoa dentro do novo. Outra vez, na poesia bandeiriana, o tempo que segue carrega
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consigo o tempo que se foi. A esse procedimento criativo, de atualizar um poema antigo como

o de Castro Alves, Bandeira chamou “tradugdo para o moderno”.

Um outro poema que se constrdi na intertextualidade entre épocas e diferentes herancas

poéticas ¢ “As trés mulheres do sabonete Araxa”. O proprio Bandeira (1984, p. 101-102) nos

revela as vertentes que desdguam nesse texto, conforme seu breve comentario em /tinerdrio de

Pasargada:

O poema foi escrito em Teresopolis depois de eu ver numa venda o cartaz do sabonete.
E, claro, uma brincadeira, mas em que, como no caso do anuncio ‘Rondo do efeito’
(Mafua de Malungo) pus ironicamente muito de mim mesmo. O trabalho de composi¢ao
estd em eu ter adequado as circunstancias de minha vida fragmentos de poetas queridos
e decorados em minha adolescéncia — Bilac, Castro Alves, Luis Delfino, Eugénio de
Castro, Oscar Wilde. Fiz de brincadeira o que Eliot faz a sério, incorporando aos seus
poemas (e convertendo-os imediatamente em substancia eliotiana) versos de Dante, de

Baudelaire, de Spenser, de Shakespeare etc.

Aqui, o poema:

BALADA DAS TRES MULHERES DO SABONETE ARAXA

As trés mulheres do sabonete Arax4 me invocam, me bouleversam, me hipnotizam.
Oh, as trés mulheres do sabonete Araxa as 4 horas da tarde!

O meu reino pelas trés mulheres do sabonete Araxa!

Que outros, ndo eu, a pedra cortem

Para brutais vos adorarem,

O brancaranas azedas,

Mulatas cor da lua vém saindo cor de prata

Ou celestes africanas:

Que eu vivo, padeco e morro so pelas trés mulheres do sabonete Araxa!
Sdo amigas, sdo irmas, sdo amantes as trés mulheres do sabonete Araxa?
Sao prostitutas, sdo declamadoras, sdo acrobatas?

Sdo as trés Marias?

Meu Deus, serdo as trés Marias?

A mais nua ¢ doirada borboleta.

Se a segunda casasse, eu ficava safado da vida, dava pra beber e nunca mais telefonava.

Mas se a terceira morresse... Oh, entdo, nunca mais a minha vida outrora teria sido um
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[festim!

Se me perguntassem: Queres ser estrela? queres ser rei? queres uma ilha no Pacifico? Um
[bangal6 em Copacabana?

Eu responderia: Nao quero nada disso, tetrarca. Eu s quero as trés mulheres do sabonete
[Araxa:

O meu reino pelas trés mulheres do sabonete Araxa!

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 150-151)

Sonia Brayner (1998, p. 681) foi atras das pistas dadas por Bandeira e reconstruiu a teia

de hiperlinks no ensaio O ‘humour’ bandeiriano ou as historias de um sabonete:

O centro construtivo do poema, que lhe possibilita uma dindmica dialdgica exacerbada
pela estrutura de parodia, repousa no atrito estrutural e semantico com o poema ‘As trés
irmas’, de Luis Delfino [...] poeta advindo do romantismo para o parnasianismo [...]:

Se a segunda casasse, eu mesmo iria a Igreja,
Levéa-la pela mao:

Dir-lhe-ia: o céu azul virar-te aos pés desejando
O meu amor de irmao.

[...]

Se a terceira morresse, em seu caixdo deitada,
Sem que eu chorasse, iria,

Porque noutro caixdo, 6 minha amada morta,
Alguém te seguiria...

O contraste irénico do intertexto se encerra, como mostra a ensaista, com uma citagio
de Rimbaud em “Uma temporada no inferno”, traduzida e usada a sua maneira por Bandeira:
“Jadis, si me souviens bien, ma vie était un festin ou s ouvraient tous les coeurs, ou tous les

vins coulaient”. O resultado da dupla operagdo intertextual € este:

Se a segunda casasse, eu ficava safado da vida, dava pra beber e nunca mais telefonava.
Mas se a terceira morresse... Oh, entdo, nunca mais a minha vida outrora teria sido um

[festim!

Ja no trecho que segue abaixo, SOnia Brayner aponta uma reestrutura¢do da “pergunta
classica do Tetrarca a Salomé, depois da famosa danca, situagdo central do drama de Oscar

Wilde, Salomé, e do poema ‘Salomé’ de Eugénio de Castro”:
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Se me perguntassem: Queres ser estrela? queres ser rei? queres uma ilha no Pacifico? Um
[bangal6 em Copacabana?

Eu responderia: Nao quero nada disso, tetrarca. Eu so6 quero as trés mulheres do sabonete
[Araxa:

O meu reino pelas trés mulheres do sabonete Araxa!

Shakespeare, em Ricardo III, aparece com a célebre frase “Meu reino por um cavalo”,
substituindo-se, no de Bandeira, o cavalo pelas trés mulheres do sabonete. Bilac contribui com

uma parte de “Profissdo de f&”:

Que outro — ndo eu!- a pedra corte
Para, brutal,
Erguer de Atene o altivo porte

Descomunal

Brayner aponta na reformulacdo dessa passagem os ecos de Mario de Andrade
em Macunaima com a expressao “brancaranas azedas”, o samba de Lamartine Babo, que foi
sucesso com Jodo de Barro em 1931, a mesma data da criagdo do poema, com os versos de
“Lua cor de prata”: “A lua vem saindo cor de prata, cor de prata/Que saudade da mulata!”. O

trecho de Bandeira ficou assim:

Que outros, ndo eu, a pedra cortem

Para brutais vos adorarem,

O brancaranas azedas,

Mulatas cor da lua vém saindo cor de prata
Ou celestes africanas:

Que eu vivo, padego e morro so6 pelas trés mulheres do sabonete Araxa!

E, por fim, aponta o intertexto com o “Navio Negreiro” de Castro Alves: “Doudo no

espacgo/brinca o luar — doirada borboleta”. No poema de Bandeira, temos:

A mais nua é doirada borboleta.



58

Na sua conclusdo, Sonia Brayner (1998, p. 681) fala dessa presentificagdo do passado

em Bandeira:

A literatura ¢ um grande dialogo, ininterrupto. Ndo ha quebras e destruicdo definitiva
dos codigos artisticos: eles estdo sempre contidos nas possibilidades informativas
atualizadas, ou por identificagdo ou por contraste. Essa conversa intemporal, Manuel
Bandeira surpreendeu na ‘Balada das trés mulheres do sabonete Araxa’.

O procedimento criativo de Bandeira nesse poema se aproxima da no¢ao de repertorio

da nossa contemporaneidade, quando o passado vira matéria a ser revisitada e recriada. O gesto

ndo parece se nortear pela ideia de fazer o novo, conceito tdo caro ao ambiente moderno. Mas

por uma relacdo afetiva, de afinidade, em que o presente 1€ o passado a partir de um certo

enfoque pessoal do criador, de tal forma que informagao atual e antiga estdo no mesmo plano.

Nesse mundo em que tudo vira um contetido de uma grande biblioteca infinita presente na rede,

o passado se presentifica num clique. Mais uma vez, em 1931, Bandeira, com seus precoces

“hiperlinks”, dispara um poema em direcdo ao futuro.

Gilberto Mendonga Teles (1998, p. 105) enfatiza a disposi¢do experimental do poeta

pernambucano em A experimenta¢do poética de Bandeira em Libertinagem e Estrela da

Manha:

E acrescenta:

[...] pareceu-nos subordinar todas as estruturas, formas e linguagens da sua poesia a
uma experimentagao criadora que sempre norteou o poeta na produgdo dos seus textos.
[...] Sendo parte do processo de enunciacdo do texto poético, a experimentacdo ¢
sempre um estado de espirito de rebeldia perante a lingua e a tradi¢do: estd ao mesmo
tempo dentro e fora dos sistemas linguistico e retorico, podendo repeti-los ou
transforma-los|...].

Poectas da estirpe de Bandeira tém o poder de atualizar a sua forma artistica, uma vez
que se atualizam e se preparam, se armam, € por isso estdo sempre a experimentar ¢ a
reativar velhas formas postas em desuso pelas transformacdes culturais. E tém a forga
poética de acrescentar novos temas, novas formas e novas técnicas a tradicao de sua
arte. (TELES, 1998, p. 106)

Essa experimentagdo se valeu também das formas populares, abrindo o leque de

referéncias e de tempos, uma vez que dialoga com formas cuja origem estdo muitas vezes no

folclore brasileiro:

Poemas como ‘O anel de vidro’ [...], ‘Na rua do sabdo’ [...], ‘Evocacdo do Recife’
[...], ‘Boca de forno’ [...], ‘“Trem de ferro’ [...], ‘Rondd do Capitdo’ [...] sdo poemas
de feigdo popular, ou pelo tema ou pela forma ou pela técnica da poesia popular, como
em ‘Cantadores do Nordeste’ [...]:

Anteontem, minha gente
Fui juiz numa fungéo
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De violeiros do Nordeste
Cantando em competigao.
Vi cantar Dimas Batista,
Otacilio, seu irméo.

Ouvi um tal de Ferreira,
Ouvi um tal de Jodo.

Um, a quem faltava um brago,
Tocava cuma s6 mao;

Mas, como ele mesmo disse,
Cantando com perfeigdo,
Pra cantar afinado,

Pra cantar com paixdo,

A forga ndo esta no bracgo,
Ela esta no coragao.

Ou puxando uma sextilha
Ou uma oitava em quadrao,
Quer a rima fosse em inha,
Quer a rima fosse em 4o,
Caiam rimas do céu,
Saltavam rimas do chao!
Tudo muito bem medido
No galope do sertdo.

A Eneida estava boba;

O Cavalcanti, bobdo,

O Lucio, o Renato Almeida;
Enfim toda a comissao.

Sai dali convencido

Que ndo sou poeta nao;
Que poeta ¢ quem inventa
Em boa improvisagéo,
Como faz Dimas Batista

E Otacilio, seu irméao;
Como faz qualquer violeiro
Bom cantador do sertdo,

A todos os quais, humilde
Mando a minha saudagao!

(TELES, 1998, p. 118)
2.7 Uma poesia na fenda

Até aqui, tivemos uma amostra de algumas das diversas maneiras pelas quais foram
percebidos os caminhos da poesia de Bandeira. Entre todas elas, hd um tragco em comum: a
dificuldade de situar sua produ¢do num tempo determinado. Sua constante experimentacao
poética dialoga com tempos diferentes, com vertentes diversas, que ora o jogam para o passado,
ora para o futuro, ora para um tempo indeterminado, um tempo que sé se da dentro do seu
poema. Seu horizonte de interesses ¢ amplo, sendo dificil enquadra-lo num ponto deste vasto
universo de cruzamentos estéticos da sua poesia. Essa ndo € uma caracteristica comum a um
grande nimero de poetas. A maioria se enquadra mais facilmente numa escola, num periodo,
numa época. A que se deveria isso? Que questdes estdo presentes nessa situacdo e que

desdobramentos se podem pensar a partir delas?
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Como se viu no inicio, no poema “Mac¢a”, ha sempre uma outra maneira de olhar para
0 mesmo objeto. Propde-se, entdo, aqui um outro caminho de analise. Alias, antes de progredir,
cabe lembrar que esse mesmo poema abre um dos estudos mais aceitos pela critica como sendo
um marco interpretativo da obra de Bandeira. E o livro Humildade, paixdo e morte, de David
Arrigucci Jr., ja citado aqui com a analise do "Poema tirado de uma noticia de jornal". A partir
do poema "Maga", o ensaista chegou ao bindmio humildade-sublime para caracterizar a poesia
de Bandeira. Como se a linguagem comum, humilde, no poeta pernambucano abrigasse em seu
interior contetidos elevados, sublimes: "E uma poética, uma concepgao do fazer poético, para a
qual o sublime se acha oculto no mais humilde cotidiano, de onde o poeta o desentranha, pois,
imitando-a, se reconhece um ideal de estilo na simplicidade natural". (ARRIGUCCI JR., 1990,
p. 44)

A ideia de sublime vem da tradigdo retdrica cldssica, "com sua distingdo entre os trés
niveis de estilo (alto, médio e baixo)." (ARRIGUCCI JR, 1990, p. 130). Remete a "Do sublime",
tratado atribuido a Longino.

E de se avaliar a extensdo dessa ideia de humildade ou de "simplicidade natural" como
caracterizadora da poética de Bandeira. A andlise formulada nessa linha aponta a fase
modernista do poeta como o amadurecimento para encontrar essa estética. Mas ha varios
poemas na producao posterior de Bandeira que ndo buscam uma linguagem mais comum. Nao
parece ser uma regra que o poeta tenha imposto a si mesmo, de sé usar palavras simples.
Bandeira ndo se priva de usar palavras raras ou de dificil decifragdo, de usar expressodes de outra
lingua, sobretudo, da lingua francesa, de fazer referéncias diversas numa abordagem
intertextual. O que o ensaista chama de estilo humilde também ¢é visto comparativamente a

outros poetas brasileiros:

Ao primeiro contato, ndo se nota o lirico "intratavel", mas a diccdo limpida e
aparentemente facil, ainda mais se comparada, por exemplo, a expressao contraditoria
e paradoxal de Murilo [Mendes] ou a certas escarpas e perplexidades do discurso
reflexivo de Drummond. (ARRIGUCCI JR., 1990, p. 129).

Quer se compartilhe ou ndo da tese do binomio humilde-sublime, ela também se presta
a colocar Bandeira nesse jogo entre o passado e o presente, o que a aproxima das outras analises
vistas aqui: “Bandeira parece compartilhar, no mais fundo, a desconfianga moderna (e
modernista), com relagdo ao sublime, como se aceitd-lo em sua imediata aparicao significasse
aceitar seu poder de dominagdo.” (ARRIGUCCI JR., 1990, p. 130). Por isso, a linguagem
simples, segundo o seu estudo, esta ocultando, mas ndo descartando, o sublime. Tém-se entdo

o passado, de uma arte elevada, convivendo com o presente, de uma arte da vida comum.
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A obra de Bandeira tem uma longa e qualificada fortuna critica. Nomes como Mario de
Andrade, Augusto Frederico Schmidt, Otavio de Faria, Onestaldo de Pennafort, Adolfo Casais
Monteiro, Jorge de Sena, Sérgio Buarque de Holanda, Antonio Candido e muitos outros
trouxeram olhares diversos para a sua poesia. Recortando-se, para efeitos desta dissertacdo, o
enfoque do lugar impreciso da sua obra, num transito permanente entre diferentes tempos, como
diversas leituras que vimos atestam, propomos entdo o caminho que segue como uma nova
maneira de olhar para a sua multifacetada poesia.

Seguindo a tradigdo critica de levar em conta tanto a poesia de Bandeira quanto as
formulagdes que o poeta fez em seus diversos ensaios € em sua autobiografia, ndo para encerrar
a analise numa validagdo da tese do poeta sobre ele mesmo, mas para encontrar rastros que
podem levar a reflexdes mais amplas, destacamos como ponto de partida o lugar em que o
historiador e critico Manuel Bandeira (2009, p. 147), em Apresentagdo da Poesia Brasileira,

coloca a si mesmo como poeta:

Depois do simbolismo nenhum outro movimento ocorreu em nossa poesia até cerca de
1920, quando se inicia em Sdo Paulo, e logo em seguida no Rio, a influéncia das escolas
europeias de vanguarda, gerando entre nds um movimento que se tornou conhecido sob
o nome de modernismo.

Note-se nesta passagem o hiato que o autor aponta. Ha uma espécie de vazio temporal:
depois do simbolismo, um vazio de movimentos e o surgimento do modernismo.
Mais adiante, esclarece que o modernismo brasileiro ndo ¢ o0 mesmo que se conhece por

esse nome na poesia de lingua espanhola:

A poesia de Dario e seus epigonos corresponde proximamente no Brasil a dos poetas
que, aparecidos no intervalo dos dois movimentos, [simbolista ¢ modernista] devem
tanto ao parnasianismo como ao simbolismo, com a predominéncia deste ou daquele
elemento. (BANDEIRA, 2009, p. 147)

Nesse espaco de tempo chamado pelo autor como intervalo € que ele vai se colocar
como poeta. Cita Olegario Mariano, Alvaro Moreyra, Onestaldo de Pennafort, Eduardo
Guimaraes “e numerosos outros — Ronald de Carvalho, Manuel Bandeira, Felipe D’Oliveira,
Ribeiro Couto, Tasso de Oliveira, Murilo Aratjo, Mucio Ledo, etc. - que posteriormente se
definirdo mais completamente na corrente modernista.” (BANDEIRA, 2009, p. 147).

Assim, os poetas desse intervalo estdo entre estéticas que aos poucos se esvanecem e
uma outra que ainda ndo existe, em que s6 mais tarde poderao, ¢ a redacdo de Bandeira deixa
alguns flancos de incerteza, se definir mais, ou seja, ndo por inteiro. De fato, hé na trajetoria de
Manuel Bandeira uma néo identificacao total com nenhuma escola literaria. Ele ¢ um poeta que,

para usar um termo de Roland Barthes (1988, p. 40) em O prazer do texto, esta na fenda:
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Como diz a teoria do texto, a lingua € redistribuida. Ora essa redistribui¢do faz-se
sempre por corte. Sdo tragadas duas margens: uma margem obediente, conforme,
plagiaria (trata-se de copiar a lingua no seu estado candnico, tal como foi fixado pela
escola, pelo uso correto, pela literatura, pela cultura), e uma outra margem, movel, vazia
(apta a tomar quaisquer contornos), que ¢ sempre o local do seu efeito: o ponto em que
se entrevé a morte da linguagem.

Tracadas as duas margens, o autor prossegue: “Estas duas margens, o compromisso que
elas encenam, sdo necessarias. Nem a cultura nem a sua destrui¢do sdo eréticas; a fenda entre
ambas € que se torna erdtica.” (BARTHES, 1988, p. 40)

Em seguida, reflete sobre essa formulacdo e as obras da modernidade:

Talvez venha dai um meio de avaliar as obras da modernidade: o seu valor proviria da
sua duplicidade. E necessario entender por isto que elas tém sempre duas margens. A
margem subversiva pode parecer privilegiada porque ¢ a da violéncia; mas ndo ¢ a
violéncia que interessa o prazer; a destrui¢do ndo lhe interessa; o que ele quer € o lugar
de uma perda, € a fenda, o corte, a deflacéo, o fading que se apodera do sujeito no auge
da fruicdo. A cultura reaparece como margem: sob qualquer forma. (BARTHES, 1988,
p. 40)

A recepgdo critica da poesia de Bandeira vem colocando o autor ora na margem da
destruicao, que resulta na criagdo do modernismo, ora na da cultura, no seu dialogo com as
formas da tradi¢do, e ora no transito entre as duas margens, sem precisar se desfazer de uma
para criar outra. Essa indefini¢do talvez venha da prépria condi¢do de Bandeira ter iniciado sua
poesia nessa fenda, nesse intervalo como ele mesmo redige. O poeta comeca sem a identificagdo
total com um movimento especifico. Nao precisa se alistar em nenhuma frente estética com a
sua cartilha. Pode olhar criticamente para o passado, aproveitando o que lhe parece interessante,
assim como pode ir experimentando novas formas, criando o novo e criticando também essa
novidade. Assim como ndo se alistou nos movimentos passadistas ndo se entregou totalmente
ao modernismo. Permaneceu na fenda, com a liberdade que estar nesse lugar propicia.

E possivel pensar a histéria como uma linha reta, como uma continuidade. Mas também,
como mostra Foucault (2000, p. 67-68) em As palavras e as coisas, como uma série de

descontinuidades:

“Nao ¢é facil estabelecer o estatuto das descontinuidades para a historia em geral. Menos
ainda, sem duvida, para a historia do pensamento. Pretende-se tragar uma divisoria?
Todo corte ndo ¢ mais talvez que um corte arbitrario num conjunto indefinidamente
movel. Pretende-se demarcar um periodo? Tem-se porém o direito de estabelecer, em
dois pontos do tempo, rupturas simétricas, para fazer aparecer entre elas um sistema
continuo e unitario? [...] O descontinuo — o fato de que em alguns anos, por vezes, uma
cultura deixa de pensar como fizera até entdo e se pde a pensar outra coisa de outro
modo — da acesso, sem duvida, a uma erosdo que vem de fora”.

E mais adiante:
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“o ponto de vista da descontinuidade (limiar entre a natureza e a cultura, irredutibilidade
mutua dos equilibrios ou das solugdes encontradas por uma sociedade ou cada
individuo, auséncia de formas intermediarias, inexisténcia de um continuum dado no
espago ou no tempo) se opde ao ponto de vista da continuidade. [...] a anélise em estilo
de continuidade apoia-se na permanéncia das funcdes [...], no encadeamento dos
conflitos [...], na trama das significagdes [...]; a analise das descontinuidades, ao
contrario, procura antes fazer surgir a coeréncia interna dos sistemas significantes, a
especificidade dos conjuntos de regras e o carater de decisdo que elas assumem em
relacdo ao que deve ser regulado, a emergéncia da norma acima das oscilagdes
funcionais.” (FOUCAULT, 2000, p. 495-496)

Que descontinuidades podem ser encontradas nessa fenda em que se encontrava
Bandeira? Do ponto de vista estrito da poesia, tem-se inicialmente duas: a do que se entendia
por lirismo ¢ a do que se entedia como verso. Vejamos como essas duas se desenvolvem, quais

suas especificidades e como elas se inter-relacionam na trajetoria bandeiriana.
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3 DESCONTINUIDADES

3.1 O lirismo comedido

No seu livro Libertinagem, de 1930, o poeta Manuel Bandeira (1993, p. 129) inicia o
poema “Poética” com o verso “Estou farto do lirismo comedido.” Que lirismo seria esse? O do
texto metrificado, como a palavra medido dentro de comedido parece indicar? O que ndo ousa,
que nao se excede, que segue dentro das convencdes sociais? O poema-bomba de Manuel
prenuncia o fim de todo o lirismo ou s6 de um tipo, o comedido?

Avancemos pelo roteiro que o poema vai nos indicando. O segundo verso define mais
um pouco: “Do lirismo bem-comportado”. Ou seja, deve haver um lirismo malcomportado.
Desse sim o0 poeta ndo estaria farto. Ou poderia estar disposto a construi-lo. E em que consistiria
sua poética do mau comportamento?

O terceiro verso dd uma boa pista, tanto pela escolha das palavras como pelo seu proprio

tamanho:

Do lirismo funciondrio publico com livro de ponto expediente protocolo e manifestacdes

[de aprego ao senhor diretor

Os termos usados sdo todos prosaicos, cotidianos, concretos. Nada de simbolos
evanescentes, nada de paisagens interiores, nada de sentimentos profundos da alma. Quanto ao
metro, o verso tem 37 silabas! No seu tratado “A versificagdo em lingua portuguesa”, Bandeira
(1960, p. 539) mostrava que os versos acima de doze silabas ndo eram comuns na nossa poesia
até o modernismo: “Foram raros os exemplos de metros mais longos (Bilac escreveu em versos
de 14 silabas o seu soneto ‘Cantilena’).”

Em Versos, sons, ritmos, Norma Goldstein (1985, p. 33) mostra que os versos maiores

podem ser formados por versos menores:

Voce talvez esteja pensando em perguntar se ha versos maiores que o alexandrino. Ha,
mas, geralmente, sdo compostos de dois outros versos menores. Por exemplo, o verso
de 14 silabas seria equivalente a dois versos de 7 silabas; o de 15 silabas, a um de 7
mais um de 8§ silabas.

E, mais adiante, “o que foi dito refere-se aos versos regulares, aqueles que obedecem as

regras tradicionais de acentuagdo métrica”. (GOLDSTEIN, 1985, p. 33)



65

Esclarecendo mais ainda, temos Bilac e Passos (1905, p. 58) no Tratado de versificagado:
“Os metros podem dividir-se em metros elementares ou simples, e versos compostos.”. E afirma
que os versos até quatro silabas métricas fazem parte do primeiro grupo. Ja “todo os outros
metros sao compostos, pois podem ser reduzidos, isto €, partidos em dois ou mais de dois.”

Analisando dessa maneira, poderiamos partir o verso de 37 silabas do Bandeira em trés.

O primeiro seria assim:

Do li RIS mo fun cio NA rio PU blico
1 2 3 4 5 67 8 9

Bandeira, no seu tratado, afirma que os versos de 9 silabas costumam ter acentuagdo na
terceira e na sexta. Também mostra um exemplo com acento na quarta e outro na segunda e na
quinta. Nenhum na terceira, sétima e nona, como nesse seu suposto verso que estamos propondo
aqui, fragmento de um outro maior. Mas coloca a ressalva de que “tudo depende da habilidade
e do gosto do poeta.”.

O segundo verso:

Com li vro de PON toex pe DIEN te pro to CO loe
1 2345 6 7 8 910 1112

E o terceiro:

Ma ni fes ta ¢oes dea PRE ¢oao se NHOR di re TOR
1 2345 6 7 8 910 1112 13

Com essa divisdo, diminuem trés silabas. Duas, bli ¢ co, ndo se contam no primeiro
verso, ¢ lo, elidindo com e, ndo se conta no segundo. Fazer esse exercicio mostra que a
irregularidade da primeira estrofe, em termos métricos, se atenua. Em vez de termos trés versos,

um com 11 silabas, um com 8 e um com 37, temos cinco versos, de 11, 8, 9, 12 e 13 silabas:

Es tou FAR to do li RIS mo come DI do E.R. 11 (3-7-11)
1 23 4567 8 91011
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Do li RIS mo bem- com por TA do E.R. 8 (3-8)
123 45 6 7 8

Do 1i RIS mo fun cio NA rio PU blico E.R. 9 (3-7-9)
1 23 45 67 89

Com li vro de PON toex pe DIEN te pro to CO loe E.R. 12 (5-8-12)
1 23 45 6 7 8 9101112

Ma ni fes ta ¢does dea PRE ¢oao se NHOR dire TOR E.R 13 (7-10-13)
1 2345 6 7 8 910 111213

O esquema ritmico (E.R.) como um todo, considerando o numero de silabas e os acentos,
também revela que ha uma certa regularidade. Quatro dos cinco versos tém trés acentos, o que
ajuda a ordenar no plano sonoro a aparente desordem no plano visual.

Outros elementos se somam para dar mais ritmo e unidade sonora. A vogal o, com som
de u, no final de varias palavras, farto, lirismo, comedido, funcionario, puablico, livro, bem-
comportado, ponto, protocolo, apreco. A vogal o presente na rimadas palavras
senhor ¢ diretor. Ainda a vogal anas paroxitonas farto, comportado e funcionario.
Também a vogalinas silabas fraca e forte da palavralirismo, na silaba ténica da
palavra comedido, nas silabas fracas de funcionario, piblico, manifestacdes, diretor, ¢ na
forte de livro. Se o ritmo soa mais nas tonicas, a repeticao da vogal nas atonas também, embora
com menos intensidade, compete para aquilo que Tynianov (1975, p. 49) chamou de
compacidade, uma espécie de compactagdo, do verso e do poema como um todo.

