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RESUMO

A pesquisa propde o estudo da presenga da cultura popular na poesia de Manuel Bandeira, por
meio da analise do modo como ritmos de textos criados pelo imaginario popular séo
incorporados a poesia de autoria do poeta modernista. Sendo assim, partimos inicialmente do
levantamento de poemas que evocam explicitamente a literatura popular de tradicéo oral para,
em seguida, analisar os aspectos formais que constituem o nivel ritmico dos poemas, visando
a sempre estabelecer uma ligacao entre aspectos ritmicos e semanticos, ao estudo ndo apenas
da estrutura, mas da funcdo exercida por ela no poema. Para tanto, utilizamos como
fundamentacdo teorica as licdes sobre ritmo e anélise de poemas presentes em O estudo
analitico do poema (2006), de Antonio Candido; os ensinamentos sobre fonologia, expressos
por Roman Jakobson, em Seis licbes sobre o0 som e o sentido (1977), dentre outros estudos.
Sobre a obra do poeta, Manuel Bandeira, consultamos obras criticas como Humildade, paixao
e morte (2009), de Davi Arrigucci Jr. e Manuel Bandeira: verso e reverso (1987), livro
organizado por Telé Porto Ancona Lopes. O carater popular da poesia de Bandeira é abordado
por meio de diversos estudos e registros da cultura e da mdsica populares brasileiras
realizados por Mario de Andrade e de obras como Literatura oral no Brasil (1984), de Luis
da Camara Cascudo. Foram selecionados seis poemas, distribuidos em quatro livros do poeta,
sendo que dentre eles encontramos diferentes tipos de composi¢Ges populares, sendo elas
cantigas infantis, acalantos e oracfes. Espera-se assim, compreender o papel da cultura

popular na obra de Manuel Bandeira.

Palavras-chave: Manuel Bandeira; ritmo; literatura popular; poesia brasileira; literatura modernista.



ABSTRACT

This research intends to study the presence of the popular culture in Manuel Bandeira’s
poetry, through the analysis of the manner in which the rhythms of the texts created by the
popular imaginary are incorporated into the modernist author’s works. Thus, we start by the
selection of poems that explicitly evoked the popular literature of oral tradition to, in
sequence, analyze the formal aspects that constitute the rhythmic level of the poems. In so
doing, we seek to establish a connection between the rhythmic and the semantic aspects, in
order to study, not only the structure, but also the role it plays in the poem. For this purpose,
we use as theoretical basis the lessons about rhythm and poem analysis present in O estudo
analitico do poema (2006), by Antonio Candido and the teachings about phonology expressed
by Roman Jakobson in Seis licdes sobre o som e o sentido (1977), among others. About
Manuel Bandeira’s works, we will consult critical works such as Humildade, paixdo e morte
(2009) by Davi Arrigucci Jr. and Manuel Bandeira: verso e reverso (1987), a book organized
by Telé Porto Ancona Lopes. The popular aspect of Bandeira’s poetry is approached through
several studies and registers of Brazilian’s popular culture and music by Mério de Andrade,
works such as Literatura oral no Brasil (1984), by Luis da Camara Cascudo. We selected six
poems distributed among four of the author’s books, among which we find different kinds of
popular compositions, like children’s songs, lullabies, prayers, among others. Thereby, we

hope to comprehend the role played by popular culture in Manuel Bandeira’s works.

Key-words: Manuel Bandeira, rhythm, popular literature, Brazilian poetry, modernist literature.
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Introducéo

O ano de 1922 é amplamente conhecido como um marco para a literatura brasileira
por ter sido 0 momento de realizacdo da Semana de Arte Moderna em S&o Paulo, evento que
apresenta a sociedade da época uma estética fortemente baseada no rompimento com a

tradicdo literaria e artistica anterior e adesdo as conquistas estéticas das vanguardas europeias.

O movimento artistico nascido naquele momento prop6s uma literatura essencialmente
brasileira, com predilecdo pela linguagem do “[...] bom negro e o bom branco/ Da Nagio
Brasileira”, conforme proclama Oswald de Andrade em seu poema “Pronominais”, bem como
a cxaltacdo da sonoridade da lingua portuguesa que possui o “admirabilissimo ‘40’7,

conforme anuncia Mério de Andrade, em seu Prefacio Interessantissimo.

Na obra de Manuel Bandeira, que com Oswald e Mario compdem a triade de poetas
fundamentais do Modernismo de 22, a linguagem da brasilidade esta bastante presente no
resgate constante das formas de manifestacdo popular, como cantigas populares, oracoes,
adivinhagoes, cantos de Natal, incorporando a sua producéo trechos de textos populares, como
acontece nos poemas ‘“Na rua do Sabao” e “Sapo-cururu”. Também ¢ marca da poesia de
Bandeira a preferéncia por situacfes prosaicas que retratem o0 eu poético a observar o
cotidiano pela janela, que poetizem noticias de jornais, sendo tais situacdes e temas elementos
da “poesia menor”, avessa a grandes abstragdes, a qual ¢ apresentada por Bandeira na obra
Itinerario de Pasargada:

Tomei consciéncia de que era um poeta menor; que me estaria para
sempre fechado o mundo das grandes abstracfes generosas; que nao
havia em mim aquela espécie de cadinho onde, pelo calor do sentimento,
as emocOes morais se transmudam em emocBes estéticas: o metal
precioso eu teria que saca-lo a duras penas, ou melhor, a duras esperas,

do pobre minério das minhas pequenas dores e ainda menores alegrias.
(BANDEIRA, 2012, p.40-41)

Ao incorporar a sua obra trechos de textos populares, Bandeira ndo s6 faz conviver em
sua poesia a voz de um eu-lirico criador e a voz coletiva das diversas geracOes de brasileiros
gue enunciaram tais textos, como também revisita e reconstroi ritmos de textos criados com
propositos distintos, como € o caso das cantigas citadas anteriormente, cujas manifestaces
sdo fortemente baseadas na oralidade. A cantiga registrada pela escrita, ao atuar no espaco

poemaético, adquire novos sentidos, advindos da relacdo que passa a estabelecer com o0s



demais versos do poema, sendo ela transformada, inclusive ritmicamente, pelos

encadeamentos sonoros constitutivos do poema.

Tendo em vista essa sincronia de textos de tempos e manifestacdes diversas, na poesia
de Bandeira, pretendemos investigar como se da a construcdo ritmica de seis poemas do autor,
distribuidos em quatro de seus livros. Para melhor organizar o texto e visualizar a maneira
como o poeta trabalha com cada género textual, separamos as analises dos poemas em
capitulos, tendo como critério as semelhancas composicionais apresentadas por eles. Sendo
assim, reunimos em um mesmo capitulo os poemas que apresentam citacdo de textos
provenientes da literatura popular, sendo eles “Na rua do Sabao” e “Sapo-cururu”, em seguida
estdo as leituras dos poemas que relacionam-se aos acalantos, “O menino doente” e “Acalanto
para maes que perderam o seu menino” e, por fim, os textos que dialogam com as oragdes,

sendo eles “Oragdo para aviadores” e “Oracao de Santa Teresa”.

A fim de tornar claros os mecanismos mobilizados na construcdo poética e a maneira
como Bandeira incorpora a sua poesia textos de origem popular, lidamos com um conceito de
ritmo apreendido em leituras de textos de Octavio Paz (2012), Antonio Candido (2006), Ossip
Brik (1978), Roman Jakobson (2003) e M. Cavalcantti Proenga (1955). Para Brik, os niveis
semantico e ritmico do poema ndo devem ser encarados de maneira individual, mas sim como
uma unidade de significacdo. Candido, por sua vez, defende que o ritmo de um poema se
constitui a partir da combinagdo de recursos sonoros (aliteracdo, assonancia, rima,
acentuacdo), sintaticos e semanticos. Octavio Paz nos diz que o ritmo revela intencionalidade
e gue, portanto, possui um sentido, ndo devendo ser encarado apenas como medida vazia de
significado. Jakobson afirma que som e sentido sdo insepardveis. De acordo com essas
sistematizacOes tedricas sobre o ritmo, é preciso considerar que a compreensdo do texto
poético e de sua cadéncia ritmica pede a analise de todos os estratos do poema, sendo eles

morfoldgico, sintatico, sonoro e semantico.

Com a finalidade de verificar quais as semelhancas composicionais e tematicas
existentes entre a tradicdo popular e a obra de Bandeira, mobilizamos as consideracdes de
Luis da Cémara Cascudo sobre a literatura popular oral para que suas definicdes e
caracterizagdes sirvam como fundamentacdo da pesquisa. Além disso, autores como Mario de
Andrade e Verissimo de Melo realizam estudos sobre os tipos de producdo poética popular, o
que permite discutir cada um dos géneros com que os poemas selecionados dialogam, sendo
gue tais estudos encontram-se no inicio do capitulo analitico correspondente, a fim de tornar

mais cdOmoda a leitura.



Sendo assim, pretendemos, do ponto de vista ritmico, averiguar o modo como o autor
une o ritmo caracteristico do popular nas cantigas estudadas nesta pesquisa, geralmente
regular e cadenciado nos casos aqui reunidos, aquele de maior liberdade proporcionado pelo
verso livre modernista. No que diz respeito ao estrato semantico, almejamos entender 0s

sentidos que essa unido proporciona ao texto literario.



10

CAPITULO 1
O poeta e sua obra

Foram peculiares as circunstancias que levaram o pernambucano Manuel Bandeira a
fazer da poesia sua constante companheira de vida. Planos tracados com seu pai durante a
infancia do poeta o veriam um arquiteto quando adulto, no entanto, tal qual uma tragédia
caracteristica do teatro grego classico, o destino interveio impossibilitando que tais designios

se concretizassem, devido a uma doenca que desconsertou o percurso de sua escolha inicial.

Impossibilitado de terminar o curso de arquitetura ao ser diagnosticado com a
tuberculose em 1904, o poeta conta ter utilizado os treze anos que passaram desde essa data
até o ano de publicacdo de A cinza das horas (1917) para aperfeicoar sua técnica. Conquanto
esse periodo possa ter representado um tempo de aprendizagem para Bandeira, ndo foi nele
que desenvolveu seu gosto pela poesia, ja que seu pai era também um apaixonado por
literatura, como o préprio autor nos conta:

Assim, na companhia paterna ia-me embebendo dessa ideia de que a poesia
estd em tudo — tanto nos amores como nos chinelos, tanto nas coisas
I6gicas quanto nas disparatadas. O proprio meu pai era um grande

improvisador de nonsense liricos, 0 seu jeito de dar expansdo ao gosto
verbal nos momentos de bom humor. (2012, p. 27)

Essa habilidade de encontrar poesia em tudo — tanto nas emogdes sublimes, como o
amor, quanto nos assuntos mais simples do cotidiano, como uma noticia de jornal — é o que
Davi Arrigucci Jr. veio mais tarde a chamar de humildade:

Na visdo tedrica do poeta e em sua pratica especifica do poema, a poesia é
feita de “pequeninos nadas”, mas se abre, pelo clardo do alumbramento —
eclosdo da emocgdo poética — ao que, com Valéry, se poderia definir como
uma “sensac@o de universo”. Por outro lado, pelo proprio modo de ser de

seu estilo humilde, o grande tende a se ocultar no pequeno, assim como o
complexo no simples. (2009, p.16)

Na aparente simplicidade dos temas cotidianos e do vocabuléario, geralmente
caracteristico da fala, € que se encontra a natureza deceptiva da obra desse poeta, conforme
sugere o critico no trecho citado acima. Parece-nos que a poesia de Manuel Bandeira entrega
ao leitor apenas aquilo que o proprio leitor esta disposto a encontrar. Um individuo que

procure na poesia desse autor uma distracdo ird deparar-se com a beleza, propria da arte, e
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conseguira extrair um significado dessa composicdo sem grandes esforgos. No entanto, aquele
que se dispbe a uma leitura mais cuidadosa, atentando para o vocabuléario selecionado,
estrutura dos versos, metaforas, entre outros recursos estéticos, percebe a real complexidade

dessa obra.

Sobre isso, discorre Lédo Ivo em obra dedicada a analisar “Agua-Forte”, poema
erdtico de autoria de Manuel Bandeira que, segundo o critico e poeta, optou por utilizar uma
linguagem cifrada em sua composicao, fazendo com que apreciadores mais casuais dessa obra
desconhecam seu real sentido.

O método seguido € tanto mais expressivo em vista de Manuel Bandeira
ser, na maior parte de sua obra, um poeta de alto poder comunicativo que,
sem concessdes ao rigor de sua poesia, aborda facilmente o leitor, dai a
popularidade de seus poemas, e o conhecimento, por milhares de seus
leitores, de um mundo particular — um mundo que parte do cosmoldgico e
desce até as fronteiras mais humildes de um cotidiano, patético e pungente,
e que oculta em suas referéncias pitorescas ou anedéticas o drama de um

dos espiritos mais tragicos que jamais habitaram a poesia brasileira. (1955,
p. 55)

Mencionamos rapidamente um periodo de tempo em que 0 poeta se dedica ao estudo
da poesia antes de publicar seu primeiro livro. Voltemos para esse ponto para melhor
compreender como o poeta chega ao método poético descrito por Lédo Ivo, pois como
veremos no decorrer deste capitulo, o estudo e a atencdo aos detalhes mostram-se essenciais

para a producdo do poeta.

Embora conte ndo dedicar muito tempo ao estudo da literatura quando estava no
ginasio, devido a intencdo de formagdo em outras areas do conhecimento, Bandeira revela ter,
ja em tenra idade, um amplo e rico repertério de leituras, que 0 ajudaram a escrever versos

quando estudante, atividade que considerava uma mera distracao.

A leitura e o exercicio de composi¢do sdo fundamentais para o desenvolvimento de
sua técnica, procedimento que nos é revelado pelo prdprio escritor ao descrever seu processo
de aprendizagem, que envolve o estudo cuidadoso dos efeitos que cada palavra possui num

determinado verso, reconhecendo a importancia da palavra para a poesia.

Quantas vezes, querendo relembrar uma estrofe de poema, uma trova
popular, e ndo conseguindo reconstitui-las fielmente, fazia da melhor
maneira o remplissage; depois, cotejando as duas versdes — a minha e 0
original —, verificava qual delas era melhor, pesquisava 0 segredo da
superioridade e, descoberto, passava a utiliza-lo nos meus versos. Quantas
também vi, em poetas de gostos certeiros nas emendas, um verso
defeituoso ou inexpressivo carregar-se de poesia pelo efeito encantatorio
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de uma ou de algumas palavras, exprimindo, no entanto, 0 mesmo
sentimento ou a mesma ideia que as substituidas. (BANDEIRA, 2012,
p.41)

Dois livros marcam o inicio da carreira de Bandeira, Cinza das horas e Carnaval, e
sao, de acordo com Mario de Andrade e Emanuel de Moraes, caracteristicos de um escritor a
procura de voz propria. Mario de Andrade ao falar sobre 0 amigo e poeta, discute esse periodo

formativo de qualquer poeta, ilustrando-o0 com um comentario sobre a obra bandeiriana.

Os poetas geralmente nascem como um Ford. Cada livro, outro poeta
passado que Iéem é um operario que lhes ajeita uma roda, carburador,
molas. Afinal um mais irméo bota a gasolina. Entdo, o poeta sai andando,
fom-fom! e escreve poemas seus. (...)

O Manuel da Cinza das horas ouve a conversa das visitas. As poesias
relembram geralmente como idéia ou realizacdo outros sujeitos. Fulano
disse que. Sicrano fez isto. Alguns nomes aparecem. Sobretudo Ant6nio
Nobre (a gasolina) que surge até Ritmo dissoluto (“Os Sinos™). O
simbolismo e principalmente o pds-simbolismo envernizam o livro. (p.75 e
76)

[...]

Com o Carnaval Manuel se aprendeu vivendo. Mas, se assim me posso
exprimir, o Carnaval é um Manuel pratico, vivido, em funcédo vital. Por
isso afirmei que era uma exce¢do na obra do poeta. Depois é que sabido de
si, Manuel possuido por Manuel, péde voltar pro quarto e contemplar de
janela as ruas de pobre destino. E nem um minuto mais se olhara no
espelho. S6 uma vez escutard a visita quotidiana de Anto para escrever “Os
sinos”. O estado ativo do Carnaval desaparece também. O contemplativo
continua. No conceito de Croce direi que o Ritmo dissoluto é mais arte que
o Carnaval porque mais pura e solitério intuicdo a que ndo vem perturbar a
penetracdo intrometida das participacfes interessadas. (p. 77 e 78)

Mario de Andrade ndo é o Unico a remarcar 0s tracos simbolistas da obra de Bandeira
e, €M menor grau, 0s parnasianos existentes nessa fase inicial da producdo poética. Como ele,
também Emanuel de Moraes aponta essas caracteristicas, citando como exemplo da influéncia
parnasiana poemas de verso alexandrino como “Don Juan” e de trago simbolista, poemas
como o soneto “A Antonio Nobre”. O critico ainda ressalta a importancia do Simbolismo para

o fazer poetico do poeta modernista.

Tem razdo os antologistas quando selecionam éste [“A Antonio Nobre”] e
outros poemas de A Cinza das Horas nas coletaneas do simbolismo.
Todavia, 0 que importa na poesia de Manuel Bandeira ndo é a
circunstancia de haver sido em alguns casos tipicamente simbolista, mas o
de haver se apropriado de processos da escola, dos recursos de metéfora, da
adjetivacdo, da musicalidade e de suas liberdades, em suma do
antiparnasianismo construtivo dos simbolistas, o que lhe deu equilibrio
para participar e transpor 0 convulsionamento da revolugdo modernista.
(1962, p. 10)
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O autor, portanto, dé& a entender que as licdes simbolistas apreendidas por Bandeira
nessa fase inicial sdo de alguma forma incorporadas ao estilo proprio do autor, tendo sido de
extrema importancia para sua formacdo. Exemplo disso € a liberdade formal que o poeta vai
conquistando cada vez mais em cada um de seus livros, afirmacédo facilmente comprovada ao
abrirmos Carnaval, haja visto que o primeiro poema que encontramos ¢ “Epigrafe”, um
poema em prosa, € posteriormente vemos “Debussy” e “Sonho de uma Terca-Feira Gorda”
obras compostas utilizando o chamado verso liberto, além do acido “Os sapos” que constitui
uma critica ao parnasianismo e €, portanto, um dos poemas de destaque entre 0os modernistas

que estavam, nesse ponto, preparando-se para a Semana de 22.

O espirito subversivo que comecamos a ver em Carnaval mantém-se firme em Ritmo
dissoluto, livro que seu autor considera uma obra de transi¢do entre dois pontos de sua poesia,
uma vez que caminha para a liberdade métrica e formal que seria atingida em Libertinagem.

A mim me parece bastante evidente que O ritmo dissoluto é um livro de
transicdo entre dois momentos da minha poesia. Transicdo para qué? Para a
afirmacdo poética dentro da qual cheguei, tanto no verso livre como nos
versos metrificados e rimados, isso no ponto de vista da forma; e na
expressao das minhas ideias e dos meus sentimentos, do ponto de vista do
fundo, a completa liberdade de movimentos, liberdade de que cheguei a
abusar no livro seguinte, a que por isso mesmo chamei Libertinagem. N’O
ritmo dissoluto prossegui em certas experiéncias de Carnaval, como rimas
toantes, mistura de versos brancos e versos rimados, versos livres em que

ainda persiste certo ritmo de medida e rimados, coisa de que depois tomei
horror. [...] (BANDEIRA, 2012, p.93)

A partir daqui ja é possivel notar o dominio que esse poeta exerce sobre o seu oficio,
habilidade que empregara para conseguir a liberdade tdo desejada. Tal traco torna-se ainda
mais evidente com a leitura da correspondéncia trocada entre Mario de Andrade e Manuel
Bandeira. A comunicagdo entre dois dos maiores nomes da nossa literatura modernista
proporciona o conhecimento de mais do que pequenos acontecimentos da vida de cada qual,
uma vez que boa parte de sua literatura epistolar é dedicada a discussdo do fazer poético de
ambos 0s autores, o que oferece ao leitor uma melhor compreensédo de sua obra poética. O que
apresentamos abaixo € justamente o processo de criagdo de um poema, conforme descrito
pelo escritor pernambucano.

Tenho feito aqui algumas coisas, a que quero dar o titulo de O ritmo
dissoluto. Mas vai saindo aos pouquinhos, como rolha podre. Veja esta

impressdo de melancolia e spleen a que por calculada sacanagem chamei
“SONETO” (o soneto ndao é uma composi¢do de 2 quartetos e 2 tercetos,
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rimando o 1°, 4°, 5° e 8° versos, etc., etc. O essencial no soneto é um certo
equilibrio de estrofes, e eu fiz no meu poema, sentindo-o como um soneto
e o distribuindo convenientemente para o realizar em massas ritmicas).
(MORAES, 2001, p.86)

O poema do qual fala Bandeira veio mais tarde a se chamar “Noturno da Mosela” ¢ a
primeira vista em nada se assemelha a um soneto, apesar de apresentar as caracteristicas que
definem tal tipo de construcdo poética. O amplo conhecimento que possuia sobre os artificios
poéticos tradicionais - tais quais metrificacdo, acentuacao, rimas, formas fixas - permitem ao
poeta que as utilize da maneira que desejar, ora seguindo-as sem que haja modificagfes em

seus padrdes, ora manipulando-as para assim obter efeitos diversos.

O quarto livro de poemas do escritor pernambucano é considerado pelos criticos como

0 momento em que o autor atinge sua maturidade como poeta. A obra em questdo €, segundo

Emanuel de Moraes, dentre as produzidas por Bandeira, a que mais se engquadra nos preceitos
do modernismo.

Verdade, porém, seja dita, que, ao contrario de O Ritmo Dissoluto,

Libertinagem j& é um todo relativamente a técnica e a estética do

modernismo, e sente-se em todos 0s seus momentos, a firme deliberacéo

do poeta em ndo fazer concessdes a técnicas precedentes. E um livro em

gue Manuel Bandeira se mostra totalmente convencido do movimento que

assistira se instalar e para éle contribuira tanto como precursor guanto
como animador. (1962, p. 134-135)

Para o critico, além de tentar usar exclusivamente as técnicas formais de composicao
caracteristicas do modernismo, ha ainda uma mudanca no tom desses textos, pois, ainda que
realize criticas, como faz em “Os Sapos”, ¢ apenas em Libertinagem que adota um tom

declamatoério que visa a revolugao da linguagem, como em “Poética”.

Em seus livros seguintes, Bandeira parece libertar-se de todas as restricbes e passa a
utilizar qualquer técnica de composicao a fim de conseguir o significado e efeito desejados,
escrevendo poemas de versos livres e metrificados, com rimas toantes ou consoantes, entre

outras técnicas.

Nota-se pela comparacdo dos livros da nova fase com os anteriores, que
eles sdo fundamentalmente diversos. Isso ndo quer dizer que tenha havido
0 abandono subito de tudo quanto o poeta realizara em O Ritmo Dissoluto e
Libertinagem. O que ressalta em sua obra de 30 até agora é a extrema
liberdade. J& ndo apenas aquela liberdade de reagdo as formulagoes
académicas do parnasianismo, mas em relagdo a propria reacdo. A
inspiragdo do poeta ndo encontrou mais limitagbes. (MORAES, 1962,
p.194)
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A liberdade encontrada pelo poeta nos livros que sucedem Libertinagem lhe permite
experimentar novas formas de composi¢do, como as inovagoes trazidas pelos concretistas, ou
retomar formas antigas como a de cantigas medievais, ou ainda, misturar técnicas diversas

para conseguir o efeito desejado.

A longevidade do escritor foi fator relevante ao permitir que Bandeira vivenciasse
varias estéeticas literarias. Lédo Ivo e Emanuel de Moraes realizam um sintético panorama da
obra do escritor, contemplando a dinamica entre o verso tradicional metrificado e as formas

livres de expressao artistica:

E assim caminha Manuel Bandeira a sua extraordinaria técnica por todas as
seitas poéticas, adquirindo as principais tendéncias que se foram revelando,
muitas vezes, neste ou naquele ponto, se mostrando um precursor na
realizacdo de formas que se fixariam entre as mais representativas das
novas correntes. (MORAES, 1962, p. 196)

Retomando aqui o fio dos comentérios sobre o sentido geral da obra
poética de Manuel Bandeira, podemos afirmar que esta, exercida com uma
ferrenha costumécia desde a adolescéncia até a velhice, reflete mais do que
nenhuma outra a evolugdo da poesia brasileira neste meio século, evolugao
alias da qual ele foi o mais influente e mais perfeito dos promotores. S6 a
sua lirica parnasiana e simbolista (tdo pouco pesquisada, como se 0s
criticos em geral a considerassem apenas 0s inicios promissores de um
poeta, e ndo admitissem que possa existir uma perfeico artistica dos vinte
anos) bastaria para dar-lhe um renome comparavel ao dos melhores poetas
daguela época. Em sua obra est4d marcado, historicamente, o instante de
rompimento com uma estética exclusiva do verso tradicional, e adesdo ao
chamado verso livre (“Carinho triste”, em O Ritmo Dissoluto) e ao
movimento modernista. Estabelecida essa rutura, nasce a segunda fase de
sua lirica, na qual o poeta se revelaria um dos maiores liricos da lingua.
Obra surpreendente, de um cunho pessoal insuperavel, em que um poeta,
embora servido por uma pratica livresca respeitavel e por um jogralismo
estupendo, sabe manter-se galhardamente fiel a si mesmo — eis uma visao
sumaria da poesia de Manuel Bandeira. (IVO, 1955, p. 70)

A producdo poética, realizada por Bandeira durante o advento das estéticas simbolista
e parnasiana, é fundamental para a sua posterior adesdo ao verso livre. Manuel Bandeira
discute o fato na obra critico-biografica Itinerario de Pasargada, ao descrever a tensdo
vivenciada, nesse momento, entre praticas equivocadas do verso livre, pautadas na escrita em
prosa e posterior emprego da cesura e as experimentacdes de versos livres pautados em
entonacg0es diversas e consciéncia ritmica do verso. O conhecimento do verso tradicional foi
fundamental para a experimentacdo e conhecimento da dinamica do verso livre. Uma vez

adquirida tal consciéncia, Bandeira conquistou, assim como outros poetas modernistas, a
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possibilidade de praticar o verso metrificado e/ou o verso livre, de acordo com as
necessidades de sua criagdo poética.
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CAPITULO 2
O som, o ritmo, o0 método

O conceito de poesia foi objeto das consideragdes de muitos tedricos e poetas ao longo
dos seéculos. Sendo mutavel, porque relacionada ao contexto e a producdo literaria de cada
época, a poesia ora é explicada por meio de acepgdes generalizantes, ora bastante especificas.
Manuel Bandeira, em “Poesia e verso” (MORAES, 1986), reune um conjunto de defini¢des
de poesia que tém como ponto comum a generalizacdo de procedimentos, o que pode
conceituar tanto a poesia, como as outras artes. Por outro lado, a modernidade do século XIX
passou a refletir sobre as especificidades da poesia, propondo conceitos singulares e teorias
literarias do poema que promoveram a sistematizacao tedrica do objeto poético. A matéria-
prima desse objeto tdo complexo, como o € a poesia, foi evidenciada por Mallarmé e outros
poetas que afirmaram ser a palavra a esséncia do poema. O excerto de Valéry (2011, p. 216)
anuncia a mudanca de paradigma proposta pela modernidade:

O grande pintor Degas muitas vezes me contou essa frase de Mallarmé, tao
justa e tdo simples. Degas as vezes fazia versos, e deixou alguns deliciosos.
Mas constantemente encontrava grandes dificuldades nesse trabalho
acessorio de sua pintura. (Alias, era homem de introduzir em qualquer arte
a dificuldade possivel.) Um dia disse a Mallarmé: “Sua profissdo é
infernal. Nao consigo fazer o que quero e, no entanto, estou cheio de

ideias...”. E Mallarmé lhe respondeu: “Absolutamente ndo é com ideias,
meu caro Degas, que se fazem os versos. E com palavras”. (grifo do autor)

A especificidade da linguagem poética esta no ponto de partida de nossas discussdes.
Importa a esta pesquisa a palavra em seu aspecto concreto e material. A palavra possui uma
presenca grafica, quando fixada na pagina, e outra sonora, quando a leitura a libera para os
estudos fono-prosodicos. Segundo Valéry, “Cada palavra ¢ uma montagem instantinea de um
som e de um sentido, sem qualquer relagdo entre eles.” (2011, p. 219). Apesar de concordar
com Saussure sobre a arbitrariedade do signo, Valéry reconhece que a poesia rompe esta
arbitrariedade ao gerar equivaléncias entre som e sentido. A cuidadosa selecdo e ordenacao
das palavras no poema é responsavel pela polissemia e pela motivacao sonora do texto, sendo
gue o efeito combinatdrio de som e sentido, engendra o préprio ritmo poético, muitas vezes

aproximado da musica pela evidéncia do estrato fonoldgico do poema:

Resulta dessa analise que o valor de um poema reside na indissolubilidade
do som e do sentido. (VALERY, 2011, p.222)
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E, contudo, a tarefa do poeta € nos dar a sensagdo de unido intima entre a
palavra e o espirito. (VALERY, 2011, p. 223)

[...] o som e o sentido da palavra adquirem ou mantém a mesma
importancia — o que esta excluido dos habitos da linguagem pratica, bem
como das necessidades da linguagem abstrata. (VALERY, 2011, p. 223)

A possivel ligacdo entre som e sentido de uma palavra foi assunto de interesse de
diversos criticos e teoricos da literatura, em especial a partir do momento em que a
Linguistica e os Estudos literarios demonstraram interesses comuns, particularmente durante o
desenvolvimento das pesquisas formalistas sobre o estudo dos fonemas e de suas articulagdes
sonoras que compdem o estrato fonico do texto literario. Alfredo Bosi, importante critico
literario brasileiro, discute o tema chegando a posi¢cdo semelhante a de Valéry.

