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“Nao aprofundes o teu tédio.

Nao te entregues a magoa va.

O proprio tempo ¢ o bom remédio:

Bebe a delicia da manha.

[...]

No verde, a beira das estradas,

Maliciosas em tentagao,

Riem amoras orvalhadas.

Colhe-as: basta estender a mao.

[...]

Cria, e terds com que exaltar-te

No mais nobre e maior prazer.

A afeicoar teu sonho de arte,

Sentir-te-as convalescer.”
(BANDEIRA, 1993, p. 53-54).



RESUMO

Longa e multipla foi a atuacao de Manuel Bandeira (1886-1968) na poesia brasileira — além de
outros campos, como arte, cultura e ensino —, abordando temas que transitam entre extremos,
de que sdo alguns exemplos: da vida a morte; do amor inocente/sublime ao erotico/terreno; da
observagao/admiracdo da realidade junto a subversdo/deformac¢do da mesma; das brincadeiras
infantis a maturidade reflexiva; das cantigas populares as tradi¢cdes. Sua obra poética, assim,
reflete sua riqueza de leituras — desde os cldssicos aos seus contemporaneos — e de vivéncias —
paises, cidades, bairros e ruas por que passou — que o faz ser enorme, embora autoproclamado
“menor”, como se discutird aqui. A respeito dessa enormidade, a primeira proposta (base) do
trabalho ¢ uma leitura dos extremos da poesia bandeiriana tendo como exemplo de verificacao
o transitar entre: o penumbrismo (GOLDSTEIN, 1983) marcante nos primeiros livros, de
atenuagao e contemplagdo como tragos distintivos, em textos de uma atmosfera penumbrista,
sombria e melancélica; e a atitude humilde (ARRIGUCCI JR., 2001) motivada, em grande
parte, pelas influéncias modernistas, construindo versos que refletem a aceitacao e o convivio
frente a0 mundo cotidiano e as adversidades. A partir disso, passa a ser objetivo (edificacio)
do trabalho o estudo de dois eixos tematicos: a construgao de um onirismo poético pelos versos
selecionados, demonstrando como se cria ou se nega a imaginagao onirica; e, posteriormente,
observar as representagdes femininas, descobrindo o que de mitico ha nas imagens criadas,
descritas ou evocadas pelo eu lirico. O corpus da pesquisa ¢ constituido pela re-leitura
(sustentacdo e acabamento) de nove poemas de Manuel Bandeira, organizados aqui em trés
momentos (MOURA, 2001), para fins de melhor estruturacao do texto —ndo como segmentacao
rigorosa que limite/reduza a poesia bandeiriana a trés titulos apenas —, convém saber: momento
inicial, ainda preso a heranga parnaso-simbolista, com os poemas “Cantilena” (4 cinza das
horas, 1917), “Baladilha arcaica” (Carnaval, 1919) e “O menino doente” (O ritmo dissoluto,
1924); momento intermediario, de abertura e adesdo plena ao modernismo, com a leitura de “O
anjo da guarda”, “Irene no céu” (ambos de Libertinagem, 1930) e “D. Janaina” (Estrela da
manhd, 1936); ¢ o momento final, de equilibrio entre a tradigcdo literaria, as experiéncias
modernistas e até didlogos com as vanguardas de 50, de que sdo exemplos “Velha chacara”
(Lira dos cinquent’anos, 1940), “Visita noturna” (Belo, belo, 1948) e “Sonho branco” (Estrela
da tarde, 1960). Com o apoio critico-teérico ja assinalado além de outros — como Baudelaire,
Bosi, Candido, Freud, etc. — a verificagdo exemplifica o caminhar entre penumbra ¢ humildade
ao longo da obra poética de Bandeira, em que também se discute a presenca dos temas da
pesquisa, uma vez que onirismo € representacdo mitica se preservam, mas sob diferentes
mascaras, ou seja, sdo recorrentes, mas motivados/resultados por diferentes palavras
(carregadas de sentido) a depender da imaginagdo que: poeticamente recria o mundo real,
transformando o cotidiano em imagindario (sonhos, disfarces, devaneios, etc.); e, miticamente,
figura o feminino, enquanto imagem descrita (por comparagdes, projecdes, metaforas, etc.) em
encontro com o eu lirico, imersos em um ambiente ora mais, ora menos onirico.