A proximidade das consoantes r e t em farto e comportado — na primeira com mais
estrondo por ser precedido pela vogal a; na segunda com um pouco menos de intensidade em
virtude da vogal o, anterior, mas recuperando a for¢a com o a que vem em seguida. O r soa seu
“tarol” também ao lado do p em protocolo ¢ apreco, além de soar forte na rima senhor-
diretor. O que chamei de tarol, instrumento de percussdo, tanto do r na rima quanto nos
impactos que se somam pela proximidade com outras consoantes, ajuda a dar o tom de
indignagdo que o conteudo propde.

A indigna¢do também ¢é marcada pela percussdo das paroxitonas em farto, lirismo,
comedido, bem-comportado, protocolo ¢ aprec¢o. Salta mais uma vez no u, na proparoxitona

de publico. O ritmo ainda se materializa na repeti¢do de do lirismo nos trés versos (ou nos trés
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primeiros dos cinco na versao desmembrada). Essa repeti¢ao se une ao martelar da indignacao.
Temos também a nasalidade que, por sua vez, se apresenta nas palavras

ponto, expediente ¢ manifestacdes, trazendo mais um reforgo para a compacidade sonora.

3.2 O ritmo visual

Se ¢é possivel encontrar todos esses procedimentos de construgdo do ritmo no plano
sonoro, bem como suas relagdes com a construcao da significagdo, nessa primeira estrofe, cabe
voltar ao que foi proposto pelo poeta em termos de ritmo visual. Sim, porque ha também um
ritmo que se forma com o corte € o tamanho dos versos, com a mancha do texto no papel.

Em O que é comunicagdo poética, Décio Pignatari (2011, p. 21) define o ritmo como
“um icone que resulta da divisdo e distribuicdo no tempo e no espaco [...] de elementos ou
eventos verbovocovisuais.” Assim, com elementos verbais, vocais (sonoros), ou visuais se
constréi o ritmo. Pignatari mostra que ha um ritmo visual numa sequéncia de janelas e portas
de uma fachada. Podemos ter, por exemplo, duas janelas lado a lado e uma porta. E compara
essa mesma figura com um ritmo sonoro de duas silabas breves e uma longa. A sequéncia pode
ser de uma porta e depois duas janelas. O ritmo equivaleria no plano sonoro a uma longa e duas
breves. E possivel, portanto, ver o ritmo e ndo apenas ouvir.

Mas Pignatari chegou a essas conclusdes muito tempo depois do final da década de
vinte, quando Bandeira criava esse poema sobre o qual estamos nos debrugando. Nesse periodo,
ritmo, em poesia, estava subordinado, na maioria das vezes, & métrica regular. As estrofes
polimétricas eram cada vez mais presentes, mas ainda soavam como inovagao, € o verso livre,
embora ja usado em pequena escala ha algum tempo, era um caminho em construgao.

Voltando ao poema, visualmente, a primeira estrofe de “Poética” se apresenta assim:

Estou farto do lirismo comedido
Do lirismo bem-comportado
Do lirismo funciondrio publico com livro de ponto expediente protocolo e manifestacdes

[de aprego ao senhor diretor

O terceiro verso ndo cabe na linha! Foi preciso colocar o colchete para mostrar, € a
palavra mostrar indica visualidade, que o verso tem todo este tamanho. O contraste, a
desproporcionalidade entre a extensao do terceiro verso e a dos dois primeiros sugere também

um ritmo de leitura. Os olhos s3o forgados a se deslocar até o fim da pagina depois de lerem
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confortavelmente os versos mais curtos. A auséncia de virgulas na enumeragao (livro de ponto
expediente protocolo e manifestagdes...) for¢a a ndo parar, a deslizar o olhar até o fim. A forma
visual responde e materializa o que esta proposto no conteudo, uma vez que o poema diz estar
farto do lirismo comedido, bem-comportado. A resposta ¢ um verso desmedido e
malcomportado, que a propria linha ndo comporta. Com esses procedimentos, o poema
desautomatiza tanto o ouvido - acostumado a métrica regular, quanto os olhos - acostumados
ao tamanho, sendo uniforme pelo menos nao tao contrastante, dos versos.

Seguem-se duas estrofes, cada uma de um tnico verso, em que o ritmo espacial salta

aos olhos:

Estou farto do lirismo que para e vai averiguar no dicionario o cunho vernaculo de um

[vocabulo

Abaixo os puristas

Na primeira, a repeti¢ao da constru¢ao que inicia o primeiro verso do poema, bem como
de apenas parte dela, do lirismo, além das proparoxitonas vernaculo ¢ vocabulo ¢ a presenca
dos os com som de u nos finais de varias palavras como na estrofe anterior, os as presentes nas
silabas fortes dos termos farto, para, averiguar, dicionario, vernaculo ¢ vocabulo, sio
recursos que garantem a compacidade sonora e sua ligacdo com os sons precedentes. E, no
plano visual, se espelha na construgdo longa do terceiro verso da primeira estrofe do poema, s6
que agora com 29 silabas.

Na sequéncia, na terceira estrofe, ha um tunico verso de cinco silabas métricas. O
contraste visual com o verso anterior ¢ maior ainda, pois estd solto no espaco, sozinho. Seu
contetido de contestacdo (Abaixo os puristas) se assenta muito bem nesse isolamento, como
uma placa carregada numa passeata.

Em seguida, na quarta estrofe, ha trés versos com a mesma construgdo. Iniciam da
mesma forma e tém no meio de cada um a palavra sobretudo. Possuem um nimero de silabas
decrescente — o primeiro verso com 17, o segundo com 15 e o terceiro com 13. Eles expdem as

palavras de ordem em continuidade ao protesto contra os puristas:

Todas as palavras sobretudo os barbarismos universais
Todas as construgoes sobretudo as sintaxes de excecao

Todos os ritmos sobretudo os inumeraveis
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Em Por que ler Manuel Bandeira, Julio Castafion Guimaraes (2008, p. 116) comenta

sobre essa estrofe e sobre o poema como um todo:

Com construcdes desse tipo, que ndo se prendem a formas convencionais, pode-se ter
a impresséo de que o ritmo do texto flui mais rapidamente, enquanto se estabelecem
pausas maiores entre os versos, ja que ndo ha conexdes. E isso que acontece nos versos
¢ exatamente o que eles proprios pedem: as sintaxes de excec¢do, os ritmos
inumeraveis, os barbarismos (ou seja, o que se considera como erro em termos de
linguagem).

A percussado fica por conta do acento em to de todas e todos, marcando o bumbo na
marcha da passeata estética, ou poética, para remeter ao titulo do poema. Reivindica-se o erro,
“[...] na lingua errada do povo/Lingua certa do povo/Porque ele ¢ que fala gostoso o portugués
do Brasil/Ao passo que n6s/O que fazemos/E macaquear/A sintaxe lusiada” (BANDEIRA,
1993, p. 135). Nesse trecho do poema Evocagdo do Recife, do mesmo livro, ha um possivel
didlogo com o que sejam, num sentido mais restrito, os barbarismos dessa lingua barbara,
brasileira, do povo, ¢ as sintaxes de excecdo, da fala popular em contraste com a da gramatica
dos padrdes escrito e portugués.

O tratamento do ritmo, com a proposta de ritmos inumeraveis, remete tanto a historia
do lirismo, ou do verso, comedido quanto ao que se passa nesse proprio poema. Ha uma
diversidade de metros e, sobretudo, versos enormes, como os dois de 37 e de 29 silabas, o que
nos leva a desistir de tentar numerar, contando silabas, o inumeravel. O poema parece dizer
para olharmos também para um outro ritmo, o ritmo visual.

A estrofe que segue vem nessa mesma diregdo, trazendo um empilhamento de rimas,

cada uma isolada no seu verso de uma palavra, entre dois outros versos de tamanhos

contrastantes, o primeiro de 12 e o Ultimo de 21 silabas:

Estou farto do lirismo namorador
Politico

Raquitico

Sifilitico

De todo lirismo que capitula ao que quer que seja fora de si mesmo.

Quanto as rimas, a de mamorador remete a de sr. Diretor 14 do terceiro verso.
E politico, raquitico ¢ sifilitico rimam entre si. Mas, mais do que rimar, afinal esse poema nao

se estrutura como um todo por um esquema fixo ou mesmo nao fixo de rimas, parece haver um
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gesto formal ironico. O corte no espago sugere langar um holofote sobre as rimas. Como quem

"?

diz “Querem rimas? Aqui estdo elas!”. E todas associadas a clichés estéticos da poesia
imediatamente precedente, como o do mamorador romantico, o do mal do século com
o raquitico ¢ o sifilitico, ou ainda o politico da poesia social, denunciadora, talvez condoreira.
Conta mais do que as rimas entre palavras diferentes para a musicalidade como um todo do
poema a repeticao da palavra lirismo, que segue até o fim como um mantra.

O verso final dessa estrofe ¢ o primeiro que termina com um ponto, como se definisse
enfim de que lirismo se estd falando. Trata-se do lirismo que capitula, ou seja, que se rende ao
que quer que seja fora de si mesmo. Pode-se entender o que comporta esse fora: a métrica
prévia, exterior ao poema e ao ritmo que vai ser construido; os esquemas de rima catalogados;
os temas poéticos de antemao; os temas valorizados pela critica, pela academia, temas de aprego
do “senhor diretor”; as palavras consideradas poéticas; as construgdes sintaticas tipicas de um
determinado estilo de poesia e de uma determinada norma culta e/ou literaria; os modelos de
poesia dos diversos movimentos, com suas escolas e seus roteiros. Ou seja, tudo exterior, tudo
pronto, tudo de fora para dentro do poema. E toda uma série de comedimentos.

Na sexta estrofe, a visualidade se mostra com ainda mais contrastes entre um verso e

outro. O primeiro tem 7 silabas. O segundo, 49:

De resto nao ¢ lirismo
Sera contabilidade tabela de cossenos secretario do amante exemplar com cem modelos

[de cartas e as diferentes maneiras de agradar as mulheres, etc.

Aqui, desta vez, a sonoridade mais presente estd na letraccom som dek,
em contabilidade, cossenos, cartas, nas palavras do segundo verso. H4 um predominio das
paroxitonas, mas, como um todo, a estrofe ¢ menos som e mais impacto visual. O que chama
mais a atencdo ¢ o tamanho do segundo verso.

Também se destaca o processo de ready-made, de usar uma expressdo pronta, do
mundo, como o nome de um tipo de livro, Os secretarios completos dos amantes, As 100 mais
belas cartas de amor... Esse tipo de texto ¢ no poema associado a tabela de cossenos, tornando
o escracho ao modelo de poesia pré-pronta mais contundente, a ponto de a estrofe comegar
afirmando que isso nao ¢ lirismo. O término, com etc., surpreende no plano formal por ser uma
palavra inusitada num poema e ¢ eficiente para mostrar a vulgaridade dos recursos usados em

profusdo.
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3.3 Ainvencio e a loucura

Restam duas estrofes. Numa, com quatro versos, o poema afirma qual lirismo esse eu

do poema quer. Na outra, que comeca por travessao, que lirismo ele nao quer.

Quero antes o lirismo dos loucos
O lirismo dos bébedos
O lirismo dificil e pungente dos bébedos

O lirismo dos clowns de Shakespeare

- Nao quero mais saber do lirismo que ndo ¢ libertagao.

Os quatro versos iniciais s30 um pouco mais simétricos, com, na ordem, 9, 6, 12 ¢ 8
silabas. O ritmo € marcado pela repeti¢ao de o lirismo e pela predominancia de composicdes
ternarias ascendentes (por exemplo: o li RIS/ mo dos BE// be dos). Nos planos visual e sonoro,
o ritmo, entdo, se acalma e estd em harmonia com o contetdo de afirma¢do de um caminho. A
opgao € por um lirismo que desvie do bom comportamento — sim, ndo ha uma regularidade de
silabas, cada verso tem um tamanho. Comparado aos loucos, aos bébedos e aos clowns, o
lirismo defendido estd mais para o lado das fraquezas e, sobretudo, das incertezas do ser
humano. De uma certa maneira, € também isso que o coloca ao lado da libertagdo, como advoga
o verso-estrofe final. Com 17 silabas, esse verso nao é mais tdo desmedido como outros de seu
poema. Mas ¢ ainda maior do que o de Bilac, de 14 silabas, um dos maiores até o modernismo,
como comentava Bandeira sobre a tradicdo de tamanho do verso brasileiro. Depois de
assombrar com um verso de 49, pode negociar com um de 17 silabas.

Retomemos do pardgrafo anterior a palavra incerteza. Se resumirmos a incerteza como
o principio da liberdade que o poema de Bandeira busca, essa falta de certeza fica ainda mais
dramatica como o principio de uma pocética, palavra que da titulo ao texto. Poética, como se
sabe, remete a Aristoteles. No entanto, por mais descritiva que se possa considerar a analise do
filosofo grego, seu estudo nio pretende afirmar a incerteza (1447a)*: “Propomo-nos tratar da
produgdo poética em si mesma e de seus diversos géneros, dizer qual a fungdo de cada um deles,
como se deve construir a fabula, no intuito de obter o belo poético”. Essa citacdo de Aristoteles

serve para mostrar o tom assertivo de uma poética. Mas Bandeira termina optando pelo lirismo

2 Ao longo deste trabalho, usarei a tradugdo que Antdnio Pinto de Carvalho fez da Poéfica, mas apontarei os
trechos de acordo com a numeragao candnica de Bekker.
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dos loucos, dos bébados, dos clowns. A liberdade, do ponto de vista criativo, que ele busca é o
oposto da arte em que ja esta tudo certo, tudo previsto antes do gesto de criagdo. Para ser livre,
¢ preciso também ser erratico, incerto.

Na conferéncia que fez na Academia Brasileira de Letras, sobre O centenario de
Stéphane Mallarmé, presente no livro De poetas e de poesia, Bandeira (1954, p. 43) comenta
sobre os temores do poeta francés quanto a loucura de criar seu “Um Lance de Dados”: “Un
coup de dés, tao estranho a todos os aspectos que o proprio Mallarmé, lendo-o para um amigo,
perguntou-lhe depois: - Est-ce que cela ne vous pardit tout a fait insensé? N est-ce pas un acte
de démence?”

A pergunta de Mallarmé, se ndo parece loucura, ecoa no que Bandeira reivindicava, o
lirismo dos loucos. No entanto, o que era temor para um era o projeto de outro. Em “Um lance
de dados”, a construcdo do proprio pensamento diagramado no espago, como bem definiu
Valery, com suas pausas, suas énfases, seus brancos e suas retomadas, tudo isso era tao novo,
tao diferente do que se conhecia como a poesia construida no tempo (ou seja, na marcagao do
metro, que, se metro tem nome de medida espacial, €, por outro lado, todo construido pela
cadéncia sonora - estd mais para metrénomo do que para metro) que poderia parecer ao seu
proprio criador loucura. O acaso do poema de Mallarmé, que jamais se abolira, também pode
ser lembrado para comparar com essa incerteza da poética de Bandeira. Criar sem o esquema

métrico prévio leva o poeta a construir no espago, na incerteza, seu poema.

3.4 O ritmo e a fala

Mas, assim como essa diagramacao nova no espago (inclusive lidando com diferencas
tipogréficas) é visualidade, ela também é som. Alvaro Faleiros (2013, p. 26), que fez uma nova
tradugdo brasileira do poema “Um lance de dados”, cita o prefacio escrito por Mallarmé para a
edi¢do original: “Diferencas de caracteres de impressdo entre o motivo preponderante, um
secundario e outros adjacentes, dita a importancia de sua emissao oral.”

A relacdo entre o som diagramado da fala e o verso esta presente neste texto de Fernando

Pessoa, colhido por Teresa Rita Lopes no seu livro Pessoa por conhecer:

‘Como ele (Alberto Caeiro) me disse uma vez «S6 a prosa ¢ que se emenda. O verso
nunca se emenda. A prosa ¢ artificial. O verso é que é natural». Nos ndo falamos em
prosa. Falamos em verso. Falamos em verso sem rima nem ritmo.Fazemos pausas na
conversa que na leitura da prosa se ndo podem fazer. Falamos, sim, em verso, em
verso natural - isto €, em verso sem rima nem ritmo, com as pausas do nosso folego e
sentimento. Os meus versos sdo naturais porque so feitos assim.” (PESSOA citado
por LOPES , 1990, p. 402)
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Tal como como Bandeira, também Walt Whitman, Pessoa e tantos outros poetas
viveram a aventura de descobrir como se faz um verso desmedido, um verso livre, com os
recursos de sua lingua, cada um dentro de uma tradigdo literaria nacional em dialogo com a
tradicdo além de suas fronteiras. Nesse trecho citado, Pessoa revela algo que esta na
performance da fala, as pausas. Essas pausas se assemelham aos versos. Podem ser pensados
como trechos cortados no espago da pagina assim como sdo as pausas da fala. Diferentemente
da frase que “se emenda”, ou seja, que segue, o verso se interrompe. Por isso, a prosa, segundo
Pessoa, ¢ artificial. Nao falamos como a prosa. S6 um locutor de futebol de radio, com sua
narracdo quase ininterrupta, talvez esteja mais proximo da representagdo da frase, do texto
corrido, que se emenda. Falamos, na conversa corriqueira, mais parecido com o verso. O verso
natural, desmedido, ou seja, cada um com o tamanho regido pelas “pausas do nosso folego e
sentimento”. Livre ¢ branco, sem métrica e sem rima.

Vejamos este trecho da Poética de Aristoteles® (1449a):

Quando se organizou o didlogo, este encontrou naturalmente seu metro proprio,
porque de todos os metros o iambo ¢ o que melhor convém ao didlogo. A prova esta
que na linguagem usual este metro ¢ frequente, ao passo que o emprego do hexametro
¢ raro e ultrapassa o tom habitual do didlogo.

O filésofo grego esta mostrando uma transformagdo da tragédia que coincide com a
renuncia ao drama satirico e por revestir-se de maior gravidade. Nessa transformagao, houve a
troca do metro tetramero (trocaico) pelo trimetro idmbico. O primeiro metro, segundo
Aristoteles, era mais apto ao drama satirico ¢ suas dangas. Contudo, quando, na tragédia, o

dialogo se organizou, optaram pelo iambo.

O metro ndo esta escolhido pelo poeta na construg@o do didlogo, no caso o poeta tragico,
ao acaso. Nao ¢ uma escolha por gosto. Foi uma escolha pelo “tom habitual do didlogo”. O

iambo seria o ritmo mais parecido com essa fala trocada entre os personagens. Aristoteles

1o LEVY AP TP @ TOVIETPAUET p @ E%p D VIO L& TO GATVPIK N VKO 1 O PYNOTIKOTEPAY € 1 VAL T T V Toinoty,
MEemc & & yevopsvc oD T 1 QUGICTO 0 1KeT oV HETPOV €D pe: PAMOTO Y 0L p AEKTIK O VT & V PETPOV T O i
appe16v € otv: onueTov d &€ tovtov, e iotay & piopPfeiaAéyopnev Ev T i SOAEKT ® TT TP O ¢ & AANAovg,
€ EQpetpa 6 & 0 Mydxig ka1 € kPaivovteg T 7 ¢ Aektik 1 g & ppoviag. Primeiramente, usavam o tetrametro por ser
uma poesia satirica e voltada para a danga. Porém, quando surgiu o didlogo, a propria natureza [ a0 T7 1 QUGG
] encontrou o metro adequado, pois, dentre os metros, o iambo ¢ o mais proprio a fala [ Aextik 0 v ]. A prova
disso: falamos muitissimos iambos na fala cotidiana uns com os outros, mas raramente hexametros, que
ultrapassam a organizagdo [ & ppovia ] da fala cotidiana. Tradugdo de Leonardo Antunes
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mostra que o metro usado mudou. E associa essa mudanga por encontrarem um metro mais

proximo de como as pessoas falam.

Fazendo-se uma comparacao entre essa transformacao relatada por Aristoteles com a
mudanga proposta por Pessoa, ou por Caeiro, ¢ possivel dizer que o poeta tragico optou por
regrar, medir, encontrar 0 metro mais proximo, mais natural para essa fala, no caso, a fala do
dialogo. J& Pessoa (e ampliando a comparagdo ndo s para a construcao do dialogo, mas para
uma ideia maior, da relagdo do verso com a fala) se dispde a ndo regrar previamente, a nao
definir um metro, pois, para ele, ou para Caeiro, seu heterébnimo, o procedimento natural € o
que respeita cada parte dessa fala com seu proprio metro, com seu proprio tamanho, guiado
pelas pausas.

E possivel também ler o poema Poética de Bandeira dessa maneira pensada e proposta
por Pessoa. Os versos curtos, os médios, os mais longos e os enormes como pausas de fala. As
énfases das pausas como nesta: “De resto ndo ¢ lirismo”. Depois da pausa: “Sera contabilidade
tabela de cossenos secretario do amante exemplar com cem modelos de cartas e as diferentes
maneiras de agradar as mulheres, etc.”. A enumeracdo como um jorro s6 € que termina com
um efc para mostrar que caberiam ainda mais coisas para colocar nela. E virgula s antes do etc.
Uma pequena pausa ante o fluxo anterior. Lido dessa maneira, o procedimento do poema se
aproxima também do descrito por Mallarmé no seu prefacio de “Um lance de dados” (“dita a

importancia da emissdo oral”).

3.5 O lirismo hegeliano

Até aqui, ¢ mais ainda se poderia avangar, podemos ver as implica¢cdes — no contexto
das realizagOes estéticas e da histoéria do verso medido e desmedido — do que o poema Poética
de Bandeira constrdi para desfazer o que o autor chamou de lirismo comedido. Mas, se o
comedido ¢ o que se desfaz, ou a imposi¢ao da medida se desfaz, e desfaze-la ¢ tarefa ardua, de
décadas de criagdo e de descobertas de novos procedimentos, vale ainda olhar um pouco para
a palavra lirismo.

Bandeira poderia ter usado estou farto da poesia comedida, ou do poema comedido, ou
ainda do verso comedido. Mas prefere usar lirismo. Mesmo que, como vimos, sua critica ndo
se restrinja a métrica, mas as escolhas de vocabulos, ao recalque da fala pela escrita, as formas
rebaixadas da poesia ja desgastada, ainda assim chama tudo de lirismo. Mais do que isso, propde

um outro lirismo.
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O poema parece tomar lirismo por poesia. Nao se trata de debater, no seu poema, se ha
outra poesia que nao a lirica. Ou, se ha - a dramatica, a épica - ndo ¢ o seu assunto. Para rastrear
uma possivel visdo do poeta sobre essa questao, teremos que ir para fora do poema. Afinal, pelo
texto em si, ndo encontramos resposta.

E na produgio ensaistica e autobiografica produzida por Bandeira que encontramos
alguns rastros para, de posse deles, voltar ao poema. Comecemos pelos conceitos literarios que

o autor expde no seu longo manual Nogdes de historias das literaturas:

A oposicao poesia-prosa pode-se entender quanto a esséncia e quanto a forma. Quanto
aesséncia, poesia é a for¢a que age duma maneia divina e inapreendida, aléem e acima
da consciéncia (SCHILLER). Nao se dirige exclusivamente a sensibilidade (pode
dirigir-se a inteligéncia), mas se dirige sobretudo a sensibilidade. [...]. Quanto ao
aspecto exterior, a forma, poesia ¢ dividida em unidades ritmicas, ao passo que prosa
é linguagem continuada. (BANDEIRA, 1969, p. 12)

Agora, sobre o verso: “O verso é a unidade ritmica do poema.”. (BANDEIRA, 1969,
p. 12)

E sobre os géneros: “O conceito de género [...] ¢ hoje ideia caduca. A evolucdo das
literaturas mostra que os géneros nascem, morrem ou se transformam ao sabor das necessidades
de expressdo.”. Bandeira cita os géneros épico, lirico, romance, novela, conto, dramdtico - com
a comédia, a tragédia e o drama -, satirico, filosofia, historia, oratoria, critica, ensaio, folclore,
epistolografia, jornalismo, e deixa em aberto com um etc. Discorre brevemente sobre cada um
deles. Sobre o género épico, caracteriza como “narrativas de feitos heroicos, reais ou lendérios”.
Sobre o dramatico, “como transposi¢ao da vida, ndo em narrativa, mas por meio de personagens
que falam e gesticulam”. E sobre o género lirico: “onde o artista fala dos seus sentimentos
pessoais”. (BANDEIRA, 1969, p. 13)

Retomando a defini¢do de poesia que Bandeira usa no seu manual, cabe relatar o que
ele escreveu em De poetas e de poesia, no capitulo Poesia e verso: (1954, p. 107): “Um dia, ao
comecar a escrever um livro didatico sobre literatura, tive que dar uma defini¢do da poesia e
embatuquei. [...] No aperto, me socorri de Schiller”.

Em seguida, comenta, afirmando que ndo sabe o que ¢ atuar de maneira divina (4 poesia
é a for¢a que atua de maneira divina), referindo-se a defini¢do do poeta alemado. Mas sabe,
como leitor, a experiéncia da atuagdo de maneira inapreendida (que atua de maneira
inapreendida,) pela emogao, que nunca pode explicar (além e acima da consciéncia), ao ler
“certos versos, certas combinagdes de palavras”.

E interessante notar que a interpretagdo de Bandeira sobre a definigdo de Schiller remete

a sua propria experiéncia como leitor, mas ndo como um leitor ndo praticante da poesia, e sim
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um leitor poeta. O que chama a sua atengao ¢ o lado material da linguagem, as combinagdes de
palavras. E isso que o emociona. Em seguida, usa dois exemplos em que a atengdo e o prazer
pela linguagem se mostram. O primeiro cita um nome de um hotel no caminho de sua casa,
Peninsula Fernandes. Perguntado, o dono disse que escolhera Fernandes porque era seu
sobrenome e Peninsula porque era bonito. O outro exemplo ¢ uma comparagdo entre uma
colisdo de carros que gera curiosidade, tumulto, emog¢ao, e uma colisdo de palavras. Precisa, na
sequéncia, mais um pouco a escolha da defini¢do de Schiller, pelo fato de colocar a poesia
acima e além da consciéncia, pois parece a Bandeira referir-se ao subconsciente que trazemos
em nos. “A poesia seria entdo a ponte entre o subconsciente do poeta e o subconsciente do
leitor”.

O artigo discorre ainda sobre uma série de outras definicdes de poesia que Bandeira
colhe entre varios poetas e estudiosos: Jonson, Donne, Dryden, Aristoteles, Dante, Ruskin,
Coleridge, Lautréamont, Novalis, Maritain, Edwin Arlington Robinson. Sobre esse grupo,
conclui: “Todas me parecem falar em termos de poesia, com o seu vago, o seu mistério.
Nenhuma se refere ao que ¢ a matéria-prima da poesia na arte literaria — as palavras.”