Mesmo quando um signo linguistico nos parece mais colado a coisa (o que
acontece, tantas vezes, na fala poética), o que se d& é uma operacdo
expressiva organizada em resposta a experiéncia vivida e, o quanto possivel,
analoga a um ou mais perfis dessa experiéncia. Nessa operacdo o som ja é

um mediador entre a vontade-de-significar e 0 mundo a ser significado.
(BOSI, 2015, p. 62) (grifo do autor)

Ambos autores parecem concordar com a ideia de que ndo ha uma relacdo intrinseca
entre 0 som de uma palavra e seu sentido, no entanto ela pode ser estabelecida. Tal fenbmeno
é mais frequentemente perceptivel em textos poéticos, nos quais o autor, na busca de infundir
seu texto de significados e com o objetivo de conseguir suscitar no leitor um determinado

efeito, é capaz de forjar uma ligagéo entre o significado e o significante.

No entanto, Alfredo Bosi parece levar essa ideia mais adiante, ao prever que o autor
considere ndo apenas as suas experiéncias ao relacionar som e sentido, mas tenha consciéncia

das possiveis experiéncias de seus leitores.

A consciéncia critica e sensivel sobre a poesia, e também sobre o outro, necessaria
para que tal feito seja realizado, foi discutida por Edgar Allan Poe, em seu famoso texto “The
philosophy of composition”, em que Poe apresenta o processo de composi¢do de sua obra-
prima, o poema “O corvo”. Um dos textos mais conhecidos de Poe, este poema recebeu
diversas traducdes para o portugués, as quais foram analisadas por Haroldo de Campos, em
“O texto-espelho (...)” que mostra especial preocupacdo com o que diz respeito & manutengao
dos efeitos sonoros produzidos pelo autor americano nas versoes traduzidas.

The length, the province, and the tone, being thus determined, | betook
myself to ordinary induction, with the view of obtaining some artistic
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piguancy which might serve me as a key-note in the construction of the
poem- some pivot upon which the whole structure might turn. In carefully
thinking over all the usual artistic effects- or more properly points, in the
theatrical sense- | did not fail to perceive immediately that no one had been
so universally employed as that of the refrain. The universality of its
employment sufficed to assure me of its intrinsic value, and spared me the
necessity of submitting it to analysis. | considered it, however, with regard
to its susceptibility of improvement, and soon saw it to be in a primitive
condition. As commonly used, the refrain, or burden, not only is limited to
lyric verse, but depends for its impression upon the force of monotone-
both in sound and thought. The pleasure is deduced solely from the sense
of identity- of repetition. I resolved to diversify, and so heighten the effect,
by adhering in general to the monotone of sound, while I continually varied
that of thought: that is to say, | determined to produce continuously novel
effects, by the variation of the application of the refrain- the refrain itself
remaining for the most part, unvaried. (1965, p.423- 424)*

Essa fala de Poe mostra-se interessante para 0 assunto em questdo tanto pelas
consideracOes acerca do refrdo e da monotonia sonora, quanto pela descri¢do do processo de
composicdo. Percebemos que o poeta compde seu poema em uma ordem “inversa”, ou seja,
considera primeiramente 0s aspectos técnicos capazes de gerar efeito artistico, para depois
decidir qual som serd empregado no refrdo ou quais palavras que, contendo reiteracdo sonora,

figurardo na obra. Assim, 0 poeta continua suas consideracgdes:

[...]

The question now arose as to the character of the word. Having made up my
mind to a refrain, the division of the poem into stanzas was of course a
corollary, the refrain forming the close to each stanza. That such a close, to
have force, must be sonorous and susceptible of protracted emphasis,
admitted no doubt, and these considerations inevitably led me to the long o
as the most sonorous vowel in connection with r as the most producible
consonant.

The sound of the refrain being thus determined, it became necessary
to select a word embodying this sound, and at the same time in the fullest
possible keeping with that melancholy which | had pre-determined as the

! Estando assim determinados a extensdo, a provincia e o tom, entreguei-me a indugéo normal, a fim de obter
algum efeito artistico agudo que me pudesse servir de nota-chave na construgdo do poema, algum eixo sobre que
toda a estrutura pudesse girar. Passando cuidadosamente em revista todos os efeitos artisticos usuais — ou mais
propriamente, situagdes, no sentido teatral — ndo deixei de perceber de imediato que nenhum tinha sido téo
universalmente empregado como o do refrdo. A universalidade desse emprego bastou para me assegurar de seu
valor intrinseco e evitou-me a necessidade de submeté-lo a andlise. Considerei-o, contudo, em relacdo a sua
suscetibilidade de aperfeicoamento e vi logo que ainda se achava num estado primitivo. Como é comumente
usado, o refrdo poético ou estribilho ndo sé se limita ao verso lirico, mas depende, para impressionar, da forca da
monotonia, tanto no som como na ideia. O prazer somente se extrai pelo sentido de identidade, de repetico.
Resolvi fazer diversamente, e assim elevar o efeito, aderindo, em geral, a monotonia do som, porém
continuamente variando na ideia; isto é, decidi produzir continuamente novos efeitos pela variagdo da aplicacao
do estribilho, permanecendo este, na maior parte das vezes, invariavel. (Tradugdo de Oscar Mendes e Milton
Amado)
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tone of the poem. In such a search it would have been absolutely impossible
to overlook the word "Nevermore." In fact it was the very first which
presented itself.(1965, p. 424)?

Com a leitura de “The philosophy of composition” percebemos que “O corvo” ¢ um
poema construido para atingir um objetivo, o de causar um certo efeito ou impresséo no leitor.,
Buscando o sucesso de sua empreitada, 0 autor considera todas as op¢des que a poética pode
Ihe oferecer, visando a busca da maior expressividade do poema. O som desejado &, nesse
caso, escolhido antes da palavra que sera empregada no texto, adquirindo um significado, um
propdsito, antes mesmo de fazer parte de uma estrutura significativa. Esse fenémeno parece
exemplificar o que Bosi e Valéry disseram acerca da relagdo que apenas o poeta € capaz de

forjar entre som e sentido.

As pesquisas sobre a especificidade da literatura revelam que a poesia adquiriu
autonomia em relacdo a masica e a outras artes, fato que ndo fez com que os sons na poesia
passassem a ser desconsiderados, mas que o nivel sonoro passasse a ser estudado de maneira a
refletir sobre os aspectos articulatérios dos fonemas em sua combinacdo com 0s demais sons
do poema, atentando para as particularidades da palavra em sua funcdo sintagmatica e

prosddica. Sobre isso, afirma Manuel Bandeira (2012, p.98):

Nao creio, porém, que jamais a musica tenha deixado a palavra ‘falar por
si’, mesmo nos tempos do cantochdo. E que por maiores que sejam as
afinidades entre duas artes, sempre as separa uma espécie de abismo.
Nunca a palavra cantou por si, e s6 com a muisica pode ela cantar
verdadeiramente. Foi, pois, descabida presuncdo de poeta a de Mallarmé,
respondendo a Debussy, quando este lhe comunicou ter escrito misica para
“L’apreés-midi d’un faune”: “Je croyais y en avoir mis déja assez”. Tinha
posto muita, com efeito, mas s6 e a bastante que um poeta pode pbr nos
seus poemas: ritmo, literalmente, e figuradamente aqueles efeitos que
correspondem de certo modo a orquestracdo na musica — 0s timbres, por
exemplo [...]

Em decorréncia da distin¢do entre as artes, em especial no que diz respeito ao nivel

sonoro do poema, segundo Manuel Bandeira, devemos nos perguntar o que seria 0 ritmo

2 Suscitou-se, entdo, a questdo do carater da palavra, Tendo-me inclinado por um refréo, a divisdo do poema em
estancias surgia, naturalmente, como coroléario, formando o refrdo o fecho de cada estancia. N&o cabia divida de
que tal fecho, para ter forca devia ser sonoro e suscetivel de énfase prolongada e tais consideracdes
inevitavelmente me levaram ao o prolongado, como a mais sonora vogal, em conexao com o r, como a consoante
mais aproveitavel.

Ficando assim determinado o som do refrdo, tornou-se necessario escolher uma palavra que encerrasse esse som
e, a0 mesmo tempo, se relacionasse 0 mais possivel com a melancolia predeterminada como o tom do poema.
Em tal busca teria sido absolutamente impossivel que escapasse a palavra nevermore. De fato, foi ela a primeira
que se apresentou. (Traducéo de Oscar Mendes e Milton Amado)
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poético e quais sdo os elementos do poema que o compdem. Para esse fim, partimos para uma

discusséo do conceito de ritmo por alguns tedricos.

Ao distinguir verso e prosa em seu celebrado livro O arco e a lira, 0 poeta e critico
literdrio mexicano, Octavio Paz, defende ser o ritmo um dos principais tracos que
caracterizam o poético: “[...] o ritmo se da espontaneamente em toda forma verbal, mas s6 no
poema se manifesta plenamente. Sem ritmo, ndo ha poema; s6 com ritmo, ndo ha prosa. O

ritmo é condicdo do poema, ao passo que para a prosa ele ndo € essencial.” (PAZ, 2012, p. 74)

Iniciando suas consideracdes sobre o ritmo, Paz (2012, p.64) reafirma seu feitio
repetitivo, sendo sua intensidade dependente da velocidade de repeticdo de um som, e suas
variacOes dependentes das combinacGes entre 0s sons e as pausas. No entanto, o critico
ressalta que tais tentativas de definigdo ndo passam de meros instrumentos de medida, para ele
0 ritmo vai além desses esquemas:

O ritmo provoca uma espera, suscita um desejar. Se é interrompido, temos
um choque. Algo se rompe. Se continua, esperamos alguma coisa que ndo
sabemos nomear. O ritmo provoca em n6s um estado de animo que sé se
acalmara quando sobrevier “alguma coisa” que ndo sabemos nomear. Ele
nos deixa em atitude de espera, sentimos que o ritmo € ir em direcdo a
algo, mas ndo sabemos o que vem a ser esse algo. Todo ritmo é sentido de

algo. Entdo, o ritmo ndo € exclusivamente uma medida vazia de contetdo,
mas uma dire¢do, um sentido.

Percebemos que uma das funcbes do ritmo € suscitar uma reacdo no ouvinte/leitor, ele
tem o poder de provocar o choque, caso uma expectativa tenha sido criada e quebrada, de
manter um individuo suspenso em um estado de animo a espera de algo que o libertara do
cativeiro em que foi seduzido a entrar. Essa espera indica que o ritmo possui um sentido, um
caminhar em dire¢do a alguma coisa. Octavio Paz confere a poesia um carater de refdgio, um
“lugar” onde as palavras podem assumir novamente seu trago primordial: a ambiguidade, pois

se encontram longe da praticidade cotidiana que fecha a palavra em unico significado.

Boris Tomachevski (2013, p.177), no texto “Do verso”, publicado em Teoria da
literatura, livro que reune diversos escritos de importantes teoricos do formalismo russo,
identifica um elemento que se mostra de grande importancia para a percepcao do ritmo, sendo
ele o verso:

Tal fragmentacdo da lingua poética em versos, em periodos de poténcia
fonica comparavel e, no limite, igual é, evidentemente, o traco especifico

da lingua poética. Esses versos, ou para introduzir um novo termo, esses
periodos discursivos equipotenciais, ddo-nos por sua sucessdo a impressao
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de uma repeticdo organizada de séries semelhantes pela sonoridade, a
impressdo de um carater “ritmico” ou “poético” do discurso. Percebemos
séries isolaveis (versos) e é comparando-as que tomamos consciéncia da
esséncia do fendémeno ritmico.

O teorico russo parte da ideia de que a poesia organiza o discurso em versos que se
comportam como unidades ritmicas comparaveis. O verso metrificado, quando declamado
com o propésito de ressaltar a sonoridade, marca nitidamente o ritmo idealizado pelo poeta,
no entanto, segundo o autor, ao retirarmos a artificialidade dessa leitura e lermos o poema
naturalmente, essa sonoridade serd modificada sem extinguir-se. “O dominio do ritmo néo é o
da contagem. Esta ligado ndo a escansdo artificial, mas a pronunciacdo real. Ndo podemos
ressaltar o ritmo porque, ao contrario do metro, ele ndo é ativo, mas passivo, ndo gera o Verso,
mas ¢ gerado por ele.” (TOMACHEVSKI, 2013, p.178). Para esse te6rico, mais do que ligado
a simples escansdo, o ritmo é gerado pela pronunciacdo, ou seja, apesar do metro e da
escanséo influenciarem a leitura do poema, e, portanto, sua sonoridade, as pausas, as escolhas
fonéticas e fonologicas do leitor também exercem poder sobre o ritmo, sendo a sintaxe

importante procedimento para a percepcao ritmica do poema.

Seguindo a linha de pensamento de que o metro ndo € o Unico responsavel pela
sonoridade do poema, evocamos o teorico Ossip Brik, cujo texto “Ritmo e sintaxe”, também
publicado em Teoria da literatura (2013), aborda os trés niveis de um poema: 0 sonoro, o
sintatico e o semantico. Para este autor, o nivel sintéatico influencia o sonoro e o semantico, e
0 Mesmo acontece com outros niveis.

A primeira e a segunda imagem pecam pelo mesmo vicio: ambas
consideram o complexo ritmico e sintatico como se fossem compostos de
dois elementos e que um se submetesse ao outro. De fato, esses dois
elementos ndo existem separadamente, mas aparecem simultaneamente,

criam uma estrutura ritmica e semantica especifica, tdo diferente da lingua
falada quanto da sucesséo transracional dos sons. (BRIK, 2013, p. 173)

Temos, portanto, uma relagdo simbidtica entre os niveis que compdem 0 poema, 0 que

indica que todos devem ser considerados em uma analise.

Torna-se salutar registrar também a concepg¢do de ritmo a luz das palavras de Antdnio
Candido, sendo este o ultimo autor que abordaremos sobre a tematica. Sua obra Estudo
analitico do poema foi composta a partir do material preparado pelo autor para ministrar uma
de suas disciplinas pertencentes ao curso de graduacdo em Letras, da Universidade de Sao
Paulo (USP). Nele, o autor aborda os elementos do poema, sendo um deles o ritmo.



23

O critico vai gradativamente construindo sua propria concepg¢do de ritmo a partir de
consideracOes que desenvolve ao longo do texto. Candido comeca por defender que o ritmo,
“Sob o aspecto mais geral, ele apareceria como uma espécie de principio de ordem do
universo [...]” (2006, p.67). Como sistema de organizagdo do poema, o ritmo possui um
elemento essencial para sua existéncia, o tempo. “Na verdade, devemos considerar o ritmo um
fendmeno indissoluvelmente ligado ao tempo, e que apenas metaforicamente pode ser

transposto aos fendmenos em que este ndo ¢ elemento essencial.” (2006, p.67-68)

A linguagem estd intimamente ligada ao tempo e ndo h& nada mais natural que
relacionar a ideia de ritmo a de sonoridade, como expressa Antonio Candido:

Ritmo é, pois, uma alternancia de sonoridades mais fracas e mais fortes,
formando uma unidade configurada.

[.]

Mas se tentassemos por um esforco de abstragdo, imaginar quais 0s
[elementos] que funcionam com maior importancia na caracterizagdo de
um verso, chegariamos provavelmente a conclusdo de que é o ritmo. Ele é
a alma, a razdo de ser do movimento sonoro, 0 esqueleto sonoro que
ampara todo o significado. (2006, p.69)

Percebemos, a partir das leituras citadas acima, que o ritmo € comumente definido
como uma alternancia de sonoridades ao longo tempo. Resta pensar quais sdo 0s elementos
sonoros que contribuem para a composicao ritmica do texto poético. Segundo Anténio
Candido, “Os elementos sonoros propriamente ditos estdo, no poema, intimamente ligados, e
subordinados ao fendmeno dominante do ritmo, que € justamente uma forma de combinar as
sonoridades, ndo dos fonemas, mas das combinacdes de fonemas que sdo as silabas e os pés.”

(2006, p. 67)

Apés realizar a leitura das consideracGes que esses quatro tedricos realizaram sobre o
ritmo, percebemos que suas concepcOes desse elemento poético sdo complementares.
Destarte, consideramos haver uma relagdo intima entre ritmo e sentido, sendo que para que
seja possivel uma analise mais abrangente desse fendmeno, é preciso estudar além do metro
0s outros elementos sonoros presentes no texto, tais quais a rima, a aliteragdo, a assonancia,
pausas, sintaxe, entre outros, sem deixar de lado a realizacdo sonora dos fonemas que uma
possivel leitura possa apresentar. Sendo assim, sdo esses 0s pilares tedricos sobre os quais
construimos a base de nossa analise do ritmo em poemas de Manuel Bandeira, no

desenvolvimento desta dissertacéo.
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Resta, porém, discutir como essas ideias serdo aplicadas ao estudo dos poemas que
selecionamos. Por conseguinte, damos continuidade com uma descricdo do método que

utilizaremos para possibilitar o desenvolvimento do presente trabalho.

A andlise de cada poema passara pelas etapas do comentério para situar 0 poema no
contexto de producdo, em seguida realizaremos a descricdo dos componentes formais que
ajudam a estruturar o ritmo do poema. Para isso, fizemos uso dos artificios da versificacdo
tradicional, mas também de conceitos apresentados por Cavalcanti Proenca, na obra Ritmo e
poesia. Faz-se necessario expandir um pouco mais a discusséo sobre a obra desse critico afim

de tornar clara sua importancia para o trabalho e a maneira como ela sera utilizada.

Proenca trabalha majoritariamente com os elementos formais que compdem um
poema, destarte, para o desenvolvimento desse trabalho, fazemos uso especialmente de trés
conceitos expostos por ele, sendo eles o de celulas métricas, nimeros distributivos (ND) e
nameros representativos (NR). Com o propdsito de tornar clara a maneira como serao
realizadas nossas analises, trazemos a explicacdo desses termos como apresentados por
Cavalcanti Proenca seguindo-a de exemplos de aplicacdo em poemas analisados no decorrer
da pesquisa.

As células métricas podem ser compostas por até quatro silabas poéticas, devendo a
primeira ou a ultima ser tonica, tal limitacdo ¢ justificada pelo autor “em virtude da
impossibilidade de enunciarmos mais de trés atonos sem o apoio de uma tonica.”
(PROENCA, 1955, p.19). Dessa forma o verso a seguir, retirado do poema “Oragdo para
aviadores”, contém duas células métricas, sendo a primeira ternaria e a segunda possuindo

quatro silabas métricas.
San|ta] Cla|ra,| cla|re|ai

Quanto aos nameros distributivos, Proenca os define como “Indicando quais as silabas
acentuadas no corpo do verso, obteremos 0s algarismos cujo conjunto sera denominado por
noés, ‘numero distributivo’ pois ddo conta da distribuicdo das tonicas.” (PROENCA, 1955,
p.22). Sendo assim, no verso acima temos ND 3-7, posto que esses algarismos representam a
posicao das silabas acentuadas no verso. Ja 0s numeros representativos sdao obtidos “do ND, e
correspondente aos intervalos entre as silabas acentuadas.” (PROENCA, 1955, p.23), assim,

nesse verso, temos NR 3, 4.
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A escolha pelos estudos desse critico deve-se ao fato de que o método apresentado por
ele pode ser aplicado a versos livres, bem como metrificados, englobando os mais diversos

recursos empregados por Manuel Bandeira em seus poemas.

Apresentamos a seguir algumas das consideragdes feitas por Proenca (1955) sobre o
ritmo no verso livre.
As regras que pretendemos estabelecer para a métrica tradicional valem,
até certo ponto, também para o verso livre. Isso, porgque essa liberdade
existe apenas para a associacdo de células métricas. Estas permanecem as

mesmas, pois sua extensdo repousa, como vimos, num motivo inalienavel,
isto é, nas possibilidades da voz humana. (p.96)

A divisdo do verso em células métricas € o principal motivo que faz deste o método de
analise mais adequado para a leitura que propomos, uma vez que elas nos possibilitam
apreender as regularidades e mudancgas ritmicas que ocorrem nos poemas de Bandeira, por
permitirem a visualizacdo da extensdo das células métricas e, consequentemente, do intervalo

existente entre uma tonica e outra.

A partir da escansdo dos versos do texto a ser estudado, comegamos a compreender a
maneira como o ritmo € construido no mesmo, sendo a escansdo tomada como um portal que
nos permitiu adentrar niveis estruturais mais profundos, tais quais as relacdes entre silabas
acentuadas e 0s sons reiterados em posigéo tonica, bem como dois dos conceitos presentes em
Ritmo e poesia que nos interessam: 0s ndmeros distributivos (ND) e o0s numeros

representativos (NR).

Passada essa etapa inicial, voltamos nosso olhar para outros elementos sonoros, como
rimas, aliteragdes, assonancias, entre outros. Nesse ponto, mantemos sempre em mente oS

ensinamentos de Jakobson em relacdo a repeticdo de determinados sons em um texto poético.

A poesia ndo € o Unico dominio em que o simbolismo dos sons se faz
sentir; €, porém, uma provincia em que 0 nexo interno entre som e
significado se converte de latente em patente e se manifesta da forma a
mais palpavel e intensa, conforme o assinalou Hymes na sua estimulante
comunicacdo. A acumulacéo, superior a média, de certa classe de fonemas,
ou uma reunido contrastante de duas classes opostas na textura sonora de
um verso, de uma estrofe, de um poema, funciona como uma "corrente
subjacente de significado", para usar a pitoresca expressio de Poe.”
(JAKOBSON, 2003, p. 153)
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Sob a luz das ideias de Jakobson, concernentes aos sons e sua relevancia para o
poema, prestamos especial atencdo aos fonemas frequentemente empregados na obra.
Retomando as consideracBes de Tomachevski, previamente mencionadas neste capitulo,
ressaltamos que a analise dos sons sera feita de maneira a levar em conta uma possivel
enunciagdo do texto, o que nos leva ao campo da fonética e da fonologia para possibilitar a
compreensdo dos tracos particulares de cada fonema e relevantes para a compreensao do

ritmo do poema.

Para viabilizar tal proposi¢do, tomamos por base o texto “Fonética”, de Luis Carlos
Cagliari e Gladis Massini-Cagliari, em especial suas observacdes sobre as caracteristicas

articulatérias dos fonemas e as possiveis realizacdes de cada um deles.

A citagdo realizada anteriormente, do texto “Linguistica e poética” de Jakobson, leva-
nos a Ultima etapa de nosso estudo: o estabelecimento das relagcdes entre som e sentido.
Agrupamos todo o conhecimento adquirido na investigacao formal, para melhor compreender

o0 nivel semantico do poema, e enriquecer nosso estudo.

Sendo assim, propomos um método de estudo do texto poético que seja capaz de
mostrar o funcionamento ritmico do poema e esclarecer as relagdes estabelecidas por Manuel
Bandeira entre sua poesia e a literatura oral brasileira. Contudo, conquanto o foco de nosso
trabalho seja o estudo do ritmo, realizar analises que visem apenas ao levantamento de dados
relativos a construcdo do poema nao faria jus a grandiosidade desse poeta modernista, além de
ser contrario a concepcdo de ritmo que apresentamos. Portanto, o estudo dos estratos
sintaticos e semanticos dos poemas e a compreensdo do mecanismo de funcionamento dos

géneros poéticos da literatura oral sdo fundamentos da pesquisa.

Ressaltamos ainda que a escansdo mostrada durante as andlises é apenas uma das
diversas possibilidades a que se abre um poema, ja que, como afirma Tomachevsky, o ritmo,
ao contrario do metro, é passivo, ou seja, depende de uma enunciagao para realizar-se, sendo

elemento dinamico e fortemente ligado a pluralidade prosédica.
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CAPITULO 3
Literatura e oralidade

O primeiro contato que uma pessoa tem com a literatura ocorre geralmente durante a
infancia, num momento em que, ndo sabendo ainda ler e escrever, é exposta a diversas
cantigas e historias de origem popular oral. Tais textos estdo presentes nos mais variados
lugares frequentados pelas criancas: em suas casas, local em que os pais as colocam para
dormir, cantam-lhes um acalanto; na escola, onde a professora ensina-lhes versinhos rimados

que sao posteriormente cantados com 0s amigos, nas brincadeiras de roda.

Todos esses textos sdo transmitidos de geracdo a geragédo, de pais para filhos e netos e
assim sucessivamente, de maneira que essas obras fazem parte da heranca cultural de todos os
povos. Sendo assim, elas ndo apenas servem como uma brincadeira, mas caracterizam um

individuo em sua relagdo com a sociedade e sua cultura.

Manuel Bandeira, na autobiografia Itinerario de Pasargada (2012), narra um episodio
que contribui ndo apenas para sua formacdo como escritor, como também para sua identidade
cultural, sendo este o primeiro contato que 0 poeta teve com o verso, proveniente de textos de

origem popular, apresentados pelo pai:

O meu primeiro contato com a poesia sob a forma de versos tera sido
provavelmente em contos de fadas, em histérias da carochinha. No Recife,
depois dos seis anos. Pelo menos me lembro nitidamente do sobrosso que
me causava a cantiga da menina enterrada viva no conto “A madrasta”:

[...]

Aos versos dos contos da carochinha devo juntar os das cantigas de roda,
algumas das quais sempre me encantaram, como “Roseira, da-me uma
rosa”, “O anel que tu me deste”, “Bao, balaldo, senhor capitdo”, “Mas para
que tanto sofrimento”. Falo destas porque as utilizei em poemas. E também
as trovas populares, coplas de zarzuelas, couplets de operetas francesas,
enfim versos de toda sorte que me ensinava meu pai. (BANDEIRA, M.
2012, p.26)

Todos esses textos e as experiéncias que viveu em sua infancia sao resgatadas em sua
obra, fato que se torna claro ao lermos poemas como “Anel de vidro” e “Na rua do Sabao”,
em que sdo retomadas as cantigas de roda que construiram o periodo formativo nao apenas do
poeta, mas também de varias geracdes de brasileiros. Estrelam em seus textos as

personalidades que fizeram parte de sua vida e as festas das quais participou, como acontece
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em “Profundamente” e no belissimo e muitissimo aclamado pela critica “Evocacdo de

Recife”.

Conquanto o conhecimento desses textos seja indispensavel para a forma como
Bandeira faz poesia, ndo podemos atribuir apenas a isso a escolha do poeta de fazer uso da
tradicdo popular brasileira em seus textos, por isso, tentaremos mostrar as possiveis causas do

estabelecimento do didlogo do poeta com textos da literatura popular.

