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Resumo

Perceber em que sentido a nocdo de misica ou de musicalidade, ja
ha algum tempo entrevista pela critica e pelo proprio poeta, permeia a
obra de Manuel Bandeira. Se ndo € possivel chegar a um conceito fixo de
musicalidade em sua poesia, parte das varias idéias que o termo sugere,
incluindo algumas bastante correntes na tradicdo poética, podem
configurar um caminho de leitura que explicita principatmente os aspectos

musicais de alguns poemas do autor.
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Apresentacao

Musicalidades na poesia de Manuel Bandeira delineia-se na seguinte
estrutura: sdo duas partes, cada uma encerrando trés capitulos ensaistiscos, por
assim dizer. No primeiro, procurei apresentar algumas das questdes mais
recorrentes na critica acerca do autor, aquelas com as quais todo estudioso
dificilmente deixa de se deparar quando o assunto & Manuel Bandeira. Ao mesmo
tempo, busquei demarcar em que medida o tema escolhido ja havia sido de certo
modo pressentido. Pude, assim, rastrear como a nocao de musicalidade foi se
manifestando em alguns instantes - as vezes até bastante especificos - da fortuna
critica.

0 segundo, funciona como espécie de inventario das eventuais
aproximacdes que podem e puderam ser construidas de Manuel Bandeira com a
arte musical. Discuto e lanco algumas pontes entre sua obra e duas formas
genéricas da musica vocal brasileira: a cancio de cdmara e a popular. £ um
capitulo que relne dados historicos, depoimentos do poeta e algumas discussoes
criticas que relevaram a figura de Bandeira para a musica propriamente dita.

Quanto ao terceiro capitulo, procurei perceber a nocac de musicalidade
sob varios angulos e na poesia bandeiriana. O que da poesia, seja ela em versos
metrificados ou livres, pode ser chamado de musica? Embora levantando algumas
discussbes sobre técnicas e concepcdes poéticas das mais relevantes para a
compreensdo da lirica moderna, o interesse agqui é antes de tudo encontrar
algumas respostas para o que possa ser musicalidade em alguns poemas de
Manuel Bandeira.

A segunda parte da dissertacdo abarca trés analises de textos. Esbocadas

ainda antes do mestrado, elas puderam ser oxigenadas e reformuladas conforme
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as reflexdes desenvolvidas ao longo dos trés capitulos iniciais. Cada uma
apresenta um livro de Manuel Bandeia e se debruca com particular interesse num
poema da respectiva publicagao.

O critério para a escolha dos volumes foi relativamente simples. Selecionei
os que rednem as pecas mais citadas e estudadas. O que significa dizer: grande
parte dos juizos criticos fixados sobre Bandeira, foi estabelecido a partir desse
corpus. Mesmo o poeta, em suas memdrias biograficas e literarias itinerdrio de
Pasdrgada, parece dar grande atengao ao Ritmo Dissoluto e Libertinagem. Para
ele, nesses livros, articula-se um movimento decisivo para a caracterizacao
definitiva de sua diccdo poética. Assim, se a idéia da dissertacdo passa pela
construcao de um quadro minimamente diferenciado do objeto estudado, a
nocao de musicalidade deveria ser sacada e testada nesse momento de fundacao

de constantes poéticas e criticas da poesia bandeiriana.
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Trajetoéria. Cotidiano

A critica entrevé musicalidades
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I. Introducao critica possivel

“tilize, para se exprimir, as c¢oisas de seu
ambiente, as imagens de seus sonhos e oS
objetos de suas lembrancas. Se a prépria
exist&ncia cotidiana the parecer pobre, ndo 2

acuse”,’

Recife (1886). Um murmdirio se arma. Uma tosse-ndo-tosse vai tentar o
voo. O poeta se disse a quem quis ouvir: “sou poeta menor”. Mas por que
acreditar no poeta? Seu sopro raro de homem “tisico profissional” nao impediu
que sua poesia fosse alcada as alturas. Grande poesia? Sem entrar na
impraticavel tarefa de percorrer o que seja alta poesia, nao poucos acharam
Manuel Bandeira poeta formidavel. Arrojo-me na tentativa, concordando com a
maioria dos criticos e estudiosos quanto a notavel qualidade de sua obra, de
reencontrar a dimensdo de Bandeira através da nocao de musicalidade. Conceito
que se vera também escorregadio, oscilante nas suas diversas apari¢oes e, cuja
algumas possiveis validacoes para a poesia bandeiriana procurarei perseguir.

A critica ja enxergou Manuel Bandeira pelo elemento humilde do
cotidiano. Ja o flagrou com medo da morte. Ja ensaiou ser ele um poeta
tipicamente modernista, e, ao mesmo tempo, formalmente multifacetado. Por
estes caminhos, alguns estudiosos ate esbocaram, as vezes quase
acidentalmente, um poeta musical. Considerando parte dessas mascaras criadas
ou estudadas no poeta, arrisco-me na construcao de um Bandeira, ora mais, ora
menos irmanado aos outros mais conhecidos.

Em se tratando de um poeta cuja fortuna critica é relativamente extensa,

de inicio sera preciso passar por duas nocbes a meu ver tdo importantes quanto

R. M. RUKE. Cartas @ um jovems poeta, Sio Paulo, Globo, 1995, p. 23. (17 fev. 1903)
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recorrentes quando se enfoca a obra em guestdo: a nocdo de trajetoria e de
cotidiano. Evidentemente, ndo é possivel lancar mao de toda a critica que tenha
resvalado nesse par; convocarei, porém, os criticos que mais excitaram minha
incursao nessas paragens. Num segundo momento, a idéia de musicalidade, que
por sua vez nao necessariamente deixa de enlear-se com essas duas nocoes, sera
rastreada na critica que a anteviu. Também privilegio alguns textos do proprio
Manuel Bandeira, sobretudo o Itinerdrio de Pasdrgada (1954).

0 interesse primeiro do trabalho nao € encontrar uma clave ideal para a
leitura do poeta, ou fazer minha conviccao obscurecer as outras, mas propor uma
entrada concreta e verossimil na poética bandeiriana. A partir da nocao de
musicalidade, obter um percurso possivel: uma perspectiva a mais acerca da obra
de Manuel Bandeira. Inspira-me, assim, a pergunta que intitula o livro Is literary
history possible? de David Perkins’. Obra repleta de temas polémicos, mas,
principalmente, fomentadora de questdes que rondam as praticas dos estudiosos
da literatura.

Em linhas gerais, Perkins procura detectar e problematizar as diversas
contingéncias as quais estdo sujeitos os diferentes discursos e metodologias da
historia e critica literarias. Logo no primeiro capitulo, intitulado “The present
state of the discussion”, demonstra, por exemplo, como as linhas do suposto
desenvolvimento de uma literatura nacional, ac longo da historia, podem ser e
sao construidas. O historiador e o critico literario, no limite, segundo ele, sempre
procuram expressar seus pontos de vista. Para tanto, lancam mao de mecanismos
de selecdo de artistas e acontecimentos historicos que, no texto, tendem a
apresentar-se como se fossem a Unica opcdo de realidade. Em seus recortes,
estruturam relacoes de causa e efeito sem conseguirem evitar, no entanto, que
suas narrativas, sobre determinado objeto, sejam apenas possibilidades de
construcoes.

Investigando as contingéncias das praticas criticas e historiograficas, o
autor tenta, assim, desnudar como os estudos sobre momentos, obras, autores e

correntes literarias deveriam ser considerados dentro de um horizonte maior de

2. PERKINS. Is fterary bistory possible?, The Johns Hopkins University Press, London, 1993,
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outras explicacbes também plausiveis. Em outras palavras, para Perkins, ha
muito de ficcdo nas interpretacdes e explicacOes histéricas. Além disso, elas
jamais conseguem transcender o tempo e o lugar nos quais sdo produzidas. Nesse
sentido, ao longo dos anos, as inquietacdes da obra de Manuel Bandeira foram
respondidas de diversas maneiras pela critica, e para que elas continuem
surgindo e nac cessem de nos fazer sentido, € preciso continuar a oferecer

respostas ainda que inevitavelmente transitérias.

TRAJETORIA, COTIDIANO

Atualmente, o poeta pernambucano tem seu lugar ao sol entre os grandes
da lingua, seja pela maneira comoc a manipulou, seja pela sua reconhecida
contribuicdo estética para a poesia brasileira, ou ainda, pelo investimento critico
que lhe & dedicado h& muito. Segundo T.S. Eliot, uma das funcdes essenciais do
poeta seria mesmo a de preservar, distender e aperfeicoar a lingua de sua
cultura®. Manuel Bandeira, ao se ater pouco a modismos, ao experimentar
tendéncias e fazer de sua producao artistica um laboratério quase permanente
de diversas técnicas, erigiu uma obra cuja fatura final é um feixe grande de
realizacOes poéticas. Essa caracteristica torna dificil tracar qualquer linearidade
em sua obra; mesmo guando recortamos uma marca decisiva dela, como a
presenca macica do cotidiano, ndo nos abstemos dos perigos da sintese.

Nao foi casual que o grupo modernista envolvido na Semana de Arte
Moderna de 1922 tomasse Manuel Bandeira como espécie de “padrinho”. Viam na
poesia de seus dois primeiros livros - sobretudo Carnaval (1919) -, muitas
inovacbes formais e tematicas que pareciam antecipar as tendéncias
modernistas. Bandeira, inclusive, foi cognominado por Mério de Andrade de “Sao

Jodo Batista do modernismo”. Décadas mais tarde, em outro momento de

*Podemos dizer que a tarefa do poeta, como poeta, € apenas indireta com relaciio ao seu povo: sua tarefa direta €
com sua lingua, primeiro para preserva-la, segundo para distendé-la e aperfeigod-ia”. T7er T. 5. ELIOT. “Funcio
social da poesia”, in De poesia e postas, Sio Paulo, Brasiiense, 1991, p. 31,
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radicalidade na poesia nacional, ao fazer experimentos concretistas como O
nome em si, em Estrela da Tarde (1963), Haroldo de Campos, um dos
formuladores da poesia concreta, ira chama-lo de “veterano de muitas batalhas,
o decano de nossa poesia moderna”.* Vé-se que em dois instantes distintos de
nosso cenario literario, em que se desejava romper com o passado, parte da obra
de Bandeira foi apropriada como se ela, de algum modo, pudesse prefigurar ou
legitimar os anseios presentes de poesia.

A face geralmente tida como a mais alta e madura é, sem dlvida, a que se
pode chamar de modernista, ainda que a critica literdria freqlientemente
conceba o poeta como um caso mais ou menos atipico dentro do modernismo. Se,
por um lado, nos dois primeiros livros predominam a dic¢ao metrificada de perfil
parnasiano e simbolista, e o tom intimista e psicologizante de gosto crepuscular;
por outro, Bandeira € tido como ¢ primeiro, na literatura brasileira, a se
empenhar com afinco e sucesso na apreensao do verso livre - verdadeira obsessao
de muitas vanguardas do inicio do século XX. Tal historico € menos peculiar do
que parece, uma veZ que outros poetas da geracdo herdica modernista também
se formaram na tradicdo dos vinte anos precedentes a Semana. Destaco, por
exemplo, as primeiras producoes de Guilherme de Almeida, Ronald de Carvalho e
mesmo Mario de Andrade. Com efeito, chama atencdo em Bandeira o fato de A
cinza das horas (1917) ser um livro admiravel dentro do modelo anterior ao
modernismo, ou seja, parece que ninguém que tenha se tornado poeta
modernista razoavel alcancou, anteriormente, escrever uma obra parnaso-
simbolista de folego como Manuel Bandeira conseguiu.

Segundo Davi Arrigucci, o poeta “comecou a quebrar a métrica tradicionat
por volta de 1912, produzindo de inicio antes versos libertados que propriamente
livres: polimetricos, ou no fundo sujeitos ac senso da medida. Aos poucos foi
avancando com passos seguros no progressivo dominio do verdadeiro verso livre,

com sua cadéncia ritmica irregular, mas ainda deliberada...” E como se Manuel

‘H. de CaMPOS. “Bandeira o desconstelivador”, in Colgde firtuna eritica, Rio de Janeiro, Civilizagio
Brasileira/INL/MEC, 1980, p. 279.

5D. ARRIGUCCI Jr. Humildade, paixio e morte: a poesia de Manuwe! Bandeira, S3o Paulo, Companhia das Letras, 1990, p.
54.
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Bandeira fosse como que se “libertando dos carceres” métricos e dos temas
solenes, até conquistar o “apogeu” do verso livre mais afim, talvez, com as
tematicas prosaicas e modernas. Essa idéia de itinerdrio, de trajetoria de uma
poética mais restrita para outra mais ampliada foi em parte propagada pelo
proprio Bandeira no Itinerdrio de Pasdrgada®. O raciocinio de Arrigucci, aqui,
segue a pista plantada pelo proprio poeta.

Q critico, entretanto, trilha um caminho auténomo. Desde o inicio de seu
estudo, Arrigucci dira que na poesia bandeiriana sempre ha um jogo do mais
simples e prosaico ac mais complexo e dificil. Esse movimento, empregado no
que toca o fundo e a forma, esta no cerne das reflexdes do estudioso e € um
grande gerador de sentido perpassando todas as suas analises de poemas. O verso
livre & encarado como técnica s6 aparentemente facilitadora do processo
poético; algo que ajudaria revestir de leveza os poemas, mas que, a0 mesmo
tempo, estaria escondendo sentidos os mais profundos. De todo modo, parece-
me produtivo também pensar em outro tipo de trajetoria: em vez de uma
poética que se vai maturando, uma que vai se abrindo as novas formas e as
maneiras diferentes de abordar o objeto poético. Em vez de ruptura com a
tradicao anterior, adicdo de novas estratégias artisticas.

Durante toda sua longa carreira literaria - mais de cinqlienta anos -
Bandeira escreveu poemas em diversificadas formas tradicionais e modernas,
compds a maneira de inimeros poetas, traduziu variados autores em diferentes
linguas, parafraseou a exaustdo, parodiou inclusive a si mesmo. Para Sérgio
Buarque de Holanda, esse enorme esforco na direcao de superar qualquer que
fosse o obstaculo ou desafio técnico € “como fruto da ambicao de ultrapassar-se

a si mesmo”.” Um pouco nessa esteira, Alfredo Bosi acrescenta:

6Assim se expressa Manuel Bandeira sobre o assunto, veja-se que para ele hd um momento de chegada em suz
poética: “A mim me parece bastante evidente que o Ritms dissoluto € um livre de transicio entre dois momentos de
minha poesia. Transicio para qué? Para a afinacdo poética dentro da qual cheguel, tanto no verso livre quanto nos
versos metrificados e nimados, isso do ponto de vista da forma, e na expressio das minhas 1déias e dos meus
sentimentos, e do ponto de vista do fundo, & completa liberdade de movimento, liberdade de que cheguet 2
abusar no livro seguinte, a que por isso mesmo chamei Libertinagens”. M. BANDEIRA. Itinerdrio de Pasdrgada, Rio de
Janeiro, Record/Altaya, 1984, p.75.

7S. B. de HOLANDA. “Trajeténia de uma poesia”, in Mauwe! Bandeira, poesia completa ¢ prosa, Rio de Janeiro, José
Aguilar 1967, p. 24.
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(...) era de esperar que a fusdo de confidéncia e sabio jogo técnico
respondesse, no plano da reflexao estética, um irracionalismo de base, difuso na
sua geracao, e sobre o qual se foram depositando finas observacoes do homem de
métier, capaz de compor em todos os ritmos e de traduzir com igual mestria
Shakespeare e Hoelderlin, Rilke e Garcia Lorca.®

0 que talvez surpreenda, nesse apontamento, a quem se detenha a
comparar a obra do poeta com a de seus contemporaneos, € que essa mestria
técnica de Manuel Bandeira entrevista pelo critico nao seja de se esperar
absolutamente. A época, havia varios artistas em condicbes técnicas semethantes
as destacadas em Bandeira e, no entanto, as obras poéticas desses escritores
possuem diferencas consideraveis. Além disso, € dificil imaginar que um poeta
disposto em pensar sobre o que dizer e como dizer em poesia - e isso se faz
presente em passagens de sua obra em prosa e verso - desfrutasse de “um
irracionalismo de base”.

Em toda sua obra, incluindo Libertinagem (1930), livro marcadamente
modernista, é freqiiente a convivéncia entre a poética moderna e a linguagem
anterior ao grande surto de vanguardas. Segundo Sérgio Buarque, “apesar dec ter
sido ele quem, pela primeira vez entre nés, empregou o verdadeiro verso livre,
ndo se tornou necessario o abandono das cadéncias tradicionais para que nos
desse algumas das suas criacdes mais audaciosas”.” No curso dessa atitude ora
conciliatoria, ora tensa, Bandeira foi capaz, por exemplo, de unir uma
reivindicacdo tipicamente modernista a um alexandrino, considerado pelos
parnasianos Olavo Bilac e Guimaraens Passos o tipo de verso mais dificil de
manejar, exigindo do poeta “uma longa e persistente pratica”.’® Do poema
“Poética”, o verso que manifesta recusa a um certo lirismo afetado: Estou farto
do lirismo namorador''. Foi talvez por procedimentos dessa ordem, que Alvaro
Lins pdde estabelecer um paralelo entre Manuel Bandeira e Charles Baudelaire:

87, BOst. Histéria Concisa da Literatara Brasilira, Sio Paulo, Culrdx, 1994, p. 361.

98, B. de HoLANDA. Op. (i1, p13.

100y, BILAC; . PASSOQS. Tratade de versificasd, Rio de Janeizo, Francisco Alves, 1921, p. 69.
UM, BANDEIRA. Estrels da vida inteira, Rio de Janeiro, Record/Altaya, 1998, p. 129,
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0 sr. Manuel Bandeira representa no nosso meio um papel semethante ao
de Baudelaire na literatura francesa. {Refiro-me a uma semelhanca mais
intelectual e histérica do que propriamente de mensagens poéticas.) Como
Baudelaire, o sr. Manuel Bandeira significa um poeta gque harmoniza equilibra o
delirfo e a razao, o animus e a anima (sentido claudeliano); um poeta gue é
classico e moderno, ao mesmo tempo, participando das velhas formas de poesia e
lancando novas ndo s6 para o presente como para o futuro; um poeta que esta no
centro de uma época e que tem sido raiz e ponto de partida para numerosos

poetas mais novos.'?

O comentdric aponta para a influéncia que a poesia bandeiriana
possivelmente exerceu, enguanto exemplo de experimentagao, nos poetas
modernistas de primeira hora e nas geragdes seguintes. O modo como Bandeira
soube aproveitar o material antigo junto com o novo, devia ser conhecido de
Mario de Andrade, Carlos Drummond de Andrade, Jodao Cabral, dos poetas
concretos dentre outros.

Mas a tensdo entre material velho e novo parece acompanhar os anseios
correntes na modernidade, ou os artistas que de algum modo propuseram
rupturas. Baudelaire, por exemplo, considerado por muitos o grande inaugurador
da modernidade, sera visto por Michael Hamburger antes como poeta “alegorico”
do que “simbolico”, como & mais comumente definido. Para o critico, “as
préprias contradicoes de Baudelaire e seu dilema deveram-se a tensdo, quase
intoleravel, de ser um artista classico, ou quase classico, em uma sociedade
moderna”.? Seria ele detentor de um instrumental técnico e expressivo classico
a se debater com questOes dos tempos modernos. Manuel Bandeira também
experimentou embate parecido, se pensarmos, por exemplo, em suas primeiras
tentativas de verso livre que resultaram em polimetria.

No poeta de “Irene no céu”, sente-se, principalmente em seus dois

primeiros livros, influxos do romantismo, penumbrismo, simbolismo e do

125 LINS. “Critica literinia — poesia™, in Manwe/ Bandeira: verso ¢ reverso, Sio Paulo, T.A. Queiroz, 1987, p. 117.

13 “Las proprias contradiciones de Baudelaire y su dilema se debieron a la tension, casi intolerable, de ser un artista
¢lasico, o casi un clasico, en una sociedad moderno”. M. HAMBURGUER. “Utopia pueri] v espejismo brutal”, in L=
Verdad de la poesia, México D.F., Fondoe de Cultura Econdmucs, 1991, p. 25.
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parnasianismo. Foi poeta assiduo em todas essa maneiras do fazer poético e
mesmo passando a escrever predominantemente em versos livres, jamais deixou
de compor poemas em modos tradicionais. Podemos notar, também, o eco da
tradicao lirico-portuguesa de Luis de Camdes a Antonio Nobre - Manuel Bandeira
escreveu um sonete para cada um deles no seu livio de estréia. De Nobre, teve
influéncias, as vezes semelhancas, no que respeita o movimento fluido e sortido
dos ritmos tradicionais; a tematica da morte e da tuberculose; o tom de
nostalgia pela infancia.

Os poemas do primeiro volume, embora j& perturbassem “nosso conserto
literario”™, no dizer de Sérgio Buarque, revelam um poeta sob influéncia dos
rigorosos preceitos dos tratados de versificacao poetica. Tal caracteristica vai se
tornando menos exclusiva na sua producao seguinte, Carnaval e Ritmo dissoluto
(1924), sendo bastante perceptivel neste (ltimo a transicdo de um Bandeira mais
preocupado com a metrificacdo dos versos e com a construcdo redonda, para
outro com maior pluralidade ritmica e simbélica. Todavia, é Libertinagem o livro
mais repleto das técnicas e da estética modernista. Nele predomina a presenca
do verso livre, dos temas prosaicos, da linguagem pouco preciosa, da pesquisa
estética. Esta Gltima caracteristica, alids, constitui uma das reivindicacdes
pilares do modernismo brasileiro. Em “Movimento Modernista”, espécie de
balanco dos exageros e acertos das proposicées do movimento, Mario de Andrade
escreve: “o direito permanente da pesquisa estética; a atualizagao da
inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizacdo de uma consciéncia criadora
nacional”.'® Mais adiante acrescenta: “o modernismo ndo era uma estética, nem
na Europa, nem aqui. Era um estado de espirito revoltado e revolucionario”.'®

Dentre os temas da lirica de Manuel Bandeira, o “humilde cotidiano” com
seus desdobramentos recebe, certamente, maior atencdo. E é de se esperar,
sendo um dos aspectos que mais salta aos olhos quando nos deparamos com seus

livros. As cenas, que aparecem retratadas em versos como de “Pensao Familiar”,

48, B. de HOLANDA. Op. Cit, p.13.

1BM. de ANDRADE. “O Movimento modermista”, in Aspedtos da Liseratura Brasileira, Sio Paulo, Livraria Martins
1974, p. 242.

16fdem, p. 251.
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constituem um cotidiano verossimil. E comum o poeta colher as impressdes do
universo prosaico para sua criacao. Alguns poemas, como quadros, parecem ter
congelado uma cena de filme maior que € realidade que talvez lhes inspiraram.
Mesmo quando ha o enquadramento de movimentos, ha sempre simplicidade e
unidade. Nao uma simplicidade de parcos recursos técnicos, nem a unidade que
empeca o emprego de imagens g {a surréalisme, tao caras ao poeta; ocorre que
na base tematica, seus poemas sempre trardo um cenario estavel, isto é, que
podemos divisar com facilidade. Talvez venha exatamente da constru¢ao dessas
bases narrativas e descritivas mais ou menos harmoniosas, a eficacia de seus
lances surrealistas ou absurdos. Da calmaria, de repente o susto.

Nos cenarios cotidianos enredados pelo poeta, no mais das vezes em
linguagem permeada por usos coloquiais, podem se desdobrar reflexoes sobre
grandes temas da condicao humana: a morte, o amor, 0 medo, a saudade, a
infancia, etc. Tudo condensado as vezes em poucos versos, como em
“Pardalzinho”. Une-se a isso a pratica de quebrar os géneros, Bandeira nao
privilegia os temas elevados, tampouco os rebaixados, simplesmente os mistura.

O modus operandi de Manuel Bandeira frente ao cotidiano nao deve ser
confundido com o de Blaise Cendrars, poeta que embora tenha contribuido para
que o grupo da primeira geracao modernista se abrisse as tematicas do dia-a-dia,
preferia fixar com seus poemas as conhecidas “fotografias verbais”. Bandeira
também manteve certa distancia da Poesia Pau-Brasil de Oswald de Andrade.
Préxima a expressao de Cendrars, a concepcdo de Oswald, por sua vez, buscava
criticar’’ com doses de bom-humor a realidade brasileira, de alguma maneira
positivando seu suposto atraso'®. Para Sérgio Buarque, Bandeira era tudo menos
um fotdgrafo: “O mundo visivel pode fornecer as imagens que hao de animar sua

poesia, mas essas imagens combinam-se, justapbéem-se, de modo imprevisto,

17#( ) 2 cdmara portitl dos poemas oswaldianos ticha urn dispositivo a mais, que faltava & &odak exeursionista com
que Cendrars fixou suas ‘forografias verbais’ pau-brasileiras: a visada critica. Cendrars ficava no exotico e no
patsagistico, na cor local, Oswald dirigia sua objetiva para além destes aspectos, colhendo nela as contradigSes da
reafidade nossa, que escapavamn 4 faiscante inspecio de superficie”. H de CaMPOS. “Uma Poéuca da
radicalidade”, in Cadernp de poesia do alune Oswald (Poesias rennidas), Sio Paulo, Circule do Livro, p. 33.

18Sobre a poesia Pau-Brasil inaugurar, inclusive sob influénca das vanguardas européias, wma visio positiva do
suposto atraso brasileiro ver: V. DANTAS. “Oswald de Andrade e a poesia”, in Noror Estudos/ Cebrap, julho de
1991, pp. 191-203.
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coordenadas as vezes por uma faculdade intima cujo mecanismo pode escapar-
nos”’?. Seu fazer poético, nesse sentido, coloca-nos em contato com uma
realidade certamente inteligivel, porém, pouco explicavel, curiosamente
enigmatica.

Manuel Bandeira chegou a ensaiar uma definicdo de poeta, em que pesava
o cotidiano: o poeta “é um abstrador de quintaesséncias liricas. E um sujeito que
sabe desentranhar a poesia que ha escondida nas coisas, nas palavras, nos gritos,
nos sonhos. A poesia que ha em tudo, porque a poesia é o éter em que tudo

mergulha e que tudo penetra”.?’ Davi Arrigucci comenta essa formulacao:

(...} um significado mais sutil de desentranhar nos conduz a concepcic da
poesia como forma de conhecimente, como revelagdo de um sentide oculto, ao
qual se chega por um movimento de penetracao até a entranha do objeto e por
um movimento de saida de luz e ao conhecimento assim desentranhado. O ato do
poeta equivale, pois, a uma percepcao penetrante do outro, do objeto, a um
‘habitar as coisas’ que €, a uma s6 vez, o desvelamento de sua natureza mais
profunda, do que sao.”'

E como se o poeta decifrasse um mundo e o cifrasse novamente. Um re-
criador. Suas imitacdes do mundo estdo dispostas nos poemas para decifrarmos
novamente quantas vezes for preciso, até porque todas as leituras encontram-se
limitadas pelo tempo em que saoc geradas. Dai que, nao haveria apenas “um
sentido oculto” ao pé da letra, mas inimeros, uma vez que no gesto
hermenéutico de cada leitura, um poema se atualiza e se re-significa.

Outra possibilidade, ainda, de interpretar a famosa idéia de
desentranhamento, € admitir que a poesia nao estaria exatamente a espera de
ser arrancada da natureza bruta, a tarefa do poeta, assim, seria criar a partir de
dada realidade e, tambem, criar como se estivesse imitando determinado

contexto real. O poeta seria aquele que seleciona do cotidiano o que lhe

15, B. de HOLANDA. Op. Ci, p- 16.

20M. BANDEIRA. “Poema desentranhado”, in O r2is vagabandps ¢ mais 50 orfnicas, Rio de Janeiro, Editora do Autor,
1966, p.87.

AP, ARRIGUCC Jr.0p. G, p. 30.
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interessa como material linglistico e narrativo: imagens prosaicas e vulgares,
pregdes de feira, trechos de cancbes e de outros poemas, nacos de fala, etc.
Qualquer cotidiano retratado, ao mesmo tempo, pode ser uma realidade
meramente textual sem jamais ter existido de fato, dessa forma o poeta criaria a
referéncia e o referencial possivel.

No itinerdrio de Pasdrgada, Manuel Bandeira revela que “instruido pelos
fracassos”%, descobriu que jamais seria capaz de uma expressao a maneira de
Paul Valéry. Para explicar sua posicao, baseia-se nas duas condicdes que o poeta
francés, num fragmento de Memoires d’un poéme, dizia impor ao seu trabalho de
criacdo. Uma: “O méximo de consciéncia possivel”.?® Duas: “Procurar encontrar
com vontade consciente quaisquer resultados analogos aos resultados
interessantes ou Uteis que nos entregue (entre cem mil lances quaisquer) o acaso
mental”.”* Da mesma pagina, Bandeira ainda transcreve: “Eu preferiria ter
composto uma obra mediocre em tudo lacida que uma obra-prima a lampejos,
num estado de transe... *?

A apropriacdo ligeira que Bandeira faz de Valéry propicia a reflexao sobre
alguns aspectos. Faz parte dos muitos rastros que Bandeira espalhou,
principalmente no “Itinerario”, acerca de autores, temas, acontecimentos entre
outras coisas que julgava pertinentes para compreensio de sua obra e vida. £
preciso considerar seus depoimentos, todavia nao sem desconfiar que eles
também guardam as sementes da imagem que o autor quis passar de si proprio e
de sua poesia para a posteridade. Em segundo {ugar, e mais importante, é a
relevancia da poética de Valéry para a compressdo de algumas facetas da poesia
bandeiriana, ainda que Bandeira tenha sintetizado sobremaneira o pensamento
do autor.

A visdo que Manuel Bandeira lanca sobre Paul Valéry parece passar pela

imagem “formalista” ou “racionalista”, por assim dizer, que o poeta francés

2M. BANDEIRA. Op. Cit nota 06, p. 29.

549 ¢ plus de conscience possible”. P. VALERY. “Mémoires du poéte”, in Qsneres, Paris, Gallimard, 1967, p. 1481.
#“Hgsayer de retrouver avec volanté de conscience quelques résultats analogues aux résultats interéssants ou
utiisable que nous livre (entre cent mille coups quelconques) le hasard mental”. Idem.

¢ Avoir composé une oeuvre médiocre en toute lucidité qu'un chef-d’oeuvre 2 éclairs, dans un état de transe...”
Idem.
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detinha. A idéia de que Valéry pensava a poesia somente em termos de forma.
Bandeira o cita, inclusive, no exato momento em que bipolariza sua proépria obra:
“... A Cinza das Horas, Carnaval € mesmo O Ritmo Dissoluto ainda estao cheios
de poemas que foram fabricados en tuote lucidité. A partir de Libertinagem é
que me resignei a condicio de poeta quando Deus é servido”.”® Em outras
palavras, Bandeira confessa que fora um poeta cerebral, enquanto seus poemas
primavam pela diccdo metrificada e colocava a forma a frente do conteldo; no
entanto, a medida que seus alumbramentos ficam mais freqlientes, cai no oposto
do que acredita ser a estética de Valéry, ou seja, torna-se um poeta sujeito ao
estado de transe.

A maneira como Valéry emerge no “itinerario”, leva a crer que sua
preocupacao foi apenas com o uso do intelecto na criacdo poética. Isso se deve
ao fato de ele, como afirma Hugo Friedrich, “é quem talvez tenha refletido mais
profundamente sobre as rela¢des da poesia com a autonomia da linguagem,
desenvolvendo e explicando as idéias de Mallarmé”.? Entretanto, ha outro Paul
Valéry que a sua maneira, como Bandeira, leva em consideracao urma espécie de
“estado de graca” a que o poeta se entrega no momento de criacdo: “Um poeta
é, ao meu ver, um homem que, a partir de um incidente, sofre uma
transformacao oculta. Ele se afasta de seu estado normal de disponibilidade
geral e vejo construir-se nele um agente, urn sistema vivo, produtor de verso”.?
De repente algo extraordinario aconteceria ao artista, ativando sua capacidade
de criacdo, transportando-o, assim, a uma condicdo extremamente favoravel a
poesia.

Depois de mencionar Paul Valéry, Bandeira tende a aproximar seu ato
poético ao desvairismo de Mario de Andrade:

Na minha experiéncia pesscal fui verificando que o meu esforgo

consciente sO resultava em insatisfacdo, ao passo que o que me saia do

20, BANDEIRA. Op. (i nota 06, p. 30
TH. FRIEDRICH. Estrutura da Krica moderna, Sio Paulo, Livraria Duas Cidades, 1978, p. 184.
%P, VALERY. “Poesia e pensarmento absteato”, in Varfedades, So Paulo, lluminuras, 1999, p. 203.
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subconsciente, numa espécie de transe ou alumbramento, tinha ao menos a
virtude de me deixar aliviado de minhas angtstias.?

E conhecida a infludncia que um escritor exerceu sobre o outro. Os
poemas, as cronicas e, principalmente, as cartas demonstram haver entre ambos
uma profunda interlocucdo. Se Bandeira apropria-se de algumas idéias
desenvolvidas por Mario nos textos Prefdcio Interessantissimo e A escrava que
ndo é isaura, Mario de Andrade, por seu turno, toma Manuel Bandeira nos
exemplos da “Escrava”, por exemplo.

Na supracitada afirmacdo de Bandeira, pode parecer, em principio, que
estamos diante de um poeta completamente sujeito a inspiracdo. Uma tentativa
de iluminar a nocao de alumbramento é compara-la a algumas formulacdes
marioandradinas. Nas primeiras linhas do Prefdcio Interessantissimo, Mario expde
uma concepcdo que, embora sujeita a incansaveis reformulagGes ao longo dos
anos, elucida muito da poesia de Bandeira: “Quando sinto a impulsao lirica
escrevo sem pensar tudo o que meu inconsciente me grita. Penso depois: n&o so6
para corrigir, como para justificar o que escrevi. Dai a razdo deste Prefacio
Interessantissimo”.®® As vezes encaradas somente como panfleto modernista,
essas palavras evidenciam um Mario de Andrade desde ja preocupado com o
aproveitamento do estado lirico; mas também denunciam alguém repelindo a
liberdade artistica ruim, ou seja, o simples correr da pena como que
psicografando mensagens do inconsciente sem nenhuma preocupacao artistica
consciente. Mesmo a metrificacdo s0 é vista como algo nocivo a criacdo, a
medida que encarcere de antemao o lirismo, facilitando, assim, o trabalho de
reescrita, de adequacao do material lirico ao formal. “Arte & moldar mais tarde
o poema de repeticbes fastientas, de sentimentalidades roménticas, de

pormenores initeis ou inexpressivos”.*!

]dem nota 26.

M. de ANDRADE. “Preficio interessantssimo” de Pandicdia desvairada, in Poesiar Completas, Sio Paulo, Circulo do
Lsvro, p. 19.

3 Idem, p. 23.

31



Em A escrava que ndo € Isaura, texto em que expande e modifica algumas
idéias do “prefacio”, Mario articulard que a poesia, desde Aristételes, nunca foi
sindnimo de metro, tampouco de lirismo purc: “O poeta nac fotografa o
subconsciente. A inspiracio é que & subconsciente, nao a criacdo”.’? A receita de
Mérioc de Andrade para a poesia, inspirada na de Paul Lermeé, mostra seu
interesse em dominar as imagens inconscientes, e nao simplesmente sujeitar-se
aos surtos de lirismo: “Lirismo puro + Critica + Palavra = Poesia”.** A nocdo de
alumbramento de Manuel Bandeira guarda adjacéncias com a de lirismo de Mario
de Andrade, se a entendemos como estado, enquanto transe gerador de ritmos e
imagens poéticas, e que por si s6 ainda nao é poesia. Um olhar atento aos
poemas de Bandeira, descobrirda um artista inspirado mas artesao™, um poeta
preocupadissimo com o acabamento de suas pegas.

Manuel Bandeira também mostra participar de uma das licoes de outro
francés, Stéphane Mallarmé. Ao que parece, Bandeira podia até ser acometido
por um alumbramento, ou um fluxo do inconsciente como nos surrealistas,
todavia, jamais se despreocupava do artesanato com as palavras. Nunca foi
adepto de nada parecido a chamada escrita automatica cultivada pelos
seguidores de Andre Breton, embora muitas vezes possa sentir-se o efeito dela

€m seus poemas.

(...) compreendi, ainda antes de conhecer a licao de Mallarme, que em
literatura a poesia estd nas palavras, se faz com palavras e ndo com idéias e
sentimentos, muito embora, bem entendido, seia pela forca do sentimento ou
pela tensao do espirito que acodem ao poeta as combinagdes de palavras onde ha
carga de poesia.®

32M. de ANDRADE. “A Escrava que ndo € Isaura”, in Obrz fmeatura, Sio Paulo, Livearia Marting, 1960, p. 243.
#ldem, p. 205.