Em contraponto, cita Valéry, Gide e Mallarmé. Sobre esse Gltimo, diz: “Mallarmé tinha
razdo: ‘Nao ¢ com ideias que se fazem versos: ¢ com palavras’. Ndo que o sentido delas nao
importe.” Arremata o raciocinio focando nas combinacdes de palavras: “Naturalmente o
sentimento esta subentendido, ¢ ele que faz achar as combinagdes de palavras suscitadas pela
emocao poética.”

Mais adiante, coloca um raciocinio que desfaz qualquer pretensao essencialista quando
comenta que muitos leitores ndo veem poesia alguma em tal poeta e veem em outro, e vice-
versa. “Afinal, em poesia tudo ¢ relativo: a poesia ndo esta em si: sera uma relagdo entre o
mundo interior do poeta, com sua sensibilidade, a sua cultura, as suas vivéncias, ¢ 0 mundo
interior daquele que o 1&.” (BANDEIRA, 1954, p. 113).

Nas reflexdes de Bandeira, podemos entrever quatro eixos: (1) via Schiller, as
formulag¢des do romantismo alemao sobre poesia, que desembocam na Estética formulada por
Hegel; (2) as relagdes entre consciente e inconsciente, ou subconsciente, que, se de certa forma
estdo em Hegel, se desenvolvem mais, no plano estético, com as sugestoes evocadas pela arte
no simbolismo e com, mais adiante, a popularizacdo das ideias de Freud, tracos que estdo
também em Mario de Andrade e seu “Prefacio Interessantissimo”; (3) a poesia do século XX,
nascida nas vanguardas, no futurismo, no ultimo Mallarmé, a poesia da palavra; (4) e uma

original estética da recep¢do em que a poesia pode ou ndo ser lida ou percebida pelo leitor.
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E sintomatico diante de tudo isso que Bandeira tenha optado por colocar no seu manual
a concepcado, e apenas ela, de Schiller. O fundo hegeliano também se mostra na formulagao
quando divide em esséncia e aspecto exterior. Lembrando Hegel na sua Estética (2004, p. 47):
“o poeta € capacitado a penetrar em todas as profundidades do Conteudo espiritual e a trazer
aquilo que se encontra oculto nelas diante das luzes da consciéncia.”. E, mais adiante, quando
discorre sobre a expressao poética (2004, p. 49): “a representacdo em si mesma poética se torna
objetiva apenas em palavras”.

Sobre o conteudo da obra de arte lirica, o filosofo alemao afirma que se da quando “o
sujeito singular e justamente com isso a singularizagao da situacao e dos objetos, bem como do
modo em que o animo com seu juizo subjetivo, sua alegria, seu maravilhamento, sua dor e seu
sentir leva em geral a si a consciéncia em tal Conteudo.” (2004, p. 158).

Hegel também fala sobre Schiller, analisando a forma balada (2004, p. 162): “Schiller
[constroi sua balada] [...] por meio da elevacao e do sentimento grandiosos [...] a fim de colocar
o coracdo do ouvinte, desse modo, em um movimento igualmente lirico.”

Bandeira, embora tenha atentado para o carater material da poesia, para as combinagdes
de palavras como vimos, ndo abre mao e, mais do que isso, se tivesse que optar por uma unica
defini¢do de poesia, como o fez no seu manual, ficaria com o lirismo como foi formulado pelos
romanticos, Schiller, e por Hegel. Ele se cré um poeta lirico. E lirismo, como define no seu
manual, € o género que trata dos sentimentos pessoais do artista, do poeta. Na sua biografia
poética, ltinerario de Pasargada, ele comenta que, apds ler um trecho de Valéry em que o autor
afirma que a primeira condi¢do que se impunha era ter o maximo de consciéncia possivel, da-
se conta de que “era um poeta menor [...]; 0 metal precioso eu teria que saca-lo [...] do pobre
minério das minhas pequenas dores e ainda menores alegrias” (BANDEIRA, 1984, p. 30).

Menor para ele porque nao versaria, por incapacidade, sobre as grandes abstracdes. Esse
entendimento, no entanto, ndo era incompativel com a funda consciéncia da linguagem. Tanto
que afirma que, antes de conhecer Mallarmé, ja sabia que poesia se faz com palavras, ndao com
ideias e sentimentos. Mas, ressalva, como vimos acima, ¢ aqui ele formula novamente, que
“muito embora, bem entendido, seja pela forca do sentimento ou pela tensdao do espirito que
acodem ao poeta as combinagdes de palavras onde ha carga de poesia” (BANDEIRA, 1984, p.
31).

E possivel ver nesta formulagdo o eco de Hegel para quem a poesia ¢, em tiltima analise,
a fala do espirito. Entretanto, essa fala, lirica, sente-se, num determinado momento, farta. Nao

quer mais ser limitada, comedida. Esse determinado momento € o inicio do século XX.
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3.6 O lirismo freudiano

Anos antes de Bandeira fazer sua Poética, Mario de Andrade havia langado, em 1921,
seu Pauliceia Desvairada. No “Prefacio Interessantissimo”, que abre o livro, ¢ utilizada varias

vezes a palavra lirismo. Numa dessas vezes, ha a citacdo de Freud:

Dom Lirismo, ao desembarcar do Eldorado do
Inconsciente no cais da terra do Consciente, é
inspecionado pela visita médica, a Inteligéncia,
que o alimpa dos macaquinhos e de toda e
qualquer doenga que possa espalhar confusao,
obscuridade na terrinha progressista. Dom
Lirismo sofre mais uma visita alfandegaria,
descoberta por Freud, que a denominou
Censura. Sou contrabandista! E contrario a lei
da vacina obrigatoria.

(ANDRADE, De Pauliceia Desvairada a Café - Poesias completas, s/d, p. 27)

Essa passagem se articula com uma outra da pagina anterior:

Lirismo: estado afetivo sublime — vizinho da
loucura. Preocupagdo de métrica e de

rima prejudica a naturalidade livre do lirismo
objetivado.

(ANDRADE, De Pauliceia Desvairada a Café - Poesias completas, s/d, p. 26)

Em Apresentagdo da poesia brasileira, Manuel Bandeira (2009, p. 150), ao tratar sobre
Mario de Andrade, cita as seguintes partes do “Prefacio Interessantissimo”: “’Quando sinto a
impulsdo lirica’, explicava Mario de Andrade, ‘escrevo, sem pensar, tudo o que o meu
inconsciente grita. Penso depois: ndo s6 para corrigir, como para justificar o que escrevi’”. A
citacdo do texto de Mario de Andrade prossegue: “‘Acredito que o lirismo, nascido no
subconsciente, acrisolado num pensamento claro ou confuso, cria frases que sdo versos inteiros,
sem prejuizo de medir tantas silabas, com acentuag@o determinada.’”

Cotejando esse lirismo marioandradino, criado nos tempos de Freud, com o formulado
nos tempos de Hegel, podemos dizer que ha uma mudanga. No lirismo de matriz hegeliana, o
transito entre o espirito e a exteriorizagcdo se dava sem questionar os constrangimentos que a
métrica lhe impunha. Uma vez acessado o espirito, seriam encontradas as palavras para a sua
exteriorizagdo. E seriam encontradas, via de regra, num verso metrificado. Ja em Maério de

Andrade, agora tudo como que € visto sob uma otica freudiana. O lirismo, como uma espécie

de id, ¢ enquadrado pelo superego da métrica e dele precisa se libertar. O ego se encarrega de
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fazer essa mediagdo, entendendo o processo criativo e o justificando, ou seja, criando um
discurso, uma “Poética”, que o valide.

E esse o lirismo do poema “Poética” de Bandeira. E com essa mudanga que ele tem que
lidar. Propde agora o lirismo da libertagdo - libertagdo desse id criativo que se pode ler nas
entrelinhas do texto de Mario de Andrade. A aproximagdo que se faz aqui tem alguns outros
rastreamentos que mostram sua validacao.

Mario foi um leitor de primeira hora no Brasil dos textos de Freud. E o que nos mostra
Vanessa Nahas Riaviz na sua tese de doutorado do Curso de P6s-Graduagdo em Literatura da
UFSC, Rastros Freudianos em Mario de Andrade. A autora cita como a psicanalise influenciou
as vanguardas europeias - ndo apenas no caso conhecido da escrita automatica dos surrealistas
- se transformando, sobretudo com o conceito freudiano da associacdo livre de ideias, os
processos do sonho e a formulacio do inconsciente, em novo material criativo: “assim a criagao
artistica sera afetada pela teoria do inconsciente, almejando constituir-se na expressao mesma
da linguagem e do desejo inconscientes” (RIAVIZ, 2004, p. 2).

No Brasil, como afirma Antonio Candido em Literatura e Sociedade, citado pela autora,
os nossos modernistas fizeram do contato com as vanguardas europeias € com a psicandlise
“um tipo a0 mesmo tempo local e universal de expressao”. (CANDIDO, 2000, apud RIAVIZ,
2003)

Vanessa Riaviz empreende ainda uma pesquisa no acervo de Mario de Andrade e
constata diversas obras de Freud com anotagdes e comentarios pessoais. Mario de Andrade ndo
apenas leu, mas se valeu de varios conceitos freudianos ao longo de sua poesia, de sua prosa e
de seus ensaios, ao ponto de ter seu “psicologismo” apontado por uma parte da critica.

Um desses estudos criticos ¢ o de Roberto Schwarz no seu ensaio “O psicologismo na
poética de Mario de Andrade”, no livro 4 sereia e o desconfiado. Schwarz, como destaca
Riaviz, “propde trés momentos [...] poesia = grafia do subconsciente (lirismo); [...] poesia =
grafia do subconsciente ‘transformado em arte e tornado socialmente significativo pela
interferéncia técnica’”. E, por fim, “‘um momento de superagdo, em que o lirismo encontra a
técnica que o realiza no significado geral”” (SCHWARZ, 1981, apud RIAVIZ, 2003).

Como se colocou acima, talvez ndo seja suficiente igualar lirismo a grafia do
subconsciente. Mario parecia jogar com os primeiros conceitos freudianos que estruturam o
inconsciente. Este ndo é uma coisa so. E formado por pulsdes, e ha nisso uma aproximagio da
palavra usada por Mario, “impulso lirico”. Ha a censura, que pode ecoar no conceito de
superego, ¢ uma mediacdo, que pode ecoar no conceito de ego. Como explicam Elisabeth

Roudinesco e Michel Plon (1998, p. 400) no Dicionario de Psicandlise, a partir de 1915 Freud
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foi amadurecendo, fundamentado na experiéncia clinica, seu entendimento do inconsciente,

chegando a seguir ao conceito de ID (Isso):

99,

“sede da pulsdo de vida e de morte”: “os limites dos isso (id) deixaram de ter a precisao
dos que marcavam a separagdo entre o inconsciente e o sistema-consciente-pré-
consciente, ¢ o eu (ego) deixou de ser estritamente diferenciado do isso (id) no qual o
supereu (superego) mergulha suas raizes”.

Assim, mais do que a simples oposicdo consciente-inconsciente, Mario de Andrade
opera sua visao criativa se valendo das partes do inconsciente e, através disso, formula um
caminho para a criagdo da sua nova poesia. Nao advoga libertar o lirismo, a pulsdo, o impulso
lirico em si, tal como ele se apresenta. Mas também nao o tolhe com as leis do superego métrico
ou de conceitos que para ele ndo fazem mais sentido em arte. Trata-o, no sentido analitico, para
que seja a sua poesia — “Arte, que somada a Lirismo, da Poesia”. E uma poesia que assume a
liberdade de escolha do proprio individuo — “Minhas reivindicagdes? Liberdade.” A liberdade
consiste, como mostra Mario, numa capacidade também critica, de buscar tanto a sua
formulacdo quanto as suas referéncias criativas na historia da poesia. Consiste, em ultima
analise, de criar a sua poética.

Como relatou Bandeira, Mario de Andrade foi uma de suas referéncias para a criacdo
do seu verso livre. Os dois trocaram durante anos uma série de cartas. Numa delas, em Cartas
a Manuel Bandeira, o poeta paulista comenta sobre o lirismo em Bandeira (ANDRADE, s/d,
p. 156): “também acho que vocé ¢ mais lirico que poeta nesse sentido em que a construgao de
vocé € puramente organizada dentro da propria sensagao e nao por meio duma reagao intelectual
reflexiva sobre a matéria lirica a empregar”.

Esse comentario da leitura de Mario conflui para a colocacdo de Bandeira sobre
Mallarmé. Mesmo que a poesia se faca com palavras e ndo com ideias e sentimentos, € na tensao
dos sentimentos que o poeta vai encontrar as palavras adequadas. Mais uma vez se reitera a
escolha de Schiller para Bandeira talvez ndo como o melhor conceito de poesia, mas como o
melhor para definir a sua propria poesia, ou a visao que ele tem de sua propria poesia. Ele
valorizava nessa defini¢ao o que ela apontava para a poesia do subconsciente. Nas palavras de
Mario de Andrade, impulsos liricos, ou, como vimos aqui, por associagdo, parte das pulsdes
freudianas, de vida e morte, que se depositam no id.

Desse modo, a “Poética” de Manuel Bandeira compartilha com o modelo
marioandradino, via a leitura criativa dos conceitos de Freud do “Prefacio Interessantissimo”,
de que ¢ possivel chegar a uma libertagdo, a uma espécie de cura das imposicdes estéticas, e

por extensao de todo um comportamento imposto socialmente, com os quais nao se compactua,
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e construir o seu proprio caminho. No ensaio “A poesia em 19307, em Aspectos da literatura
brasileira, Mario afirma que Libertinagem ¢ o livro em que o poeta de “Poética” chegou a obra
que mais o individualiza, e, ap6s citar o ultimo verso desse poema “Nao quero mais saber do
lirismo que ndo ¢ libertacdo”, acrescenta: “entendamo-nos: libertagcdo pessoal.” (ANDRADE,
1943, apud GUIMARAES, 2008).

E importante a colocagdo pois Bandeira segue até o fim da vida tanto publicando e
criando poemas de verso livre quanto metrificados ou polimétricos e foi, como ja afirmamos e
como se mostram nas palavras de Haroldo de Campos (2006), o primeiro dos poetas
consagrados brasileiros a escrever um artigo sobre o que via de interessante na nascente poesia
concreta, tendo, inclusive, como vimos, criado poemas em dialogo com as ideias do movimento.
Ou seja, a libertagdo para Bandeira ndo pressupunha nem o abandono do passado nem fechar

os olhos ao futuro.

3.7 Do lirismo hegeliano ao lirismo freudiano

O transito do lirismo hegeliano ao que chamamos aqui de lirismo freudiano pode ser
mapeado, de uma certa forma, na leitura de O inconsciente estético, de Jacques Ranciere. O
autor ndo usa, fique claro, o conceito de lirismo. Mas ¢ possivel situar a questdo relacionando-
a a sua analise. A tese do livro € que a ideia de inconsciente freudiano foi precedida, e foi nessas
condi¢des que pode ser formulada, pelo que Ranciere (2012, p. 76) chama de inconsciente

estético:

A relagdo entre os dois inconscientes (estético e freudiano) apresenta,
portanto, uma singular permutabilidade. A psicanalise freudiana pressupoe
essa revolugdo estética que revoga a ordem casual da representacgdo classica e

N e

identifica a poténcia da arte a identidade imediata dos contraditorios,
do logos e do pathos.

O autor rastreia o caminho do uso da palavra “estética”. Segundo ele, a genealogia
remete a 1750, como titulo do livro de Baumgarten, e a Kant em Critica da faculdade de julgar.
Mas ainda nao ¢ ai que vai se configurar numa transformagao do regime de pensamento da arte.
Tem um caminho que se desenvolve de fato “no contexto do romantismo e do idealismo pos-
kantiano” (RANCIERE, 2012, p. 12). Nesse contexto, o autor localiza dois movimentos: um
com a “imanéncia do logos no phatos, do pensamento no nao-pensamento”, € outro, inverso,

com a “imanéncia do pathos no logos, do nao-pensamento ao pensamento”.
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Os Cursos de Estética de Hegel ilustram para o autor o primeiro movimento. Neles, a

arte “¢ a odisseia de um espirito fora de si mesmo”:

Esse espirito, na sistematiza¢ao hegeliana, procura se manifestar, ou melhor, tornar-
se manifesto para si mesmo, através da matéria que lhe é oposta: na compacidade da
pedra erguida ou esculpida, na espessura da cor ou na materialidade temporal ou
sonora da linguagem. (RANCIERE, 2012, p. 31)

No entanto, “Ele (o espirito) se procura e se perde. Mas, nesse jogo de esconde-esconde,
ele se torna a luz interior da materialidade sensivel”. E assim que podemos entender o que o
autor falava sobre ir do pensamento ao ndo pensamento. Temos um objeto criado, uma coisa
que ndo pensa carregando no interior um pensamento.

No polo contrario, temos o movimento que volta da “bela aparéncia estética e racional
para o fundo obscuro e ‘patico’. Trata-se do movimento que, em Schopenhauer, retorna das
aparéncias [...] para o mundo obscuro, subterraneo, desprovido de sentido”. E um movimento
que inunda de ndo-pensamento o pensamento, apontando sua insuficiéncia. (RANCIERE, 2012,
p. 31-32).

Ranciere demonstra que a psicanalise nasce nesse ambiente em que ha algo a interpretar.
Ha uma maneira de conceber as coisas, de ler o mundo, de pensar o individuo e toda uma
literatura que concebe uma parte de pensamento e outra de ndo-pensamento.

Freud se posiciona nas fileiras dos que se dispdem a nao se conformar com o obscuro,
dos que pretendem entendé-lo e trazé-lo a luz. O ganho nesse gesto € buscar a cura, ou seja, a
libertagdo de um sofrimento. Para tanto, Freud cria, ao longo da sua vida, um conjunto de
conceitos e de procedimentos.

Nesse sentido, afirmamos aqui que, diferentemente do momento hegeliano, quando o
espirito era concebido como algo que continha uma unicidade e bastava acessa-lo para trazé-lo
a tona, ¢ desse procedimento se valeria o lirismo, no momento freudiano o eu € um complexo
sistema de pulsoes, partido em componentes ndo harmoénicos - um querendo, outro regrando e
um tentando mediar, todos permeaveis entre si -; nesse contexto, nesse saco de gatos, o lirismo
vai buscar uma superagdo, uma libertacao, uma cura para se livrar dos comedimentos, como na
“Poética” de Bandeira.

Esta descontinuidade do lirismo hegeliano e o surgimento de um lirismo freudiano esta
na raiz da duplicidade de posi¢cdes de Manuel Bandeira. Por um lado, quando precisa de uma
definicdo de poesia, vale-se, sem muita convicgdo da sua escolha, da formulagdo de Schiller.
Mas aposta nela pelo que tem de freudiano, a valorizagdo do inconsciente. Concorda com

Mallarmé que a poesia se faz com palavras, mas ainda cré, hegelianamente, que essas mesmas
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palavras ocorrem ao espirito pela for¢a do sentimento. A poesia seria a fala desse espirito. No
entanto, o que seria tdo sem conflitos passa a encontrar comedimentos. Ocorrem a esse espirito
apenas versos perfeitamente metrificados? Como seu companheiro Mario de Andrade, passa a
reivindicar liberdade. O id, associado aqui ao impulso lirico, precisa ser analisado pelo ego,
pelo poeta, que revé criticamente as regras do superego da tradicdo para, assim, criar suas
proprias regras, sua cura, sua libertagdo, enfim, sua poética.

De seu verso final da “Poética”, afirmando que ndo quer saber mais do lirismo que ndo
seja libertacdo, pode-se pensar que se esgota, ou se problematiza a0 menos, na trajetoria da
poesia de Bandeira, o lirismo hegeliano, aquele que faz do poeta alguém que tem uma conexao
direta entre o seu mundo interior e as palavras. Visdao que, mesmo com alteragdes, dialoga com
a de Platdo, a de que o poeta recebe o que diz. Mesmo que em Hegel o poeta precise fazer um
pouco mais de forga, precise ir buscar, ha um transito entre o que dizer e a forma ja assegurado,
de tal modo que a forma repousa sobre uma quantidade de possibilidades catalogadas e prontas
a comportar a expressao desse espirito.

O poeta pernambucano, nessa fenda de conceitos sobre o lirico, sobre o fazer poético,
esta atento as formulagdes pretéritas, sem ter total consciéncia dos seus entraves, uma vez que
ainda recorre a elas, mas também as novas, e, num dialogo com o “Prefacio Interessantissimo”
de Mario de Andrade, adere a plataforma da liberdade criativa.

Talvez venha desse didlogo também a opgdo pelo termo lirismo. Nao é um termo
recorrente entre os seus poemas, embora faga parte de suas formulagdes no terreno do ensaio.

Mais tarde, em 1949, volta a propor uma poética, mas ndo volta ao uso da palavra lirismo.

NOVA POETICA

Vou langar a teoria do poeta sordido.

Poeta sordido:

Aquele em cuja poesia ha a marca suja da vida.

Vai um sujeito.

Sai um sujeito de casa com a roupa de brim branco muito bem engomada, ¢ na primeira
[esquina passa um caminhao, salpica-lhe o palet6 ou a calga de uma ndédoa de lama:

E a vida.

O poema deve ser como a nddoa no brim:

Fazer o leitor satisfeito de si dar o desespero.
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Sei que a poesia ¢ também orvalho.
Mas este fica para as menininhas, as estrelas alfas, as virgens cem por cento e as amadas

[que envelheceram sem maldade.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p.205)

O poema, em termos de construcdo, ¢ do mesmo tipo da “Poética”, de 1930. Alterna
versos mais curtos com outros dois enormes. Na “Nova Poética”, tem um verso isolado, “E a
vida”, em posi¢ao semelhante ao do poema anterior, “Abaixo os puristas”. Ha também uma
confluéncia de significados entre estes dois versos. Dizer que aceitar a parte suja da existéncia
e fazer dela o modelo para o poema ¢ uma forma de afirmar o impuro, de voltar a propor que
entre para a poesia o que estava condenado a ficar de fora por uma norma conservadora do fazer
poético.

E também um poema distante do modelo de Bandeira de si mesmo, aquele que se
autodenominava um poeta lirico, que tiraria a matéria da poesia de suas dores ou pequenas
alegrias. Aqui, trata-se de um procedimento ativo, ndo passivo como na visdao daquele que
recebe o poema, ou mesmo daquele preso ao sentimento, que vai colher no fundo de si as
emocoes. E um poeta que propde, que langa uma teoria, que conjuga arte e pensamento.

A “Nova Poética” remete a um novo campo de questdes. Pelo foco nas manchas, nos
rastros, a “regra freudiana de que ndo existem ‘detalhes despreziveis’, de que, ao contrario, sdo
esses detalhes que nos colocam no caminho da verdade, se inscreve na continuidade direta da
revolugio estética” (RANCIERE, 2012, p. 36). Ou seja, o procedimento se inscreve, também
por esse caminho, naquela poética dos tempos de Freud. “Nao existe episodio, descri¢do ou
frase que nao carregue em si a poténcia da obra. Porque nao ha coisa alguma que nao carregue
em si a poténcia da linguagem”. (RANCIERE, 2012, p. 37). Seja pelo distanciamento do
procedimento lirico hegeliano, de buscar em si mesmo a poesia, seja pelo carater analitico do
procedimento freudiano, de ver que tudo ¢ signo, o olhar do poeta do século XX, e Bandeira
caminha nessa direcdo a ponto de ser impactado mais adiante pela poesia concreta, se volta

cada vez mais para a linguagem, para as palavras.

3.8 A linguagem como objeto

Comparemos as poéticas de Bandeira com trés poemas de Drummond.
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POESIA

Gastei uma hora pensando um verso
que a pena ndo quer escrever.

No entanto ele esta ca dentro
inquieto, vivo.

Ele esta cé dentro

e ndo quer sair.

Mas a poesia deste momento

inunda a minha vida inteira.

(DRUMMOND, Nova Reunido, 2015, p. 24)

Neste texto de 1930, publicado no livro de estreia, Alguma Poesia, o poeta mineiro ja
traz uma problematizagdo ao modelo do lirismo hegeliano, embora, de uma certa forma, ainda
se inscreva nele. Se a poesia ¢ ainda aqui essa fala do espirito, de algo que esta dentro e vai
encontrar sua forma exterior, esse encontro, todavia, ndo ocorre. O verso ndo quer sair. A poesia
jé& se encaminha para o conflito que aparece em “O Lutador”, poema de 1942, do livro José,
quando o olhar ndo se volta mais para a questao do interno e de sua materializagdo, e sim para
a linguagem: “Lutar com palavras/¢ a luta mais va./Entanto lutamos/mal rompe a manha./Sao
muitas, eu pouco.” (DRUMMOND, 2015, p. 89).

Em 1945, no livro 4 Rosa do Povo, Drummond traz seu poema “Procura da Poesia”.
Diferentemente dos dois anteriores, o texto dirige-se a um tu. E embora se possa colocar entre
os textos das poéticas, dos poemas que definem um olhar sobre o fazer poético, Drummond ndo
optou pelo uso do termo. Nao intitulou de poética. Preferiu a palavra procura.

Como Rilke, nas Cartas a um jovem poeta (2006), Drummond se dirige a alguém em
tom de recomendagdo, de conselho, de instrugao. E, no entanto, um alguém ndo determinado,
tem o carater de um interlocutor criado para que se estabeleca a exposi¢cdo de uma visdo sobre
a criacdo da poesia. Mas ha algumas pistas para que se possa determinar um pouco. O poema
se dirige a alguém ou a aqueles que escrevem ou querem escrever versos: “Nao fagas versos
sobre acontecimentos”. “Ndo facas poesia com o corpo”. “Ndo cantes tua cidade”. Em um
momento o didlogo fica mais claro: “Nem me reveles teus sentimentos,/que se prevalecem do
equivoco e tentam a longa viagem”. O uso do pronome obliquo me coloca o eu poético na

conversa.
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Ao final da primeira estrofe, um verso chave: “O que pensas e sentes, isso ainda ndo ¢
poesia”. Vale destacar a palavra ainda. Ela se aplica a todas as recomendacdes do poema. Nao
¢ na expressdao dos sentimentos, nas ideias ou pensamentos (lembre-se aqui da frase de
Mallarmé), na observagdo da paisagem, nas memorias, nas reflexdes, nada disso garante o
poema. Ou nada disso ainda € poesia. Quando podera vir a ser? Drummond revela: “Penetra
surdamente no reino das palavras./ L4 estdo os poemas que esperam ser escritos.”.

E uma mudanca de atitude em relagdo ao poeta que iria buscar e, com certeza, iria
encontrar, como formulava Bandeira, na tensdo dos sentimentos as palavras adequadas. Aqui,
o foco ndo esta nos sentimentos e pensamentos, mas na propria linguagem. E a partir do trabalho

com ela que “o que pensas e sentes” podera vir a ser poesia. Vejamos o poema inteiro:

PROCURA DA POESIA

Nao fagas versos sobre acontecimentos.