Mencionamos, em capitulo anterior, que o escritor pernambucano, no inicio de sua
carreira, escreveu versos de acordo com os preceitos de duas escolas literarias anteriores ao
Modernismo, o Parnasianismo e o Simbolismo. Dentre elas, esta ultima é a mais relevante,
visto que alguns recursos carateristicos do Simbolismo adgquirem permanéncia em sua obra. A
correspondéncia trocada entre Manuel Bandeira e Mario de Andrade é, sendo chave para a
compreensdo da obra desses poetas, a0 menos uma porta de entrada para a mente e as leituras
desses grandes mestres. Dentre os escritores mencionados por eles, encontra-se Jules
Laforgue, poeta simbolista francés que, segundo Flavia Togni do Lago (2012, p. 30), segue a
vertente “coloquial-irdnica” do movimento simbolista:

Vale mencionar ainda que o Simbolismo teve, na verdade, duas vertentes.
Uma delas, a “coloquial-irénica”, segundo denominacdo de Edmund
Wilson, é representada por Laforgue e Corbiére e € menos estudada. Para
Michel Hamburger (2007), estes dois escritores atualizam em seus poemas
a obra inicial de Rimbaud e, a0 mesmo tempo, o spleen e o idéal de
Baudelaire. Diferentemente da vertente “sério-estética” do Simbolismo,
descrita anteriormente, os ‘“coloquiais-ironicos” ndo visavam dar um
sentido mais puro as palavras: ao contrario, pretendiam provocar o

confronto entre as torres de marfim e a sociedade fin de siécle, porque se
preocupavam com o cotidiano e o tematizavam.

E possivel notar pontos de encontro entre as obras de Bandeira e Laforgue, sendo
exatamente essa a tematica da qual trata Lago em sua dissertacdo. Vemos, entdo, que as
tematicas e a linguagem selecionadas pelo poeta ja possuem a tendéncia de se voltarem para a
vida comum, 0s acontecimentos corriqueiros €, mesmo, 0 modo de falar das pessoas que
vivem essas situacOes diariamente. Portanto, ndo constitui grande surpresa que ambos 0s
autores dialogassem diretamente com a tradicdo popular trazendo para o &mbito de suas obras
géneros textuais de origem popular, como faz Laforgue em Les Complaintes e Manuel

Bandeira em varios de seus textos distribuidos por toda a sua produgdo poética.

Outro poeta que esta “ligado mais profunda e estreitamente que os outros as fontes

populares” (BAKHTIN, 2010 p.2) é Rabelais, poeta francés do século XVI, que Bandeira
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revela conhecer ao mencionar uma de suas principais personagens no poema “Acalanto para
maes que perderam o seu menino”. A obra desse escritor é conhecida por sua dificuldade de
leitura, posto que dialoga com a tradigdo popular ligada ao riso e suas formas que, segundo
Bakhtin, “constituem o campo menos estudado da cria¢do popular.” (2010, p.3) Sobre esse
dialogo, Michelet afirma que “Rabelais recolheu sabedoria na corrente popular dos antigos
dialetos, dos refrdes, dos proveérbios, das farsas dos estudantes, na boca dos simples e dos
loucos.” (apud BAKHTIN, 2010, p.1). Uma afirmacdo de Bakhtin, acerca da obra de
Rabelais, € digna de atencdo por parecer aplicavel a obra de poetas modernistas.
E também esse carater popular que explica “o aspecto nao-literario” de
Rabelais, isto &, sua resisténcia ao ajustar-se aos canones e regras da arte
literaria vigentes desde o século XVI até o0s nossos dias,
independentemente das variagbes que 0 seu conteudo tenha sofrido.
Rabelais recusou esses moldes muito mais categoricamente do que

Shakespeare ou Cervantes, 0s quais se limitaram a evitar 0s canones
classicos mais ou menos estreitos de sua época. (p.2)

A resisténcia a ajustar-se ao canone de que fala Bakhtin faz lembrar o que acontece no
século XX com os modernistas. Afinal, nesses poetas existe o desejo de quebrar com as regras
de composicdo poética que a métrica tradicional ha anos impunha, assim como em Rabelais
havia o desejo de resistir “ao ajustar-se aos canones e regras da arte literaria” que ditavam, no
século XVI, o modo de escrita dos textos literarios. Manuel Bandeira, em sua Apresentacao
da poesia brasileira (2011, p.155), afirma:

Os modernistas introduziram em nossa poesia 0 verso livre, procuraram
exprimir-se numa linguagem despojada da eloquéncia parnasiana e do vago
simbolista, menos adstrita ao vocabulario e a sintaxe classica portuguesa.
Ousaram alargar o campo poético, estendendo-se aos aspectos mais
prosaicos da vida, como ja o tinha feito ao tempo do romantismo de
Alvares de Azevedo. Movimento a principio mais destrutivo e bem
caracterizado pelas novidades de forma, assumiu mais tarde cor
acentuadamente nacional, buscando interpretar artisticamente o presente e

0 passado brasileiro, sem esquecer o elemento negro entrado em nossa
formacdo.

Sendo assim, 0 desejo de trazer para o &mbito literario elementos mais prosaicos esta
presente em Rabelais e nos projetos estéticos de modernistas, cada qual com suas
particularidades e sua propria maneira de fazer poesia, mas mantendo o elemento popular em
comum, ja que mesmo com finalidades distintas, alguns poetas adotaram o didlogo com a

cultura e a literatura popular no &mbito de suas poesias.
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Além de Manuel Bandeira, Mario de Andrade € outra voz relevante para o estudo da
literatura popular e sua presenca no Modernismo, visto que publicou diversos livros sobre
poesia, musica e folclore brasileiros, tais quais Dicionario musical brasileiro, Ensaio sobre a
musica brasileira, Ensaio sobre o folclore brasileiro, os quais trazem registrados quantidade
significativa de cantigas, musica, lendas e historias populares combinadas e utilizadas para

dar corpo a sua criacao literaria.

Tendo em mente a grande quantidade de leituras que Bandeira tinha de poetas que
traziam a literatura popular para o ambito de suas obras, e de ter escrito partindo de preceitos
da vertente coloquial-irbnica simbolista, ndo € de se espantar que tais tracos aparegam,
também, em sua obra. Resta-nos investigar de que maneira o autor de “Vou-me embora pra
Pasargada” trabalha esse dialogo dentro de sua poética. No entanto, para que isso seja
possivel, é necessario primeiramente entender a concepcdo de literatura popular com a qual
trabalhamos, sendo assim trazemos algumas consideracdes de Luis da Camara Cascudo sobre

0 assunto.

O critico inicia o primeiro capitulo de sua obra explicitando em que consiste a
literatura oral, consideracGes que por serem de extrema importancia para nos, reproduzimos
aqui:

A denominacgdo é de 1881. Criou-a Paul Sébillot com a sua Littérature
Oral de la Haute-Bretagne. Definiu-a, porém, muito depois. “Littérature

orale comprend ce qui, pour le peuple qui ne lit pas, remplace les
productions litéraires.”

Essa literatura, que seria limitada aos provérbios, adivinhacdes, contos,
frases-feitas, oracGes, cantos, ampliou-se alcangando horizontes maiores.
Sua caracteristica é a persisténcia pela oralidade. A fé é pelo ouvir,
ensinava Sao Paulo. (CASCUDO, 1984, p.23)

Fica claro a partir da fala de Camara Cascudo que essa literatura esta intimamente
ligada a cultura de um povo, posto que se mantém viva através da oralidade, sendo conhecida
por uma sociedade a despeito de seu dominio da linguagem escrita. Afinal, apesar de
existirem diversas coletdneas cuja proposta € justamente a de registrar esses textos, essas
permanecem majoritariamente obras de consulta dentro do universo académico, ndo chegando

a vida cotidiana da populagdo que continua a disseminar esses textos da maneira tradicional.

Ter a oralidade como principal maneira de permanéncia desses textos populares faz

com que eles adquiram uma caracteristica que deve ser comentada: a ocorréncia de pequenas



31

alteracOes textuais, reconhecidas na disseminagdo oral em cada regido do pais ou, até mesmo,
de pessoa para pessoa. Isso faz com que o ritmo desses textos adquira nova importancia, pois
estudos revelam que ele se mantém constante, independentemente de qualquer mudanca
lexical que possa ocorrer de uma versdo para outra. O ritmo € sustentado pela melodia da
cantiga. Prova disso € existirem textos apropriados de outras linguas, como o francés, em que
a letra ndo possui qualquer significado semantico, atendo-se mais a reproducdo do ritmo da
cantiga original, o que leva Cascudo a afirmar que, nessa literatura oral, “O ‘motivo’ € apenas
o ritmo.” (1984, p.84). Para exemplificar as alteragdes que ocorrem de uma regido para outra,
citamos duas variantes da cantiga “Boi da cara preta”, como registradas por Verissimo de
Melo (1981, p. 30-31)

O Cénego Améncio Ramalho, a nosso pedido, recolheu varios acalantos no

Estado [Rio Grande do Norte], inclusive o tdo conhecido da interpretagdo

do cantor Dorival Caymmi:

Boi, boi, boi

Da carinha preta;

Pega essa menina

Que tem medo de careta.

Rodrigues de Carvalho anotou variante paraibana:

« Boi, boi,

Boi do Piauhy,

Pega este menino
Que ndo quer dormir. »

Por mais distintos que sejam lexicalmente, o ritmo em ambos é bastante semelhante,
percebemos uma predilecdo por redondilhas menores com acentuacdo na terceira e na quinta,
mesmo que para isso tenhamos que deslocar a acentuacéo natural da palavra, como ocorre no
verso “Pe-gaes-sa-me-ni-na”. As maiores diferengas, encontram-se no primeiro e no ultimo
versos das cantigas, sendo esses mais extensos naquela registrada por Amancio Carvalho. No
entanto, tais distingdes ndo impedem que o ritmo seja mantido pela melodia normalmente

associada a eles.

Tal qual a nossa heranca cultural, composta da mistura de costumes e artes dos
diversos povos que se estabeleceram aqui, também os textos de nossa literatura oral provém
da combinacdo de pelo menos trés fontes distintas, sendo elas: a indigena, a africana e a

portuguesa.

A literatura oral brasileira se compora dos elementos trazidos pelas trés
racas para a memoria de uso do povo atual. Indigenas, portugueses e
africanos possuiam cantos, dancas, estdrias, lembrancas guerreiras, mitos,
cantigas de embalar, anedotas, poetas e cantores profissionais, uma ja
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longa e espalhada admiragdo ao redor dos homens que sabiam falar e
entoar. (CASCUDO, 1984, p. 29)

Cascudo afirma que, dentre elas, uma se destaca, contribuindo com uma maior parcela
para a formacdo dessa literatura. Tal parcela corresponde a que foi trazida pelos europeus,
fato que pode ser explicado da mesma forma que a adocdo da lingua portuguesa como a
oficial do pais: por estarem em posicdo de poder, 0s costumes europeus foram preservados e
incentivados, coisa que ndo acontecia com as demais culturas.

O portugués deu o contingente maior. Era vértice de angulo cultural, o
mais forte e também um indice de influéncias étnicas e psicoldgicas.
Espalhou, pelas &guas indigenas e negras, ndo o 6leo de uma sabedoria,
mas a canalizacdo de outras &guas, impetuosas e revoltas, onde havia a

fidelidade aos elementos arabes, negros, castelhanos, galegos, provengais,
na primeira linha da projecéo mental. [...]

Todas essas influéncias, pesquisadas, somem-se numa escuridao de séculos
através de povos e civilizagdes, num enovelado alucinante de
convergéncias, coincidéncias, presencas, influéncias, persisténcias
folcléricas. (CASCUDO, 1984, p. 29-30)

A partir dessas considera¢fes, podemos notar um fato importante sobre a literatura
popular: ao encerrar em si mesma tantas influéncias deglutidas ao longo dos séculos e nédo
possuir autoria, a literatura popular reflete o processo de formacao cultural de diversos povos.
Porém, essa é uma faca de dois gumes, ja que tais obras estdo na base da formacdo do
individuo que acaba por carregar consigo a historia de seu povo “escondida” nesses textos,
mesmo que dela ndo tenha conhecimento consciente. Tal cardter formativo é também
remarcado por Cascudo (1984, p.85):

Toda literatura oral se aclimata pela inclusdo de elementos locais no enredo
central do conto, da anedota, da ronda infantil, da adivinha.

A finalidade ndo € distrair ou provocar sono as criangas, mas doutrinar,
pondo ao alcance da mentalidade infantil e popular, por meio de ap6logos,
historietas rapidas, o corpo de ensinamentos religiosos e sociais que
preside a organizacao do grupo.

Antes de passarmos para a analise do corpus selecionado, € relevante trazer para
discussdo um ultimo apontamento de Luis da Camara Cascudo acerca das fontes da literatura
oral:

Duas fontes continuas mantém viva a corrente. Uma exclusivamente oral,
resume-se na estoria, no canto popular e tradicional, nas dancas de roda,
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dangas cantadas, dangas de divertimento coletivo, ronda e jogos infantis,
cantigas de embalar (acalantos), nas estrofes das velhas xacaras e romances
portugueses com solfas, nas musicas anénimas, nos aboios, anedotas,
adivinhagdes, lendas, etc. A outra fonte é a reimpressdo dos antigos
livrinhos, vindos de Espanha ou de Portugal e que sdo convergéncias de
motivos literarios dos séculos XIII, XIV, XV, XVI, Donzela Teodora,
Imperatriz Porcina, Princesa Magalona, Jodo de Calais, Carlos Mago e 0s
Doze Pares de Francga, além da producdo contemporénea pelos antigos
processos de versificagdo popularizada, fixando assuntos da época, guerras,
politica, sétira, estdrias de animais, fabulas, ciclo do gado, caca, amores,
incluindo a poetizagdo de trechos de romances famosos tornados
conhecidos, Escrava lsaura, Romeu e Julieta, ou mesmo criacGes do
género sentimental, com o aproveitamento de cenas ou periodos de outros
folhetos esquecidos em seu conjunto.

[.]

Com ou sem fixacdo tipografica essa matéria pertence a literatura oral. Foi
feita para o canto, para a declamacéo, para a leitura em voz alta. Serdo
depressa absorvidos nas aguas da improvisagdo popular, assimilados na
poética dos desafios, dos versos, nome vulgar das quadras nos sertdes do
Brasil. (1984, p.23-24)

Nota-se que o critico cita duas fontes distintas para a literatura popular, sendo a
primeira as cantigas, rondas infantis, parlendas, dentre outros tipos de producdo que séo
tipicamente populares, sem qualquer indicacdo de autoria ou de seu momento de producéo e
popularizacdo, o que também as colocaria sob 0 manto do folclore. Ja a segunda fonte da
literatura popular sdo histérias famosas, anteriormente publicadas em folhetos, ou mesmo
aquelas que constituem livros cujas histérias sdo conhecidas, a despeito da leitura da obra.
Nesse caso, acontece a apropriacdo popular dessas histérias, havendo recriacdes dos enredos

sob a forma de poemas, desafios, etc.

Sendo assim, percebemos dois movimentos possiveis dentro da literatura oral, o
primeiro € referente aos textos originalmente orais e, posteriormente, registrados na escrita a
fim de fazerem parte de antologias e, 0 segundo tem origem na escrita para depois se tornar

matéria de poemas e contos de caréater oral.

Na obra de Manuel Bandeira, encontramos poemas que dialogam com a primeira fonte
da producdo popular oral, sendo que nos valemos de alguns deles para anélise neste trabalho
de pesquisa. A fim de delimitar um corpus de estudo, selecionamos os textos do poeta que
dialogam com acalantos, oragOes e cantigas infantis. Estes poemas serdo lidos mantendo-se
em mente as consideraces de Camara Cascudo que apresentamos neste capitulo, tais quais a
constancia ritmica, caracteristica de poemas orais, 0 aspecto doutrinario e a mistura de fontes

e culturas.
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CAPITULO 4
As cantigas se fazem presentes

Os dois poemas que estudaremos nesse capitulo fazem parte de momentos distintos
da producdo do poeta. O primeiro poema analisado é também o primeiro em rela¢do a ordem
de publicacao dos dois textos na obra poética de Bandeira. “Na rua do Sabao” ¢ um poema
publicado no terceiro volume de poemas do poeta modernista, O ritmo dissoluto, momento
em que 0 autor experimentava o verso livre e sua escrita passava por uma transformagéo,
processo que culminaria na publicagcdo de Libertinagem, em 1930, considerado o livro de

maturidade do escritor.

O segundo texto que estudamos pertence a um momento posterior, no conjunto da
obra de Manuel Bandeira. Publicado em Mafua do Malungo, de 1948, “Sapo-cururu” surge
em um momento em que 0 poeta alcancou voz consoante com a producdo poética de sua
época. Uma caracteristica partilhada por ambos o0s textos € a presenca da citacdo, ou mesmo

da apropriacgéo, de cantigas da tradicdo oral brasileira.

N&o nos interessa nesse momento classificar as cantigas com as quais Bandeira
estabelece intertextualidade, sendo elas parlendas, cantigas de roda, acalantos, entre outras,
uma vez que ao citar as cantigas dentro de seu proprio texto, o autor nos fornece o material
necessario para comparacao entre sua obra autoral e a de carater popular. Ressaltamos, porém,
a importancia que possui 0 ritmo para as cantigas populares a partir de uma observacao
realizada por Luis da Camara Cascudo.

Numa outra ronda, muito popular igualmente, a Matatira, o sr. Martinz
de Aguiar sugere o refrdo matatira com semelhangas ao ma tant’lire, lire,
lire. A variante cearense diz: - No saldo dancei, que o sr. Mozart Pinto
atribui a nous allons danser. E na ronda Demavé, com o estribilho,
demavé-mavé mavé (no Rio Grande do Norte cantam demavé-mavé-

maveé), este ndo serd uma acomodacdo do je m’en vais, m’en vais, m’en;
Jje m’en vais d’ici, escreve o sr. Martinz de Aguiar. (1984, p.55)

Percebemos, a partir da comparagdo das cantigas brasileiras com as expressoes e
frases resultantes da presenca da cultura francesa no Brasil, a qual a citacdo credita a origem
de algumas cantigas populares brasileiras que, para manter a musicalidade caracteristica de

cada expressdo, a reproducdo sonora aproxima-se do que nos é familiar, em questdes



35

linguisticas, sendo que, nesses casos, 0 som suplanta o sentido. Fica evidente, portanto, que o
som apresenta extrema importancia para esse tipo de cantiga, sendo que para conserva-la,
chega-se até mesmo a sacrificar a compreensdo das mesmas, optando-se por “criar” novas

palavras, cujo Unico propoésito é imitar o som original.

Tendo isso em mente, damos inicio ao estudo dos poemas de Manuel Bandeira que

trazem em sua tessitura versos das cantigas populares.

4.1. “Na rua do Sabao”: a figuratividade e o iconico

Em “Na rua do Sabdo”, poema publicado em O ritmo dissoluto, terceiro livro de
poemas de Bandeira, 0 autor nos conta a historia de um menino tisico que faz um baldozinho
de papel para soltar durante uma festa junina, pratica comum na tradicdo popular dessas
festas. No entanto, o baldo encontra resisténcia ao ascender, vinda tanto de uma dificuldade
prépria em ganhar félego, quanto das pessoas da rua do Sabdo que torcem para que ele caia,

N A

ao coro de “Cai cai balao”. Temos ja aqui apresentadas as duas partes que se encontram em
conflito durante o desenvolvimento do texto, de um lado o baldo e seu criador e de outro as

criancas da rua do Sabdo que clamam por seu fracasso.
VVejamos abaixo o poema transcrito integralmente afim de apreender melhor seu ritmo.

Na Rua do Sabao
Cai cai baldo
Cai cai baldo

Na Rua do Sabéo!

O que me custou arranjar aquele bal&dozinho de papel!

Quem fez foi o filho da lavadeira.

Um que trabalha na composicdo do jornal e tosse muito.

Comprou o papel de seda, cortou-o com amor, comp0s os gomos oblongos. ..

Depois ajustou 0 morrdo de pez ao bocal de arame.

Ei-lo agora que sobe — pequena coisa tocante na escuriddo do céu.
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Levou tempo para criar folego.
Bambeava, tremia todo e mudava de cor.
A molecada da Rua do Sabéo

Gritava com maldade:

Cai cai baldo!

Subitamente, porém, entesou, enfunou-se e arrancou das maos que o tenteavam.

E foi subindo...
para longe...
serenamente. ..

Como se enchesse o soprinho tisico do José.

Cai cai baldo!

A molecada salteou-o com atiradeiras
assobios
apupos
pedradas.

Cai cai balao!

Um senhor advertiu que os baldes sdo proibidos pelas posturas municipais

Ele foi subindo...
muito serenamente. ..
para muito longe...
Ndo caiu na Rua do Sabdo.

Caiu muito longe... Caiu no mar — nas dguas puras do mar alto.

Tendo sido composto por 31 versos livres e brancos, o poema tem inicio com 0s
versos da cantiga popular:
Cai cai balédo

Cai cai baldo
Na rua do Sabdo
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Tais versos, tdo representativos do cotidiano e da tradicdo popular brasileira, foram
tantas vezes repetidos que se torna dificil 1é-los com qualquer outra entonacéo que ndo aquela
atribuida a cantiga em sua versao cantada. Isso intensifica a surpresa do leitor que, apds se
envolver com a sonoridade e memoria dos versos da cantiga, depara-se com um trecho
claramente narrativo. A estrofe responsavel por essa violenta quebra de expectativa do leitor

apresenta 0 menino responsavel pela criacdo do baldozinho e seu processo de composicao:

O que custou arranjar aquele baldozinho de papel!

Quem fez foi o filho da lavadeira.

Um que trabalha na composicéo do jornal e tosse muito.
Comprou o papel de seda, cortou-0 com amor, compds 0S gomos

[oblongos...

Depois ajustou 0 morrdo de pez ao bocal de arame.

Vale lembrar que como afirma Rosenfeld (1985) uma obra literaria raramente é
puramente lirica, dramética ou épica. Sendo a narratividade e a construcdo de personagens —
caracteristicas de extrema importancia na estrofe acima — alguns dos elementos apontados
pelo critico como indicativos de uma obra em que ha a mistura de géneros literarios.

Sendo apenas expressdo de um estado emocional e ndo a narracdo de um
acontecimento, o poema lirico puro ndo chega a configurar nitidamente o
personagem central (0 Eu lirico que se exprime), nem outros personagens,
embora naturalmente possam ser evocados ou recordados deuses ou seres
humanos, de acordo com o tipo do poema. Qualquer configuragdo mais
nitida de personagens j& implicaria certo traco descritivo e narrativo e ndo

corresponderia a pureza ideal do género e de seus tragos; pureza absoluta
que nenhum poema real talvez jamais atinja. (p. 22 e 23)

Apesar de terem sido construidos a partir de uma combinagdo de ritmo binério e
ternario — que constituem a composic¢do dos versos da cantiga e figuram na composic¢do do
poema todo — alguns recursos caracteristicos da narratividade, como 0s pronomes relativos e,
especialmente, os verbos no pretérito fazem com que o0s trés primeiros versos da estrofe
adquiram um ritmo notavelmente mais proximo da prosa, assumindo o carater narrativo pelo
emprego do passado, pois conforme Benveniste (2005), em Problemas de linguistica geral I:

A enunciacdo histérica comporta trés tempos: 0 aoristo (=passé simple ou

passé defini), o imperfeito (incluindo-se a forma em —rait dita condicional)
e 0 mais-que-perfeito. Acessoriamente, de maneira limitada, um tempo
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perifréstico substituto de futuro, a que chamamos prospectivo. O presente é
excluido, a excessdo — muito rara — de um presente intemporal como o
“presente de definicdo”. (p.262)

[.]

N&o h& nenhuma razdo para que [0S tempos verbais] mudem enquanto
durar a narrativa historica, e ndo h4, alias, nenhuma razdo para que esta se
detenha, uma vez que se pode imaginar todo o passado do mundo como
uma narrativa continua e que se construiria inteiramente sobre essa tripla
relacdo temporal: aoristo, imperfeito, mais-que-perfeito. (p. 266)

Outro elemento que aproxima esses versos da prosa € seu conteido, temos aqui um
relato dos atos que levaram a criacdo do baldo e também a apresentacdo de um personagem,
cuja criacdo constitui um feito admiravel por parte do autor, uma vez que consegue conceder

ao menino alto grau de humanidade com pouquissimas palavras.

Sobre a construcdo de personagens é interessante retomarmos as palavras de T.S. Eliot

(1991, p.128-129), em “As trés vozes da poesia”, que tece consideracdes sobre o aspecto
dramatico de certos poemas.

O autor pode colocar nesse personagem, além de outros atributos, algum

traco que lhe pertence, alguma forma ou fraqueza, alguma tendéncia a

brutalidade ou a indecisao, ou mesmo alguma excentricidade que descobriu

em si préprio. Algo que talvez jamais realizou em sua prépria vida, algo

gue talvez aqueles que melhor o conhecem podem ignorar, algo cuja

transmissdo ndo se restringe as personagens do mesmo temperamento, da

mesma idade e, menos ainda, do mesmo sexo. Cada parcela de si que o

autor concede a uma personagem pode constituir o germe a partir do qual a
vida dessa personagem se desenvolve.

A sugestdo de Eliot de partilha de tragos pessoais entre autor e personagem para
construcdo de vozes verossimeis e coesas permite afirmar que Bandeira caracteriza 0 menino
como uma crianga comum, vinda de uma familia humilde e possuidora de uma doenca nada
incomum no inicio do século XX, momento de escritura do poema. No entanto, essa doenca €
partilhada pelo poeta, que além desse fato, divide com o menino o poder criador. Essas
similitudes nos levam a questionar se 0s objetos criados pelo poeta e pelo menino também

apresentam semelhancas entre si, questdo metapoeética que retomaremos adiante.

A analise dos versos do poema acima citados, revela que o verso de nimero quatro —
“Comprou o papel de seda, cortou-0 com amor, compds os gomos oblongos...” - destoa dos

demais por apresentar um ritmo mais cadenciado e, portanto, mais poético. Voltando nosso
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olhar para o intervalo entre as silabas acentuadas neste verso 2, 2, 2/ 2, 3/ 2, 2, 3, sendo que as
barras representam as pausas prosodicas realizadas no verso, percebemos nelas uma maior
regularidade na acentuacdo, efeito proporcionado também pelas pausas que dividem o verso
de dezenove silabas poéticas em segmentos menores. Além dos artificios métricos, ha a
assonancia em /o/, vogal alta e arredondada e a aliteracdo em “k” e¢ “g”, sendo ambas
consoantes oclusivas. S&0 esses 0s recursos que nos fazem perceber uma aproximagéo maior

do ritmo desse verso aguele mais cadenciado, tradicionalmente associado ao género lirico.

Algo similar acontece no verso seguinte, que fecha a estrofe. A combinagdo do ritmo
bindrio e ternario se faz de maneira menos regular quando comparada com a do verso
anterior, no entanto, percebemos a assonancia em “o” como antes, mantendo a predilecdo pelo
uso de consoantes oclusivas, como ¢ o caso de “k”, “p” ¢ “b”. Esses dados tornam-se
especialmente interessantes ao contemplarmos o contelido semantico desses versos, que se
referem ao processo de criagdo do baldozinho. A assonédncia em “o” iconiza a feitura do baldo
que vai se concretizando neste arredondamento sonoro da vogal. Sua localizacdo alta, no

aparelho fonador, indica o éxito futuro do baldo a ascender.

Pensamos essas mudancas ritmicas, ndo de maneira isolada, considerando apenas o
som como passivel de descricdo e analise, mas de modo a relacionar os efeitos obtidos pelo
nivel sonoro do poema e seu teor semantico, em concordancia com as consideraces de

Jakobson.

Os ultimos dois versos da estrofe oferecem uma maior aproximacao entre o objeto
descrito e a poesia. Isso permite interpretar o poema como metapoético, ja que o baldozinho
pode ser visto como uma metafora da poesia, dado o alto grau de poeticidade presente nos
versos que o descrevem. Sendo assim, ndo é incomum encontrar em textos literarios ideias
abstratas apresentadas a partir de figuras, para tornar mais imagética e palpavel a discussao de

um tema que é, para muitos, complexo e distante de sua realidade imediata.