A guestio do que seja um “artista artesdo” € largamente discutida por Mirio de Andrade, num texto onde se faz
evidente que, paza ¢le, 2 postura critica e o dominio das técnicas poéticas eram de fundamental relevancia para o
trabalho do poeta: “Artista que nic seja ac mesmo tempo artesdo, quero dizer, artista que ndo conhega
perfeitamente os processos, as exigéncias, os segredos do material que vai mover, nfo € que nio possa ser artista
(psicologicamente pode}, mas ndo pode fazer obras de arte dignas deste nome. Artista que ndo seja bom artesdo,
ndo é que ndo possa ser artista: simplesmente, ele nio ¢ artista bom”. M. de ANDRADE. “O Artista € o artesdo”, in
O baile das guatro artes, Sio Paulo, Livraria Martins/INL, 1975, p 12.

BTdem nota 26.
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A licdo a qual se reporta deve ser aquela presente na histéria que
praticamente passou para o anedotario, e que parece ter sido difundida por Paul
Valéry, no ensaio Poesia e Pensamento Abstrato. Citc-a pelo propric Manuel
Bandeira: “Conta Valéry que certa vez o pintor Degas se queixou a Mallarmé de
ter perdidc o dia na v& tentativa de escrever um soneto. ‘No entanto’,
acrescentou, ‘nao sao as ideias que me faltam... Tenho-as até demais’. Ao que o
mestre respondeu: ‘Degas ndo € com idéias que se fazem versos: & com
palavras’. Para Mallarmé, como para todo verdadeiro poeta, a poesia se
confunde com a linguagem, e, como explica Valéry, é linguagem em estado
nascente”,

A preocupacao de Mallarmé com as palavras, longe de constituir apenas
algum tipo de formalismo por si mesmo, refere-se ao valor musical delas. As
palavras seriam polos que fariam vibrar no intelecto, ou no espirito, as ldéias.
Em La Musique et les Lettres, assegura: “Eu formulo, a meu proprio risco
estético, esta conclusio (...): que a Musica e as Letras s30 a face alternativa aqui
alargada até a obscuridade; cintilante ai, com certeza, de um fendmeno, o
Gnico, eu o chamo de Idéia”.* Para Michael Hamburguer, ainda que esse tipo de
atitude tenha precedéncia nos poetas, criticos e metafisicos do romantismo
alemao, no caso de Mallarmé combina-se com influencias platonicas e
neoplatonicas. “A arte, de acordo com Mallarmé, ‘simplifica o mundo’, porque
pela virtude de um estado interior o artista reduz os fendmenos externos a sua
(nica origem: A Idéia”.*®

Manuel Bandeira refere-se a Mallarmé ao cabo de reconhecer-se poeta
menor, incapaz de adentrar no “mundo das grandes abstracbes generosas”. E
curioso que um poeta cujo tratamento com as palavras demonstre-se lapidar,
confesse ndao fazer poesia quando quer e sim quando ela, poesia, gqueira.

Levando-se em conta ou néo o fato de Bandeira ter apreendido, como Mallarme,

30N, BANDEIRA. “O Centepddo de Stéphane Mallarmé”, m De postas ¢ de poesia, Rio de Janeiro,
Tecnoprint/Edigdes de Ouro Culturats, p. 42.

7“%e pose, 4 mes risque esthétiquement, cette conclusion (..): que la Musique et les Lettres sont la face alternative
ici élargie vers I'obscur; scintillante 13, avec certitude, d’'un phénomene, le seul, je Iapplai, FIdée”. S. MALLARME.
“La Musique e les lettres”, in Osurre comp/ites, Paris, Gallimard, 1945, p. 649.

3“E] arte, de acuerdo con Mallarmé, ‘simplifica 2l mundo’, porque por Ia virtud de un estado interior el artista
reduce los fendmenos externos a su dnico ongen: La Idea”. M. HAMBURGUER. Op. Cir, p17.
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a tratar com especial desvelo cada vocabulo, pode-se “reconhecer em toda a sua
obra a presenca discreta mas constante de um saber lingiiistico”.* Assim, a
suposta humildade expressa por Bandeira nao evita gue enxerguemos toda sua
inventividade, seu cuidado estético aflorando em cada poema e o didlogo que
procurou manter, nao por acaso, com algumas das discussdes mais fundamentais

para a poesia de sua época.

A CRITICA ENTREVE MUSICALIDADES

Esquadrinhando parte da fortuna critica em que figura o nome de Manuel
Bandeira, nota-se que alguns estudiosos de metodologias varias, a certa altura de
suas abordagens, destacam algum tipo de musicalidade na obra do poeta
pernambucano. Articulam alguma relacdo entre seus versos e a musica erudita,
popular ou uma musica caracteristica da poesia. HA um ndmero pequeno de
trabalhos que tematizam especificamente a questdo chave desse trabalho: as
musicalidades na poesia bandeiriana. Sao poucos e, em geral, apenas resenham
tudo o que o préprio Bandeira apresenta sobre o assunto no “Itinerario”®. Ha
outros casos, ainda, que ndo se limitam as declaragoes do poeta e avangam por
outras reflexdes.

Levantarei algumas hipdteses sobre a recorréncia, na critica, da
aproximacao entre Manuel Bandeira e a musica. Em primeiro lugar, & preciso
folhear uma vez mais o [tinerdrio de Pasdrgada. Nele, Bandeira discorre
largamente sobre seu gosto e seu contato com a musica. Segundo ele, a mlsica
foi sua grande influéncia extraliteraria, maior que a pintura ou o desenho
transformou-se numa idéia fixa: “Nao ha nada no mundo de que eu goste mais do

que de muisica. Sinto que na mdisica é que conseguiria exprimir-me

¥G. M. TELES. “Um novo iuneritio”, in Mamue/ Bandeira - U novs fiinerdrio. Rio de Janeiro, Fundacido Casa de Rui
Batrbosa, 1986, p. 07.

WSomente no capitule que se segue, abordarei detalhadamente esses depoimentos, uma vez que eles dizem
tespeito principalmente 2 “musica propriamente dita”.

34



completamente”.*' Depoimentos dessa ordem, certamente encaminharam muitos

ouvidos a detectar ecos de musicalidade na obra do poeta. Talvez a intencao de
Bandeira, aqui novamente, fosse exatamente introduzir rastros que apontassem
para essa possibilidade interpretativa de sua producdo poética.

A segunda hipétese baseia-se no fato de Bandeira, dentre os poetas
brasileiros que escreveram com a finalidade de publicar em livro, ser o que tem
o major nimero de pecas musicadas. Anota isso Vasco Mariz em A cancéo
brasileira® e Manuel Bandeira, o poeta e a musica™.

A terceira, diz respeito aos efeitos musicais sentidos em seus poemas. A
poesia de Bandeira possuiria uma musicalidade proveniente da utilizacao de
técnicas que evocariam a musica. Nesse sentido, a abertura de Bandeira para a
musicalidade esta presente desde o primeiro livro, em que a flexibilizacdo do
ritmo tradicional marca sua passagem pelo simbolismo. Ao adicionar as técnicas
modernas a sua producdo, Bandeira jA manejava bem as possibilidades musicais
da metrificacao, ao que pode unir as do verso livre.

Numa Gltima conjectura, na falta de termos que abarquem de maneira
satisfatoria uma série de efeitos tipicos da linguagem poética, os criticos
lancaram mao de metaforas do campo musical.

Embora os estudiosos que citarei, tenham notado algum traco de
musicalidade em Manuel Bandeira, a maior parte deles margeia o assunto,
porquanto seus estudos dedicam-se a outras questdes. De todo modo, se foi
exaustivamente musicado por diversos compositores; se o ritmo, a melodia e a
estrutura de seus versos livres mesclados com os metrificados podem produzir
efeitos musicais; se essas musicalidades sempre estiveram latentes na critica; o
poeta decididamente precisa ser satisfatoriamente surpreendido nas relacoes
entre sua poesia e a musica.

M, BANDEIRA. Op. Girnota 06, p. 49.

42V, MARIZ. A Camgdo brasiliira, Rio de Janeiro, Nova Franteira, 1985. Nesse livro, Marz apresenta muitos
compositores brasileiros tanto da cancio popular quanto da erudita. Manuel Bandeira é visto como peca chave no
desenvolvimento do #ed nacional.

1% V. MARIZ. “Manuel Bandeirz, o poeta e a musica”, in Homenagem a Manuel Bandeira, Rio de Janeiro, UFF —
Sociedade Souza da Silveira, Monteiro Aranha/Presenca, 1989,
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Até o presente, de meu conhecimento, ha dois autores que publicaram
pequenos trabalhos focando especificamente o problema da mdsica em Manuel
Bandeira. Luis Paulo Horta, com seu “Bandeira e a mUsica”, publicado na revista
Belo Belo em 1986; e Ivone Silva Ramos Maya, com o “Musicalidades
subentendidas no modernismo brasileire”, publicado mais recentemente (2001)
nos anais Ao encontro da palavra cantada - poesia, musica e voz. Embora sejam
textos breves e revelem pouco mais do que o proprio poeta ja dissera no
“Itinerario”, eles reafirmam e atualizam a matéria desta dissertacdo.

No texto de Horta, a idéia trabalhada, essencialmente, € a de que
Bandeira seja o poeta brasileiro de ligacao mais animosa com a musica. Justifica
esse fato com a nocdo de “musicalidade subentendida” crivada por Andrade
Muricy e que comentarei melhor no capitulo subseqgiiente.

O artigo de Ramos Maya, embora o titulo escolhido seja genérico, trata
principalmente da poesia modernista de Manuel Bandeira. A autora parte de
alguns relatos do poeta e chega a falar, de maneira demasiado sucinta, em
“ritmo musical” e em “tessitura sonora”. Todavia, concebe a musicalidade
através do uso que Bandeira faz da fala popular. Ao mesmo tempo, vé a
ressonancia de Jaime Ovalle, presente em tantas composicdes do poeta, também
como uma espécie de “musicalidade subentendida”. Segundo ela, “Ovalle
repercute com a for¢a magica de um canto na obra”* do poeta.

Chamo a atencao para outros textos, os quais véem alguma relacdo entre
os versos de Bandeira e a mUsica, sem necessariamente se guiarem pelos relatos
do poeta. Em estudo que discute tdpicas do periodo medieval na poesia
bandeiriana, Franklin de Oliveira, por exemplo, aproveita para indicar uma
musicalidade que, segundo ele, é a sugestdo musical “intrinseca da emocao

poética”:

A musicalidade da poesia de Manuel Bandeira n3o decorre da organizacéo
do pecema, ndo emerge do processo de elaboracao do poema, mas resulta da

natureza intrinseca da emogao poética: a misica como que armada quase numa

#1, da S. R. Mava. “Musicalidades subentendidas no modemismo brasileiro”, in 4o encontro da palevra cantada, Rio
de Janeiro, Sete Letras, 2001, p. 156.
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s6 equacao de siléncio - tdo fina se esconde na dltima camada audivel da palavra;

mUsica que comeca onde a palavra termina.”

A musicalidade para Oliveira é antes de tudo uma comocédo advinda da
leitura dos versos; um estado ao qual o leitor seria lancado depois de se deparar
com um poema de Bandeira. Tal definicdo de musicalidade talvez diga pouco,
mesmo que seja sentida. Do ponto de vista critico, do que vale saber em que
clave o leitor alcara sua imaginacao a partir da leitura de um poema? N&o sera
mais produtivo tentar entrever quais os processos musicais, lingiiisticos ou
imagéticos, dispostos num poema, que eventualmente nos permitam realizar
tamanha viagem; isto €, encontrar os mecanismos sugeridos pelo proprio texto
que gerariam a musicalidade, que por sua vez, ai sim, talvez fornecesse uma
emocao denominada por Oliveira de musical?

Jose Guitherme Merquior também se vale de uma no¢ao musical:

O segredo de Bandeira talvez resida nessa modesta ousadia de despir a
nossa lingua de todo atavio, de todo adorno meramente externo, e na sabia
maneira de musicar a emocao com enorme fidelidade a marcha do portugués, do
portugués-brasileiro. Por isso o seu modernismo nunca foi muito de violéncia, mas
de adaptacao: foi ele quem utilizou a liberdade da nova escola para reexprimir

com nova flama quase todas as nossas tradicdes.®

Se musica € a metafora que Oliveira forjou para expressar o que podemos
sentir ao ler a poesia de Bandeira, em Merquior mulsica associa-se a economia
verbal. Musicar significaria expressar a emocdo poética através de uma
linguagem essencial, depurada, espécie de escrita sem arestas. Entendido dessa
maneira, o uso metaférico que o critico faz de “musicar” encontra-se proximo
daquele procedimento, que expus ha algumas paginas, de desentranhar a poesia

de qualquer realidade limpa do que ndo seja poesia.

#E. OLIVEIRA. “OQ medievabsmo de Bandeira”, in Cokede Fortune Critea, Rio de Janeiro, Civilizacio
Brasileira/INL/MEC, 1980, p. 237,
4], G. MERQUIOR. “Poesia Modemista”, in Razde 9 poemra, Rio de Janeiro, Civilizacio Brasileira, 1965, p. 26.
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Davi Arrigucci, em capitulo que analisa “Cantiga”, reserva algumas paginas
para discorrer sobre as relacOes entre poesia e musica articuladas no Itinerario
de Pasdrgada. Menciona as opinides de Andrade Muricy e Aires de Andrade
transcritas por Bandeira, sobre os motivos que porventura tenham levado tantos
compositores do l(ied nacional a se apropriar da obra do bardo. Sublinha,
também, a pertinéncia de se problematizar a questdo a luz de formulacdes de
Stéphane Mallarmé, Paul Valéry e T.S. Eliot. Em suma, inventaria de que maneira
a musica € importante, ndo s6 para o homem Manuel Bandeira, mas,
principalmente, para o poeta.

Arrigucci tece pelo menos duas reflexdes instigantes e mais descoladas dos

depoimentos bandeirianos. A primeira delas é sobre o poema “Cantiga”:

A naturalidade da composicao parece brotar tanto da fonte préoxima da
lingua falada quanto dessa outra, espontdnea, antiga e perene, da poesia
popular, em gue a voz individualizada do sujeito lirico tende a dissolver-se. (...}
Musica e sonho, com seu poder encantatério, parecem guardar ainda vibrantes no
poema os ecos das origens simbolistas de Bandeira e, através delas, da primitiva

fonte roméntica.”

Atenta o estudioso para um tipo de musicalidade bastante perceptivel ao
longo da poesia bandeiriana, e que, ao mesmo tempo, parece ser pouco
explorada pelo poeta em suas memérias. Trata-se do aproveitamento das “coisas
do povo” no tocante nao so aos temas, a sintaxe ou ao vocabulario, mas a um
cultivo ritmico e quica entonacional gue resultaria numa sonoridade esponténea,
natural, no sentido de oferecer pouca ou nenhuma barreira para a fluéncia da
leitura. Nao ha complicacbes no fraseado, as redondilhas menores como numa
cantiga ou num poema de dominio publico relaxam os nossos ouvidos com uma
quase monodia. O assunto do poema nao suscitando interesse, ao menos os

ouvidos estao acalentados.

D, ARRIGUCCE Jr.Op. G, p. 166,
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CANTIGA

Nas ondas da praia
Nas ondas do mar
Quero ser feliz

Quero me afogar.

Nas ondas da praia
Quem vem me beijar?
Quero a estrela-d’alva

Rainha do mar.

Quero ser feliz
Nas ondas do mar
Quere esquecer tudo

Quero descansar.®

Esse efeito de naturalidade sonora, espécie também de musica do poema,
Arrigucci sugere ser um legado simbolista e, por conseguinte, da “primitiva fonte
romantica”. O tipo de musicalidade estruturada no poema, certamente,
assemelha-se a algumas faturas romanticas como “Seus Olhos” ou a repisada
“Cancao do Exilio”, ambas de Gongalves Dias. Essa musicalidade encantatoria,
semelhante a poesia popular, ndo obstante, pode caracterizar uma heranca ainda
mais longinqua, vinda das cantigas/poemas dos trovadores portugueses, bem
conhecidos de Manuel Bandeira.

A segunda reflexdo diz respeito a relevancia da misica para a obra poética
e para a narrativa do /tinerdrio de Pasdgada. De acordo com Arrigucci, a mdsica:

{...) ndo foi apenas um gosto e um prazer, ou uma fonte possivel de
inspiracao poética, mas também um objeto de imitagdo (assim como a pintura).
Uma linguagem afim cujo padrdc estrutural e procedimentos de composicdo

poderiam ser eventualmente imitados por recursos de técnica poética na

#)M. BANDEIRA. Op. Cif, nota 11, p. 152.
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estrutura do poema, buscando-se um efeito artistico analogo, Era esse, afinal, um
modo de conhecer os proprios limites da poesia enguanto forma distinta,

linguagem especifica, ac mesme tempo préxima e distante da misica.”

Essa busca de efeitos artisticos, que soem como mdsica dentro de um
poema, € decisiva aqui. A questdo do que pode ser musical em poesia é
complexa, e, em verdade, poesia e mUsica sao artes diferentes; todavia, em que
medida e como elas podem ter pontos de contato? A matéria do capitulo terceiro
seré centrada basicamente nisso: alguns recursos da musica aplicados ou
transpostos para a poesia, ou ainda, alguns procedimentos da propria poesia que
podem ser musicais.

Rio de Janeiro (1968). Hospital Samaritano. Morre Manuel Bandeira. Seu
murmdrio repercute até nossos dias.

¥D. ARRIGUCCE Jr. Op. Cir, p. 170.
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II

fai

AS VOLTAS COM A MUSICA PROPRIAMENTE DITA

A canc¢ao de cdmara

A cangao popular
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. As voltas com a musica propriamente dita

“... Por que é que Deus ndo me deu a sinfonia, como a Bethoven?
... Por que ao menos nao me deu o lied como fez com Schubert? ™

Havia frisado a possibilidade de entrecruzamento entre a poesia de Manuel
Bandeira e a musica propriamente dita. Essas comparac¢des, a despeito de nem
sempre trazerem alguma {uz esclarecedora para a poesia bandeiriana, tém se
tornado uma tanto quanto freqlientes. Muitas vezes, inclusive, elas se valem da
obra ou do nome de Bandeira, apenas para ilustrar algum aspecto da musica
erudita ou da popular. A obra do poeta parece mesmo sugerir algumas
aproximacoes criticas entre as duas artes que guardam adjacéncias historicas.
Durante esse capitulo, gostaria de comentar, problematizar e levantar algumas
hipoteses sobre essas possiveis aproximagoes, tendo em vista somente o cenario
brasileiro.

Desde ja, € preciso deixar claro a qual ramo da musica erudita e da musica
popular me reporto. No que respeita a erudita, trata-se do lied, can¢ao de
camara em que o compositor através da harmonia e da melodia, principalmente,
comenta uma letra ou um poema. Na grande maioria das vezes, sdo composicoes
criadas especialmente para canto lirico. Mlsica popular, por sua vez, aqui nao
significa musica folclorica, como para Mario de Andrade, mas musica popular de
consumo. Refiro-me ao que se pode chamar de canc¢do popular brasileira,
composicao com melodia, com letra e as vezes com arranjo. Um tipo de cancao
que, embora possa ter uma evidente preocupagao estética, tende a precisar de

larga divulgacao nos meios de comunicacao para sua sobrevivéncia.

1M, BANDEIRA. Corresponaéncia Mdrio de Andrade ¢ Manuel Bandeira, $io Paulo, Edusp, 2001, p. 98. (27 jul. 1923)



Inctuido no género denominado erudito, ou classico, Eurico Nogueira

Franca explica que

(...) os dominios da mdsica vocal de camara, culturalmente, oferece uma
duplicidade muito significativa. E um territério onde as vezes se confundem a
chamada musica erudita e a popular. Nenhum outro territorio da musica guanto a
cancdo de cdmara chega a apagar as fronteiras entre essas duas categorias
musicais de maneira assim insofismavel. Refiro-me especificamente a cancao de

camara brasileira: seus criadores, ndo raro, tém pura inspiracéo popular.?

Essa passagem expressa um problema seguramente insolivel: como saber
em que ponto acaba um tipo de musica e comega outro? O critico nao define bem
o que seja mdsica popular, mas defende que a diferenca entre as duas formas é
antes classificatoria que exatamente perceptivel. Colocada a questdo dessa
forma, acredito que todo instrumental critico que funcione a analise de uma
dessas formas, ndo necessariamente seja adequado para estudar a outra; sob
pena de ficarmos miopes para as tensbes peculiares a cada um desses dois
extremos.

Nogueira questionara ainda o epiteto “erudito” para a masica. “A poética
de Bandeira e de Drummond nao é qualificada de ‘erudita’, por oposicao a poesia
popular, a literatura de cordel. (...) Por que sé a mosica admitiria essa
designacao infeliz, que afasta os ouvintes? Digamos, apenas, ‘musica’, de um
lado e, de outro, ‘musica popular’”.? Em partes, é interessante notar a pouca
eficacia critica desse tipo de definicdo genérica, que reline na mesma categoria,
por exemplo, um Karlheins Stockhausen e um Ludwig Van Beethoven, quando
entre eles talvez haja mais diferencas que semethancas. Passa desapercebido ao
critico, porém, o fato do termo “mdsica popular” ser tdo vago e sintético quanto
o0 “musica erudita”. Da mesma maneira que a cancdo de camara pode ser
permeada por temas populares e folcléricos, a popular, por exemplo, nao raro

recebe tratamento orquestral tipicamente “erudito”. Basta atentarmos para

IR, N. FRANGA. “Centendrio de Manuel Bandeira: poesia e musica”, in Homwenagenr @ Mannel Bandeira, Rio de
Janeiro, UEF - Sociedade Souza da Silveira, Monteiro Aranha/Presenga, 1989, p. 182.
dem, p. 183.
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muitos arranjos compostos para acompanhar alguns sambas, marchas, boleros e,
depois dos anos 50 e 60, a bossa nova e muito do que se convenciona chamar
rock e musica pop.

A CANCAO DE CAMARA

E comum dizer que Manuel Bandeira enviou para Semana de Arte Moderna
de 1922 o conhecido Os sapos, lido por Ronald de Carvalho no Teatro Municipal
de Sao Paulo sob alarido da platéia. O poema em versos metrificados precipita
criticas bem humoradas ao modelo parnasiano, aquela altura acintosamente
repelido pelos escritores da nova geracdo. Pouco lembrado, todavia, € o fato do
poeta também se fazer presente através de um poema musicado por Heitor Villa-
Lobos. Trata-se de “Debussy”, do livro Carnaval. A peca foi executada num dos
concertos da Semana com o titulo “Un petit peloton de fil”. Talvez o compositor
tenha suprimido o nome original, para evitar ser comparado ao francés Claude
Debussy. A época, era este evitado, acusado de certo excesso de descritivismo,
vale dizer por uma misica muito dependente de representacdo mimética,
atitude repudiada pelos compositores modernos do periodo.*

Depussy

Para cé, para la...
Para c4, para la...
Um novelozinho de linha...
Para ca, para la...

Para ca, para |a...

“De acordo com José Miguel Wisnik, o modemnismo brasileiro “vai se opor, na misics, 20s vicios roméanticos: 0
sentimentalismo que impregna a concepgio interpretativa da obra nos pianistas, o culto do pianto e do ‘virtuose’, a
preferéncia pela escuta programdtica, tendente a converter as ¢struturas sonoras em quadros, paisagens,
‘sentimentos’, estérias”. A esta dltima caractedstica também se pode chamar de desoritivirme. Ver §. M. WisNIK. O
coro dos conlrdries: a misisica e torno da semana de 22, S3o Paulo, Duas Cidades, 1977, p. 103.
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Oscila no ar pela mao de uma crianca

{(Vem e vai...}

Que delicadamente e quase a adormecer o balanca
— Psiu... —

Para ca, para la...

Paracde...

— O novelozinho caiu.’

Atraves da disposicao das palavras, Manuel Bandeira confessa ter buscado
imitar a linha melddica inicial da peca La Jeune Fille aux Cheveux de Lin, de
Debussy®. Anos antes, em carta a Mario de Andrade, Bandeira comentara: “No

ue respeita a técnica o Para cd, para la sao os 1% compassos da Réverie mas &
g

rebours, que na Réverie as notas oscilam do grave para o agudo e do agudo para
o] grawa”.7 Nessas palavras, percebe-se 0 interesse de Bandeira em construir
estruturas formais provenientes da musica. E, além dessa estratégia ter sido
tema do dialogo entre os dois poetas, nata-se que na poética de bandeiriana,
como na de Mario, podia agir a qualqguer momento uma criativa consciéncia
musical.

Ainda que Bandeira tenha buscado, por imitacao de uma melodia
preexistente, imprimir uma determinada musicalidade ao poema, Norma
Goldstein percebeu outro contorno musical no texto: “os doze versos do poema
organizam-se em duas vozes, modulacdes ou temas musicais. O primeiro, contido
nos versos curtos que se repetem, tratam do balanco do fio de linha
acompanhando o movimento da crianca. O segundo, nos versos longos (3,6,8 e
12) mostram a propria crianca com o novelozinho na mao”.® E possivel pensar a
musicalidade do poema ainda em outros termos: a base ritmica e melddica é o
verso “Para cd, para la...”, que se repete sempre em dupla e € a voz dominante.

A outra voz, variavel, formada pelos versos 3, 6, 7, 8, 9 e 12, correspondem a

SM. BANDEIRA. Estreda da vida intera, Rio de Janeiro, Record/Altaya, 1998, p. 90.

ML BANDEIRA. Itinerdrio de Pasdrgada, Rio de Janeiro, Record/Altaya, 1984, ver refato da p. 85.

M. BANDEIRA. Op. Git. nota 01, p. 66. (3 jul. 1922)

3N, S, GOLDSTEIN, “O primeirc Bandeira e sua permanéncia”, in Manue/ Banderra: verso ¢ reverso, $ao Pavlo, T.A.
Quetroz, 1987, p. 18
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descricdo propriamente da cena. Teriamos, assim, outra possibilidade de dueto.
Em suma, o poema parece suportar algumas leituras musicais que ndo se fecham
apenas na sugestao do titulo.

A associacao entre Manuel Bandeira e Villa-Lobos rendeu muitos outros
frutos. Villa escreveu musica para diversos poemas de Manuel, e Manuet comp0s
muitas letras para melodias de Villa. Além da cancao “Un petit peloton de fil”,
em que aparece o primeiro poema do autor a receber musica, hd “O anjo da
guarda”, “Danca do Martelo”, “Modinha” (Em que Bandeira usa o pseuddnimo
Manduca Pia.) e outras como a série “Cancoes de Cordialidade”. Dessa parceria,
também poderia ser explorada a questdo do canto em lingua nacional. Sabe-se
que Villa-Lobos, na esteira de Alberto Nepomuceno, esforcou-se enormemente
para tornar corrente o emprego do idioma nacional no canto lirico, ja que até
entdo era mais freqliente o uso de linguas como o italiano e o francés. Manuel
Bandeira, gque a seu modo partilhava da idéia modernista de constituir uma
lingua literaria brasileira, coloca-se nesse processo como grande provedor de
textos bastante atualizados e apropriados aos intentos do compositor.

Manuel Bandeira, ao que tudo indica, estava bastante interado das
discussoes sobre canto erudito. Participou ativamente do Primeiro Congresso da
Lingua Nacional Cantada’, realizado em Séo Paulo, no ano de 1937. O congresso,
promovido pelo Departamento de Cultura de Sao Paulo, entdo dirigido por Mario
de Andrade, contou com a presenca de nomes expressivos da filologia e da
musicologia nacionais. O foco das discussées, em linhas gerais, era chegar a um
consenso sobre a lingua-padrao a ser usada na prontncia do teatro, da
declamacao e do canto erudito brasileiro.

Elegeu-se a pronuncia carioca, frente as enormes diferencas regionais do
portugués do Brasil. Através de inlmeras recomendacoes fonéticas elaboradas
pelo proprio Mario, procurou-se provar que as cancdes de camara em portugués
ndo deveriam ser vocalizadas sob as leias fonéticas do canto lirico italiano, por
exemplo, mas sim sob as leis da lingua patria. Nesse contexto, Bandeira, além de

participar dos debates, foi incumbido de elaborar um texto-padrao que servisse

L o Anais do primeiro Congresso da Lingua Naciona! Cantada, Sio Paulo, Departamento de Cultura, 1938,
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para analisar as diferencas das pronuncias regionais do pais. Informantes de
varias partes do territorio nacional foram gravados enquanto liam esse texto.

E notavel o quio abrangente era o transito de Bandeira no universo da
cancao de camara, forma musical que mais se aproveitou de seus poemas € para
qual também escreveu letras. Talvez a mais conhecida seja “Azuldo”, Bandeira a
escreveu para melodia de Jaime Ovalle. Mais tarde, outros compositores, como
Camargo Guarniere e Radamés Gnattali, recolocaram mdsica na letra como se ela
fosse originariamente um poema. O vinculo do poeta com musica classica de
cédmara, da-se ainda em outros niveis. Bandeira estudou o Tratado de
Composicdo de Vincent D’Indy, discipulo de César Franck, o que deve ter lhe
dado um bom conhecimento das formas musicais. E se ndo bastasse, dedicou
generosas paginas a masica principalmente no J/tinerdrio de Pasdrgada.

Manuel Bandeira destacou-se na critica musical, exercida em muitos
jornais e revistas. Segundo Vasco Mariz: “a contribuicdo do bardo pernambucano
a miusica brasileira foi muito variada e extremamente significativa. Manuel
exerceu uma influéncia excepcional sobre duas geracdes de compositores
eruditos e, de certo modo, desempenhou no Rio de Janeiro o papel de mentor
intelectual de numerosos compositores, em acdo paralela a que Mario de
Andrade exercia em Sao Paulo”." Na pratica, essa notabilidade do poeta entre os
compositores, sublinhada também por Eurico Nogueira Franca em texto ja citado,
certamente é uma das grandes responsavel pelo elevado nimero de textos seus
musicados, ainda que sua poesia tenda a oferecer “musicalidades
subentendidas”. Quanto ao paralelo entre a influéncia de Bandeira no Rio de
Janeiro e a de Mario em S&o Paulo, isso poderia ser mapeado nas cartas que
trocaram, nelas sdo copiosos os comentarios sobre mdsica e critica musical.

Manuel Bandeira, afora confessar sua queda pela musica, reflete sobre os
motivos que possam ter levado muitos de seus poemas a serem musicados. Em
geral, aponta motivos técnicos, sem se referir muito a sua presenca pessoal
decisiva no meio musical. Para tanto, baseia-se primeiramente num apontamento
de Andrade Muricy:

WV, MARIZ. .4 Canedo brastieira, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1985, p. 54.
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Os musicos sentem que poderao inserir a sua musicalidade - a musica
propriamente dita - naguela musicalidade subentendida, por vezes inexpressa, ou
simplesmente indicada. Percebem que a sua colaboragéo nao ird constituir uma
superestrifura, mas que se fundird com a obra poética, intimamente. Por outro
lado adivinham que, nas relacbes mituas, o poeta ndo exorbitard; que sera um
bom camarada: que nao tentara apossar-se da parte do ledo, como fariam um
Castro Alves, um Luis Delfino, um Cruz e Souza, um Hermes Fontes, grandes
sinfonistas."

A critica de Muricy € preciosa, e podemos desenvolvé-la em algumas
frentes. Por exemplo, essa “musicalidade subentendida” pode ser o resultado do
artesanato sonoro a que o poeta submete as palavras do poema. Dessa maneira,
num poema em versos livres e/ou metrificados, um compositor interessado seria
capaz de encontrar certas constantes ritmicas, certas simetrias ou paralelismos
que propiciassem a inclusio de um caminho melddico no texto'?. “A
‘musicalidade subentendida’ poderia ser definida por outro misico noutra linha
melodica. O texto serda um como que baixo-numerado contendo em poténcia
numerosas melodias”.” E mais adiante Bandeira acrescenta: “Assim como certos
poemas admitem pluralidade de sentido ou de interpretacdo, como que em
qualquer texto literdrio ha infinitos nimeros de melodias implicitas”.
Significaria dizer: ao musicar um poema, prenhe de sugestfes musicais,
necessariamente ha uma atitude critica por parte do compositor.

Para Mikel Dufrenne, de maneira geral, “quando um poema € musicado, a
voz falada se eclipsa diante da voz cantada, o canto comanda a fala e nao se
importa de contrarid-la ou altera-la. O maijor nlmero das vezes, essa
subordinacdo é tal, que o texto é apenas um pretexto e o ouvinte nisso nao se

engana. O poema assume, entao, a mesma funcao que o titulo de uma melodia:

M. BANDEIRA. Op. Citnota 06, p. 78.

12A poesia de Bandeira ndo é certamente a Gnica a possuir tal caracteristica, mas é sintomdtico que nela a questio
hi muito venha sendo sentida e discunida.

M. BANDEIRA. Op. iz nota 06, p. 79.

“ldem, p. 81.

49



réquiem ou lindo més de maio”.” A afirmacdo fica mais nitida se imaginarmos o

gue ocorre com as vogais de qualquer poema adequado a uma melodia musical.
Principalmente no canto lirico, as vogais v3o ter a duracdo e o timbre que o
compositor desejar. Versos inteiros, ainda, podem ser repetidos ou subtraidos a
revelia do texto original. Muitos poemas de Bandeira sofreram alteractes dessa
ordem.

Continua Dufrenne: “Nao &, pois, proibida toda e qualquer aproximacéo
entre poesia e musica. Se a musica se interessa pela poesia, mesmo que seja
para exercer seu imperialismo, € porque a poesia ja encerra, mais que uma
promessa de misica, uma musica espontanea. A palavra poética canta. E esse
canto que a leitura em voz alta realiza...”’® A poesia possuiria uma musicalidade
que lhe é intrinseca e congénita, deflagrada quando de sua elocugdo. Em outras
palavras, € da poesia possuir uma “musicalidade subentendida”, que pode ser
percebida independentemente de um poema ter propiciado a musica
propriamente dita.

Sobre Manuel Bandeira ser preferido dos compositores em face da obra de
Castro Alves, Cruz e Souza, etc. Pelo levantamento realizado por Vasco Mariz'’,
até a década de 80, a grande maioria dos poetas nacionais que forneceram textos
ao lied nacional sac modernos. Isso se deve a superficie de contato entre o
nacionalismo, que pairou na musica erudita desde a geracao de Villa-Lobos até a
de Guerra Peixe, e a busca pelo elemento primitivista propagado pelo
modernismo literario. Por outro lado, a linguagem dos poetas modernos era
contemporanea dos compositores, estando, portanto, mais a mao. Nao
esquecendo, também, a convivéncia social entre as duas esferas artisticas, que
certamente deve ter ensejado muitas parcerias.

Bandeira narra também, desta vez sem maiores comentarios, que Aires de
Andrade viu como motivo principal da sua poesia ter sido exaustivamente

musicada, o fato de estar sempre presente nela “as coisas do povo”: “Mesmo nos

0. DUFRENNE. “Poesia e musica”, in O Podtéico, Porto Alegre, Globo, 1969, p. 66.

Tdem, p. 67.

TAlém de V. Mariz. Op. Cif nota 10 ver também, do mesmo autor, “Manuel Bandeira, o poeta e a misica”, in
Homenagers 2 Manuel Bandeira, Rio de Janeiro, UFF/Presenca, 1989.
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momentos em que Manuel Bandeira se manifesta exprimindo anseios
universalistas, nao consegue 0 seu pensamento se emancipar inteiramente do
jugo que estabelece em suas faculdades criadoras as reminiscéncias acumuladas
no espirito do poeta observador apaixonado das coisas do povo.”"® Ora, parte dos
compositores chamados nacionalistas - Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Camargo
Guarniere, Francisco Mignone, Frutuoso Viana, Guerra Peixe, entre outros -
estavam empenhados em pesquisar a musica dos guatro cantos do pais para
incrementar suas composicées. A linguagem de Bandeira, mescla pouco
hermética dos registros mais cultos com os mais populares e/ou rebaixados,
servia muito bem aos seus experimentalismos. Segundo Eurico Nogueira,
“representantes da nossa escola nacionalista, ricos de brasilidade, conscientes da
funcao social e estética que exerciam, ndo buscavam eles as inspiracdes poéticas
do passado - um Bilac, por exemplo, que foi poeta de Francisco Braga - e
procuravam simplesmente o maior poeta nacional do momento”."