Nao ha criagdo nem morte perante a poesia.

Diante dela, a vida é um sol estatico,

nao aquece nem ilumina.

As afinidades, os aniversarios, os incidentes pessoais nao contam.
Nao fagas poesia com o corpo,

esse excelente, completo e confortavel corpo, tdo infenso a efusdo lirica.

Tua gota de bile, tua careta de gozo ou de dor no escuro
sdo indiferentes.

Nem me reveles teus sentimentos,

que se prevalecem do equivoco e tentam a longa viagem.

O que pensas e sentes, isso ainda ndo € poesia.

Nao cantes tua cidade, deixa-a em paz.

O canto nao € o movimento das maquinas nem o segredo das casas.

Nao ¢ musica ouvida de passagem: rumor do mar nas ruas junto a linha de espuma.
O canto ndo ¢ a natureza

nem os homens em sociedade.

Para ele, chuva e noite, fadiga e esperanca nada significam.

A poesia (ndo tires poesia das coisas)



elide sujeito e objeto.

Nao dramatizes, nao invoques,
ndo indagues. Nao percas tempo em mentir.
Nao te aborrecas.

Teu iate de marfim, teu sapato de diamante,

vossas mazurcas ¢ abusoes, vossos esqueletos de familia

desaparecem na curva do tempo, ¢ algo imprestavel.

Nao recomponhas

tua sepultada e merencoria infancia.
Nao osciles entre o espelho ¢ a
memoria em dissipagao.

Que se dissipou, ndo era poesia.

Que se partiu, cristal ndo era.

Penetra surdamente no reino das palavras.

L4 estdo os poemas que esperam ser escritos.

Estdo paralisados, mas nao ha desespero,

ha calma e frescura na superficie intata.

Ei-los s6s e mudos, em estado de dicionario.
Convive com teus poemas, antes de escrevé-los.
Tem paciéncia, se obscuros. Calma, se te provocam.
Espera que cada um se realize e consuma

com seu poder de palavra

e seu poder de siléncio.

Nao forces o poema a desprender-se do limbo.

Nao colhas no chao o poema que se perdeu.

Nao adules o poema. Aceita-o

como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada

no €spago.

Chega mais perto e contempla as palavras.

Cada uma

87
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tem mil faces secretas sob a face neutra
e te pergunta, sem interesse pela resposta
pobre ou terrivel, que lhe deres:

Trouxeste a chave?

Repara:

ermas de melodia e conceito,

elas se refugiaram na noite, as palavras.
Ainda timidas e impregnadas de sono,

rolam num rio dificil e se transformam em desprezo.

(DRUMMOND, Nova Reunido, 2015, p. 104-105)

A penultima estrofe, a que convida a chegar mais perto e contemplar as palavras e
pesquisar as faces secretas sob a face neutra estd em consonancia com o que afirma Ranciére
sobre o inconsciente estético (2012, p.37): “O novo poeta [...], num certo sentido, faz o que
fara o cientista de A4 interpretacdo dos sonhos.”. Por outro angulo da questao criativa do poema,
Drummond se junta a Bandeira e Mario de Andrade numa atitude freudiana. Mas, no poeta
mineiro, se acentua a postura de se desgrudar de si mesmo e de centrar na escuta, termo da
psicanalise, da linguagem. E a linguagem que fala, nio o falante. Ou fala através do falante.

Foucault (2000, p. 408) refaz o caminho que leva a essa linguagem tornada objeto:

A anélise independente das estruturas gramaticais, tal como praticada no século XIX,
isola ao contrario a linguagem, trata-a como uma organizag¢ao autdnoma, rompe seus
liames com os juizos, a atribui¢do e a afirmacdo. A passagem ontologica que o
verbo ser assegurava entre falar e pensar acha-se rompida; a linguagem, desde logo,
adquire um ser proprio. E é esse ser que detém as leis que o regem.

A linguagem que representa, da ordem classica, que pode dizer o mundo e a si mesmo,
que ¢ parte inseparavel do ser humano, agora se cinde e se apresenta a sua frente como
autonoma, tornando-se um objeto de conhecimento, ndo mais o meio para o conhecimento.
Nessa nova ordem da linguagem se instaura uma literatura, ou, nas palavras de Foucault (2000,

p. 414), aparece pela primeira vez a literatura:

Finalmente, a tltima compensacdo ao nivelamento da linguagem, a mais importante,
a mais inesperada, ¢ o aparecimento da literatura. Da literatura como tal, pois, desde
Dante, desde Homero, existiu realmente, no mundo ocidental, uma forma de
linguagem que nos, agora, denominamos ‘literatura’. Mas a palavra ¢é de recente data,
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como recente ¢ também em nossa cultura o isolamento de uma linguagem singular,
cuja modalidade propria ¢é ser ‘literaria’.

A literatura é por onde essa linguagem tornada objeto vai entdo se reconstituir. “Na
época em que a linguagem se entranhava na sua espessura de objeto [...], ela se reconstituia
alhures, sob uma forma independente [...] e inteiramente referida ao ato puro de escrever.” E
uma literatura que se volta sobre si mesma, “que se distingue cada vez mais do discurso das
ideias e se encerra numa intransitividade radical”. E “como se seu discurso néo pudesse ter por
contetido sendo dizer a sua propria forma” (FOUCAULT, 2000, p.415).

E esta a outra margem, para usar os termos de Barthes, que se vai construindo durante
a escritura de Bandeira. Na fenda, ele olha para a margem de uma linguagem que ainda pode
dizer a si mesmo e o mundo, uma linguagem que vai encontrar as palavras para dizer o ser, e,
na outra, uma nova, em constru¢ao, que nao vai mais capitular ao que quer que seja fora de si
mesma, parafraseando o seu verso da “Poética”.

Nesse ponto se encontram a “Poética” de Bandeira e a “Procura da Poesia de
Drummond”. O poema, enquanto forma, tera a sua estrutura criada a partir dele mesmo, “Espera
que cada um se realize e consuma/com seu poder de palavra/e seu poder de siléncio”. Nao ha
uma forma prévia. Resta ao poeta acatar o que resulta dessa procura que traz um novo poema
com a sua forma propria, “Aceita-o/como ele aceitara sua forma definitiva e concentrada/no
espaco.”.

O olhar para a linguagem, com a atengdo de um analista freudiano, faz também do novo
poeta um pesquisador e criador de formas, levando a um novo conceito de verso. A comparagao
entre dois modelos, dois tratados de versificagdo, um de Bilac ¢ Passos e outro de Bandeira, vai

nos mostrar uma nova descontinuidade, a do verso como unidade métrica do poema.

3.9 O verso como unidade métrica

O Tratado de versificagdo de Bilac e Passos define o verso como o equivalente de metro:
“Compreende-se por verso — ou metro — o ajuntamento de palavras, ou ainda uma sé palavra,
com pausas obrigatorias e determinado numero de silabas, que redundam em musica.” Em
seguida, discorre sobre a diferenca entre prosa e verso a partir da etimologia latina, valendo-se
de uma breve citagdo que faz de Quitard: “‘prosa vem do adjetivo latino prosa (subentendendo-

se o substantivo oratio, discurso, oragdo) — oratio prosa, discurso continuo, seguido, e

respeitando a ordem gramatical direta’.” (BILAC e PASSOS, 1905, p. 35)



90

Cabe lembrar aqui a fala de Fernando Pessoa, dizendo que a prosa se emenda. No
entanto, o verso, diferentemente do poeta portugués quando propunha a noc¢ao de verso natural,
nao se caracteriza para Bilac e Passos, via Quitard, pelos cortes ditados pela fala, mas por voltar
ao inicio da pagina quando a métrica determina (1905, p. 35) : “‘verso ¢ derivado de versus,
do verbo vertere, tornar ou voltar, - porque, uma vez esgotado um certo nimero de silabas, a
oracdo interrompe-se, € volta de novo ao ponto de partida, a fim de comegar outra evolugao
silabica’.”

Note-se que a equivaléncia entre o conceito de verso e o de metro tenta se fundamentar
também numa interpretacao da etimologia. Se verso significa voltar, entendendo-se como voltar
para a margem, aparentemente nada indica na etimologia que essa volta se dé quando se esgota
um determinado numero de silabas. Parece uma conclusdo baseada na propria realidade
empirica do que tenha sido o verso até entdo, ou seja, um conjunto medido, uma unidade métrica
do poema. Pierre-Marie Quitard é um estudioso francés que viveu de 1792 a 1882. Bilac nasceu
em 1865 e morreu em 1918. O Tratado de versificagdo € de 1905. A visdo exposta por essa via
sobre 0 que seja o verso ndo abre espago para outro tipo que nao o metrificado. Numa passagem
do Tratado, ha uma referéncia a estrofes com versos polimétricos ((BILAC e PASSOS, 1905,
p. 84): “As estrofes misturadas, isto €, as que ndo obedecem a igual medida dos versos, sdo
elegantes; para fazé-las, basta conhecer todos os metros”. Assim, o conceito de verso de Bilac
e Passos ndo comporta nem menciona o verso livre.

No entanto, como mostra Fernando Graga (2013) no E-Diciondario de Termos Literdrios,
o verso livre tem uma historia com raizes anteriores no tempo ao estudo de Bilac e Passos:

Essa mudanga de estilo foi bastante incentivada pelo poeta norte-americano Walt
Whitman (1819-1892) e pelo francés Stéphane Mallarmé (1842-1898).Whitman ¢
considerado o pai do verso livre; [...]. Os longos poemas de seu Leaves of

Grass (1885) utilizaram-se de versos longos, brancos e livres com o intuito de se
adequar aos ritmos da fala humana.

Gragca localiza na historia os antecedentes desse tipo de verso:

Ja na era da Rainha Vitdria alguns poetas escreviam versos irregulares com rima,
como Christina Rossetti, Coventry Patmore e T.E. Brown. Além disso, o poema
‘Discharged’ de W.E. Henley (1849-1903) e os poemas ‘The Light-Keeper’ e ‘The
Cruel Mistres” de Robert Louis Stevenson (1850-1894) s3o bons exemplos
preliminares do verso livre. Os 22 poemas de Heinrich Heine (1797-1856), [...]
publicados no Buch der Lieder (1827), contribuiram para o desenvolvimento do verso
livre [...]. (GRACA, 2013)

Recua mais ainda no tempo:
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Mesmo a Threnodia Augustalis de Dryden (1631-1700), o Samson Agonites de
Milton (1608-1674) e um ou outro poema da House of Fame de Chaucer (c. 1343-
1400) adotaram o vers libre, como bem apontou o critico T.E. Hulme em seu 4
Lecture of Modern Poetry (1908), afirmando que ‘somente o nome ¢ novidade’.

(GRACA, 2013)

Quanto a poesia em lingua portuguesa, o autor aponta Eugénio de Castro (1869-1944)
e Fernando Pessoa (1888-1935) como precursores. No Brasil, cita Adalberto Guerra Duval,
que, influenciado por Maeterlink e Eugénio de Castro, “¢ considerado o introdutor do verso
livre no nosso pais por conta de diversas linhas nas composi¢des de Palavras que o vento
leva...”, livro de 1900. (GRACA, 2013)

Desse modo, mesmo que ndo estivéssemos em 1925, ano de Pau-Brasil, de Oswald de
Andrade, obra de peso do verso livre brasileiro, escaparam a analise de Bilac e Passos,
e também de sua referéncia francesa, Quitard, diversas realizagdes que poderiam colocar no

minimo em debate a definicdo de verso como o equivalente a metro.

3.10 O verso como unidade ritmica

Em seu A4 versificagdo em lingua portuguesa, Manuel Bandeira (1960, p. 553) comega

definindo o verso ndo pela métrica, mas pelo ritmo:

O verso ¢ a unidade ritmica do discurso poético. Para salientar o ritmo se tém valido
0s poetas, nos varios idiomas, de recursos formais como sejam os acentos de
intensidade, os valores das  silabas (quantidade), as rimas,a alitera¢do, o

encadeamento, o paralelismo, o acrostico, o numero fixo de silabas

No mesmo ensaio sobre “Poesia e verso”, do livro De poetas e de poesia, Bandeira
discorre mais sobre essa formulagao e, inclusive, cita em que fonte se baseou. Também compara
sua visdo com a de Bilac e Passos: “Se passamos da defini¢do de poesia para a defini¢do de
verso, as dificuldades diminuem, mas nao desaparecem.” (BANDEIRA, 1954, p.114). Depois
de comentar vérias definicdes de poesia, como vimos acima, ele agora se debruca sobre o

conceito de verso:

Abri um tratado de versificacdo qualquer, o de Bilac e Guimaraens Passos, por
exemplo, e ali vereis definido o verso como o ‘ajuntamento de palavras, ou ainda uma
sO palavra, com pausas obrigadas e determinado numero de silabas, que redundam em

misica.’ (BANDEIRA, 1954, p. 114)
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Em seguida, cita também a passagem de Quitard sobre a prosa como discurso continuo

e 0 verso como o que volta em virtude do niumero de silabas, para entdo concluir:

A definigdo de Bilac e Guimaraens Passos, que ¢ mais ou menos a de todos os outros
tratadistas, podia servir para a nossa lingua e mais algumas outras mas s até o advento
do verso livre. Que defini¢ao se pode dar do verso, de modo que ela se aplique a
qualquer idioma, vivo ou morto, ¢ em qualquer tempo? (BANDEIRA, 1954, p. 114-
115):

Nesse trecho, podemos ver duas preocupagdes. Uma ¢ historica, pois ha um conceito
que ndo da mais conta de outras realizagdes poéticas que vieram se realizando ao longo do
tempo. Ha a descontinuidade da ideia de verso como unidade métrica. A outra preocupagdo €
do ponto de vista teérico. H4 uma ambigao tedrica semelhante a dos formalistas russos, de
encontrar o especifico do literario, de formular as leis do verso.

Para se aproximar de uma resposta, vai buscar as palavras de Pedro Henriquez-Urena,
que, segundo Borges, conforme cita o historiador Cairo Barbosa, era um intelectual que teria *
‘leido todo, todo’.” (BORGES, s/d, apud BARBOSA, 2019). Vejamos o que diz Bandeira

(1954, p. 115) sobre o pensamento de Urena no tocante a questdao do verso:

[...] o grande mestre dominicano, hd pouco falecido, tentou, a meu ver com éxito,
essa definigdo minima. Poesia, poesia no sentido formal, ensinou ele, é linguagem
dividida em unidades ritmicas; prosa ¢ linguagem continuada. Sem duvida, na
linguagem continuada da prosa ha paragrafos. Mas o corte da prosa em paragrafos
atende tdo somente a necessidade de ordenagdo das ideias. O verso € a unidade ritmica
do poema.

Nesta passagem, Bandeira (1954, p. 114) aprofunda os aspectos formais:

Ritmo, em sua formula elementar, é repeti¢do. O verso, em sua esséncia, ¢ unidade
ritmica porque se repete ¢ forma séries. Para formar séries podem as unidades ser
semelhantes ou dessemelhantes. Podem ser unidades flutuantes. Mas é necessario que
cada verso seja uma como que entidade, ou, como disse Valéry ‘uma palavra total,
vasta, nativa, nova e estranha a lingua.’

E formula aqui um novo conceito para dar conta tanto do passado como do presente: “O
que diferencia os diversos tipos de versificagdo através de todos os idiomas e de todos os tempos
sdo os expedientes de que se valeram os poetas para por em maior evidéncia o ritmo.”
(BANDEIRA, 1954, p. 114). Desse modo, Bandeira estd afirmando que ndo ¢ a métrica o
principio construtivo dominante do verso, para usar uma terminologia de Tynianov, mas o

ritmo. Se fosse a métrica, como pensavam Bilac e Passos, a ponto de equivaler verso a metro,
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nao poderiamos ter um verso sem um metro, entendendo-se, nesse caso, um metro catalogado,
uma inten¢do de medida.

De outra parte, os diversos elementos construtivos, acentos de intensidade,
as rimas, a aliteracdo, o encadeamento, o paralelismo, o acrostico, o numero fixo de silabas,
os valores das silabas, todos concorrem para a elaboragdo do ritmo, ou do verso como unidade
ritmica.

O livro de ensaios, De poetas e de poesia, ¢ de 1954. O estudo sobre versificagdo saiu
em 1960. Mas sdo o resultado de reflexdes amadurecidas pelo autor ao longo de toda sua
producao tanto de poeta como de pensador sobre a poesia. As duas producdes lancam luz uma
a outra, cada um com seu tempo de amadurecimento. Se, quanto ao conceito geral de poesia,
estava ainda um pouco ligado a uma ideia de expressdo, ja no conceito de verso se incluia,
mesmo que ndo haja citagdo, por exemplo, no seu ltinerdario de Pasdargada, nem nos dois
estudos em questdo aqui, entre os que pensam a forma, a arte, como sistema.

Assim, quanto mais vai se voltando, como um poeta do século XX, para a materialidade
da linguagem, mais seu pensamento se aproxima dos que formularam, no plano teorico, esse
caminho novo que ele vinha trilhando pela pratica, pela criagdo do poema - criagdo em que
Bandeira ¢ um dos expoentes na lingua portuguesa. O uso de termos como série, para as séries
ritmicas criadas pelo verso, ou como, via Valéry, “uma unidade estranha a lingua”, sdo afins
aos usados pelos formalistas russos, ja aproximados aqui ao pensamento de Bandeira. Também
falar nos “expedientes de que se valeram os poetas” se aproxima da ideia de procedimento,
conceito desenvolvido por Chklovski, assim como o de estranhamento, em seu artigo “A arte
como procedimento” (1976). Ou, dito de outra maneira, os estudos desses tedricos podem ser
cotejados com as questdes debatidas pelo poeta e ensaista e vermos em que medida ajudam a
elucidar ou a propor alternativas de solugdes, muitas vezes semelhantes, para os mesmos

impasses conceituais.

3.11 O novo principio construtivo

Tynianov (1976, p. 112), em seu “Da evolugao literaria”, presente no volume Teoria da
literatura, formalistas russos, fala da mudanga de elemento formal no verso: “Num certo
sistema literario, ¢ o elemento formal do metro que sustenta a fungdo do verso”. Mas isso pode
mudar e “a fungdo do verso ¢ transferida para outros tragos do verso, na maior parte secundarios,
derivados, ou seja, para o ritmo que delimita as unidades a uma sintaxe e a um Iéxico

particulares”.
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Em outro texto, “O ritmo como elemento construtivo do verso”, o tedrico russo
aprofunda as relagdes entre forma e funcdo: “Um elemento pode estar em evidéncia, em
detrimento de outros que por isso sofrem uma deformagao e, nesse caso, se reduzem a um nivel
de acessorio neutro.” (TYNIANOV, 1975, p.7).

O elemento em evidéncia se torna o principio construtivo. Ele deforma os outros na
medida em que estdo em fungdo do dominante. Quando o dominante ¢ a métrica, a escolha de
palavras se da em fun¢ao do nimero de silabas. Quando o dominante € o ritmo, se da pelos
critérios apontados por Bandeira, como encandeamento, paralelismo, entre outros.

Seguindo pela visdo de Tynianov, o que Bandeira achou, tentando encontrar uma
definicdo de verso que valesse para qualquer tempo, foi o principio construtivo do novo verso
que nascia no seu tempo, um verso orientado pelo ritmo. E € possivel ler também nos versos
orientados pelo principio da métrica as deformagdes que, mesmo de maneira secundaria, o ritmo
traz para a propria métrica ao se relacionar com ela. Vale observar, nesse sentido, a seguinte
passagem de “A versificacdo em lingua portuguesa”, quando Bandeira fala do verso de doze
silabas, o alexandrino, se transformando e ganhando realizagdes que se distanciam dos

principios aceitos até entao:

Bilac e Guimaraens Passos, no seu Tratado de versifica¢do, exemplifica como certo
o verso ‘Dava-lhe a custo a sombra escassa e pequenina’ porque a vogal final do
primeiro hemistiquio (o a de sombra) se elide na vogal e inicial do segundo
hemistiquio; e como errado o verso ‘Dava-lhe a custo a sombra fraca e pequenina’,
por ndo haver elisdao. (BANDEIRA, 1960, p.542)

Bandeira contrapde o preceito de Bilac e Passos a um critério de leitura natural, ou seja,
de como se fala. Importa para ele qual o ritmo do verso em relagdo a sua leitura, ndo apenas em
relacdo ao metro, como se isso minasse o critério estritamente métrico. E, por esse caminho,

cita exemplos de constru¢des da moderna poesia:

No entanto, a maneira natural de ler ambos os versos ¢ fazendo duas pausas interiores,
a primeira em custo, a segunda em escassa ¢ fraca. Esse ritmo ternario, sem atencao
a cesura mediana, e outros, como o quaternario (3+3+3) e os de corte irregular sdo
recorrentes na moderna poesia de lingua portuguesa. (BANDEIRA, 1960, p. 542-543)

Para provar sua observacdo, compara uma estrofe de Ribeiro Couto (1898-1963) com

outra de Francisca Julia (1871 —1920):

Exemplos de Ribeiro Couto:

O olhar nevoento... o passo lento... sonolento...
E em meio aquele desalinho pitoresco...

Pelos caminhos levando folhas de cores...

As caricias delicadissimas da esséncia...
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Neles nao ha a elisdo mediana, mas o ritmo ¢ o mesmo que resulta da leitura natural
dos versos seguintes de Francisca Julia, onde existe a elisdo:

Sdo esqueletos que de bragos levantados. ..

E senta-se. Compde as roupas. Olha em torno...
O Natureza, 6 Mie pérfida! tu, que crias. ..
Tanto aborto, que se transforma e se renova...

(BANDEIRA, 1960, p. 543)

Em [ltinerario de Pasargada, o poeta afirma que “Um numero fixo de silabas com as
suas pausas cria um certo movimento ritmico, mas nao ¢ forgoso ficar no mesmo metro para
manter o ritmo.” (BANDEIRA, 1984, p. 46). Quando se deu conta disso, sentiu-se
verdadeiramente “liberto da tirania métrica”. Cita exemplo de Gongalves Dias em que o poema
tem alguns decassilabos com ritmo de verso de onze silabas. Mais adiante, mostra como um
poema seu, “Boi morto” (presente no seu livro Opus 10, de 1952), ndo mantém o octossilabo,
pois a Ultima palavra do verso anterior se soma a do verso seguinte, fazendo, pelo enjambement,
um verso de sete como se fosse de oito, criando “um ritmo um pouco mais sutil do que o
estritamente estabelecido pelo nimero fixo de silabas” (BANDEIRA, 1984, p. 48). O verso
“Boi espantosamente, boi” tem oito. O verso seguinte, “Morto, sem forma ou sentido”, tem
sete. No entanto, a palavra boi no final ¢ lida como emendada na palavra morto, dando a ela
uma dupla fungdo, a de terminar o verso e a de abrir o seguinte, formando entdo, pela leitura,
um octossilabo: (boi) Morto, sem forma ou sentido.

Vemos entdo que Bandeira foi somando outros pardmetros a construcdo e a analise do
verso. Ritmo de leitura e corte entram também na sua perspectiva e desestabilizam e interagem
com a métrica. Seu caminho para chegar ao verso livre e a sua espécie de sintese pessoal do
verso passa por essa no¢ao maior dos fatores do ritmo. No entanto, afirma que, até 1911, como
j& mostramos, ainda ndo tinha noc¢ao do que fosse o verso livre. Foi s6 com a leitura de autores
como Guy-Charles Cros, Mac-Fiona Leod e Maeterlinck que percebeu a riqueza de construcdes
em que “a alexandrinos de corte tradicional se misturavam outros de livre movimento ritmico.”
(BANDEIRA, 1984, p. 44). E passou a “versejar pela nova cartilha”.

Também comenta como usou de expedientes criativos para se desfazer do habito de
metrificar, habito dificil de se desvencilhar. Para tanto, se valeu desde tradu¢des em prosa com
as de Poe por Mallarmé até a disposi¢ao e o corte na pagina de “menus, receitas de cozinha,

formulas de preparados para pele”. O exemplo que coloca ¢ este:

Oleo de ricino

Oleo de améndoas doces
Alcool de 90°

Esséncia de rosas.
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(BANDEIRA, 1984, p. 45)

Segue com um breve caminho de seus poemas, que vao dos que ainda tinham algo de
métrica mesmo tentando ser de verso livre até os que, finalmente, em 1921, se liviam do habito
da medida. Mas cré que, talvez, mesmo nesses, ainda se possa encontrar algo de metro aqui ou
ali. “Ora, no verso-livre auténtico o metro deve estar de tal modo esquecido que o alexandrino
mais ortodoxo funcione dentro dele sem virtude de verso medido.” (BANDEIRA, 1984, p. 45).
Para dar um exemplo que ilustre essa ultima afirmag¢ado, usa um verso seu, de doze silabas, do
poema “Mulheres” (em Libertinagem, 1930): “O meu amor porém nao tem bondade alguma”.

Vejamos o poema:

MULHERES

Como as mulheres sdo lindas!

Inutil pensar que ¢ do vestido...

E depois ndo hé so6 as bonitas:

Ha também as simpaticas.

E as feias, certas feias em cujos olhos vejo isto:

Uma menininha que ¢ batida e pisada e nunca sai da cozinha.
Como deve ser bom gostar de uma feia!

O meu amor porém nao tem bondade alguma.

E fraco! Fraco!

Meu Deus, eu amo como as criancinhas...

Es linda como uma histéria da carochinha...
E eu preciso de ti como precisava de mamae e papai
(No tempo em que pensava que os ladrdes moravam no morro atras de casa e tinham

cara de pau)

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 126)

A colocacdo de Bandeira de termos um verso com um determinado ntimero de silabas
sem virtude de verso medido pode ser lida a luz do principio construtivo de Tynianov. Mesmo

que tenha doze silabas, o verso, € o poema como um todo, ndo foram construidos com um
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principio métrico. “Mulheres” ¢ um dos poemas escritos como “Poética”, do mesmo livro
Libertinagem. Mescla versos curtos como “E fraco! Fraco!” e enormes como “(No tempo em
que pensava que os ladrdes moravam no morro atras de casa e tinham cara de pau).”. E regido
pelo principio de “Todos os ritmos sobretudo os inumeraveis”.

Outra afirmag¢do de Bandeira se relaciona com esta dele mesmo e também com outras
colocacdes de Tynianov. A de Bandeira (1984, p. 47): “O movimento ritmico de um verso pode
sofrer a influéncia do verso anterior ou do seguinte.” No conjunto dos versos do poema
“Mulheres”, ndo se percebe o alexandrino. O ritmo dos versos anteriores e posteriores, pela sua
disparidade de tamanhos, ndo real¢a a presenca de um metro conhecido, catalogado. Vejamos

o que diz Tynianov (1975, p. 7), em “O ritmo como elemento construtivo do verso™:

A unidade da obra ndo consiste numa entidade fechada e simétrica, mas em uma
integridade dindmica com um desenvolvimento proprio; entre os seus elementos ndo
se sobressai o signo estatico da adic@o e igualdade, mas ha sempre o signo dindmico
da correlagdo e da integracdo. A forma da obra de arte deve ser entendida como
dindmica.