Continuemos a leitura do poema destacando o aspecto metapoético do texto. A terceira
estrofe da obra, com apenas um verso, descreve de maneira bastante imagética 0 momento em

que 0 objeto comeca a subir ao ceu.

Ei-lo agora que sobe — pequena coisa tocante na escuriddo do céu.
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O verso acima pode ser segmentado em duas partes, prevendo uma pausa tanto pelo
sinal grafico que indica uma interrupcdo, quanto por seu contetdo semantico, ja que o
primeiro segmento constitui a narracdo de uma acgédo (Ei-lo agora que sobe) e 0 segundo a
descricdo do baldozinho visto no céu. Ritmicamente, temos no primeiro segmento o intervalo
sil&bico 1, 2, 3 entre as tonicas e assonancia em “6”, e no seguinte, a predominancia do ritmo
binario intercalado com o ternario - 2, 2, 3, 3, 2, 2 — além da recorréncia de sons fricativos
como “z” e “s”, da oclusiva “k” e da recorréncia de vogais nasalizadas, artificios esses que,
assim como nos versos anteriores, conferem ao verso uma proximidade maior com o ritmo
cadenciado da poesia. Interessante observar que as células métricas com trés silabas poéticas
estdo cercadas pelas células binarias tal qual a escuriddo envolve o baldo, o que parece aludir
a opressao que o objeto sofre por parte das criancas. Metaforicamente, este momento seria
também a representacdo da opressao sofrida pela poesia e, por extensao, pelo poeta, por parte

do povo brasileiro, no poema representado pelo canto das criangas da rua do Sabao.

O segundo segmento do verso compde uma imagem marcada por contrastes que se
tornam bastante significativos, dada a simbologia deles. O baldo, carregando a chama que lhe
permite ascender, € um pequeno ponto de luz contra a escura imensiddo do céu. Luz e trevas
encontram-se em um embate no poema, assim como tém estado por séculos. Assim, 0
baldozinho transforma o céu escuro, tocando-o e iluminando-o, assim o poema transforma a

mente de seu leitor, tocando-a e iluminando-a.

Todavia, sua subida ndo acontece de imediato, existem obstaculos para o baldo, sendo
um deles sua prépria dificuldade para criar félego e ascender, como vemos nos dois primeiros
versos da quarta estrofe do poema.

Levou tempo para criar félego.
Bambeava, tremia todo e mudava de cor.

O primeiro verso dessa estrofe € marcado por irregularidade acentual e pela ocorréncia
incomum na poesia, do encontro de duas tonicas em “cri-ar-fé-le-go” (grifo nas tonicas), o
que faz deste um verso duro, com acentuacdo intervalar 3, 2, 3 e 1 silabas poéticas. O ritmo
vai gradualmente se regularizando conforme ocorre a ascensdo do bal&dozinho, sendo que o
intervalo entre as acentuadas no segundo verso pode ser representado da seguinte maneira: 2/
3, 3, 3, ainda interessante notar que nesse verso a vogal baixa e ndo arredonda /a/ aparece em
posicdo tbnica intercaladamente com a vogal fechada e arredondada /o/, representando
iconicamente a instabilidade do voo do baldo através da frequente e aparente movimentagdo

enunciativa exigida pela escolha vocabular.
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Se o primeiro dos obstaculos encontrados pelo baldozinho é parte de uma limitagdo
propria, inerente ao ser, transmitida pelo criador no momento da cria¢do, o segundo obstaculo
parte de um elemento externo a ele, as criancas da rua do Sab&o que, em coro, bradam pelo
seu fracasso.

A molecada da Rua do Sab&o
Gritava com maldade:
Cai cai bal&o!

No inicio do poema, 0s versos da cantiga popular vinham citados sem qualquer
referéncia a seu (s) enunciador (res). Aqui, no entanto, esse coro é registrado pelo poeta em
discurso direto, dando voz a seus personagens. Recorremos novamente a T.S. Eliot (1991, p.
122) e a seus pensamentos, sobre o que diz respeito as trés vozes poéticas.

A primeira voz é a do poeta gque fala consigo mesmo — ou com ninguém. A
segunda voz é a voz do poeta ao dirigir-se a uma plateia, seja grande, seja
pequena. A terceira voz é a voz do poeta quando tenta criar uma
personagem dramaética que fala em verso, quando esta dizendo, ndo o que
diria a sua prépria pessoa, mas apenas o que pode dizer dentro dos limites

de uma personagem imaginaria que se dirige a uma outra personagem
imaginaria.

Parece-nos que 0 que encontramos nesses versos € um exemplo da terceira voz
descrita por Eliot. O autor cria personagens que dardo voz a alguns de seus versos. Nesse
caso, a “fala” das criancas ndo ¢ constituida por um verso de autoria do escritor, € sim por
palavras oriundas da tradicdo popular, que perderam seus tracos autorais e foram
reivindicadas pelo povo. A partir disso, o poeta consegue presentificar, no poema, 0 povo
brasileiro, ali representados pelas criangas que aparecem como o coletivo “molecada” e
repetem versos que ja estiveram na boca dos brasileiros por muito tempo. Isso contribui para a
leitura metafdrica e metapoética da voz das criangas como representativa da voz da populagéo

brasileira, conforme propusemos alhures.

Do ponto de vista ritmico, temos a predominéncia de células métricas binérias com a
presenca de ternarias, veja-se (2), 2, 3, 3 no primeiro verso, 2, (2), 2 e 2, 2 no segundo e
terceiro versos respectivamente. Mantém-se, portanto, 0 mesmo padrdo de acentuagdo que
percebemos na estrofe que abre 0 poema, além disso, vemos por diversas vezes a vogal aberta

a” em posicdo tonica, tal qual acontece na cantiga popular, assemelhando-se ao grito

expansivo da molecada. Tais caracteristicas formais parecem dialogar com o contedo
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semantico do poema e corroborar a ligagéo entre criangas e povo, entre a gritaria e a voz da

tradigéo popular.

Sé&o esses 0s dois principais obstaculos que enfrentam o baldozinho e seu criador para
que possam desempenhar os seus papéis efetivamente: iluminar o céu escuro, levar pedidos e
ascender aos céus. O embate travado entre as vozes do poema adquire protagonismo e a
estrutura do texto reitera esse fato atraves de um jogo de ataque e defesa que lembra um
debate ou uma luta. Tal embate é também travado entre a poesia e a sociedade que,
acostumada ao rigor e a erudicdo da poesia parnasiana, mostra-se resistente as novidades
apresentadas pelos modernistas, em especial no que concerne aos tragos populares que passam
a carregar, como a linguagem mais proxima da falada e a retomada de textos orais, como as

cantigas de roda.

O décimo quinto verso do poema marca momento em que o baldozinho se liberta das
méos das criancas da rua do Sabdo e inicia sua subida de maneira mais concreta. Segmentado
em trés partes, o0 verso apresenta maior regularidade acentual — 1, 3, 3/ 3/ 3, 3,2, 3 - ¢
expressivo nimero de vogais nasalizadas, reiterando ritmicamente o que esta sendo anunciado

no plano do conteudo.

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

[tenteavam.

A estrofe que apresentamos abaixo esta situada logo apds o estabelecimento do voo do

baldo no verso que acabamos de analisar:

E foi subindo...
Para longe...
Muito serenamente...

Como se o enchesse 0 soprinho tisico do José.

Foquemos de inicio nos trés primeiros versos da estrofe. Cada um possui
respectivamente quatro, trés e seis silabas poéticas, sendo que a tbnica do verso, nos trés
casos, recai em uma silaba em que ha a presencga de uma vogal nasalizada. Pouco sentido teria

essa informacéo se desconhecéssemos uma das caracteristicas que difere este som dos demais,
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a duragdo. Esse som é mais prolongado que uma consoante oclusiva ou uma vogal oral, por
exemplo. No poema, ele, em conjunto com as reticéncias no final dos versos, adquire a fungéo

de desacelerar o ritmo da leitura e da ascensdo do baldo.

O contexto em que estd inserida a estrofe, juntamente com as informacbes que
obtivemos anteriormente, permitem-nos afirmar que nesse instante h4 uma representacao
gréfica da ascensdo do baldo - devido ao afastamento gradual dos versos da margem esquerda
da pagina — anéloga a representacdo sonora, ja que temos um ritmo vagaroso tal qual a

ascendéncia do baldo.

Falta, entretanto, voltarmos nosso olhar ao ultimo verso da estrofe. Nele, ndo ha a
desaceleracdo caracteristica dos versos anteriores, mas presenciamos a ligacdo estabelecida
entre José e sua criacdo. Seu sopro tisico e, portanto, irregular e sem muito vigor, enche o
baldo, conferindo-lhe essas mesmas caracteristicas, que podem ser vistas na irregularidade
silabica dos versos precedentes e na quantidade de silabas tbnicas do ultimo verso,
especialmente na parte em que o sopro de José ¢ mencionado e qualificado: “Co-mo-seoen-
che-sseo-so-pri-nho-ti-si-co-do-Jo-sé.” (grifo nas tonicas e italico nas semitdnicas). O
distanciamento entre as tonicas é irregular, sendo ora binario, ora ternario: 1-3-3-2-(3)-2. O
verso ¢ truncado por consoantes velares, glotais, dentais, labiais (“k”, “ch”, “p”, “t”, “9”),
intercaladas pela sibilante, sendo fatores que tornam iconica a falta de félego do menino e sua
tentativa de romper as limitagdes respiratdrias, por meio da criacdo. Assim como o baldo
carrega tracos de seu criador, também a poesia carrega elementos caracteristicos do estilo de

Seu autor.

Seguindo esses versos, temos novamente um choque para o leitor, uma vez que
estamos diante de outra quebra no padrdo ritmico do poema. A sétima estrofe constitui um
relato da reacdo das criancas da Rua do Sabdo ao perceberem que possivelmente nédo

conseguiriam seu objetivo.

Cai cai bal&o!

A molecada salteou-o com atiradeiras
assobios
apupos
pedradas

Cai cai baldo!



44

O choque da recepcdo desses versos deve-se principalmente a subita mudanga ritmica
que se instaura entre essa estrofe e a anterior, desde o primeiro verso. Se vimos anteriormente
uma desaceleracdo do ritmo de leitura, temos aqui sua aceleragdo, comecando pela
predominancia de células métricas binarias, tendo inclusive versos formados por apenas duas
silabas poéticas, como é o caso dos versos de nimero 4 e 5. Retomando versos anteriores que
diziam respeito & molecada da Rua do Sabdo, percebemos que o ritmo predominantemente

binario é uma das caracteristicas que os difere daqueles que tratam do baldozinho.

No entanto, esses ndo sdo os unicos artificios usados pelo autor para deixar o ritmo
mais acelerado nessa estrofe. As vogais nasalizadas que contribuiam para alongar as silabas
ténicas dao lugar a consoantes oclusivas como “k”, “t”, “d”, “b” e “p”, cuja proximidade e
rapidez da enunciacdo intensificam a reiteracdo, tornando o contraste entre elas e as nasais
ainda mais evidente. Pensando na denominacdo desse tipo de consoante, encontramos dois
nomes associados a elas, oclusivas e plosivas. Ambos os nomes aludem a principal
caracteristica dessa classe de consoante que é a de obstruir momentaneamente a saida de ar na
boca para que o fonema seja enunciado em sua liberacdo, assemelhando-se assim a uma

pequena exploséo, o que nos leva a outro elemento reiterado por esses fonemas: a violéncia.

Se anteriormente a torcida das criancas ndo passava de um coro expressando o desejo
de que o baldo falhasse em sua funcdo poética e caisse, 0s versos dessa estrofe indicam uma
transformacéo na atitude da molecada da Rua do Sabédo que passa a utilizar ataques violentos,
como pedradas, para conseguir seu objetivo. Por esse motivo focamo-nos agora no terceiro,
no quarto e no quinto versos, cujas ténicas recaem sempre em uma silaba iniciada por uma
consoante oclusiva, conferindo aos versos um som semelhante ao produzido no momento em
que acontece o atrito entre dois objetos. Ademais, a maneira como estdo dispostos 0s versos,
afastados da margem e terminando quase alinhados uns com os outros reafirma a ideia de que

um obstaculo impede a passagem.

Chamamos ainda atencdo para 0 verso da cantiga popular que abre e fecha a estrofe.
Dado o contetdo semantico dessa estrofe e o que foi descrito anteriormente, a repeticdo
desses versos ajuda a expressar a veeméncia quase desesperada daqueles que percebem a

iminéncia do préprio fracasso.

A (ltima tentativa de impedir a ascensdo do baldozinho pode ser vista na

antepenultima estrofe do poema, constituida por apenas um longo verso:

Um senhor advertiu que os baldes sdo proibidos pelas posturas municipais.
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Esse verso parece-nos especialmente curioso por destoar do restante do poema, uma
vez que introduz a figura de um adulto no entrave que ha pouco se encontrava centrado entre
duas partes pertencentes ainda ao universo da infancia. Apesar da relativa regularidade
acentual (3, 3, 3, 3, (2), 3, (2), 3), tal verso encontra-se bastante préximo da prosa, ja que
temos um periodo composto por subordinagdo, sendo que o pronome relativo “que”
estabelece a ligacdo entre a oracdo principal e a subordinada objetiva direta, ademais a
acentuacdo do verso gera semanticamente um polo de ordem e monotonia, relacionado as leis
e a fala do senhor que a profere. Sendo assim, o verso possui tom um tanto quanto oficial, por
consistir em uma adverténcia dada por uma pessoa em posicdo de autoridade, sendo que,

segundo preceitos morais, criancas deveriam obedecer aos mais velhos.

O vocabulério erudito, a imposicao de regras e a regularidade ritmica que vemos nesse
verso faz lembrar as regras de versificacdo impostas pelo canone da época, em especial a
estética parnasiana que, inclusive, ja havia sido alvo de criticas de Bandeira em seu poema

“Os sapos”.

Contudo, essas derradeiras tentativas de impedir que o baldozinho suba aos céus sdo
recebidas com indiferenca pelo objeto criado pelo menino. Por mais conturbado que se torne o
ritmo nessas duas Ultimas estrofes, o baldo mantém sua ascensdo constante, preservando o

ritmo gue encontrou, e que descrevemos, anteriormente.

Ele foi subindo...
muito serenamente...

para muito longe...

Novamente notamos a acentuacdo de silabas que apresentam vogais nasais, e as
reticéncias ao final dos versos, ambos contribuindo para diminuir o ritmo de leitura do poema.
Aliado a isso, 0 recuo dos versos, em relacdo a margem esquerda da pagina, reitera o

distanciamento do baldozinho tanto do chédo, quanto da Rua do Sabéo.

A Ultima estrofe do poema apresenta o desfecho do embate entre objeto e as criangas
da rua do Sabdo que desejavam sua queda, e entre o baldo e sua prépria dificuldade de

ascensao:

N&o caiu na rua do Sabao.
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Caiu muito longe... Caiu no mar — nas aguas puras do mar alto.

O primeiro verso da estrofe apresenta uma constatacdo, um simples fato que néo pode

ser discutido: apesar de todos os fatores que dificultavam seu voo, o baldozinho contraria a

todos para desempenhar sua funcgéo e ndo cai na rua do Sab&o. O Gltimo verso nos mostra seu

destino final: “as dguas puras do mal alto”, cuja simbologia ¢ muito rica e relevante para o

processo pelo qual o bal&dozinho passou durante o poema, haja visto que Jean Chevalier (1986,
p.53) afirma em seu Diccionario de los Simbolos que:

No menos generalmente, el agua es el instrumento de la purificacion

ritual; del islam al Japon, pasando por los ritos de los antiguos fu-chuei

taoistas (sefiores del agua consagrada), sin olvidar la aspersion de agua

bendita de los cristianos, la — ablucién desempefia un papel esencial. En

la India y en el sureste asiéatico, la ablucién de las estatuas santas -y de los

fieles- (particularmente en el afio nuevo) es a la vez purificacion y

regeneracion. «La naturaleza del agua la conduce a la pureza», escribe

Wen-tse. Ella es, ensefia Lao-tse, «el emblema de la suprema virtud»

(Tao, cap. 8). Es también el simbolo de la sabiduria taoista, pues no tiene

oposiciones; esta libre y sin ataduras, se deja correr siguiendo la

pendiente del terreno. Es la medida, pues el vino demasiado fuerte debe
mezclarse con agua; ese vino es el del conocimiento.

Destarte, depois de todas as provac@es pelas quais o baldozinho passa no decorrer de
seu tempo, ele alforria-se de toda a nocividade humana, decorrente da ignorancia desta, para

encontrar sua libertacdo através da purificagdo alcangada pelas “aguas puras do mar alto”.

Utilizando recursos ritmicos semelhantes aos que ja descrevemos, o0 poeta compde um
verso que foi por nds segmentado em trés partes, conforme as pausas previstas na leitura, pela
pontuacdo grafica. O primeiro (Ca-iu-mui-to-lon-ge...) faz uso das vogais e ditongos nasais
em posicdo ténica para desacelerar o ritmo de leitura e, também, para que o alongamento
dessas vogais evoque na mente do leitor a sensacdo de distanciamento. A segunda parte do
verso nos mostra o local em que descende (Ca-iu-no-mar -), aqui ja ndo vemos mais a
presenca de nasais, no entanto, o “r’ desempenha a mesma fun¢do de alongar a vogal em
“mar”. O terceiro e Ultimo segmento do verso descreve, com mais detalhe, o destino final
desse objeto (nas-a-guas-pu-ras-do-mar-al-to.). Estdo presentes nessa parte todos 0s recursos
sonoros utilizados anteriormente para iconicamente descrever a ascensdo do baldo, porém ha
aqui a substituicdo da nasal pelas letras “r “e “1”, conservando a utilizacdo do mesmo tipo de
consoante, sendo todas classificadas como liquidas. Ainda que sua queda signifique que a

chama que o sustentava e lhe dava o propoésito de iluminar e encantar, tenha se apagado, seu
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fim d&-se num lugar que, mesmo podendo ser escuro, € puro e 0 embalard no movimento das
aguas, cuja dimensdo fica representada no tamanho do segmento que possui 0 dobro de

silabas dos anteriores.

Concluimos a anélise desse poema apontando para um traco que € muito caracteristico
desse texto, a presenca de diversas vozes que se encontram em posi¢do de conflito. Primeiro
temos a voz da tradicdo popular, representada pela cantiga, retomada pela molecada que entra
num processo de embate com a voz do narrador a descrever a feitura do baldo e o seu criador.
Assim como no poema O elefante, de Drummond, em que o eu poético fabrica um elefante
(met&fora da poesia) ignorado por toda recepcdo; aqui o menino fabrica o baldo que €
combatido verbal e fisicamente pelos demais meninos. Sendo assim, 0 eu poético aproxima-se
do fazer do menino, revelando com ele se identificar, enquanto 0s meninos recuperam a
cantiga e o intuito de derrubar e destruir o objeto (poético), uma vez que o substantivo
“maldade” revela as intengdes da molecada, retirando o tom pueril da cantiga e nele

acrescentando outras intenc6es, quando atualizada na voz dos moleques.

Para além do contraponto voz da cantiga/moleques/povo versus voz do eu lirico/filho
da lavadeira, hd a voz do senhor que parece representar o polo da ordem e do cumprimento da
lei, sendo que o que dela destoa € a voz da poesia-baldo que, a revelia da lei, decide sobrevoar
0s céus e romper a escuriddo imensa, alcangando enorme distancia daquela cena inicial e

abrindo o horizonte rumo ao alto mar.

~

Por fim, devemos considerar que ‘“Na rua do Sabao” encontra-se em O ritmo dissoluto,
cuja primeira publicacdo data de 1924. O periodo de composicdo do poema torna-se relevante
por ter sido especialmente conturbado para os escritores e artistas vinculados ao Modernismo,
que receberam muita visibilidade durante a Semana de Arte Moderna, sendo reiteradamente
alvo de rejeicdo por parte da critica acostumada ao canone da época.

“Na segunda noite — 15 de fevereiro — todos o sabem, o publico e os
préprios modernistas, que havera algazarra e pateada. Menotti del
Picchia, em seu discurso, prevé em seu discurso que 0s conservadores
desejam enforca-los, um a um nos finos assobios de suas vaias.” Mas,

apesar da certeza de agitagdo, Menotti, orador oficial da noite, vai
desfiando o ideario do grupo.” (BOSI, p. 337)

Assim como no poema, percebemos nesse momento da nossa histéria literaria um
embate entre duas forgas que possuem perspectivas diferentes, a data de publicagéo ligada a

esse texto nos permite tracar um paralelo entre as partes em conflito no cenario literario da
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época e aquelas presentes no poema, sendo essa mais uma forma de compreender esse texto

poético.

Sendo assim, ao encararmos o baldo como uma metéafora para a poesia, notamos que a
construcdo cuidadosa e zelosamente realizada pelo menino se assemelha ao fazer poético, ao
meticuloso oficio do poeta que se debruca sobre sua poesia, medindo cada palavra usada em
sua composi¢do. Notamos o espelhamento entre a construcdo poética e a criagdo do baldo por

parte do menino, ambos realizados “‘com amor”.

Figurativamente, o poeta mostra o0 processo de criacdo da poesia, sua funcdo, bem
como a resisténcia que encontra um texto literario quando pede a participacdo do leitor no
processo compositivo recriado na leitura. “Na rua do Sabao” apresenta a resisténcia das
criancas, encontrada pelo baldozinho ao ascender, mas também evidencia a poesia como
resisténcia, ja que apesar das adversidades, consegue desempenhar sua funcédo e iluminar, ao

menos em parte, a escuriddo do céu.

4.2. “Sapo-cururu”: a formacio do cidadao

O poema que nos propomos a analisar foi coligido na obra intitulada Mafua do
Malungo, cuja primeira edicdo data de 1948. Neste livro estdo reunidos textos de varias
épocas que constituem jogos onomasticos e versos de circunstancia, 0 que para Sérgio

Buarque de Holanda (1978, p.39) confere “unidade relativa a esta obra”. Ainda para o critico:

[...] as formas mais manifestamente lidicas, apenas predominantes no
Mafua do malungo, se o compararmos aos outros livros do autor,
apresentam complemento obrigatdrio e mesmo fundamental de toda a sua
criacdo poética, e ndo, como por exemplo, nos versos de Mallarmé, um
extravio episédico, ou uma espécie de aparte frivolo, nem, e muito
menos, elemento isolavel, capaz de organizar-se em conjunto autbnomo.
Considerar estes jogos um produto nitidamente secundario assim como
um arrebalde pobre de sua obra central, equivaleria em distinguir em
Manuel Bandeira o poeta “sério” do “frivolo”, partindo de uma antitese
em realidade alheia e indiferente a esfera da poesia.

E certo que ao ler o livro em questdo os apontamentos acima saltam a vista. “Sapo-
cururu”, poema que analisaremos durante este trabalho, apresenta nitidamente aspectos
b 9

ludicos, em especial pela combinagdo de versos da cantiga popular que lhe d& nome com a
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ironia caracteristica desse poeta, elemento que aqui se encontra em abundancia, j& que o texto

escolhido contara o processo de conquista de posi¢do de poder por um sapo.

Facamos primeiramente a leitura do poema em sua completude, uma vez que isso
facilitara a apreensdo das mudangas ritmicas e de alguns elementos essenciais para a analise
proposta, posteriormente voltaremos nossa atencao para partes especificas e elementos que o

compdem.

Sapo-cururu

Sapo-cururu
Da beira do rio.
Oh que sapo gordo!
Oh que sapo feio!

Sapo-cururu
Da beira do rio.
Quando o sapo coaxa,

Povoléu tem frio.

Que sapo mais danado,
O maninha, 6 maninha!
Sapo-cururu € o bicho

Pra comer de sobreposse.

Sapo-cururu
Da barriga inchada.
Vote! Brinca com ele...

Sapo-cururu é senador da Republica.

Manuel Bandeira é amplamente conhecido por ter sido uns dos primeiros poetas
modernistas a fazer uso do verso livre, acdo que Ivan Junqueira (2003) explica ser uma
progressao natural para um autor que, tendo dominado as técnicas habituais, segue para algo
mais desafiador. Ainda sendo essa uma hipotese que condiz com a producdo do poeta, o

poema acima exemplifica algo que mencionamos anteriormente, o uso do verso livre néo
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invalida a produgdo de obras com versos metrificados, artificio bastante praticado por
Bandeira em livros publicados posteriormente a obra Libertinagem (1930).

“Sapo-cururu”, obra composta por 16 versos polimétricos, distribuidos entre quatro
estrofes, possui muitos dos tragos caracteristicos da poesia de tradigdo oral, em especial nas
duas primeiras estrofes do poema, nas quais se misturam 0s versos da cantiga popular
homonima e aqueles de autoria do poeta que, por vezes, apenas modifica uma palavra do

verso original, obtendo, com isso, resultados surpreendentes.

Apresentamos abaixo, para fins de comparagdo, a cantiga popular “Sapo-cururu”,
como registrada por Jurado Filho em dissertacdo que possuia como objetivo estudar as

cantigas de roda brasileiras.

Sapo-jururu
Na beira do rio
Quando o sapo grita, 6 maninhal

Diz que esta com frio.

Dado que a disseminacdo desses textos se da por meio da oralidade, sdo esperadas
pequenas diferencas entre a versao registrada por Jurado Filho e a conhecida por Bandeira,
como a mudanga de “cururu” para “jururu”. Contudo, isso ndo deve interferir no propdsito

deste trabalho.

A primeira quadra do poema tem como dois primeiros versos uma citacdo da cantiga
popular, sendo que se mantém constante em sua metrificacdo, contrario ao que ocorre com a

cantiga popular, cujo terceiro verso possui oito silabas poéticas.

Ao iniciar seu poema com 0s versos da cantiga popular, o poeta cria uma expectativa
ritmica em seu leitor, uma vez que, por serem amplamente conhecidas por diversas geracdes
de brasileiros, seus versos exigem serem cantados, tornando-se quase impossivel Ié-los de

outra maneira; no entanto, 0s versos que seguem em nada se assemelham aos da cantiga.

Ritmicamente, a métrica do terceiro verso, a falta da rima entre o segundo e o quarto
Versos e o inicio onomatopaico dos dois ultimos causam uma quebra na musicalidade que tem
0 proposito de reiterar a surpresa desagradavel expressa pelo eu-lirico. O simpatico sapo que
protagonizava o texto popular é transfigurado em uma criatura repulsiva, efeito que se torna
ainda mais potente pelas onomatopeias que iniciam as exclamagdes e também pela posicao

em que se encontram as caracteristicas desfavoraveis do anfibio, ambas no final dos versos,
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em posicdo tonica, sendo que a vogal “0” seguida pela consoante “r” prolonga a silaba,

oferecendo ao vocébulo “gordo” ainda mais énfase.

A segunda estrofe do poema apresenta-se mais semelhante a cantiga da tradicao oral.
Novamente temos 0s versos iniciais idénticos ao da cantiga que séo agora prosseguidos por
versos que ritmicamente se assemelham aos da cantiga. O esquema de rimas “a b ¢ b” ¢
estabelecido, a acentuacao do terceiro e do quarto versos (Quan|do o |sa|po| coalxa/ Po|vol|léu
[tem| frijo) no poema de Bandeira é respectivamente 1-5 e 3-5, aproximando-se da cantiga que

apresenta acentuadas a 18, a 52 e a 82 silabas e, em seguida a 1% e a 52,

Na segunda estrofe de “Sapo-cururu”, o poeta, tal como ocorre em parddias, realiza
pequenas alteracdes lexicais obtendo éxito ao preservar o ritmo original, a0 mesmo tempo em

que modifica completamente o sentido dos versos.

Na cantiga, o sapo é personificado por possuir sensibilidade ao frio e receber o dom da
fala, afinal o verbo “gritar” ¢ utilizado principalmente em relacdo a seres humanos. Bandeira,
contudo, opta por revogar essa dadiva concedida ao sapo da cantiga, referindo-se a “fala”
desse animal com o verbo “coaxar” que ¢ destinado a designar o som especifico que os

anfibios produzem com a intencdo de encontrar uma fémea para acasalamento.