O bardo de Recife possuia versos que interessavam aos musicos eruditos -
principalmente aqueles com temas folcloricos como “Berimbau” -, ndo obstante,
escrevia poemas conectados numa realidade urbana algo préxima da que os
compositores de samba e marcha, a partir dos anos 20 e 30, abordavam. Por que
o poeta ndo se entrosou em parcerias com sambistas, por exemplo? Como
procurei demonstrar, sua atencdo se concentrou na musica erudita. Depois, nesse
momento, havia um nUmero grande de letristas, cujo traquejo técnico com a
linguagem da canco popular interessava pouco aos poetas de livro®. Nao é
exagero afirmar que compositores como Noel Rosa e Assis Valente foram
desprezados pelos seus contemporéneos representantes da alta cultura. Alias,
tardou a se desenvolver instrumental adequado, ou pelo menos comprometido,
com a analise rigorosa da cancao popular brasileira. Contudo, Manuel Bandeira
escreveu “Portugal, meu Avozinho” para um samba de Ari Barroso. Letra que, a

g b

exemplo de “Azulao”, foi novamente musicada por Moraes Moreira como se fosse

#M, BANDEIRA. Op. Citnota 06, p. 81.

195, N. FrANGA. Op. Cit, p. 186.

2XChamo pastar d¢ fvro simplesmente aqueles que escreviam versos para serem impressos, isto €, publicados em
volurne ou em jornais e revistas literarias.
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em principio um poema. Se bem que posteriormente Bandeira tenha publicado o
texto em Mafua do Malungo (1954).

A CANCAO POPULAR

Nao existe ligacao direta entre a poesia modernista € a cancao popular
feita até meados dos 50, embora seja possivel articularmos algumas similitudes
entre as duas formas de expressdo. J& se construiram algumas aproximacdes
criticas, por exemplo, entre alguns poetas modernistas e os compositores dos
anos 20 e 30. Manuel Bandeira parece ser figura quase obrigatoria em estudos
dessa natureza. Chamo de aproximagao porque, se por um lado aos poetas da
linha modernista importava pouco ou nada a arte dos compositores do radio, por
outro, para quantos destes artistas tinha alguma relevancia a tal “revolucdo
modernista”? Qu seja, na realidade, nao se tem nota de uma dinamica ou troca
de influéncias diretas entre ambos os lados no instante mesmo de suas aparicdes.

Mario de Andrade, por exemplo, jamais deixou transparecer algum
interesse pelas qualidades artisticas da cancdo popular, muito menos procurou
trazer elementos dela para dentro de sua poética. Pelo contrario, advertia que a
cancdo popular, incluindo as marchinhas dos concursos de carnaval, tende a
responder simplesmente as exigéncias do mercado cultural e, por isso, nao

passaria de

sub-musica, carne para alimento de radios e discos, elemento de namoro
e interesse comercial com que fabricas, empresas e cantores se sustentam,
atucanando a sensualidade facil de um plblico em via de transe. Se é certo que,
vez por outra, mesmo nesta sub-musica, ocasionalmente ou por conservacao de
maior pureza inesperada, aparecem coisas lindas ou tecnicamente notaveis,

noventa por cento desta producado € chata, plagiaria, falsa como as cangoes
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americanas de cinema, o©s tangos argentinos ou fadinhos portugas de

importacio.”

Tal afirmacdo pode parecer estranha, pronunciada por alguém que
supostamente tenha se interessado tanto pela cultura popular. Todavia, ela é
perfeitamente coerente, uma vez que a predilecdo de Mario era pela muisica
folclorica, a qual lhe soava sem “contaminacdes” e muito mais auténtica que
qualquer samba executado nas radios: “O verdadeiro samba que desce dos
morros cariocas, como o verdadeiro maracatu que ainda se conserva entre certas
‘nacdes’ do Recife, esses, mesmo quando nao sejam propriamente lindissimos,
guardam sempre, a meu ver, um valor folclérico incontestavel. Mesmo que néo
sejam tradicionais e apesar de serem urbanos”.? Se a distinco que faz Mario de
Andrade entre uma musica e outra nao pode ser encarada como a opiniao geral
do periodo, ela ao menos diz um pouco sobre o quanto os projetos modernistas,
de misica ou literatura, andavam a léguas do desenvolvimento da cancao
popular brasileira de consumo. Nesse sentido, vale observar que muito do
material hoje celebrado como as raizes da nossa cancado - as producoes de Sinhd,
Noel Rosa, Caninha, Wilson Batista, Ismael Silva, etc - aos ouvidos de Mario de
Andrade, ressoava como desvic ou completo rebaixamento de uma musica mais
primitiva.

Ao mesmo tempo, é pouco provavel que as experimentacdes modernistas
fossem levadas minimamente em consideracac pelos compositores populares.
Ainda que eles tivessem noticia do “Movimento Modernista” em curso nas artes
nacionais, nao parecem ter esbocado nenhum avizinhamento que exercesse
alguma influencia fundamental em suas producdes. Veja-se a excéntrica marcha

composta por Noel Rosa e Lamartine Babo em 1931.

A. B. SUrRDO

20, de ANDRADE, “Misica popular”, in Musica, doce mdsica, Sio Paulo, Livraria Martas, 1963, p. 281,
2 Idem, p. 280.
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Nasci na Praia do Vizinho, 86

Vai fazer um més

{Vai fazer um més)

E minha tia me emprestou cinco mit réis
Pra comprar pastéis

(Pra comprar pastéis)

E futurismo, menina

E futurismo, menina

Pois ndo € marcha

Nem aqui, nem 14 na China

Depois mudei-me para Praia do Caju
Para descansar

(Para descansar)

No cemitério toda gente pra viver
Tem que falecer

{Tem que falecer)

Seu dromedario € um poeta de juizo
E uma coisa louca

(E uma coisa louca)

Pois sé faz versos quando a lua vem surgindo
La no céu da boca

(L& no céu da boca)*?

Em estilo quase non-sense e divertido, tudo indica que a dupla procurou
jronizar o futurismo de Marinetti. Afamados gozadores, Noel e Lamartine
conseguem o riso porque forcam a mao na criacao de logicas absurdas, processo
tornado comum por muitas vanguardas do momento. Acentuam a caracteristica
de hermetismo, no sentido de pouca inteligibilidade, que pode sobrevir da
leitura de parte da poesia moderna, sobretudo para quem nac conhega seus
principios ou simplesmente a repudie. No entanto, convém lembrar que a época,
pelo menos no Brasil, era corrente empregar o termo futurista para depreciar a

arte moderna como um todo.

BN, ROSA. Inédito e desconbecids, Estadio Eldorado, 1983,
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O dialogo entre a poesia brasileira moderna e a cancac popular ampliar-se
quando, em alguns momentos, os textos literarios sao aproveitados integral,
parcialmente ou apenas referidos. Houve verdadeiros contatos diretos, como a
participacao de Vinicius de Moraes na bossa nova, nos anos 50. Outro exemplo,
talvez até mais emblematico e deliberado, agora dos anos 60, vem dos
compositores tropicalistas ao se apropriarem da poética concretista e, por
conseguinte, da leitura que estes fizeram da obra de Oswald de Andrade.

Manuel Bandeira teve até uma convivéncia boémia e amistosa com Sinhd e
Catullo da Paixao Cearense. O poeta faz men¢ac a eles e a suas composicoes em
algumas cronicas®. Entretanto, como Mario de Andrade, Bandeira parece nao
haver tido qualquer intencao estética de utilizar modelos da cancdo popular.
Tampouco tentou se inscrever como letrista entre os compositores, como fez
Vinicius de Moraes. Assim, ha mais coincidéncias que influéncias entre sua poesia
a cancao popular dos anos 20 e 30, periodo em que o poeta, além de ter
adquirido muitas técnicas caras a poesia moderna, consolidou-se definitivamente
como artista prestigiado.

A obra do poeta, ndo obstante, foi diversas vezes percebida pelos artistas
da cancéo popular, ainda que depois de sua morte. HA poemas que receberam
musica, como “Ronddé do Capitdo”, aproveitado por Jodo Ricardo no primeiro
disco do grupo Secos e Molhados. “You me embora pra Pasargada” é
parafraseado no samba-enredo “Terra azul”, de Evaldo Gouveia e Jair Amorin.
Afonso Romano de Sant’Anna atenta para o fato de que, se o carnaval carioca foi
enfocado por diversos poetas e prosadores modernos, como no poema “Carnaval
carioca” de Mario de Andrade, ha algum tempo “as escolas de samba do Rio,
principalmente, tém usado como enredo temas literarios descrevendo obras e
temas de autores modernistas como a Pdsargada de Manuel Bandeira, Invencéo
de Orfeu de Jorge de Lima, Macunaima de Mario de Andrade, a obra de Monteiro

Lobato e outros”?. Mas esse “jogo de espelhos” de que fala Sant’Anna, foi pouco

HRefiro-me 35 crbmicas “Na cdmara-ardente de José do Patrocinio Fitho”, “Enterro de Sinhé” e por dltimo
“Sambistas”. Elas constam nas obras completas do poeta Peesia complera ¢ prosa, Rio de Janeiro, Nova Aguilar,
1977, ou em Ors Reds vagabundos ¢ mais de 50 erinicas, Rio de Janeiro, Editora do Autor, 1966.

A, R, SANTANNA, Musica popaiar ¢ moderna poesia brasifeira, Petropolis, Vozes, 1980, p. 185
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imediato, isto €, os compositores populares levaram anos para assimilar as obras
dos escritores modernos. Também nao era s6 a musica de carnaval, mas o
carnaval em toda sua expressao de festa popular que interessava aos escritores
citados. No poema “Sonho de uma terca-feira gorda”, por exemplo, Bandeira
tentou abranger o ambiente completo de um dia de carnaval, ha referéncias a
misica, mas importa toda a euforia carnavalesca, as fantasias, as dancas, etc.

Em alguns estudos em que se tece alguma relacao entre Manuel Bandeira e
a cancao popular, sao principalmente recorrentes as comparacdes entre o poeta
e os compositores Sinhé e Noel Rosa. O contraponto com Sinhd € bastante
favorecido pelas crénicas em que o préprio Bandeira inscreve o sambista como
figura tipica e popular do Rio de Janeiro. Essas cronicas, igualmente, parecem
constituir uma das Unicas fontes sobre Sinhd escritas a sua época. Tanto que
Vasco Mariz, Luiz Tatit, Santuza Cambraia Naves e André Gardel, autores que
dedicaram atencdo a Sinh0, sempre se reportam, em alguma medida, aos textos
de Bandeira.

O estudo de André Gardel, O encontro entre Bandeira e Sinhé, como o
titulo sugere, detém-se especificamente no confronto entre as duas figuras.
Dispondo de uma gama de informacoes sobre a cena cultural e beémia do Rio de
Janeiro dos anos 20, o livro procura tracar um paralelo entre a relevancia que
tiveram, nesse contexto, os homens e os artistas Manuel Bandeira e José Barbosa
da Silva, mais conhecido como Sinh6. A idéia de “encontro” entre os dois, mais
metaférica que factual, é o ensejo de Gardel para erguer duas leituras que se
entrelacam. A primeira delas diz respeito “ao didlogo tematico-estilisco entre as
obras poéticas dos dois autores, tendo como meio mais importante de

comunicacdo a cultura popular urbana moderna”®.

Na segunda, o estudioso
empreende uma reflexdo “sobre o movimento contraditorio de rarefacdo e
demarcacdo de fronteiras dos espacos sécio-culturais cariocas nos anos 20..."%
Dessa ampla discussao, ressalto alguns aspectos desse “dialogo tematico-

estilistico”, antes porém como aproximacdo, uma vez que s0 teriamos

26A. GARDEL. O encontro entre Bandeira ¢ Sirkd, Rio de Janeiro, Secretaria Mumacipal de Cultura, col. Biblioteca
Carioca, 1996, p. 26.
TTdem.
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caracterizado um dialogo, se houvesse uma interacdo, uma intencional troca de
influéncias entre as obras de Bandeira e Sinhd. Como ndo had noticia dessa
interlocucao, o que temos sao semelhanca.

No que concerne a selecao de temas, Bandeira, como Sinhd, ndo raro
parece mergulhar no cotidiano do Rio de Janeiro, capital da Republica Velha,
para retirar dai a matéria para incontaveis cronicas e poemas. Por essa atitude
de desentranhar da cidade cenérios, tipos humanos, paisagens e conflitos tipicos
do dia-a-dia carioca, o poeta certamente pode ser comparado ao compositor. E €
o que Gardel faz exaustivamente, mostrando as implicacdes de ambos artistas
servirem-se de uma matriz tematica analoga.

Por que o interesse em Sinhd6? Por que nao outros compositores, que
também retratavam a realidade urbana? QOcorre que para grande parte dos
estudiosos da musica popular, Sinhd é peca central na década de 20. Chegou a
receber em vida o titulo de Rei do Samba. Na descricdo de Luiz Tatit, o

compositor

era habilidoso no seu piano e inspirado para criar melodias (ndo se pode
dizer 0 mesmo de sua producac de versos), Sinhd, na busca obstinada do éxito
pessoal, acabou forjando a forma ideal de uma cancdo brasileira de consumo. Sua
trajetéria artistica deu o tom e o padrdo musical dos anos 1920 e influenciou
decisivamente os cancionistas - e, em particular, Noel Rosa - que protagonizariam

a era de ouro do samba na década seguinte.®

Do ponto de vista estilistico, se Bandeira era capaz de citar um verso de
Oscar Wilde ao lado de um verso prosaico, Sinhd se apropriava livremente do
material poético-musical que circulava pelas ruas e bares onde se cantasse e
dancasse. Para Gardel, “a questdo do roubo e do plagio é apenas um aspecto da
poética de Sinhd, rica e criativa, cheia de pressupostos modernos”?. Embora se
assemelhem a alguns lugares comuns da poesia moderna, tais caracteristicas

obedecem antes a mecanismos proprios da cancdo popular. Parece-me

L. TATIT. “Quatro tnagens e uma mustura: a cancdo brasileira no séevlo XX, in Ae enconire da palavra cantada,
Rio de Janetro, Sete Letras, 2001, p. 226.
® A, GARDEL. Op. Cit. p. 26.
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desnecessario inferir tracos tipicos de uma arte, “erudita” no caso a poesia
modernista, para eventualmente esbocar a qualidade de outra arte cujas
proprias regras deveriam ser descritas.

Manuel Bandeira fundiu a sua primeira poética, de linguagem
predominantemente solene, um tom notadamente coloquial. Tambem Sinhd
oscila entre esses dois registros. Talvez seja esse um dos motivos que levaram
Bandeira a ver o compositor como uma figura mediadora entre as camadas mais
ricas e as menos abastadas®. Essa pluralidade na linhagem de Sinhd, no entanto,
nem sempre € tida como positiva pelos criticos. Aqueles que desejam uma
cancao popular escrita somente em linguagem coloquial, ndo se demoram a
tachar de semi-eruditismo versos como Ai, entdo, dar-te eu irei/O beijo puro na
catedral do amor da cancao “Jura”. Embora nao ressalte o semi-eruditismo como
caracteristica principal de Sinho, Luiz Tatit, por exemplo, coloca sob essa marca
compositores como Cartola, Nelson Cavaquinho e Lupcinio Rodrigues®®. Cambraia
Naves e Gardel também concordam com esse tipo de categorizacao, que parece
antipatizar com o uso que os compositores populares possam fazer de palavras,

- citacoes e construcoes “refinadas” ou “literarias”.

O problema dessa categoria semi-eruditismo ou semi-erudito, & reunir
dentro de um anico rotulo compositores cujas obras obedecem a padroes
complexos de unidade. Tomando o exemplo de Cartola, certamente consigo
perceber nele um gosto pelo “requintado” da lingua, mas isso pode ser variado e
ainda vir acompanhado de usos completamente informais. Escreveu ele também
muitas letras coloquiais que o transformaram num dos grandes compositores de
samba-enredo. Resumir Cartola a um semi-eruditismo € como restringir Manuel
Bandeira ao poeta penumbrista dos primeiros livros, quando na verdade ele
adquiriu formas da linguagem do dia-a-dia, sem esquecer o vocabulario raro. Do

ponto de vista meramente artistico, o que ha de errado em artistas populares,

30“file era o trago mais expressivo higando os poetas, os artistas, a sociedade fina e culta 4s camadas profundas da
ralé urbana. Dai fascinacio que despertava em roda a gente quando levado a um salio”. M. BANDEIRA. “O
enterro de Sinhd”, in Poesia compieta ¢ prosa, Rio de Janeiro, Nova Aguilar, 1977. pp. 452-454.

30 er L. TATIT. O candlonistz: composigio de cangdes no Brasil, SZo Paulo, Edusp, 1991, sobrerudo da pédgina 32
a 34



como Cartola e Nelson Cavaquinho, experimentarem uma linguagem em tese
mais refinada?’

Em termos comparativos, a linguagem por assim dizer mista de um Sinho
ou de um Cartola poderia ser estuda em confronto com a dos poetas modernistas.
A medida que estes foram absorvendo usos coloquiais, conseguiram também um
efeito misto para suas linguagens poéticas. O paralelo, ainda, poderia ser feito
da seguinte maneira: na cancdo, & a linguagem requintada que pode ser
apropriada por uma matriz predominantemente coloquial; na poesia, ao
contrario, € a linguagem coloquial que vai sendo inserida num registro
tradicionalmente culto.

Parece existir uma tendéncia em se enxergar com bons olhos o projeto
modernista de criar uma lingua literaria perpassada por tons populares. Nas
aproximacées criticas entre cancdo popular e poesia modernista em que tal
tendéncia manifesta-se, ocorre a valorizacao daqueles compositores que, como
Noel Rosa, empregariam uma linguagem “naturalmente” e “fluentemente”
cologuial. Se o semi-eruditismo diz pouco sobre qualquer compositor, conceber o
estilo de Noel apenas pelo elemento coloquial, pode dizer mais do modernismo
que do proprio sambista. Chamo a atencao para isso, porque quando se tenta
espelhar a producdo de Noel na estética modernista, geralmente, o ponto de
partida é o uso da linguagem cotidiana comum a ele e a poetas como Manuel
Bandeira e Oswald de Andrade. Entre os compositores, Noel seria o baluarte de
um certo despojamento da lingua. Tal linha de reflex3o permite afirmacées do
tipo: “a musica popular concretiza um certo ideal modernista que valoriza o
despojamento e rompe com a tradicao bacharelesca, associada a determinadas

concepcdes de erudicio”.’' Também nessa trilha, assegura Sant’Anna:

(...} a proposta Modernista: atualizagdo da cultura brasileira ou a
atualizacao da linguagem brasileira, foi realizada também pelo samba e outros
géneros populares nas décadas de 20 e 30. Deixou-se de lado a linguagem
impostada e literaria que acompanhavam as modinhas de saldo do século XIX e

que ainda aparece em Orestes Barbosa (“Chdo de Estrelas™) e mesmo em Sinhd

NS, C. NAVES, O Vioddp azul (Modernisms ¢ misica popular), Rio de Janeiro, Fundacio Genilio Vargas, 1998, p. 15.
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(“pois fui de plaga em plaga, além do além/numa esperanca vaga®”, “Cansei”).
Nos sambas como o de Ismael Silva (“O Antonico”), numa linguagemn cologuial
invejavel, e nos de Noel Rosa, em geral, encontramos o tom da lingua brasileira

gue os modernistas perseguiram.

A conviccdo de que a cancao popular coloca em pratica algum “ideal” ou
“proposta” modernista, ndo pode funcionar sendo como imagem. E dificil
imaginar que os compositores dos anos 20 ou 30 conhecessem em profundidade
os intentos modernistas, ainda mais algo tao especifico como o projeto citado
por Naves e Sant’Anna: a linguagem fluentemente temperada por elementos
populares. E como se ambas afirmagées procurassem explicar a cancio popular
atraveés de algo que nao é dela. A musica popular daquele periodo, e talvez a de
todos os tempos, jamais obedeceu a algum projeto estético interno, quanto mais
externo a ela.

Ainda segundo Naves, “Noel se mostra atentoc em captar nao apenas as
questdes, mas também a forma adequada ao momento histérico em que vive”.*
Além disso, “tal como Manuel Bandeira, cuja subjetividade poética se estilhaca
em cacos jornalisticos ou rotineiros do cotidiano, Noel, através do estilo simples
que desenvolve, constroi um eu lirico fragmentario, nao suscetivel de
completude”.’® A crenca de que Noel possuia uma linguagem coloquial mais
condizente com seu tempo, talvez seja devedora da idéia, presente em parte da
critica literaria, de que o modernismo - com a exploragao do verso livre, de uma
linguagem pouco solene e dos temas prosaicos - seria altamente condizente com
os anos 20, portanto necessario a poesia brasileira. Para Antonio Candido e José
Aderaldo Castello, por exemplo, 0s poetas de linha modernista “adotaram antes
de mais nada o verso livre, que predominava em toda a literatura desta fase e
cuja extrema flexibilidade permite um registro sensivel da realidade interior e

exterior, ampliando as possibilidades expressivas”35. Como se tivéssemos alguma

324, R. SANT’ANNA. Op. (2, p. 196,

323, C. Naves. Op. G, p. 114,

Hldem.

¥A. CANDIDO; J. A. CASTELLO. Presenca da literatura brasiteira ~ Modernismo, S30 Paulo-Rio de Janeiro, Diefel, 1975,
p- 19
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garantia de que o verso livre fosse mais adequado para dizer a realidade que o
metrificado. A entrada do verso livre na poesia nacional, sem davida contribuiu
para a renovacao da linguagem poética, mas escrever sem contar silabas nao
garante ao poeta uma maior adequacdo ou compreensao de seu tempo. Do
mesmo modo, escrever como que transcrevendo tracos da lingua do povo, nao
garante ao modernismo, em relacdo ao romantismo, por exemplo, o privilégio de
estar em maior sintonia com seu respectivo momento historico. Quem esta em
maiores condicdes de responder as questdes engendradas pelo nosso tempo? Os
raps dos MCs, o ultimo disco de Chico Buarque, a poesia de Fabio Weintraub? Ou,
atualmente, esse tipo de questionamento ja nao faca sentido.

Segundo Naves, compositores como Cartola, Ari Barroso e, ndo poderia
faltar, Catullo da Paixao Cearense, enquanto semi-eruditos e influenciados por
uma linguagem parnasiana e romantica, expressariam “uma recusa a percepcao
historica do mundo” ou “um arremedo de classicismo fora de época”®. A tatica
de valorizar um artista pela suposta afinidade que ele tenha com seu tempo
parece-me perigosa, pois, grosso modo, esse tempo nio deixa de ser uma
construcdo histérica do critico ou do historiador, tal como a imagem do artista
criada pelo mesmo critico. Nao seria mais satisfatorio, para especular sobre 0s
motivos que levaram todos esses compositores a serem tao importantes em seus
tempos, uma metodologia que descrevesse e investigasse as tramas de suas
obras? E espantoso pensar que alguém venerado em vida como Catullo, eximio
articulador de metros poéticos, tenha simplesmente se recusado a compreender
o mundo a sua volta.

Quanto a comparacao de Noel Rosa com Manuel Bandeira, ela pode render
alguns frutos. Como para Noel a matéria diaria era fundamental na confeccao de
seus sambas, talvez seja fecundo verificar em que medida a nocdo de
desentranhamento, uma das grandes entradas na poesia bandeiriana, também
possa ser abordada na obra do compositor.

Gostaria de especular uma dltima aproximagdo com Noel Rosa. De acordo

com Luiz Tatit, na maior parte dos sambas de Noel, como “Palpite Infeliz” ou

363, . NAVES. Op. (22, ver principalmente as piginas 172 ¢ 173,
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“Trés Apitos”, “a melodia cabia fisgar a emocdo ou o humor especificos da
experiéncia e nao ao texto. A este cabia circunscrever o conteldo tratado
(situacao cotidiana, amorosa), sem ultrapassar os limites entoativos que dao
naturalidade ao tracado melédico. O equilibrio malabaristico disso tudo era o

samba”¥’

, cuja caracteristica ritmica é definida por uma pulsacdo regular de
fundo. Essa imagem de equilibric pode ser lancada sobre alguns poemas de
Manuel Bandeira. Em “Pensdo Familiar” e “Na Rua do Sabao”, que serdo
analisados mais adiante, poder-se-ia entrever um “equilibrio malabaristico” para
sustentar ritmicamente o vocabulario e os rastros da fala coloquial em versos
livres, harmonizados por uma atitude de desentranhar a poesia do cotidiano.
Destarte, de maneira parecida, Bandeira e Noel disporiam de grande habilidade
técnica, a ponto de proporcionar a sensacao de que tudo acontece sem 0 menor
esforgo, gerando mesmo um efeito de naturalidade.

Por fim, em 1986, centenario de nascimento do poeta, Olivia Hime
encabecou um projeto que consistiu em convidar uma porcao de compositores,
na maioria de cancdes populares, para colocarem misica em poemas de Manuel
Bandeira. Os poemas escolhidos, quase todos metrificados, sao de momentos
diferentes de sua obra, o que reforca o tom de homenagem. Gilberto Gil musicou
“Vou me embora pra Pasargada”; Francis Hime, “Desencanto”; Tom Jobim,
“Trem de Ferro”; Milton Nascimento, “Testamento”; Wagner Tiso, “Belo belo”;
Moraes Moreira, “Portugal, meu avozinho”; Ivan Lins, “O impossivel carinho”;
Dorival Caymmi, “Balada do rei das sereias”; Toninho Horta, “Baladilha arcaica”;
Joyce, “Berimbau”; Radameés Gnatalli, “Temas e voltas”; Dori Caymmi, “Versos
escritos n’agua” e finalmente Olivia Hime, “Estrela da vida inteira”. Todo esse
material, cujo encarte conta ainda com textos de Tom Jobim, Cacaso, Carlos
Scliar, Ferreira Gullar e da propria Olivia, resultou no disco Estrela da vida
inteira®, que acaba se constituindo no maior esforco pratico de aproximar a
poesia de Manuel Bandeira a cancao popular.

371 TATIT. Op. Girnota 29, p. 30
380, HiME. Estela da vida interia, Continental, 1986.
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DAS MUSICALIDADES

Verso metrificado. Verso livre
Stéphane Mallarmé
T. S. Eliot

Mario de Andrade
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{ll. Das musicalidades

» 1

“Cada arte no seu gatho”.

Em que medida poesia e musica teriam algo em comum? Artes diferentes,
como podem os limites de seus dominios as vezes se confundirem? Nao tenciono
considerar o que possa ser poético em musica, ainda que esse ponto me pareca
do maior interesse. O método deste capitulo aponta outra direcdo. O objetivo é
discutir o que pode ser chamado de misica em poesia, associando,
permanentemente, essa discussao a poética de Manuel Bandeira.

Muitos criticos dedicaram-se a refletir sobre o que seja muisica em poesia.
Isso sinaliza que algo na poesia, ainda que de dificil descricao, sugere o universo
da musica. Essa sugestdo musical, muito discutida a partir da leitura da antiga
lirica grega, criada para uma conformacao de canto e danca e, portanto,
supostamente mais repleta de musicalidade, pode vir também de poemas de
épocas e lugares completamente dispares, como do trovadorismo portugués ou
da poesia provencal. Todo esfor¢co de insinuar uma metodologia que, nesse
sentido, conduza a percep¢ao de uma musicalidade propria da poesia € decisivo,
pois alimenta a hipdtese de que ainda que tenha havido uma cisao secular entre
as duas artes, a poesia seguiu produzindo e desenvolvendo uma musica peculiar a
seus meios de expressao.

Antonio Candido, por exemplo, propde que depois de se separar da musica
e da danca, a poesia iniciou uma longa caminhada cuja meta final foi a auto-
suficiéncia. “Bastar-se a si mesma, com efeito, era a justa ambicao de quem
precisava encontrar uma musica separada da mdsica, um ritmo separado da

danca. Apoiada na simples elocucdo, ela se afinou, tentando recriar valores

M. DE ANDRADE. “A Escrava que ndo & Isaura”, in Obra imatura, 530 Paulo, Livraria Martins, 1960, p. 265.
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perdidos no divorcio antigo”.” Talvez nem tenha havido uma dissolucao

definitiva, uma vez que ao longo dos tempos sucederam-se momentos de maior e
menor contato entre poesia e mlsica. O periodo simbolista caracteriza um desses
instantes de avanco da poesia sobre a musica. De todo modo, o tipo de musica
gue a poesia fomenta em si mesma, parece estar ora mais, ora menos ligada ao
desenvolvimento de outras mlsicas nao dependentes da linguagem verbal, refiro-
me obviamente a musica pura.

Quando o assunto é destacar o que possa ser masica em poesia, alguns
estudiosos optam por marcar os ritmos e as vezes até os fraseados poéticos pela
pauta musical. Que essa atitude constitua uma explicacdo € mesmo uma ponte
valida entre as duas artes, € incontestavel, todavia, o uso da notacdo musical,
nao completamente precisa nem mesmo a musica - dai os continuos esforcos para
aprimora-la - parece ser uma estratégia sempre insatisfatoria para detectar as
espécies de musicalidade poética. Uma vez que a escrita musical é desenvolvida
para descrever da maneira mais exata possivel a mdsica, o desenho sonoro de um
poema sempre soara grosseiro numa pauta, pois a poesia detém-se numa faixa de
som minima se comparada & mdsica. E preciso olhar, ou ouvir, a poesia dentro de
seus proprios limites aclsticos, pois, caso o instrumental analitico apéie-se na
musica pura e, por exemplo, tome o poema como um lied, ele nos parecerd
sempre um arremedo de msica.

Segundo o compositor Murray Schafer, “para que a lingua funcione como
musica, € necessario, primeiramente, fazé-la soar e, entido, fazer desses sons
algo festivo e importante”.> Os sons das palavras, na fala corriqueira, s&o
descartados logo que as pessoas se comunicam. Na linguagem impressa dos
jornais, por exemplo, os sons nem precisam ser proferidos, a informagao vem
praticamente silenciosa. A poesia, para Schafer, pela sua sensivel preocupa¢do
com o significante, seria um dos lugares privilegiados para sentirmos a lingua em

termos acusticos. Mas ha perigo nisso, pois “a medida que o0 som ganha vida, o

2A. CANDIDO. “Duas notas sobre poética”, in Lateratura ¢ Sociedade, Sio Paulo, N° V, 2000, p. 207.
3N SCHAFER. “Quando as palavras cantam”, in O owdde pensante, Sio Paulo, Editora da Unesp, 1991, p. 239.
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sentido definha e morre”.* Uma vez perdidos de vista os sentidos das palavras,

resta a musicalidade por si ja apartada da poesia. Se a poesia estiver nesse lugar
limite, sob ameaca de cair ou na simples comunicacdo de algum sentido ou na
mdsica, essa tensdo talvez nao deva ser mesmo dissolvida, sob pena de restar-
nos s6 musica ou apenas linguagem diaria. Adiante, quando for comentar o
ensaio “Musica da poesia”, de T.S. Eliot, essa discussdo sera de alguma maneira
retomada.

Um poema tem capacidade de encerrar arranjos sonoros minuciosamente
elaborados, os gquais podemos chamar de musicalidades que, embora possam ter
parentesco com a musica propriamente dita, seriam antes de tudo parte de uma
mUsica caracteristica, enfim, gerada pela linguagem poética. E forcoso notar,
porém, que nem sempre o termo musicalidade (ou musica) aparece aplicado a
poesia com o intuito de descrever a fracao aclstica. Algumas vezes mdsica
significa a sensacdo que um poema pode provocar num ouvinte/leitor, como na
concepcao de Franklin de Oliveira sobre a musicalidade em Manuel Bandeira,
anotada no capitulo inicial. Musicalidade, também, pode ser o jogo de imagens
que um poema proporciona. Para esses casos, simples concluir a ineficacia da
escrita musical. @

Os estudos dedicados a compreensido da poesia freqlientemente langam
mao de conceitos provenientes de outras artes. Nesse movimento, chama a
atencao a quantidade de metaforas musicais utilizadas nas explicacbes da
tessitura sonora e as vezes imagética de um poema. Algumas dessas metaforas
seguramente ja nem percebemos, de tio desgastadas ou consagradas. Ao folhear
tratados, artes poéticas e também os diversos estudos ou textos sobre poesia,
nao raro me depara com a palavra musica e com parte de seu campo lexical:
melodia, harmonia, dissondncias, orquestragdo, etc. Talvez uma das grandes
virtudes desses textos seja justamente deixar nos leitores vigilantes, sensiveis
para pensarmos a poesia em termos de musicalidade.

Segundo Karsten Harries, “as metaforas falam daquilo que esta ausente.

Toda metafora que é mais do que uma abreviacdo de uma linguagem mais direta

“Idem,
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acena para aquilo que transcende a linguagem. Portanto, a metafora implica em
auséncia”.’ Levando-se em conta a nocao de auséncia presente nessa concepcao
de metafora poderia indagar: os discursos scbre poesia utilizam-se de termos
musicais, exatamente por que musica e poesia um dia foram indissociaveis? Tal
atitude disseminada nesses textos poderia, entao, ser encarada como residual de
uma possivel ou longinqua unido entre as duas artes. Por outro lado, a ocorréncia
da metafora musical nas investigacGes sobre poesia talvez provenha de outro
vazio: a auséncia de uma metalinguagem mais desenvolvida e especifica para
explicar e conceber, de maneira convincente, certos caracteres fundamentais da
poesia.

Parece gue a musica, bem como parte de sua terminologia, foi sendo
apropriada, ao longo do tempo, por muitos daqueles que refletiram sobre poesia
e poética principalmente a partir do século XIX. Veja-se Stéphane Mallarmé, que
coloca a musica no dmago de sua concepcio poética®. Para Benedito Nunes,
tanto a filosofia como a literatura, seriam partes inseparaveis de um painel
histérico que reflete a mlsica sob a forma de idéias tedricas. “Se, em
determinado momento, como no século XVIli, a arte musical do Ocidente parece
ser banida do ambito do pensamento literario ou filoséfico, em outros, como o
século XIX, passard a constituir o poélo valorativo da poesia e ate mesmo a
experiéncia privilegiada, ora latente, ora manifesta, que a filosofia e a psicologia
absorveram”.” De acordo com Nunes, ainda, no atual periodo critico da
modernidade, a mdsica, que sempre desafiou a reflexdo, representaria “a par de
uma fronteira estética mével, que da acesso a territorios em vias de exploracao,
um dos extremos limites da cultura, revelando, através da possibilidade da
técnica, um novo confronto do homem com a natureza exterior e com o0 seu
espirito”.®

O debruce na poesia de Manuel Bandeira, tendo em vista a nocao de

musicalidade poética, & capaz de alimentar uma percepcao diferenciada de sua

3H, KARSTEN. “A Metifora da transcendéncia”, in Dz Metdfora, Sio Paule, Educ/Pontes, 1992, p. 87.

fEmbora tenha tocado nessa questic anda no prmeiro capitulo, adiante discutirei com mais detathes a
importincia da misica para Mallarmé.

7B. NUNES. “Poesia e filosofia”, in Crize de papel, Sio Paulo, Arica, 1998, p. 73.

fdem.
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obra, além de despertar reflexdes do maior interesse sobre a poesia moderna.
Como visto, na producac do poeta enxergou-se muitas vezes preocupacoes
musicais, ele mesmo se revelando atento a questdo. Qualquer inquérito acerca
de versos tradicionais, polimétricos ou livres tende a suscitar, pelo menos de
passagem, a questao da musicalidade, e Bandeira pensou sobre essas maneiras de
escrever versos, sobretudo no /tinerdrio de Pasdrgada. Além disso, € comumente
concebido pela critica como detentor das mais variadas técnicas poéticas em
versos livres ou medidos, o que também significaria vasto dominio das
possibilidades musicais dos versos®.

Nao convém construir ou esbocar um consenso sobre a nocdao de
musicalidade em poesia. A musicalidade é matéria escorregadia para quem
almeje unifica-la em qualquer linha ou unidade conceitual. Também por isso o
plural musicalidades no titulo do trabalho. O objetivo a partir de agora, é tentar
demonstrar, sem jamais perder do horizonte Manuel Bandeira, o que pode ser
considerado musicalidade na versificacao tradicional e no verso livre, através dos
quais o poeta, sobretudo pela pratica do segundo, inshrge—se como grande
artista.

VERSO METRIFICADO. VERSO LIVRE

O verso metrificado em lingua portuguesa caracteriza-se por apresentar
um numero de silabas métricas regular, sobre o qual sdo fixadas, de acordo com
o tipo de composicdo, as posicdes dos acentos fortes que vao determinar o ritmo;
que, por sua vez, nada mais & que um fendmeno constante, nesse caso bastante
regular, proporcionado por certas previsibilidades sonoras. Assim, os decassilabos

herdicos do soneto “A Camoes” de Manuel Bandeira, tém o ritmo determinado na

9Ivan Junqueira, por exemplo, dird que “a poesia € a arte poética ndo encerravam quaisquer segredos ou enigmas

ue Bandeira j32 ndo houvesse descoberto ou decifrade”. I Junqueira. “Conciéncia poética”, in Flomeragem a
q ja o : C q P 2
Manuel Bandeira, Rio de Janeiro, UFF/Presenca, 1989, p. 298,
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medida em que recebem acentos fortes nas sextas e nas décimas silabas

metricas.