Segue demonstrando os fatores dessa obra que ndo € estética:

Esse dinamismo se manifesta principalmente no conceito de principio construtivo.
Nem todos os fatores da palavra se equivalem: a forma dindmica ndo nasce da sua
fusdo (cf. a nogdo, frequentemente usada de correspondéncia), mas da sua acdo
reciproca ou interagdo e, consequentemente, do evidenciamento de um grupo de
fatores em detrimento de outro. Por isso o fator evidenciado deforma os fatores
subordinados. (TYNIANOV, 1975, p. 7)

Tynianov concebe a forma como “passagem”, como mudanca da relagdo entre os fatores
subordinados e subordinantes. Usa o termo luta, de tal sorte que, quando se perde a sensacao
desse movimento, “o fator artistico cancela-se, vira automatismo” (TYNIANOV, 1975, p. 7).
As mudangas se dao para estabelecer uma nova luta, uma nova interagao dinamica.

No poema “Mulheres”, ha essa luta expressa entre 0 dominio do principio construtivo
do ritmo sobre o principio da métrica. O ritmo ¢ dominante a tal ponto que o verso alexandrino
presente no poema ndo impde o seu valor métrico. E assim que a forma se dinamiza. “O mérito
do ‘verso novo’ ndo era ser mais ‘musical’ ou ‘perfeito’, mas o fato de que ele renovava a
dindmica da relagdo entre os varios fatores.” (TYNIANOV, 1975, p. 7)

A afirmagdo de Bandeira de que “o movimento ritmico de um verso pode sofrer a
influéncia do verso anterior ou do seguinte” também pode ser relacionada com os conceitos de
antecipacdo e resolucdo de Tynianov. Um verso, com um determinado niimero de silabas e
acentos, um grupo métrico, cria um movimento progressivo de antecipagdo. Espera-se que o

proximo verso seja andlogo. Essa antecipacao pode se realizar, criando uma resolucdo, ou seja,
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um novo verso que segue naquele padrdo métrico. O movimento progressivo gera um
regressivo. O novo verso se espelha no anterior. E temos um novo momento progressivo, ja que
se espera que possa vir um outro verso com o mesmo padrdo métrico. “Esta caracteristica
ritmica progressivo-regressiva do metro ¢ uma das causas pela qual ele ¢ um dos
componentes principais do ritmo” (TYNIANOV, 1975, p.35).

Mas esse padrao métrico pode ndo se repetir. O verso seguinte ndo tem o mesmo metro.
“A antecipagdo dinamica nao se conclui no grupo a que tende”. Na visao de Tynianov, o metro,
nesse caso, nao desaparece, mas subsiste como impulso métrico: “Neste caso o metro cessa de
existir como sistema regular, mas subsiste sob outra espécie. ‘A antecipagdo ndo concluida’ é
também um momento dinamizante; o metro se conserva como impulso métrico.” A irresolugao
vai gerar um novo verso de outro tamanho. Esse, por sua vez, vai gerar um novo movimento
progressivo-regressivo: “Um verso assim feito serd metricamente livre, vers libre, vers
irrégulier: o metro como sistema ¢ substituido pelo metro como principio dinamico, como
orientagdo sobre o metro, como equivalente do metro.” (TYNIANOV, 1975, p.35):

Assim, o poema de verso regular ¢ aquele em que a antecipagdo se completa numa
resolugdo. O poema de verso livre é aquele em que a antecipagio nio se completa. E o poema
da irresolu¢do. Aqui, mais uma relacio com Bandeira, quando falamos na afirmagdo da
incerteza no seu poema “Poética”: “Nao quero mais saber do lirismo que ndo ¢ libertacao”,
aquela poesia em que ndo se sabe, de verso a verso, o que vira a seguir. Pode vir at¢ um
alexandrino. “O verso livre constitui uma utilizagdo consequente do principio ‘da irresolugao,
da antecipagdo dinamica’, realizada sobre as unidades métricas.” (TYNIANOV, 1975, p.38).

Por essa via de entendimento, Tynianov mostra como verso livre € ainda verso e nao
prosa. Nao ¢ uma frase cortada no espaco. Ha também ritmo na prosa. Mas o principio
construtivo do ritmo na poesia ¢ diferente do principio do ritmo na prosa. Nesta, o ritmo pode
servir para por em evidéncia o significado, para retardar ou acelerar a narrativa. Na poesia, o
ritmo se impde, inclusive, sobre o significado. Na poesia de verso livre, como vimos, ele ¢ o
principio dominante e deforma os outros elementos secundarios. Na prosa, ele ndo ¢ o
dominante, ou ndo ¢ construido com a mesma fun¢do do ritmo na poesia, o que ndo o tira da
constru¢do. “E ninguém pode colocar em divida que a prosa de Flaubert ou de Turgenev nao
seja mais musical (ou até mais ‘ritmica’) do que certo vers libre.” (TYNIANOV, 1975, p. 43).

Bandeira (1954, p. 122-123) também, no seu artigo “Poesia e verso”, aborda a mesma

questdo:

Mas verso-livre cem por cento ¢ aquele que ndo se socorre de nenhum sinal exterior
sendo a da volta ao ponto de partida a esquerda da folha de papel: verso derivado
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de vertere, voltar. A primeira vista, parece mais facil de fazer do que o verso
metrificado. Mas ¢ engano. Basta dizer que no verso-livre o poeta tem de criar o seu
ritmo sem auxilio de fora. [...] Sem davida ndo custa nada escrever um trecho em
prosa e depois distribui-lo em linhas irregulares, obedecendo tdo somente as pausas
do pensamento. Mas isso nunca foi verso-livre. Se fosse, qualquer pessoa poderia por
em verso o ultimo relatdrio do Ministério da Fazenda.

Como se vé, Bandeira afirma que o verso livre ¢ construido. Nele, ha a construcao de
um ritmo sem o apoio da métrica. No seu “A versificacdo em lingua portuguesa”, define com

mais clareza ainda:

Desde que o poeta prescinde do apoio ritmico fornecido pelo numero fixo de silabas,
penetra no dominio do verso livre, o qual, em sua extrema liberagdo, isto ¢, quando
nao se socorre de nenhum apoio ritmico, poderia confundir-se com a prosa ritmica, se
ndo houvesse nele a unidade formal interior, aquilo que de certo modo o isola no
contexto poético. (BANDEIRA, 1960, p.556)

A unidade formal interior ¢ que isola o verso no poema. Relembremos o trecho de
Bandeira sobre o ritmo em De poetas e poesia (1954, p. 115): “Ritmo, em sua formula
elementar, ¢ repeticdo. O verso, em sua esséncia, ¢ unidade ritmica porque se repete e forma
séries.” Comparemos com esta formulacdo de Tynianov: “Enquanto que no verso regular a
medida ¢ dada pela pequena unidade deduzida da série, aqui a base, a medida, ¢ a propria série”.
(TYNIANOV, 1975, p. 36) Voltemos a Bandeira: “Para formar séries podem as unidades ser
semelhantes ou dessemelhantes. Podem ser unidades flutuantes.” Por fim, afirma: “Mas é
necessario que cada verso seja uma como que entidade”. (BANDEIRA, 1954, p. 115)

As unidades menores sdo os pés métricos, os conjuntos de sequéncia de acentos, que
também dinamizam o verso com a antecipacdo e a resolucdo. Ja no verso livre, o verso inteiro
sera como essa unidade menor, levando de verso a verso a antecipagdo seguida de uma
irresolucdo. Note-se que a irresolucdo esta presente tanto no verso metrificado quanto no livre.
No metrificado, ela ¢ uma possibilidade que nao se realiza. No livre, a irresolucdo € que se
realiza. Ambas, resolu¢do e irresolugdo, formam o ritmo, que, como Bandeira coloca, é
construido por unidades semelhantes ou dessemelhantes. E os dois tipos de verso se realizam
como “entidade”, cada um com sua unidade interior.

E, ressalte-se, os dois tipos de verso estdo construindo um ritmo. Aristdteles, na
“Poética”, j& afirmava que “os metros sao parte do ritmo” (1448b). Ou seja, a categoria maior
¢ o ritmo. Contudo, em um determinado periodo, Bilac ¢ Passos afirmaram o verso como
unidade métrica do poema. E Bandeira precisou refazer o conceito, afirmando que o verso ¢ a
unidade ritmica do poema.

Tynianov escreveu sua obra O problema da linguagem poética, em que se encontram

todas essas reflexdes do ensaio “O ritmo como elemento construtivo do verso”, em 1924. Nesse
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mesmo ano, Bandeira langava o volume Poesias, que reunia, como vimos, seus dois primeiros
livros, A cinza das horas e Carnaval, e trazia o novo livro, cujo titulo é O ritmo dissoluto. Como
ja se disse aqui, Bandeira ndo se refere aos formalistas nos seus ensaios. A obra dos tedricos
russos foi mais divulgada no Brasil s6 perto dos anos 1970. Bandeira morreu em 1968. Mas,
em 1924, o poeta estava enfrentando, no plano criativo e no de suas reflexdes, os mesmos

problemas com que Tynianov se deparava.

3.12 Os versos livres

Em [ltinerario de Pasargada, Bandeira comenta sobre seu livro de 1924: “O Ritmo
Dissoluto ¢ um livro de transi¢@o entre dois momentos de minha poesia”. Ou seja, ¢ um livro
que se ocupa dos conflitos formais de sua trajetoria. E um livro na fenda. “Transi¢io para qué?
Para a afinagdo que cheguei, tanto no verso-livre como nos versos metrificados e rimados.”
Para chegar a essa afinacdo, teve que pesquisar criativamente o ritmo. Foi preciso chegar a um
ritmo dissoluto no sentido de ir se livrando da construcgdo ritmica apenas guiado pela métrica,
pelos apoios externos, como ele mesmo nomeia. “Prossegui em certas experiéncias
de Carnaval, como rimas toantes, mistura de versos brancos e versos rimados, versos-livres em
que ainda persiste certo ritmo de medida e rimados”. Essa pesquisa criativa redimensionou,
inclusive, como ele afirma, sua producao de versos metrificados. (BANDEIRA, 1984, p. 75)

Vejamos o que dizia o tedrico Tynianov nesse mesmo ano (1975, p. 38): “No nosso
tempo o vers libre obteve grandes vitorias. E hora de dizer que este é o verso caracteristico da
nossa época, ¢ considera-lo como verso anomalo, sendo totalmente como prosa, € injusto tanto
do ponto de vista historico como teorético.” E também: “Quando o metro tradicional ndo
contribui mais para a dinamizagdo do material, tendo-se tornado a sua ligagdo com este ultimo
automatica, este ¢ o momento dos equivalentes.”. Ou seja, € o ritmo, ndo mais a métrica, que
vai dinamizar o0 novo verso.

A busca do ritmo como base do verso ¢ um procedimento que ja vinha acontecendo
desde o Romantismo, como mostra Salete de Almeida Cara (1986, P. 33) em 4 poesia lirica:
“Do ponto de vista das conquistas técnicas da linguagem poética, o Romantismo dara lugar de
destaque ao ritmo [...]. A rebelido romantica contra a versificagao silébica ira casar-se com sua
propria aventura de pensamento, ja liberto do racionalismo anterior”.

A autora aponta também como essa criacdo se deu de maneira diversa entre as literaturas

alema, inglesa e francesa:
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Os poetas romanticos alemaes e ingleses foram fundamentais naquele momento, pela
relevancia que deram a distribuigdo ritmica dos acentos — o que puderam apreender
de sua propria tradicdo poética. Ja a poesia francesa, tradicionalmente mais presa aos
modelos métricos silabicos, precisou fazer uma verdadeira revolugdo contra essa
versificacdo silabica e regular e, mesmo assim, o seu lirismo romantico ¢ muito menos
libertario e arrojado. (CARA, 1960, p. 33)

Vale mencionar o que disse Décio Pignatari (2011, p. 26) sobre Mallarmé:

Ja Mallarmé nunca se permitiu sair dos versos de tradi¢do francesa. Nunca fez versos
brancos [...], nem experimentou o chamado verso livre [...]. No entanto, no poema
que publicou em 1897, um ano antes de sua morte, foi além de qualquer verso branco
ou livre: estracalhou o verso francés e o distribuiu pelo branco da pagina.

O gesto de Mallarmé, definido com o termo estragalhar usado por Pignatari, demonstra
como, somente com uma atitude extrema, a tradi¢do do modelo métrico silabico francés pode
se abalar de uma vez por todas. Para chegar a isso, o poeta francés se valeu de uma outra
estrutura ritmica, a da musica de concerto, conforme se vé€ no prefacio ao seu livro Um lance

de dados:

Hoje ou sem presumir do futuro o que saira daqui, nada ou quase uma arte,
reconhecamos facilmente que a tentativa participa, com imprevisto, de pesquisas
particulares e caras ao nosso tempo, o verso livre € 0 poema em prosa. Sua reuniao se
cumpre sob uma influéncia, eu sei, estranha, a da musica ouvida em concerto;
encontrando-se nesta muitos meios que me parecem pertencer as Letras, eu os retomo.
(MALLARME, 1897, apud CARA, 1986)

E o poema-partitura de voz e pensamento, com suas entonagdes, suas pausas, com
representacdes graficas, diferentes tipos de letras para marcar intensidade, com ataques mais
fortes e mais fracos, espacamentos dando representacao visual andloga aos movimentos sonoros
de uma musica de concerto. A musicalidade do verso dos poetas de sua geracdo, se ja era mais
aberta, mais vaga, mais ritmica e menos silabica, agora encontra um novo caminho, o da palavra
na pagina, uma musica para os olhos, ritmo para ver e ouvir, como uma partitura.

O exemplo de Mallarmé aponta para a questdo pensada por outro formalista russo,
Tomachevski (1970, p. 152), no seu artigo “Sobre o verso”. Nao ha apenas um tipo de verso
livre: “O termo ‘verso livre’ por sua caracteristica negativa une numerosas e diversas formas
particulares.” A negatividade se deve ao fato do verso livre ser aquele que ndo é metrificado. E
uma definicdo ancorada numa negagdo. Nao tem um metro regular. Mas as realizagdes
positivas, ou seja, as que fazem do verso um verso livre podem se dar de muitas formas.
Mallarmé encontrou uma. Ha outras.

Paulo Henriques Britto (2011, p. 127), na Revista Brasileira de Literatura Comparada,

propde trés tipos diferentes no seu artigo ‘“Para uma tipologia do verso livre em portugués e
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inglés”: “o verso livre classico, o verso liberto e o novo verso livre”. Argumenta que “a
categoria ‘verso livre’, largamente empregada nos estudos de poesia, €, na verdade, um termo
excessivamente abrangente, que oculta diferencas entre formas muito divergentes.”

Partindo da historia da poesia de lingua inglesa, Britto (2011, p. 128) mostra que ha duas

tradigoes de verso que originaram dois tipos de verso livre. A primeira vem pela via germéanica:

Contudo, ¢ preciso levar em conta que o inglés — um idioma hibrido, com uma sélida
base germanica, mas uma forte influéncia do francés a partir do século XI — apresenta
duas tradi¢des prosodicas diferentes, e, que, portanto, € possivel chegar ao verso livre
a partir (ou aproximando-se) de dois tipos muito diferentes de padrao formal.

Pela tradicdo mais antiga, a germanica, chega-se, segundo o autor, ao verso de Walt
Whitman. O poeta tem como base anterior a ele “um verso longo dividido em dois por uma
cesura medial, havendo dois acentos fortes em cada hemistiquio” (BRITTO, 2011, p. 128). Esse
verso € também marcado por aliteragdes. Além de dar um tratamento ritmico proprio que vai
se afastando calculadamente do modelo base, Whitman soma outros recursos na construcao do
seu verso livre: enumeracdo, anafora, expansdo e contragdo e encaixotamento sintatico
(palavras que se referem a outras ao longo do poema dando um ritmo sintatico ancorado na
relagdo semantica). Esse tipo de verso ¢ nomeado por Britto como o verso livre classico.

Agora, o autor nos mostra a origem do que chama de verso liberto - “um segundo tipo
de verso livre inglés parte ndo do verso anglo-saxdnico, e sim do tradicional verso inglés
medido em pés”. No verso liberto, ha uma espécie de ‘metro fantasma’ por tras do poema, para
empregar o termo proposto por Eliot” (BRITTO, 2011, p. 128).

E interessante notar que um verso baseado em acentos e pausas, ou seja, em elementos
ligados também a prontincia de fala, originou um verso mais livre, ndo dependente do metro.
Ja o verso liberto, tendo como base um sistema de pés, manteve ainda um apoio métrico.

O terceiro tipo € o novo verso livre, “tipicamente curto e marcado
pelo enjambement mais radical, que foi desenvolvido em lingua inglesa a partir de William
Carlos Williams e E.E. Cummings.” (BRITTO, 2011, p.132).

Podemos pensar a singularidade que ha na separag@o ou ligagdo dos versos nesse novo
verso livre se atentarmos para os trés tipos de corte. O primeiro € o corte pela métrica. Ao final
de um determinado nimero de silabas, ha o corte. Nesse caso, o corte pode cair ao final de um
conjunto sintatico e semantico completo ou ndo. Quando no cair, teremos uma continuagao no
verso seguinte, um enjambement. Saliente-se que, como o critério ¢ métrico, o corte se dara em
qualquer tipo de palavra, seja ela um nome, um verbo, um artigo, uma preposi¢ao, um advérbio,

enfim. Nos versos livres, 0 mais comum € o corte em conjuntos menores sintaticos € semanticos
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completos, mesmo que haja um enjambement. Nao ha, na maioria dos poemas de verso livre, a
quebra em preposigoes, artigos, por exemplo, pois, assim, se interromperia o conjunto. No novo
verso livre, todavia, ha, muitas vezes, o corte justamente nesses pontos, dando ao poema uma
mancha grafica inusitada. E como se o corte ndo cortasse, mas emendasse, obrigando a buscar,
no verso seguinte, a continuidade quebrada. Contrariando Pessoa, ¢ uma poesia que se emenda.

O corte, como apresentamos aqui, ¢ uma maneira de entender o que Britto chama
de enjambement radical no novo verso livre. “Neste tipo de verso, por vezes os elementos
visuais tém importancia: a fonte empregada, a disposi¢do das palavras e letras na pagina”.
(BRITTO, 2011, p. 132).

Aplicando sua triade a literatura de lingua portuguesa, Brito coloca que “o verso livre
tradicional whitmaniano foi introduzido na literatura lus6fona por Fernando Pessoa e difundido
no Brasil por Mério de Andrade e Manuel Bandeira.” Sobre o verso liberto, o autor afirma que
“ndo teve muita difusdo entre nés nada equivalente ao verso livre com um ‘metro fantasma’”’.
Cita nessa linha Mario de Andrade no seu inicio, inspirado no verso polimétrico do simbolismo
francés, mas aderindo em seguida ao verso do tipo de Whitman, e menciona ainda Jorge de
Lima. E, para o novo verso livre, cita a produgdo de Claudia Roquete-Pinto. Por fim, Britto
deixa claro que seu ensaio ¢ uma etapa de uma pesquisa mais ampla, ou seja, pode ¢ deve ser
aprofundado, encontrando mais exemplos na nossa poesia brasileira, sobretudo, na criagdo com
o novo verso livre. (BRITTO, 2011, p. 134)

Bandeira, poeta, produzia seu verso livre e também pensava, como ensaista, sobre essa
producdo como vemos aqui, mais uma vez, no seu estudo “A versificagdo em lingua

portuguesa’:

Todavia, raro ¢ o poema em versos livres onde o poeta ndo lance mio do
encadeamento para marcar o ritmo. Quase toda a poesia de Augusto Frederico
Schmidt € ritmada pela repeti¢do de palavras ou frases de verso a verso. [...] Alguns
poetas se servem ndo s6 do encadeamento ¢ da aliteracdo, mas também da rima para
acentuar o ritmo da versificagdo livre. E o caso de Adalagisa Nery. (BANDEIRA,
1960, p. 537)

Assim, o poeta-ensaista pode perceber um novo conceito geral de verso, como unidade
ritmica do poema, para poder abrigar também o verso livre. Entender a ciéncia do ritmo
possibilitou trazer, como afirmava Tynianov, outro elemento para ser o dominante, deformando

os demais, e dinamizando o principio construtivo.

3.13 A poesia “sem-versista”
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Entretanto, se, como pensou Bandeira, o ritmo, entendido no seu aspecto sonoro, por si
s0, fosse o fator para a existéncia do verso, nao teriamos a poesia visual, ou a poesia concreta
nos seus poemas eminentemente visuais. Poemas em que desaparece a forma de verso como
linha, como pedago de linha (que volta), poesia “sem-versista”, para usar um termo de Décio
Pignatari (2011, p. 46). E, vale lembrar mais uma vez, esse € também um tipo de poesia que
mobilizou a reflexdo e a criagdo de Bandeira.

Tal como Bilac e Passos, que definiram o verso pelo principio dominante do seu tempo,
a métrica, Bandeira o definiu pelo do seu, o ritmo. Mas Tynianov mostra que a forma ¢ luta.
Nao se espere que ela chegue a um termo final, a uma reden¢do de uma estética por fim
vencedora ou reparadora do que se considerava como equivocos de uma estética anterior.

Com a poesia concreta, um outro elemento secundario do verso comeca a tomar o lugar
de principio dominante e deformante dos demais: o espaco. A arte do tempo, do ritmo, agora ¢
também a arte do espaco, da visualidade. E isso que faz os poetas concretos brasileiros
afirmarem o que ficou conhecido como a morte do verso, como o fim do ciclo do verso como
elemento sonoro e discursivo, como unidade ritmico-formal. A visualidade, o espago trazem,
segundo o0 novo projeto, uma outra sintaxe e outra semantica. Nao ¢ um poema que fala das
coisas, mas que se realiza como coisa.

O poema “Coédigo”, por exemplo, de Augusto de Campos (1986, p. 207), tem a forma
como a de um alvo. E redondo. N&o ha um verso como linha que inicia e retorna. Essa forma
redonda € construida pelas letras que compodem a palavra coédigo. Mas estdo dispostas de uma
maneira que, num primeiro olhar, ndo as percebemos. Aos poucos, vamos localizando uma
aqui, outra ali e, ao final, ao juntar todas, chegamos a palavra. Ela nos ¢ apresentada de forma
que temos de decifra-la. Assim, o proprio sentido de coédigo se materializa.

Esse ¢ o significado do termo concreto aplicado a essa poesia. Nao fala sobre as coisas,
como uma forma material que carrega um contetido abstrato. E uma forma-conteudo. Forma e
contetido se apresentam de maneira concreta. O proprio conteudo se materializa. Se codigo €
algo a decifrar, no poema de Augusto, temos que decifrar.

Aqui, o poema:
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Figura 1 Poema Codigo (1973), de Augusto de Campos (1986)

E mais uma descontinuidade no conceito de verso com que Manuel Bandeira teve de se
confrontar. No seu Apresentacdo da poesia brasileira, ele trata a producdao nova da seguinte

maneira:

Os mais recentes movimentos em nossa poesia foram o concretismo, o néo-
concretismo ¢ a poesia-praxis. Os dois primeiros se inspiram nos principios do
concretismo plastico, ou seja, uma arte que se exprime, como pregou van Doesburg,
por signos concretos e nao simbolicos. (BANDEIRA, 2009, p. 221)

Acentua entdo o carater visual, plastico e a concretude em oposi¢do a simbolizacdo. Cita

a formulagdo de um dos poetas ¢ tedricos da poesia concreta:

‘O poema concreto aspira a ser: composi¢cdo de elementos basicos da linguagem,
organizados Optico-acusticamente no espago grafico por fatores de proximidade e
semelhanca como uma espécie de ideograma para uma dada emogdo, visando a
apresentacdo direta — presentificacdo do objeto’: assim explicou HAROLDO DE
CAMPOS, um dos jovens poetas dessa corrente. (BANDEIRA, 2009, p. 221)
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Em cronicas publicadas no Jornal do Brasil, em 1957, Manuel Bandeira expds seu apoio
e simpatia, bem como suas reflexdes acerca do emergente movimento da poesia concreta. Além
dos artigos de Bandeira, a parte de cultura do jornal, com a renovagdo de design grafico e
também editorial empreendida pelo poeta e jornalista Reynaldo Jardim, abrigou desde noticias
sobre a 1“ Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, realizada no dia 4 de dezembro de 1956, no
MASP, at¢ alentados textos tedricos e criticos e ainda poemas escritos por parte dos integrantes
do concretismo. Nao faltaram, em contraponto, comentarios ¢ discussdes contrarias as novas
tendéncias. Em matéria do dia 7 de outubro, quase dois meses antes do evento, o “Suplemento

Dominical” do jornal noticiava:

Realizar-se-a na quinzena inicial do més de dezembro, com inauguragio
marcada para o dia 4, no Museu de Arte Moderna, de Sdo Paulo, a 1*
Exposicio Nacional de Arte Concreta. A primeira vista, a nota curiosa de
tal exposic@o ¢ que dela ndo participam apenas pintores e escultores, como o
seu nome poderia fazer supor, mas também poetas. De fato, mais do que uma
simples mostra coletiva, pretende ela revestir-se das caracteristicas de um
amplo movimento estético, destinado a imprimir novo rumo as artes de
vanguarda do Pais. (JORNAL DO BRASIL, 1956, 2° Caderno, 5 pagina)

Ja na surpresa com que se mostra a recepgao sobre a participagdo dos poetas numa
exposicdo de artes visuais pode-se entrever o lugar em que essa nova poesia estava se
colocando. O carater visual dos poemas os abrigava, em vez das paginas de um livro, entre as
obras expostas. E importante também salientar o ambiente em que essa poesia surgia, junto a
artistas dispostos a dar um novo rumo para as artes de vanguarda do Pais. Ou seja, havia ndo
apenas vanguarda como ainda se propunham a coloca-la num novo caminho.