O som emitido por esse tipo de sapo é bastante desagradavel, mesmo que possa ser
comparado a um canto, ele € mondtono, aspero e grosseiro, necessitando expansao da regiao
do pescoco para ser realizado, o que reforca o adjetivo atribuido a ele no terceiro verso da
primeira estrofe. Por mais que seja incobmodo, quanto mais alto e insistente o coaxar, mais
chances o sapo possui de atrair uma fémea para procriacdo. Se tomarmos, como indica o
poema, 0 sapo como uma metafora para o politico brasileiro, Bandeira, ao destituir o anfibio
do dom da fala, demonstra que o discurso politico, tal qual o som emitido pelo sapo, é
rudimentar, grosseiro e incoerente, no entanto, com seu volume sonoro, consegue ouvintes

que sao seduzidos por essa insistente fala.

Os dois ultimos versos do poema estabelecem entre si uma relacdo de causa e
consequéncia, em que se explicitam os resultados do coaxar. Enquanto na cantiga o grito do
sapo se dava em decorréncia de estar com frio, as alteracbes do poeta fazem com que o frio
seja causado no povo pela fala do animal/politico que continua confortavel justamente por ter

conquistado o apoio do “povoléu”.
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Se até aqui o poeta tinha a preocupacdo de manter um ritmo que fizesse com que o
poema se assemelhasse & cantiga, na terceira estrofe essa necessidade ndo se faz mais
presente. Os versos ndo sao redondilhas menores, ja que a estrofe € iniciada por um verso de
seis silabas poéticas (Que| sa|po| mais| dajnaldo), seguido por trés redondilhas maiores (O]
malnijnha,| 6| malnijnha! //Salpo|-curulru] é o |bilcho //Pra] colmer| de |so|bre|po|sse.),
tampouco ha a presenga de rimas consoantes. Mesmo que 0 poeta rompa, em termos métricos
e rimicos, o padréo da cantiga de roda, a predilecdo por versos da tradi¢do popular permanece,
no caso o0s heptassilabos.

A primeira vez que o interlocutor aparece no poema acontece no segundo verso da
terceira estrofe, momento em que ele é o receptor de uma exclamacgdo com tom de aviso. O
termo “maninha”, além de figurar na cantiga popular, ¢ usado informalmente por pessoas que
desejem se dirigir as suas irmds mais jovens, o que confere ao eu-lirico uma relacdo de
proximidade e irmandade desse interlocutor a quem deseja alertar sobre a desonestidade do

sapo.

Os versos seguintes tentam novamente definir essa figura antagénica que perturba e
ameaca a vida do povo. Interessante ressaltar que a esse animal/politico sdo constantemente
atribuidos adjetivos que o denigrem por serem empregados em poemas de Vviés satirico, para a
caracterizagdo humana do vituperado, tais como “gordo”, “feio”, “danado”. Contudo, o
terceiro verso (Sapo-cururu é o bicho) constitui uma ora¢do com predicado nominal que tem
por objetivo caracterizar 0 sapo como um bicho, ou seja, como um ser-humano que por nao
ter qualidades que o absolvam é sentenciado a ser considerado um animal, no sentido figurado
do termo. O verso seguinte, iniciado pela preposicdo “pra”, estabelece uma relacdo de
finalidade e indica que o sapo ¢ habil “Pra comer de sobreposse”, ou seja, excessivamente,

como a maioria das personalidades que se tornam politicos no Brasil.

A cantiga popular é evocada na quarta estrofe pela Gltima vez no poema. Novamente
temos versos que caracterizam o sapo, porém se o primeiro verso é idéntico ao da cantiga, 0
segundo sofre uma modificacdo no poema de Bandeira, ele ndo € mais “da beira rio”, mas sim
“da barriga inchada”, algo que simboliza a abundancia a que esse bicho estd acostumado,
contrastando com as dificuldades passadas pelo “povoléu que tem frio”. Assim, o poeta
demonstra que o declinio na qualidade de vida da maioria significa melhoria das condicGes

em que Vvive 0 sapo.
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O décimo quinto verso do poema se inicia de maneira inusitada, com uma Unica
palavra em destaque (Vote! Brinca com ele...), porque exclamada, sendo que 0 mais curioso €
0 sentido ambiguo que possui. Em algumas regides do Brasil, “vote”, com a vogal “0”
fechada, é empregada na fala cotidiana como uma giria e pertence a classe de palavras da
interjei¢do exprimindo nojo, repulsa, cujo sindnimo seria “credo”. A outra possibilidade seria
entender tal palavra como um verbo, que vem conjugado no modo imperativo e estabelece
uma ordem para que seja exercido o papel civico do cidadao brasileiro, que é duplamente um
direito e uma obrigacdo imposta pelo governo. Escolher uma das opgdes semanticas dessa
palavra ndo é nosso objetivo, afinal sua polissemia enriquece o estudo desse poema.

A oracdo seguinte a ordem ou expressdao nao se encontra completa, mas é novamente
iniciada por um verbo no imperativo, agora conjugado na segunda pessoa do singular,
mostrando maior proximidade com o interlocutor: “Brinca com ele....”. Se antes tinhamos um
ato sério pertencente ao universo adulto, agora temos um verbo que destoa completamente
disso, ja que evoca ludicamente a ingenuidade do mundo infantil, onde as coisas existem com

0 Unico proposito da diversdo e podem ser modificadas facilmente pela imaginacao pueril.

Contudo, a ingenuidade traz consequéncias, encarar o sapo/politico como um bicho
inocente, sem malicia e envolver-se com ele ndo é prudente, pois, contrario ao que acontece
no universo da crianga, os resultados ndo podem ser modificados quando percebemos que
cometemos um erro. O emprego das reticéncias no final do verso tem justamente a funcéo de

causar certo mistério guanto aos eventos que seguem.

O ultimo verso do poema quebra definitivamente o ritmo que vinha sendo transgredido
e refeito anteriormente. Contrario ao que ocorre com 0S Versos anteriores que, apesar de
polimétricos, tendem a se ater a métricas mais recorrentes na tradigdo oral, o décimo sexto
verso € um alexandrino que, possuindo o dobro da quantidade silabica dos demais, em nada se

assemelha a eles (Sa|po|-culru|ru |é |se|naldor| da |Re|pulblica.). Vejamos o que diz sobre esse

tipo de verso Décio Pignatari, em O que é comunicagao poética (2011).

6) Verso de 12 silabas

E chamado de verso alexandrino. Em geral, é um verso “nobre”, solene.
Muitas vezes, porém, os poetas tratam de quebrar-lhe a solenidade, [...]

H4 trés tipos de versos alexandrinos:

com acento na 4% , na 8% e na 122 silabas. E 0 mais comum e facil:

com acento na 6% e na 122 mas de tal forma que o acento na 62 recaia numa
palavra oxitona, dividindo o verso em duas partes iguais (hemistiquios);
também com acento 62 mas recaindo em palavra paroxitona terminada em
vogal atona, que deve emendar (fazer elisdo) numa vogal atona da palavra
seguinte, para formar a 7° silaba. E o mais cheio de truques, o “nobre dos
nobres”. (p.35)
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Como diz Pignatari, o alexandrino ¢ comumente um verso “nobre” que ndo pertence
ao tipo de producdo poética como a cantiga popular, motivo pelo qual sua presenca seja
curiosa e mereca mais atencdo. O conteldo seméntico do verso diz respeito a ultima
caracterizacdo do sapo. Neste verso hd uma ora¢do com predicado nominal, cujo predicativo
do sujeito ¢ “senador da Republica”. Pensando na mudanca social pela qual passa o
sapo/politico, que a partir desse momento deixa de se “misturar” com as camadas menos
privilegiadas da sociedade, seria possivel pensar que a escolha do alexandrino tenha sido feita
também para refletir tal situacdo. Todavia, a acentuacdo do verso ndo segue 0 esquema
previsto pela tradicdo conforme exposto por Pignatari, uma vez que Bandeira acentua a 12, a

5%, a 9% e a 12% silabas, reiterando o aspecto “torto” de tal ocorréncia.

N&o é muito frequente encontrar poemas na obra de Bandeira cujo objetivo seja fazer
uma critica a sociedade, contudo, fica claro que este € um desses casos raros. Resta que nos
perguntemos o objetivo do poeta ao escolher uma cantiga de roda pertencente ao universo

infantil para censurar a politica brasileira.

Para isso, recorremos ao poeta e critico Méario de Andrade, a quem devemos muitos
dos estudos publicados sobre a cultura e a masica brasileiras, dentre eles a obra que se intitula
Dicionario musical brasileiro. Ao definir o termo “acalanto”, Andrade utiliza como exemplo
a cantiga “Sapo-cururu”: CANTIGA DE NINAR (s.f.) — Cantiga para adormecer crianca,
mesmo que acalanto. Segundo Renato Almeida, “¢ uma cangdo ingénua, sobre uma melodia
simples, com que as maes ninam os filhos (...)” (Histdria da musica brasileira, 1942, p. 106).
(DM — AM) (1989, p.104)

Duas coisas nos chamam atencdo ao ler esse verbete, a primeira € o carater ingénuo da
cantiga, a segunda o fato de se destinar a criancas, elemento que nos faz recordar as palavras
de Bandeira ao falar sobre seu primeiro contato com a poesia, fundado na leitura de textos
populares. 1sso conduz a face formativa desse tipo de texto, afinal eles estdo presentes na base
de nosso desenvolvimento, fazendo parte da infancia da maioria, sendo de todos o0s

brasileiros.

N&o seria incorreto pensar que esse trago da cantiga de ninar se assemelha ao poema
de Bandeira, uma vez que o poeta faz uma critica justamente a formacao do cidaddo brasileiro
que, devido a sua ingenuidade, deixa-se enganar por pessoas desonestas que ao alcangar o

poder tém apenas a defesa de seus proprios interesses em mente. A farsa vivida pela
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populacdo é desmascarada apenas quando parece ser tarde demais para reverté-la. O carater
circular do texto poético poderia indicar que as agdes descritas nele também sdo circulares,
hipdtese que ndo se deve descartar, afinal o texto e suas criticas continuam atuais, mesmo

apos sessenta e nove anos de sua composicao.

E comum encontrar poemas na obra de Bandeira nos quais o ritmo é cuidadosamente
construido verso a verso, espelhando de alguma maneira seu contelido semantico, no poema
que lemos o contrario se faz verdade. A partir da leitura do texto na integra percebemos
plenamente seu ritmo de acalanto em processo de gradativa desconstrucéo, de tal forma que se
torna incbmodo, para o leitor, o desenvolvimento do texto e o andncio da situacéo politica da
Republica. Além disso, a quebra de expectativa estabelecida desde o inicio, no titulo e nos
primeiros versos do acalanto, realca as modificacdes realizadas no decorrer do texto e na

mensagem que carrega.

4.3. Cotejo dos poemas analisados

Os dois poemas aparentam tratar de temas completamente distintos, poesia e politica,
mas, se melhor analisarmos suas relacdes, é possivel perceber alguns pontos em comum. Um
deles € a critica a algumas préaticas populares extremamente comuns no Brasil, tal qual a
desvalorizacdo da literatura popular em geral, e da poesia popular especialmente, pelo
publico, no caso do primeiro poema estudado, e a falta de zelo e senso critico ao eleger

governantes, no segundo poema.

Além disso, o ritmo das cantigas populares, cuja importancia para a tradicdo oral
ressaltamos no inicio da pesquisa, € cuidadosamente desconstruido ao longo dos dois poemas
lidos, 0 que parece constituir uma maneira de reiterar, através da forma, o desprezo do poeta
por essas praticas politicas e pela falta de cuidado do povo ao votar, a¢cbes que constituem
verdadeiro problema para a populacdo brasileira. Ndo devemos nos esquecer de que ao citar
0s versos das cantigas populares, o poeta retoma vozes de geragdes de brasileiros que ja os

declamaram, o que torna a desconstrucéo dos versos e de seu ritmo ainda mais simbdlica.

Sendo assim, o didlogo com a tradi¢do oral brasileira, estabelecido por Bandeira,

potencializa a critica a certos costumes brasileiros. Ao utilizar palavras conhecidas por todos,
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0 autor engloba nesse parecer negativo, ndo apenas um grupo de pessoas, mas as matrizes de

formacé&o da nossa cultura, conforme anunciou Antonio Candido:

(...) na histéria brasileira deste século [século XX], tém sido ou podem ser
considerados formas de nacionalismos o ufanismo patrioteiro, 0 pessimismo
realista, o arianismo aristocratico, a reivindicagdo da mesticagem, a
xenofobia, a assimilacdo dos modelos europeus, a rejeicdo destes modelos, a
valorizacdo da cultura popular, o conservantismo politico, as posi¢cdes de
esquerda, a defesa do patriménio econémico, a procura de originalidade, etc.
etc. (...) Esta flutuagéo e esta variedade mostram que se trata de uma palavra
arraigada na propria pulsacdo da nossa sociedade e da nossa vida cultural.
(CANDIDO, 2004, p.224).

Podemos afirmar que a retomada da tradicdo, expressa na cantiga, em “Na rua do
sabdo”, e no acalanto, em “Sapo cururu”, instaura algumas matrizes ritmicas de nossa
sociedade, sendo elas o encontro de vérias vozes e culturas, bem como tragos do sistema

politico brasileiro, marcado por discursos de seducdo ou intimidacao.
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CAPITULO5
Os acalantos bandeirianos

Um dos primeiros contatos que temos com a poesia em nossa vida ndo acontece na
sala de aula ou mesmo em sua forma registrada em livro, em vez disso ela se apresenta em um
ambiente muito mais familiar, quando o individuo se encontra ainda em tenra idade, no
momento em que seu guardido, aquele que zela pelo seu bem-estar, canta com o intuito de
fazé-lo dormir. A cantiga entoada nessas situacdes apresentam nome bastante sugestivo por
conter em si um traco extratextual que caracteriza esse tipo de poema: acalanto. Como o
préprio nome diz, esta classe de cantigas tem o propdsito de acalantar a crianca, adormecé-la
e, em determinados momentos, confortar e consolar. Verissimo de Melo (1981, p. 27) define
acalanto:

Acalantos, (1) cangdo de ninar, cantigas para embalar meninos, de
adormecer, de berco ou de nanar no Brasil; entre 0s nossos indigenas,
cantigas de macuru, (berco, em nhengatu); cantigas de arrolar (arr6lo), de
embalar, acalentar em Portugal; berceuse em Franca e na Bélgica; cancion
de cufia, ninera ou nanas em Espanha e alguns paises sul-americanos;
rurrupatas no Chile; ninne, nanne ou cantilena na Italia; lullaby na
Inglaterra e Estados Unidos; wiegenlied na Alemanha; lulla na Suécia; lulle
na Dinamarca; lollen, lullen na Holanda; kalebka na Pol6nia; wiegenzang

na Maced6nia; sdo 0s pequenos cantos entoados pelas maes ou amas-pretas
para adormecer criangas ou consolar menino chordo, doente ou malcriado.

A fala de Melo nos proporciona além de uma definicdo para esse tipo de cantiga e as
denominacdes que podemos encontrar para ela, um elemento bastante interessante que
permite tomar consciéncia de uma préatica cultural que se mostra comum a diversos paises e
culturas diferentes: o costume de utilizar o ritmo cadenciado com o objetivo de fazer uma

crianca adormecer.

Em seu Dicionario do folclore brasileiro, Luis da Camara Cascudo cita Renato

Almeida para apresentar algumas das principais caracteristicas da cantiga de ninar:

Cantiga de Ninar: “O acalanto, cangdo ingénua, sobre uma melodia muito
simples, com que as maes ninam os filhos, é uma das formas mais
rudimentares do canto, ndo raro com uma letra onomatopaica, de forma a
favorecer a necessaria monotonia que leva a crianga a adormecer. Forma
muito primitiva, existe em toda parte e existiu em todos os tempos, sempre
cheia de ternura, povoada as vezes de espectros de terror, que 0S Nnossos
meninos devem afugentar dormindo. Vieram as nossas de Portugal, na sua
maior parte, e vdo passando por todos os bercos do Brasil e vivem em
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perpétua tradi¢do, de boca em boca, longe das influéncias que alteram os
demais cantos.” (1942, p. 106 apud CASCUDO, 1962, p.8)

Como vimos a partir dessas consideracdes, os artificios sonoros que contribuem para a
construcdo de um ritmo mondtono sdo tipicos da cancdo de ninar, pois as surpresas que 0O
ritmo ndo mondtono provoca no leitor seriam contraproducentes para o estabelecimento da

inconsciéncia do sono.

Além desses tracos, realcamos um aspecto tematico dos acalantos, apontado por
Cecilia Meireles, e retomado por Verissimo de Melo “‘A maior parte das cantigas de ninar
brasileiras, - escreveu Cecilia Meireles, - obedece a um tema que se poderia denominar: ‘O

2

menino ameacgado.”” O tema tem trés aspectos principais: O anlncio, a atracdo € o

afastamento do perigo.” (MELO, 1981, p.30)

Com base nessas consideracdes, pretendemos apontar os dialogos estabelecidos por
Manuel Bandeira de dois de seus poemas com o género popular acalanto, fortemente presente
na tradicdo oral brasileira. Os dois textos a serem analisados no decorrer deste capitulo sdo “O
menino doente” e “Acalanto para maes que perderam o seu menino”, interessante ressaltar

que cada um deles faz parte de momentos bem distintos da producdo literaria de Bandeira.

5.1. “O menino doente”: as relacoes entre som e sentido

O poema de Bandeira que estudaremos a seguir tem inicio com a apresentacdo do
menino adormecido que da titulo a obra. A situacdo descrita é a vigilia que faz a mée da
crianca para zelar de seu filho doente. Quando por fim ela adormece, embalando o sono do
menino com um acalanto, uma outra figura materna, a santa, assume seu lugar, continuando a

cantiga.

Transcrevemos 0 poema para que sua leitura seja realizada na integra, antes de
partirmos para a analise que, apesar de contemplar todas os versos do poema, acontecera por

partes e, por esse motivo, ndo € ideal para a apreensao do ritmo como um todo.

O menino doente
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O menino dorme.

Para que 0 menino
Durma sossegado,
Sentada a seu lado

A méezinha canta:

- “Dodoi, vai-te embora!
“Deixa o meu filhinho.

2

“Dorme... dorme... meu...’

Morta de fadiga,

Ela adormeceu.
Ent&o, no ombro dela,
Um vulto de santa,
Na mesma cantiga,
Na mesma voz dela,
Se debruga e canta:
-“Dorme, meu amor.

“Dorme, meu benzinho...”

E 0 menino dorme.

Segundo poema do livro O ritmo dissoluto, “O menino doente” ¢é parte, como ja
dissemos, do momento de consolidacdo dos tracos caracteristicos do estilo poético de
Bandeira. Isso fica evidente ao observarmos que apesar de ter sido construido em versos
pentassilabos, apresenta variacGes acentuais, mistura de versos brancos e versos rimados,
além da tematica prosaica, pela qual o poeta mostra predile¢do, sendo tragos recorrentes da

obra de maturidade do autor.

Feitas essas consideragdes, partimos para a analise do poema, cujo titulo j& apresenta a
personagem motivadora da cantiga com um de seus tragos principais que anuncia a
complicacdo enfrentada por ele e por aqueles com quem possui algum lago afetivo, encontra-

se doente.
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Conquanto esse estado preocupe sua mde, o eu-lirico inicia o poema apresentando o
menino que, ao que tudo indica, encontra-se num estado de calma, induzido pelo sono. A
primeira estrofe, constituida por apenas um verso, é destinada a descrever a crianca. O verbo
que aparece no verso, mesmo estando na voz ativa, ndo anuncia a ideia de movimentacgéo. Sua
intransitividade faz com que o poema adquira logo de inicio uma qualidade de inatividade que
dita o tom de tranquilidade que o perpassa. Contribui, também, para esse efeito, 0 verso
pentassilabo possuir acentuacdo na 3% e na 52 silabas métricas (O| me|nijno| dor|me.), sendo
que a Ultima é prolongada pela presenca do “r” que acompanha a vogal aberta e arredondada

“0”. Tais artificios promovem uma atmosfera serena, aproximando o poema, desde o primeiro

verso, do ritmo lento e tranquilo das cantigas de ninar.

A segunda estrofe tem inicio com a voz do eu-lirico a observar e narrar a cena prosaica
que ali se desenvolve. Esses versos apresentam certa variagdo quanto a sua acentuacdo,
porém, esperamos evidenciar os procedimentos formais empregados pelo poeta para manté-

los cadenciados.

Os versos de numero dois e trés sdo acentuados na primeira e na quinta silabas
poéticas (Palra |que o] me|nijno// Dur|ma |sos|se|galdo,), 0 que constitui uma pequena variacdo
em relacdo aos subsequentes, sendo que 0 quarto verso possui acentos na segunda e na quinta
silaba (Sen|ta|da a| seu| la|do). Essa pequena diferenca acentual pouco influencia o ritmo dos
versos, fato que podemos atribuir a assonancia da vogal aberta e ndo arredondada “a” e a
aliteragdo das fricativas “s” e “z”, bem como & rima sossegado/lado. E nesses versos que
somos apresentados a méde do menino que vela por seu sono, cantando para acalenta-lo, com a

esperanca de que a doenca que o aflige, o deixe.

E justamente a voz da mie do menino que ouvimos, nos versos de nimero 6, 7 e 8,
ainda na segunda estrofe. Esses correspondem a cantiga entoada por ela e anunciada
anteriormente. Mesmo ndo sendo uma citacdo direta de uma cantiga popular, é impossivel
negar a semelhanca que existe entre ela e o acalanto de origem popular, registrado por
Verissimo de Melo (1981, p.29) que apresentamos abaixo:

Jacaré-tutu,
Jacaré-mandu,

Tutu vai-t’embora
N&o pega 0 meu filhinho.



61

Ambas as cantigas constituem tentativas maternas de afastamento de uma ameaca a
vida de seus filhos. No caso do acalanto citado, o intuito é espantar uma criatura mistica, um
monstro tal qual um bicho-papédo, velho conhecido das criancas brasileiras que, por sua vez,
diante da ameaca, procuram refGgio com seus pais. Ja a cantiga cantada pela mae, no poema
de Bandeira, tem a intencdo de repelir uma doenca que aparenta assustar ndo apenas o
menino, como também a ela, a mée. A partir disso, notamos que 0 poeta constréi seu acalanto
de modo a fazer com que os principais elementos tematicos e estruturais das cantigas

populares figurem em seus poemas.

Existe na fala da mae uma certa mudanca ritmica que parece conferir a figura materna
um timbre préprio, marcado por trés silabas acentuadas nos versos (“Do/doi,/vail-
teem/bo/ra!// “Dei/xao/meul/fi/lhi/nho.// “Dor/me... /dor/me... /meu...””). No entanto, o ritmo
cadenciado dos acalantos mantém-se presente na fala da méae, com a exce¢éo do oitavo verso,
quando o ritmo de leitura diminui por conta das reticéncias e do alongamento das vogais
tbnicas diante da presenga do subsequente “r” que as prolonga, insinuando o adormecer

materno.

A manutencédo da cadéncia ritmica desses versos da-se pelo emprego de dois artificios,
0 primeiro € a acentuacdo dos versos de numero 6 e 7 que apresentam suas tonicas na 22, na 32
e na 5% e na 1? na 3% e na 5° silabas, respectivamente, e o segundo € a assonancia na vogal
aberta e arredondada “o0” e a aliteragdo na consoante oclusiva “d”, sons que se espalham pelos

trés versos cantados pela figura materna.

O inicio da terceira estrofe constitui um relato sobre o que se passa com a méae e 0s
subsequentes acontecimentos que tém lugar apds o seu adormecimento. O nono e o décimo
versos (Morlta |de [fa|dilga// E|laaldorjme|ceu), que abrem a estrofe, confirmam ter sido a
fadiga o que a fez interromper o canto. Aqui, como ocorrido nos versos que iniciam a segunda
estrofe, a acentuagdo acontece na primeira e na quinta silabas poéticas, sendo que temos
somente duas tonicas, o que confere ao verso um ritmo fundado no predominio da atonicidade

para um ambiente de atmosfera isenta de sobressaltos advindos da presenca de silabas ténicas.

A santa surge para dar continuidade ao trabalho da méae e nos leva a pensar em outra
caracteristica da cangé@o de ninar, sobre a qual nos fala Verissimo de Melo (1981, p.27-28):
[...] os bichos ou péssaros horripilantes em cima do telhado, a noitinha; os

espectros, os fantasmas lendarios, perseguidores dos meninos que custam a
dormir [...] ou procurando despertar no nené um sentimento contrario, de
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bondade e amparo divinos: a presenca dos santos, Menino Jesus, Senhora
Santana, 0s anjinhos.

Dessa maneira, Bandeira, a0 compor seu poema, procura também trazer para o ambito
de seu texto, personagens que fazem parte do imaginario popular, o ser horripilante que
ameaca a crianca vem representado pela doenga, como ja dissemos, e a santa aparece como
uma entidade dotada de bondade que conforta a crianca e sua mée quando lutam contra essa
entidade maligna.

Voltando para o aspecto ritmico, nos versos nimero onze, doze, treze, catorze e quinze
(En|téo,| noom|bro| de|la,// Um |vuljto |de |san|ta// Na| mes|ma| can|ti|ga, //Na| mes|ma| voz
|de|la, //Se |de|brulca e |can|ta:) a acentuacdo modifica-se levemente — reforcando o aspecto
de transicdo desses versos: a mée deixa 0 canto e a santa o recebe — sendo tonicas a segunda e
quinta silabas poéticas, excetuando o décimo quinto que recebe as tdnicas na terceira e quinta
silabas. Assim como demonstramos nos versos que representam a fala do eu-lirico narrador,
na estrofe anterior, também esses trazem a aliteracdo do som fricativa, sendo representado
pelas letras “s”, “z” e “¢”, e assondncia em “a” e “e”. A rima consoante “santa/canta” e a
repeticdo do vocabulo “dela” ao fim do décimo primeiro ¢ do décimo quarto versos, aliados
ao paralelismo sintatico no décimo terceiro e décimo quarto versos contribuem para conceder
a eles uma musicalidade bastante acentuada, reforgando a ideia de continuidade entre o canto
da mée e o da santa, e agindo a semelhanca de um preltdio a cantiga que sera entoada pela
figura da santa que vela pelo menino quando a mae ja nao possui forcas para tal.

As consideracbes de Jakobson (2003, p.153), mencionadas no inicio deste trabalho,
acerca da repeticdo de determinados sons para a construcdo de significados no texto poético
fazem-nos refletir sobre a repeticdo, no acalanto, de fonemas fricativos que reverberam por
quase todo o poema, constituindo uma “acumulagdo, superior a média” desse tipo de fonema,
e funcionando como uma maneira de ampliar os sentidos do poema ou mesmo reiterar as
ideias expressas pelo plano do contetudo. Segundo Cagliari e Massini-Cagliari (2001, p.108 e
122), as consoantes cujo modo de articulagdo é fricativo, ttm como caracteristica um som
produzido a partir do estreitamento da passagem de ar em algum ponto do aparelho fonador,
de modo que o ar, ao passar por esse ponto, produza friccdo. Comparando a qualidade sonora
dessas consoantes a de outras classificadas como oclusivas — que necessitam do fechamento
completo da passagem de ar pelo aparelho fonador, e sua subsequente abertura para serem
produzidas, o que aproxima seu som ao de uma pequena explosdo — por exemplo, percebemos

gue os sons fricativos sdo mais suaves. No contexto em que estdo inseridas no poema, essas
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consoantes parecem reforcar a suavidade necessaria ao som da cantiga para que esta embale o
sono do menino, sem perturba-lo, constituindo, portanto, um canto realizado de maneira

sussurrada.