A CAMOES

Quando n’alma pesar de tua raca

A névoa da apagada e vil tristeza,

Busque ela sempre a gloéria que néo passa,
Em teu poema de heroismo e beleza.

Génig purificado na desgraca,

Tu resumiste em ti toda a grandeza:
Poeta e soldado... Em ti brilhou sem jaca
O amor da grande patria portuguesa,

E enquanio o fero canto ecoar na mente
Da estirpe que em perigos sublimados

Plantou a cruz em cada continente,

Nao morrera sem poetas nem soldados
A lingua em que cantaste rudemente

As armas e os bardes assinalados."

Em portugués, o verso tradicional ndo se caracteriza pela guantidade
sildbica, isto &, seu ritmo nao é definido por pés como na lingua grega e latina,
mas pela acentuacao ritmica fixada em versos com ndmero regular de silabas.
Entretanto, € possivel perceber que entre os acentos fortes e também neles, que
marcam o ritmo, podem ser fixados diferentes grupos silabicos ou silabas, ou

seja, silabas com variagoes na quantidade vocélica e na quantidade consonantal.

10N BANDEIRA. Estrelz da vida inteira, Rio de Janeiro, Record/Altaya, 1998, p. 44. Os versos 04 e 07, se destacados
do someto, certamente nio seriam lidos como herdicos. No poema, no entanto, o ntmo dos herdicos pode se
impor e com algum esforco de leimra conseguimos colocar os dois versos na forma geral do soneto. Por outro
lado, se opcio for 2 de oscilar o ritmo, ambos o8 versos sedam como tavas numa leitura tradicional Talvez o
poeta até quisesse causar esse estranhamento em seus leitores.
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Por exemplo, a sexta e a décima silabas, que sdo tdnicas, do verso 14: roes
difere de la pela maior carga consonantal e vocalica - este inclusive o verso que
inicia Os Lusiadas de Luis de Camdes. A primeira e décima silaba do verso 02: a
difere de te pela menor carga vocalica, pois te € tonica e a é atona, ou seja,
levamos mais tempo a pronunciar a décima silaba. Essas sutis variacdes também
devemn ser levadas em consideracdo quando se tenta detectar a fluéncia e a
musicalidade de um verso.

Sabendo que o verso metrificado pode comportar de uma até doze silabas
métricas - a partir desse numero costuma-se denomina-lo verso barbaro - e que
do monossilabo ao “alexandrino” ha uma infinidade de arranjos ritmicos e
sonoros, O poeta, em tese, possui vastas possibilidades musicais ou de
musicalidades, como ela é em geral entendida pelos tratados ou teorias do verso
portugués: “a toada propria, a melodia ou efeito auditivo agradavel que produz
uma estrutura ritmica”.'! Nessa tradicao, misica apresenta-se comumente como
sindbnimo de sonoridades agradaveis ou quase deleitosas, isto &, de boa
harmonizacdo sonora dos fenémenos fonicos de que a linguagem poética
dispunha: rimas, rimas internas, distribuicao acentual, metro, entonacao,
assonancias, aliteracdes, etc.

Na concepcac de Olavo Bilac e Guimaraens Passos, senao idéntica ao
menos muito proxima a formulada no século dezenove por Antonio Feliciano de
Castilho', “compreende-se por verso - ou metro - 0 ajuntamento de palavras, ou
ainda uma so palavra, com pausas obrigadas e determinado nimero de silabas,
que redundam em musica”." A idéia de mdsica, presente no centro mesmo da
definicdo de verso e metro, diz respeito a uma sonoridade agradavel, suave e
resultante de um ajustamento tal entre acentos, silabas métricas e pausas que a
leitura dos versos seria a mais fluida possivel aos ouvidos. Mais adiante,

concordando novamente com Castilho, dirdo: “para o gramatico, a palavra

1A de CARVALHO. Teoriz geral da versificacdo (vol 1), Lisboa, Impérdo, 1987, p. 39.

ZBandeira, comentande a definiciio de verso por Bilac e Passos, afirma com toda razio que, além de ser
praticamente 4 mesma em quase todos os tratadistas do verso portugués, ela servird muito bem para a poesia em
lingua portuguesa bem como para outras linguas neo-rominicas, até a disseminacio do verso livre. Ver M.
BANDEIRA. “Poesia e verso”, in De poetas ¢ de poesia, Rio de Janeiro, Tecnoprint/Edicées de Ouro Culturas, p.
126.

BO. BILAC; G. PASSOS. Tratade de versificagdo, Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1921, p. 37.
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representa sempre o que € precisamente: nada lhe importa o ouvido. O
metrificador nao se preocupa sendo com o ouvido, e com 0 modo como a palavra
lhe soa”." Pressupunham seguramente uma poesia para ser lida ou declamada,
por isso o consetho continuado para o que poeta educasse seu ouvido.

Que diferenca essencial hd entre o verso metrificado, polimétrico ou
heteromeétrico e o chamado livre? Em texto que estuda as origens do verso livre

no Brasil, Pericles Eugénio da Silva Ramos escreve:

{...) guando se fala em “verso livre”, dois sentidos, pelo menos, podem
ocorrer-nos a idéia: o de “verso livre” classico, que € a simples heterometria ou
uso de versos de diferentes medidas no poema, e do “verso livre” tal como veio a
fixar-se a partir do decadentismo e do simbolismo francés: neste, 0 verso ndo
obedece aos padrdes regulares, seja ne nimero de silabas, seja na fixagio dos
acentos internos.™

Sem divida, a explicacdo de Ramos, embora nao abarque tudo o que possa
caracterizar o verso livre, suponho ainda haver muito a dizer sobre ele, é
suficiente para fixarmos com adequacao e concisao qual seja a distingao entre as
espécies verso polimétrico e verso livre.

O verso livre para alguns é mais complexo, para outros menos e, para
outros, ainda, tao dificil de compor quanto o verso metrificado. Parece ser mais
prudente, de todo modo, considerar que o verso chamado de livre, seja apenas
diferente do verso tradicional. Ambos ndo estao isento de incansaveis trabalhos
de composicao por parte dos poetas. Ambos possuem suas particularidades e
potencialmente guardam fabulosas possibilidades de expressao e musicalidade.
Além disso, a depender do poema, nem sempre € possivel precisar o momento
exato onde acaba o verso livre e comeca o verso metrificado, ou vice e versa. No
caso de Bandeira, por exemplo, € comum nos depararmos com um decassilabo

herdico em meio a uma seqiiéncia de versos livres.

#{dem, p. 38.
5P, E. da S. RaMOS. “Origens do verso livre”, in Do Barroco ao modernismo, Sio Paulo, Conselho Editorial de
Cultura, 1979, p. 237.
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Segundo Amorim de Carvalho, “entre o verso livre e a prosa nao ha sendo a
diferenca da disposicao grafica”.'® Defende que o verso livre ndo seja uma
qualidade de verso e que auténtico mesmo somente o metrificado. Vai além,
afirma categoricamente que toda realizacdo em versos livres nao passa de poema
em prosa. Para sustentar sua posicdo, o autor apropria-se de um trecho do
romance Eurico o presbitero, de Alexandre Herculano, e o dispbe visualmente
como se fosse um texto em verso livre. Embora valorizando apenas o verso
metrificado, Carvalho define, com surpreendente agudeza, que 0 verso livre
obedece ao “ritmo do pensamento”, a maneira do Cédntico dos Cdanticos de

Salomao e dos Salmos:

O ritmo do pensamento € o da idéia em si e por si, no lango ordenado de
um todo légico, a que as palavras se submetem. £ pois, como que um ritmo
imaterial, em que cada verso se determina por uma idéia ou pensamento mais ou
menos concluidos, independente do ritmo métrico que, porventura, possa
resultar."”

Ja Edward Sapir, em texto denominado “Fundamentos musicais do verso”,
confere ao verso livre a idéia de “compasso de tempo”. Para o estudioso, nesse
tipo de verso, linhas com numeros de silabas diferentes podem ser lidas num
mesmo compasso de tempo. Como na musica, em que compassos iguais podem

receber quantidades diferentes de notas ou acordes.

Uma linha versificada, por exemplo, que € visualmente de comprimento
consideravel, poderia logo se torpar - imaginava eu - ¢ equivalente prosodico
exato de uma linha com talvez metade do seu comprimento, desde que diferisse
suficientemente a velocidade de leityra para as duas enundiagdes cobrirem um
tempo de duragao igual ou quase igual. Por isso, a “irregularidade” métrica de
um dado tipo de verso livre poderia ser interpretada {e pelo menos em alguns

# A de CARVALHO, Op. Cir, p.161.
7Tdem, 165.
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casos realmente foi, a mey ver, consciente ou inconsciente destinada a isso)

como uma irregularidade meramente otica e ndo fundamentalmente auditiva.™

Utilizando esse recurso, de algum modo, o poeta poderia conseguir um
desenho melddico muito sinuosc e pouco previsivel no verso. Aléem de ser possivel
obter todas as variacdes vocalicas e consonantais proprias do verso metrificado,
tal artificio possibilitaria variar o nimero de silabas por verso, o que nao deve
acontecer no verso metrificado. Mais do que este, também proporciona maior
liberdade para acentuar as silabas. Por outro lado, ha todo um movimento
musical, porque organizador aclstico, de tensdo e distensdo por parte do leitor.
Explico: uma vez fixado um padrao temporal (compasso de tempo), o leitor
modifica o andamento da leitura & medida que precisa ler mais ou menos
palavras dentro de um mesmo intervalo de tempo. Assim, na leitura, “se se
manipulam as velocidades de maneira a fazer as linhas todas ficarem de
comprimento igual, ou quase igual, produz-se um como que belo efeito
musical”.” Se pudermos dispor dessa chave de leitura, talvez seja possivel
habituar nossos ouvidos a outras musicalidades que ndoc somente aquelas
previstas pelos tratados. Até mesmo os versos metrificados podem tornar-se mais
livres, na medida em que seus ritmos podem ser menos determinantes para o
andamento da leitura.

Posso, ainda, entrecruzar a noc¢do de “ritmo do pensamento” e de
“compasso de tempo” para jogar mais luz sobre as tramas do verso livre. Dentro
de um “lanco ordenado de um todo logico”, haveria variacdo no nimero de
silabas de um verso a outro do poema, e essa variacao poderia ser lida num
mesmo “compasso de tempo”. Contudo, pode-se perfeitamente replicar que tais
caracteristicas sao tipicas da prosa. Certamente, as frases da prosa obedecem a
um “ritmo do pensamento”, mas o sucesso dela ndo depende do quao depurado
ou, vale dizer, arquitetado esteticamente esse ritmo possa ser. Num poema em

versos livres, muitas vezes sO 0 que importa, do ponto de vista artistico, é a

18E, SAPIR. “Fundamentos musicais do verso”™, in Lingiiizica como céndia, Rio de Janeiro, Livraria Académica, 1961,
p. 120.
¥dem, p. 122.
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maneira como se estrutura seu ritmo, como se dao seus paralelismos, ao passo
que na prosa ordinaria, a énfase se coloca mais ao lado da substancia tratada. No
tocante ao “compasso de tempo”, nao ha dividas que ao leitor ou ao escritor &
possivel ritmar as frases da prosa de acordo com intervalos de tempo mais ou
menos iguais. A tendéncia, porém, é que numa producdo versilibrista, esse
investimento apresente-se com muito mais intensidade.

A formulacao de Sapir pode auxiliar a compreensao de algumas producdes
em versos livres de Manuel Bandeira. Em muitos poemas, € possivel sentir a
presenca do compasso de tempo, ainda que o poeta ndo o tenha
conscientemente utilizado. No poema abaixo, cada um dos disticos grifados

poderia ser lido em compassos de tempos semelhantes:

NOITE MORTA

Noite morta.
Junte ao poste de iluminacao

Os sapos engolem mosquitos.

Ninguém passa na estrada.
Nem um bébado.

No entanto ha seguramente por ela uma procissdo de sombras.
Sombras de todos os que passaram.

Os que ainda vivem e os que ja morreram.

0O corrego chora. ..
A voz da noite...

(No desta noite, mas de outra maior.)?

200, BANDEIRA. Op. Cifnota 10, p.118.



E provavel que Sapir dissesse que todos os versos poderiam ser lidos num
s6 compasso de tempo. Prefiro, porém, trabalhar com a presenca de mais de um
compasso, pois me parece pouco produtivo, em termos sonoros, lermos o verso
seis no mesmo tempo que o cinco, por exemplo. Ou o maior ficaria
incompreensivel pela alta velocidade de leitura, ou o menor ficaria muito
arrastado. Assim, a depender do poeta, ele pode explorar os compassos de
tempos para obter versos providos de musicalidades e mesmo sugerir, no caso de
Manuel Bandeira que teve uma enormidade de poemas musicados, a mdsica
propriamente dita para algum compositor interessado.

Mais adiante, Edward Sapir afirmara que o efeito musical do verso livre
sofre das imperfeicoes dos recursos graficos: “ficam apenas subentendidos os
retardamentos e aceleracdes de enunciacdo, as pausas e as unidades de
tempo”.?' O texto continuaria sendo a base duradoura, espécie de partitura
aberta, para as mais variadas possibilidades de leituras e de recitacdes, o que
nao significa dizer que ha apenas uma maneira ritmica de leitura. “Pode-se
tomar um trecho que é verso indubitavel, e passa-lo para a prosa,
subjetivamente falando, pelo simples processo de 1é-lo com uma atencao ritmica
difusa”.** OQu seja, ainda que o poeta tenha escrito em determinado ritmo, nada
garante que um leitor ou declamador o mantenha tal como o artista o concebeu.
Obviamente, deve haver limites de execucdo, como o ha de exegese, ninguém
recitard um soneto de Camoes como se lesse uma bula de remédio a uma crianca
nao alfabetizada. Ou lerd o “Na rua do Sabao” de Bandeira mascando chiclete.
Ac mesmo tempo, dificilmente conseguiriamos ler os mesmos poemas da maneira
exata como seus autores gostariam, ou a maneira mais ou menos corrente a sua
época.

Outra formulacao discutida por Sapir, agora no @mbito da correlacao entre
0s versos, € a do “seccionamento” ou “contorno ritmico” presente nas diversas
formas de poemas. O contorno ritmico seria ndo apenas o fluir dos sons que vai

de uma seqiiéncia de pés a outras (no caso do verso latino e grego, por exemplo)

UE, SAPR. Op. Cit, p.161, p. 140.
Zldern, p. 136.
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ou de um grupo silabico a outro grupo (no caso do verso metrificado portugués),
mas também o que vai de compasso de tempo a compasso de tempo (no caso do
verso livre e do metrificado). Em outras palavras, afirma que dentro de um
poema pode haver essas trés secdes, que interagem gerando um todo ritmico ou
contorno ritmico, isto €, uma estrutura qualquer ou fendmeno lingliistico que se

desdobram em intervalos de tempo mais ou menos iguais:

“Secciocnamento” é um termo (...} subentendendo uma divisdo em
compassas psicologicamente aprecidveis, curtos ou longos, e de relaches
regulares ou irregulares. Desde gue o seccionamento seja mentalmente
apreendido com clareza, hda uma espécie qualguer de contorno ritmico. Tal
contorno, na base do seu seccionamente, pode ser esteticamente significativo,
mesmo sem apresentar ¢ que geralmente se entende por um sistema prosédico
definido.”

No verso metrificado, como sabemos, o ritmo é marcado pelos intervalos
entre e pelos acentos regulares, mas como esses intervalos entre as silabas
fortes, e elas mesmas, em geral sdo preenchidos por vogais e consoantes de
qualidade e cargas sonoras diferentes, os versos podem ser lidos num mesmo
compasso de tempo, o ritmo pode, assim, ser proporcionado também por algum
“seccionamento”. Isso significaria que o verso metrificado pode ter, além do
ritmo que o caracteriza tradicionalmente, o ritmo acintosamente explorado pelo
verso livre. Como no verso livre, todavia, o investimento ritmico tende a ser
independente do “seccionamento” de grupos silabicos ou de pés, ficaria seu
ritmo definido por qualquer outra periodicidade lingliistica ou mesmo de jogos
imagéticos. O que levaria os poetas do verso livre a desenvolver tais
periodicidades muito mais do que os do verso metrificado, obtendo, assim,
praticamente um desenho ritmico para cada poema. Se esta periodicidade for
considerada como a relacdo ou paralelismo entre temas, estruturas linglisticas
ou de imagens que vao se repetindo e variando, ela sera por sua vez também um
tipo de musicalidade na inter-relacao dos versos livres.

BTdem, 130.
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Cito mais uma consideracao acerca do verso livre, agora de Octavio Paz:

{.-.) O verso livre é uma unidade e quase sempre se pronuncia de uma sé
vez. Por isso, a imagem moderna se rompe nos metros antigos: nao cabe na
medida tradicional das catorze ou onze silabas, o gue nao ocorria quando os
metros eram a expressdo natural da fala. {...) Cada verso € uma imagem e nao €
necessario suspender a respiragdo para dizé-los. Por isso, muitas vezes é
desnecesséria a pontuacio.”

Primeiramente, nesse tipo de formulacao, ritmo de maneira nenhuma
pode significar repeticdo rigida de algum evento durante os mesmos intervalos de
tempo. Também Mario de Andrade pensara ritmo mais ou menos nesses termos:
“ritmo nao significa volta periédica dos mesmos valores de tempo. Isto sera
quando muito euritmia. Euritmia alded, rudimentar e mondtona”.” Essa
expansdo na concepcdo de periodicidades ritmicas marca a poesia moderna e
também a musica. lIgor Stravinsky, por exemplo, considerado um dos
compositores mais inventivos da musica contempordnea, foi um grande
experimentador ritmico, capaz de encadear compassos de valores diferentes na
mesma composicao. Defendia ele o paralelismo a simetria, pois, segundo ele,
“ser perfeitamente simétrico € o mesmo que ser perfeitamente morto” .2

O ritmo de um poema em versos livres, de acordo com Octavio Paz, seria
tambem talhado pelos encadeamentos das imagens. A musicalidade, entao, seria
a loégica que daria unidade, organicidade intelectual ac fluxo de imagens. Eis
aonde o ritmo descrito por Paz difere do “ritmo do pensamento” postulado por
Amorim de Carvatho. Para aquele ndo basta o verso abarcar uma idéia, tem de
ser uma idéia imagética. Entretanto, este tipo de musicalidade talvez nao seja
somente dos versos livres, um poeta pode ajustar uma corrente de imagens numa
seqiiéncia de decassilabos, por exemplo. Ocorre muito simplesmente, esse

recurso ser superaproveitado pelo versilibrista. Como o “seccionamento”

20, PAZ. “Verso e prosa”, in Signos em rofagdo, Sio Paulo, Perspectiva, 1976, p. 15.

B\, de ANDRADE. Op. Ciznota 01, p. 227.

261. STRAVINSKY; R. CRAFT. “Da arte de compor e das composicdes”, in Comversas com Igor Stravinsky, Sio Paulo,
Perspectiva, 1984, p.13.

78



formulado por Edward Sapir, tal procedimento constitui-se num dos grandes
mecanismos que 0s poetas disporiam para estruturar o ritmo.

Mesmo que todos os peritos do versc livre, nao utilizem deliberadamente
as técnicas até aqui abordadas, a reflexdo sobre elas se abre como perspectivas
de leituras. Sondar a natureza do verso livre nunca constituiu tarefa facil. Mas
chamar atencac para algumas de suas possiveis framas € indispensavel,
principalmente para mostrar suas musicalidades e também seus caracteres de
verso medido. Nesse sentido, gostaria de comentar uma proposicao do proprio
Manuel Bandeira sobre o tema. Em verdade, embora ndo tenha formutado uma
teoria, Bandeira preocupou-se com o assunto em cronicas, cartas, no “Itinerario”
e na critica que escreveu. Um ensaio interessante, alids, poderia resultar do

mapeamento e cotejo desses seus comentarios esparsos.

Verso livre cem por cento é aquele que nfio se socorre de nenhum sinal
exterior senao o da volta ao ponto de partida a esquerda da folha do papel: verso
derivado de vertere, voltar. A primeira vista, parece mais facil de fazer do que o
verso metrificado. Mas € engano. Basta dizer que no verso livre 0 poeta tem de
criar o seu ritmo sem o auxilio de fora. E como o sujeito que soltc no recesso da
floresta deva achar o seu caminho e sem bussola, sem vozes que de longe o
orientem, sem os graozinhos de feijdo da histéria de Jodo e Maria. Sem duvida
nao custa nada escrever um trecho de prosa e depois distribui-los em linhas
irregulares, obedecendo tao somente as pausa do pensamento. Mas isso nunca fot
verso livre. Se fosse, qualquer pessoa poderia por em verso até o Gltimo relatério
do Ministro da Fazenda. Essa enganosa facilidade € causa da superpopulacdo de
poetas que infestam agora as nossas letras. O modernismo teve isso de
catastrofico: trazendo para a nossa lingua o verso livre, deu a todo o mundo a
ilusdo de que uma série de linhas desiguais é poema. Resultado: hoje qualquer
subescriturdrio de autarquia em crise de dor de cotovelo, qualquer brotinho
desiludido do namorado, qualquer balzaguiana desajustada nc seu ambiente
familiar se julgam habilitados a concorrer com Joaquim Cardozo ou Cecdilia
Meireles.”

7M. BANDEIRA. Op. Grnota 12, p. 139.
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Nesse paragrafo, concentra-se uma série de consideracoes relevantes para
a poesia bandeiriana e, também, para todo um modo de produzir versos que se
tornou satiente no Brasil a partir dos anos 20. A idéia que Bandeira faz do ritmo
nos versos livres, na pratica, € bastante semelhante as outras que vimos acima.
Fle concebe o poema também enquanto objeto visual, j& que o apresenta
inscrito nos limites da folha. A esquerda da folha aparece como a (nica viga
mestra equilibrando todo o edificio do poema. Ao verso, podem ser atirados
pensamentos e imagens os mais longos. Desse modo, também para Bandeira,
fixar ritmo em versos livres, nao significa construi-lo com “monotonia”; ainda
que haja a certeza do retorno ao eixo de apoio a esquerda, os retornos nao sao
simétricos. Por outro lado, as vezes, ndo se volta a extrema esquerda; o poeta
como que parte da linha ja preenchida visualmente pelo branco, ou sonoramente
pelo siléncio. As estruturas sonoras minimamente organizadas, alids, sempre
possuem uma contraparte que é a auséncia de som - no caso também de imagens
ou de idéias. Qualquer fluxo musical ou poético pressupde a pausa ou o siléncio
dele mesmo.

E o0 que sdo essas “vozes” e essa “bussola” que, sendo auxilios exteriores
ao proprio poema, ajudariam o poeta em sua tarefa? Entendo que o poeta se
refira aos ritmos ou formas previstos pelos tratados de metrificacdo. A tendéncia
de Bandeira parece ser a de ver o verso livre como uma formalizacdo mais dificil
de realizar que a tradicional, posto que requereria uma nova pesquisa ritmica a
cada poema. Dai a preocupacac em frisar que a militdncia modernista emn favor
do verso livre teve uma contrapartida, a de difundir também a ilusdo de
facilidade técnica. Ao mesmo tempo, Manuel Bandeira tende a buscar um verso
livre puro, isto é, um verso que ndo contenha em si nenhum metro. Em outro
momento, chega afirmar que “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”.?® Nisso, o poeta de “Os sapos” parece ser mais incisivo
que Mario de Andrade, uma vez que para este, desde que o poema respondesse

ao “impulso lirico”, nao importava utilizar ritmos ou nimero de silabas

27\{, BANDEIRA. [tinerdric de Pasdrgada, Rio de Janeiro, Record/ Altaya, 1984, p.45.
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convencionais em meio a versos livres: “nao desenho baloicos dancarinos de
redondilhas e decassilabos. Acontece a comocdo caber neles. Entram pois as
vezes no cabaré ritmico dos meus versos. Nesta questic de metros nao sou
aliado; sou como a Argentina: enriqueco-me”. %

Em “O Bicho”, uma das pecas antologicas de Manuel Bandeira, pode-se
realizar a sugestao do poeta: o canto esquerdo da foltha como referéncia ritmica

de retornos nao lineares. Excluindo qualquer possibilidade de metro tradicional.

Q BicHo

Vi ontern um bicho
Na imundicie do patio
Catando comida entre os detritos.

Quando achava alguma coisa,
Nao examinava nem cheirava:

Engolia com voracidade.

O bicho naoc era um cao,
Nao era um gato,

Nao era um rato.

O bicho, meu Deus, era um homem.*®

Contrariando, todavia, o Bandeira critico, € perfeitamente possivel sentir
alguma musicalidade de ordem métrica. Atento para a redondilha menor no verso
01; para as redondilhas maiores nos 04 e 07; para os versos de quatro silabas 08 e
09; ou ainda, para os octossilabos nos versos 03 e 06. Tudo isso conduz a

percepcao de que assim como ha diversas maneiras de se interpretar o material

M. de ANDRADE. “Preficio interessantissimo” de Pawlicdia desvairada, in Poesias Compietas, Sio Paulo, Circulo do
Livro, p. 25.
300, BANDEIRA. Op. Cirnota 10, p.201,
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tematico de um poema, pode existir muitos modos de leituras ritmicas. Destarte,
a musicalidade desse poema pode se destacar da maneira polimétrica como
lemos os versos; pode vir principalmente do enleio paralelistico entre versos com
niimero de silabas mais ou menos iguais: assim como frases melddicas de
comprimentos diferentes que se vao enlacando coerentemente no transcorrer de
uma pe¢a musical, o encadeamento das palavras desses versos livres pode
revelar seja uma logica ritmica, seja uma logica intelectual de idéias e imagens.

Ao procurar expor o que deve ser verso livre, Bandeira nao deixa de
esharrar num problema freqliente: a prosa. Como nas formulacdes citadas
anteriormente, verso livre para ele é algo definido levando-se em consideracao a
prosa e o verso metrificado. Nessa regido fronteirica, o verso livre acaba por se
desenvolver inevitavelmente com caracteristicas ora de uma, ora de outra. E
parece ser sempre dificil descrever uma caracteristica essencial, exclusiva do
verso livre, o que de nenhuma forma pode ofuscar seu grau proprio de
sofisticacdo. Tudo indica, pelo menos nas formulacdes que aqui vim percorrendo,
que o que ha sdo artificios originarios da prosa ou da poesia metrificada, porém
explorados até o limite pelos versilibristas modernos.

As musicalidades na poesia de Manuel Bandeira, passam pelas
musicalidades que procurei mostrar até aqui, isto €, pelas caracteristicas do
verso metrificado e do verso livre que posso chamar de musicais., As
musicalidades que podemos derivar dos seus poemas sao muitas, e espero ter
feito alarme acerca dessa possivel clave de leitura. O passo seguinte é pontuar a
ocorréncias da nocao de musicalidade em alguns autores possiveis interlocutores
da poética bandeiriana. Serdo levados em conta Stéphane Mallarmé, T. S. Eliot e
Mério de Andrade. Em alguns textos, cada um deles, no trato com a poesia,
dispensou atencao especial a musica, inclusive trazendo a mdsica como
metafora. Podem, assim, enriquecer as alternativas de musicalidades, a

metodologia de olhar um poema com ouvidos musicais.
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STEPHANE MALLARME

Mallarmé aparece mais nitidamente em dois textos de Manuel Bandeira,
que dispensou especial interesse pelo poeta francés. Essa admiracdo nao se ateve
somente a poesia, faz-se sentir também pela forma como Mallarmé pensava a
poesia. Ao se reportar ao poeta, o esforco de Bandeira parece ser sempre o de
chamar a atenc¢ao para questdes que naoc se conjuguem ao lugar comum que da a
Mallarmé simplesmente o epiteto de “poeta hermético”. Logo no inicio de “O
centenario de Stéphane Mallarmé”, alerta: “... aos que s6 conhecem Mallarmé
pela sua fama de hermetismo...”" Nesse texto o interesse recai sobre Mallarmé
em si, ja no ltinerdrio de Pasdrgada, Bandeira reporta-se ac poeta no instante
em que, rememorando seu passado, discute aspectos de sua propria poesia.

Observo, primeiramente, o comentario de Bandeira, no “Centenario”,

sobre a importancia da musica em Stéphane Mallarmé:

A poesia mallarmeana é essencialmente musical, ele mesmo o declarou.
Musical ndo no sentido puramente sonorc ou melodioso, mas no sentido definido
por Boris Schoezer, ou seja, na imanéncia do contelido com a forma. Nesse
sentido, {...) um texto pode ser musical apesar de duro aos ouvidos, e a esse
angulo a musica nos parece como o limite da poesia. Mallarmé foi sobretudo
sensivel ao lado orquestral da misica. A sua técnica de poeta € uma orquestragac
da linguagem, e o alexandrino foi principalmente para ele uma combinacao de
doze timbres. Toda vez que define a poesia, Mallarmé se reporta & muisica.*

Nessas linhas, de certo um tanto quanto breves, Bandeira passa por uma
das questdes mais destacadas pela critica de Mallarmé: o papel determinante da
musica em sua poética. A musicalidade mallarmeana, por assim dizer, seja em
seus poemas, seja em suas formulacdes mais tedricas, € vista antes de tudo como

uma espécie de movimento intelectual das idéias. Ainda que possa haver uma

30, BanDERA. “O Centenirio de Stéphane Mallarmé”, in De postar ¢ de poesia, Rio de Janeiro,
Tecnoprint/Edigdes de Curo Cuolturais, p. 32,
3dem, p. 39.
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musicalidade fruto de um sofisticado trabalho sonoro com a linguagem, e ha
muito em Mallarmé, musica nele entende-se através da idéia de “vibracdo
também dos conteudos intelectuais da poesia e suas tensdes abstratas, que é
perceptivel mais pelo ouvido interior que pelo exterior”.* Desse modo, musica
em Mallarmé além de ser o “limite da poesia”, como afirma Bandeira, se
colocaria como limite da propria linguagem, uma vez que significaria o
afastamento das referéncias concretas ou dos significados palpaveis.

Maurice Blanchot liga a nocao de musica em Mallarmé a nocdo de auséncia
da realidade material. “O verso, substituindo as relacoes sintaticas por relacbes
mais sutis, orienta a linguagem no sentido de um movimento, de uma trajetoéria
ritmada, em que somente contam a passagem, a modulacao, e nao os pontos, as
notas por onde se passa. E o que aproxima a poesia da musica”.** Assim,
assentindo ao critico, se é privilegiado num poema esse movimento quase
encantatorio das palavras, “fora de qualquer realidade que a elas possa
corresponder™®, temos uma propensdo da linguagem a ndo significar, a negar o
fluxo das imagens, ou seja, uma tentativa de auséncia. Musicalidade, entao,
seria somente a linguagem enquanto movimento rumo a pureza, ao siléncio
semantico, ac nada, ao imaterial. Reservadas as devidas diferencas, a poesia
nessa concepgao resvalaria na idéia de mantra, este como encantamento sem
significado, a partir da materialidade actstica dos vocabulos.

Esse modo de ler a poesia de Mallarmé ndo deixa de ser propiciado, em
certa medida, pelas suas proprias reflexdes sobre a linguagem poética, as quais
nao chegaram a constituir uma teoria. Por isso sempre o risco de confundir a
producao do poeta com o que ele gostaria que ela de fato fosse. Por talvez supor
essa diferenciacdo entre o poeta e a pessoa empirica, Bandeira tenha
problematizado a idéia de poesia pura no poeta francés. Para ele, Mallarmé
conseguiu sem duvida purificar a poesia de todo o elemento estranho ao sentido
poético essencial, das paixdes humanas faceis, e mesmo da realidade material

ordinaria; “mas se o conceito de poesia pura exige a autonomia dela em relacao

3H. FRIEDRICH. Estrutara da lirica moderna, Sio Pavlo, Livraria Duas Cidades, 1978, p. 136.
HM. BLANCHOT. “O Mito de Mallarmé”, in 4 Parfe do fogo, Rio de Janeiro, Rocco, 1997, p. 40,
%51dem.
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as outras artes, ndo se pode falar de pureza em Mallarme, porque a sua poesia
esta refeita de elementos plasticos, e nisso ela é ainda bem parnasiana, e
musicais, no que consuma, com o0 seu carater espiritual, o simbolismo”.*® Parece
mesmo haver muito de idealismo nas concepgbes poéticas de Mallarme, seu
esforco por uma linguagem pura, totalmente despregada de uma realidade ao
menos sugerida; parece ser uma crenga quase religiosa, até porque uma auséncia
pressupde a mediacdo daquilo que se encontra ausente. A musica, por seu
carater de arte absolutamente abstrata, que the permite significar a si mesma,
funciona como metafora de extraordinaria eficiéncia as formulacées de poesia
mallarmeanas.

No tocante a questdo da “orquestracao da linguagem”, Manuel Bandeira
além de menciona-la, também traduz algumas meditacoes de Mallarmé. Na
realidade, ele recorta e cola, sem dar indicacbes, dois pequenos excertos de
momentos diferentes do texto “Crise de vers”. A atitude livre de Bandeira diante
desse texto pode ser fruto simplesmente de sua argumentacdo, mas poderia ser
legitimada pela maneira quase contrapontistica com qual Mallarmé conduz seu
texto; por vezes, ele lanca rapidamente uma idéia num paragrafo, sem muito
explica-la, depois a retoma aos poucos em meijo a outros assuntos. Nesse caso,
Bandeira teria apenas isolado uma linha tematica que perpassa parte do texto do

poeta.

A poesia ndo € sendo a expressao musical, superaguda, emocicnante, de
um estado de alma; as patavras se iluminam de reflexos reciprocos como um
virtual rastilho de luzes sobre pedrarias... Esse carater aproxima-se da
espontaneidade da orquestra; buscar, diante de uma ruptura dos grandes ritmos
literarios a sua dispersdo em frémitos articulados, préoximos da instrumentacao,
uma arte de rematar a transposicdo para o livro da sinfonia ou simplesmente
retomar-lhe o que nos pertence: pois ndo é das sonoridades elementares dos
metais, das cordas e das madeiras inegavelmente mas da intelectual palavra em
seu apogeu, que deve com plenitude e evidéncia, resultar, como o conjunto das
relacbes em tudo existente, a Misica.>”

360 BANDEIRA. Op. (it nota 31.
Mdem, p. 40.
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Até as reticéncias, temos a traducao livre do paragrafo:

L'oeuvre pure implique la disparition élocutoire du podte, qui cede
Uiniciative aux mots, par le heurt de leur inégalité mobilisés; ils s’allument de
reflets réciproques comme une vertuelle trinée de feux sur des pierreries,
rernplacant la respiration perceptible en {'ancien souffle lyrique ou la direction
personnelle enthousiaste de la phase. *®

Lendo-o inteiramente, percebemos que, na traducdo, Manuel Bandeira
aproveitou apenas de relance aquela idéia da poesia enquanto movimento, isto
é, uma poesia orquestrada a fim de deixar de tal forma a realidade e,
conseqlientemente, o préprio autor, ausente do poema. Em seguida, Bandeira
solda um trecho que estda a dois paragrafos do primeiro que acabo de

transcrever:

Je me figure par un indéracinable sans doute préjugé d’écrivan, que rien
ne demeurera sans €tre proféré; que nous en sommes la, précisément, &
rechercher, devant une brisure des grands rythmes littéraires (il en a été
question plus haut} et leur éparpillement en frissons articulés proches de
U"instrumentation, un art d’achever la transposition, au Livre, de la symphonie
ou uniment de reprendre notre bien: car, ce n’est pas de sonorités élémentaires
par les cuivres, les cordes, les bois, indéniablement mais de [intellectuelle
parole a son apogée que doit avec plénitude et évidence, résulter, en tant que
’ensemble des rapports existant dans tout, la Musique. **

Como cada instrumento, com sua respectiva linha meldédica e/ou
harmoénica numa peca sinfonica, as palavras deveriam cantar, brilhar, funcionar
matematicamente sem sobejarem, sem gue nenhuma delas fosse um reles atavio
na orquestracdo geral do poema. Mallarmé parece ter desenvolvido essa
concepcao, até as Ultimas consegiiéncias, no poema “Un coup des dés”. Desde o

prefacio desse texto, alids, o poeta acredita estar criando uma linguagem

385, MALLARME. “Crise de vers”, in Oenure complites, Pants, Gallimard, 1945, p. 366.
¥idem, p. 367 & 368.
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poética sob influéncia da musica de concerto. Pretende livrar-se da narrativa que
sempre nos remete a um real; seu desejo € enfatizar os sons e as imagens em
seus movimentos, em suas passagens: “Tudo se passa, por reducao, em hipotese;
evita-se a narrativa”.®

Haveria a época, entretanto, uma musica que desempenhasse em sua
estruturacdo, o que Mallarmé julgava estar transplantando para a poesia? De
maneira alguma, segundo Igor Stravinsky. Comentando a “Terceira Sonata para
Piano” de Pierre Boulez, o maestro russo dird dessa peca, que, a paginacao de
sua partitura, suas interrupcoes fragmentarias, assemelha-se a ficticia
“partitura” do “Um lance de dados”. Para o compositor da “Sagracdc da
Primavera”, “Mallarmé pensava, certamente, que estava tomando idéias
emprestadas da musica, e ficaria surpreso, sem dlvida, ao saber que, sessenta
anos depois, seu poema tinha fertilizado as duas artes”.*' Se Stravinsky estiver
correto, a metafora musical no poeta francés pode ser ainda mais complexa do
que eventualmente se possa imaginar; se metafora é o nome que damos ao
transporte de uma idéia ou palavra de um campo semantico a outro, ou de uma
area do conhecimento a outra, Mallarmé traz para a poesia uma musica que ele
apenas sonhou existir.