A matéria prossegue:

A secdo de poesia ha de provocar inéditas controvérsias. Com efeito, se ja
existe como fato historico-cultural uma arte visual concretista, 0 mesmo nao
pode dizer da “poesia concreta”, cuja teoria e pratica sera demonstrada ao
publico através de conferéncias, manifestos e, obviamente,
poemas. (JORNAL DO BRASIL, 1956, 2° Caderno, 5% pagina)

A noticia traz ainda informagdes sobre os intercambios da nova poesia, falando de suas
aproximacdes tanto com a pintura concretista como com a musica concreta e eletronica. Pouco
mais de um més depois, 0 mesmo suplemento traz um artigo de Augusto de Campos intitulado
“Pontos - Periferia - Poesia Concreta”. O texto, de 11 de novembro de 1956, apresenta os

fundamentos, segundo a 6tica do poeta e critico, da poesia que estavam fazendo:

A verdade é que as “subdivisdes prismaticas da Ideia” de Mallarmé, o método
ideogramico de Pound, a apresentagdo “verbivocovisual” joyceana e a mimica
verbal de Cummings convergem para um novo conceito de composigao, para
uma nova teoria da forma - um organoforma - onde no¢des tradicionais como
principio-meio-fim, silogismo, “verso”, tendem a desaparecer e ser superadas
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por uma organizagdo poético-gestaltiana, poético-musical, poético
ideogramica da estrutura : POESIA CONCRETA. (CAMPOS, AUGUSTO
DE, JORNAL DO BRASIL, 1956, 2° Caderno, 9* pagina)

O artigo detalha todas essas referéncias. Um dos fundos tedricos que o autor coloca ¢ a
ideia de estrutura: “uma entidade onde o todo ¢ mais do que a soma das partes ou algo
qualitativamente diverso de cada componente”. Esse conceito se ampara na Gestalt, como se a
apreensao do todo e mesmo o que orienta a construg¢do das obras fossem realizadas de maneira
semelhante ao que essa teoria da psicologia da forma apregoa. Augusto, no seu ensaio, fala que
“Eisenstein, na fundamentacdo de sua teoria da montagem, Pierre Boulez e Michel Fano, com
relacdo ao principio serial, testemunharam - como artistas - a aplicagdo dos conceitos
gestaltianos ao campo da arte”. Diz também que o titulo do livro de poesia de E.E.Cummings,
1S 5, pode ser entendido “em estritos termos de Gestalt”. E complementa: “Para a poesia, ¢ em
especial para a poesia de estrutura de Mallarmé ou Cummings, dois mais dois pode ser
rigorosamente igual a cinco”. Ou seja, o todo ¢ mais do que a soma das partes, o principio
gestaltiano.

O olhar se volta agora para a superficie, para como as formas nos impactam. Se, com o
lirismo hegeliano, estdvamos 14 no fundo do ser, agora estamos no polo oposto. No trajeto que
levaria de um para o outro, pode-se dizer que esta aquilo que chamamos aqui de lirismo
freudiano, com a sua marca de voltar o olhar para a linguagem. Chegamos, portanto, a uma
outra descontinuidade, a do lirismo freudiano. Temos agora uma “organizacdo poético-
gestaltiana”, nos termos de Augusto. Essa organizagdo nao ¢ discursiva, seja no sentido de
trazer, aos modos do lirismo hegeliano, a fala do ser, ou, nos moldes do lirismo freudiano, a
fala do inconsciente. Mais do que isso: se, no lirismo hegeliano, tinhamos o discurso
confortavelmente expresso no verso medido, a ponto de Bilac e Passos considerarem verso
como sindnimo de metro; se, no lirismo freudiano, tivemos, com Bandeira, que chegar a um
verso ndao mais comedido, um verso que ¢ formulado como sendo a unidade ritmica do poema;
agora hd uma nova descontinuidade também do conceito de verso. No entanto, a
descontinuidade ¢ tal que o verso, como afirmou Augusto, tende a desaparecer.

No termos de Tynianov, como vimos, o que ocorreu foi que um novo principio
construtivo - que se impde quando um elemento secundario, no caso aqui, 0 espago, passa a ser
o dominante - subordinou todos os outros elementos, inclusive, o ritmo, elemento dominante
do verso no momento anterior. Assim, se foi possivel, para um determinado tipo de contexto
estético, clamar que o verso ndo metrificado ndo seria mais verso, e foi preciso refazer, como

Bandeira, o tratado de versificagdo bilaquiano para provar que existia um verso, ainda verso,
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nao metrificado, agora os proprios poetas ja se antecipam e dizem que o que fazem encerra o
ciclo do verso como unidade melddico-discursiva e tendem a dizer que o procedimento aponta
para o fim do verso.

Esse ponto, o da aboli¢ao do verso, foi tema de uma das cronicas de Manuel Bandeira
ao se referir a um poema de Ferreira Gullar. O texto contrasta com suas cronicas anteriores no
mesmo jornal, todas expressando apoio e receptividade as novas ideias. Refagamos o caminho
dos textos até chegar a essa em que a atitude receptiva se abala um pouco.

Em 9 de janeiro de 1957, Bandeira escreveu no JB:

O recente suplemento do JORNAL DO BRASIL foi langado por um jovem
- 0 poeta Reynaldo Jardim. [...] o rapaz vem organizando as suas paginas
dominicais fora dos padrdes de outros jornais. O seu suplemento ¢ diferente
como apresentacao e contetdo. [...] Esta valendo como revista de afirmagao
de novos valores poéticos, acolhendo em suas colunas as primeiras
demonstragdes da poesia concreta. A geragdozinha de 45, coitada, pouco
tempo teve para brilhar na crista da onda. A verdade ¢ que ndo tinha mensagem
coletiva a comunicar: tem os seus poetas, um ou outro grande poeta em via de
realizar-se, mas nada os ligava sendo o desejo de desancar os confrades
maiores de 50 anos. Os poetas concretos, ndo: trazem realmente, como grupo,
uma mensagem nova. Pode-se gostar ou nao da poesia que fazem. Mas é dbvio
que fazem coisa diferente e merecem atengdo. (BANDEIRA, JORNAL DO
BRASIL, 1957, p. 5)

O final do texto de Bandeira lembra Tynianov, como citamos anteriormente, sobre a
dinamizag¢ao do verso, quando afirmava que o mérito do verso livre ndo era ser mais melodico
ou mais perfeito do que o metrificado, mas sim que dinamizava o verso, tornando-o novamente
um fato estético. Sobre o comentario aos poetas que tiveram pouco tempo para estar na crista
da onda, cabe lembrar o ensaio “A geracao de 45”, reunido no volume Prosa, do poeta Jodao
Cabral de Melo Neto. Nele, Cabral coloca que os poetas da geracao anterior, a de 30, acusavam
os novos de ndo se revoltarem contra a poesia precedente, ndo trazendo novidade. Cabral
argumenta que a geracao de 30 pdde criar uma poesia se valendo da liberdade e criatividade
alcancadas pelos poetas dos anos vinte. Com o distanciamento critico, tiveram um terreno limpo
para seguir adiante escolhendo entre o que era excesso € o que servia, criando cada poeta uma
poesia que inaugurava a0 mesmo tempo uma nova estética individual e coletiva, no sentido de
que seria um novo padrdo. Os de 45 tiveram que entrar nessa recente tradicao e escolher suas
referéncias, valendo-se cada jovem criador de algo de um ou de outro poeta da geragao anterior.
(MELLO NETO, 1998, p. 74-75). Assim, como atesta Cabral, a dinamizagdo do verso no
periodo imediatamente anterior ao inicio da poesia concreta era baixa. Excecao feita ao seu
proprio trabalho. Também nas paginas do JB, em 17 de fevereiro de 1957, o critico José

Augusto Guerra, em matéria sobre o livio Duas Aguas, da edi¢io de 1956, que retine a poesia
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de Cabral até entdo, aponta para os novos rumos que o poeta estava trilhando. A nova fase era
guiada pela ideia de que, acima da inspiracdo, estd o trabalho da arte, poesia que também ¢
instrumento de critica. (GUERRA, JORNAL DO BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, 2*
pagina). Por esse caminho, a poesia de Cabral estava entre a producao que era bem recebida
pelos jovens poetas concretos. O poeta e critico Mario Faustino, em 10 de fevereiro de 1957,
no mesmo jornal, uma semana antes ao texto do Guerra, saudava a chegada dos concretos e
fazia um balango de como estava a poesia brasileira no momento: “Dos mais velhos [...], os
mais bem sucedidos eram os que conseguiram se manter onde estavam, a exce¢ao do Sr. Jodo
Cabral, que ainda ndo parou e que nao ¢ bem dos mais velhos”. (FAUSTINO, JORNAL DO
BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, p. 5).

Em 6 de fevereiro de 1957, Bandeira escreve outra vez sobre o tema da poesia concreta:

Um jornal carioca incendiou que eu tinha aderido a poesia concreta. [...]
Vamos devagar. Nao aderi a poesia concreta. O que houve ¢ que depois de ler
uns ensaios do grupo concretista escrevi um poema aplicando ao meu
superado jeitdo de poesia uns toques de concretismo. Nao creio que Décio
Pignatari ou qualquer um dos seus companheiros aceite o meu “analianeliana”
[...] como poema concreto. Dada esta explicagdo, quero dizer que fui ver a
Exposi¢do de Arte Concreta mais por causa da poesia e sai de 14 um pouco
decepcionado. Porque de poesia concreta s6 havia 14 o que eu ja tinha visto
em Noigandres trés e fragmentos de um poema de Ferreira Gullar.
(BANDEIRA, JORNAL DO BRASIL, 1957, p. 5)

Note-se nesse trecho mais uma comprovacao do que se falou anteriormente da postura
de poeta-critico de Bandeira como alguém, antes de tudo, interessado em descobrir nos
diferentes projetos estéticos que estudava maneiras novas de criar. Seus estudos e sua
curiosidade se somavam de maneira indissociavel a sua vocac¢do experimental. Também se
mostra sua atualizacdo e interesse pela cena contemporanea, tanto por ir & exposi¢do quanto por
ja ter lido antes a revista dos concretistas, Noigandres.

Aqui, o poema criado por Bandeira:

ANALIANELIANA
aurea aurora Aureliana
aura eliana
liana
aura liliana

aurora

rorida
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aura AURA
AUREolar
Aureolar
eiuoaet

prclsmne

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 267)

Em 10 de fevereiro de 1957, mais um comentario sobre os concretos:

Se acaso entendi bem o que vi e o que li de poesia concreta, o processo que a
distingue consiste em tomar as palavras ndo como signos - “timulos em que a
convengao sepulta as ideias”, na expressao de Augusto de Campos - mas como
coisas em si mesmas. [...] Imagino que o poeta concretista se esforga por ver
as palavras despojadas de todo o seu convencional contetido semantico. Vou
exemplificar. Vocés ja tentaram ver os nomes dos nossos grandes romanticos
como nomes quaisquer? [...] eu tinha vontade de compor um poema concreto
em que partiria do nome Gongalves Dias e dissociaria os dois apelidos e
combina-los-ia com outros e formaria firmas comerciais (Dias Gongalves,
S.A., Dias Leiloeiro, Gongalves, Dias e Cia, etc), enfim, faria o diabo, de
maneira que ao fim do poema o leitor visse 0 nome inteiramente dissociado
da imagem do poeta. (BANDEIRA, JORNAL DO BRASIL, 1957, p. 5)

Ressalte-se dessa passagem que, dentre os procedimentos varios dos poemas concretos,
chamou a atencdo do poeta uma espécie de neutralizagdo semantica da palavra. Como se,
esvaziando seu conteudo prévio, a palavra estivesse livre para ser um objeto criativo. Por esse
caminho, Bandeira refor¢a seu lado mallarmaico, de que o poema se faz com palavras e ndo
com ideias, deixando a parte sua crenca de que o sentimento encontraria as palavras
adequadas. O poema acabou sendo criado quando a revista /nvengdo pediu a Bandeira, em

1963, uma contribuigao:

O NOME EM SI

Anténio, filho de JOAO MANUEL GONCALVES DIAS e
VENANCIA MENDES FERREIRA
ANTONIO MENDES FERREIRA GONCALVES DIAS
ANTONIO FERREIRA GONCALVES DIAS
GONCALVES DUTRA
GONCALVES DANTAS
GONCALVES DIAS
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GONCALVES GONCALVES GONCALVES GONCALVES
DIAS DIAS DIAS DIAS DIAS
DIAS GONCALVES
DIAS GONCALVES
GONCALVES, DIAS & CIA.
GONCALVES, DIAS & CIA
Dr. ANTONIO GONCALVES DIAS
Prof. ANTONIO GONCALVES DIAS
EMERENCIANO GONCALVES DIAS
EMERILDO GONCALVES DIAS
AUGUSTO GONSALVES DIAS
Ilmo. e Exmo. Sr. AUGUSTO GONCALVES DIAS
GONSALVES DIAS
DIAS GONCALVES
GONCALVES DIAS

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 266)

Em cronica de 13 de fevereiro de 1957, defende os poetas concretos da critica de um

leitor que se mostrou admirado com o fato de Bandeira leva-los a sério:

Quem ja tomou conhecimento das publicagdes de Décio Pignatari, Haroldo e Augusto
de Campos (Noigandres 1, 2 e 3), quem esteve na Exposicao de Arte Concreta e viu
os poemas de Ronald Azeredo, Ferreira Gullar ¢ Wlademir Dias Pinto, pode
testemunhar que as pesquisas deles estdo bem longe de merecer qualquer aproximagao
com a caricatura. (BANDEIRA, JORNAL DO BRASIL, 1957, p. 5)

3.14 Poesia concreta e fun¢do poética

O contraste de que falavamos anteriormente, com Bandeira assumindo um tom mais

critico em relacdo a produgdo concretista se deu nesta cronica de 10 de margo de 1957:

Reina uma grande confusdo nos dominios da poesia concreta. [...] ainda ndo sei o que
caracteriza um poema concreto. Reynaldo Jardim tem razdo: ‘Ainda ndo foi
satisfatoriamente conceituado o que seja um poema concreto’. [...] Haroldo de
Campos [...] definiu: ‘O poema concreto aspira a ser composi¢ao de elementos basicos
da linguagem organizados Otico-acusticamente no espago grafico por fatores de
proximidade e semelhanga como uma espécie de ideograma para uma dada emogao,
visando a apresentagao direta — presentificag@o — do objeto’. (BANDEIRA, JORNAL
DO BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, capa)



112

Neste trecho, hd o limite de entendimento expressado por Bandeira. Uma das causas
desse limite ¢ talvez ndo dominar a base teorica que esté cifrada na fala de Haroldo de Campos.
Quando usa os termos proximidade e semelhanga, o poeta-critico paulista ja esta na trilha que
vai embasar a visdo teérica de poesia de todo esse movimento. E um caminho que desagua nas
funcdes da linguagem do teodrico russo Roman Jakobson, que iniciou seus estudos entre os
formalistas e seguiu com importantes trabalhos no Circulo Linguistico de Praga. Embora nao
fale ainda de funcgdes da linguagem, quando usa os conceitos proximidade e semelhanga,
Haroldo de Campos ja esta se encaminhando para essa formulagdo. Vejamos o que ele diz no

artigo “Evolucdo de Formas: Poesia Concreta™:

“Os criticos formalistas russos, a partir de 1918, ja visualizaram com agudeza o
problema, substituindo o bindmio forma (férma)-conteido, de acentuado pendor
parnasiano, por material e procedimento. [...] Jan Mukarovsky (seguidor dessas ideias
na escola critica polonesa ‘Circulo Linguistico de Praga’. [...] A importancia que teve
para o surgimento da escola formalista de poética o movimento futurista russo”
(CAMPOS, HAROLDO DE, JORNAL DO BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, 2°
Caderno)

Por esses trés fragmentos do ensaio, fica evidente um contraste, primeiramente, entre o
enfoque de Haroldo e o de Augusto de Campos nos seus textos sobre 0 movimento da poesia
concreta na época, no JB. Augusto de Campos ancora as suas formulag¢des, sobretudo, na
aventura criativa de outros poetas, tidos como referéncias para sua visdo e a do grupo. O
conceito ndo de poetas de que se valeu foi o de gestalt. J& Haroldo de Campos soma a esses
elementos os conhecimentos de linguistica e de teoria da literatura. Sdo eles que ddo a base
inaugurada por uma, digamos, descontinuidade teodrica, usando conceitos com que Bandeira
ndo parece ter se familiarizado, uma vez que ndo os cita nem na sua produ¢do de cronicas e
ensaios, nem nos seus volumes de historia das literaturas.

Ha uma trilha tedrica que Haroldo de Campos (1986, p. 12-13) descreveria em estudo
posterior, mas que guarda vinculo com as questdes desse periodo, no volume /deograma —
logica, poesia, linguagem:

Da raiz saussuriana vém os trabalhos do russo Roman Jakobson [...] [que] se
notabilizaria, por um lado, pelo impulso renovador que imprimiria a sua disciplina no
campo fonologico, e, por outro, gracas a sua inestimavel contribui¢do a um dominio
aparentemente negligenciado pelos linguistas de preceito estrito, a Poética.

De fato, a formagao de linguista, a “raiz saussuriana” de Jakobson da parte do arcabougo

ao que formularia depois, com as fung¢des da linguagem:

De Roman Jakobson, exatamente é que procede — retomada das cogitagdes do
primeiro Formalismo Russo, desenvolvida nos trabalhos com os aportes do Circulo
Linguistico de Praga e, posteriormente, apurada e refinada por ocasido de uma
conferéncia interdisciplinar na Universidade de Indiana, Bloomington, em 1958 — a
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fundamental distingdo entre as fungdes da linguagem, contidas em seu estudo
“Linguistics and Poetics”. (CAMPOS, HAROLDO DE, 1986, p. 13):

Entre as fungdes da linguagem, estd a fungdo poética. Essa fungdo se caracteriza por
uma maneira proprio de lidar com os dois eixos da estruturacdo da linguagem, o paradigmatico,
da selecdo, e o sintagmatico, da combinacgao.

Na linguagem comum, o principio que rege a sele¢ao ¢ o da semelhanca. E o que rege a
combinagdo ¢ a proximidade. Para Jakobson, ocorre a fungdo poética (também chamada por
Haroldo de Campos mais tarde, no seu livro 4 arte no horizonte do provavel, de fungao estética)
quando o principio da semelhanga do eixo de selecdo se projeta sobre o principio da
proximidade do eixo de combinacdo. (CAMPOS, HAROLDO DE, 1977, p. 139).

Isso quer dizer que o procedimento de linguagem na construgdo do texto da funcdo
poética ¢ que a combinagao também ¢ feita como uma sele¢do. Sdo as palavras dispostas de
uma determinada maneira e nao de outra, diferentemente de uma selecdo e combinacdo que
poderia ser feita de varias formas.

Para Jakobson, a fun¢do poética ¢ uma funcao da linguagem especifica, ou seja, nao
estamos na fun¢do emotiva, no sentido de expressao como sendo o determinante da existéncia
do texto artistico, poético. E, como escreveu Drummond, “penetra surdamente no reino das

99 ¢¢

palavras/la estdo os poemas que esperam ser escritos” “cada palavra tem uma face secreta sob
a face neutra”. As outras fun¢des, a emotiva, falar dos seus sentimentos, a referencial, falar
sobre algo do mundo, a apelativa, exortar as massas, a metalinguistica, a fatica, enfim, todas as
outras, que estdo presentes, pois, para haver comunicacdo, ¢ preciso que todos os elementos
estejam presentes - emissor (da fung¢do emotiva), receptor (da apelativa), contexto (da
referencial), codigo (da metalinguistica) e contato (da fatica) - sdo regidas, ou, nos termos de
Tyianov, dominadas pela fungdo poética. Estdo presentes, mas ¢ o gesto de projetar o principio
de selecdo sobre o de combinagdo que vai fazer um texto ser da funcao poética.

Tratar a combinagdo também como selecdo ¢ o que produz o estranhamento, para usar
o termo de Chklovsky. Quando entdo Haroldo de Campos fala de proximidade e semelhanca,
isso abre para ele e sua turma de poetas um olhar para achar nas palavras as semelhancas, sejam
de verbo, de significado, voco, de som, visuais, do proprio desenho da palavra no espago.
Também abre para uma sintaxe que localiza no espaco os eixos de semelhanga e os combina de
maneira a estarem agrupados. Desse modo, a combinagao da frase, da escrita comum, sintatica,
se desfaz em troca de uma outra criada pelas semelhangas no espago. E uma radicalizagio da

selecdo regendo a combinagao.
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Curioso ¢ que Haroldo de Campos ainda carregue um resquicio de heranca hegeliana
quando usa a palavra emocdo (“elementos basicos da linguagem organizados Otico-
acusticamente no espaco grafico por fatores de proximidade e semelhanga como uma espécie
de ideograma para uma dada emocdo”). Ha poemas que t€ém como segunda func¢do mais
importante, abaixo da poética, a emog¢ao, no sentido da funcao emotiva. Mas ha outros tantos
em que a segunda fun¢@o pode ser a referencial, falar sobre alguma coisa do mundo, a apelativa,
mover as pessoas em direcdo a algo, a metalinguistica, falar sobre a propria poesia, ou mesmo
a fatica, como fez Paulinho da Viola (2010) na sua composi¢ao Sinal Fechado, “ol4, como

vai/eu vou indo e vocé, tudo bem...”

3.15 A questio do ideograma

Ainda, da defini¢do de Haroldo, sublinhe-se a énfase no espago, que, como ja vimos, ¢
o elemento dominante. H4 também o uso da comparagdo com o ideograma, questdo que
Bandeira coloca neste outro trecho da mesma cronica: “Mas o poema ‘Mar azul’, de Ferreira
Gullar, publicado num dos tltimos suplementos dominicais deste jornal, nada tem a ver, como
assinalou o critico Oliveira Bastos, com a escrita ideografica.” (BANDEIRA, JORNAL DO
BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, p. 6)

Esse uso dos termos ideograma e ideografico esta nas formulagdes do movimento,
sendo tragada sua historia nas referéncias estéticas dos concretos no mesmo artigo de Augusto
de Campos ja citado aqui na abertura desse tema sobre a relacdo de Bandeira com a poesia
concreta. Voltemos um pouco ao texto de novembro de 1956, no JB. Augusto traca uma linha
que comega com o poema-partitura de Mallarmé, “Um lance de dados”, segue com o uso de
diferentes tipos de letras pelos futuristas, desembocando, num primeiro momento, em
Apolinaire e seus caligramas. “Digo ideograma porque depois desta produg¢do ndo ha mais
davida que certos escritos modernos tendem a penetrar a ideografia”, comentava Apolinaire,
citado por Augusto. A citagdo do poeta francés prossegue: “o lago entre esses fragmentos nao
¢ mais o da logica gramatical, mas o de uma logica ideografica que chega a uma ordem de
disposigdo espacial totalmente contraria a da justaposi¢do discursiva.”

Contudo, quem formulou, na visdo de Augusto, “em definitivo a teoria do ideograma
aplicado a poesia” foi Ezra Pound. O poeta americano se baseou nos estudos do sin6logo Ernest
Fenollosa sobre os caracteres da escrita chinesa vistos sob a oOtica de serem um meio para a
poesia. A afirmagdo de Fenollosa ‘“Neste processo de compor, duas coisas reunidas ndo

produzem uma terceira coisa, mas sugerem alguma relacdo fundamental entre elas” ¢
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considerada por Augusto como o enunciado basico do que ¢ o ideograma e “vem coincidir
literalmente com o axioma gestaltiano™.

Ja Bandeira, como vimos, dizia que o poema de Gullar, diferentemente da defini¢do de
Haroldo, nada tinha de ideografico. Para essa afirmagao, valia-se do ensaio do critico Oliveira
Bastos, também veiculado no JB, uma semana antes do texto do poeta e cronista. Em 3 de marco

de 1957, o critico afirmou o que segue:

A contribui¢do de Pound para essa problematica ¢ a mais discutivel. Dele partiu a
sugestdo do aproveitamento da técnica da escritura chinesa como forga relacional de
palavras e conjuntos tematicos. [...] Para os poetas de Sao Paulo, entretanto, a nogao
de ideograma converteu-se numa espécie de panaceia para todos os males da poesia.
Pior ainda: passou a ser sindnimo de poesia concreta. Eliminada a sintaxe, recusadas
as regras de implicagdo e concordancia logico-gramaticais, ficamos naturalmente com
palavras isoladas, segmentos de frases e sintagmas, mas necessitamos de novas forgas
relacionais que substituissem os conetivos desprezados. Essas novas forgas
emergiram do campo visual, o sentido da palavra ou do sintagma implicado na sua
posicdo dentro da pagina, os brancos do papel e algumas vezes o uso de cores [...]
funcionando como vetores de estruturas. O poema se quer simultdneo, uma totalidade
coerente, uma gestalt, e até certo ponto o consegue [...]. Essa simultaneidade
perseguida e atingida, convenhamos, nada tem a ver, entretanto, com a escritura
chinesa. (BASTOS, JORNAL DO BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, p. 5)

O critico segue demonstrando o que, para ele, € o que caracteriza esse tipo de escrita:

Na escritura chinesa, se quero, por exemplo, indicar a ideia de azul, ndo preciso mais
que reunir uma série de ideogramas de coisas concretas que tenham em comum apenas
referéncias a coisas azuis. [...] Vale também considerar que para a obtengdo de uma
referéncia abstrata através da escritura chinesa, os ideogramas justapostos ou
superpostos, se ndo sdo elementos neutros, sdo pelo menos elementos que se
neutralizam pela identificagdo da referéncia convencionada. Assim como para nos a
identidade das letras se neutraliza, felizmente, na formacao de uma palavra. No caso
[do poema “Mar azul”’] de Ferreira Gullar, ha naturalmente a consciéncia de que seu
poema nada tem a ver com a escritura ideografica e que um poema concreto, como o
seu, pode ser atingido sem necessidade de analogia com estruturas definidas mas
exteriores e anteriores ao problema verbal inaugurado pelo poeta. (BASTOS,
JORNAL DO BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, p. 5)

Além da discussdo sobre a analogia com o ideograma e a escrita chinesa, com as
ressalvas que Bandeira parece ter concordado, o poeta na sua mesma cronica se debruga sobre

o poema de Gullar quanto a outro ponto:

Ja 1i, por outro lado, uma proclamagao concretista, incluindo entre as novidades do
movimento a aboli¢do do verso. Mas o mesmo poema de Gullar resulta construido em
ritmo anapéstico (duas silabas breves seguidas de uma longa) e a tultima linha do
poema ¢ um belo alexandrino trimetro, com cesura mediana e tudo; ainda, € claro, que
ndo tenha o poeta versejado intencionalmente. Do que se conclui que a poesia concreta
¢ uma experiéncia em gestagdo. [...] Todavia o meu “analianeliana” obedece apenas
ao item concretista de langar palavras ao papel, sem nenhuma palavra de relagdo.
Processo encontradico em qualquer grande poeta do passado. (BANDEIRA, JORNAL
DO BRASIL, 1957, Suplemento Dominical, p. 6)

Aqui, o poema de Gullar:
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mar azul

mar azul marco azul

mar azul marco azul barco azul

mar azul marco azul barco azul arco azul

mar azul marco azul barco azul arco azul ar azul

(GULLAR, Toda Poesia, 2001, p. 97)

Pode-se dizer que Bandeira, concordando com a premissa de ndo termos uma estrutura
de ideograma no poema de Gullar, conclui que estamos, entdo, novamente frente a um verso.
Se € assim, vamos ver se € um verso medido. E Bandeira foi medir, encontrando metros
conhecidos. E certo que um tema como a aboligdo do verso para um poeta que passou a vida
escrevendo e pensando sobre o assunto ndo pode passar sem algum tipo de reagdo. Mas o
proprio fato de resistir ao conceito mostra que Bandeira levou em consideracdo os argumentos
dos concretos.. No entanto, a mesma lucidez que teve ao perceber o seu verso alexandrino ndo
soar como verso metrificado no seu poema “Mulheres” pode valer aqui. Ou, nos termos de
Tynianov, o principio construtivo no poema de Gullar ndo é o metro; é o espago. E esse que
deforma os outros a ponto de os versos metrificados ndo serem percebidos, ou perderem seu
valor de metro. E possivel fazer uma leitura horizontal ¢ outra vertical do poema. No eixo
horizontal, entre as palavras mar e azul, do primeiro verso, vao se colocando outras, de tal
modo que, entre o mar, azul, e o céu, também azul, aparecem um marco, um barco, um arco e
o ar. Embora haja uma grande sonoridade, ¢ o deslocamento no espaco, com o horizonte se
ampliando verso a verso, que guia a percep¢ao do poema. Soma-se a isso a leitura vertical, que
pode ser igual a horizontal, uma vez que se leem os conjuntos “mar azul”, “marco azul”, “barco
azul”, “arco azul” e “ar azul” na mesma ordem nos dois €ixos.