Assim como previsto pelo eu-lirico, a santa continua a cantiga no mesmo ritmo da mée
da crianga. Mencionamos anteriormente que esta voz parecia possuir um timbre préprio, uma
vez que o nivel sonoro do poema altera-se consideravelmente durante a fala das figuras
femininas. Se na voz do narrador percebemos o predominio das consoantes fricativas e vogais
abertas ndo-arredondadas, a cantiga da mée e da santa € marcada pela consoante oclusiva “d”
e pela vogal aberta e arredondada “o0”. E justamente a abundancia dessas vogais que faz com
que a rima filhinho/ benzinho se sobressaia, pondo em evidéncia um dos poucos momentos
em que a vogal “i” aparece no poema em posi¢ao ténica. Ao verificarmos 0s outros momentos
em que isso acontece, notamos que esse fonema esta espalhado pelo poema e estd,

3

majoritariamente, vinculado a figura do menino. O diminutivo “-inho”, muitas vezes
empregado na lingua portuguesa para expressar carinho, parece reforcar o amor que essas
mulheres nutrem pelo menino e que as fazem vigiar seu sono quando se encontra enfermo.
Nesse ponto, se faz relevante um apontamento de Méario de Andrade, em texto publicado em
Manuel Bandeira: verso e reverso (1987), acerca da poesia de Bandeira, no qual destaca a
utilizacdo do diminutivo como um trago de sua poética:
E aparece um defeito saboroso do Ritmo dissoluto: a mania de diminuir
tudo, carinhoso, por sossegado amor. Com certeza ele ndo reparou que
exprime por diminutivos tudo o que ama. Quando a gente encontra um
diminutivo, j& sabe, o poeta estd num assomo de ternura. [...] Mas na obra
dos verdadeiros poetas os defeitos tém tanto interesse como as qualidades.

S&o muitas vezes caracteristicos e um verdadeiro elemento de grandeza até.
(1987, p. 80)

O apontamento de Mério de Andrade so faz reforcar o aspecto afetivo que se encontra
bastante presente nesse poema de Manuel Bandeira e que € caracteristico da cancdo de ninar,
pois fazer uma crianca adormecer com uma cangdo implica o ato de cuidar, com todo o

envolvimento emocional necessario a agéo.

A Ultima estrofe do poema, assim como a primeira, € composta por apenas um verso
similar aquele que inicia 0 poema, acrescentando-se apenas a conjuncdo coordenativa aditiva

e”, no inicio. Essa circularidade do poema, pode ser vista como uma maneira de reforcar o

aspecto estatico dessa crianga adormecida. Voz e siléncio acalantam menino e mae.
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Bandeira “pinta” um quadro em que as trés figuras — menino, mée e santa - formam
uma composicdo pautada na unidade e harmonia, sendo que a circularidade, anunciada no

ultimo verso, da manutencéo a serenidade da cena dos sujeitos adormecidos.

Interessante notar que esse é o Unico verso, ao lado daquele que compde a primeira
estrofe, a aparecer sozinho em uma estrofe, coisa que acontece duas vezes no poema e coloca
as estrofes de abertura e encerramento em relacédo paralelistica. Considerando que o texto em
questdo e formado por apenas quatro estrofes, isso significa que a metade delas é dedicada a
reforgar a ideia de que o menino encontra-se dormindo, estado que consegue ser mantido do

comeco ao fim do texto.

O critico literario italiano Umberto Eco faz algumas considera¢fes sobre a forma

como deve ser lido um poema, sendo elas relevantes para a compreensdo do efeito que o
isolamento desses versos promove:

O segundo critério é visual, grafematico ou, se preferem, gramatoldgico: a

poesia, como ja foi dito, muda de linha antes que a pagina tenha acabado.

Deve existir uma razdo. Nos caligramas, nos carmes figurados, na poesia

espacada de Mallarmé, a razdo é exatamente gramatolgica. Na poesia

tradicional, e em grande parte da poesia moderna, a razdo é fonica. Fonica

e ndo fonoldgica, e por conseguinte ndo gramatical, ndo linguistica, quando

muito tonémica, paralinguistica, supra-segmental. Mudar de linha sugere
um suspiro, imp8e uma pausa. (1985, p. 238)

No excerto, Eco discorre sobre as diferencas existentes entre poesia e prosa, tentando
encontrar tracos singulares de cada género. A conclusdo a que chega o critico é de que a
mudanca de linha ou cesura, antes de acabar a pagina, € uma das principais caracteristicas da
poesia, justamente porque o0 metro e o fim do verso impdem um certo tipo de leitura que é de
grande importancia para criacdo de sentido e de ritmo no texto poético e em nada se
assemelha ao tipo de enuncia¢do com o qual estamos acostumados no cotidiano, que é tipico

da prosa.

Atentando para a posicdo grafica em que se encontram os dois versos que falam
diretamente sobre o menino, vemos a sua volta apenas o vazio branco da pagina. No nivel
sonoro, o fim do verso exige uma pausa prolongada na enunciagdo, como ressalta Umberto
Eco, rodeando-os de siléncio. A separacdo desses versos das outras estrofes passa a ideia de

auséncia, de isolamento do menino de tudo que se passa a seu redor.
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O afastamento, estabelecido pelo poeta, entre a crianga e as duas figuras que velam por
ela pode ser explicado por diversos motivos. O primeiro e mais simples é que o estado
inconsciente, imposto pelo sono, o impede de participar dos eventos que ocorrem nesse
periodo. O segundo esta relacionado a natureza do inimigo que o menino enfrenta, ja que,
apesar de toda a ajuda e tratamento que possa receber e toda companhia que o conforte, a
doenca ainda é algo que deve ser enfrentado de maneira solitaria, além de impor limitacGes
que o diferenciam das outras pessoas, tornando-o alheio até mesmo aos acontecimentos mais

simples e habituais.

Essa Gltima interpretacdo nos leva a considerar a possibilidade de a doenca n&o ter
sido superada, em cujo caso “dormir” seria considerado um eufemismo para “morrer”. Tal
leitura pode ser fundamentada por ser a morte um tema recorrente na poesia de Bandeira que
ndo ¢ estranho ao uso de eufemismos para se referir a ela. No poema “Consoada”, a morte foi
tratada como “indesejada das gentes”. Em “Profundamente” encontra-se outro caso em que o
poeta usa o verbo dormir, dessa vez acompanhado pelo advérbio “profundamente”, para
indicar a morte das pessoas que se encontravam nesse estado. No caso do poema “O menino
doente”, essa associagdo dormir-morrer € ainda corroborada pela transi¢do de planos em que o
menino aparece dormindo, enquanto inicialmente a mée, um ser pertencente a esfera do real, o
acalanta para que siga dormindo. Na terceira estrofe, quem assume essa tarefa é a santa, uma
personagem pertencente ao mundo espiritual, sendo que tal mudanca alude a possibilidade de
que o menino também mude de plano. Sobre essa tematica, tdo presente na poética
bandeiriana, citamos lvan Junqueira (2003, p. 278):

Ja em O ritmo dissoluto, porém, essa aceitacdo da morte se patenteia de
forma tacita e irremissivel. Poemas como “O siléncio”, “Na soliddo das
noites umidas” (estes também vinculados a ébvias implicagdes eroticas),
“Felicidade”, “Quando perderes o gosto humilde da tristeza...” e “Noite
morta” nos ddo prova cabal de que Bandeira ja passara a incorporar a ideia
da morte a sua rotina cotidiana. Convém assinalar, ndo obstante, que, nesse

estagio evolutivo de aceitacdo, ainda esta implicito o desejo manifesto do
poeta pela morte.

Ivan Junqueira, nessa parte de seu Testamento de Pasdrgada, procura mostrar as
mudancas na forma de tratamento desse tema nas obras de Bandeira. Conforme a citagéo
acima, em Ritmo dissoluto o poeta aceita a ideia da morte, passa a incorpora-la a rotina
cotidiana, porém nesse momento de sua obra essa questdo é ainda algo individual, passando

posteriormente a ser encarada de maneira coletiva, como um conceito da morte.
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O poema que viemos discutindo parece se encaixar no que foi dito por Junqueira.
Apesar do tom melancélico que possui, a morte é nele encarada como algo que faz parte de
nosso cotidiano e na qual existe certo conforto, nele representado pela santa que assume o

papel de figura materna.

Terminaremos nossa leitura do poema com algumas consideragdes acerca do ritmo.
Durante a analise dos elementos sonoros dissemos que 0 poeta procura aproximar o ritmo do
poema daquele da cancdo de ninar, sendo que isso € realizado com técnicas analogas,
primeiro na voz do eu-lirico e depois nas vozes semelhantes, como diz o préprio poema, das
figuras maternas representadas pela mde e pela santa, mas de modo a distinguir ambas
“cantigas” quanto a som e sentido, uma vez que conservando as caracteristicas do acalanto, o

poeta cria ritmos diferentes para a voz do eu poético e para as vozes da mae/santa.

5.2. “Acalanto para as maes que perderam o seu menino”: o poeta e seu leitor

Incluido em Estrela da tarde, livro cuja primeira publicacdo data de 1960 e, portanto,
pertence a um momento de maturidade do poeta que, como falamos outrora, caracteriza-se
pela utilizacdo de versos livres e/ou metrificados, ja que as regras que regem esses Ultimos séo
subvertidas a fim de atingir o efeito desejado pelo poeta, em “Acalanto para as maes que
perderam o seu menino” o eu lirico demonstra o desejo de acalmar e reconfortar a figura
materna que sofreu uma perda significativa. Para tanto, ele assegura ndo ser nenhum ente
ameacador, e sim alguém familiar que vive em sua memdria e muito Ihe ofereceu no passado

para agora incentiva-la a encontrar refligio para a dor em seu sono.

Realizaremos primeiramente a leitura do poema em sua completude para que

posteriormente atentemos para partes especificas e elementos que o compdem.

Acalanto

Para as maes que perderam o seu menino

Dorme, dorme, dorme...
Quem te alisa a testa

Nao é Malatesta,
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Nem Pantagruel

- O poeta enorme.
Quem te alisa a testa
E aquele que vive
Sempre adolescente
Nos oasis mais frescos

De tua lembranca.

Dorme, ele te nina.

Te nina, te conta

- Sabes como é -,

Te conta a experiéncia
Do vario passado,

Das varias idades.

Te oferece a aurora
Do primeiro riso.

Te oferece 0 esmalte
Do primeiro dente.

A dor passara,
Como antigamente

Quando ele chegava.

Dorme... Ele te nina
Como se fosses hoje

A sua menina.

Como o préprio nome ja diz, esse poema ¢ um acalanto, tipo de cantiga que se
encontra intrinsecamente ligada ao periodo formativo de uma crianca e aos lacos afetivos
estabelecidos entre mée e filho. Temos, portanto, um texto escrito com a intengéo de embalar

uma crianga, apresentando um ritmo bastante cadenciado, quase monétono.
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Enquanto a sonoridade do poema de Bandeira mostra-se cadenciada por versos
pentassilabos, caracteristicos da tradicdo popular, com acentuacdo relativamente constante,
uma coisa destoa do que é usual e deve por isso ser considerada ao realizarmos um estudo
sobre a obra: a inversao de papeis estabelecida no titulo do poema. Ao contrario do que dizem
os teoricos, como Mario de Andrade (1989, p.104), a quem ja citamos nesse trabalho, e do
que acontece em outros poemas do autor como “O menino doente” ou mesmo daquilo que a
experiéncia nos faz esperar, a pessoa acalantada nesse poema nao € uma crianga, mas sim uma
mulher adulta que perdeu o destinatario de seu carinho e conforto e, agora, vé-se em uma

posicao fragilizada.

Nos primeiros quatro versos do poema, a repeticdo do verbo dormir, no imperativo
afirmativo, no verso de abertura do poema, é quase hipndtica. O prolongamento da vogal
arredondada “o0”, causado pelo arquifonema /R/ que a segue, ndao permite uma leitura
acelerada, atribuindo ao verso uma suavidade que vai coagindo o ouvinte a fazer a vontade do
eu-lirico. Ainda no primeiro verso, o ritmo binario e a silaba acentuada prolongada remetem a
uma afirmacdo de Mario de Andrade acerca do acalanto: “Segundo A. Lega [0 acalanto]
possui uma interjeicdo, na maioria dos exemplos, para ser prolongada imitando 0 movimento
da caminha ou da rede brasileira, até¢ que a crianca adormeca.” (1989, p.7). Aqui temos, ao
invés de uma interjeicdo, o repetido prolongamento dessa vogal que aparece na posicao ténica
nos trés momentos em que o verso é acentuado. Junto do ritmo binario, notamos que a
candéncia do verso poderia simular o vai e vem regular da rede ou do movimento utilizado

para acalmar a crianca.

No entanto, para que 0 adormecimento ocorra, 0 eu-poético deve garantir a seu
interlocutor alguma seguranga, pois quem lhe “alisa a testa” ndo ¢ uma das figuras
ameacadoras que aparecerdo nos versos seguintes: “Quem te alisa a testa/ Nao ¢ Malatesta,/
Nem Pantagruel.” Além de representarem ameagas ao sistema politico de sua época, como ¢ o
caso do anarquista italiano Errico Malatesta, e criticas ao sistema religioso do momento
historico em que viveu, como acontece com 0 gigante Pantagruel criado por Frangois
Rabelais, a sonoridade do nome dessas duas personagens é peculiar. O inicio do sobrenome
do teorico italiano “mal”, bem como o final do nome do gigante “gruel” que se assemelha
bastante a “cruel” — devido ao fato de “k” e “g” serem ambas consoantes oclusivas velares —
fazem com que essas personagens soem como Vildes temiveis, ainda que o leitor ndo tenha

conhecimento de sua identidade. E necessario também observar que os versos de nimero dois
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e trés terminam com uma rima pobre (testa/ Malatesta) e possuem a dupla fun¢do de remeter

as rimas infantis e desconfortar o leitor ao criar um efeito um tanto desagradavel ao ouvido.

Se esses versos ja causavam certo estranhamento pela sonoridade, o de ndmero cinco
(- O poeta enorme.) d& continuidade a esse efeito pela ambiguidade presente nele. O discurso
direto introduz a figura do poeta enorme no poema, termo que parece proporcionar a fusao de
Rabelais e seu personagem Pantagruel. A esse respeito podemos conjecturar que esse
individuo possa ser o eu-lirico a acalantar essa mulher que sente a perda de seu filho, contudo,
o uso do pronome de terceira pessoa “ele”, em todo o texto poético, e o conteudo dos versos,
permite ler o eu-lirico como o filho que ndo mais se encontra ao lado da mae.

Ritmicamente, a rima consoante dorme/enorme entre o0 primeiro e 0 Sexto Vversos
promove o0 processo de fusdo entre a figura do poeta e do eu-lirico que estimula a ouvinte a
adormecer. Interessante que o poeta, por ser caracterizado como “enorme”, partilha da
principal caracteristica de Pantagruel, o tamanho gigante. Sendo essa a palavra que liga esses
dois versos, através da sonoridade, torna-se necessario procurar entender o que existe em

comum entre o eu-lirico, 0 poeta e o gigante.

Nesse sentido, a literatura € um traco partilhado por eles, ja que sdo respectivamente
um elemento da poesia, um autor e um personagem, o que nos leva a um aspecto de grande
importancia para a literatura, e para a arte em geral, que é a permanéncia. Eternizar algo ou
alguém através de uma obra literéria é possivel, pois a literatura perdura e suplanta a morte
fisica de seu autor e a mudanca das civilizacGes, tema que ja foi tratado por William
Shakespeare em Sonnet 18 ao anunciar a eterna juventude do ser amado, perenizado pelo
poeta em sua obra: “But thy eternal summer shall not fade/ Nor lose possession of that fair
thou ow'st;/ Nor shall Death brag thou wander'st in his shade,/When in eternal lines to time
thou grow'st;/ So long as men can breathe or eyes can see,/ So long lives this, and this gives
life to thee.”*(SHAKESPEARE, 1960, p.1301). Esse ultimo aspecto nos parece especialmente
relevante para o acalanto em questéo, por ser ele todo voltado a conservar viva a lembranca

do menino.

A partir do sexto verso da primeira estrofe, temos uma descricdo daquele que

desempenha o papel de zelar pelo sono dessa mée. A acentuagdo dos versos que caracterizam

3 S6 teu eterno verdo ndo se acaba/ Nem a posse de tua formosura;/ De impor-te a sombra a Morte ndo se gaba/
Pois que esta estrofe eterna ao Tempo dura./ Enquanto houver viventes nesta lida,/ Ha-de viver meu verso e te
dar vida. (Traducéo de Ivo Barroso)
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essa figura (E alque|le |que| vilve// Sem|pre a|do|les|cen|te// Nos |0

sis| mais |[fres|cos// De
[tula |lem|bran|ca.) marca o inicio de uma maior regularidade ritmica, uma vez que, apesar de
haver certa variacdo entre a acentuacdo da primeira, da segunda e da terceira silabas, ndo ha
versos com trés tOnicas, como ocorre no verso primeiro, ademais a presenca em grande
namero de fonemas fricativos alveolares (/s/ e /z/) confere suavidade aos versos, contribuindo
com o adormecer da mae acalantada e com a separacdo dessa figura benevolente das

intimidantes personagens citadas nos versos iniciais.

Uma pergunta, contudo, fica na mente do leitor quando da apresentacdo desse ser que
vive eternamente jovem na memoria da enunciataria da cantiga: quem ¢ afinal esse individuo?
A resposta mais Obvia seria toma-lo como a lembranca do filho perdido, anunciada no titulo.
Ele vivera para sempre como um menino que precisa de cuidados maternos em sua memodria,
porém outro caminho interpretativo se abre ao relembrarmos que a figura do poeta foi inserida
no poema, no verso numero cinco. A funcdo de ninar e contar fatos a alguém é
consideravelmente semelhante ao papel que o poeta desempenha, afinal seu trabalho €
justamente utilizar sua sensibilidade e seu conhecimento para construir obras como acalantos
que perdurardo por muitos anos, a revelia de sua morte, textos que serdo responsaveis por
manter viva e eternamente jovem a sua memoria nas lembrancas de seus leitores. Visto dessa
maneira, 0 poema adquire dimensdo metalinguistica. Temos, assim, a cantiga enunciada
desdobra-se nas lembrancas do filho. O eu lirico inicia a cancdo e, no processo de
adormecimento, a mée entra em contato com o filho, sendo que esta lembranca fusiona os

dois sujeitos, filho morto e poeta, ambos eternizados na lirica.

Tomando como possivel essa leitura do poema, torna-se necessario reavaliar esta
interpretacdo primeira para chegar a imagem complexa do poeta. Inicialmente, a mae
necessita conforto e encontra reflgio no acalanto, responsavel por nutrir e manter viva a
lembranca do filho. E possivel ler a figura materna como o coletivo de leitores que tiram
conforto da poesia e a eternizam. Seguindo essa linha de pensamento, a inversdo de papéis,
mencionada no inicio dessa analise, ndo existe, cada qual é descrito desempenhando a funcéo
que lhe é um direito e um dever: o poeta canta, nina, conforta e faz com que o leitor reflita,

desencadeie lembrancas e rememoracoes.

A terceira estrofe segue descrevendo as acOes daquele cuja fungéo é confortar, sendo
gue a estrutura paralelistica, sintatica e semantica, dos versos 14 a 20 (Te conta a

experiéncia// Do vario passado,// Das varias idades.// Te oferece a aurora// Do primeiro
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riso.// Te oferece o esmalte// Do primeiro dente.), proporciona a estrofe um ritmo
cadenciado, caracteristico das cantigas de ninar. Essa estrutura paralelistica apresenta
complemento verbal indireto + verbo + complemento verbal direto, seguido de um
enjambement e complemento nominal. Ainda h& o fato de que os versos 14 a 16 possuem
acentuadas a segunda e a quinta silabas poéticas, e 0s de nimero 17 a 20 tém por ténicas a
terceira e a quinta silabas. A importancia da acentuacdo regular para esses textos de origem
popular fica evidente ao atentarmos para um verso da cantiga “Sapo-cururu”: “Da beira do
rio” — tal qual transcrito por Mario de Andrade (1989, p.104) em seu dicionério. Para manter a
acentuacdo em 3-5, a tonica da palavra “beira” é deslocada de BEI para RA em sua versdo
cantada. Além disso, o paralelismo, traco que chama a atencdo do leitor para esses versos, é
recorrente nas cantigas de amigo medievais que, assim como as cantigas populares,
dependiam da oralidade para serem transmitidas. Com base no exposto, essa estrofe parece
constituir uma rememoracdo dos eventos marcantes da vida dessa crianga que passa pelo
processo de crescimento, expresso na sucessdo dos versos que revisitam 0S momentos
primordiais de sua existéncia.

Pensando em uma leitura metalinguistica, os verbos “contar” e “ninar” aludem
novamente ao fazer poético — sendo que o cantar do ninar e o contar narrativo parecem
indiciar os géneros lirico e épico — que, ao promover a recordagdo do passado, sugere também
a evocacdo de uma tradicdo, sendo o poeta aquele que pode tornar presente o passado,
lembrando, a esse respeito, o célebre ensaio de T.S. Eliot (1957, p. 49)“Tradition and the
individual talent”:

Tradition is a matter of much wider significance. It cannot be inherited,
and if you want it you must obtain it by great labour. It involves, in the first
place, the historical sense, which we may call nearly indispensable to
anyone who would continue to be a poet beyond his twenty-fifth year; and
the historical sense involves a perception, not only of the pastness of the
past, but of its presence; the historical sense compels a man to write not
merely with his own generation in his bones, but with a feeling that the
whole of the literature of Europe from Homer and within it the whole of the

literature of his own country has a simultaneous existence and composes a
simultaneous order. *

4 Tradicdo é uma questdo de mais amplo significado. Ela ndo pode ser herdada e se vocé a quer, deve obté-la
com muito trabalho. Ela envolve, em primeiro lugar, o senso histérico, que ndés podemos dizer quase
indispensavel para qualquer um que continuaria a ser poeta depois de seus vinte e cinco anos; e 0 senso historico
envolve uma percepgdo, ndo apenas do “passadismo” do passado, mas de sua presenga; o senso historico
compele um homem a ndo escrever meramente com sua geragdo em Seu ser, mas com um sentimento de que o
todo da literatura da Europa desde Homero e dentro do todo da literatura de seu préprio pais tem uma existéncia
simultanea e comp8e uma ordem simultanea. (Traducdo nossa)
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A penultima estrofe apresenta uma garantia do eu-lirico: o desaparecimento da dor da

perda quando a mée se render ao sono. E impossivel negar as semelhancas existentes entre o

sono e a morte, o estado passivo e o olvido encontrado no sono séo agravados na morte pela

completa falta de consciéncia e impossibilidade de sair do estado de passividade. Tal relacdo

torna-se ainda mais provavel considerando que a morte tem frequentes aparicdes nos poemas

de Bandeira, conforme mencionado na analise de “O menino doente”, em que o ato de dormir

assemelha-se a morte. Afinal, como afirma Davi Arrigucci Jr. (2009, p. 258-259), sobre a obra
de Bandeira:

Com certeza, a biografia, marcada pela experiéncia da doenca, ndo explica

a qualidade da obra poética de Bandeira. A tuberculose, com toda a sua

ameaca de morte, nem sequer permite entender o surgimento da poesia em

sua vida. O poeta vinha se formando lentamente desde os tempos de

menino, como se pode verificar pela confissdo aberta no Itinerario de

Pasargada. Mas essa experiéncia tdo marcante deu um sentido a poesia

dentro do quadro de uma existéncia humana particular, obrigando o poeta a

responder a uma circunstancia concreta e incontornavel, que deixou tragos

profundos em sua atitude e em seu préprio modo de conceber o poético,
sem falar no temario inevitavel e recorrente da morte.

Em Humildade, paixdo e morte, o critico fala sobre o que para ele sdo as principais
caracteristicas da poesia de Bandeira. Sobre a morte, temética das mais conhecidas na obra
bandeiriana, Arrigucci Jr. afirma, como vimos acima, ter tido certa influéncia na vida do autor
uma vez que ao conviver com a doenca que o ameacava, ele adquire vivéncias que provocam
alteracdes em sua percepcao do mundo, o que nao poderia deixar de transparecer em sua obra.
Para Ivan Junqueira, outro critico de quem ja ouvimos sobre tal temética, os livros do poeta
mostram um amadurecimento da forma de lidar com a morte, sua companheira desde a
juventude, gradativamente aceitando sua inevitabilidade, e como no poema que lemos, sua

beleza.

Com base nessas observac6es, no acalanto aqui analisado, € notavel a inter-relagcdo dos
vocéabulos “nina” e “menina”, realcada pela rima consoante, indicando o estabelecimento de
uma relacdo de causalidade, uma vez que é o ato de ninar que permite a ela voltar a idade
pueril. Assim, a cantiga-poema funciona como objeto desencadeador de memdrias que
transportam a méde-menina para momentos mais felizes de sua vida e oferece a ela, e a todos

os leitores, o conforto de que necessitam ocasionalmente.
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5.3. Cotejo dos poemas analisados

Em ambos os textos percebemos um claro desejo, por parte do poeta, de aproximar
seus poemas dos acalantos tipicos da tradicdo oral brasileira, sendo op¢do contraria aquela
assumida nos poemas estudados no capitulo anterior, nos quais o autor cita o texto popular e

desconstroi seu ritmo para atingir um objetivo.

Notamos a presenca de elementos caracteristicos do tipo de cantiga com as quais
Bandeira dialoga nesses poemas, sendo eles o “bicho-papao” que oferece uma ameaca a quem
¢ acalantado, a santa que representa a protecdo, 0s versos pentassilabos tipicos dos textos
populares e o ritmo bem cadenciado adequados a funcdo de embalar os receptores desses

poemas.

Por mais que 0s textos poéticos tenham certos aspectos em comum com as cantigas
com as quais temos contato quando criangas, ndo podemos esquecer que eles constituem uma
obra autoral e possuem elementos que ndo seriam facilmente encontrados na literatura oral, tal
qual a cantiga dentro da cantiga, em “O menino doente”, a metalinguagem e inversdo de
papéis em “Acalanto para as maes que perderam o seu menino”, sem perder de vista o intuito

de proporcionar conforto aos enunciatarios de seus textos.

Ressaltamos ainda a tendéncia que Bandeira demonstrou em colocar informacdes
cruciais para a interpretacdo desses textos em seus titulos. Sem a sugestdo da perda ligada a
doenca e ao anuncio da falta do filho, apresentados no titulo dos poemas, estes poderiam ser
lidos de maneira mais literal e menos melancoélica. Conquanto essas interpretacGes ainda
sejam possiveis, 0 texto poético sugere um maior leque de possibilidades de leitura e de

sentidos.
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CAPITULO 6
As oracoes

A leitura da obra poética de Manuel Bandeira revela a presenca de figuras, como a de
diversas santas e do menino Jesus, caracteristicas do catolicismo. Para melhor compreender
essa presenca, € interessante evocar a voz do proprio poeta que fala um pouco sobre sua

espiritualidade em carta enviada a Mario de Andrade:

Ndo nego a Deus. Nunca neguei a Deus. Tenho passado por crises
tremendas de desespero. Sinto-me frequentemente desamparado de
qualquer ideia religiosa ou filosofica. Mas nunca achei fé para negar. E
certo que ndo posso aceitar o Deus a imagem do homem como inculcam
quase todos os sistemas religiosos. Reconheco e até sinto o que ha de
divino em todas as coisas. Isso devia levar-me ao panteismo, mas aqui
encontro outras dificuldades insuperaveis. A prépria onipoténcia divina
repugna-me porque entdo seria forcado a aceitar o antropomorfismo, que,
como ja te disse, ndo posso conceber. Por ai podes entrever o abismo das
minhas perplexidades. Até hoje, 0 mais que pude alcancar, e me satisfaz
em certa medida, foi reduzir esteticamente a ideia de Deus a ideia de vida.
Deus € vida, simplesmente. Tenho confianca nela, embora ndo saiba
absolutamente o que ela quer além de se perpetuar. Nao sei se tem moral
alguma. N&o a conhecemos. Falo em Deus para ser compreendido, mas no
gue penso é nessa vida que ndo sei 0 que é mas que vejo e sinto em tudo.
Quando rezo € pensando nessa forca. Rezo de mil maneiras. Tenho uma
prima freira que me fez decorar o memorare de Sao Bernardo. A “virgo
virginarum” do memorare é a vida para mim e diante dela é que eu
gemere, peccator, assisto. (MORAES, 2001, p. 102) (grifo do autor)

Percebemos, portanto, que Bandeira ndo faz opgdes espirituais convencionais, em
especial para sua época. Contudo, visando ser compreendido, escolhe utilizar termos e figuras
conhecidas por todos. Parece-nos claro que a opgdo por simbolos e figuras tipicos do
cristianismo deve-se ao fato de o autor ter sido criado no &mbito de uma sociedade em que a

religido é um dos fundamentos de sua cultura.