Embora tenha citado a colagem do “Crise de vers”, a partir do
“Centenario”, ela vai aparecer de forma pouco mais resumida também no
“Itinerario”. SO que agora, ela surge no instante em que Manuel Bandeira aborda
as possibilidades musicais de seus poemas e, por outro lado, o porqué de terem
sido bastante musicados pelos compositores da cancao de camara brasileira. O
bardo reconhecera que seja possivel criar em poesia os efeitos da orquestracao
na muisica, mas nem Mallarmé, nem qualquer outro poeta, através desse recurso
conseguiram jamais estabelecer a “auténtica melodia”. Para ele, “nunca a

» 42

palavra cantou por si, e sO com a musica pode ela cantar verdadeiramente”.

Essa posica0 mostra que Bandeira, em tese, era consciente das limitacGes

W0“Tout se passe, par raccourd], en hypothése; on évite le 1écit”, S. MALLARME. “Préface” de Un coup de dés, in
Qenvre complétes, Pans, Gallimard, 1945, p. 435.

#]. STRAVINSKY; R. CRAFT. Op. Gi7nnota 26, p.13.

42M, BANDEIRA. Op. iz nota 28, p. 80.
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musicais do verso, bem como do uso metaférico que se faz da mulsica para
conceber eventos da poesia. Mesmo assim nao assume que a poesia possa dispor
de uma miusica especifica.

As outras possibilidades de leituras musicais j& vista para poesia de Manuel
Bandeira, poderia entao reunir mais essa musicalidade dada pela orquestracao da
linguagem num poema. O poeta parece guerer nos sugerir esta leitura, num
trecho do “Itineraric” em que ndo mencionara a orquestracdo poética de

Stéphane Mallarmé:

Cedo compreendi que o bom fraseado nao é o fraseado redondo, mas
aquele em que cada palavra tem uma fungao precisa, de carater intelectivo ou
puramente musical, e ndo serve sendo & palavra cujos fonemas fazem vibrar cada

parcela da frase por suas ressonancias anteriores e posteriores.®

Ainda que Bandeira tenha tecido esse comentario, a fim de reconhecer a
influéncia que recebeu do desenho de Leonardo Da Vinci, o que € esse “fraseado
redondo” senao uma verdadeira economia da frase verbal, onde cada palavra
deve desempenhar uma funcao exata - as palavras se iluminando reciprocamente

como 0s instrumentos numa sinfonia?

T. S. EvioT

Ao que tudo indica, T. S. Eliot, como poeta ou ensaista, teve escassa
relevancia para Manuel Bandeira e sua poesia; pelo menos ao modo de outros
nomes como Mallarmé, Mario de Andrade ou mesmo Paul Valéry. Bandeira refere-
se ao autor pouquissimas vezes. Por exemplo, ao explicar que adequou aos seus
versos do poema “Balada das trés mulheres do sabonete Araxd”, fragmentos de

outros poetas como Castro Alves, Olavo Bilac, Luis Delfino, Eugénio de Castro e

Hidem, p. 49.
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Oscar Wilde, dira que fez “de brincadeira o que Eliot faz a sério, incorporando
aos seus poemas (e convertendo-os imediatamente em substidncia eliotiana)
versos de Dante, de Baudelaire, de Spencer, de Shakespeare etc”.* Esse
comentario quase fortuito, que pontua um tipo especifico de artificio
intertextual praticado exaustivamente por Eliot, sobretudo em “The Waste
Land”, talvez seja o mais longo que Bandeira tenha efetivado sobre o poeta
americano.

De que maneira, T. S. Eliot poderia auxiliar nossa compreensao acerca das
musicalidades em Manuel Bandeira? HaA uma observacéo tecida por Bandeira que,
a meu ver, pode ser oportunamente examinada, cotejando-a com o ensaio, de
Eliot, “A musica da poesia”. Em segundo lugar, as concepcdes de Eliot aif sao por
si s0 bastante fortes, capaz de nos abrir uma frente a mais de leituras musicais

da poesia. Primeiro as palavras do poeta de “A mac¢a”:

Nao ha nada no mundo de que eu goste mais do que de musica. Sinto que
na musica € que conseguiria exprimir-me completamente. Tomar um tema e
trabatha-lo em variagcdes ou, como na forma sonata, tomar dois temas e op6-los,
fazé-los lutarem, embolarem, ferirem-se e estracatharem-se e dar a vitoria a um
ou, ao contrario, apazigua-los num entendimento de todo repouso... creio que
nao pode haver maior delicia em matéria de arte. Dir-me-30 que é possivel
realizar alguma coisa de semelhante na arte da palavra. Concordo, mas que

dificuldade e so para obter um efeito que afinal ndo passa de arremedo.®

Nessas linhas, em que se verifica a vontade exacerbada do poeta pela arte
de compor mdsica, podemos notar algumas coisas interessantes. O
reconhecimento da possivel importacdo, para dentro da linguagem poética, de
recursos essenciais da musica, no caso de concerto. Depois, diante da alternativa
de se construir contornos musicais num poema, Bandeira se revela frustrado, pois
o resultado de tal artificio, para ele, serd sempre um “arremedo de mdsica”,
algo demasiado distante da musica propriamente dita. Por fim, e mais

importante, a assuncdo de que a poesia pode-se dar a organizagao da “forma

+1dem, p. 102.
+idem, p. 49.
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sonata”, por exemplo. E nesse ponto que a ponte com o texto de Eliot perfaz-se
melhor.

No ensaio referido, T. S. Eliot instara que o adjetivo musical, quando
usado para gqualificar a poesia, nao se refere somente ao som puro, divorciado do
sentido. Segundo ele, “um poema musical € um poema que tem um modelo
musical de som e um modelo musical de significados secundarios das palavras
que o compdem”.* Esses dois modelos seriam indissocidveis e Gnicos, de modo
que 0 som de um poema, por sua vez, seria “tanto uma abstracdo do poema
quanto do sentido”. Um poema cujo sentido fosse estapaflrdio e sem nenhum
significado, nao passaria de uma imitacdo de musica instrumental. Vé-se que a
musicalidade da poesia, para ele, revela-se inevitavelmente metaférica
mormente no tocante ao sentido, uma vez que chama de musical quica a logica
que organiza o sentido do poema. Sem perder do horizonte esse pressuposto,
Eliot discutird a masica da poesia em dois niveis: primeiro na versificac@o, depois
na estruturacdo do poema.

No ambito do verso, Eliot argumenta que a misica da poesia deve ser a
musica latente da fala comum, correspondente & época de cada poeta. E a partir
da percepcao das sonoridades dessa fala, que o poeta deverd construir sua
melodia e sua harmonia. Mas, embora a linguagem coloquial deva ser o
manancial para a linguagem poética, o autor alerta que a tarefa do poeta nao é
reproduzi-la exatamente como ela se da. “Nenhuma poesia, € claro, constitui
sempre a mesma linguagem que o poeta fala e ouve, mas ela precisa estar de tal
modo relacionada a linguagem de sua época que o ouvinte ou leitor possa dizer
‘assim é que eu falaria se pudesse falar em versos’”.* A misica que Eliot supde
para o verso, parece ser resultante da capacidade que o poeta deve possuir de
estabilizar, numa poesia, os ritmos, as entonacdes, as melodias, os acentos, que
na fala corrente sdao efémeros, isto €, perdem-se logo que a comunicacao se

concretize.

#T. S, ELIOT. “A misica da poesia”, De Poesias ¢ poetas, Sio Paulo, Brasihense, 1991, p. 47.
41 Tdem, p. 43.
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Sabendo das limitacOes de se destacar a musica da poesia, somente verso
a verso, Eliot expande a discussdo para a estrutura do poema. Passara, entéo, a
falar da musica enquanto totalidade formal do poema. No cerne da abordagem
sobre o que seja musica nessa estruturacio poética, estd a discussdo acerca da
diferenciacao entre forma metrificada, ou, “modelo formal”, no dizer de Eliot, e
o verso livre. Dessa maneira, o autor pontua gue antes da ascensdc da poesia
moderna, predominavam os versos metrificados em estruturas musicais do
soneto, da ode tradicional, da balada, da villanelle, do ronddé ou ainda da
sextina. No verso livre, alids para Eliot ndo ha verso ao pé da letra livre para
quem queira realizar bem o oficio de poeta, “o poema surge anteriormente a
forma, no sentido que a forma emerge da tentativa de alguém dizer algo”.® £ a
idéia de que, a estrutura de um poema em versos livres, seja criada no momento
mesmo do seu fomento interior no poeta; ao passo que, no “modelo formal”, ja
pré-existe a atitude poética pelo menos um molde.

Nesse contexto de impasse, em que se tenta renovar ou mesmo evitar as
formas antigas e, ao mesmo tempo, criar outras novas, T. S. Eliot instiga os
poetas a construir na poesia, atraves das palavras, estruturas poéticas inspiradas

nas formas da musica propriamente dita.

Julgo que seria possivel para um poeta trabalhar intimamente com
analogias musicais: o resultado poderia ser um produto artificial, mas sei que um
poema, ou uma passagem de um poema, pode tender a definir-se inicialmente
como um ritmo particular antes de alcangar sua expressao verbal, e que esse
ritmo pode levar ao nascimento da idéia e da imagem; e nao creio que essa seja
uma experiéncia restrita @ mim mesmo. O uso de temas recorrentes & natural
tanto na poesia quanto na misica. Ha no verso possibilidades que comportam
certa analogia com o desenvolvimento de um tema por diferentes grupos
instrumentais; ha num poema possibilidades de transicbes comparaveis aos
distintos movimentos de uma sinfonia ou de um quarteto; ha possibilidades de
arranjo contrapontistico com relacdo ao tema. E numa sala de concerto, mais do

que numa casa de épera, que a matriz de um poema pode ganhar vida.*

#ldem, p.
“ldem, p.

a1 en
o R
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Essa atitude que concebe a estruturacdo de um poema através de
analogias musicais, ou que organiza o material lingliistico como se fosse uma
peca de concerto, € o centro da questdo aqui. Despreza-se a opera, cujo registro
entoacional, demasiado distante da oralidade, nao deve ser aproveitado pelo
poeta; atenta-se para a musica de concerto, cuja nocdo ritmica e estrutural pode
ser transplantada a arte da palavra. Estudando os movimentos de uma sinfonia
de Beethoven, por exemplo, o poeta pode obter maneiras de formalizar um
poema. O proprio Eliot, na estrutura de “Four quartets”, procurou recriar a
forma da sonata em sua disposicao de cinco movimentos. Perceba-se que Eliot
sabe que nao esta fazendo musica, mas somente a imitando.

Se pensarmos, porém, que a musica moderna apresenta outras inimeras
formalizagdes, distantes das consagradas na sonata, na sinfonia, no quarteto de
cordas, etc, e que mesmo estas formas sdo menos fixas do que supde Eliot, o
ensaista revela-se em consideravel descompasso quer com as inovacgoes formais
de um Stravinsky ou de um Schoenberg, quer com a idéia de estrutura musical
em si. O compositor também americano Aaron Copland, dird que um exame
cuidadoso de algumas obras-primas da mdsica, denunciara que elas poucas vezes
se ajustam estritamente aos padrées dos manuais, os mesmos padrdes que Eliot
tende a assumir. “O problema da estrutura musical, segundo Copland, nao se
limita a escotha de um molde formal que depois sera preenchido a golpes de
inspiracao. Corretamente entendida, a forma nao pode ser sendo o crescimento
gradual de um organismo vivo, a partir de uma premissa qualquer adotada pelo
cornpositor. Segue-se disso que ‘a forma de toda verdadeira peca de musica é
anica’”.? Nesse sentido, um compositor agiria de maneira muito semelhante a
um poeta que escreve em versos livres.

Por outro lado, ao propor que a forma da poesia possa se desenvolver em
“temas recorrentes” como ha musica, Eliot inevitavelmente abriria para a poesia
a hipétese de analogias com pe¢as musicais contemporaneas; uma vez que a

idéia de “temas recorrentes” corresponde, na verdade, ao principio de repeticao

30A, COPLAND. Coma oupir ¢ entender midiica, Rio de Janeiro, Artenova, 1974, p. 84.
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fundamental em qualquer estrutura musical. De acordo com Copland, ainda,
“parece mais justificavel usar a repeticdao na misica do que em qualquer outra
arte, talvez devido ao carater algo amorfo do material musical”.”’ Assim, num
poema em versos livres, em que pela falta de um molde prévio corre-se o risco
de cair na prosa ou simplesmente na fala ordinaria, a forma pode ser definida a
partir de um movimento de constantes ou de repeticbes, como na musica. Tais
constantes seriam linguisticas, imagéticas ou de idéias e perpassariam o poema,
gerando toda uma gama de musicalidades inclusive contrapontisticas, tendo em
vista esses trés niveis de repeticoes.

Em parte, a opinido de Manuel Bandeira corrobora a de T. S. Eliot quanto
ao uso em poesia de tal recurso formal. Ambos parecem destacar ¢ grau de
artificialidade fruto dessa utilizagdo, ou seja, é evidente que a criacdo de uma
forma poética espelhada numa forma musical resultara sempre em poesia e ndo
em masica. Mas, enguanto Bandeira lamenta o fato de a palavra sé poder cantar
verdadeiramente a medida que seja musicada, Eliot constata com certo grau de
euforia a fecundidade proporcionada pelas analogias musicais na poesia.

E certo que Bandeira deixou poucas pistas a respeito de ter ou ndo
procurado realizar, em sua poesia, algo semelhante as formulacdes eliotianas,
ainda assim me parece produtiva a possibilidade de lermos, petlo menos alguns de
seus poemas, tendo em vista principalmente a nocao de estrutura poética como
organizacdo musical. No seguinte poema, por exemplo, podemos notar como
Manuel Bandeira parece ter buscado, por um lado, desenvolver a tematica do

sonho, por outro, destacar a recorréncia do verbo sonhar (o tema) e suas

variagoes.
TEma £ VARIACOES
Sonhei ter sonhado
Que havia sonhado.
ldem, p. 87.
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MARIO DE ANDRADE

Em outros trechos do trabalho, mencionei a importancia de Mario de
Andrade para a obra de Manuel Bandeira. Do poeta ao ensaista, passando pelo
amigo, o autor de Macunaima talvez seja o maior interlocutor do bardo de
Recife; de modo que existem muitas vias para adentrar o amplo dialogo entre os
dois artistas. Nesse instante, entretanto, sé importa as possiveis tensoes entre a
poesia de Bandeira e a nocao de musicalidade no Prefdcio Interessantissimo.
Levarei em conta, também, A Escrava que ndo é Isqura, embora a énfase maior
pese sobre aquele, uma vez que no tocante ao pontual assunto “mdsica e

poesia”, Mario desenvolve na “Escrava” o que, de certo modo, ja havia teorizado

no “Prefacio”.

Em sonho lembrei-me
De um sonho passado:
0 de ter sonhado

Que estava sonhando.

Sonhei ter sonhado...
Ter sonhado o qué?
Que havia sonhado
Estar com vocé.
Estar? Ter estado,
Que é tempo passado.

Um sonho presente
Um dia sonhei
Chorei de repente,
Pois vi, despertado,
Que tinha sonhado.*

52M. BANDEIRA. Op. Citnota 10, p.214.
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Bandeira, em cartas a Mario de Andrade, discute com afinco questdes
fundamentais desses dois textos, todavia, os temas relativos a musicalidade
parecem lhe passar praticamente desapercebidos. Mesmo no [tinerdrio de
Pasargada, livro em que passa paginas ponderando sobre os limites musicais de
seus poemas e da poesia como um todo, Bandeira nao se reporta, por exemplo,
ao “verso harmdnico” ideado por Mario no prefacio de “Paulicéia desvairada”.
Isso nao deve impedir, de maneira alguma, que as musicalidades previstas para
poesia formuladas por Mario, sejam mais um expediente para pensarmos a
poética bandeiriana. Se Bandeira, em sua prosa, comenta pouco ao nada o
experimentalismo poético-musical de Mario de Andrade, na sua poesia, podemos
divisar muitos indicios marioandradinos.

No “Prefacio Interessantissimo”, a idéia de musicalidade aparece
concentrada num trecho bastante exato, € o momento em que Mario ensaia a
teoria do “verso harmonico” e da “polifonia”. Pretendo expor e comentar esse

trecho em trés tempos:

A poética esta muito mais atrasada que a
milsica. Esta abandonou, talvez mesmo antes
do sécuto 8, o regime da melodia quando muito
oitavada, para enriquecer-se com os infinitos
recursos da harmonia. A poética, com rara
excecdo até meados do século 19 francés, foi
essenciaimente meldodica. Chamo de verso
melddico o mesmo que melodia musical:
arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas,
contendo pensamento inteligivel.

Ora, si em vez de unicamente usar versos
melddicos horizontais:

“Mnezarte, a divina, a palida Frinéia
Comparece ante a austera e rigida assembléia
Do Aredpago supremo...”

fizermos que se sigam palavras sem ligacdo
imediata entre si: estas palavras, pelo fato

mesmo de se ndo seguirem intelectual,
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gramaticalmente, se sobrepbem umas as outras,
para a nossa sensagao, formando, nao mais
melodias, mas harmonias.

Explico milhor:

Harmonia: combinacao de sons simultaneos.”

Em meio ao fluxo fragmentario e contrapontistico que caracteriza o estilo
desse texto-manifesto, em que discorre sobre os mais diversos assuntos de
poética e de estética, em que relaciona uma porcao de nomes de variadas areas
da arte e do conhecimento, Mario de Andrade, de repente, concentra-se a definir
dois pontos precisamente. E um dos trechos de maior relevo no “Prefacio”, tanto
que a estratégia estilistica de construir paragrafos ligeiros, cede espaco &
confeccdo de um grande paragrafo - 0 mesmo que, aqui, transcrevo entrecortado
por comentarios. O modo de apresentar a matéria continua sintético, as vezes
didatico demais, mas o grau de inventividade e, ao mesmo tempo, de
propriedade na acomodacdo dos termos musicais a poesia é evidente, sobretudo
quando comparado com as outras aproximacgoes entre as duas artes que ja
destaquei anteriormente. Nesse sentido, € sempre bom mencionar que, antes de
tudo, Mario de Andrade era miusico, professor de musica.

Nesse primeiro excerto, o empenho de Mario é diferenciar o que seja
melodia e o que possa ser harmonia num poema. Utiliza a idéia de melodia
poética numa acepcao cormum aos escritos sobre poesia, isto €, do mesmo modo
que em musica o fraseado melddico & a sucessao horizontal de sons (notas), na
frase poetica, por sua vez, essa sucessdo seria de palavras. Para parecer um
tratadista, so faltaria ao autor determinar: deve a melodia das palavras soar
agradavel aos ouvidos.

Sua concepgao de harmonia poética, entretanto, revela-se surpreendente.
Em geral, principalmente em andlises do verso metrificado, o conceito de
harmonia é empregado para designar uma certa disposicdo, bem equilibrada,
entre as partes que compdem o verso ou o poema como um todo. A propria nocao

de musicalidade confunde-se com a de harmonia, dessa maneira. Amorim de

33M. de ANDRADE. Op. Citnota 29, p.27.
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Carvalho, por exemplo, dira que “a harmonia €, ao longo do verso ou de varios
versos, a combinacdo agradavel de sons, de acordo com a melodia e o ritmo,
produzindo um certo efeito agradavel de conjunto”.” Mario de Andrade volta-se
a um entendimento especifico e musical do vocabulo harmonia, ndo lhe interessa
esse sentido genérico assumido por Carvalho. O poeta dos “Poemas da amiga”
quer “combinacao de sons simultaneos”; no lugar da unidade musical minima de
som, isto &, nota, Mario coloca a palavra, que ndo deixa de ser unidade acuUstica,

mas que é, fundamentalmente, entidade prenhe de sentidos.

Exemplo:
“Arroubos...Lutas...Setas...Cantigas...
Povoart...”
Estas palavras nao se ligam. Nao formam
enumeracao. Cada uma & frase, periodo eliptico,
reduzido ao minimo telegréafico.
$i pronuncio “Arroubos”, como ndo faz parte
de frase (melodica), a palavra chama a atenc¢ao
para seu insulamento e fica vibrando, a espera
duma frase que lthe faca adquirir significado e
® QUE NAO VEM. “Lutas” nio da conclusdo
alguma a “Arroubos”; e, nas mesmas condicoes,
nao fazendo esquecer a primeira palavra, fica
vibrando com ela. As outras vozes fazem o
mesmo. Assim: em vez de melodia (frase
gramatical) temos acorde arpejado, harmonia,

- verso harmonico.¥

Chamo atenc3o para a idéia de “acorde arpejado”. Em musica, acorde €
uma resultante de varias notas, que guardem relacées harmonicas entre si,
emitidas simultaneamente. O arpejo, nada mais € que a emissao de uma nota de
cada vez, no acorde, em vez de todas juntas. Desse modo, Mario demonstra

saber das restricoes harmoénicas da linguagem poética, reconhece que s6 na

A, de CARVALHO. Op. iy, p. 282,
M. de ANDRADE. Op. Cir nota 29, p. 27,
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musica ha possibilidades reais de simultaneidade. Quando lemos um “verso
harménico”, como “Arroubos...Lutas...Setas...Cantigas...”, s0 podemos arpeja-
lo, ou seja, lemos uma palavra por vez, a nao ser que dispuséssemos de quatro
vozes, um coro interno, para lé-las conjuntamente.

No acorde poético formulado por Mario, segundo José Miguel Wisnik, “cada
palavra carrearia consigo a cauda espectral de ressonancias significativas,
produzindo-se, com sua aproximacao no poema, efeitos de harmonia: atracdes,
polarizacdes, atritos”.* Temos, assim, a alternativa ou de acordes conssonantes,
isto é, ramalhetes de palavras cujos significados tenham proximidade; ou
dissonantes, isto &, cachos de vocabulos cujos campos semanticos sdo
praticamente estranhos entre si.

Mas, st em vez de usar sé palavras soltas, uso
frases soltas: mesma sensacao de superposicao,
nao ja de palavras (notas) mas de frases
(melodias). Portanto: polifonia poética.
Assim, em “Paulicéia desvairada” usam-se o
verso melddico:

“S3o Paulo € um palco de bailados russos”; o
verso harménico:

“A caingalha...A Bolsa...As jogatinas...”;

e a polifonia poética (um e as vezes dois e
mesmo mais versos consecutivos):

“A engrenagem trepida...A bruma neva...”
Que tal? Nao se esquega porém que outro vira
destruir tudo isto que construi.”’

Nessa ultima parte, Mario procura expandir para a frase, o que vinha
arquitetando para a palavra. Porém, somente alguns anos depois, em “A escrava
que nao é Isaura”, explicara com maior clareza sua “polifonia poética”; inclusive
afirmando ser ela sindnimo de simultaneidade: “Simultaneidade é a coexisténcia

de coisas e fatos num momento dado. Polifonia é a unido artistica simultinea de

561, M. WISNIK. O coro dos contrdrios: a mpsisioa em torn da semana de 22, Sio Paulo, Duas Cidades, 1977, p. 118.
STM. de ANDRADE, Op (irnota 29, p. 27.
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duas ou mais melodias cujos efeitos passageiros de embates de sons concorrem
para um efeito total final”.”® A medida que lemos esta definicio lembrando que
melodia quer dizer frase, temos firmado o que seja a “polifonia poética” para
Mario de Andrade.

No “Prefacio”, como vimos, Mario ja revelara relativa consciéncia sobre as
limitacdes do “verso harmonico”. Na “Escrava”, além de estar mais apurada,
essa consciéncia volta-se também & polifonia: “a ndo ser misica e mimica,
nenhuma outra arte realiza realmente a simultaneidade. Esta palavra (como
polifonia) esta empregada em sentido translato. O que ha é um transporte de
efeito. A audicio ou a leitura de um poema simultineo o efeito de
simultaneidade n&@o se realiza em cada sensacdo insulada mas na SENSACAO
COMPLEXA TOTAL FINAL”.%® Nessa passagem, temos um exemplo vivo de uma
nocao musical sendo importada para um evento poético. £ o jogo metaférico em
plena acdo. “Mario é consciente, de acordo com Wisnik, do fato de que a
conceito de harmonia, quando aplicado aos problemas poéticos, sofre um
deslizamento metaférico, ja que a harmonia poética nao seria rigorosamente a
harmonia musical: se na musica a simultaneidade € uma ocorréncia fisica, na
poesia s6 pode se dar através da recomposicdo mental de uma seqiiéncia”.®® Tal
discernimento de Mario surpreende, porque faz a critica da prépria formulacao.

Em Mario de Andrade, tentei pontuar mais uma alternativa para pensar a
poesia aproximada a musica, ou a musicalidade da poesia. E quantas outras
aproximacoes serao ainda possiveis? Ha relevancia em se discutir as maquinarias
de todas as concepcdes poeticas, abordadas aqui, perpassadas por nogdes
musicais. Mas ha principalmente o ensejo de dirigir cada uma delas para os
poemas de Manuel Bandeira. Elas se constituem, entdo, numa metodologia para
leituras musicalizadas as vezes sugeridas pelo proprio Bandeira. Enriquecem o
instrumental analitico da critica que se detém sobre sua poesia. Nao podemos
deixar de sentir, por exemplo, um qué de “verso harmonico” ou “polifonia” no

seguinte trecho de “Evocacao de Recife”:

38M. de ANDRADE. Op. Giznota 01, p. 267.
¥dern, p. 269
6], M. WISNIK. Op. Citnota 54, p. 116,

99



(...}

A vida com uma por¢ao de coisas que eu ndo entendia bem
Terras que n&o sabia onde ficavam
Recife...

Rua da Unido...

A casa do meu avo...

Nunca pensei que ela acabasse!®’

(2)

O acorde formado pelos trés versos terminados em reticéncias, ndo gerara
a sensacdo de simultaneidade almejada por Mario? Ha um movimento do geral
(Recife) para o particular (casa do avd). Ou, o arpejo vai da nota dominante
(Recife) até uma nota agudissima (avd). Por outro lado, pensando em polifonia,

temos ai trés melodias que se disputam.

SIM. BANDEIRA. Op. Citnota 10, p.135.
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E UM BALAO VAl SUBINDO...
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IV. E um baldo vai subindo...

Na RuA DO SABAD

Cai cai balao
Cai cai balao
Na Rua do Sabao!

0 que custou arranjar aquete balaozinho de papel!
05 Quem fez foi o fitho da lavadeira.
Um que trabalha na composicao do jornal e tosse muito.
Comprou papel de seda, cortou-o com amor, compds os gomos oblongos...
Depois ajustou o morrdo de pez ao bocal de arame,

Fi-lo agora que scbe — pequena coisa tocante na escuriddo do céu.

10 Levou tempo para criar folego.
Bambeava, tremia tode e mudava de cor.
A molecada da Rua do Sabao
Gritava comn maldade:
Cai cai balao!

15 Subitamente, porém, entesou, enfunou-se e arrancou das maos que o tenteavam.
E foi subindo...
para longe...
serenamente. ..
Como se o enchesse o soprinho tisico do José.

20 Cai cai balao!
A molecada salteou-o com atiradeiras

assobios

tAlasio ao verso inicial da cangdo Sembe de Papel de Alberio Ribeiro. Transcrevo a estrofe inicial E wmr balio val
subindo] VVen caindo a garoa/ () céu ¢ 2o lindof A noite ¢ tdo boa/ Sdo Jodo! $Go Jodo!f Acende a fogueira/ do men coragio.

105



apupos
pedradas.
25 Cai cai balao!

Um senhor advertiu que os baldes sdo proibidos pelas posturas municipais.

Ele, foi subindo...
muito serenamente...
para muito longe...
30 Nao caiu na Rua do Sabao.
Caiu muito longe... Caiu no mar — nas aguas puras do mar alto.?

“Na Rua do Sabdo” aparece em O Ritmo Dissoluto. E dos poemas mais
expressivos do momento poético pelo qual Manuel Bandeira atravessava.
Publicado depois da Semana de 22, em 1924, o livro contém trabathos que datam
de diferentes épocas, sendo os mais antigos de 1913, como € o caso de “Carinho
Triste”, escrito ja em verso livre. O volume, o terceiro na carreira literaria do
autor, tem grande relevancia na dindmica da obra geral, e isso foi apontado pelo

proprio poeta:

A mim me parece bastante evidente que O Ritmo Dissoluto & um livro de
transicdo entre dois momentos de minha poesia. Transicao para qué? Para a
afinagdo poética dentro da qual cheguei, tanto no verso livre quanto nos versos
metrificados e rimados, isso do ponto de vista da forma, e na expressdo das
minhas idéias e dos meus sentimentos, e do ponto de vista do fundo, & completa
liberdade de movimento, liberdade de que cheguei a abusar no livro seguinte, a

que por isso mesmo chamei Libertinagem.’

E notavel a posicao crucial dada ao livro pelo escritor. Mesmo a critica, em
geral, tende a concordar que O Ritmo Dissoluto marca a chegada de muitos

avancos estéticos. Além da adesao definitiva ao verso livre e ao tom prosaico -

M. BANDEIRA. Estrely da vida inteira, Rio de Janeiro, Record/Altaya, 1998, p. 119
3M. BANDEIRA. Izinerdrip de Pasdrgada, Rio de Janetro, Record/Altaya, 1984, p.75.
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verdadeiras novidades a poesia brasileira do periodo -, o autor parece sentir-se
mais a vontade e “afinado” para escrever nos moldes antigos. Como
praticamente todos os livros de Manuel Bandeira, trata-se de uma coleténea, isto
é, sua unidade poética foi mais ou menos forjada depois de quase todos os
poemas escritos. Nao houve uma idéia ou um tema prévio a partir do qual se
foram compondo as pecas, encadeando-as como se fossemn capitulos de uma
narrativa. Uma das caracteristicas que colaboram para as cores modernas do
livro é exatamente essa “unidade” formal e tematica algo fragmentaria, que se
ja existia nos dois primeiros livros, A Cinza das Horas e Carnaval, agora se faz
mais presente.

No plano de fundo, ou dos sentimentos expressos, Ribeiro Couto, figura
importante na vida e na obra de Bandeira, escreve que “0O Ritmo Dissoluto revela
essa hesitacao entre alegria da matéria quotidiana entdo descoberta, e a grave
obsessdo antiga, do velho tormento interior”.* Na realidade, tal hesitacgo
existia, em grau bem menor, desde a coletanea anterior, sobretudo num poema
como “Sonho de uma terca-feira gorda”, todavia ela se concentra sobremaneira
d’O Ritmo Dissoluto em diante. Para Alcides Villaca, porém, o livro inaugura um

rmovimento desdobrado nos trabalhos posteriores:

Se os livros A cinza das horas (1917) e Carnaval {1919) sac ainda,
respectivamente, desalento e revolta surda ou patética em face da morte, O
ritmo dissoluto e os demais aplicam-se no cultivo de uma resignacdo que o poeta
destitui de qualguer sentido derrotista, ja que lhe serve ela como método de
aplicacao no viver e como forma de penetrar a realidade. Incorporar a
experiéncia do sofrimento com aquele sinal positivo que também the deu Mario
de Andrade de “a propria dor € uma felicidade” ndo é curvar-se ao fatalismo, mas
sobreviver a ele e contestd-lo com a experiéncia do poético, objetivada em

palavras.®

4R, CouTo. “De menino doente a rei de Pasargada®, in Colepdo fortuna critica, Rio de Janeiro, Civilizacio
Brasileira/INL/MEC, 1980, p. 50.

5A. VILLACA. “O resgate intimo de Manuel Bandetra”, in Manwe/ Bandeira: verso ¢ reverso, Sio Paudo, T.A. Queiroz,
1987, p. 31.
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O comentario toca num ponto bastante observado pelos criticos, a saber, a
atitude do poeta em face da morte eminente. Manuel Bandeira, que fora
desenganado ainda jovem por causa da tuberculose, sempre demonstra uma
certa obsessao pelo tema da morte. A partir d’0 Ritmo Dissoluto, no entanto,
essa obsessdo passa de indignacdo, as vezes quase ingénua, para uma resignacao
poderosa do ponto de vista poético. Sua experiéncia com a ameaca constante de
morte - soma-se a isso a perda ainda mogo dos pais e dos irmaos - é vez por outra
aproveitada em alguns poemas. E como se Bandeira, voraz perseguidor dos
grandes temas literarios, tivesse sempre a mao um fato pessoal breve, uma
pequena dor de morte, ndo raro infiltrados no dmago de sua poesia. E como se,
ainda, concordando com Villaca, a melhor maneira de se distanciar da
fatalidade, fosse transformé-la em poemas como “Na Rua do Sabao”.

O ambiente literario brasileiro, quando do lancamento do livro, era de
agitacao. Artistas e intelectuais debatiam-se sobre os rumos do movimento
modernista, sobre a relevancia de certas obras bem como empreendiam toda
uma revisao da historia e da cultura nacionais. Mario de Andrade, por exemplo,
queria a renovacao estética, o desvairismo, a mistura do erudito com o popular
entre tantas outras coisas. Oswald de Andrade, por sua vez, com a Poesia Pau-
Brasil, era pelo carnaval, pelo futurismo, pela surpresa. Nesse contexto, no
volume de 1924, Manuel Bandeira poe em pratica, com pouco apego a projetos
exteriores, muito de tudo o que se almejava como arte moderna. Do comeco ao
fim, encontrarmos o verso livre, a linguagem das ruas, o grotesco ao lado do
sublime; tudo numa pesquisa estética da qual o poeta definitivamente jamais se
separaria.

A critica, sobretudo de jornais e revistas, era fundamental para a
producéo literaria desse momento. Cultivava-se aquilo que Machado de Assis,

com seu conhecido “Instinto de Nacionalidade”®

, de 1873, tanto desejava:
“indicar as exceléncias e os defeitos” da literatura nacional. Ao longo de todo o

texto, Machado reafirma a necessidade de haver, no Brasil, uma critica

517 M. de ASSIS. “Noticta da atual literatura brasileira — Instinto de nacionalidade”™, in Critica ¢ variedades, Sio
Panlo, Globo, 1997,
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fundamentada, minuciosa e severa; cuja analise corrigisse ou animasse a
invencao. Clamava por uma critica nao apenas de elogios, mas indicadora de
falthas para que fossem resolvidas, fomentando, assim, o debate a todo instante,
“desimpedindo e alimentando o terreno da criacdo”.” Segundo Davi Arrigucci Jr.,
isso s6 ganharia forca com a geracao modernista. A importancia de Manuel
Bandeira, nesse quadro, era a de prover todo o amplo debate literario com suas
obras, e ainda exercer a posicao de critico de arte respeitado.

A primeira vista, “Na Rua do Sabao” pode surpreender por dois aspectos:
sua espacializacdo aparentemente cadtica e plastica a um so tempo; a tematica
cotidiana representada na micro-narrativa do filho da lavadeira e sua epopéia
para fabricar um simples balao. Nesse Ultimo aspecto, Luisa Barreto Leite relata
uma interpretacao teatral do poema.