Palavras-chave: Poesia brasileira; Modernismo; Manuel Bandeira, 1886-1968; Onirismo
poético; Feminino mitico.



ABSTRACT

Long and multiple was the performance of Manuel Bandeira (1886-1968) on Brazilian poetry
— besides other areas, such as art, culture and education — approaching themes that go to
extremes, from what are some examples: from life to death; from innocent/sublime to
erotic/worldly love; from observation/admiration of reality within its subversion/deformation;
from childish plays to reflexive maturity; from popular songs to traditions. His poetic work,
thus, reflects his wealth in reading — from the classics to his contemporaries — and living —
countries, cities, boroughs and streets that he has passed by — what makes him an enormous
poet, though self-proclaimed “minor”, as it will be discussed here. Regarding this enormity, the
first proposition of this work (basis) is the reading of Bandeira’s poetry extremes, exemplified
on the verification of transition mainly of: the penumbrism (GOLDSTEIN, 1983) sticking in
the first books, being attenuation and contemplation distinctive aspects, on texts that construct
a penumbra atmosphere, shady and melancholic; and the humble attitude (ARRIGUCCI JR.,
2001) largely motivated by the poet’s modernist influences, making verses that reflect the
acceptance and the conviviality facing daily world and its adversities. From this, it is being the
work’s goal (edification) the presentation of the two main themes of the research: initially, to
verify the construction of a poetic onirism through the selected verses, demonstrating how the
oneiric imagination is created or denied; and, then, to observe the feminine representations
discovering what mythical things are on the assembled images, described or evocated by the
self-lyric. The corpus of the research is built by re-reading nine poems of Manuel Bandeira
(support and finish), organized here on three big moments (MOURA, 2001), for the purpose of
better structing the text — not as a strict thematic segmentation that limits/reduces Bandeira’s
poetry only in three titles -, as it might know: initial moment, yet attached to a parnassian-
symbolist tradition, that are examples “Cantilena” (4 cinza das horas, 1917), “Baladilha
arcaica” (Carnaval, 1919) and “O menino doente” (O ritmo dissoluto, 1924); an intermediate
moment of opening and full accession of modernism, with the poems “O anjo da guarda”, “Irene
no céu” (ambos de Libertinagem, 1930) e “D. Janaina” (Estrela da manhd, 1936); and the final
moment of balance between literary tradition, modernist experiences and even dialogues with
the 50’s vanguards, such as “Velha chacara” (Lira dos cinquent’anos, 1940), “Visita noturna”
(Belo, belo, 1948) and “Sonho branco” (Estrela da tarde, 1960). Having the theoretical-critical
support already marked, besides others — like Baudelaire, Bosi, Candido, Freud, etc. — the
verification exemplifies the path between penumbra and humbleness through Bandeira’s poetic
work, in which is also discussed the presence of the themes of this work, since onirism and
mythic representation are preserved, but under different masks, that is, they are recurrent, but
motivated/resulted by different words (full of meaning) depending on imagination that:
poetically recreates the real world, turning the daily life into imaginary (dreams, disguises,
daydreams, etc.); and, mythically, figure the feminine as described image (comparations,
projections, metaphors, etc.), encountering the self-lyrics, immersed into an environment more
or less oneiric.

Keywords: Brazilian poetry; Modernism; Manuel Bandeira; Poetic onirism; Mythic feminine.
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INTRODUCAO

Desde Ribeiro Couto (amigo-escritor contemporaneo do nosso “poeta menor’”) a Wilson
Jos¢ Flores Junior e Antonio Donizeti Pires (leitores-criticos e professores), a poesia
bandeiriana vem sendo considerada e consagrada “prismatica” (PIRES, 2018), sendo o prisma
a figura que melhor ilustra a existéncia daquele que criou e nos legou Pasargada. Essa expressao
visual do prisma originalmente foi cunhada para uma compreensao possivel de toda a produgao
bandeiriana, uma vez que Manuel Bandeira ¢ a base da figura geométrica e, a partir dele, as
varias faces, todas laterais/planas, vao sendo construidas ou erguidas até seu topo.