S&0 essas as consideracdes que nos levam a crer que a presenca de ora¢fes na poética
desse autor modernista representa muito mais um didlogo com a cultura popular brasileira do
gue uma manifestacdo da espiritualidade do poeta, como era o caso de algumas obras de
Murilo Mendes, por exemplo. E por este motivo que incluimos os poemas “Oracio para

aviadores” e “Oragdo a Santa Teresa” em nosso corpus, ndo os abordando pelo viés da
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religiosidade, mas vendo-os como mais uma forma de trazer o popular para dentro de sua

obra.

Para viabilizar a comparacao das caracteristicas dos poemas supracitados com aquelas
das oracdes tradicionais, fazemos abaixo algumas consideracGes sobre 0s tragos tipicos desse
tipo de texto. Para tanto, partimos de textos da literatura cristd e também da observacdo de

algumas oracdes, a fim de apreender suas peculiaridades formais.

A oracdo ¢ algo essencial para a maioria das religides, ocupando local de destaque em
seus rituais de adoracdo. Esse habito é visto como uma maneira de comunicar-se com Deus,

sendo através dela que os fiéis podem agradecer e pedir béncaos:

A vida ndo se reduz & atividade, & eficacia. E também contemplagéo,
amizade, descanso, festa. Na oracdo, o0 homem coloca-se explicitamente na
dependéncia de Deus, ao calor do Seu amor. D& gracas pelos dons
recebidos e prepara-se para receber os que pede. Mais profundamente, o
cristdo coloca todo o seu ser em uma comunh@o filial com Deus, por Jesus;
exprime assim a atitude fundamental da fé, da esperanga e da caridade,
conforme as modalidades variam com as situagdes, as alegrias, as penas
tanto pessoais como comunitarias. (BECK, 2004, p. 175)

Como visto acima, a oracdo possui um carater contemplativo, uma vez que o fiel
reflete sobre sua situagdo e, num ato de confianca, coloca suas preocupacgdes e alegrias nas

maos da divindade em que cré.
Sobre as formas de oracao temos:

A oracdo conhece diversas formas de expressdo: na adoracéo,
apresentamo-nos com humildade diante de Deus trés vezes Santo,
reconhecendo-0 como o Rei da Gloria, nosso Criador. No louvor, cantamos
para ele mesmo, de uma maneira absolutamente desinteressada, para além
de tudo que ele fez por nés. A oracao de peticdo prepara-nos para receber
os dons que Deus quer conceder, na sua misericordia: o perddo, a graca,
tudo o que nos é necessario. A intercessdo apresenta ao Senhor as
necessidades dos outros, inclusive dos nossos inimigos. Une-nos a Jesus
“que estd sempre vivo para interceder por eles” (Hb 7, 25). A acdo de
gracas enche toda a nossa vida, por que é 0 nosso agradecimento por tudo
que recebemos de Deus: os dons particulares que ele nos concede dia a dia,
mas sobretudo a nossa existéncia, a salvagcdo, o amor paternal em que nos
envolve. (BECK, 2004, p. 177) (grifo do autor)

A partir da citacdo acima, percebemos que a oracao pode desempenhar varias funcdes,
sendo que sua funcdo extrapola a mera realizacdo de pedidos e 0 agradecimento por gragas

concedidas, mesmo que esses sejam 0s principais motivos que levam fiéis a essa pratica.
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Quanto aos aspectos formais da oracdo, apresenta-los-emos a partir da observacdo de
trés célebres oragbes encontradas transcritas no livro Eu creio: pequeno catecismo da Igreja
Catolica, sendo elas: “Ave Maria”, “Oracao do Senhor” e “Gldria”, uma vez que a escassez de

trabalho nessa area ndo nos possibilita acesso a estudos mais aprofundados sobre o tema.

A primeira coisa que notamos ao realizar a leitura dos trés textos selecionados € em
relacdo ao verbo, que aparece na maior parte das vezes no imperativo — por constituir uma
suplica do fiel para a divindade — e na segunda pessoa do plural, vos, provavelmente utilizado
como forma de respeito. Trazemos abaixo exemplos disso na “Orac¢do do Senhor”, “Gloria” e
“Ave Maria”, respectivamente:

Pai Nosso que estais no céu
Santificado seja 0 V0sso nome
venha a n6s 0 V0sso reino

seja feita a Vossa vontade, assim na terra como no céu. (BECK, p. 191)
(grifo nosso)

Vés que tirais o pecado do mundo, tende piedade de n6s (BECK, p 192)
(grifo nosso)

Santa Maria, mée de Deus,
rogai por nos, pecadores (BECK, 2004, p. 193) (grifo nosso)

Os trechos citados acima colocam em evidéncia mais um trago recorrente nesse tipo de
texto: o vocativo. Tal recurso sintatico — que pode ser visto em “Pai Nosso que estais no céu”,
“Vos que tirais o pecado do mundo” e “Santa Maria” — parece-nos ser utilizado para chamar,

invocar, a entidade para quem tal prece é destinada.

Além disso, podemos ainda mencionar que esses textos parecem explorar a repeticéo,

tanto de estruturas sintaticas quanto semanticas.

Ave Maria, cheia de graca

[...]
Santa Maria, mée de Deus (BECK, 2004, p. 193)

V06s que tirais o pecado do mundo, tende piedade de nos
Vo6s que tirais o pecado do mundo, acolhei a nossa stplica (BECK, 2004,
p. 192)
No primeiro caso, retirado de “Ave Maria”, temos um paraleliSmo sintatico entre os
dois versos, um vocativo, referindo-se a mesma santa, e um epiteto que a caracteriza. O

segundo caso, retirado de “Gloria”, tal como o primeiro apresenta paralelismo sintatico, sendo



77

que ambos 0s versos abrem-se com 0 mesmo vocativo, seguido por uma oragao iniciada por
verbo no imperativo e seu objeto direto. Esse artificio confere a suplica carater mais assertivo,
ja que ela é reiterada diversas vezes ao longo da oracdo. Esse constante retorno, traz a mente a
ideia de circularidade, simbolo de grande importancia para a religido, pois representa o eterno,
aquilo que é imutavel, assim como a triade, Deus, Jesus e o Espirito Santo, tidos como a Unica

grande e verdadeira divindade pelos cristaos.

6.1. “Oracio para aviadores”: o lirismo circular

Publicado pela primeira vez em 1952, “Oragdo para aviadores” faz parte da obra de
maturidade de Manuel Bandeira, uma vez que o livro em que esta coligido, Opus 10, foi um

dos ultimos langados por ele.

O poema em questdo apresenta uma prece realizada pelo eu-lirico com o proposito de
pedir a Santa Clara que o proteja dos perigos a que estdo sujeitos todos aqueles que tém como
profissdo a aviacdo. Abaixo, apresentamos o0 poema integralmente para leitura, antes de

partirmos para a analise de suas partes.

Oragéo para aviadores

Santa Clara, clareai

Estes ares.

Dai-nos ventos regulares,
De feicéo.

Estes mares, estes ares

Clareai.

Santa Clara, dai-nos sol.
Se baixar a cerracao,
Alumiai

Meus olhos na cerragéo.
Estes montes e horizontes

Clareai.
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Santa Clara, no mau tempo
Sustentai

Nossas asas.

A salvo de arvores, casas
E penedos, nossas asas

Governai.

Santa Clara, clareai.
Afastai

Todo risco.

Por amor de S. Francisco,
\/0sso mestre, Nosso pai,
Santa Clara, todo risco

Dissipai.

Santa Clara, clareai.

Este poema comeca imediatamente com a invocacdo de Santa Clara por meio de um
vocativo, seguido do pedido que o eu-lirico deseja realizado. Antes de prosseguir com a
analise, faz-se necessario falar um pouco sobre a histéria dessa personagem da historia da

Igreja Catdlica, haja visto que ela constitui figura central do poema.

Santa Clara nasceu na regido de Assis, na Italia, no século XII. A lenda diz que a santa
recebeu esse nome, pois antes de seu nascimento um anjo visitou sua mae e disse-lhe que seu
bebé seria iluminado. Clara entra para a vida religiosa apds conhecer Sdo Francisco e seu
modo de servir aos propdésitos divinos através da pobreza. Ela foi a fundadora das Clarissas, 0
lado feminino dos franciscanos e foi a responsavel por redigir a regra para mulheres

religiosas, baseada nos preceitos pregados e seguidos por S&o Francisco.

E curioso observar que, apesar do poema tratar-se de uma oragdo para aviadores, Santa
Clara ndo é considerada sua padroeira, 0 que nos leva a ponderar sobre 0s possiveis motivos
que levaram o poeta a optar por dialogar com essa figura em seu texto. O primeiro, e mais
simples, € seu nome, que evoca algo que é de extrema importancia para qualquer aviador, a

claridade de um céu limpido e livre de ameacas para 0 vVoo.
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O segundo exige que nos detenhamos mais na biografia dessa personagem. Muito
mais que uma seguidora de S&o Francisco de Assis, Santa Clara foi também uma lider, uma
vez que reuniu diversas mulheres que passaram a partilhar de suas ideias, guiando-as e
protegendo-as quando as provacOes da escolha pelo caminho da pobreza se faziam presentes
e, também, durante momentos de terror provocados pela invasdo dos sarracenos a regido. A
escolha da santa vai, portanto, muito além da conveniéncia de seu nome, pois ela constitui
uma excelente guia para seus discipulos, cuja obstinacdo permite que se mantenha no
caminho que tragou para si mesma de forma bem-sucedida, apesar de fatores externos. Tais
qualidades, podemos pensar serem Uteis ndo apenas para aviadores, como também, para
escritores, que ao escolherem o caminho menos trilhado, sdo repudiados pelo pablico em

geral por boa parte de sua criacéo.

Voltando nosso olhar para o nivel mais estrutural do poema, é interessante ressaltar
uma diferenca em relacdo aos demais textos analisados até o momento, neste trabalho de
pesquisa: o poema tende mais para o lirico, pois ndo possui a narratividade tdo explorada por
Bandeira em outros de seus poemas, prova disso é a auséncia de verbos no pretérito perfeito e

pronomes relativos, bem como a presenca de uma musicalidade expressiva.

Comecamos por observar que o0 poema € inteiramente construido com versos
trissilabos e redondilhas maiores, combinados entre si para formar as cinco estrofes que
constituem a obra. Analisaremos cada uma delas pausadamente de modo que, posteriormente,

possamos obter uma visdo mais completa e apurada do poema como um todo.

O primeiro verso da obra mostra-se bastante interessante do ponto de vista sonoro. Ha
nele a presenca abundante da vogal aberta e ndo-arredondada “a”, que se faz sentir ainda mais
fortemente por conta da acentuacdo na primeira, na terceira e na sétima silabas poéticas (San-
ta-Cla-ra,-cla-re-ai), ja que concentra a tonicidade do verso na vogal citada acima.
Considerando o conteldo semantico desse verso, a assonancia com uma vogal com um modo

de articulacdo tal qual descrito acima alude a abertura e iluminacao solicitadas pelo eu-lirico.

(Y4

O verso que segue ndo apresenta a mesma concentragdo de vogais “a” que seu
antecessor, uma vez que possui apenas trés silabas poéticas, no entanto sua ténica recai sobre
0 Unico fonema desse tipo nele presente (Es-tes-a-res) e traz a atencdo do leitor — e da santa,

sua interlocutora - para 0 motivo de preocupacdo do eu-poético, 0s ares.

O terceiro e quarto versos dessa estrofe seguem o padréo estabelecido pelos dois

primeiros, assim temos uma redondilha maior seguida por um verso trissilabo, com
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acentuacdo na primeira, na terceira e na sétima (Dai-nos-ven-tos-re-gu-la-res,) e na terceira
(De-fei-¢éo), respectivamente. Eles representam o desejo do eu-lirico de intervencdo da santa

sobre os elementos da natureza, para que estes ndo ameacem sua seguranca durante o voo.

O quinto verso apresenta certa mudanca de acentuacdo, trazendo como tonicas a
primeira, a terceira, a quinta e a sétima (Es-tes-ma-res,-es-tes-a-res). Imageticamente temos
uma ideia de verticalidade, proporcionada pela posicdo dos dois elementos invocados a mente
do leitor, 0 mar que se estende até a linha do horizonte e da lugar ao ar que preenche tudo

aquilo que se encontra acima dele.

[IP%2)

A assonancia em “a”, que teve inicio no primeiro verso, continua presente neste ainda,
porém dividindo a posi¢do tonica com a vogal “e”, esta Gltima com modo de articulacdo
levemente distinto, sendo ndo-arredondada e média, ademais com o intercalar das tonicas o
movimento da boca do leitor simula o movimento vertical dos olhos diante de uma vista

desimpedida do céu e do mar.

A ideia de amplitude é ainda reforcada pela stplica do eu-poético que constitui o verso
seguinte e fecha a estrofe. Composto por apenas um verbo “clareai”, conjugado, como os
demais, na segunda pessoa do plural do modo imperativo afirmativo, ele reitera o desejo de

que o tempo, simbolizado pelos ares, esteja aberto e tranquilo.

Tal qual é comum ocorrer em oracdes, a segunda estrofe do poema inicia-se
novamente com a invocacao da santa por meio do vocativo, seguindo-se a ele o pedido do eu-
lirico pela luminosidade do sol, algo que lhe permitira transitar com seguranca pelos céus. E
importante ressaltar que este verso € idéntico ao que abre o poema quanto a sua acentuagdo, o
gue nos leva a notar a preocupacdo do poeta em manter um ritmo cadenciado, que se

aproxime da musicalidade, no decorrer de seu texto.

O motivo que leva o sujeito a pedir a intercessao da santa nesta estrofe apresenta-se no
segundo verso, por meio de uma oragdo condicional, prevendo a possibilidade de um evento
que representaria perigo para ele. Aqui temos uma pequena alteragdo na acentuacéo do verso,
cujas tonicas recaem sobre a terceira e a sétima silabas poéticas, perdendo uma tonica em
relacdo aos demais versos heptassilabos vistos anteriormente. No entanto, a pequena mudanga
ritmica que percebemos na leitura desses versos parece estar mais relacionada @ mudanga na
ordem de distribuicdo das redondilhas maiores e dos versos trissilabos do que a alteracdo

acentual. Tais mudancas voltam a ocorrer no decorrer do poema, contudo, outros recursos
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ritmicos, como a assonancia e a regularidade acentual, ajudam a manter sua musicalidade

caracteristica.

As regras de separacdo silabica das palavras de lingua portuguesa tradicionalmente
pedem que a palavra, que sozinha forma o terceiro verso dessa estrofe, seja dividida em
quatro silabas, porém, dada a natureza de sua ultima silaba e o padrao ritmico e métrico do

poema, acreditamos ser possivel separa-la em trés partes, temos assim: A-lu-miai.

Este verso mostra-se de especial interesse, ndo apenas por constituir outro pedido do
eu-lirico, que reitera a importancia da luminosidade para sua profissdo, como também pela
localizagdo isolada que ocupa no verso. Este verbo pode se relacionar com o0 verso que o
precede e com 0 que o sucede, servindo como um pedido duplo, para que a santa ilumine o

ambiente a seu redor e para que exerca influéncia sobre seus olhos, guiando suas aces.

Esta é a primeira vez que o0 eu-poético solicita que Santa Clara aja diretamente sobre
ele, como é também a primeira vez que o eu-lirico coloca-se no texto na primeira pessoa do
singular, tendo anteriormente mostrado preferéncia pelo plural. E notavel que o Unico
momento em que 0 pronome possessivo da primeira pessoa do singular aparece no texto € em
relacdo com os Grgdos responsaveis por apreender os estimulos sensoriais ligados ao campo
da visdo, fato de interesse para a analise, pois constitui o sentido que recebe estimulo das
dadivas rogadas a santa. Além disso, ver com clareza € uma expressdo que se aplica a
diversos aspectos de nossa vida, tendo em vista que apontamos, no comeco dessa leitura, ter

sido Santa Clara uma guia que mostrava um novo caminho a ser seguido.

O quinto e o0 sexto versos dessa estrofe sdo sintaticamente semelhantes aos versos
correspondentes da primeira estrofe. Com leve mudanca acentual no heptassilabo, que leva
acento na primeira, terceira e sétima, o som se mostra congruente, pois ambos 0s versos
apresentam rimas internas — mares e ares, na primeira estrofe e montes e horizontes na
segunda. Outrossim, temos novamente um verso de grande apelo imagético que evoca a ideia
de verticalidade com os montes e parece expandir o campo de visdo do leitor ao falar dos
horizontes, simulando a vista grandiosa e ininterrupta que pode ser encontrada da cabine de

um piloto de avides.

Assim como a primeira estrofe, esta é fechada com o verbo clarear conjugado na
segunda pessoa do plural do modo imperativo. Esta repeti¢cdo, bem como a evocacédo de Santa
Clara no inicio de todas as estrofes, parece-nos reforcar a ciclicidade do poema, que é também

caracteristica das oragoes.
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Ao término da leitura das duas primeiras estrofes percebemos que dois sons se
destacam, permanecendo durante todo o texto. O primeiro provém da assonancia em “a” sobre
a qual falamos anteriormente, e o segundo é constituido pela concentracdo de consoantes
fricativas tais quais “s”, “z” e “v”, novamente por todo o poema. O aspecto sibilante desses
fonemas evoca a mente do leitor o som do vento, dos ares que foram mencionados na primeira

estrofe e que sdo intrinsecos ao ato de voar.

A terceira estrofe da “Oragdo para aviadores” inicia-se de forma levemente distinta das
demais, uma vez que seguindo o vocativo “Santa Clara” temos um adjunto adverbial de tempo
a modificar o verbo que forma o verso seguinte, “sustentai”’, cujo complemento encontra-se
no verso que o sucede. Os enjembements descritos acima nos parecem servir a dois
propdsitos, o primeiro é a manutencdo do ritmo, ja que sua acentuacdo segue o padrédo
encontrado nas estrofes anteriores (1, 3, 7 e 3), o segundo é chamar a atencdo do leitor para
esses termos, j& que eles se destacam ritmicamente, devido a pausa que segue o0 término de
um verso, e graficamente. A énfase dada a esses versos pode ter varios motivos, entretanto,
em vista da natureza da obra, é 16gico pensar que isso ocorre para destacar a prece do eu-lirico

para que a santa sustente suas asas em uma situagao de risco.

O quarto e quinto versos dessa estrofe apresentam as possiveis ameacas as asas para as
quais pede protecdo, no caso, arvores, casas € penedos. O ritmo nesses versos mantem-se
ternario e binario, sendo que a acentuacdo dos versos da-se, respectivamente, na segunda,

quarta e sétima silabas, e na terceira, quinta e sétima.

Cada estrofe do poema carrega uma expressao que se repete em dois versos distintos
dentro da mesma estrofe, formando geralmente uma linha diagonal que atravessa um ou mais
versos. Sao elas: “estes ares”, “cerracao”, “nossas asas” e “todo risco”, respectivamente. Essas
expressdes parecem ter algo em comum, pois representam o motivo de preocupac¢édo do eu-
poético em cada uma das estrofes e sdo responsaveis pela tensdo existente dentro do texto
tanto no que diz respeito a seu nivel semantico quanto estrutural, uma vez que dada a posi¢édo
que ocupam dentro das estrofes, parecem cercar certos versos em um claustro de perigo,

opondo-se a ideia de abertura e ampliddo que ja descrevemos anteriormente.

Por fim, o fechamento dessa estrofe é feito com o verbo governar, que vem conjugado
como os demais que representam uma suplica a divindade, que aqui é abertamente uma

requisicdo para que governe e guie o aviador pelo caminho correto.
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A pendltima estrofe inicia-se novamente com a invocagdo de Santa Clara e nos leva de
volta ao comeco da leitura, haja vista que o pedido realizado ¢ o mesmo. No entanto, esta ndo
¢ a unica suplica feita pelo eu-lirico. Os dois versos seguintes parecem constituir um resumo
de todas as gracas solicitadas em sua prece. Ao observar a progressdo de ideias usada pelo
poeta para construir seu texto, percebemos que ele comeca por falar de um perigo mais geral e
comum, passando por casos especificos que poderiam ser considerados danosos a sua
integridade e terminando com um pedido abrangente o suficiente para cobrir tudo aquilo que

possa ter se esquecido de mencionar.

O mesmo recurso é utilizado nas preces realizadas pelo eu poético na “Oragdo para
aviadores”. Temos inicialmente os verbos “clareai” e¢ “alumiai”, passando por “sustentai” e
“governai” e por fim “afastai” e “dissipai”, portanto o nivel de interferéncia requisitado da
Santa é gradualmente elevado. Além disso, esses verbos possuem a mesma terminacdo, o que
faz com que toda vez que um deles é enunciado pelo leitor os outros reverberem
constantemente no texto e sejam rememorados. A rima, nesse caso, € um recurso utilizado

para criar um efeito sonoro que potencialize o significado do texto.

Em relacdo a acentuacdo desses versos, percebemos que eles mantém o mesmo padréo
visto nas demais estrofes. Sendo que essa afirmacao também é valida para o Gltimo verso da

estrofe, composto pelo verbo “dissipar”.

O poeta fecha seu texto com uma volta ao inicio. O mesmo verso que abre o poema €
usado para fecha-lo, suscitando na mente do leitor a imagem de um circulo. Forma geométrica
gue é importante para a simbologia cristd, ja que representa o eterno, o imutavel, e também,
para a poesia, conforme célebre afirmacdo de Octavio Paz “O poema, pelo contrario, se
apresenta como um circulo ou uma esfera: algo que se fecha sobre si mesmo, universo
autossuficiente cujo final é também um principio que volta, se repete se recria. E essa
constante repeticdo-recriacdo ndo passa de ritmo, maré que vai e vem, maré que sobe e
desce.” (2012, p. 75)

No decorrer da leitura do poema, mostramos diversos recursos ritmicos como a
assonancia, a aliteracdo, as rimas e a metrica, que, conquanto figuem mais aparentes em
determinados versos, estdo presentes em todo o texto, fazendo desta uma obra cujo ritmo

aproxima-se consideravelmente daquele da musica.

Comentamos no inicio da analise que esta obra ndo apresenta o carater narrativo que

vimos em outros poemas do autor. N&o afirmamos isso com base apenas no tipo de verbo
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utilizado no texto, mas também pela sonoridade cuidadosamente trabalhada por Bandeira e
escolhida especificamente para dialogar com as “oragdes”, como esperamos ter mostrado no
decorrer desta leitura. Aqui, 0 poeta ndo parece interessado em empregar inovacgoes técnicas
na composicdo de sua obra, optando por utilizar recursos da versificacdo tradicional para
conseguir os efeitos e sentidos desejados. A escolha por um ritmo cadenciado, chama a
atencdo do leitor para este nivel do poema, destaque que nos faz recordar as consideracGes de
Paz (2012, p.65) sobre o ritmo e o rito:
Rituais e relatos miticos mostram que é impossivel dissociar o ritmo de seu
sentido. O ritmo foi um procedimento magico com uma finalidade
imediata: encantar e aprisionar certas forgas, exorcizar outras. Ele também
serve para comemorar ou, mais exatamente, para reproduzir certos mitos: a
aparicdo de um demdnio ou a chegada de um deus, o fim de um tempo ou o
comeco do outro. Duplo do ritmo c6smico, era uma forca criadora, no

sentido literal da palavra, capaz de realizar o que o homem desejava: a
vinda da chuva, a abundéancia da caga ou a morte do inimigo.

Tendo em mente as consideragdes de Paz, a escolha de Bandeira por manter um ritmo
cadenciado e mon6tono nesta obra torna-se ainda mais significativa, pois retoma um padréo
ritmico monotono ligado a oracdo na memdaria popular a0 mesmo tempo que imprime a seu
texto certa musicalidade, outro elemento que tem presenca constante no ritual da missa
catélica, bem como o desejo, e a crenga, de que a prece seja capaz de “realizar o que 0 homem

desejava”.

6.2. “Oraciao a Santa Teresa”: critica e religido

Ao abrirmos o livro Mafua do Malungo de Manuel Bandeira o autor nos avisa o que
podemos esperar dos poemas, afirmando serem versos de circunstancia. O poema que
analisaremos a seguir, parece-nos exemplificar perfeitamente essa adesdo, pois se trata de
obra escrita para falar de um acontecimento ocorrido no bairro de Santa Teresa, no Rio de

Janeiro.

Devido a falta de uma data exata, ou mesmo aproximada, para a escritura do poema,
uma vez que é pratica comum do poeta compor suas obras com textos de anos anteriores ao

momento de publicacdo do livro, ndo nos foi possivel encontrar o fato especifico que motiva o
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poema. Por essa razdo, falaremos do bairro que Ihe serve de cenario de maneira mais geral, a

fim de aclimar o leitor com esse ambiente e contexto.

O bairro de Santa Teresa recebe seu nome devido ao Convento de Santa Teresa
d’Avila construido em meados do século XVIIIL. Nele vemos casardes antigos que aludem a
uma época em que moradores de alta renda habitavam suas ruas. O historiador Alvaro Braga
da AMAST - Associacdo de Moradores e Amigos de Santa Teresa — relata em um
documentério que a area recebeu grande interesse de estrangeiros por conta de fatores
climaticos e que, devido a distancia do centro urbano onde ocorriam surtos de doengas como a

Febre Amarela, em meados do século XIX, tornou-se popular entre os moradores da cidade.

Durante o século XX, o bairro de Santa Teresa também se mostrou popular entre 0s
artistas, tendo dentre seus moradores o préprio Bandeira, que se muda para la em 1920 e
permanece até 1933. Sobre a Rua do Curvelo, hoje chamada Rua Dias Gomes, o autor diz:

Quanto ao Morro do Curvelo, 0 meu apartamento, 0 andar mais alto de
um casardo quase em ruina, era, pelo lado dos fundos, posto de
observacdo da pobreza mais dura e mais valente, e pelo lado da frente, ao
nivel da rua, zona de convivio com a garotada sem lei nem rei que
infestava as minhas janelas, quebrando-lhes as vezes as vidragas, mas

restituindo-me de certo modo o0 meu clima de meninice na Rua da Unido
em Pernambuco. (BAIRRO..., 2012, p.82)

Munidos de algumas informacgdes sobre esse bairro, partiremos para a leitura de
“Oracao a Santa Teresa”, tarefa que se mostrard mais facil por termos algumas informacdes
sobre o cenario do qual trata o texto, nos proporcionando um contexto, mesmo que geral, para

a obra a ser lida.

Oracéo a Santa Teresa

Santa Teresa olhai por nés
Moradores de Santa Teresa
Santa Teresa olhai por nés
Moradores de Santa Teresa

Antigamente o bonde era no Largo da Carioca atras do chafariz
Na estacdo tinha uma casa de frutas

Onde o chefe de familia



Podia comprar a quarta de manteiga sem sal
A lata de biscoito Aimoré
A lingua do Rio Grande

O homem das balas recebia recados, guardava embrulhos

De vez em quando havia um desastre na manobra do reboque.

Bom tempo em que havia desastre na manobra do reboque!
Porque hoje € ali no duro

Na ladeira dos fundos do Teatro Lirico.

% %k ok

Santa Teresa olhai por nés
Moradores de Santa Teresa,
Santa Teresa rogai por nds
Moradores de Santa Teresa

Rogai por nos junto ao prefeito da cidade.

Rogai pelos tisicos

Rogai pelos cardiacos

Rogai pelos tabéticos

Rogai pela gente de folego curto

Rogai por mim e pelo pintor Artur Lucas.

Nos fundos do Teatro Lirico

Tem um mictoério

Rogai pelas donzelas do morro obrigadas a passar diariamente em frente do mictério.