Essa compacidade espacial é que confere ao poema de Gullar a aproximagao com o que
os concretos chamam de carater ideografico. E, ressalte-se, essa analogia ¢, como vimos, uma
leitura dos poetas desse movimento, via Ezra Pound e os estudos de Ernest Fenollosa. E um
conceito emprestado a um tipo de recep¢ao ocidental do ideograma. Trata-se de um uso, de uma
interpretagdo para fins de pensar uma estética. Haroldo de Campos, no seu referido livro em
que reuniu, entre outros, os ensaios de Fenollosa e do cineasta Eisenstein, todos falando do
ideograma pensado dentro dessa abordagem da linguagem artistica, argumenta que o valor da
analise de Fenollosa esta em perceber, como escreveu Pound, que, mais do que uma discussdo

filologica, estavamos diante de um estudo “dos fundamentos de uma estética”. Haroldo de
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Campos também olha para os estudos pensados do ponto de vista da fungdo poética da
linguagem, ndo da funcao referencial.

Como demonstrou Andrei Cunha (2018, p. 13), no seu ensaio “A ideia de ideograma e
a intermidialidade no ocidente”, na Revista Araticum, debrugando-se sobre o mesmo livro de
Haroldo de Campos, “essa tentativa de dialogar com a cultura do Outro passou por uma
simplificagdo conceitual desses vastos mundos, tratados como um bloco homogéneo de
conhecimento do qual se poderia extrair uma esséncia (o ‘método ideogramatico’).” E
acrescenta: “Essa leitura equivocada da cultura alheia, por um lado, foi de extrema importancia
para a poesia do Ocidente; por outro, como chave de leitura para as civilizagdes que ela pretende
celebrar, ela precisa ser completamente revista”.

Na concepg¢do concretista, chamar de ideografico aponta para um poema em que o
significado, como foi demonstrado, ndo se d4 apenas pela ldgica discursiva das palavras, mas,
sobretudo, pelas leituras realizadas pela lo6gica de um discurso visual. Isso permite, no poema
de Gullar em questdo, termos uma simultaneidade de eixos de leitura, efeito que também ¢
produto dessa sintaxe espacial. O termo historicamente cifrado, e admitindo-se a sua
imprecisdo, ndo deve ocultar, no entanto, que estamos diante de poemas, como ja demostrava
Oliveira Bastos, criados com uma outra légica construtiva.

Ainda no mapeamento historico dos conceitos, vale colocar que Saussure (2006, p. 150),
citado por Haroldo, ja lidava com os dois eixos, que guardam relagdo com os que estdo na base
da ideia de fungdo poética, os eixos da combinacdo e da selecdo. Em Saussure, temos o eixo
sintagmatico e o das relacdes associativas. No capitulo “Mecanismo da Lingua”, do Curso de
Linguistica Geral, ele demonstra que podemos representar o “composto des-fazer” em dois
eixos, um horizontal, “que corresponde a cadeia falada”:

des-fazer

E, simultaneamente, num outro eixo, das “séries associativas compreendendo unidades

que tém um elemento comum com o sintagma”. O exemplo que usa, com 0 mesmo “composto”

¢ este:

des-fazer
descolar fazer
deslocar refazer
descoser contrafazer

etc. etc.
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E interessante como esse diagrama de Saussure guarda semelhangas com o aspecto
grafico de varios poemas concretos. E os elementos basicos da linguagem estdo agrupados no

espaco por semelhanga e proximidade, como falava Haroldo citado por Bandeira.

3.16 As afinidades mais fundas de Bandeira com a poesia concreta

Mas Bandeira ndo teve apenas questionamentos ou resisténcias, como ja mostramos,
sobre as ideias da poesia concreta. Em Metalinguagem & outras metas, Haroldo de Campos
(2006, p. 109) se refere ao reconhecimento do “decano de nossa poesia moderna” sobre a
novidade dos concretistas:

“uma voz levantou-se, em meio ao barulho das manchetes e ao fogo cruzado das
diatribes, pedindo ateng¢@o e compreensdo para a experiéncia que estava sendo feita

pelos novos poetas. Esta voz era a de Manuel Bandeira, veterano de muitas batalhas,
o decano de nossa poesia moderna.”.

Em seguida, Haroldo de Campos (2006, p. 110) comenta sobre a produgdo de Bandeira

de poemas inspirados nas ideias do movimento:

O interesse de MB pela poesia concreta como tal foi episodico, mas resultou em
alguns poemas reunidos sob titulos de ‘Composi¢des e Ponteios’, incluidos
posteriormente no volume Estrela da Tarde (Livraria José Olympio Editora, 1963).
Destas suas incursdes no campo da poesia espacial, o produto mais realizado €, sem
davida, o “Verde-Negro’.

Vejamos o poema:

VERDE-NEGRO
dever
de ver
tudo verde
tudo negro
verde-negro
muito verde
muito negro
ver de dia

ver de noite
verde noite

negro dia
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verde-negro
verdes vos
verem eles
virem eles
virdes vos
verem todos
tudo negro
tudo verde

verde-negro

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 268)

O comentario do ensaista sobre o poema:

[...] habil dedilhar visual de cordas semanticas do idioma, a base de homofonias e
paranomasias entre formas verbais (dever, ver e vir e suas flexdes), adjetivas (verde e
negro, palavras que tém em comum sons aliterantes) e sintagmaticas (integradas pela
preposicdo de: de ver, ver de); tudo isso repassado dos ecos liricos de rimas
camonianas e gongalvinas sobre o verde (“olhos verdes”). (CAMPOS, HAROLDO
DE, 2006, p. 110)

A construg¢do no espago, como vimos ao falar dos poemas “Poética” e “Pensdozinha
burguesa”, ndo ¢ novidade para Bandeira. J4 fazer do espago o elemento dominante, sim. E o
que acontece nos seus trés poemas ligados ao movimento da poesia concreta mostrados aqui,
“Analianeliana”, “O nome em si” e “Verde-negro”. Nos trés, ha o agrupamento das palavras
dispostas no espago por semelhancas e proximidades. E ha ainda um uso acentuado das
paranomasias. Como explicou Décio Pignatari (2011, p. 17), “a metafora ¢ uma semelhanca de
significados, a paranomadsia ¢ uma semelhanca de significantes.”

Em “Analianeliana”, o proprio titulo ja se constréi todo pelas semelhancas de
significantes, com as palavras ana, liane, eliana ou liana. No resto do poema, temos as palavras
aurea, aura, aurora, aureliana, aureolar, areolar. Em “Verde-negro”, como mostrou Haroldo,
também. Em outro texto que comentamos anteriormente, ““A onda”, o procedimento ¢ o mesmo,
com as palavras onda, anda, aonde, ainda. Mas também a paranomasia nao ¢ um recurso de

que Bandeira nao se valia. No seu poema “Neologismo”, de 1947, temos uma:

NEOLOGISMO
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Beijo pouco, falo menos ainda.

Mas invento palavras

Que traduzem a ternura mais funda

E mais cotidiana.

Inventei, por exemplo, o verbo teadorar.
Intransitivo:

Teadoro, Teodora.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 268)

A proximidade de sons entre o neologismo “Teadoro” e o nome “Teodora” tem nesse
poema de Bandeira toda uma preparacdo. H4 como que uma justificativa para se chegar at¢ ela.
O mesmo nao ocorre nos outros exemplos citados aqui, “Analianeliana”, “Verde-negro” e “A
onda”. Nesses trés, a paranomasia se soma ao espago na constru¢do do poema e dispensa as
justificativas para o seu uso. Em “Neologismo”, poema de verso livre, tendo o ritmo, portanto,
como elemento dominante, uma relagdo de similaridade como a paranomasia nao se ambienta
totalmente. Ela precisa ser apresentada e acomodada. Ja nos poemas construidos pelo principio
das semelhangas e proximidades, est4 a vontade, dentro do ambiente estrutural com que partilha
0 mesmo principio construtivo.

O cotejo entre as duas formas de poesia, uma regida pelo ritmo, como a do verso livre,
e outra pelas similaridades no espago, mostra como a primeira resulta num poema mais
discursivo, e a segunda, num texto em que o discurso ja esta como que embutido dentro da
forma. As relagdes de proximidade e semelhanca parecem dispensar as “pontes” para ligar as
palavras e as ideias. Procurar essas semelhangas faz com que o olhar do poeta se volte de uma
maneira ainda mais acentuada para a palavra. Essa atitude parece ter estado latente em toda a
trajetoria de Bandeira, confundindo-se com a sua propria biografia. Vejamos o que aponta nessa

direcdo esse seu poema do livro Belo Belo:

POEMA PARA SANTA ROSA

Pousa na minha a tua mdo, protonotaria.
O alexandrino, ainda que sem a cesura mediana, aborrece-me.
Depois, eu mesmo ja escrevi: Pousa a mao na minha testa,

E Raimundo Correia: "Pousa aqui, etc."



E pouso demais. Basta Pouso Alto.

Tao distante e tdo presente. Como uma reminiscéncia da infancia.

Pousa na minha a tua mao, protonotaria.

Gosto de "protonotaria".

Me lembra meu pai.

E pinta bem a quem eu quero.

Sei que ela vai perguntar: - O que € protonotaria?

Responderei:

- Protonotario ¢ o dignitario da Curia Romana que expede, nas grandes causas, 0s
[atos que os simples notarios apostolicos expedem nas pequenas.

E ela: - Serd o Benedito?

- Meu bem, minha ternura ¢ um fato, mas nao gosta de se mostrar:

E dentuga e dissimulada.

Santa Rosa me compreende.

Pousa na minha a tua mdo, protonotaria.

(BANDEIRA, Estrela da vida inteira, 1993, p. 268)
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Em Itinerario de Pasargada, o poeta lembra dos seus primeiros contatos com a poesia.

Nessa memoria, aparece forte a presenca de seu pai, de quem ouviu “trovas populares, coplas

de zarzuelas, couplets de operetas francesas, enfim, versos de toda sorte”. A poesia estava

também na vida cotidiana, a ponto de, a um pedinte de esmola, seu pai dizer que daria o dinheiro

se o sujeito dissesse uns versos. E 0 homem disse. Bandeira (1984, p. 19) comenta um pouco

sobre essa relacdo da poesia aprendida na convivéncia com seu pai:

Assim, na companhia paterna ia-me eu embebendo dessa ideia que a poesia estd em
tudo — tanto nos amores como nos chinelos, tanto nas coisas légicas como nas
disparatadas. O proprio meu pai era um grande improvisador de nonsense liricos, o
seu jeito de dar expansdo ao gosto verbal nos momentos de bom humor. Spender
falou-nos certa vez da atragdo que sobre nos exercem certas palavras. ‘Bragadoccio’,
por exemplo. Quando li essa coisa no inglés, fiquei estupefato, pois a palavra
‘bragadoccio’ sempre me invocara € um més antes eu a introduzira num poeminha
onomastico feito para Master Anthony Robert Derham. Meu pai volta e meia se sentia
invocado por uma palavra assim. Uma delas pude aproveitar num de meus poemas:
‘protonotaria’. Se eu tivesse algum génio poético, certo poderia, partindo dessas
brincadeiras que meu pai chamava ‘Operas’, ter lancado o ‘surréalisme’ antes de

Breton e seus companheiros.
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Nessa expansdo interpretativa, possibilitada pela soma do poema com a
autobiografia, temos entdo esse “gosto verbal” que Bandeira encontra no convivio com seu pai.
E talvez a isso que o poeta se referia quando dizia que ja sabia antes de conhecer Mallarmé que
um poema se faz com palavras e ndo com ideias. H& na raiz do seu aprendizado o prazer da
linguagem, a atrag@o que certas palavras exercem sobre ele. E exercem por si s6. Dai a relagao
que faz com o surrealismo, quando as palavras se bastam, livres de um discurso ancorado na
expressdo de uma ideia ou de um sentimento. E o que resta, inclusive, do enfado pelo
alexandrino “Pousa na minha a tua mao, protonotaria./O alexandrino, ainda que sem a cesura
mediana, aborrece-me.” Mas sobra o gosto pela linguagem: “Gosto de ‘protonotaria’./ Me
lembra meu pai”.

Desse modo, ha um forte, e talvez fundante, vinculo com a palavra em si em Bandeira,
sendo maior do que seu pendor para a expressdo - aquele baseado na sua visdo de que os
sentimentos encontrariam as palavras adequadas para expressar as ideias -, pelo menos em
mesmo pé de igualdade. Nao fosse assim, ¢ provavel que nunca tivesse escrito poemas
concretos. Nao se trata de mais um exercicio, de mais uma experimentacao, mas de uma linha
latente em toda a sua historia. E o olhar para a linguagem que o faz perseguir o sentido das
formas, pensadas e repensadas. E também ele que permite, mesmo nos tantos poemas
confessionais, manter uma dose de novidade criativa, um desvio, uma marca de quem sabe,
desce crianga, que a poesia € uma arte de quem lida com a surpresa e a atragdo que exercem
sobre nos as palavras.

Haroldo de Campos (2006, p. 110-111) comenta mais um dos poemas concretos de
Bandeira que colocamos aqui, “O nome em si”, e dele tira algumas conclusdes que vao na

direcdo do que estamos falando:

Mas, para além dos poemas que Bandeira esportivamente procurou estruturar dentro
das propostas do movimento concreto, alguma coisa havia de mais profundo a explicar
a atitude do velho poeta, que de modo nenhum, seja pela espontaneidade generosa em
que se situava seu gesto, seja pelo proprio carater circunstancial das produgdes
bandeirianas nessa linha, poderia ser interpretada como uma adesao ao novo estilo,
embora também ndo fosse uma simples demonstragao de versatilidade e juventude
artesanal. Nem sequer a solidariedade do velho combatente da revolugdo modernista,
que proclamara num poema de Libertinagem (1930): ‘estou farto do lirismo
comedido/ do lirismo bem comportado/ do lirismo funcionario publico...”, daria uma
explicagdo satisfatoria a intervencdo de Bandeira.

O que Haroldo de Campos localiza como esse algo de mais profundo € o que Bandeira
chamou de desconstelizacdo. Quando entregou o poema “O nome em si” para a revista
Invengdo, o poeta pernambucano enviou junto um breve esclarecimento: “Mando-lhes aqui um

poema que ndo passa de um exercicio de desconstelizagdo do nome de Gongalves Dias.”
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(BANDEIRA, 1963, apud CAMPOS, HAROLDO DE, 2006, p. 112). O texto também falava
que, quando surgiram os concretos, Bandeira viu neles a inten¢do de quererem devolver as
palavras uma virgindade, no sentido de quem as olha pela primeira vez, despojadas de seus
sentidos que acabam fazendo com que ndo mais a percebamos de outra forma que ndo a
codificada.

Baseado nessa ideia, o poeta foi desfazendo a aura que gravita em torno do nome de
Gongalves Dias, até que se consiga vé-lo outra vez como um nome qualquer, um nome em si.
O procedimento parte da origem do nome de Gongalves Dias, colocando incialmente os de seu
pai e sua mae. Em seguida, o nome que resulta da jungdo com seu nome e os sobrenomes. Apos
essa edigdo escolhida para o nome da figura que conhecemos por Gongalves Dias, com a op¢ao
de corte entre os nomes e sobrenomes paternos € maternos, temos uma desconstelizagdo, um
processo em que o nome vai sendo descongelado do seu sentido que entrou para a historia,
através de desmembramentos, de encontro com outras palavras (“GONCALVES, DIAS &
CIA”), de troca de letras (Gongalves, Gonsalves), até que resulte, ao menos, enfraquecido do
seu contetido consagrado.

O concretista estende a “desconstelizacdo” para toda a obra do poeta pernambucano:

Bandeira ¢ um desconstelizador. Sua poesia — certa parte dela — inscreve-se nessa
linha sutil que separa o lugar comum (a redundancia, a frase feita, o cliché da
sensibilidade) da informagdo original, e que faz muitas vezes que, por uma simples
mudanga de angulo, de enfoque e/ou de ambito contextual, o que ¢ redundante passe
a produzir essa informagao nova. (CAMPOS, HAROLDO DE, 2006, p. 111)

Sobre especificamente o poema “O nome em si”, Haroldo de Campos (2006, p. 13)
enfatiza que o gesto de Bandeira se volta para um poeta de sua alta estima, como ja vimos

também aqui. O poema traz assim uma contundente distancia critica:

Esta [a distancia critica], ao se perfazer na linguagem, por um simples jogo de
sintagmas desmembrados e remontados que dispensam qualquer comentario
discursivo, exibe a sua face mais contundente. Se o lance de dados mallarmaico nao
pode abolir o acaso a ndo ser, quem sabe, no fugaz momento da constelagido (soma de
palavras, poema) que engendra, a ‘desconstelizagdo’ de nosso poeta libera o acaso
dentro da linguagem amortalhada pelo costume e, por sua vez, obriga os dados a serem
relancados.

E como se Bandeira, ao reiniciar, para usar um termo do universo dos computadores,
Gongalves Dias, estivesse reiniciando a si mesmo. O poeta, leitor e critico, que, num
determinado momento se debrugou sobre a poesia do seu predecessor e dela tirou naquela
oportunidade suas li¢cdes, permite-se agora olhar para ela como se fosse por uma nova primeira

VEeZ.
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Haroldo de Campos (2006, p. 113) também compara a “desconstelizacdo banderiana”
ao conceito de “desautomatizacao” ou “efeito de estranhamento” do formalista russo Victor
Chklovsky, “principio que consiste em liberar o objeto que nos ¢ familiar do automatismo
perceptivo e vé-lo como se pela primeira vez”.

Mais adiante, Campos (2006, p. 113-114) relembra que Bandeira foi um dos primeiros

entre os nossos poetas a se interessar por Mallarmé:

Falar em Mallarmé a proposito de Bandeira ndo € impertinente, e isto ¢ também parte
da elucidacdo do sentido mais profundo de seu interesse pela poesia concreta na fase
do lancamento desta [...]. Os concretos, desde o primeiro momento, se reclamavam
do poeta do Un Coup de Dés. Pois bem, Bandeira ha muito se ocupara precisamente
do grande mestre da poesia experimental.

Haroldo de Campos estd se referindo ao ensaio de Bandeira apresentado como
conferéncia na Academia Brasileira de Letras, “O centenario de Stéphane Mallharmé”, ja citado
aqui. Comenta que Bandeira aponta o carater tipografico do poema, além de captar a intengado
que perpassa toda a obra, que seria, nas palavras do poeta pernambucano, “isolar para os olhos
um sinal de esparsa beleza geral”. Tanto a percepcao do trabalho de um poeta como Mallarmé,
que centrou sua principal obra na ampliacdo das possibilidades da palavra, quanto a
aproximacdo com o conceito de estranhamento sdo universos afins ao mesmo olhar para a
materialidade das palavras que Bandeira experimentou desde crianga como mostramos. Ele esta
mais ao lado das descobertas criativas que se podem fazer com as palavras na poesia do que
com a cristalizagdo de um tipo de estética.

Voltamos ao tema da fenda. Bandeira ndo ¢ um poeta de um movimento, de uma crenga
poética. Ao contrario, € o poeta da fenda, o que ndo tem uma poesia para chamar de sua. Com
isso, esta livre para investigar todas as concepgdes sobre o fazer poético. Pode refletir sobre

elas, criticamente, e também realizar suas experiéncias que sao fruto dessa reflexao.

3.17 Os efeitos das descontinuidades

A nova descontinuidade do conceito de verso ndo se traduziu numa revisao ou em algum
novo tratado de versificacdo por parte de Bandeira. O poema entendido ndo mais apenas como
verbal e sonoro, mas como ‘‘verbovocovisual” estard mais adiante no manual de Décio
Pignatari, O que é comunicagdo poética, que pode ser lido como um estudo sintese que vem,
ao seu tempo, na esteira dos tratados de Bilac e Passos e de Bandeira. A anunciada morte do
verso, no entanto, nao se realizou, uma vez que, mesmo ap6s o nascimento da poesia concreta,

a poesia continua sendo escrita em versos. Assim como o verso livre ndo sepultou para a historia
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o verso medido, a poesia “sem versista” dos concretistas ndo acabou com os dois. Cada
realizagdo, embora nascida em contraste € em critica, se somou a outra € aumentou o repertorio
de possibilidades para a realizagdo do poema.

Houve, contudo, nesse processo de critica das formas que acabou gerando os novos
conceitos de verso livre e de “sem-verso”, depuracdes e implicagcdes que modificaram também
elementos de versificagdo tanto dos livres como dos medidos. Bandeira relata, em Itinerdrio de
Pasdrgada, uma resenha do critico Jodo Ribeiro sobre 4 cinza das horas que mostra como a
chegada do verso ndo mais preso a métrica redimensionou, inclusive, a criagdo de versos
medidos. O critico saudava o livro dizendo que diferia de um tipo de poesia que a época abusava
das convengdes e dos artificios. Porém, além dos elogios, fez uma edicdo de um dos poemas,

ao transcreveé-lo, retirando algumas palavras, como comenta Bandeira (1984, p. 59):

E como um lirio
Nascido ao por-do-sol a beira d’dagua
Numa paisagem triste, onde cantava um sino...

Jodo Ribeiro ndo transcreveu a quadra completa, que era assim:

‘E como um lirio alvo e franzino

Nascido ao por-do-sol a beira d’dgua

Numa paisagem triste, onde cantava um sino
A de nascer inconsolavel magoa...’

Era como se o mestre dissesse: ‘Nesse poema de oito versos o que importa como
poesia sdo as palavras que transcrevi: o resto € enchimento, € matéria morta, que deve
ser alijada.” Meditei na ligdo e até hoje em toda poesia que escrevo me lembro dela e
procuro s6 pronunciar as palavras essenciais.

O corte efetuado por Jodo Ribeiro quebra a busca pela regularidade métrica do poema
original e ainda tira as rimas. Essa li¢ao de ndo usar palavras que ndo as “essenciais” Bandeira
levou para ‘toda poesia” que escreveria desde entdo. Ou seja, levou tanto para o verso medido,
que sempre continuou escrevendo, como para o livre e, sem duvida, para o concreto.

Ja a poesia concreta trouxe outras questdes para a histéria do verso, pelo menos,
brasileiro. A primeira, ¢ estamos aqui demonstrando quando confrontamos as referéncias de
Bandeira com as dos concretistas, ¢ um tipo de olhar para a linguagem que ¢ filtrado pelos
novos conceitos da linguistica e da teoria da literatura. Se Foucault, como citamos, localiza um
primeiro descolamento entre o discurso e a linguagem com o nascimento dos estudos de
gramatica, esse distanciamento se aprofunda radicalmente na primeira metade do século XX.
Nao por acaso, como falamos aqui, um poema concreto se assemelha a um diagrama de
Saussure. Os estudos sobre a poesia pelos formalistas russos, as fungdes da linguagem, tudo

isso esta presente nas formulacdes tedricas e na pratica da poesia concreta. Se fosse definir
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poesia para essa geracao, seria de que poesia € um texto da fungdo poética da linguagem. Nao
se trata de uma geracdo que tenha uma maior consciéncia da linguagem, pois, afinal, todo
grande poeta tem. Mas de uma geracdo que tem uma maior consciéncia teorica da linguagem.
Bandeira acompanhou o processo criativo dessa geracdo, mas nao parece ter se debrucado sobre
o0 arcabougo teodrico que poderia ter ajudado a elucidar tantas das questdes com que se debateu
e que, mesmo sem esses conceitos, chegou a formulagdes de grande valor.

Outra herang¢a dos concretos foi rever uma série de autores de varias épocas e,
notadamente, do inicio do século XX, que traziam contribui¢cdes para que se chegasse a uma
nova dinamizag¢ao do verso e da concepg¢ao de poesia. Se 0 movimento acontecia nos anos 1950,
a leitura sincronica da diacronia, como chamavam, no sentido de ver no passado o que era vivo
para a poesia do presente, recolocou sob nova 6tica material ja& conhecido. Como vimos,
Bandeira foi um dos pioneiros no pais na valorizagdo da dimensdo das contribuicdes de
Mallarmé e seu “Um lance de dados”. Também mandou seu poema ao modo do verso de
Cummings para a Elisabeth Bishop. E, se olharmos seu manual Nog¢ées de Historias das

Literaturas, 14 estdo outros dos autores que serviram de base aos concretistas:

EZRA POUND (1885-), o mais importante [do grupo dos imagistas] (tem influido
poderosamente na poesia de lingua inglesa, notadamente em T.S ELIOT). [...] Os
imagistas derivam do parnasianismo pelas imagens, do simbolismo pelos ritmos
(verso livre). O seu credo se resumia em seis mandamentos: empregar a linguagem
cotidiana, mas usar sempre o termo exato; criar novos ritmos como expressao de
novos estados de espirito; absoluta liberdade na escolha do assunto; sintetizar o
conceito numa imagem, sem perder as generalidades vagas (deste preceito resultou o
nome da escola); a poesia deve ser clara e nitida, nunca confusa e indefinida; a
concentragdo ¢ a esséncia mesma da poesia. (BANDEIRA, 1969, p. 350)

Chama a atengdo que os mandamentos dos imagistas se aplicam quase na totalidade ao
que se realiza na poesia de Bandeira. Ele ndo cita, contudo, o ideograma ou o método
ideografico como algo relacionado a Pound. Ressalte-se ainda que Bandeira foi professor do
Colégio de Pedro II, onde usou seu manual, de 1938 a 1943. Pound era, entdo, nos anos do
concretismo, ja um velho conhecido do poeta pernambucano. O que difere na visdo de Bandeira
e dos concretos sdo os recortes distintos que fizeram do universo da mesma poesia.