Topo que, talvez, nunca chegue a ter um fim certo, porque embora a obra pode estar
terminada e completa, trata-se de um “classico” e, como exposto por ftalo Calvino (1993) — ao
defender por que os classicos devem sempre serem lidos — o prisma bandeiriano “nunca
terminou de dizer aquilo que tinha para dizer” (CALVINO, 1993, p. 11) e o poeta segue vivo,
existindo. Eis ai a refratariedade, caracteristica prismatica do escritor, que continua vivo,
refletindo e refratando a trajetoria de tantas luzes, sendo lido ou discutido, pesquisado em
trabalhos ou parodiado em intertextos, por diferentes autores, sempre interessados em pelo
menos uma ou mais de uma das variadas faces do prisma que foi Manuel Bandeira.

Apesar de variadas, as multiplas faces sdo todas congruentes a base, igualmente
importantes, o que nao implica incoeréncia do autor em se perder por varios géneros da escrita
e das artes, mas amplo dominio e conhecimento de um mundo diverso e rico em questao de

leituras, textos e figuras pela vida ativa de Bandeira pelas artes, escolas, cidades, literatura:

[o prisma] caracteriza a perfeicdo a obra artistica e a atividade intelectual de
Manuel Bandeira (1886-1968), poeta lirico essencial a literatura brasileira do
século XX que também foi poeta-critico, poeta-cronista, poeta-tradutor, poeta-
professor, poeta-missivista... (PIRES, 2018, p. 5).

Tais atividades literarias enriquecem e fortificam o prisma bandeiriano ao contribuir para
que a experiéncia da escrita visite, criticamente, outros campos, outras veredas, como: as artes
plésticas (pintura, escultura, musica, etc.); a cultura (rituais, lendas, cantigas, etc.); a educacao
(tratados e livros sobre o ensino da literatura); ou ainda a tradugdo (de pecas teatrais, por
exemplo, que merecem especial atencdo das editoras a fim de serem preservadas do
esquecimento em uma edicao critica de suas tradugdes de teatro).

A partir do estudo de que nos servimos (PIRES, 2018), o prisma passa a ser essencial para
entendermos a poesia bandeiriana, em particular, além de toda a obra produzida pelo poeta.

Assim, pela incorporacao de elementos artisticos diversos — resultantes de suas multiplas faces
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e atividades —, Manuel Bandeira consegue construir uma poesia também prismatica, dotada de
uma voz lirica que da timbre e vida ao texto, tanto em movimento de adesdo ao mundo real
quanto de deformagado/expansao deste, como apontado por Antonio Candido e Gilda de Mello
e Souza na “Introdu¢ao”, texto de abertura em algumas edi¢des de Estrela da vida inteira,

originalmente de 1966:

A nossa atengdo ¢ despertada inicialmente pela voz lirica deste Eu, que, ao
construir os poemas, nos acompanha a cada passo, dando a cada verso o seu
timbre ¢ a sua vida. Ela é o produto de componentes que nunca poderemos
enumerar, ¢ de que apenas vislumbramos uma ou outra, segundo o angulo em
que nos situamos. Uma delas €, por exemplo, certo tipo de materialismo que
o faz aderir a realidade terrena, limitada, dos seres ¢ das coisas, sem precisar
explica-los para além da sua fronteira; mas denotando um tal fervor, que
bane qualquer vulgaridade e chega, paradoxalmente, a criar uma espécie de
transcendéncia, uma ressonincia misteriosa que alarga o ambito normal do
poema. (CANDIDO; SOUZA, 1993, p. 3; grifos nossos).

J& se mostra, aqui, como a voz lirica ¢ um elemento unificador entre os dois polos da
criacdo, em que se pode ver um eu tanto apegado ao materialismo (a “realidade terrena”) pelos
versos, quanto imbuido de uma transcendéncia (a “ressonancia misteriosa’) se observamos o
todo do texto. Isso significa dizer que a poesia bandeiriana pode tocar e abranger os extremos,
ou seja, transitar entre temas diametralmente opostos: ligada tanto a assuntos cotidianos, aos
seres e as coisas, a vida individual, mas de tal forma intensa, significativa, sincera, que aquela
situagdo vivida, no dia-a-dia, passa a ressoar de forma muito misteriosa para além dos limites
dos versos. Em outras palavras, significaria dizer que a “experiéncia particular, historicamente
determinada, toma uma forma poética concreta, de carater simbdlico universal, no poema”
(ARRIGUCCI JR., 2009, p. 41), alongando ou ainda aprofundando a experiéncia material/real
vivida pela poesia.