Até hoje lembro o fric que me corria pela espinha com a bela
interpretacao de Ruth de Sousa, na figura do filho da lavadeira que “trabalha na
composicdo do jornal e foi tuberculoso”. Ele fazia balao como ninguém e gquando
o baldao mais belo daquela noite de Sao Joao foi subindo, subindo, céu adentro, e
com ele o soprinho fragil do menino tuberculoso, toda a gente no teatro, fosse
adulto fosse crianga, teve o coragdo apertado. Sentimentalismo exagerado? E que
importa?®

O relato parece uma mescla de esboco de andlise com um
“sentimentalismo exagerado”. Nao sabemos que recursos cénicos foram
utilizados; se havia cenario, quantas pessoas havia no palco, se versos foram
acrescentados e/ou subtraidos, etc., mas a descricao interessa porque € o texto
que proporciona quaisquer interpretacdes. O poema € curto, em menos de dois
minutos € possivel lé-lo. E se a leitura n3o for muito afetada nem demasiado
apatica, o transporte produzido por “Na Rua do Sabao” compara-se a escuta de

uma cancao ou de um lied. Num pequeno intervalo de tempo, experimentamos

"D. ARRIGUCCI Jr. Humildade, paixdo ¢ peorte: a poesia de Manuel Bandeira, Sio Paulo, Companhia das Letras, 1990,
pol

8. B. LE3TE. “Manuel Bandeira, homem de teatro”, in Colrdo forfuna orfizea, Rio de Janewro, Civilizacio
Brasileira/INL/MEC, 1980, p. 502
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intensamente algum sentimento de dor ou prazer. No caso, pode-se falar em
compaixao pelo menino tisico com pitadas de nostalgia da infancia.

Para o leitor {ou ouvinte) que conhece a biografia de Manuel Bandeira e
saiba, portanto, dos problemas de salde que enfrentou, ndo € dificil fazer o
cruzamento entre a pessoa do poeta e o filho da lavadeira. O poeta colocaria em
pratica o artificio de aproveitar seu proprio material biografico, transfigurando-

o, no trabalho poético. Assim se expressa Mario de Andrade sobre esse aspecto:

No poema “Na Rua do Sabao” que é das mais belas paginas da lirica
nacional ele da ao menino pobre ¢ que de mais importante ganhou da Terra, a
tisica. E a gente se pGe a amar nao o José da poesia mas 0 Manuel poeta que com

impiedade inconsciente de amoroso condenou a crianca.’

Também em outros comentarios, fica patente o apreco especial que
reservava Mario de Andrade ao poema. Anos mais tarde, talvez tenha sido “Na
Rua do Sabao” que motivara Mario a escrever o conto “Cai, cai, baldo!”"?, de
1932. Nessa singela prosa, o personagem principal, homem feito, disputa
alucinadamente um baldo com um bando de moleques. No pano de fundo, o
balao condensa toda uma tensao entre ser adulto e ser crianca. Antes dessa data,
Mario também ja revelara seu gosto pelo poema em cartas a Manuel Bandeira.
Numa das mais expressivas, em que inclusive se refere a sua critica que acabo de

citar, diz:

Agora quando te vejo disfarcadamente dar a tua tisica ac José ‘Da Rua do
Sabao’ coitadinho! me comovo sublimemente, artisticamente e vitalmente, vejo
toda a tua tragédia sinceramente expressa ali, tragédia de que falei friamente na

minha critica mas que respeito e que amo e vivo na nossa amizade.”

M. de ANDRADE. “Manuel Bandeira”, in Manwe! Bandeira: verso ¢ reverso, Sio Paulo, T.A. Queiroz, 1987, p. 74.
1017, M. de ANDRADE. “Cai, cal, baliol”, in Os fifbos da Candinha, SZo Paulo, Livraria Marting /INL, 1976.

UM de ANDRADE; M. BANDEIRA. Comespondéncia Mdrip de Andrade ¢ Manse! Bandeira, Sio Paulo, Edusp, 2001, p.
170. (29 dez. 1924)
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A comocao descrita por Mario € semelhante a de Luisa Leite, no sentido de
que o poema tem o poder de arrebatar. No entanto, quantas pessoas daquele
teatro conheciam pelo menos de passagem os sofrimentos que o poeta suportou
com a doenca? Ou quantas pessoas hoje sabem disso? Creio que “Na Rua do
Sabao” tem a capacidade de emocionar mesmo guem ignore o ocorrido com
Manuel Bandeira na mocidade. Talvez ndao uma emocao catartica como a relatada
principalmente por Leite, mas um despertar para a mensagem dramatizada. Para
quem desconheca ou prefira desconsiderar a biografia do poeta, pode ser valido
o raciocinio de Roland Barthes:

{...) 0 escritor moderno nasce ao mesmo tempo que seu texto; ndo é, de
forma alguma, dotado de um ser que precedesse ou excedesse a sua escritura,
n&o € em nada o sujeito de que o seu livro fosse o predicado; outro tempo nao ha

sendo o da enunciacdo, e todo texto é escrito eternamente agui e agora.™

A posicdo de Barthes, expressa no pequeno texto “A morte do autor”,
contrapde o “escritor moderno” ao “Autor” nos moldes romanticos, por assim
dizer. Este seria um tipo de autor correspondente a idéia convencional de
autoria, que nao desprega a pessoa da obra, ou seja, um tipo de autor que
“nutre o livro, quer dizer que existe antes dele, pensa, sofre, vive por ele, esta
para a sua obra na mesma relacdo de antecedéncia que um pai para com 0
filho”." Deslocando o foco daquele que produz a linguagem para a propria
linguagem, tende a rejeitar, ainda, o texto como sendo uma unidade Gnica a ser
decifrada pelo critico; para ele o texto é antes “um espaco de dimensdes
muttiplas, onde se casam e se contestam escrituras variadas, das quais nenhuma
é original: o texto é um tecido de citacées, saidas dos mil locos de cultura”.™

Dessa maneira, o poema “Na Rua do Sabao” poderia ser reputado como o
ponto de partida de onde se desprenderia todo uma rede interpretativa

descolada da pessoa de Manuel Bandeira. Ao leitor, segundo Barthes, estaria

2R. BARTHES. “A morte do autor”, in Q rumor da lingua, Sio Paulo, Brasiliense, 1988, p. 68.
Bldem.
Hdem.
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imputada a tarefa de reunir “todos os tracos de que é constituido o escrito”,
assim, a unidade de um determinado texto ndo estaria em sua origem {(autor),
mas sim em seu destino (leitor),

Construido em versos livres, 0 poema tem grande variacao na quantidade
de silabas dos versos, entretanto, tal diversidade ndo € aleatoria. De antemao,
alguns conjuntos de versos podem ser lidos em mesmos compassos de tempo, na
formulacao de Edward Sapir. Sdao eles: ha um grupo cujos versos acomodam
vinte silabas (07, 09, 15, 26, 31); um com % quinze (04, 06, 08, 11, 19); um com
dez (05, 10, 12, 21, 30); finalmente um com % cinco silabas, o maior deles, (07,
02, 03, 13, 14, 16, 17, 18, 20, 22, 23, 24, 25, 27, 28, 29).

H+

I+

Cai cai balao
Cai cai baldo
Na Rua do Sabao!

O que custou arranjar aquele batdozinho de papel!
05 Quem fez foi o filho da lavadeira.
Um que trabalha na composicao do jornal & tosse muito.
Comprou papel de seda, cortou-o com amor, compds os gomos oblongos...
Depois ajustou o morrdo de pez ao bocal de arame.

Ei-lo agora que sobe — pequena coisa tocante na escuridao do céu.

A primeira parte abre-se com o aproveitamento do refrao popular de uma
cantiga de roda, em parte, o mesmo que recolhera Assis Valente para sua cancao
Cai, cai, baldo (1933). Essa abertura sugere o ambiente alegre da festa junina -
naquela época a mais importante festa popular depois do carnaval. Sabendo que
o poema prima por uma tristeza as vezes subterrénea, as vezes terna, a abertura
alegre néo se prolonga, constituindo-se, assim, como um falso preladio.

A utilizacdo do refrao popular soa musical de trés maneiras. Primeiro pela

sua propria melodia, ha a reiteracdo da vogal [a] em meio a funcdo bastante
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percussiva das consoantes. Segundo, pela repeticao do verso 07 (cinco vezes),
que funciona mais ou menos como um estribilho, e pela variacdo do verso “Na
Rua do Sabao” para “Nao caiu na Rua do Sabdo”, que sintetiza todo o refrao
popular numa negacao de si mesmo. Terceiro, se o leitor conhecer a melodia do
refréo popular, podera canta-la no ato da leitura; e, supondo que o poema
pretenda imitar a oralidade, como as cancbes populares fazem, o poeta fez uma
dupla imitacao da fala ao realizar a colagem.

A colagem do refrao, praticada por Manuel Bandeira, ndo é meramente
ornamental, ela se une a musicalidade e a recriacdo da fala como recurso
estético no todo. Esses trés aspectos se equilibram nos versos livres, e o
resultado final € um poema tipicamente modernista, cuja tematica do cotidiano
apresenta-se numa forma lapidar e numa linguagem que soa proxima a natural,
isto &, pouco ou nada artificiosa.

Transcrevo a cantiga de dominio plblico e suas variantes, que também

podem ser cantadas seguidamente:

CAl, cal, BALAO

Cai, cai, baldo! Cai, cai, baldo!

Na Rua do Sabao.

Nao cai, nao! Nao cai, nao! Nao cai, niol
Cai aqui na minha mao!

Cai, cal, BALAOD (Variante 01)

Cai, cai, baldo! Cai, cai, baldo!

Na Rua do Sabao.

Nao vou lal Nao vou 13! Nao vou {a!
Tenho medo de apanha!

Cal, cal, BALAD (Variante 02)

Cai, cai, baldo! Cai, cai, balao!
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Aqui na minha méao
N&o cai, nao! Nao cai, ndo! Nao cai, nao!

Cai na rua do sab3ol

Ao empregar a espacializacdo plastica e a colagem, Bandeira se escora em
vanguardas como o futurismo ou o cubismo. No caso da colagem, também foi
freqlientemente empregada pelos compositores populares das décadas de 20 e
30, mas, ao contrario das vanguardas, neles essa pratica nao correspondia a um
projeto estético. Na verdade, ao longo das geracgdes, a técnica da colagem nunca
deixou de existir na cancao popular brasileira, seja na forma de citacao,
intertexto, parodia ou parafrase. Basta um olhar atento sobre as letras das
cangoes de Dorival Caymmi, Luis Gonzaga Jr., Caetano Veloso, Gilberto Gil,
ftamar Assumpcao, etc. Ha também o reaproveitamento de material melédico,
freqliente em todos eles e notadamente criativo em Tom Jobim.

Os cancionistas - principalmente os do comeco do século XX - para compor
suas pecas, lancavam mao de trechos de partido alto, narrativas populares,
sambas e maxixes ja prontos, entre outros; operando como misto de
compositores e de organizadores de fragmentos. Tal pratica gerava muita
controvérsia, pois as vezes se confundia com o roubo e com o plagic. Mesmo que,
ao que parece, a nocdo de autoria na musica popular daquela época fosse
completamente distinta da que se tem hoje. Ha uma frase atribuida a Sinho,
folclérica e emblematica, que dd o tom desse procedimento de composicdo:
“Samba é como passarinho, € de quem pegar”. André Gardel descreve a atitude
do “Rei do Samba”:

A postura de Sinhd, e de muitos outros compositores ligados a indUstria de
diversao, era de livre uso do material poético-musical urbano solto pelas ruas. As
mlsicas nesse momento ainda ndo sdo compradas dos compositores desconhecidos
pelos mais famosos, mas sim acintosamente roubadas.(...) Em Sinhd a questao
amplia-se por varias razdes. Ac roubar integralmente {como €& 0 caso das

acusacoes feitas por Heitor dos Prazeres) ou criativamente {em colagens e
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recriacbes melddico-poéticas), Sinh6é estd nos apresentando uma antologia da

misica das ruas, favelas, terreiros, ete.”

Compositores como Sinhd puderam reunir um leque de materiais que, ndo
fosse por eles, jamais seriam conhecidos dos plUblicos futuros. Além disso, se a
autoria em literatura € problematizada e relativizada na modernidade, como
mostra Barthes, entre os cancionistas a questdo é ainda mais complexa, pois a
unidade com que trabalham esses artistas restringe-se a uma can¢ao ou a no
maximo um disco, que abarca pouco mais de dez cancoes. No samba Ora vejam
50 (1927) de Sinhd, para citar um bom exemplo onde colagem se confunde com
rapinagem, toda a primeira parte da musica, o estribilho, foi “acintosamente
roubada” de Heitor dos Prazeres. A musica parece ser das primeiras, que se tem
noticia, a aludir o tema da malandragem.

ORA VEJAM 30

QOra vejam so

A mulher que eu arranjei

Ela me faz carinhos até demais
Chorando

Ela me pede: Meu benzinho

Deixa a malandragem se és capaz!

A malandragem eu nao posso deixar
Juro por Deus e Nossa Senhora
E mais certo ela me abandonar

Meu DPeus do Céu, que maldita hora!l

A malandragem é um curso primario
Que a qualquer é bem necessario
E o arranco da pratica da vida

Somente a morte decide o contrario’®

1A GARDEL. O encontro entre Bandeira ¢ Sinbs, Rio de Janeiro, Biblioteca Nacional, 1996, p. 48.
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Qutro exemplo é o Cai, cai, baldo de Assis Valente. Nessa cancdo e
possivel entrever algumas semelhancas com o poema de Bandeira. Interessante
notar que grande parte do repertdrio de festas juninas hoje conhecido, foi criado
por compositores de samba. Assim como Valente, os sambistas aproveitavam-se
das festividades de meio de ano para veicularem suas cancdes nas radios. Sao
exemplos Chegou a hora da Fogueira, de Lamartine Babo; Sonho de papel, de
Alberto Ribeiro; Sobe meu baldo, de Ari Barroso, Capelinha de meldo, de Jodo de
Barros e Alberto de Oliveira, etc. Muitas dessas musicas também lancam méao de
trechos do dominio publico, o que deve ter contribuido para a duradoura

insercao que tiveram e ainda tém em nosso imaginario popular.

CAl, CAl, BALAO

Cai, cai, balao!

Vocé nao deve subir
Quem sobe muito

Cai depressa sem sentir
A ventania

De sua queda vai zombar
Cai, cai, balao!

Nao deixe o vento te levar

Numa noite na fogueira
Enviei a Sao Jodo

0 meu sonho de crianca
Num formato de balao
Mas o vento da mentira
Derrubou sem piedade
0 balae do meu destino
Da cruel realidade

WSINHO. O PF de amo — 170/ 07, Revivendo.
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Atirado pelo mundo

Eu tambeém sou um balao
Vou subindo de mentira
No azul da ilusio

Meu amor foi a fogueira
Que bem cedo se apagou
Hoje vivo de saudade

E a cinza que ficou"”

Além do verso “Cai, cai, balao”, ha outras semelhancas entre o texto de
Valente e o de Bandeira. Em ambos o balao centraliza alguma coisa de
esperanca. A imagem do baldo voando é como o curso de um desejo ou de um
sonho dos quais temos pouco ou nenhum controle. No compositor, a alegoria e
mais obvia, 0 eu da cancao, depois de discorrer sobre o baldo, identifica-se com
ele: “Eu também sou um baldo”. Em “Na Rua do Sab&ao”, narrado em terceira
pessoa, o baldo também é desejado porém de modo mais cifrado, isto &, a
molecada o persegue em vao, pois “oc objeto tocante na escuriddo” nio cai na
Rua do Sabdo, simbolo de um lugar acessivel aos intentos dos meninos.

Manuel Bandeira parece ter sido um dos primeiro a fazer uso do motivo
“Cai, cai, balao”. Depois dele, muitos se habilitaram, como Mario de Andrade e
Assis Valente, ja mencionados. Dos que a utilizaram, porém, foi o poeta Olegario
Mariano quem parece ter perseguido um resultado mais préximo ao conseguido
por Bandeira.

CAl, CAl, BALAO

Na noite fria, quieta e estrelada

Que o luar envolve num grande beijo,

Vai subir o baldo... A criancada

Acende os othos, abre os bragos em desejo...

A VALENTE. Assis [Vaknte, Acervo Funarte da Musica Brasileira.
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Arfa o bojo amarelo num momento...

Treme, estala ao clamor doido que o impede...
L4 vai levado no vaivém do vento...

Os olhos sobem para o céu com ele.

llusdo de um desejo irrealizado,

Passou... Vemn outro... Cai, balao! A noite é fria.
E outro que sobe, e outro que cai do céu doirado
Abre na criancada explosdes de alegria...

Ah, vida hummana! Em minha ingenuidade
Acho que o destino € triste mas ¢ lindo!
Como um bal3o aceso a Felicidade

Foge das nossas maos e vai indo... vai indo...

Cai, cai, baldo!™

Do livro Canto da minha terra, de 1930, o poema de Mariano, como o de
Bandeira, destaca toda a expectativa que um baldo, aqui também identificado
com desejo, pode causar numa crianca. Entretanto, a acao aqui € menos
dramatizada seja porque ha varios baldes e tudo é mais impessoal, seja porque a
alegoria representada pelo balao aparece facilitada. Na dltima estrofe, o poeta
nos encaminha para apenas uma chave de leitura: a felicidade € como um bal3o.
Nesse sentido, o poema se aproxima da cancao de Assis Valente, que, alias, tem
o mesmo tituto. Em “Na Rua do Sab&o”, nossa atencao se prende em apenas um
baldo e em seu criador. Toda a cena que envolve o que seja um baléo fisica e
metaforicamente esta, por um lado, a mostra e, por outro, a espera de ser
descoberta. Qual o papel do baldo no poema de Bandeira? isso sem dlvida nos
intriga. De todo modo, é possivel dizer que o poema, “espaco de dimensdes
maltiplas”, atualiza e alimenta, de forma bastante singular, um tema literario-

musical algo tradicional no Brasil.

B0, MARIANO. Toda uma vida de poesia ~ poesias completas, Rio de Janetro, José Olympio, 1957, p. 297.
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Do ponto de vista formal, afora o verso “Cai, cai, baldo”, Olegario também
emprega muitas reticéncias para sugerir o vdo do baldo, além de esbocar alguma
plasticidade concluindo com um verso se desgarrando, como um baldo, do corpo
do poema.

A musica parece rondar o poema de Manuel Bandeira. Provavelmente nos
anos 40, “Na Rua do Sabao” foi musicado para canto lirico por José Siqueira,
compositor atualmente um tanto quanto desconhecido, mas bastante prestigiado
a época. Foi fundador da Orquestra Sinfonica Brasileira em 1940 e seu diretor até
1947. O poema, por sua tematica cotidiana e principalmente por conter o refrao
popular, acabou se enquadrando bem as pesquisas de Siqueira, adepto do
nacionalismo que procurava trazer para a mdsica erudita, muitas vezes sob a
forma de colagem, elementos folcloricos e de dominio publico. Nesse sentido,
outros poemas de Manuel Bandeira repletos de temas ou motivos populares
também foram aproveitados pelo compositor, como por exemplo “Trem de
Ferro” e “Macumba de Pai Jose”.

A colagem pode ser detectada em Manuel Bandeira em diversos outros
poemas, como “Evocacao do Recife” e “Balada das trés mulheres do sabonete
Araxa”. Este Ultimo talvez o mais emblematico por reproduzir versos, as vezes
modificados, de Olavo Bilac, Castro Alves, Joao de Barro (compositor de sambas
e marchinhas), Oscar Wilde dentre outros'®. Para André Gardel, tanto Manuel
Bandeira quanto Sinho, utilizam a colagem intertextual e a intratextual. Desta o
poeta possui um exemplo gritante: o poema “Antologia”, em gque rearranja
alguns versos de variados poemas seus.

De volta ao poema, imediatamente depois do que chamei de “falso
prelidio”, destaca-se a figura do “filho da lavadeira”, um menino que mesmo
quase doente - “tosse muito” - precisa trabalhar provavelmente para ajudar nas
despesas de casa. Ele é responsavel pela confeccdo do balao, um verdadeiro

acontecimento antes mesmo de existir materialmente, uma vez que sua

%8, BRAYNER. “O ‘humour’ bandeitiano ou As historias de um sabonete”, in Colpdo fortuna critica, Rio de Janeiro,
Civilizagio Brasfleira/INL/MEC, 1980. Nesse artigo, dentre outras coisas, SOnia Brayner mostra quats versos,
comparando-os inclusive com os orginais, Manuel Bandeira tirou de outros poetas para compor “A balada das
trés mulheres do sabonete Araxid”.
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fabricacdo esta cercada de magia e festa. O sufixo inho de “balaozinho de papel”
condensa a dificuldade financeira que a crianca pobre enfrenta para produzir um
baldo pequeno que seja, alem de conferir-the ternura. O poema pode ser visto
como uma narrativa ndo cronolégica, porém ciclica: ela se inicia e acaba com o
batldao pronto. O tom coloquial e triste do verso 04, € também nostalgico se
pensarmos que tanto trabalho - e o balac deve custar o pouco dinheiro que o
menino néo tem - acabara longe, intocavel e no mar.

A imitacdo da fala coloquial esta presente. Embora haja alguns vocabulos
provavelmente pouco correntes na fala das ruas (oblongo, entesou, tenteavam,
por exemplo), 0 poema, se lido ou recitado, guarda seu quinhdo de entonacdo
natural da fala. A sucessdo de trés expressdes impessoais nos versos 04, 05 e 06 €
tipica da oralidade: o que, gquem, um que. As duas Gltimas impessoalizam o
menino tisico, que somente mais adiante sera chamado de José, que por sua vez,
sendo um nome comum, e sem sobrenome, nao da identidade alguma.

Composto em versos livres, o poema oferece algumas regularidades
peculiares. Os verso 04 e 06 podem ser lidos mais ou menos no mesmo compasso
de tempo, assim como os verso 07 e 09. A estrutura silabica dos versos 04, 05 e
06 se mantém nos versos 07, 08 e 09 acrescida, porém, de mais silabas; a
segunda estrutura é uma espécie de retomada da primeira, como em mdsica uma
frase melodica se repete variada. E aqui estou pensando na estrutura do poema
em suas possiveis analogias com a musica de concerto, como sugere T.S. Eliot em
“A misica da poesia”.

No verso 07, um dos maiores do poema, ha uma grande economia no
emprego de vogais e consoantes. Na forte aliteracdo dos pares de consoantes
bilabiais [p,b], palatais [c,g] e nasais [n,m], esta mergulhada praticamente uma
vogal: [o]. O verso é oblongo porque sua variedade sonora nao corresponde ao
seu tamanho. O efeito que se vé e se escuta € fabuloso, pois 0 som do verso
lembra o trabalho repetitivo de confeccdo do baldo, que, por sua vez, remete
aos gomos mais ou menos iguais e simétricos que compdem um balao.

0 verso 09 é o momento mais esperado pela molecada: a subida do balao,

a hora em que ameaca voar, dai o verso estar deslocado espacialmente. Depois
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de fabricado, o baldo toma forma apenas a medida que vai subindo e se
enchendo de ar, por isso, enquanto sobe, ainda é uma coisa disforme, “tocante
na escuridao”. Importante notar que o baldoc em sua completude é sempre
intangivel. Os meninos podem tocé-lo no chao, enquanto inacabado. Absoluto
mesmo, o baldo s6 se revela no ar ou na fantasia da cancao que os meninos
seguem cantando.

10 Levou tempo para criar folego.
Bambeava, tremia todo e mudava de cor.
A molecada da Rua do Sabao
Gritava com maldade:

Cai cai balao!

15 Subitamente, porém, entesou, enfunou-se e arrancou das maos gque o

[tenteava.
E foi subindo...

para longe...
serenamente, ..
Como se o enchesse o soprinho tisico do José.

20 Cai cai balao!
A molecada salteou-o com atiradeiras
assobios
apupos
pedradas.
25 Cai cai balao!

A segunda parte € o ndcleo tensivo do poema, nela o balao alca vbo
definitivamente, aoc mesmo tempo em que a molecada é tomada de total euforia.
Os versos 10 e 11 representam um impasse, nesse momento o baldo “bambeava”
ameacando até gorar. A maneira como é descrita a precariedade do balao é

curiosa, ele tem o aspecto de uma pessoa em convalescenca (de tuberculose?),

121



ou seja, é revestido de uma humanidade titubeante (criar folego, bambear,
mudar de cor). Esse estado somente cessa no verso 715, quando o balao
“subitamente” ganha ¢ céu.

Se Bandeira aproveita o material biografico para condenar José, usa um
procedimento semelhante para caracterizar o baldo. Num primeiro instante é
frégi{; num segundo ganha forca, mesmo sua natureza sendo precaria, e “arranca
das maos que o tenteavam”. Ha um espelhamento entre o José, o balao e a
pessoa-poeta. Se o leitor desprezar a biografia do poeta, o espelhamento se da
apenas entre os dois primeircs, o que ja seria um ganho interpretativo. Na
realidade textual, é o filho tisico da lavadeira, mesmo com salde precaria, quem
empresta vida ao bal&o.

Os versos 16, 17 e 18 pela disposicao espacial e pelos finais reticentes,
sugerem o voo sereno do balao “como se o enchesse o sopro tisico do José”. O
estribilho “Cai, cai, baldo” é repetido invariavelmente trés vezes nessa parte do
poema; como se a molecada, ao longo da corrida atras do balao para derruba-lo,
cantasse como que um grito de incentivo, de guerra mesmo. Os versos 22, 23 e
24 sdo a quebra ritmica do 27, ja que semanticamente eles deveriam estar num
mesmo verso, obedecendo ao ritmo do pensamento. Formam um acorde, se
pensarmos no verso harmonico de Mario de Andrade, a medida que assobios,
apupos e pedradas pressupoem acoes simultaneas dos garotos. Ao mesmo tempo,
a quebra ritmica representa o impeto e a “maldade” dos meninos para assaltar o
balao.

26 Um senhor advertiu que os baltes sao proibidos pelas posturas rmunicipais. 23

27 Ele, foi subindo... 05
28 muito serenamente... 06
29 para muito longe... 05
30 Nao caiu na Rua do Sabao. 09

31 Caiu muito longe... Caiu no mar — nas aguas puras do mar atto. 78
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No verso 26, o maior de todos, o tom cologuial cede espaco ao grave. Tal
mudanca deve-se ac fato de o verso constituir um alerta as criancas, além do
mais, € a Unica vez que um individuo adulto ganha voz no poema. Mas essa voz
que solicita cautela, como grande parte das adverténcias institucionais, chegou
muito tarde. As “posturas municipais” foram burladas por José, que fez o balao,
e pelo proprio baldo, que caiu no mar sem provocar dano a ninguém e, a um so
tempo, sem ser abatido pela molecada. O balao € o grande vencedor.

Os versos 27, 28 e 29 estao relacionados, por paralelismo, com os 16, 17 e
18. A construcao sintatica é quase a mesma e a sugestao de vbo também, aqui,
porém, o baldo ja vai longe, o que é frisado pelas duas ocorréncias do advérbio
de intensidade muito.

O daltimo verso abre um feixe de interpretacoes. O baldo que cai “nas
aguas puras do mar alto” frustra a molecada que nao o derrubou. Fruto precario
do engenho do garoto tisico, alcanca seu plano de v6o partindo do chao ao céu,
ao mar; saindo do baixo, de maos humildes, indo dar num lugar sublime,
caracterizado pelos adjetivos puras e alto. “Na Rua do Sabao”, nesse sentido,
poderia ser apontado como um movimento tipico de Bandeira: antenado as
pequenas coisas do dia-a-dia, o poeta é capaz de tornar o mais chao o mais
profundo, como diria Davi Arrigucci Jr. Curioso que os meninos alternam amor e
odio pelo baldo. Como se o baldo simbolizasse um sonho que, num primeiro
momento, € festejado porque bom e estd sob controle e, num outro, escapa,
desafia, dai a vontade de frea-lo.

O final, por outro lado, poderia significar o coroamento sublime da
construcao poética ou, ainda, o ponto de chegada para uma liberdade de
movimentos poeéticos a que chegou Manuel Bandeira em O Ritmo Dissoluto,
depois de levar “tempo para criar folego” em seus dois primeiros livros.

Esmiucando alguns recursos que podem soar musicais no poema, descobre-
se uma forma extremamente equilibrada, a carga poética das mais sutis, quer
consideremos ou desprezemos a biografia do autor. “Na Rua do Sabao” é

formidavel ainda que nos apropriemos do ponto de vista a pouco discutido de
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Roland Barthes. O poema deve se desdobrar num leque maior que a proépria
individualidade de quem o escreveu.

E se desdobra. A leitura pela via da musicalidade se abre como umas
dessas possibilidades interpretativas menos coladas a existéncia do poeta.
Manuel Bandeira parece ter simplesmente “embaralhado” uma profusac de
versos. No entanto, o corpo resultante € de uma organizacao quase musical
mesmo. Cada palavra tem um papel muito preciso na economia do texto, cada
palavra brilha por si mesma dando ao poema aquele efeito “sinfénico”, téo
querido por Stéphane Mallarmé. Essa caracteristica sinfonica nao se limita
apenas a0 campo sonoro e semantico, ela é sentida até na particular disposicao
grafica do poema, tendendo a dar indicacdes de leituras que a pontuacao e a
estrofacao convencionais nao abarcam. Tal plasticidade me parece
extremamente coerente com a agao desenrolada no poema, seja a correria dos
moleques, seja a performance inabalavel do balao.

No mais, “Na Rua do Sabao” possui algumas estruturas paralelisticas,
colagens, retomadas e variacoes de estruturas sintaticas; ha nuangas no tom do
discurso e tudo isso causa um efeito parecido com o emaranhado de temas e
colagens musicais (temas folcloricos, por exemplo) presente na Sagracdo da
Primavera. Se ainda considerarmos que © texto possui compassos de tempo
diferentes e entretacados, ele por isso também se aproximaria da estrutura
musical da peca de Igor Stravinsky, no sentido de que esta joga com a variacao

dos compassos musicais.
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V. O gato e a pensao

PeNSAD FAMILIAR

Jardim da pensaozinha burguesa.

Gatos espapacgados ao sol.

A tiririca sitia os canteiros chatos.

C sol acaba de crestar os gosmilhos gue murcharam.
05 Os girassois

amarelo!
resistem,

E as délias, rechonchudas, plebéias, dominicais.

Um gatinho faz pipi.
10 Com gestos de garcom de restaurant-Palace

Encobre cuidadosamente a mijadinha.

Sai vibrando com elegincia a patinha direita:

- E a Gnica criatura fina na pensaozinha burguesa.’

Petrépolis, 1925

“Pensao Familiar” data de 1925 e parece ter sido escrito em Petrépolis,
cidade montanhosa proxima a capital carioca e de clima muito agradavel. Manuel
Bandeira costumava passar umas temporadas por la, desde os piores anos da
doenca. O poema consta em Libertinagem (1930) que, como frisado
anteriormente, € a obra mais enquadrada dentro da técnica e da estética
cultivadas pelos modernistas. Segundo relato do [tinerdrio de Pasdrgada citado
no capitulo anterior, o sugestivo titulo do livro deve-se a grande liberdade de

forma e de fundo desprendidas para confecciona-lo.

"M, BANDEIRA. Estrelz da vida inteira, Rio de Janeiro, Record/Altaya, 1998, p. 126.

127



Tudo indica que Bandeira levou tempo para escolher o titulo dessa
coletinea; teve vérias idéias: O Maninha; Novas Poesias; Outras Poesias; Novos
poemas de Ritmo Dissoluto e Marcha soidado®. Pediu ajuda a Mario de Andrade
que lhe sugeriu alguns nomes: Redondo, Sinhd; Mineiro pau; Verso maneiro e
Verso jeitoso3. Bandeira, desgostando de todos eles, chegou a alegar ao amigo:
“nao quero saber de brasileirismo gostoso agora. Nao ha nada que me aporrinhe
mais”.* Manuel Bandeira, mesmo estimando trazer tracos da linguagem cotidiana
para seus poemas, tinha restricdes a obsessdo de Mario em criar uma lingua
literdria que fosse excessivamente recheada de elementos da fala popular
brasileira. Por fim, acolheu uma sugestao de Rodrigo Andrade: “Libertinagem
apesar de haver o Le Libertinage de Aragon, estou tentadissimo. Libertinagem
serve para a forma e por ironia para o fundo”.’

Em Libertinagem afirmam-se o cologquial e o ironico; a inquietacao
espiritual junta-se a procura por novas possibilidades no verso, o verso livre reina
absoluto. Ao contréario do que afirma, por exemplo, Otavio de Faria®, a respeito
da forma em Libertinagem, Bandeira nao se despreocupa com a técnica nesse
volume. Os resultados poéticos provém de um grande dominio estético e de um
incansavel trabalho com a linguagem. Sua expresséo de nenhum modo se
enquadraria na reprimenda que Mario de Andrade, na década de 30, direcionou
aos “aproveitadores” do verso livre: “Os mocos se aproveitaram dessa facilidade
aparente, que de fato era uma dificuldade a mais, pois, desprovido o poema dos
encantos exteriores de metro e rima, ficava apenas... o talento”.” Por mais que
seus poemas possam soar simples, a atividade artistica de Manuel Bandeira em si

ndo pode ser considerada banal, é fruto de uma poética que pessoal, ao mesmo

. de ANDRADE: M. BANDEIRA, Correspondéncia Mdrio de Andrade ¢ Manue/ Bandeira, Sio Paulo, Edusp, 2001, p.
408. (06 out. 1928)

*Idem, p.4id. (mar. 1929)

‘Idem, p. 415. (15 mar. 1929)

5idem.

5“0 poeta parece ter chegado 2 um ideal de extrema simplicidade: 0 poema em que aparecem apenas, com 2
abstencio de qualquer preocupagdo de técnica poética”. O, de Fana. “Estudo sobre Manuei Bandeira”, in Coderdo
fortuna eritica, Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira/INL/MEC, 1980, p. 131.

M. ANDRADE. “A poesia em 1930”, in Aspectos da Literatura Brasiteira, 1974, Sdo Paulo, Livraria Martins, 1974, p.

27,
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tempo, nao se constrangia em buscar reforcos nas convencdes das artes poéticas,
dos tratados e das vanguardas em nascimento.

Sobre o conteudo do livro, Tristdo de Athayde escreve que “os temas
cotidianos, os temas que pareciam antipoéticos, formam um elemento capital no
inicio do modernismo. E Manuel Bandeira foi o iniciador deles. ‘Pensido Familiar’,
é tipico nesse sentido”.’ Muitos dos temas tidos como “antipoéticos”, eram
aproveitados pela poesia e pela cancdo populares ha muito, todavia, para os
circulos oficiais da arte vigente, tais expressbes artisticas, mesmo que fossem
dignas de nota, faziam parte do registro baixo, mais desprestigiadas portanto. A
novidade do modernismo do qual Manuel Bandeira é considerado uma espécie de
precursor, foi trilhar uma poética sem a antiga divisdo entre elevado e baixo,
mas aproveitar todo e qualquer tema, sob as mais variadas formalizacées, para
uma boa realizagdo que fosse aceita como grande poesia.

Em principio, “Pensao Familiar”, que ndo oferece nenhuma dificuldade de
leitura, € quase que um corte banal num determinado cotidiano. Temos uma
cena completamente estatica. Alguns gatos no banho de sol em meio as plantas
de um jardim ordinario. Tudo muito desinteressante. O que pretende o poeta
com este retrato feio e sensabor? E a pergunta que paira até que a fotografia
ganha movimento e vemos o gato fazer pipi. Por mais delicado que seja o gesto
do gato, € um espocar de vida em contraposicdo a pasmaceira do jardim da
pensdozinha. Da-se uma dinamica surpreendente, embora contida, como se
contemplassemos uma fotografia e de repente a perna de alguém se mexesse.

O poema possui dois conjuntos de versos que podem ser lidos em dois
compassos de tempos correspondentes a cada grupo. Sao eles: os versos com *
nove silabas (01, 02, 09) e os com % quinze silabas (03, 04, 08, 10, 11, 12, 13).
Além deles, ha os versos 05, 06 e 07 que precisam de destaque especial. Também
subdividirei o texto em trés partes cuja visualizacao € de facil percepcao.

Comeco, pois, pela primeira:

T, de ATHAYDE. “Vida literira: vozes de perto”, in Mawue! Bandeira: verso ¢ reverso, 30 Paulo, T.A. Queiroz, 1987,
p. 101.
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Jardim da pensdozinha burguesa,
Gatos espapagados ao sol.
A tiririca sitia os canteiros chatos.

O sol acaba de crestar os gosmithos que murcharam.