Sobre Joyce, no mesmo manual: “grande renovador da técnica do romance pelo
extraordinario desenvolvimento que da ao monologo interior, combinando o mais audacioso
realismo a mais penetrante introspec¢ao”. (BANDEIRA, 1969, p. 174-175). E cita as obras
Dubliners, A Portrait of the Artist as a Young Man, Ulisses e Finnegans Wake, esse ultimo o
trabalho de Joyce que os concretos colocavam ao lado de Mallarmé do “Um lance de dados”,

de Pound poeta-critico e sistematizador do conceito de ideograma e de Cummings, formando
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assim a base de referéncias do movimento. E vale, outra vez, assinalar a semelhanca da
descri¢ao que Bandeira faz de Joyce como um comentario que poderia ser usado para descrever
sua propria poesia: “combinando o mais audacioso realismo a mais penetrante introspecgao”.
Também pelo caminho das referéncias da para ver que Bandeira ndo estava tdo distante dos
concretos como se pode pensar a primeira vista.

A redescoberta de Sousandrade (1833-1902), feita pelos novos poetas-criticos, entrou,
inclusive, ndo sem uma dose de distanciamento critico, para o livro de Bandeira (2009, p. 77)

Apresentagdo da poesia brasileira:

Sousandrade, cuja obra caira em total esquecimento mesmo antes da sua morte, foi
redescoberto pelos concretistas Augusto ¢ Haroldo de Campos, os quais julgaram
encontrar nele invengdes que o colocam em posi¢ao ‘precursora de importantes linhas
de pesquisa da poesia atual’. Tai invengdes, porém, frequentemente de duvidoso gosto
alias, pouco ajudaram a suportar o fluxo do mais enfadonho estilo discursivo
romantico.

Adolfo Casais Monteiro, em artigo do Jornal do Brasil, sobre a poesia concreta,
afirmava: “Alias, todas as revolugdes sdo, ndo aquilo que pretendem, mas aquilo que delas
fica”. (MONTEIRO, Jornal do Brasil, 1957, 2° Caderno, p. 2) Por esse caminho, se olharmos
para a poesia brasileira do concretismo em diante, mais do que uma busca constante pela poesia
de inveng¢do nos moldes apresentados pelo grupo, que se situaria “naquilo que pretendem” ou
pretendiam os criadores do movimento, a atenc¢do para a palavra e suas potencialidades e um
encolhimento do poema, como resultado da diminui¢do da discursividade, foram, pelo menos
por um tempo, os maiores legados. Assim, o verso brasileiro, na producdo de varios poetas,
depois da poesia concreta, ¢ um verso mais concentrado. O espago - se ndo se imp0s como o
principio construtivo dominante depois do periodo concretista, com uma sintaxe espacial, pois
ha uma volta ao verso, ao ritmo sonoro € nao estamos mais numa poesia “sem-versista” - esta
presente como um conformador, um contendor da discursividade. Vale como exemplo, nesse
sentido, a trajetoria da poeta Lara de Lemos, conforme apontamos na orelha do livro que reuniu

sua Poesia completa:

No inicio, a musica da poesia de Cecilia Meireles, tantas vezes citada, da o tom, a
afinagdo para Lara entoar seu canto. A contundéncia de Drummond também ¢
acentuada e louvada num poema. Na segunda metade da década de sessenta, as
experiéncias da poesia de vanguarda encolhem o poema da autora. E citado Augusto
de Campos. Dizer com poucas palavras, mesmo num longo poema. A musica recua,
sobram espacos em branco. Nos anos setenta, o dizer enviesado, entredentes, a
subversdo sugerida, cifrada. Dizer com pouco passa a ser ndo apenas opgao estética,
mas imposi¢ao de circunstincia. Na sequéncia desse dizer minimo, a poeta chega ao
haicai. (SILVESTRIN, 2017)
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Ferreira Gullar (2007, p. 61), no final dos anos 1950, tempo em que se dedicava ao
movimento neoconcreto, marcando, no seu caso, sua diferenga para alguns dos preceitos da
poesia concreta, ja se inquietava com os impasses trazidos pela diminuigdo ou mesmo a

eliminagdo da discursividade, como relata no seu livro Experiéncia neoconcreta:

A essa altura eu ja me questionava a proposito do rumo que havia tomado o meu
trabalho de poeta. Nao estaria me transformando num artista plastico em vez de
escritor? A participagao tdo reduzida da linguagem verbal —uma palavra — nos poemas
espaciais ndo estaria empobrecendo minhas possibilidades de poeta? Seria aquele
mesmo o rumo que desejava para mim?

3.18 O espaco na historia da poesia

E importante apontar que as questdes relativas ao espago sempre estiveram presentes na
poesia desde que ela foi grafada no papel ou mesmo numa outra superficie. A trajetoria de
Bandeira ilustra também o jogo em que o verso transita desde que saiu da boca e dos ouvidos e
foi parar num suporte que lhe conferiu materialidade visual. E, mesmo que o suporte
aparentemente nao fale, ele pode conformar o texto e ditar a extensdo e os limites do discurso
contido nesse verso. E o caso dos epigramas. E aqui voltamos séculos.

Como mostra o poeta e tradutor José Paulo Paes em Poemas da antologia grega ou
palatina, trazendo poemas dos séculos VII a.C. a V d.C., a palavra epigrama deriva do
substantivo grego epigraphein, que significa, ao pé-da-letra, escrever sobre. Sao
originariamente textos escritos ao pé de uma estatua ou numa lépide sepulcral. No inicio, nessas
placas, havia somente o nome e a origem do homenageado. Com o tempo, os versos foram
sendo colocados ali. Eram versos com metro hexametro datilico, que, como mostra Paes,
remontam inicialmente ao século VIII a.C. e soariam como os de Bandeira em “Vi uma estrela
tdo alta,/ Vi uma estrela tao fria!”.

Mais tarde, por volta do século VI a.C., o epigrama deixa de ser um texto para uma
inscri¢do e segue como texto independente, um tipo de criagdo poética. Contudo, guarda as
caracteristicas originais da mensagem curta, com a “brevidade lapidar”, como afirma Paes. O
que muda nessa fase ¢ o metro, predominando agora o distico elegiaco — dois versos, um
hexametro e um pentdmetro, ambos de andamento datilico. (PAES, 1995, p. 118-119)

A historia do epigrama lan¢a mais luzes sobre a historia do verso. Se pensamos o verso
também como uma unidade de escrita, ele recebe as conformacdes agora ndo apenas da medida
sonora do ntimero de silabas, mas da propria situacdo de ser um conjunto de letras numa

superficie material. O epigrama ¢ curto por ter nascido para ser grafado num espaco pequeno.
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As respostas criativas a essa segunda condi¢do do verso, a condi¢do espacial, sendo a
sonora a sua condi¢do temporal, pois ouvimos um som apés o outro, se deram desde cedo. E do
poeta Simias de Rodes, de trezentos anos antes de Cristo, o poema “O ovo”. O texto ¢ escrito
de forma ovdide. O impacto visual e o sentido da forma/desenho chegam antes de qualquer
outra informacao de significado das palavras. A leitura se da alternando, lendo-se o primeiro e
em seguida o ultimo, o segundo e depois o penultimo e assim por diante até chegar, no final, ao

verso do meio:
Assim também o renomado deus instiga os pés rapidos da cangdo a ritmos complexos
Aqui, o0 poema:

Acolhe
da fémea canora
este novo urdume que, animosa
tirando-o de sob as asas maternas, o ruidoso
e mandou que, de metro de um s6 pé, crescesse em nimero
e seguiu de pronto, desde cima, o declive dos pés crradios
tio ripido, nisso, quanto as pernas velozes dos filhotes de gamo
e faz vencer, impetuosos, as colinas no rastro da sua nutriz querida,
até que, de dentro do seu covil, uma fera cruel, ao eco do balido, pule
mie, ¢ lhes saia célere no encal¢o pelos montes boscosos recobertos de neve.
Assim também o renomado deus instiga os pés rdpidos da can¢io a ritmos complexos.
do chio de pedra pronta a pegar alguma das crias descuidosas da mosqueada
balindo por montes de rico pasto e grutas de ninfas de fino tornozelo
que imortal desejo impele, precipites, para a ansiada teta da mic
para bater, atris deles, a vidria e concorde dria das Piérides
até o auge de dez pés, respeitando a boa ordem dos ritmos,
arauto dos deuses, Hermes, jogou-o 4 tribo dos mortais
e pura, ela compds na dor estridula do parto.
do rouxinol dérico
benévolo,

Figura 2 Poema O Ovo (300 a.C.), de Simias de Rodes, transcrito e traduzido por José Paulo Paes (2001)

O deus ¢ Hermes, inventor da lira, protetor, antes de Apolo, da literatura e das artes. O
poema conta como a poesia evoluiu de um unico pé métrico até o maximo de dez pés, o verso
mais longo dos gregos. A forma de ovo remete ao rouxinol, na Grécia, o passaro do canto que

simbolizava a poesia. Seu nome ¢ aedoon, do verbo aeidoo, que significa cantar, celebrar.
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Desse verbo, vem também aedo, como eram chamados os poeta da Grécia antiga. Do ovo, a
génese da poesia, vém o canto e os metros. (PAES, 1995, p. 108-109)

A leitura alternada forga o leitor a ir compondo o ovo ¢ a ir vivenciando com a forma o
nascimento do canto ¢ da expansdo dos pés métricos. Aqui, assim como no epigrama, os
aspectos sonoros, 0s metros convivem com os elementos espaciais e visuais na conformacgao do
Verso.

Essa tensdo entre som e espaco se acentuou com a chegada de Gutenberg. Com a
possibilidade de reproducdo do texto escrito, agora com letras ndo mais escritas a mao, tanto a
criagdo quanto a recepcdo das obras acabam mudando. Se ¢ verdade que no periodo
Alexandrino e em Roma os copistas tinham bastante trabalho, de tal modo que ja havia livrarias
e livros sendo comprados, com a imprensa, esse habito foi se difundindo em escalas de publicos
cada vez maiores.

Se a poesia carregava consigo o som, o canto - afinal, a Idade Média ¢ repleta de
trovadores -, ver o texto na pagina composto por fontes ¢ uma nova experiéncia estética. Quem
estava escrevendo e contando silabas de repente olha o papel e percebe que, talvez, o corte no
espago possa trazer um novo efeito. Quem estava habituado a ouvir o texto de repente sente que
o volume do som ficou mais fraco e comeca a olhar para as palavras. Com o passar do tempo,
os critérios sonoros passaram a dividir a estética do verso com os critérios visuais. Estamos até
hoje descobrindo possibilidades criativas desse encontro entre som, espaco, desenho, grafia.

Bandeira, como vimos aqui, ja utiliza recursos visuais, seja com o contraste entre os
versos curtos e enormes, seja com deslocamentos na pagina. O que muda na concepgdo da
poesia concreta € colocar o espago como principio dominante, para usar o termo de Tynianov.
Essa nova situagdo ¢ o resultado de uma leitura da histéria da poesia que se vale de outras
reflexOes tedricas. Da soma dos estudos dos formalistas russos, com nog¢des como
estranhamento, funcdo poética, com os estudos de Ezra Pound, os concretos foram buscar uma
poesia de invencdo. Foram buscar na histéria da poesia um procedimento criativo que fazia
parte do tabuleiro, mas que estava numa posi¢ao secundaria, o espago, € 0 trouxeram para o
primeiro plano.

Esse gesto, somado a uma leitura especifica do que seria uma sintaxe de ideograma,
criou uma poesia ndo discursiva, que apresentava em vez de dizer. E preciso langar mio de
outros referenciais teoricos do século XX para entender e produzir a poesia concreta. Contudo,
o descompasso entre a produgdo de vanguarda de Bandeira e suas referéncias teoricas, como
mostramos quando ele se debate sobre o conceito de poesia, valendo-se de postulados mais

proximos do romantismo alemdo, ja era evidente. Seu esforco para chegar a respostas
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conceituais aproximadas das de tedricos como os formalistas € mais iluminado pelas solucdes

criativas que chegou do que pela base de conceitos de que dispunha.

3.19 Os poetas e as teorias

Cabe examinar aqui, desse modo, uma outra descontinuidade: a tedrica. Como aponta
Dionisio de Oliveira Toledo (1978, p. 24) na apresentagdo sobre o livro que retine os estudos
dos formalistas russos, antes dessas andlises, “para o estudioso do poema s6 sobravam os
manuais de versificacdo, sempre repetidos, até por escritores classicos”.

Mas, antes de passarmos a descontinuidade teorica, vale comentar duas reflexoes e,
mesmo, dois sentimentos de Bandeira diante dos impasses do conceito de verso. A primeira

esta na cronica “Leves e Breves”, de 21 de dezembro de 1960:

Muitas vezes agora me toma um enjoo mortal da poesia: os discursivos me ddo a
impressdo de terra exausta; os concretos, de eternos pesquisadores que ndo acham

< .

nada. Em tais ocasides me defendo recorrendo a poesia dos velhos cancioneiros
galaico-portugueses. Sua inefavel frescura me desaltera, me recoloca no amor da
poesia. (BANDEIRA, 1966, p. 364)

A alusdo aos discursivos em oposi¢ao aos concretos mostra que Bandeira foi tocado de
fato pelas formulagdes do grupo concretista. Considerar a poesia discursiva como terra exausta
¢ justamente o que o projeto da nova vanguarda queria. Provar que a escrita visual, ideogramica
seria uma superagao do verso anterior a ela era parte da causa estética que se iniciou. O debate
a esse respeito, com defensores das posigdes a favor e contra o argumento, se estendeu por toda
a década de sessenta e setenta, pelo menos, do século XX. Ao beco sem saida que Bandeira
avista, com a poesia concreta ndo o satisfazendo como solucdo para criar uma poesia nao
discursiva, resta buscar a “inefavel frescura” do passado. Ou seja, € possivel encontrar novidade
e alento também no que passou.

Outro brete em que o verso se colocou se deve ao que o proprio poeta de “Pasargada”
ajudou a construir, como comenta no ensaio final de De poetas e de poesia: “O modernismo
teve isso de catastrofico: trazendo para a nossa lingua o verso-livre, deu a todo o mundo a ilusdao
de que uma série de linhas desiguais é poema.” (BANDEIRA, 1954., p. 123).

Como vimos, Bandeira tinha plena consciéncia de que a construgdo do verso livre se
ancora em colocar, como descreveu Tynianov, o ritmo como o principio construtivo dominante.
Nio basta quebrar uma frase. E preciso uma estrutura ritmica que se apoia em anéaforas,

paralelismos, aliteragdes € outros recursos para criar o ritmo.



132

Do cansago de ver tanta poesia em verso livre sem esse trabalho ritmico, Bandeira (1954,
p. 124) diz, num paragrafo cheia de ironia, que as vezes seria melhor esquecer os ensinamentos
de Urefia, com quem aprendeu que o ritmo € que estrutura o poema, e voltar a pregar a poesia

da métrica:

Por isso tenho as vezes uma grande tentagdo de esquecer tudo o que aprendi com
mestre Urena e dizer e jurar para toda a gente que ‘verso € o ajuntamento de palavras,
ou ainda uma sé palavra, com pausas obrigadas e determinado niimero de silabas’,
como ensinavam Bilac e Guimaraens Passos. Isto €, talvez substituisse a palavra
‘ajuntamento’, que me soa vagamente a coisa ilicita, e acrescentasse a obrigacdo da
rima e do duplo acrostico. Concordais?

Tanto a criagdo do verso livre quanto o propalado fim do ciclo do verso ritmico-
discursivo se inserem em questdes tratadas pela teoria da literatura e que serviram também de
alimento criativo a diversos poetas. Se, por um lado, os tratados classicos de versificagdo nao
eram mais suficientes para dar conta das novas questdes aparecidas, a formulacdo de novos
conceitos se deu com contornos diversos em outros espagos. E o que veremos de maneira
mais aprofundada agora.

Vale comparar, nesse sentido, a experiéncia de Bandeira, no Brasil, com a de
Maiakovski (1893-1930) e os futuristas russos. Vejamos primeiramente estas palavras do poeta

da Revolugdo no seu livro Poética - como fazer versos:

Por exemplo, a Revolugdo langou para a rua a linguagem aspera de milhdes de homens,
a giria dos suburbios infiltrou-se nas avenidas centrais; a delicada linguagem dos
intelectuais, com suas palavras castradas: ‘ideal’, ‘os principios de justi¢a’, ‘o principio
divino’, ‘a imagem de Cristo e do Anticristo’, todas estas expressdes sussurradas nos
restaurantes sdo varridas. A lingua entra numa nova era. Como torna-la poética? As
regras antigas, ‘amor ardor’, e o verso alexandrino ja ndo convencem. Como introduzir
na poesia a linguagem falada e como salva-la da conversa? (MAIAKOVSKI, 1984, p.
20)

Pelas palavras do poeta, podemos entrever o ambiente em que a necessidade de mudanga
se impunha. Nao se tratava de uma questdo estética por si s6. Ha, enunciado pela palavra, um
mundo conceitual, filosofico e de classe, historico, em questao. H4 um novo mundo e uma nova
linguagem a serem criados. E, diferentemente de Bandeira, Maiakovski terd ao seu lado, como
colegas de geracdo, diversos estudiosos que se encarregaram de elaborar uma nova formulagao
teorica, com apoio de conceitos da linguistica e da semiologia, para fundamentar a mudanca.
“Depois do trabalho dos formalistas, conhece-se perfeitamente o interior dos cavalos e dos
elefantes de papel” (MAIAKOVSKI, 1984, p. 15) - afirma metaforicamente o futurista se
referindo a um desejo das criangas por saber como os brinquedos funcionam, atitude similar a

dos novos tedricos. Ou seja, as especulagdes dos formalistas também eram parte do tabuleiro
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de pecas a serem postas em jogo no trabalho da criagdo poética. Aumentavam, inclusive, a
propria consciéncia sobre o fazer artistico. Como vimos, Bandeira buscou em diversos
momentos conceitos tedricos, definicdes sobre a poesia, mas todos remetiam a um saber que
ndo se ajustava totalmente a sua pratica. A teoria que mais se aproximava ao que ele e sua

geracdo estavam construindo na poesia se formulava longe do seu radar.

Em A geracdo que esbanjou seus poetas, o linguista Roman Jakobson (2006, p. 9) faz
uma analise da poesia e da vida de Maiakovski, de quem era amigo, logo apds a sua morte: “Por
ocasido de um dos nossos encontros, Maiakovski, como fazia de costume, leu-me alguns dos
seus ultimos versos”. E, mais adiante, “ndo por acaso, Maiakovski estava estreitamente ligado
aos criticos formalistas” (JAKOBSON, 2006, p. 35). A afirmagao diz respeito a concepgao do
poeta russo de que a poesia devia puxar o tempo para frente. Pensado dessa maneira, o futurismo
também pode ser entendido como um procedimento, como um estranhamento em relagdo ao

passado e ao presente. Um procedimento ao mesmo tempo estético e ideoldgico.

Sobre um outro importante poeta futurista russo, o estudioso diz o que segue:
“Khlébnikov ¢ €épico apesar desses tempos anti-épicos, sendo essa uma das explica¢des para o
efeito de estranhamento que sua obra causa sobre o leitor”. (JAKOBSON, 2006, p. 6). Como
se V€, o tedrico usa o termo estranhamento aqui em relagdo ao contraste com o tempo em que a
obra foi langada. Esse tempo pode ter um sentido de época, de comportamento, mas também
estético, ou seja, o contraste era em relagdo ao codigo poético da poesia contemporanea a

Khlébnikov.

Voltando a Maiakovski (1984, p. 23):

A inovagdo ¢ indispensavel a uma obra poética. O material das palavras, as combinagdes
achadas pelo poeta, devem ser reelaboradas. Se os versos sao feitos com velhos residuos
verbais, a quantidade destes deve ser calculada em propor¢do com o material novo

I3

utilizado. [...] A 1inovagdo, ¢ evidente, ndo pressupde que se enunciem
permanentemente verdades inéditas. O iambo, o verso livre, a aliteragdo, a assonancia,
ndo se criam todos os dias.

Esses exemplos servem para mostrar que, no ambiente em que as ideias dos formalistas
foram geradas, o contraste entre uma nova e uma velha forma estava na pauta. E estava por
diversos angulos. O estranho, ou a inovacdo, para usar o termo de Maiakovski, esta tanto no
contraste entre a lingua poética e a lingua comum, entre conceitos de vida, de politica, de classe,
de filosofias ultrapassadas ou a ultrapassar, entre formas classicas e formas a criar, enfim, o

estranhamento, como vimos anteriormente na defini¢do de Chklovski, além de uma teoria geral
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da arte, pode ser aqui também a justificativa estético-tedrica de um projeto criativo de toda uma

geracdo. Muitas dessas questdes estdo no centro da obra de Bandeira.

Roman Jakobson deu em seguida um passo importante na compreensdo da poesia ao
formular as fungdes da linguagem e, entre elas, a fungdo poética (JAKOBSON, p, 121-129,
2003). Esse entendimento mais amplo, ou esse entendimento que se realizou durante o século
XX, nascido entre os futuristas e os formalistas russos, desenvolvido apds em Praga, parece ter
passado ao largo das anotag¢des de Bandeira. No capitulo em que trata da literatura russa, no seu
Nocgoes de Historia das Literaturas, ele se refere aos poetas da revolucao, mas nao faz mengao
aos teoricos, banidos pela mesma revolugdo: “A geragdo que fez a revolucdo bolchevista
produziu trés grandes poetas: BLOK, ESSENIN e MAIAKOVSKI”. E, na mesma pagina,
sobre Maiakovski: “cujo estilo dindmico, alogico, telegrafico, se aparenta ao futurismo italiano,
refreou a sua sensibilidade profundamente lirica e individualista para fazer poesias de
propaganda revolucionaria.”. (BANDEIRA, 1969, p. 203).

Bandeira s6 vai se deparar com esse tipo de construgdo tedrica ao se interessar pela
poesia concreta. E também esse conjunto de questdes que desembocam, tanto no plano criativo
quanto no das formulagdes em teoria, nos trabalhos do movimento de vanguarda da poesia
brasileira iniciado nos anos 1950. Seu conceito de poesia, na sua realizagdo criativa, aberto a
experimentacdo permanente com a palavra, estd muito mais proximo desse caminho do que os
conceitos tedricos que usou nos seus ensaios.

Também pela oOtica da descontinuidade teodrica, questdo afim, e talvez basilar, as
descontinuidades do conceito de lirismo e do conceito de verso, temos Bandeira como um poeta
na fenda. Um poeta que, criando uma nova poesia, teve que se deparar com a auséncia de um
pensamento tedrico mais estruturado que a embasaria. Dessa falta, nasceram talvez seus
ensaios. A mesma falta, contudo, ndo impediu a criagdo, e até talvez seja um dos motores, da

sua grande poesia.
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4 CONCLUSAO

Uma obra em constante movimento como a de Bandeira ¢ um desafio a quem tenta
abarca-la. Ela sempre escapa. Seja pelo fluxo da sua atualizagdo com o presente das diversas
épocas por que passou, seja pelo didlogo com formas pretéritas, seja pelo que aponta para o
futuro, ela permanece aberta a diversos olhares e parece nao se esgotar nem com a soma de

todos. E isso acontece mesmo com a interrupgao da produgdo em 1968, com a morte do poeta.

Os obstaculos de uma poesia assim a uma tentativa de localizagdo num tempo sao
enormes, uma vez que o tempo nao se apresenta nela como uma sequéncia em que se poderia
confortavelmente demarcar fases, periodos, dentro de uma ideia de evolugdo. Esse tempo ¢
composto, como vimos, por idas e vindas, retomadas e ressignificagcdes. Pareceu-nos a fenda,
diante disso, o lugar mais fiel a essa sua caracteristica. E uma poesia em liberdade. Se a
liberdade, diante dos tantos sucessivos comedimentos a que o humano e a arte tentam ser
contidos, ¢ uma utopia, entdo, ¢ nesse ndo-lugar como o significado de utopia indica, que esta
a poesia de Bandeira. O ndo-lugar ¢ a fenda. E uma poesia simbolista, penumbrista, pré-
modernista, modernista, concretista? E possivel que seja tudo isso, mas, como diz seu poema

»

“Boi morto”, “o que foi ninguém sabe” (BANDEIRA, 1993, p. 213). E também uma poesia que

desafia o saber.

Rastreamos ainda as descontinuidades. Vimos o descompasso entre os conceitos de
verso e de lirismo com a pratica da nova poesia que estava sendo inventada. Vimos que
Bandeira néo foi passivo em relacdo tanto as mudancas da forma quanto as do pensamento. E,
assim, produziu nas duas direc¢des, a criativa e a ensaistica. Uma alimentou a outra. Localizamos
ainda os pontos em que o pensamento € o ferramental tedrico de Bandeira ndo davam mais

conta da sua poesia, que andava a frente, e sozinha, da propria compreensao do seu autor.

Um ponto que nem sempre ¢ enfatizado na trajetéria do poeta foi seu contato com o
concretismo. Como se pode ver, embora sua produgao de poemas proéximos da poesia concreta
nao tenha sido grande, operou-se uma aproximagdo por parte de Bandeira, que se ocupou em
acompanhar as exposi¢des, as revistas, os poemas, os artigos, tendo escrito sobre o novo
momento no jornal. E como se enfim tivesse parceiros, mesmo que a distdncia, para debater, a
luz da sua vasta erudi¢do, sobre os caminhos multiplos da poesia. Esse contato, como
mostramos, influiu na sua percep¢do, ¢ mesmo no seu enfado, ao final da vida, diante dos
caminhos a que a poesia tinha chegado, de tal forma que o poeta se questionava sobre o que

fazer para trazer de volta seu gosto por criar.
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Ao final, comparamos a trajetéria de Bandeira com a de Maiakovski e dos futuristas
russos, que tiveram como contemporaneos ¢ mesmo parceiros de geracdo estudiosos capazes
de formular consistentes respostas no plano teérico para as novas questoes estéticas. Como
colocamos, Bandeira nao teve muitos aliados nessa sua busca conceitual, sobretudo nos anos
iniciais do século XX, excetuando-se a viva troca que teve com Mario de Andrade, sua Gltima
influéncia como ele mesmo cita. Mesmo assim, os estudos de Bandeira ainda estavam um tanto
quanto presos aos tratados de versificacdo, embora seus ensaios, como o que fez sobre
Mallarmé, ja vislumbrassem outras possibilidades que a sua propria poesia ja tinha

experimentado.

Acreditamos que pudemos, com o trabalho de pesquisa que aqui se encerra, ampliar o
leque de relagdes intertextuais que a poesia de Bandeira comporta. Agir nessa dire¢ao pode ser
mais produtivo, pela propria natureza da estética aberta do poeta, do que tentar fixar Bandeira
num ponto ou noutro. A interpretagdo totalizante ou, ao contrario, a que tenta ancorar tudo num

ponto so de analise, ambas ndo resistem a poesia desse autor.
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