Dessa maneira, os versos escritos (e vividos) pelo poeta pernambucano tém a poténcia de
alcangar, junto ao leitor, lados extremos das experiéncias artisticas: vida e morte; “desejo e
frustragdo, aspiracdo e realizacdo” — como bem trabalhado na pesquisa de Wilson Flores Jr.
(2013) sobre as tensoes da poesia bandeiriana —; do amor inocente/sublime ao erdtico/terreno;
a adesdo ao real junto a subversdo/deformacdo do mesmo; das brincadeiras a maturidade; das
cantigas populares as tradigoes.

Sua obra poética, assim, reflete muito sua riqueza de atividades artisticas, de leituras
(desde os classicos aos seus contemporaneos) ¢ de vivéncias (por todos os paises, cidades,
bairros e ruas por que passou) o que nos oferece como resultado e legado um poeta “enorme”,

por completo, embora autoproclamado “menor”, por ter: conhecido, estudado e criticado muitos
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movimentos, tendéncias e estilos literarios; produzido muitos textos (de varios gé€neros e
também sobre variados temas) ao longo de uma vida literaria sempre muito ativa; trocado cartas
com uma série de escritores e artistas; traduzido autores de outras nacionalidades; se debrugado
sobre a historia e o funcionamento de outras literaturas (além da brasileira); conhecido cidades,
paisagens, cultura nacional, entre tantas outras caracteristicas.

O poema “Epitafio” de José Paulo Paes representa com significagdo esse aspecto da

poesia bandeiriana:

Poeta menormenormenormenormenor
Menormenormenormenormenorenorme
(PAES, 1983, n.p; grifos nossos).

A sentenga “poeta-menor” com que Bandeira se autoproclama — se lembramos o
“Testamento” (Lira dos cinquent’anos, 1940) — ndo diminui nem restringe seu legado/alcance,
mas faz exatamente o oposto: ¢ pela jungdo ou soma das pequenas conquistas — menores (no
sentido de pouco valor) quando isoladas — que chegamos, no conjunto da obra, ao “enorme”,
pela repeticao, pela recorréncia e a cole¢ao de produgdes pequenas, menores, feitas ao longo de
uma vida artistica e cultural muito produtiva. Assim, embora autoconsiderado um humilde
“poeta-menor”, Bandeira na verdade nos deixa um legado “enorme” estampado em seu epitafio
poético: uma poesia conquistada aos poucos, caracterizada por aquilo que falta (e seu eu lirico
tanto deseja), por dinheiros perdidos e amores esquecidos, por terras inventadas e distantes da
arquitetura planejada pelo pai, com a poesia como prece frente a doenga, uma poesia sem
“versos de guerra”, mas com versos ‘“enormes’’.

Estrela da vida inteira ¢ um livro que demonstra bem a completude da poesia
supostamente “menor” do pernambucano, uma vez que traz textos criticos, notas biograficas,
indicagdes de bibliografia, além, claro, do registro de todos os seus livros de poemas. E vélido
conhecer e discutir toda a obra poética de Bandeira (dada a sua complexidade e riqueza), mas
essa tarefa implicaria, por um lado, reviver o poeta e seus versos — além de reavaliar textos e
estudos criticos sobre ele — e, por outro, extensao e tempo muito maiores do que este trabalho
dispde. Por isso, foi feito aqui um recorte do prisma poético (diverso e plural) bandeiriano,
centrando o estudo na transicdo de estilos — dois dos varios possiveis de se analisar — ja
apontados anteriormente pela “Introducdo” (CANDIDO; SOUZA, 1993) e mais a frente
associados a outros estudos teoricos: o materialismo, ou seja, vivéncias e experiéncias presas a
realidade, um olhar atento para aquilo que € real; e a transcendéncia, “ressonancia misteriosa”,

isto €, o lado sugestivo, simbolico, imaginativo, desprendido da realidade.
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Sobre este ultimo, Candido e Souza (1993, p. 6) notam a recorréncia de certa “moda
crepuscular” nas primeiras obras publicadas por Bandeira em oposicdo as influéncias
modernistas que comegam a aparecer a partir de O ritmo dissoluto e predominam nas obras

posteriores:

Em Cinza das horas e Carnaval, e mesmo em grande parte de Ritmo dissoluto,
os ambientes € as coisas correspondem mais ou menos ao que deles espera a
sensibilidade média, alimentada de poesia tradicional. Em lugares adequados
a tonalidade confidencial e plangente da moda crepuscular, o poeta confunde
de certo modo as coisas com os sentimentos, unificando-os por um fluido
intercomunicavel que suprime as fronteiras e, a0 mesmo tempo, descaracteriza
os objetos. As influéncias modernistas do prosaismo, do folclore ¢ do
nivelamento dos temas facultaram, a partir de Ritmo dissoluto, a maneira nova,
que se define em Libertinagem, consistindo (do angulo que nos interessa
agora) em recaracterizar os objetos perdidos na fluidez crepuscular,
definir os sentimentos por um contorno nitido ¢ ordenar uns e outros em
espacos inventados ou observados com arbitrio muito mais poderoso.
(CANDIDO; SOUZA, 1993, p. 6; grifos nossos).

Pela trajetoria poética de Bandeira, entdo, € possivel notar de inicio a “moda crepuscular”
de uma poesia ainda apegada a tradi¢cdo e que descaracteriza os objetos, ao toméa-los de forma
fluida, subjetiva (pela sensibilidade), sem limites nem contornos para, depois (apds a
experiéncia modernista) sofrer a influéncia do prosaismo e do folclore (elementos populares,
coloquiais) ligando a voz lirica ao cotidiano e nivelando em trago de igualdade os
temas/assuntos da poesia, ou seja, buscar definir de volta os objetos perdidos pela fluidez de
antes, dando nitido contorno e ordem ao mundo e aos espagos inventados, aproximando-se
assim da realidade material, distanciando-se daquela poesia primeira mais espiritual, sugestiva.

A proposta aqui ¢, inicialmente, estudar esse transitar entre dois extremos, dois estilos
(como um exemplo entre varios), lendo e discutindo a poesia bandeiriana desde sua fase inicial
de producao — em que predomina o “crepuscularismo” (GOLDSTEIN, 1983), isto €&, tons de
atenuagao e contemplacdo em textos que constroem uma atmosfera penumbrista, sombria e
melancolica — até a mudancga para a fase amplamente modernista — em que o poeta nos revela
sua “atitude humilde” (ARRIGUCCI JR., 2001), em tom de aceitacdo e convivio do ser frente

ao mundo cotidiano.

Essa evolu¢ao permitiu duas consequéncias aparentemente contraditorias: de
um lado, a adesao mais firme ao real, reforcando a naturalidade ameacada
pela deliquescéncia pos-simbolista; de outro lado, a criacio de contextos
insolitos, libérrimos, parecidos com os mundos imaginados, mas rigorosos,
da arte moderna. E assim veremos, na sua poesia madura, o cotidiano tratado
com um relevo que sublima a sua verdade simbélica e, inversamente, o
mistério tratado com uma familiaridade minuciosa ¢ objetiva que o
aproxima da sensibilidade cotidiana — porque o poeta conquistou a posigao-
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chave que lhe permite compor o espaco poético de maneira a exprimir a
realidade do mundo ¢ as suas mais desvairadas proje¢oes. (CANDIDO;
SOUZA, 1993, p. 7; grifos nossos).

Nessa “evolu¢ao” estd nosso real interesse de observar as duas atitudes (crepuscular e
humilde) que se alternam em conjunto com os temas ou “projecdes” da pesquisa (o onirismo e
a representagao mitica do feminino) estudando como eles se relacionam pelos versos ou como
se comportam ao longo da produgdo poética de Manuel Bandeira — se se conservam, se alteram,
se intensificam, etc. —, desde a poesia inicial (crepuscular, transcendente, imaginativa) a “poesia
madura” (familiar, cotidiana, humilde), entendendo como maturidade a conquista da “posi¢ao-
chave” mencionada por Antonio Candido e Gilda de Mello e Souza (1993): somar ou fazer
conviver, na composicado do espago poético, a expressao da realidade e as desvairadas
projecdes; o cotidiano e o sublime; o simbolico e o familiar; a objetividade e a sensibilidade.