Aqui, como em todo poema, chamo a atencao para a musicalidade
acUstica. No primeiro verso, pode-se sentir a aliteracao das consoantes fricativas
surdas [s] e sonoras [z] bem como a assondncia da vogal [a], que se estende a
todos os versos seguintes até o desfecho no verso 73. No segundo verso, a
reduplicacdo, na mesma palavra, da silaba [pa]; o participio espapacados, pela
sua sonoridade e pelo seu sentido de frouxiddo e indoléncia, pode indicar muitos
gatos na moleza do banho de sol. A reduplicacdo também ocorre com a silaba [ri]
no terceiro verso - nele ha ainda a aliteracdo da consoante oclusiva [t] e a
assonancia da vogal [i] -, isso tudo remete ao sentido de “tiririca sitia”, como
erva daninha prolifera em qualquer jardim mesmo sem ser semeada. No verso 04,
interessante a aliteracdo das oclusivas, talvez simulando o som caracteristico do
sentido de crestar, que significa tostar ou queimar: k, b, d, t, g. No geral, esse
quadro sonoro da aos versos livres uma melodia baseada fortemente nas vogais
[a] e [i]. O ritmo é pouco truncado, o que se deve sobretudo & ordem direta das
frases e as idéias bastante fechadas em cada verso.

A cena é estatica, embora os verbos de ligacdo estejam ausentes e/ou
implicitos: gatos (estao) espapacados ao sol; a tiririca sitia os canteiros (que sao)
chatos. Ha pelo menos trés palavras ndo tdo convencionais (espapacados,
crestar, gosmilhos), o que ndo impede o tom cologuial da linguagem,
principalmente se comparada a de A cinza das horas.

O termo gosmilho € digno de nota. Em cronica de 1958, Manuel Bandeira
explica que o jardim de “Pensao Familiar” fora inspirado no da Pensdo Geoffroy,
de Petropolis. Segundo conta, no meio daquele jardim simples e descuidado,
“sorria uma florzinha modesta e bonita, mais modesta que todas as outras. Quis

nomea-la no meu poema e perguntei o nome dela ao jardineiro da pensao. O
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homem respondeu sem hesitacdo: ‘Gosmilho’. O nome caia-me bem no verso...”’
Bandeira, que se apropriou do nome evidentemente por causa da sonoridade,
anos depois acabou se complicando. Foi inquirido por um professor norte-
americano sobre o real significado da palavra; n&o o encontrando em lugar algum
resolveu pedir socorro, através da crbnica, a um certo José Sampaio, antigo
morador de Petrépolis. Tudo indica que ndo obteve sucesso, pois no recente
dicionario Houaiss da lingua portuguesa ainda nio se encontra a entrada
gosmitho.

A palavra sol aparecendo por duas vezes, reforca a agao e importancia do
astro sobre o ambiente; ela ecoard uma vez mais dentro de girassdis na parte
seguinte do poema. A letra [o] é usada muitas vezes, no entanto, a vogal fechada
[o] esta presente apenas em gosmilhos e aberta apenas em sol, nas outras
palavras prevalece o som de [u].

05 Os girassois
amarelol

resistem.

Novamente, as vogais mais utilizadas s&o o [a] e o [i]. As fricativas [s] e [z]
destacam-se por estar presente num plural e em duas silabas tonicas e, ainda,
entre a reiteracao do [a] em “amarelo”: girassois, resistem.

Os versos 05, 06 e 07 detém uma s6 idéia. Se lidos num todo sintatico
compdem um decassilabo, como bem notou Joaquim Alves de Aguiar'®, Tratar-se-
ia, assim, de um decassilabo diferenciado, nem safico nem heréico, com acentos
fortes na quarta e sétima silabas. Por outro lado, poderiamos pensar numa
redondilha maior sem a palavra resistem. O destaque fica por conta do verso 06

(amarelo!). Por ndo concordar em nimero com a palavra girassois, o adjetivo

M. BANDEIRA. “Gosmilhos da pensio®, in Andorinba Andorinka, S3o Paulo, Circulo do Liveo, 1978, p 17
0% J. A, de AGUIAR. “Do paldcio 4 pensio”, in Awérica Latina: palayra, freratura ¢ cultura, Sio Paulo/Campinas,
Memomnal/ Unicamp, 1995, p. 299,
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acompanhado do ponto de exclamacao e solto no branco da pagina, ganha mais
forca como substantivo de cor - ou como cor mesmo - do que como adjetivo.

O conjunto dos trés versos é o esfacelamento de um verso maior cuja
espacializacao compromete ndo apenas o campo visual, por encontrar-se quase
ao meio do poema, mas também o acustico, visto que o ritmo que vinha dos
versos precedentes fica aqui truncado. Ocorre uma ruptura orquestral como
queria Mallarmé, cada uma das palavras praticamente brilha por si. E o dnico
lugar em que ha forte variacdo ritmica e melodica, uma dissonancia dos outros
versos. O efeito que se obtém nao seria possivel com os recursos da pontuacao
tradicional, dai também a divisio em semilinhas. Haroldo de Campos'' atribui
esse e outros trabathos com a visualidade, por um lado, ao profundo
conhecimento que Bandeira demonstrava acerca do poema “Un coup de dés”;
por outro, a sua capacidade de “desconstelizacao”, isto &€, como queria Victor
Chklovski'?, o bardo teria a habilidade de nos fazer enxergar algo muito familiar
de maneira mais ou menos estranha, “desautomatizando”, assim, nossa
percepcao viciada de leitores.

De acordo com depoimento de Bandeira a Paulo Mendes Campos™, neste
poema, paira ainda a influéncia de Mario de Andrade, principalmente no que
toca a harmonia e disposicdo desses trés versos. Eles podem ser lidos como um
acorde, no caso até um acorde dissonante, posto que uma de suas “notas”
(amarelo!) é por assim dizer estranha e responsavel pela irresolucido harmonico-
sintatica do verso.

Cito do Losango Caqui {1924) - livro que Mario e Bandeira tanto discutiram

por cartas como o proprio Libertinagem - um exemplo de orquestracdo das

H. de CAMPOS. “Bandeira o desconstehizador”, m Colyde forfuna critica, Rio de Janeiro, Civilizacio
Brasileira/INL/MEC, 1980. Nesse trabalho, Haroldo de Campos também discute a abertura que Bandeira sempre
teve para as novidades, inclusive 4 poesia concreta.

12V, CHKLOVSKIL. “A arte como procedimento”, in Teoria da Lteratura: formalistas russos, Porto Alegre, Editora
Globo, 1978, Na pagina 45, Chklovski dird que “para devolver a sensacio de vida, para sentir os objetos, para
provar que pedra € pedra, existe o que se chama arte. O objetivo da arte ¢ dar 2 sensaciio do objeto como visie e
nio como reconhecimento; o procedimento da arte é o procedimento da singularizacdo dos objetos e o
procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duragio da percepgio”.

B3P, M. CaMPOS. “Reportagem literdria™, in Colgdo fortuna eritica, Rio de Janeiro, Civilizagio Brasileira/INL/MEC,
1980, p. 89. Na ensrevista, Manuel Bandeira ainda aponta outros poemas influenciados por Miro, além de
mosirar um outro de que desistiu por ser ele “demasiado Pau-Brasil”.
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palavras, no sentido marioandradino, e dos versos no branco da pagina como uma
partitura musical. Colabora para o sentido do poema a disposicao das palavras, o
uso de mailsculas e o espacamento entre as palavras como se o poeta se
divertisse com os recursos proporcionados pela novidade maquina-de-escrever. A
sequéncia de quatro versos que coloquei em negrito € tipicamente polifdnica,

isto &€, compoe um acorde:

MAQUINA-DE-ESCREVER

{...)
Vil

Que sono!
Todo dia,
Quatro e meia,
Madrugada. . .
Tacito hoje nao veio.
Que seria?
Inquietacio.

A neblina se senta a meu lado o bonde.
Estou doente.

RUA DOS VOLUNTARIOS DA PATRIA.M
(.0

Na Gltima parte, retoma-se o movimento ritmico préximo ao inicial no que
respeita a quantidade silabica dos versos. No oitavo verso a melodia é
cadenciada devido as pausas por virgulas e a reiteracac das vogais [a] e [i] que

estdo em todas as palavras; a isso se une a repeticdo da consoante oclusiva

M. de ANDRADE. Possias completas, S3o Paulo, Circulo do Livro, p. 87.
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dental [d], além da reduplicacdo, na mesma palavra, da fricativa [ch], que
proxima as fricativas [s] de todos os plurais, apontam uma linha sonora propria.

0 verso 09 possui sete silabas. Nele predomina principalmente a vogal [i]
que, sendo uma vogal liquida, condiz ao pipi do gato. Ha novamente
reduplicacdo de uma silaba numa mesma palavra: [pi]. Daqui a diante ha uma
concentracao da consoante oclusiva velar [g], que ja vinha aparecendo. Ela,
alias, inicia gato, nosso personagem central. No verso 17, mais vogais [2] e [i],
o advérbio cuidadosamente que no centro do verso, pelo seu tamanho e pelo

tempo que levamos para [(é-lo, sugere o préprio gesto pausado do gato.

E as dalias, rechonchudas, plebéias, dominicais.
Um gatinho faz pipi.

10 Com gestos de garcom de restaurant-Palace
Encobre cuidadosamente a mijadinha.
Sai vibrando com elegancia a patinha direita:
- E a (inica criatura fina na pensaozinha burguesa.

O verso 09 também apresenta uma quebra ritmica, € o menor da terceira
estrofe. Gera tensdo, uma expectativa que suspende a leitura por um instante. E
quando o gato principal entra em cena beirando o obsceno, pois o animal é
flagrado justamente em sua intimidade. Os versos 10 e 11 fazem conjunto, neles
vem descrita a maneira como o gato escondeu a “mijadinha”. De modo quase
malandro, o bicho consegue um qué de elegancia mesmo depois de um ato baixo.

No verso 712, tem-se a aliteracao da consoante [r], ora vibrante ora
fricativa, sugerindo talvez o ato continuado do geriindio “sai vibrando” referente
aos movimentos repetitivos da pata do gato. No verso 13, da-se a reduplicacao
da silaba [na], dessa vez em palavras diferentes: fina na. O sufixo inho aparece
em ndmero razoavel no poema: cinco vezes em treze versos. SO nos trés versos
finais ocorre trés vezes gerando uma espécie de pedal, tanto no que respeita o

sentido de diminutivo, quanto no que se refere ao eco do seu som anasalado.
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Pode-se falar até que, tal como aparece, o diminutivo funciona como uma rima
acistica e semantica.

O diminutivo em portugués nos permite criar pelo menos trés efeitos
distintos: a pequenez fisica, concreta; a diminuicdo depreciativa; a ternura ou
carinho por alguém ou algo. Quando empregado duas vezes em pensdozinha, inha
tende ao tom depreciativo e irénico face ao estabelecimento burgués; ac mesmo
tempo, expressa singeleza no trato com o gato. O uso do diminutivo & recorrente
na poesia de Bandeira, esta presente em diversos poemas e em todos os livros.
Traz consigo também a marca da infancia e da oralidade a qual o modernismo
literario tanto procurou reproduzir. Em “Pensdo Familiar”, corroboram para isso
as muitas reduplicacdes, tracos também comuns na crianca que comeca a falar.

Vale lembrar um comentario de Sergio Buarque de Holanda sobre o gosto
brasileiro pelo diminutivo. Em Raizes do Brasil, em meio a discussdo do que seja
o “homem cordial”, o historiador dira que “a terminacdo ‘inho’, aposta as
palavras, serve para nos familiarizarmos mais com as pessoas ou os objetos e, ao
mesmo tempo, para lhes dar relevo. E a maneira de fazé-los mais acessiveis aos
sentidos e também de aproxima-los do coracdo”.” A nossa aversio pelas
reveréncias excessivamente prolongadas e pelos ritualismos sociais, liga-se esse
esforco lingliistico na direcado de uma maior familiaridade que, nos permite,
inclusive, tratar os santos catélicos “com uma intimidade quase desrespeitosa”.
Sergio Buarque cita o caso de Santa Teresa de Lisieux, que no Brasil se
popularizou como Santa Terezinha. Ac cercar o gato e suas acées com
diminutivos, Manuel Bandeira da relevo a um bicho em principio sem nenhuma
importancia. Mas o maior ganho, talvez, do ponto de vista da linguagem poética,
é que nossa atencdo se vé as voltas com a dramatizacdo de uma acgao
completamente banal, e os diminutivos colaboram para isso. Por outro lado,
Bandeira arranjou uma familiaridade as avessas, pois em lugar de tornar intimo
algo ou alguém hierarquicamente superior, ele nos deixa afeitos ao gatinho vira-

lata.

158, B. de HOLANDA. Rafzes do Brasid, Rio de Janeiro, José Olympio, 1978, p. 108



O poema propde um cenario cotidiano cujos tracos sdo mostrados com
vocabulario e sintaxe coloquiais - o que € muito coerente dentro da sua
proposic@o. A musicalidade obtida, pelo que venho tentando mostrar, obedece a
outras regularidades, pouco sistematizaveis do ponto de vista da métrica
tradicional, mas bastante desenvoltas se percebidas pela otica de concepcdes
poéticas mais modernas, como a de Mario de Andrade. No poema “A Silhueta”,
diferentemente, a énfase recai sobre o clima soturno e a musicalidade
melancolica é proporcionada pela metrificacdo tradicional com viés simbolista -
caracteristicas do primeiro Bandeira sob influéncia dessa corrente literaria. Nao
existe preocupacdo em manter os vestigios da oralidade popular, o vocabulario

tem mesmo algo de precioso: eburneo e branqueja.

A Silhueta

Na sala obscura, onde brangueia
A mancha eblrnea do tectado,
Morre e revive, expira, arqueja

0O estribilho desesperado.

Um Pierrot de vestes de renda
Negra, ele préprio toca e canta.
O timbre mirmuro segreda

Uma dor que sobe a garganta.

E uma tristeza de tal sorte

Yem nessa pobre voz humana,
Que se pensa em fugir na morte
A miséria cotidiana.

Como a voz, também a mao geme.

E na parede se debruca
A sombra palida, que treme,
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De uma garganta que soluca...™

“Pensao Familiar” € essencialmente enumerativo, guase todos os versos
encerram em si mesmos uma idéia. Tudo se passa rapido como um roteiro
cinematogréfico a nos conduzir a foco da visdo. Esse dinamismo é caracteristico
das vanguardas européias, embora ¢ poeta ndo cante a maquina como queria
Marinetti; nao desapareca com os adjetivos (E as dalias, rechonchudas,
plebéias, dominicais.}, nao devasse a sintaxe, nem despreze a pontuacao como
gostariam os futuristas, cubistas e dadaistas. Longe da radicalidade de um
quadro de Pablo Picasso, em que se pode ter realidades fracionadas e expressas
por meio de planos sobrepostos e simultaneos, a enumeracao aqui - estilhacada a
sua maneira - fragmenta a narrativa linear tradicional, a qual todas as
vanguardas se colocaram a refutar. Assim, o poema, como grande parte da obra
de Manuel Bandeira, ndo chega a rezar pela biblia de nenhuma vanguarda, mas
ajusta alguns recursos delas ao modo de sua proposta de poesia.

A pensdozinha burguesa de jardim descuidado é moradia em que poderiam
residir, pelo menos temporariamente, diversas pessoas das mais diferentes
procedéncias e ocupagdes e, no entanto, elas ndo aparecem personificadas, sao
apenas “nao finas”. As plantas estdo humanizadas, a elas sdo atribuidas
caracteristicas das pessoas que sequer aparecem - a ndo ser o garcom comparado
ao gato, mas que nao sabemos ao certo se faz parte da pensdo. A tiririca, erva
daninha que como um tubérculo toma rapidamente qualquer terreno, sitia os
canteiros como um exército em ataque; os girassois, flores cultivadas e de
aspecto altivo, suportam o sol e a tiririca como um batalhao resistindo. As dalias
sao rechonchudas como uma crianca gorducha; também sao plebéias, ou seja, de
qualidade irrelevante. O adjetivo dominical pode lhes atribuir o ar preguigoso do
domingo de manha, isto e, as dalias tém um aspecto folgazio ao se aquecerem

ao sol matinal".

180 . BANDEIRA. Op. Cit, nota 01, p. 87,
7] A. de AGUIAR. Op. Gz, p. 300. Assim analisa esse mesmo trecho Aguwiar: “A construgio visa qualificar as
dalias, que também resistiram. Examinando os termos, temos um fenso comem em ‘rechonchudas’, uma andfise em
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O gato estampa caracteristicas do homem, seu domesticador. Mais
humanizado que animalizado é a Gnica criatura fina na pensdozinha burguesa.
Personagem principal do poema, € um bicho elegante com gestos de garcom de
restaurant-Palace - com direito a expressao francesa, habito tao difundido na
linguagem da sociedade burguesa da época (que se queria requintada), quanto
satirizado pelos modernistas. Outro galicismo do verso reside na possibilidade de
l1&-lo como um alexandrino, invencao francesa. Tais indices, que lastreariam alta
cultura, sdo aqui responsaveis por toda a ironia do verso; a elegancia, afinal,
acaba sendo ridicularizada porquanto colada ao gesto rebaixado do gato.

E j& que menciono alguns galicismos, colaboram para a pluralidade formal
e tematica de Libertinagem os dois poemas em francés que Manuel Bandeira
publicou no volume, ¢ “Chambre Vide” e o “Bonheur Lyrique”. Na década de 60,
o proprio “Pensdo familiar” foi vertido para o francés por Michel Simon, que
escreveu uma significativa apresentacao da vida e da obra de Bandeira para o
publico da Franca. A palavra gosmilhos deve ter dado algum trabalho a Simon,

gue a traduziu por jasmins.

PENSION DE FAMILLE

Dans le jardin de la petit pension de famille,
Des chats se prélassent au soleil.
L'ivraie envahit les plates-bandes nivelées.
Le soleit briile les jasmins fanés.
Les tournesols

jaunest

résistent.

Et les dahlias, joufftus, plébéiens, dominicaux.

Un petit chat fait pipi.

‘plebéias’ e de novo a projegio evidente da swbfetividade do poeta em ‘dominicats’. Quer dizer: a flor grande e farta
¢ um dado objetive, a flor plebéia, um dado analitico relacionado com a possivel vulgandade de uma planta que
serve 2 qualquer jardim, e a flor dominical concentrz em si a melancolia espathada no poema: o domingo e sua
chatice”.
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Avec les gestes d’un garcon de Restaurant-Palace
I recouvre soigneusement sa petite flaque d'urine.
Puis il s’en va élevant avec élégance sa pette droite:

- C’est la seule créature de qualité de la petite pension de famille.™

A presenca de moradias coletivas é conhecida na literatura brasileira. Para
citar alguns exemplos, ha o grande cortico Sao Romao, onde decorre grande
parte das acoes no romance naturalista O Cortico, de Aluisio de Azevedo. Em
Macunaima, de Mario de Andrade, a personagem central, Macunaima, e seus
irmaos Jigué e Maanape instalam-se numa pensdo quando chegam em Sao Paulo.
Tanto num, quanto noutro exemplo, as habitacdes coletivas ndo se apresentam
apenas como locais de hospedagem ou habitacdo, mas como ambientes propicios
as mais diversas relacoes humanas. A pensdo ou cortico transcende seu estatuto
de estabelecimento comercial para ser espaco de suma importancia cultural e
social dentro da prépria narrativa. Um ambiente que possibilita o encontro entre
malandros, literatos, musicos, profissionais liberais, estudantes, intelectuais,
trabalhadores em geral, imigrantes, etc, propiciando interacoes de toda sorte.
Embora toda essa riqueza de tipos humanos, por assim dizer, nao tenha escapado
ao olhar de muitos escritores, Manuel Bandeira preferiu centrar a atencao no
jardim da penséo retratada, mais exatamente no gato que ai desfila.

Chama a tencdo o tom irbnico. A pensdo n3o €& mostrada internamente
como local de estadia provisoria, nem como lugar de camaradagem ou de
convivéncia cordial onde muitas vezes se tenta reproduzir o ambiente da casa
familiar. Como leitores, temos apenas o jardim e o titulo do poema que é a
legenda colocada muitas vezes na fachada das pensées que desejam propagar
seriedade e “honestidade”: PENSAO FamiLIAR. Segundo Roberto DaMatta, diferente
das habitacOes coletivas, “tudo, afinal de contas, que esta no espaco da nossa

casa é bom, é belo e é, sobretudo, decente. Até mesmo as nossas plantas sao

BSIMON, Michel. Podter & anjourd'bui - 132, Manue! Bandeira: Etude, choix de textes of bibliograpbie, Paris, Editions Pierre
Seghers, 1965, p. 105.
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mais vicosas que as do vizinho e amigos”*®. Talvez por isso a pensio seja vista
apenas em seu espago externo, em seu jardim grotesco. Grotesco ou porque €
estranho e sendo da rua nao pertence a ndés nem ao poeta; ou porgue é
fragmentario e em transformac¢ao. Estranho um canteiro desleixado, quase um
terreno baldio, ainda assim ser chamado de “jardim”.

Trata-se de uma ironia de riso ténue. Talvez a ironia modernista advinda
do romantismo grotesco. De acordo com Mikhail Bakhtin, “no romantismo
grotesco o riso se atenua, e toma a forma de humor, ironia ou sarcasmo. Deixa

”20, como fora na idade média e no renascimento. Nessa

de ser jocoso e alegre
linha do grotesco roméntico, no moderno, observa-se a intensificacao do humor
negro nos surrealistas, os absurdos mais inimaginaveis, os non senses. Para Hugo
Friedrich, “tudo isso serve aquela finalidade obscura de indicar uma
transcendéncia em dissondncia e em fragmentos, cuja harmonia e totalidade
ninguém mais pode perceber”.?' Em “Pensao Familiar”, a enumeracéo revela um
jardim e uma pens&o em cacos, suas partes estdo “dissonando”; por outro lado, o
estabelecimento pode refletir a condicao das cidades brasileiras, que por aqueles
anos eram pouco urbanizadas conservando, concomitantemente, muito de um
Brasil agrario e colonial.

Percebe-se um certo desencanto acerca do cotidiano tipicamente burgués.
Se a pensao € burguesa, nesse movimento de desentranhar a poesia das ruas
morada das contradices, a ironia reside no fato de esvaziar o estabelecimento
de sua potencial humanidade. Manuel Bandeira estaria mimetizando a realidade
de uma cidade ou pais mutante, onde conviveriam elementos de vida interiorana
(gato, mato) e da vida urbana (estabelecimento comercial burgués, garcom,
restaurante). Jogados em meio a esse mundo de contrastes, podemos sentir a
inquietacao natural aos ambientes sob transformacao.

Ao produzir o retrato irénico de um mundo conflituoso e em transicdo,

Bandeira reproduz algo similar na forma do poema. “Pensao Familiar”, embora

WR. DAMATTA. O gue fag 0 brasil, Brasiff, Rio de Janeiro, Rocco, 1994, p. 27.

7. BAKHTIN. A cultura popular na idade média e no renascimento: o contexto de Francois Rabelais, So Paulo -
Brasihia, Hucitec, 1996, p. 33.

2A}]. FRIEDRICH. Estrutura da frica moderna, Sio Paulo, Livraria Duas Cidades, 1978, p. 34.
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pague tributo a tradicdo que privilegia a sintaxe e a pontuaco eruditas, recria a
linguagem coloquial e emprega recursos, sobretudo visuais, de vanguarda. O
nucleo significativo desse movimento & o acorde formado pelos versos 05, 06 e
07. Por estarem no centro do poema, com uma espacializacao sui generis se
comparado aos outros versos, eles propéem a novidade ritmica. Irradiam a cor
amarela do sol por todo o poema. Brincam com ¢ pensamento do leitor,
principalmente com o habituado a metrificacao e a estrofacao tradicional.

O gato, metéfora de atitude malandra frente a realidade, conserva sim
algo de provinciano como a cidade e seus moradores, mas sofre como os homens
as transformacdes provindas da modernizagcao. Seus gestos sao naturalmente
instintivos, ndo obstante maquinais e medidos conforme pedem os codigos
burgueses de boas maneiras, como o ritual servical do garcom, figura
importantissima para uma atividade de status na sociedade burguesa: o comer
fora em restaurants. A comparagao entre o gato e o garcom satiriza a profissao
do segundo, lembrado menos pela esséncia humana, do que pela sua semelhanca
gestual com o animal. Para Vladimir Propp, isso ocorre quando “a atividade é
representada apenas do ponto de vista de suas manifestacoes exteriores,
privando-se de sentido com isso o seu contelido”.?

Pode haver, outrossim, um desencanto face a soliddo de quem mora
afastado dos familiares. Semelhante ao sentimento de Alvares de Azevedo e de
outros escritores, que, enquanto estudavam longe de casa, viviam em moradias
coletivas como pensbes e republicas e, devido a dificil comunicacdo entre as
cidades, sofriam imensa saudade®. Bandeira ndo esta na capital federal para se
formar num curso universitario, até porque nunca o fara por causa da doenca.
Também nao retornara a casa paterna porque ela j& nao existe. Ele vai habitar
para sempre sozinho, e nessa época num quarto pobre e barulhento da ladeira do
Curvelo.

22V, PROPP. Comicidade do Riso, S3o Paulo, Atica, 1992, p. 79.
BSobre esse tema, ver o texto de F. SUSSEKIND. Brito Brova ¢ o tema da voita & casa no romantismo, in Remate de Males,
n® IX, 1991. Também o capitulo ji citado de Raszes do Brasd, “O homem cordial”, onde, sobretudo nas piginas
103 e 104, Sérgio Buarque de Holandz ocupa-se do assunto.
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Na condicdo de quem viveria sozinho ad infinitum, Manuel Bandeira pode
se colocar como alguém gue a todo o momento vivesse numa pensdo, mas sem
perspectivas de retornc a casa dos pais. O retorno seria a propria morte. Nessa
hipdtese, “Pensdo Familiar” surpreende uma vez mais. Aparentemente
subestimado pela critica e pelo proprio autor que o chamava de “poeminha”?*,
revela a forma muito bem arquitetada, podendo inclusive se constituir como
variacdo de um dos temas comentados na obra bandeiriana: o estar solitario no
quarto.

Em poemas como “Comentario musical” e “Poema so para Jaime Ovalle”,
é decisiva a presenca do quarto. E o lugar metaférico do transe poético, ndo o da
escrita automatica psicografando os devaneios do inconsciente, mas o transe de
estar concentrado, estudando a melhor formalizacdo técnica para o tema
escolhido. De seu quarto, antena para sua poesia um complexo quadro cotidiano
entre o que seja baixo e elevado, impasse que de algum modo aparece na sua
prépria expressdo poética. Segundo Davi Arrigucci Jr. “os quartos que habitou
foram muitos, o poeta mudou-se muitas vezes, insistindo, porém, na idéia desse
espago restrito da intimidade: transformou-o em imagem idealizada, ‘suspenso
no ar’, mas o tornou também um espago diferenciado e concreto, ao mesmo
tempo de resguardo e de abertura para o mundo, privilegiado em mdltiplas
alusbes literarias, a ponto de marcar sua presenca implicita mesmo quando nao
referido ostensivamente”.

Finalmente, “Pensdo Familiar” é menos plastico que “Na Rua do Sabao”. O
préprioc olhar pausado e ironico, por vezes analitico, que o poeta lanca scbre o
jardim da pensao, ela mesmo sua criacao, talvez nao permitisse a musicalidade
movel e agitada dos versos que cantam os meninos correndo atras do baldo.
Excetuando o conjunto dos versos 05, 06 e 07, um verdadeiro acorde torto,
temos uma musicalidade sem maiores sobressaltos, plebéia como as dalias, ainda

que evidentemente elaborada.

2. BANDEIRA, Idem nom 10.
8D, ARRIGUCC Jr. Hamildade, paixido e morte: a possia de Manwe! Bandeira, Sio Paulo, Companhia das Letras, 1990,
p-63.
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Uma possibilidade formal bastante comum de estrutura musical para uma
cangao popular ou de camara, em linhas gerais, pode ser descrita da seguinte
maneira: um movimento melodico inicial que vai se tencionando e/ou crescendo
até desembocar num climax da melodia que muitas vezes coincide com o ponto
culminante dos afetos expressos na letra. Desse ponto, segue-se um
acalmamento das tensdes sem necessariamente retomar o movimento inicial. O
climax, se retomado mais de uma vez, pode se tornar o refrao da peca.

Se imaginarmos uma estrutura musical no poema, em termos eliotanos,
da-se algo parecido. O primeiro verso localiza-nos na area da pensdo a qual
interessa ao poeta; € o lance de visdo mais aberto e amplo. Partindo-se dele até
o verso 04, ha um crescendo do material lingliistico (0 nimero de silabas em
cada versos aumenta) e uma intensificacdo da enumeracdo descritiva que
prepara o climax ritmico e visual do poema: o verso harmdnico ou o conjunto dos
versos 05, 06 e 07. A seguir, o poema flui sem grandes variacdes melodicas,
ritmicas ou tematicas até o desfecho.

Como faz em outros poemas, Manuel Bandeira finaliza num verso com
travessdo, como se nos “falasse” o desfecho. E o verso onde culmina o
despojamento e a ironia face ao cotidiano pequeno-burgués. O poema € resolvido
no momento mais taxativo. Dificilmente seria possivel manter o encanto do texto

depois do juizo final: € a unica criatura fina na pensdozinha burguesa.
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Vi. Mensagens

SACHAE O POETA

Quando o poeta aparece,
Sacha levanta os othos claros,
Onde a surpresa € o sol que vai nascer.
O poeta a seguir diz coisas incriveis,
05 Desce ao fogo central da Terra,
Sobe na ponta mais alta das nuvens,
Faz gurugutu pif paf,
Danca de velho,
Vira Exu.
10 Sacha sorri como o primeiro arco-iris.

O poeta estende os bragos, Sacha vem com ele,

A serenidade voltou de muito longe.
Que se passou do outro lado?
Sacha mediunizada

15 - Ah - pa - papapa - papa -
Transmite em Morse ao poeta
A Gltima mensagem dos Anjos.'

1931

Publicado em Estrela da Manhd (1936), “Sacha e o Poeta” é das pecas que

deixa melhor transparecer a relevancia da infancia na lirica de Manuel Bandeira.

M. BANDEIRA. Estrela da vida inteirs, Rio de Janeiro, Record/Alraya, 1998, p. 156.
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Menos deliberadamente vanguardista que o livro anterior, esta coletanea
representa um momento mais brando que a maioria dos poemas de Libertinagem.

A essa altura da carreira literaria, Bandeira possuia razoavel
reconhecimento critico pelo seu trabalho, tanto que nesse mesmo ano, de seu
cinqlientenario, sai o volume Homenagem a Manuel Bandeira®, em que colaboram
trinta e trés escritores nacionais com estudos, comentarios, poemas e impressoes
em geral sobre a obra do poeta. A partir da segunda metade dos anos trinta,
Manuel Bandeira, que além dos seus versos publicava cronicas num ou noutro
jornal, passa a ser também homem influente nas instituicdes de fomento ao
ensino e a cultura. Em 1935, pelas maos de Gustavo Capanema, € nomeado
inspetor do ensino secundario; em 1938, professor de literatura do Colégio Dom
Pedro 1l e membro do Conselho Consultivo do Departamento do Patrimbnio
Historico e Artistico Nacional. Em 1940, é eleito para Academia Brasileira de
Letras. O final dos anos trinta marca ainda o inicio de suas publicacdes
relacionadas aos estudos literarios. Em 1937, sai a Antologia dos poetas
brasileiros da fase romdntica; em 1938, a Antologia dos poetas brasileiros da
fase parnasiana. Pela selecao e introducdo realizadas por Bandeira, ambas sao
referéncias até hoje.

Se é licito pressentir certo prestigio artistico, intelectual e pessoal
conquistado por Manuel Bandeira, isso nao correspondeu de modo algum ao
engessamento de suas possibilidades estéticas. De agora em diante, explorara
uma expressao que nao estacione no radicalismo modernista, que saiba retomar
e reelaborar modelos tradicionais tao presentes, alias, em seus livros iniciais. O
conjunto de poemas que compoem Estrela da manha € o retrato desse processo.
Ha, por exemplo, um nimero razoavel de poemas metrificados nesse livro, cerca
de dez; bastante se comparado a Libertinagem, em que ha cerca de trés apenas.
Sua poesia, no mais, continuard influenciando o cenario nacional, ainda que
aparecessem nomes expressivos como Carlos Drummond de Andrade, Vinicius de

Moraes, Murilo Mendes, Joao Cabral e outros.

21 Homenagem a Manue! Bandeira, Rio de Janeiro, Jomal do Comércio, 1936. Reeditado em 1986, ano do
centenario de nascimento do poeta, pelo Ministéno da Cultura e pela Metal Leve.
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Para Lednidas Camara, “em Estrela da manhd, o sarcasmo, a ironia que os
livros anteriores utilizam com alguns disfarces, com uma boa dose de artificios,
surgem de corpo inteiro. Aqui o prosaico, o nada tradicionalmente poético ou o
poético exaurido sdo materiais que o poeta utiliza na clara saida da poesia”.’ Ha
muitos poemas que confirmam a observacao, porém, esse aproveitamento dos
temas até entdo nao poéticos ou prosaicos, é algo a mim bastante forte desde O
Ritmo Dissoluto e consolidado em Libertinagem. Pode ocorrer ao leitor que
venha lendo de enfiada a obra de Bandeira do inicio, chegar em Estrela da
manhd e nao se surpreender com os avancos do poeta sobre temas diversos e
corriqueiros e, assim, veja-os ja sem “disfarce” e “artificios”.

O volume apresenta grande pluralidade tanto do ponto de vista da forma,
quanto da tematica. Ha convivéncia entre verso livre, poema-prosa, redondilhas
maiores e menores, etc., assim como poemas que falam de anjos, de amadas, de
enterro, de paisagens citadinas e de uma infinidade de outras matérias. Tal
diversidade deve-se uma das faces daquela caracteristica de coletdnea que
possuem os livros de Bandeira. Suas obras sao compostas inclusive por textos de
épocas completamente distintas; em alguns casos por poemas da época de outros
livros. Dai a dificuldade de se arranjar uma unidade fixa nao apenas para Estrela
da manhd. E como se os livros fossem painéis nao muito lineares, apenas com
algumas constantes.

Em Estrela da Manhd também continuam os cortes no cotidiano, que de
certa maneira passam a ser marca registrada do poeta, ainda que aqui nao sejam
tao incisivos quanto em Libertinagemn. Os poemas em sua maioria sao curtos,
alguns curtissimos, trazendo apenas uma sacada ou flash como o “Poema do
Beco”, de dois versos apenas. Podem existir até algumas linhas narrativas, mas
precarias, ora nos perdemos, ora nos achamos em meio a esse mosaico de temas
cujas formalizagbes se refazem. Como em todos os livros, Manuel Bandeira

exercita formas consagradas mesmo que sé no titulo dos poemas: “Cancdo das

L. CAMARA. “A poesia de Manuel Bandeira: seu revestimento ideoldgico e formal”, in Cokpdo Fortuna Critiza, Rio
de Janeiro, Civilizacio Brasileira/INL/MEC, 1980, p. 168.
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Duas Indias”, “Balada das trés mulheres do sabonete Araxa”, “Cantiga”,

“Chanson des petits esclaves” e “Rondo dos cavalinhos”.

POEMA DO BECO

Quern me importa a paisagem, a Gléria, a baia, a linha do horizonte?
- O que eu vejo é o beco.”

“Sacha e 0 Poeta” também e dessas pecas tipicamente desentranhados do
dia-a-dia. Daqueles instantaneos como se pululantes ac faro do poeta que, com
técnica e olhar agudo, € capaz de fazer poesia do corriqueiro. Atitude quase de
cronista viajante, observa determinada realidade cotidiana e a recolhe como se
fosse a coisa mais peculiar e singular do mundo. Assim, o poema focado, ao
mesmo tempo em gue nos soa proximo e familiar, pode causar um efeito de
novidade. O mote é simples: um poeta algazarreia com uma menina que nem
aprendeu a falar. Ele conta histéria, brinca de faz-de-conta, faz barutho com a
boca prendendo a atencac de Sacha até ela tomar a cena e submeter o poeta a
seus encantos.

0 poema atualiza vigorosamente um aspecto relevante da poética de
Manuel Bandeira: a infancia que impregna os textos as vezes de nostalgia as
vezes de ternura. De alguma maneira, em “Sacha e o Poeta”, competem
elementos da infancia pessoal com da exterior, o que freqgiientemente se da na
poesia do escritor e também em diversas cronicas.

Pouco comentado pela critica, “Sacha e o Poeta” suscita questdes de
fundo importantes para a obra do bardo como um todo. E elas, sem duvida,
ficam mais instigantes quanto mais considerarmos os aspectos formais, que em
Manuel Bandeira sempre sdo refinados. O texto apresenta basicamente dois

conjuntos de versos, que podem ser lidos cada um deles num mesmo compasso

M. BANDEIRA. Op. (i, nota 01, p.150,
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de tempo. Os versos 01, 02, 05, 07, 08, 13, 14, 15 e 18 comportam = sete silabas.
Os 03, 04, 06, 10, 11, 12 e 17 acomodam + dez silabas. A excecdo € o verso 09,
com apenas trés silabas - esse fato sera comentado melhor ao longo da analise.