Santa Teresa rogai por nos
Moradores de Santa Teresa
Estamos comendo da banda podre

Faz um ano.
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Ao contrario do que acontece em “Na rua do Sabdo” e “Sapo-cururu”, neste poema, o

poeta modernista ndo cita versos de textos populares, optando por um recurso mais sutil para
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trazé-los para dentro de seu texto, a parafrase. A familiaridade com a oragio intitulada “Ave-
Maria” permite que o leitor perceba que os versos “Santa Teresa olhai por n6és/ Moradores de
Santa Teresa” lembram, inclusive sonoramente, os versos da oragdo “Santa Maria, mae de

Deus/ Rogai por nés, pecadores”, o que estabelece um diadlogo entre as duas obras.

Bandeira inicia seu poema com versos que remetem a oracdo e funcionam como um
predmbulo para o que estd por vir. No primeiro verso, temos uma suplica do eu lirico
direcionada a Santa Teresa, algo que parece enfatizar a precariedade da situacdo dos
moradores e a urgéncia com que precisam de ajuda. O apelo diferencia-se levemente de outras
oracOes por trazer, no verso seguinte, um termo que de certa forma restringe o alcance do
abrangente pronome “nos”, direcionando a aten¢do da santa para os moradores do bairro de

Santa Teresa, especificamente.

O nome da santa cat6lica é fortemente destacado nesta estrofe, ele aparece uma vez
em cada um de seus versos, 0 gque se torna ainda mais singular considerando que as cinco
silabas de seu nome — ou quatro, dependendo de seu posicionamento no verso — constituem
boa parte das silabas dos versos de oito e nove silabas respectivamente (San|ta [Te|re|sa o|lhai
|por| nés// Mojraldo|res| de |[San|ta [Te|re|sa). Além disso, do ponto de vista gréafico a santa
envolve os moradores do bairro, j& que aparece primeiro na posi¢do inicial do verso e, no

seguinte, ao final do verso.

N&o € apenas nas estrofes deste poema que a evocacao da santa é permanente e forte,
também na vida dos brasileiros a religido € uma constante. Conquanto possa ter perdido um
pouco de sua influéncia no territério nacional, é inegavel a importancia que tinha o
catolicismo no pais, nos séculos passados. O poeta, nessas estrofes, parece enfatizar esse traco
da cultura brasileira, haja vista que ela, desenvolvendo fungéo de adjunto adnominal, ajuda a
caracterizar o termo “moradores”, dando a entender que estes sdo definidos ndo apenas pelo

lugar onde residem, mas também por sua religiosidade.

Ritmicamente, os versos dessa estrofe mostram-se bastante constantes, seu primeiro
verso apresenta certa variagdo acentual trazendo suas tbnicas na primeira, quarta, sexta e
oitava silabas poéticas (San-ta-Te-re-sao-lhai-por-nos), o que nos deixa principalmente com
células métricas binarias. JA& o segundo verso, com acentuacdo na terceira, sexta e nona
silabas, exibe exclusivamente células ternarias, que mesmo em minoria, ja aparecia no verso

anterior. Em seguida, os versos que fecham a estrofe séo a repeticdo dos primeiros, o que
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parece proporcionar a estrofe um ritmo mondtono, que se aproxima das ora¢des, uma vez que

alude a ciclicidade e a constancia da prece dos fiéis.

A segunda estrofe mostra-se bastante distinta da primeira, 0s versos de oito e nove
silabas poéticas dao lugar a versos livres de carater descritivo-narrativo que ndo se contentam
em permitir ao leitor recriar uma imagem estatica do bairro em questdo, mas almejam passar-
nos uma impressdo do lugar e de sua simplicidade, decorrente das cenas da vida cotidiana de

seus habitantes.

O ritmo mondtono que descrevemos acima € brutalmente quebrado nessa estrofe, ja
gue 0 verso que a abre € bastante distinto de seus antecessores. Temos aqui vinte e duas
silabas poéticas, com células métricas de tamanhos distintos, combinadas de forma
aparentemente aleatdria, como podemos ver a partir da escansdo do verso “An/ti/ga/men/te o/
bon/de e/ra/no/Lar/go/do/Calrio/ca al/tras/do/cha/fa/riz. Estes recursos, combinados com o

caréater descritivo do verso, aproximam-no do ritmo prosaico da fala coloquial.

A descrigéo da vida no bairro continua nos versos 2 a 6 desta estrofe, focando a rotina
tranquila dos moradores que utilizam a casa de frutas da estacdo para realizar suas pequenas
compras cotidianas. Nesses versos, 0 ritmo parece distanciar-se um pouco da cadéncia
prosaica de seu uso comunicativo, para voltar a aproximar-se do ritmo mais poético. Isso pode
ser explicado pela presenca de paralelismos sintaticos e também versos mais curtos que,
apesar de possuirem certa variedade acentual, tendem a apresentar majoritariamente células

({2

metricas ternarias e a presenga de um numero consideravel de vogais “a” em posigao tonica.

A aproximacdo de uma regularidade ritmica reforca a aparente monotonia da vida dos
moradores que, apesar de ser regada por pequenas mudangas, possui acdes que se repetem

todos os dias, como aquelas sdo descritas nos versos que citamos acima.

O sétimo verso da estrofe, apesar de mais longo que os demais, segue 0 mesmo padréao
que descrevemos acima. Aqui também temos uma descricdo de uma acdo muitas vezes
repetida e presenciada pelos moradores do bairro, que é contada ao leitor em um ritmo similar
ao anterior, haja vista que as tonicas, em geral, colocam em evidéncia a vogal “a” e o verso
possui predominantemente células métricas ternarias (e
ho/mem/das/bal/las/re/ce/bi/a/re/ca/dos,/guar/da/va em/bru/lhos). Além disso, a virgula que
separa as duas oragOes coordenadas faz com que haja uma pausa na leitura, o que,
sonoramente, divide o verso em partes menores que evidenciam o paralelismo sintatico entre

elas e contribui para a composi¢do de um ritmo mais cadenciado.
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Os quatro versos que fecham a estrofe focam acontecimentos desagradaveis em
momentos distintos, sendo que os de numero 8 e 9 tratam do tempo passado e 0s demais, do
presente. Novamente, percebemos uma alteracdo ritmica em relacdo aos versos que 0S
antecedem, temos primeiramente uma sequéncia de células métricas binarias que vai aos
poucos dando lugar a intervalos maiores entre as tonicas, como visto em “De/vez/em/quan/do
ha/vi/a um/de/sas/tre/na/ma/no/bra/do/re/bo/que”. Além do gradual afastamento entre as
ténicas, outro elemento sonoro contribui para tornar mais lenta a leitura do verso, o

prolongamento enunciativo das vogais nasalisadas.

Os mesmos artificios ritmicos sdo encontrados no nono verso que, assim como o
anterior, possui vogais nasais em um momento inicial e trabalha com o distanciamento
gradual entre as tbnicas, neste caso, prevalecendo células métricas de trés e quatro silabas
(Bom/tem/po em/que halvi/ alde/sas/tre/na/ma/no/bra/do/re/bo/que.). A musicalidade é
reforcada pela repeticdo da expressdo “desastre na manobra do reboque”, que aparece em
posicdo final em ambos os versos. O poeta parece tornar iconica a comparacgdo entre os dois
tempos, através do reforg¢o narrativo das expressoes “De vez em quando”, “Bom tempo”, pela
reiteracdo do distanciamento temporal que ha entre 0 momento presente de enunciagdo do eu

lirico e o tempo passado da memoria, sobre o qual conta ao interlocutor.

As vogais nasais desaparecem quase completamente no décimo e décimo primeiro
versos do poema que possuindo apenas oito e doze silabas poéticas, respectivamente,
estabelecem uma mudanca ritmica (Por-que-ho-jeéa-li-no-du-ro// Na-la-dei-ra-dos-fun-dos-
do-Te-a-tro-Li-ri-co), reflexo das modificacGes que se encontram no nivel semantico desses
versos. Temos assim, contrapostos também ritmicamente, os dois momentos dos quais fala o
eu-lirico, passado e presente. Tendo em mente que é semanticamente anunciado pelo eu lirico
gue o momento de sua preferéncia € o passado, podemos pensar que essa quebra no ritmo tem
a funcdo de causar desconforto no leitor, tal como a situacdo presente do bairro de Santa

Teresa parece causar ao eu poético.

Ao fim da estrofe, nos deparamos com trés asteriscos que separam essas duas estrofes
das quatro que as seguirdo. Tal recurso lembra outro poema do autor em que o sinal grafico
esta presente - “Profundamente”, de Lira dos cinquent’anos, texto bastante nostalgico em que
0 separador é utilizado para demarcar dois momentos, aquele pertencente ao passado e vivo
apenas na memoria e o instante presente e suas perdas. Mesmo que em menor grau, efeito

semelhante ¢ percebido em “Oracdo a Santa Teresa”, uma vez que essa primeira parte possui
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certo tom nostalgico, que d& lugar a melancolia e a revolta causadas pelas mudancgas negativas

vivenciadas pelo bairro.

A prece entoada pelo eu lirico na primeira estrofe do poema é reiterada na terceira,
apresentando, no entanto, uma diferenca, em vez de quatro, temos cinco versos. E justamente
esse Ultimo verso que causa maior surpresa em seus leitores, pois quebra a expectativa ritmica
e semantica que havia sido estabelecida pela regularidade encontrada anteriormente. Trata-se
de um verso de doze silabas poeticas com acentuacdo bastante diversa
(Ro/gai/por/nés/jun/toao/pre/fei/to/da/ci/da/de) que desconforta o leitor dando-lhe pausa para
que pense e considere cuidadosamente o conteudo semantico do verso que redne a figura

religiosa da Santa a figura politica do prefeito.

E comum, em oracdes religiosas, que o enunciador peca a uma santa que intervenha
por si junto a Deus ou a Cristo, entidades que se encontram no mesmo plano e, por
consequéncia, sdo mais facilmente atingidos por ela, além de acreditar-se que a santa possua
maior influéncia sobre eles do que os fiéis que entoam os pedidos. No entanto, contrario ao
que esperamos, 0 eu poético pede que a santa interceda pelos moradores de Santa Teresa junto
ao prefeito da cidade, uma figura que é, teoricamente, aberta ao dialogo com a populacéo,

devendo assim ser facilmente abordado pelos cidad&os locais.

Temos assim dois problemas aqui descritos, o primeiro é em relagdo aos politicos que
ndo desempenham propriamente sua fungdo e prejudicam a populagdo por negligenciarem
seus deveres para com ela, distanciando-se de tal forma da populacdo mais carente que se
assemelham a figuras divinas inatingiveis; o segundo é o costume brasileiro de ndo reivindicar

seus direitos de modo incisivo, passando para outro a responsabilidade que € nossa.

Algo semelhante ao que aqui acontece, foi descrito e estudado quando fizemos a
leitura do poema ‘“Sapo-cururu” que também apresentava um verso alexandrino com
acentuacdo distinta da prevista pelos tratados de versificagdo. Acreditamos que o propdsito de
ambos seja semelhante, uma vez que a desconstrugcdo de uma estrutura tdo conhecida pelo
povo brasileiro e, portanto, pelos seus leitores, causa extremo desconforto, sentimento que
deveria também ser experienciado pelo povo em péssima situacdo, como 0s versos informam

sobre os moradores do bairro de Santa Teresa.

A quarta estrofe do poema ¢ constituida por cinco versos iniciados pelo verbo “rogar”,

conjugado na segunda pessoa do plural do modo imperativo afirmativo, tal qual vimos em
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“Oragao para aviadores”, sendo essa uma caracteristica tipica das oragdes ja que ¢ a forma

verbal utilizada para fazer um pedido ou uma suplica.

Também o ritmo lembra o das oracGes, mantendo-se bastante regular nos trés
primeiros versos da estrofe, sendo que o primeiro possui cinco silabas poéticas acentuadas na
segunda e na quinta, e o segundo e terceiro versos sdo hexassilabos, com acentuacdo na
segunda e sexta silabas. Esse esquema se modifica um pouco no quarto e quinto versos da
estrofe. Eles apresentam, respectivamente, onze e doze silabas métricas. Contudo, em especial
no quarto verso, o ritmo ndo se modifica tanto, visto que o intervalo entre tdnicas mantém-se
consideravelmente constante (2, 3, 3, 3). Nesse caso, as células métricas menores do que as
gue viamos nos versos anteriores, parecem reiterar a ideia de que essas pessoas possuiam
dificuldade para falar. O Gltimo verso da estrofe, apesar de apresentar intervalos constantes
como acontece com seu antecessor, - sendo eles de 2, 2, 2, 3, 3, 1 — distingue-se um pouco
mais dos demais, fato que pode ser explicado pela desaceleracdo da leitura, causada pelo
prolongamento das vogais seguidas por “m” e “r”’, como em “mim”, “pintor” e “Artur”. Além
desses recursos, o paralelismo sintatico — verbo “rogar” seguido pela preposi¢do “por” e
objeto indireto — presente em todos os versos dessa estrofe contribui para a manutengéo

ritmica dos mesmos.

Tomando por base que neste poema Bandeira faz uma critica a sociedade brasileira e
ao modo como nos portamos diante de um problema, em especial, de natureza politica, é
possivel ler os versos dessa estrofe de forma metaférica, pois essas doencas todas implicam
certas caracteristicas e restricdes que se encontram no cerne de nossos problemas politicos. E
comum associar o adjetivo tisico as pessoas que sofriam de tuberculose e também aquelas que
se mostravam frageis de salde e forc¢a, portanto, o termo caracteriza todos aqueles que nao
possuem condi¢des fisicas para realizar atividades mais extenuantes. Assim também, acontece
com os cardiacos, para quem fortes emogdes ou atividades rigorosas podem ser fatais. Os
tabéticos sdo aqueles que sofrem de doenca degenerativa, o adjetivo pode também ser
utilizado com o sentido de podre ou corrupto. Séo citadas também as pessoas de félego curto,

aquelas que por conta disso possuem dificuldade para falar.

Por ultimo, temos a introdugéo de dois elementos estranhos, pois ndo séo adjetivos que
caracterizam pessoas doentes, tratam-se do proprio eu lirico e do pintor Artur Lucas.
Pensando nas possibilidades existentes para que ambos aparecam nesses versos, uma nos salta
a mente, justamente por seguir na mesma linha dos demais. As doengas conferem a algumas

pessoas certas caracteristicas que as tornam ineficientes em algumas atividades. Assim sendo,
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o0s artistas parecem partilhar desse problema, posto que nossa sociedade frequentemente vé
essa profissdo de forma desfavoravel, sendo ora ignorados ora criticados pelo seu oficio

criativo.

Por outro lado, ndo apenas as pessoas enfermas podem apresentar as caracteristicas e
restricdes impostas pela doenca. A inatividade, a corrupcéo, a dificuldade em fazer-se ouvir e,
conseguindo-se manifestar, ser criticado por fazé-lo, parecem representar para o autor as
principais razdes para os problemas sociais enfrentados pelos moradores do bairro de Santa
Teresa e, podemos estender, pelo povo brasileiro em geral. Mesmo passados anos de sua

producdo, os problemas que enfrentamos socialmente decorrem de similares motivos.

E interessante que apesar de criticar o apelo a entidades divinas como forma de passar
a outro uma responsabilidade que € essencialmente nossa, 0 poeta consegue, ao realizar sua
prece, 0 oposto disso. Sua poesia torna-se uma forma de resisténcia que sobrevive ao tempo e
denuncia um tipo de comportamento que se encontra no cerne dos problemas que possuimos

enguanto cidaddos de uma nacao.

Os trés versos que compdem a pendltima estrofe desse poema permitem a formacao de
uma cena na mente do leitor. Partindo da descri¢cdo de um lugar e depois falando sobre uma
situacdo que se repete e que causa preocupacao no eu-lirico, os versos adquirem ritmicamente
um tom mais prosaico, tal qual ocorre na segunda estrofe do poema. Eles possuem tamanhos
bastantes distintos, comecando com um verso de 8 silabas, acentuado na segunda, na sexta e
na oitava, seguido por um de 4 silabas poéticas, acentuando-se a primeira e a quarta e,
finalmente, um verso de 25 silabas métricas cuja numeracdo das tonicas acontece nas silabas
2,6,9,12, 16, 20, 22 e 25.

Os dois primeiros versos dessa estrofe ndo apresentam grandes diferencas ritmicas em
relacdo aos demais, podendo, inclusive serem considerados como um restabelecimento do
ritmo, visto que, como descrito anteriormente, o verso que os antecede é bastante distinto dos
demais. Isso traz inicialmente uma sensacdo de calma naquele que ndo se incomoda com a
presenca de um objeto que € parte comum da vida cotidiana. Contudo, esse sentimento é
rompido no ultimo verso da estrofe, que por ser extremamente longo, apresenta nova ruptura

ritmica e novo significado para o substantivo “mictorio”.

Ao pedir protecdo para as donzelas que sdo obrigadas a passar em frente ao mictorio,
esse substantivo deixa de evocar apenas a imagem de um objeto e passa a representar o

simbolo da virilidade e do poder masculino, coisas que constituem uma ameaca as pessoas do
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sexo feminino, comumente vistas como mais frageis, e submetidas a domina¢do masculina
desde os primdrdios do tempo. Novamente, temos uma critica do poeta a um modelo social
desigual e violento, que rouba dos mais fracos — e aqui, essa critica € facilmente transposta
para a situacdo presente na esfera politica, em que os politicos encontram-se em posicao de
poder, do qual abusam, em relacdo ao povo, que sofre abuso dessa classe dominante e
poderosa — seus direitos e sua seguranca, deixando a eles apenas uma vida pautada pelo medo

e pela miséria.

Para concluir, 0 poeta retoma 0s versos com que iniciou o poema, realizando apenas
uma modificacdo, a troca do verbo “olhai” por “rogai”. Essa alterag¢do, que aparece a partir da
terceira estrofe do poema, pede, de maneira mais ativa, a intercessdo da santa pelos moradores
de Santa Teresa, pois implica que além de conceder-lhes a protecdo, a santa deve pedir a
outras entidades que facam o mesmo. Tal solicitacdo € motivada pelos versos que encerram o
poema, descrevendo a péssima situacdo em que se encontra o bairro ha um tempo

consideravel.

Ritmicamente, os trés primeiros versos mostram-se semelhantes e cadenciados, com a
maioria das células métricas sendo binérias ou ternarias. Essa tendéncia é mantida no quarto
verso da estrofe por possuir uma Unica célula métrica ternaria, porém, apenas isso nao €
suficiente para tornar esse verso semelhante aos demais, do ponto de vista ritmico. Sendo
assim, temos novamente um brusco rompimento sonoro, dessa vez causado por um Vverso

menor que os demais.

Parece-nos claro que o ritmo maultiplo desse poema exerce a funcdo de desconfortar o
leitor, aproximando-o de uma fracdo do que sentiam as pessoas em situacdes semelhantes as
descritas por Bandeira em seu texto. Além disso, mudangas nos fazem pausar quaisquer
possiveis consideracdes para lhes ceder completa atencdo, pré-requisito para fazer com que 0s
objetivos do poeta sejam alcangados: denunciar e conscientizar o publico sobre problemas

encarados por boa parte da populagéo.

6.3. Cotejo dos poemas analisados

Mencionamos no inicio deste capitulo que Bandeira possui uma clara preferéncia pelas

personalidades religiosas do sexo feminino, tal afirmagéo é exemplificada pela leitura desses
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dois poemas, que colocam em evidéncia Santa Clara e Santa Teresa. Podemos imaginar que
essa escolha tenha sido influenciada pela visdo do préprio autor sobre a religido, a qual

transcrevemos anteriormente.

Do ponto de vista estrutural e ritmico, os poemas sdo bastante distintos. “Oragdo para
aviadores” possui um ritmo cadenciado, musical, obtido com os artificios da metrificacdo e
das figuras de linguagem, como a assonancia e a aliteracdo, fazendo lembrar as oracbes
tradicionais, principalmente por conta da monotonia sonora - ja que nao ha grandes mudancas

no ritmo - e pela reiteragdo do pedido feito pelo eu lirico.

Em “Oragdo a Santa Teresa” vemos alguns desses recursos, como a repeticdo da prece
em varios momentos do poema, 0 ritmo monétono e o uso dos verbos no imperativo.
Contudo, o ritmo é construido para ser, em seguida, brutalmente quebrado; processo que

ocorre diversas vezes no poema.

A comparacdo de ambos 0s textos permite perceber que por possuirem objetivos
diferentes, as técnicas de producdo e didlogo com a tradi¢do popular oral sdo realizadas de
maneiras distintas. O primeiro poema mantém o ritmo tradicional da oracdo, enquanto o
segundo o desconstroi multiplas vezes por visar a uma critica ao papel que por vezes a

religido desempenha no controle da populacdo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A organizacdo deste trabalho estruturou, num mesmo capitulo, a leitura de dois
poemas similares quanto ao género e ao didlogo estabelecido com a tradigcdo popular. Ao cabo
de cada um, apresentamos um cotejo dos dois poemas, de modo a investigar a existéncia de
um padrdo em seu modo de composicdo. Nesse momento, olhamos para todas as obras
estudadas, a fim de verificar se ha algo que indique um padrdo construtivo e uma finalidade

para tal.

Nosso primeiro capitulo de andlises foi dedicado aos textos que estabelecem ligacao
direta com a producdo popular, trazendo para dentro de si a citacdo de versos de cantigas da
tradicdo oral. Nessas obras, o poeta assume um tom critico que pode ser visto facilmente em
“Sapo-cururu” e que se encontra mais velado em “Na rua do Sabdo”. No entanto, ambos
censuram um habito enraizado na formacdo dos brasileiros, a falta de cuidado ao exercer o

direito do voto e a ndo valorizacéo da arte, respectivamente.

Em seguida, reunimos os dois poemas de nosso corpus que sdo denominados
acalantos. Nesse caso, ao invés de trazer versos de acalantos famosos para sua obra, 0 poeta
cria suas proprias cancbes de ninar, trabalhando a estrutura e o ritmo para fazer com que
possamos simultaneamente reconhecer as caracteristicas principais do género e as inovacgdes
estruturais e tematicas propostas por Bandeira. Nesses casos, contrario aos poemas que
analisamos no capitulo anterior, ndo percebemos uma critica a sociedade, mas um carater
mais intimista, com um tema recorrente na poesia deste escritor, a morte. Tal afirmacdo é
confirmada pela fala de Arrigucci Jr. (2009, p.258) que citamos a seguir.

Com certeza, a biografia, marcada pela experiéncia da doenca, ndo explica
a qualidade da obra poética de Bandeira. A tuberculose, com toda a sua
ameaca de morte, nem sequer permite entender o surgimento da poesia em
sua vida. O poeta vinha se formando lentamente desde 0s tempos de
menino, como se pode verificar pela confissdo aberta no Itinerario de
Pasargada. Mas essa experiéncia tdo marcante deu sentido a poesia dentro
do quadro de uma existéncia humana particular, obrigando o poeta a
responder a uma circunstancia concreta e incontornavel, que deixou tracos

profundos em sua atitude e em seu préprio modo de conceber o poético,
sem falar no temario inevitavel e recorrente da morte.

No capitulo que encerra as anélises temos dois poemas de Bandeira do género oracao.

O primeiro poema lido foi “Oracdo para aviadores”. Nele, o ritmo monotono, a ciclicidade e
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as formas verbais fazem com que a obra apresente a estrutura da oragdo, inclusive na temética
que se mantem fiel ao esperado nesse tipo de texto, ou seja, um pedido por prote¢do. O
segundo poema, “Oragdo de Santa Teresa”, distingue-se do anterior, pois ha momentos em
que realmente percebemos a presenca das caracteristicas das ora¢fes — como ocorre em sua
primeira estrofe, em que vemos inclusive uma clara alusio a oragdo “Ave Maria” -, seguidas
de quebras bruscas nos niveis ritmico e seméntico da obra, sendo essa uma forma de ressaltar
a critica que se faz a uma pratica popular comum, a inagédo diante de um problema e a espera

de que seja resolvido por um terceiro, nesse caso a intervencao divina.

Temos, portanto, trés poemas de tragcos mais intimistas que recriam estruturas de
textos populares, valendo-se o poeta das caracteristicas tipicas da obra popular que considera
conveniente para a construcdo de sentido de seus poemas. Por outro lado, ha trés textos cujo
didlogo com a tradicdo popular dé-se a partir da citacdo ou da parafrase dos géneros com que
dialoga. Nestes casos, o ritmo é gradualmente — ou bruscamente — desconstruido. Acerca
disso, torna-se relevante, relembrar a fala de Paz que trouxemos no inicio deste trabalho, a fim
de evidenciar um traco da poética de Bandeira.

O ritmo provoca uma espera, suscita um desejar. Se € interrompido,
temos um chogue. Algo se rompe. Se continua, esperamos alguma coisa
gue ndo sabemos nomear. O ritmo provoca em nds um estado de animo
que s se acalmara quando sobrevier “alguma coisa” que nao sabemos
nomear. Ele nos deixa em atitude de espera, sentimos que o ritmo é ir em
direcdo a algo, mas ndo sabemos o0 que vem a ser esse algo. Todo ritmo é

sentido de algo. Entdo, o ritmo ndo é exclusivamente uma medida vazia
de conteudo, mas uma dire¢do, um sentido. (PAZ, 2012, p.64)

Destarte, a0 promover uma quebra da monotonia ritmica caracteristica dos textos
populares, Bandeira provoca o leitor. Como afirma Octavio Paz, todo ritmo possui um
sentido. Nos poemas analisados, fica claro que a interrupcdo € idealizada a fim de realizar
uma critica as praticas de nossa sociedade que costumam causar consideraveis problemas a

nacao.

Vale lembrar uma citagdo de Luis da Camara Cascudo em relacdo ao aspecto didatico
gue possuem os textos populares.
Toda literatura oral se aclimata pela inclusdo de elementos locais no enredo
central do conto, da anedota, da ronda infantil, da adivinha.

A finalidade ndo é distrair ou provocar sono as criangas mas doutrinar,
pondo ao alcance da mentalidade infantil e popular, por meio de ap6logos,
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estorietas rapidas, o corpo de ensinamentos religiosos e sociais que preside
a organizacao do grupo. (1984, p.85)

O poeta parece valer-se desse traco doutrindrio que possuem 0s textos populares
destinados as criancas, justamente para atacar essas concepcoes instauradas desde a infancia,
a ma condicao da politica, a desvalorizacao do oficio artistico e a inatividade popular perante

0s problemas sociais.

Tendo em mente tudo o que vimos no decorrer das analises e as conclusdes a que
pudemos chegar a partir delas, € seguro afirmar que, conguanto Bandeira estabeleca um
didlogo com a poesia popular brasileira, seus poemas apresentam marcas de seu estilo poético,
pautado na presenca de vozes diversas, expressas nas variagdes ritmicas do texto, e no

emprego da intertextualidade.

Os poemas analisados tém em comum a diversidade ritmica, sendo ora mais ora menos
acentuada. No poema "Na Rua do Sabdo", a pluralidade de vozes é evidente. A ruptura
ritmica anuncia ora a voz da cantiga popular, ora a voz do narrador ou do funcionario publico.
Tal artificio pode ser verificado mesmo em poemas regularmente metrificados, como “O
menino doente” e “Acalanto para as maes que perderam o seu menino”, em que outros
recursos sonoros como a acentuacao do verso, rimas, aliteracfes e assonancias sao utilizados

para conferir aos versos um, ou varios, timbres distintos para as vozes do poema.

Ademais, apesar de possuir o conhecimento necessario para criar uma coletanea de
textos populares, ou mesmo produzir seus poemas de acordo com as caracteristicas daqueles,
0 poeta pernambucano modifica temas, combina e desfaz ritmos, desconstréi padrbes e
imprime a essas formas e textos um traco de estilo que lhe é préprio. Sendo assim, podemos
afirmar que Bandeira parte da tradicdo para dar-lhe novas cores e timbres, de modo que a
liberdade obtida da-lhe o direito de uso de regras e formas fixas, ao lado dos versos e formas

livres.

Por fim, faz-se necessario ressaltar que as conclusdes a que chegamos ao cabo deste
trabalho apenas tornaram-se possiveis devido ao método de anélise adotado para a realizagdo
deste. A atencdo despendida com a maneira como € construido cada poema possibilita que seu
nivel sonoro deixe de ser apenas uma intuicdo e se torne inteligivel e passivel de analise e

contribuicdes para a construcdo de sentido do texto poético.
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