Todos os versos circundam duas formas tradicionais de versificacdo: o
primeiro grupo aproxima-se da redondilha maior, verso que comporta sete silabas
métricas e possui apelo mais popular; o segundo relaciona-se ao decassilabo,
formado por dez silabas e de uso mais solene e erudito. Bandeira dominava as
duas praticas de versificacao, escrevia com igual desenvoltura cantigas ou
sonetos classicos. Temos, assim, a coexisténcia ou a indefinicdo, num mesmo
poema, de duas praticas distintas de composicdo ritmica, uma comumente
associada ao baixo, outra ao elevado. Nisso 0 poema € bastante modernista. O
resultado € uma musicalidade particularmente contrapontistica entre dois
compassos de tempo que se alternam.

Nos poemas anteriormente analisados - “Na Rua Do Sabao” e “Pensao
Familiar” - destaquei o trabalho visual com os versos. Em “Sacha e o Poeta”, nao
se sente nenhuma preocupacdo especial em criar algum efeito enérgico de
visualidade. No entanto, existe uma disposicao significativa: um primeiro bloco
com dez versos, um segundo menor com seis versos e no meio das duas estrofes
um verso totalmente solto,

Quando o poeta aparece,
Sacha levanta os olhos claros,
Onde a surpresa € o sol que vai nascer.
O poeta a seguir diz coisas incriveis,
05 Desce ao fogo central da Terra,
Sobe na ponta mais alta das nuvens,
Faz gurugutu pif paf,
Dan¢a de vetho,
Vira Exu.

10 Sacha sorri como o primeiro arco-iris.
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Os trés primeiros versos constituem um periodo Unico, a descricao dos
efeitos, sobre Sacha, da aparicao do poeta. O primeiro verso, tem a assonancia
das vogais [a] e [e] e a aliteracdo das consoantes plosivas [p], [d] e [t]. Inicia o
poema a conjuncao temporal quando. Da maneira como & empregada, ela da ao
poema um comeco de narrativa, mas uma narrativa que parece ter sido abordada
do meio, como se algo do poema ji viesse sendo dito antes dele comecar. O
leitor tem a impressac de que pegou uma conversa no meio de seu desenrolar.
Precisa, entdo, de um pequeno esfor¢o para entrar minimamente no jogo da
trama iniciada de repente. Por esse recurso, o corte entre os poemas amplifica-
se, posto que se releio o poema anterior, nao encontro nenhum fio inicial da mini
narrativa que brota aos meus othos. Abrindo mao de formas muito desgastadas
como o tradicional era uma vez, “Sacha e o Poeta” principia com uma conjuncao
empregada na abertura de outras realizacdes. Somente em Estrela da Manhd,
lembro de “Momento num Café” (Quando o enterro passou...) € “Os Voluntarios
do Norte” (Quando ¢ menino de engenho...).

0 verso numero dois tem a notavel aliteracao das liquidas [I] e [lh] e a
assonancia nas vogais [o] e [a], principalmente desta Ultima por estar ela em
muitas silabas tonicas. O [0] aberto de olhos quase no meio do verso, parece
anunciar o sol que vem surgindo no 03. Neste, sente-se a repeticao da fricativa
[s]. Os verbos do periodo composto pelos versos 01, 02 e 03, exceto o €, sao
tipicos das descricoes do nascer do sol. Digo que o sol aparece, levanta ou nasce.
Tanto o poeta quanto Sacha e seus olhos, comunicam-se com a surpresa da
aurora que nunca é exatamente a mesma, embora aconteca diariamente. Sacha
esta mais proxima a aurora, € crianca; por sua vez, aurora € um dos sindénimos
para infancia.

Manuel Bandeira fala de “Sacha e o Poeta” em duas crénicas da década de
sessenta: “Viva a Suica” e “Anatomia de um poeta”. Nesta Ultima, a mais
importante, comenta a exegese do poema que um certo Marino Falcdo teria
publicado no jornal Didrio do Povo, de Campinas. Segundo Bandeira, o proprio

Marino lhe pedira o comentario. A despeito de Falcao ter julgado o poema um
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relato alegbrico de uma seducdo, onde Sacha seria uma jovem ingénua e

deslumbrada com o poeta, Bandeira diz:

De fato, o poema é o relato de uma seducao. SO que a finalidade de todas
as manigancias do poeta era obter tado-somente um sorriso de Sacha. (...) Marino
errou também no que concerne 3 idade de Sacha. Era menor de dezoito anos,
sim, tinha, ao tempo da sedugao, apenas uns seis meses de idade, s6 falava em
alfabeto morse. Lourissima, alvissima, seriissima eu tinha que conquistar-the um
sorriso, usei de todos os recursos referidos. E o sorriso veio. Como deve ter luzido

sobre o0 mundo o primeiro arco-iris.’?

Conhece-se, assim, a intencao do autor, ¢ ponto de partida real, por assim
dizer, para a construcao da Sacha ficcional. Isso, porém, ndo deve impedir outras
reflexdes. O proprio Bandeira, ao mesmo tempo em que revela dados concretos
para 0 entendimento de seus versos, nao desautoriza a interpretacdo de Falcdo,
por fim concluird: “Nao lhe doa a este o que ha de errado na sua interpretacao.
Valéry nao disse que nao existe verdadeiro sentido de um texto? Nao vale a
autoridade do autor: ‘Quoiqu’il ait voulu dire, il a écrit ce qu’il a écrit’”.®

O efeito fisico, sobretudo nos olhos, e psiquico que o poeta causa em
Sacha é semelhante a um deliric. Numa tradicao helénica, um delirio pode ter
conexdo com algumas manifestacoes dentre elas a poesia’. A inspiracao poética
através das musas, seria uma das formas de delirio ou entusiasmo que
comunicaria os homens aos deuses. Uma interpretacdo possivel € que o poeta
estando em delirio poético, em transe poético, por sua vez entusiasma a crianga
gque aguarda a surpresa da poesia. Como porta voz da poesia soprada pelas

musas, o poeta transmitiria pela linguagem algo de divino a Sacha. Desde o inicio

5M. BANDEIRA. “Anatomia de wm poeta™, in Andorinba Andprinda, Sio Paulo, Circule do Livro, 1978, p 283. A
cronica “Viva a Suiga” também pode ser ida nesse volume na pédgina 35. No poema “Pardalzinho”, datado de
1943 e publicado no livro Léra dos cingiient'anos, Sacha também aprece como personagem.

tidem.

"No Fedre, por exemplo, Socrates estabelecerd as formas de delino que conduzinam 2 agio humana. Delirio
profético: inspirade por Apolo e relacionado a0s pressigios. Delitio purificador: inspirado por Baco e ligado aos
mistérios religiosos. Delido poético: dddiva das Musas a seus cantores. Finalmente o delitio erdtico ou amor
filoséfico, o mais nobre de todos e sob a inspiragio de Eros. Ier PLATAC, “Fedro”, in Didioges, trad. Jorge
Paleikat, Porto Alegre, Editora Globo, 1960.
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estariam todos em profunda comunhao: Sacha, o poeta, a poesia e as divindades
gue permitiriam a poesia a todos através de seu cantor.

No verso 04, onde ha repeticdes do [i], passamos a conhecer as “coisas
incriveis” que disse o poeta a Sacha. Inventar coisas incriveis as criancas € um
ato comum para encantar e prender a atencao delas. Por outro lado, pode ser a
condicao do artista da palavra, isto é, o poeta € um daqueles que, através do seu
trabalho lingliistico, cria imagens fabulosas; a partir de coisas factiveis ou banais,
e capaz de nos lancar em dimensdes ficticias ou esquisitas.

O poeta diz ter contado “coisas incriveis” a Sacha, essas coisas maravilhas
também se relacionam ao processo de metaforizacdo do discurso que ele constroi
para impressiopar a menina. A interacao entre a condicdo de contador de
historias para crianca e do poeta como criador de realidades fantasticas ou
simplesmente diferentes do comum, remete a textos primarios como lendas,
contos de fadas ou mesmo as narrativas homéricas. Por outro lado, as metéaforas
no poema dizem mais do trabalho artistico proprio do poeta, do que as narrativas
contadas para criangas.

0 verso 05, cuja sonoridade da consoante vibrante [r] das palavras Terra e
central remete ao som do crepitar de chamas, carrega consigo a referéncia de
um tema muito desenvolvido na literatura. Desce ao fogo central da Terra sugere
a descida aos infernos presente em autores de diferentes épocas: Homero,
Virgilio e Dante para citar os mais conhecidos e que dedicaram lugar especial a
essa topica em suas obras, respectivamente, a Odisséia, a Eneida e a Divina
Comédia.

"~ Na poesia mais recente, de maneira obviamente modificada, a topica
também aparece. Alguns poetas do século XiX, quando se reportam ao ambiente
nocivo das grandes cidades, ou quando produzem uma atmosfera grotesca ou
onirica, criam imagens com alguma semelhanca e referéncia ao inferno dantesco,
ou mesmo homeérico. Basta lembrarmos, de alguns poemas de Charles Baudelaire
como o “Quand le ciel bas et lourd pése comme un couvercle”; ou, no caso

brasileiro, do “Violdes que choram” de Cruz e Souza para sentirmos a
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ambientacdo infernal. No século XX, também ha exemplos, veja-se alguns
trechos do poema “The waste land” de T. S. Eliot.

No verso 06, destaca-se a vogal [a] e algumas nasais. Nele se inscreve
outro topos: logo apoés a descida aos infernos - alegoria talvez dos infortdnios
pelos quais 0 homem passa e tem de aprender a superar - vem 0 apaziguamento
das adversidades. Depois do encontro com Tirésias nos infernos, Ulisses retorna a
ftaca, sua terra natal, e restabelece a ordem em sua casa. O sextoc verso
representa algo parecido; depois de descer ao fogo central da Terra, o poeta vai
a ponta mais alta das nuvens, a paz celeste. Assim como Dante, conduzido por
Beatriz ao céu pode ter a visdo da divindade, o poeta nesse momento leva Sacha
a vislumbrar o etéreo, talvez a poesia sublime que lhe inspiraram as musas.

Imediatamente depois desse desfile possivel de referéncias classicas, o
verso 07 abre caminho para o elemento cotidiano. O verso é composto
basicamente por sons sem significacao, como para instalar a comunicacao entre o
adulto e a crianca. Depois de dizer as tais “coisas incriveis”, o poeta realiza
certo ludismo fonético, imitando a silabada telegrafica dos inicios da fala
infantil. Num processo dialégico tipico da fala entre adultos e criangas, o poeta
coloca-se no nivel lingliistico da crianca para melhor aproximar-se dela. Essa
brincadeira fonética com a menina torna o poeta um pouco crianca. Isso ocorre
também no faz-de-conta, arte ficcional das criancas, que o poeta aparece
desempenhando principalmente nos versos 08 e 09, quando imita a danca do
velho e depois alguém recebendo Exu.

A frase sem verbo do verso 08 representa o poeta fazendo de conta que
danca como um idoso. Portanto, o poeta imitaria as duas pontas da vida: fala
como se fosse crianca e danca como um velho. Noutro sentido, porém, mais
coerente com verso 09, o poeta estaria imitando um preto-velho, figura tdo
importante dos terreiros de umbanda e macumba, lugares de evocacac de
divindades como Exu. Dessa forma, o verso 07 também pode representar a
evocacdo de alguma entidade sobrenatural, valendo-se das palavras de um

idioma magico.
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O nono verso € o mais econdmico em detalhes, é o menor de todo o
poema, talvez devido ao medo de se evocar essa entidade poderosissima, que €
Exu, em algumas culturas africanas difundidas no Brasil. O poeta, que ja se
comunicara com alguma divindade, faz de conta que é Exu e simula palavras de
preto-vetho, expondo Sacha, assim, a uma espécie de ritual macumbeiro.

No Dicionario do folclore brasileiro, Camara Cascudo define que Exu "é o
representante das poténcias contrarias ao homem. Os afro-baianos assimilam-no
ao demédnio dos catolicos, mas, o que € interessante, temem-no, respeitam-no
(ambivaléncia), fazendo dele objeto de culto”.® Se no verso quarto o poeta desce
aos infernos, aqui ele € o demonio em pessoa, realizando dessa forma um grande
cruzamento de culturas. Com seu grande faz-de-conta que mescla e confunde
bem com mal, o poeta se vale de um pequeno carnaval de imagens a fim de
seduzir Sacha.

Depois das metamorfoses e da intensa atividade verbal do poeta,
finalmente Sacha sorri como o primeiro arco-iris. Lembrando que a forma do
arco-iris, com suas extremidades pousadas no chdo, parece-se com o desenho de
labios tristes, sou levado a afirmar que as "coisas incriveis” nao trouxeram o riso
para Sacha. O verso 10, nesse sentido, seria um curioso eufemismo amenizando 0
fato de Sacha ter chorado ac final da atividade do poeta, que acabou sem
retribuicao, embora no relato citado Manuel Bandeira tenha dito que conseguiu o
sorriso da menina.

0 primeiro arco-iris (¢ os que depois viriam) simboliza a esperanca, um
novo tempo, o compromisso de Deus para com os homens de nunca mais castiga-
los com um cataclismo das dimensoes do dillivio - assim reza o texto biblico na
historia da arca de Noé. Um sinénimo para arco iris € arco-da-alianca, nome que
contém a idéia de alianca como acordo firmado entre Deus e os homens. A
formacao do arco-iris na natureza pressupde a existéncia de chuva, que seria a
choro de Sacha, que por sua vez inaugurara uma nova “era” ou perspectiva para
o poema: a partir de agora, é ela quem colocard o poeta em contato com o

espiritual.

81,. da C. CASCUDOQ. Drczondrie do foldore brasileiro, Belo Hoerizonte — Rio de Janeiro, Itatiaia, 1993, p. 315.
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O poeta estende 0s bracos, Sacha vem com ele.

O verso 11 & representativo de dois movimentos. O primeiro fisico e
concreto: o poeta pegando a menina no colo, 0 que demonstra certo grau de
intimidade, nao obstante constituir-se uma tentativa de carinho como consolo
por ter feito Sacha chorar. O segundo € a imaginacdo da crianca que al¢a vbo
junto com a do poeta. O estender os bracos, o poeta oferece um convite ndo
apenas ao afeto, mas também a poesia, lugar da surpresa imagética e sonora.

O poeta, que tradicionalmente pode ser comparado a uma ave, ndo busca
aqui apenas as alturas, as atitudes poéticas as mais sublimes, também enxerga
com olhos de falcdo as coisas do chao. O elemento popular e até grotesco (no
caso de Exu) aparecem aqui ao lado de referéncias elevadissimas. Diferente do
albatroz de Charles Baudelaire que, estando em terra, ndo quer se envolver “na
corja impura”, portanto nac pode usufruir suas possibilidades de alcar grandes
v0os, a ave bandeiriana consegue caminhar pelos terrenos baixos e acidentados
da realidade sem desdenhar os planos sublimes. De Baudelaire o poema
“L’Albatros” que estampa, na Ultima estrofe, o famoso simile entre o ser poeta e
a ave marinha:

L’ALBATROS

Souvent, pour s’amuser, les hommes d’equipage
Prennent des albatros, vastes oiseaux des mers,
Qui suivent, indolents compagnons de voyage,

Le navire glissant sur les gouffres amers.
A peine les ont-ils déposes sur les planches,

Que ces rois de "azur, maladroits et honteux,

Laissent piteusement teurs grandes ailes blanches
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Comme des avirons trainer a cite d’eux.

Ce voyageur ailé, comme il est gauche et veule!
Lui, naguere si beau, qu’il est comique et laid!
L’un agace son bec avec un brille-gueule,

L’autre mime, en boitant, Uinfirme qui volait!

Le Poéte est semblable au prince des nuées
Qui hante la tempéte et se rit de {'arche;
Exilé sur le sol au milieu des huées,

Se ailes de géant I'empéchent de marcher.’

De todo modo, o poeta faz Sacha enxergar alem, seja por torna-la mais
alta em seu colo, seja por fazé-la ver através da linguagem poética. O decimo
primeiro verso representa um momento de transicao, pois tem algo da primeira e
da segunda estrofe, dai estar solto, indefinido. Desprendido dos outros dois
conjuntos de versos, ele voa no branco da pagina.

A rapida seqiéncia de imagens reforca ainda mais a idéia de transe
poético, em que se encontram o poeta e Sacha. Como no poema, do mesmo
livro, “Cancao das duas indias”, estamos "na zona de sombra, no universo onirico
e sobretudo plastico, onde as imasens sdo descoordenadas e as associacoes
inquietantes"'®. A diferenca é que aqui, tais tendéncias notadamente surrealistas
estdo relacionadas a condicao de poeta que, por sua vez, € associada ao mundo

fabuloso infantil.

9Na traducio de Guilherme de Almeida: A vezes, por prazer, os homens de equipagem/Pegam um albatroz,
enomme ave marinha,/Que segue, companheiro indolente de viagem,/C navio que sobre os abismos
caminha./Mal o pbem no coavés por sobre as pranchas rasas,/Esse senhor do 2zul, sem jeito e
envergonhado,/Deixa doridamente as grandes e alvas asas/Como remos cair € arrastar-se a seu lado./Que sem
graca € o viajor alado sem seu nimbol/Ave t3o bela, como estd comica ¢ feial/Um o irrita chagando ao seu bico
um cachimbo,/Outro pde-se a imitar o enfermo que coxeial/O poeta é semelhante ao principe da altura/Que
busca a terapestade e o da flecha no ar,/Extlado no chio, em meio 4 cogja impura,/As asas de gigante impedem-
no de andar. G. ALMEIDA. Flores das “Flores do Mal” de Baudelaire, Rio de janeiro, Ediouro, p. 29.

07, CANDIDO; G, CANDIDO. “Introducio” 4 Esrelz da vida inteira, Rio de Janeiro, Record/Altaya, 1998, p. 08.
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A serenidade voltou de muito longe.
Que se passou do outyo lado?
Sacha mediunizada

15 - Ah - pa - papapa - papa -
Transmite em Morse ao poeta

A Gltima mensagem dos Anjos.

Feita a viagem poética que causou choro (segundo Bandeira riso) o colo da
alguma serenidade a Sacha. E o que revela os versos 12 e 13. A pergunta do verso
13 seria parte do velho questionamento que fazemos as criangas quando choram:
o qué que foi? Mas a pergunta também prenuncia a comunicacdo de Sacha com a
pureza divinal. Pureza que ndo se constitui apenas por si, mas € devida a inter-
relacdo entre a crianga e os Anjos. E possivel haver aqui uma referéncia a
conhecida crenca popular de que as criancas sao anjos antes de vir ao mundo, €
se tornam anjos quando morrem.

E pelo participio/adjetivo feminino mediunizada, no verso 14, que temos
certeza de que Sacha & menina. Nesse verso, o fato de Sacha estd em transe,
abre um horizonte de possiveis contatos entre os seres humanos e qualquer
entidade divinizada ou espiritual. Sacha deixa o delirio poético de lado para
estar agora sob um entusiasmo espiritual que nao sabemos bem qual seja.

Nos versos 74, 15 e 16 sobressaem-se as nasais [m] € [n]. E no meio dessa
sonoridade, quase imitativa de um transe, estd o verso décimo quinto, que
simula a lingua silabada e reduplicada da crianga em fase de aquisicdo da
linguagem. O travessao do verso indica a voz de Sacha que balbucia uma lingua
codificada comparada ao codigo Morse. Esse tipo de linguagem, usada para a
comunicacao radiotelegrafica, & um sistema onde as letras do alfabeto, os
algarismos arabicos e os sinais de pontuacao acham-se representados pela
combinacdo adequada de dois tipos de sons ou sinais: um breve e um longo.
Deste modo, € possivel formar frases inteiras. A mensagem que Sacha transmite
ao poeta, como se fosse um radio amador, € cifrada e estd carregada de

espiritualidade, o mesmo tempo, apresenta a musica de uma redondilha menor:
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papapd, anapéstico; papd, jambico. E como se a menina, além disso, tivesse
estabelecido um mantra.

Se no verso 07 o poeta imita a fala da crianca, no 75 ele nos deixa ouvir a
prépria menina balbuciando. E se o adulto imita a fala da crianca para dela se
aproximar, no verso sétimo ha duas imitacbes; numa o poeta-personagem
balbucia como Sacha, noutra o poeta-escritor cria o poeta-personagem falando a
lingua da menina. Mas a estrofe propde uma inversac muito maior: na primeira,
era o poeta que comunicava algo divino pela poesia; nessa, € Sacha quem
transmite a tltima mensagem dos Anjos. O processo dialogico se constréi ndo so
no &mbito da linguagem como ja foi destacado, mas também no indizivel,
espécie de contato quase inefavel com o espiritual ou divino que ambos, poeta e
Sacha, se proporcionam.

O aparecimento do anjo é extremamente significativo, nao so6 porque essa
figura celeste habita o imaginario ocidental que lhe deu diversas representacéo e
acepcoes. No cristianismo, por exemplo, o anjo € um ser espiritual que reside
junto a divindade. Todos teriamos um anjo-da-guarda protetor e guia nos
acompanhando desde o nascimento até a morte. Também € comum chamarmos
as crian¢as de anjos, ou por aquela crenca de achar que as criancas foram anjos
ante de vir a luz, ou pelo aspecto fisico infantil muito utilizado para representar
anjos em pinturas e esculturas. A vocabulo anjo vem do grego aggelos (ayyerog),
e quer dizer mensageiro; no cristianismo, o anjo além de trazer mensagens
celestes (€ o anjo Gabriel quem anuncia a Virgem Maria o nascimento de Jesus,
por exemplo}, ainda pode ser uma ponte entre os homens e a divindade.

A idéia de mensagem que a palavra anjo comporta, esta de algum modo
embebendo todo o poema. A poeta, em seu delirio poético, € mensageiro de
coisas no limite de ndo serem diziveis. Potencialmente, a mensagem poética de
tao rara, renovadora e reveladora beiraria o siléncio. Exu, um dos disfarces do
poeta, € intermediario entre os orixas e os homens, portanto também um
mensageiro. Sacha esta mediunizada, e o que é um medium sendo o mediador da
comunicacao com espiritos? Ou seja, ao longo do poema ha todo um percurso de

transmitir e decifrar mensagens que culmina no verso final. Nenhuma das
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mensagens € de facil traducao, o proprio desvendamento delas importa menos
que a existéncia delas. A tentativa do poeta e de Sacha de se compreenderem,
por um lado, pode simbolizar a dificuldade do dialogo humano, por outro, seria
uma alegoria para o desafio interpretativo que a mensagem poética nos impée.
Nesse ultimo caso, o poema estaria insinuando que a leitura da poesia € antes um
jogo de adivinhar, do que decodificar um significado Unico ou primeiro.

Assim como os quartos onde morou, Manuel Bandeira tambem ficionaliza a
sua mitologia infantil, vale dizer, seu propric material biografico. Totdnio
Rodrigues e Rosa, por exemplo, sao meros personagens para quem lé “Evocacao
do Recife” ou “Profundamente”. Movimento semelhante se da quando o poeta
apropria-se de fatos relativos a infancia alheia, como a da rua do Curvelo. O
ambiente repleto de criancas age na sensibilidade do autor, que o poetiza ou por
saudade de sua propria infancia, ou por enxergar no mundo das criancas uma
inesgotavel fonte para sua producao em verso € em prosa.

Ha alguns textos em prosa que, de alguma maneira, podem assessorar a
compreensao dos poemas que enfocam a infancia. O didlogo entre a prosa e a
poesia, além de tudo, constitui riquissima fonte de relacoes tematicas, permite a
reflexdo sobre a propria condicdo do poeta e do cronista. Para Davi Arrigucci, “a
prosa do poeta funciona como um meio auxiliar na sustentacdo desse mundo
poético, pelas persistentes referéncias cruzadas, pelo comentario paralelo, pelo
sopro confessional, como se verifica principalmente no Itinerdrio de Pasdrgada,
mas também se confirma nas crénicas e no tipo de ensaio critico ligeiro que o
escritor soube praticar com lucidez, graca e finura”."

E possivel confrontar “Sacha e o Poeta” com uma cronica em especial.
Transcrevo um trecho de “A Trinca do Curvelo”, em que Manuel Bandeira oferece

um rico quadro da presenca infantil nos arredores da ladeira do Curvelo:

Os piores malandros da terra. O microcosmo da politica. Salvo o homicidio
com premeditacao, 5o capazes de tudo, - até de partir as vidracas das minhas

janelas! Mentir é com eles. Contar vantagem nem se fala. Valentes até na hora de

WD), ARRIGUCCI Jt. Humildade, paixdo ¢ morte: a poesia de Manse! Bandeira, Sio Pavlo, Companhia das Letras, 1990, p.
51,
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fugir. A impressdo que se tem e que ficando homens vio todos dar assassinos,
jogadores, passadores de notas falsas... Pois nada disso. Acabam lutando pela

vida, s¢ com a saudade do Unico tempo em que foram verdadeiramente felizes.'?

0 excerto acima revela mais que a tematica semethante ao do poema
focado, traz a infancia como época de felicidade, de pureza que cega as criangas
das infelicidades da vida adulta. Nao sdo poucos os poemas em que Bandeira
aborda a infancia como regido idealizada cuja simples rememoracdc pode
amenizar o espac¢o presente da solidao, dor, perda, doencas e aporias em geral
que um adulto precisa lidar. Em contraposicao a maturidade, na idade infantil
somos inconscientes para muitas coisas desagradaveis, das quais somos as vezes
até poupados pelos adultos.

Como no poema, em “A Trinca do Curvelo” a crianca é associada aos
anjos. Em outro trecho, quando relata a morte de um menino da trinca que viera
a falecer de sarampo, Bandeira dira: “... e la se foi para a trinca dos anjinhos de

g 13

Nosso Senhor Essa correlacdo de anjo versus crianca também aparece em

outra peca de Estrela da manhd, trata-se do “Jacqueline”, em que a crianca
também € uma espécie de porta-voz dos anjos. °

Em “Sacha e o Poeta” ha um contraponto entre a condicdo de criancga -
aurora da vida, mensageira dos anjos, beleza pura -, com o ser poeta - aquele
que consegue sugerir o inefavel e, pelo empenho em recriar a lingua, reveste-a
sempre com o ar da novidade, de juventude, levando o leitor a uma experiéncia
inesperada de linguagem.

Sacha com sua lingua fragmentaria, feita misica magica, transmite ao
poeta algo que seria inatingivel de outra forma. O poeta, cuja atitude foi a de
criar a novidade, em minha leitura abriu apenas as lagrimas na menina. Mas
Sacha nao é vingativa, sendo pura, retribui com o etéreo, com a mensagem dos
anjos. Ela proporciona ao poeta uma gota da propria infancia dele, coloca-o em

contato com o essencial do ser crianca que um dia ele foi: crianca como

20, BANDEIRA, “A tdnca do Curvelo”, in O reir vagabundos ¢ mais 50 erénizas, Rio de Janeiro, Editora do Autor,
1966, p.22.
Bldem, p. 25.
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mensageira da ternura que no poema é também divina. Do confronto entre Sacha
e o poeta, nds espectadores herdamos o conflito: a infancia perdida para sempre
e a saudade do tinico tempo em que fomos verdadeiramente felizes.

Em versos livres aparentemente despretensiosos, ha o desenrolar de uma
cena em principio banal, mas que vai sendo envolvida num feche de misticismo.
A poesia, o poeta, Sacha e entidades divinais estdo todos interligados e se
influenciando. Divindade que oscila entre judaismo e cristianismo na figura dos
anjos e na aparicao do arco-iris; espiritismo e platonismo no que se refere aos
delirios e a mediunizac&o, por seu turno, nada mais que um transe proporcionado
pelos espiritos ou divindades; umbanda e macumba na presenca de Exu e do
preto-velho, também ele um médium.

As correntes misticas, religiosas ou filosoficas ndo sdc aproveitadas de
maneira doutrindria ou estrita, o poeta consegue ‘bandeirizar" todas essas
tendéncias para o objetivo final de seu poema. Qual seja o de problematizar e
cotejar o ser poeta com o ser crianca. E emblematico que a palavra poeta e
Sacha aparecem cinco vezes cada. A especularidade entre ambas as personagens
extrapola a linguagem dos versos 07 e 15, esta de algum modo no jogo dialético
entre as condicdes que caracterizam comumente a atitude poética e a infantil.
Poeta e crianca sao seres excepcionais, podem intermediar nosso contato com o
desconhecido, seja ele uma entidade divina ou uma experiéncia linglistica nova.

Nos poemas “Na Rua do Sabao” e “Pensao Familiar”, procurei sublinhar
uma musicalidade que se destacava da visualidade e principalmente da
sonoridade dos versos e dos conjuntos e relacdes entre os verso. Em “Sacha e o
Poeta” ha uma musicalidade de outra natureza. Pelas varias linhas de sugestdes
de sentido que o poema admite, forma-se como que uma orquestracdo de
sentidos sugeridos intensamente explorada, sobretudo no que toca as maltiplas
interpretacoes face a presenca de diferentes e até conflitantes correntes
misticas, religiosas ou filosoficas. Tal orquestracao nao é de nenhuma forma
harmonica: uma linha de sugestdo nao explica ou se soma a outra,
necessariamente, elas se interagem e também sdo concorrentes no arranjo

contrapontistico do poema.
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A sinfonia de sentidos, que € a maneira como muitas vezes recordamos dos
eventos da infancia, advém da tentativa de se criar uma grande polifonia. Criar
varias correntes de sugestao num mesmo poema a fim de que a compreensao nao
seja univoca, ou demasiado logica, foi uma das buscas na modernidade, talvez
originada partir da heranca simbolista. E como se o poema oferecesse alguns
caminhos interpretativos e fossemos tentados a seguir uma pelo menos. Tal
atitude é comum em musica, quando na audicdo de uma peca sinfdnica, por

exemplo, colocamo-nos a ouvir somente a linha dos baixos.
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Consideracoes finais

Dificil uma conclusdo precisa. Trilhei uma direcdo em muitos momentos
variavel, sempre norteada, porém, pela idéia de que um traco musical informaria
a poética de Manuel Bandeira. Procurei cerca-la em tudo que me sugeria de
musicalidades, sem deixar de fazer justica, ainda no primeiro capitulo, aos
estudiosos que de algum modo passaram pelo assunto. Nao cheguei a nada
sintético e arrebatador como: “O conceito de musicalidade na poesia de
Bandeira”. Um arremate desse porte, certamente, inviabilizaria a diversidade
das discussoes, sobretudo no que implica as muitas possibilidades de se conceber
a musicalidade, em favor de uma hipdtese rigida de trabalho.

No capitulo ll, os depoimentos do poeta sobre as implicacdes da misica
erudita em sua obra, o papel fundamental da sua poesia no desenvolvimento do
lied nacional, o lugar de destaque ocupado por Manuel Bandeira na critica da
cancao popular brasileira, foram alguns pontos gue permitiram surpreender
algumas relacdes entre a poesia bandeiriana e a misica ela mesma. A nocédo de
musicalidade, nesse sentido, mostrou-se antes de tudo como aproximacao ora
mais concreta, no caso da cancdo de camara; ora mais especulativa, no caso da
popular. Tal aproximacdo, no entanto, nao eliminou outras frentes do debate,
por exemplo, a releviancia da poética musical de Mario de Andrade. Seria
admissivel tomar um desses dois rumos até a exaustdo, ou ainda outros que a
dissertacdo indica. O caminho escolhido, porém, foi tentar ventilar a poesia de
Bandeira com o maior numero de questdes poético-musicais.

E importante fixar que a presenca de todos os autores reunidos no terceiro
capitulo - os que descrevem procedimentos ha muito tradicionais na poesia e 0s

que elaboram ou formulam novas técnicas que possam ser musicais - faculta uma
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maior percepcao da fracdo musical da linguagem poética, sem exclusao da
importdncia metaforica da musica no tratamento critico da poesia. Mesmo
mobilizando todo esse instrumental para compreender as musicalidades na poesia
de Manuel Bandeira, finalizo sem miragem de totalidade. A nocao de
musicalidade no poeta também nao se fecha nela mesma, conecta-se, por
exemplo, a outras inquietacoes da obra como a idéia da poesia desentranhada do
cotidiano. Isso fica patente ao longo das analises dos poemas, as quais procuram
um percurso através das musicalidades mas sem se fechar a outras tessituras
interpretativas.

Na segunda parte do trabalho, as trés analises retesam a validade dos
capitulos anteriores. O projeto de T. S. Eliot de contrair estruturas poéticas
imitadas da musica de concerto - exposto no capitulo lll, por exemplo - favoreceu
o esclarecimento de alguns aspectos dos poemas. Mas a concepcao eliotiana,
embora tenha sugerido pensar um texto como “Pensao Familiar” numa base
estrutural emprestada da cancao, adveio imbricada a questées de forma e fundo
bastante relevantes. Também o conceito de “compasso de tempo”, formulado
por Edward Sapir, trouxe um ganho instrumental importante para as leituras
musicalizadas dos poemas. Aplicado sozinho, contudo, facilmente se esvazian'a,-
porque os textos reservam outras musicalidades, outras questOes gerais ou
especificas que nao puderam ser desprezadas.

Embora com suas particularidades, as analises guardam algumas
semelhangas. Em todas, ha a reflexdqo sobre o uso, no discurso critico, das
informacgdes biograficas do autor. Nao se tratou simplesmente de evita-los, mas
os eventuais dados sobre a vida de Manuel Bandeira foram sendo dosados nas
interpretacdes, cada uma concentrada em surpreender as musicalidades a partir
do proprio poema. As pecas escolhidas, por revelarem algumas caracteristicas
comuns de forma e de conteldo, também colaboram para que suas analises
tenham outras superficies de contato que nao a provocada pela metodologia
musical.

Jamais se pretendeu simplesmente aplicar aos poemas selecionados a

metodologia esbocada sobretudo no terceiro capitulo, mas experimentar o
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alcance dela. O estilo de ensaio predominante, por favorecer uma espécie de
exercicio intelectual, tende a evitar um tipo de interpretacdo que tende a
esgotar o metodo ou os textos. As analises aqui delineadas, a propésito, antes
refazem ou convivem com outras formas de interpretar um poema de Manuel
Bandeira, do que anulam exegeses como as de Davi Arrigucci Jr.

Em “Na Rua do Sabdo”, “Pensao Familiar” ou “Sacha e o Poeta” ha sempre
uma cena em movimento, ainda que rapida e sem maiores deslocamentos.
Primeiramente, podemos acompanhar a performance de um baldo, da criacao
passando pela fuga dos meninos até o seu desaparecimento. Quem sabe esse
baldo possa também representar a passagem da vida... Depois, 0 poeta nos situa
num jardim baldio. Ai seguimos um gatinho, personagem principal desse poema,
durante todo sua “mijadinha”. Por (litimo, é a menina Sacha que, sem proferir
palavra em portugués, da um baile no poeta com uma s6 redondilha emprestada
dos anjos.

Ao potencial de visualizacdo ou performance oferecido por essas trés
cenas, corresponde um trabalho grafico. Bandeira poderia ter iniciado todos os
versos na extremidade esquerda da fotha. Optou, porém, por dar plasticidade, as
vezes contida como em “Sacha e o Poeta”, para alguns versos. Em todos os
poemas, pode-se destacar vestigios daquilo que os tratados de metrificacdo
prevéem como musicalidade, isto é, a presenca de sonoridades agradaveis ao
ouvido. A espacializacdo dos versos livres, nesse sentido, tambeém €& um dos
instrumentos de que se valeria o poeta para realcar novas possibilidades de
musicalidades. Usar o branco da folha para destacar uma ou outra palavra
especifica, viabiliza aquela orquestracdo engendrada por Stéphané Mallarmé: as
palavras se iluminando de reflexos reciprocos. A liberdade grafica colabora ainda
para a criacdo de versos harmonicos.

A assuncao de uma espécie de metodologia de leituras musicais, tende a
problematizar, por um lado, os critérios criticos de abordagem da obra do poeta
consagrados tanto pela critica quanto pelo préprio poeta. Proporciona, por
outro, o questionamento de algumas concep¢des poéticas em versos medidos e

em versos livres. A fronteira entre essas duas classes de verso mostrou-se mesmo
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complexa e movedica. Por Ultimo, essa metodologia que permitiu considerar as
musicalidades ora como metaforas, ora como possiveis facetas préprias da

poesia, poderia ser aperfeicoada se mirada para a obra de outros autores. O
trabalho, assim, estaria apenas comecando.
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