Ademais vale ressaltar que o termo “evolu¢ao” — usado pelos autores e também aqui (na
estruturacao dos capitulos) — ndo significa subjetivamente melhora ou um possivel juizo de
valor entre uma poesia menos € outra mais, um estilo menor e outro maior, mas sim o emprego
do termo em seu sentido lato: mudanga entre um estilo primeiro, herdado da tradigdo, e um
novo, diferente, isto €, entre a origem da poesia (como ela se originou) e as novidades que
vieram (apds a adesao modernista, “mais firme ao real”’). Também cabe lembrar que, mesmo
com as influéncias modernistas — predominantes em Libertinagem (1930) e Estrela da manha
(1936) — o poeta volta a utilizar e se valer de tradigdes poéticas, mesclando os estilos crepuscular
¢ humilde nas suas obras finais. Por isso as “contradi¢cdes” e a “posi¢do chave” comentadas por
Candido e Souza, em somar a poesia, a0 mesmo tempo, realidade/naturalidade sem deixar de
lado a criagdo de contextos “insolitos” e de mundos ainda imaginados, com verdades
simbdlicas, mistérios ou projecoes.

Por esse motivo, a pesquisa trabalha a poética bandeiriana dividida em trés fases
relacionadas a cada um dos “trés grandes momentos” propostos por Murilo Marcondes de
Moura (2001), que divide as obras poéticas de Bandeira de acordo com sua formagado/origem
(a heranca parnaso-simbolista) e a inovagdo apos as influéncias modernistas (um primeiro

momento de adesdo forte ao movimento e um segundo momento de estabilidade/maturidade):

De modo geral, os criticos de Manuel Bandeira propdem a divisdo de sua obra
poética em trés grandes momentos. Um periodo inicial, de formacao,
representado pelos trés primeiros livros [...] os dois primeiros ainda muito
vinculados ao neoparnasianismo e ao neossimbolismo, o ultimo ja receptivo
a procedimentos modernistas. Um segundo momento, francamente
modernista. [...] A partir de Lira dos Cinquent’Anos (1940), o poeta teria
inaugurado uma ultima fase de sua produciao poética, [...] fase essa
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caracterizada por uma certa estabilidade criadora, de completa maturidade,
eventualmente matizada por alguns textos que acusam o didlogo com as
vanguardas dos anos 50. (MOURA, 2001, p. 22-23; grifos nossos).

Embora ndo seja o ideal — pois a completude e a complexidade da poesia bandeiriana
exigem uma leitura atenta e particular a cada livro, a cada poema (como ja afirmado aqui
anteriormente) e a cada verso —, a escolha da divisao em trés “fases” funciona como melhor
estruturacao da pesquisa, estudando a mudanga entre penumbra e humildade (ou poesia inicial
e poesia madura) em trés momentos: crepuscular; humilde; e vital. E, assim, o prisma poético
bandeiriano, que ¢ multiplo permitindo muitas formas de andlise e discussdo, foi aqui
organizado em trés faces (sem ser intuito reduzir um universo todo a meros trés titulos): a da
penumbra (inicial); a da inovacao (plenamente modernista); ¢ a da maturidade (estabilidade
criadora).

Assim, de inicio o estudo segue a diacronia para que se leia a poesia em sua completude
tracando uma espécie de panorama horizontal a fim de observar os estilos de escrita (de
penumbra e humildade) e os tragos gerais (que se conservam ou se alteram) do onirismo poético
e da representacdo do feminino mitico pelos livros de Manuel Bandeira. Depois disso, a
pesquisa adquire um olhar sincronico, na inten¢do de comentar, analisar e interpretar,
individualmente, cada um dos nove poemas selecionados, se valendo de bibliografia adequada
para discutir e entender como o onirismo ¢ o feminino mitico estdo presentes pelos textos, em
cada caso isolado e nos versos.

A proposta, nesse segundo momento, ¢ entender as muitas faces — com, pelo menos, nove
exemplos — dessa poesia prismatica antes dividida de forma diacronica (horizontal) e depois
aprofundada de forma sincronica (vertical), avaliando como o onirismo se configura em
diferentes textos, momentos da producao do poeta-prisma, bem como das multiplas e diversas
representacdes miticas do feminino: que faces ele assume; que comparagdes sao estabelecidas;
de que projecdes desvairadas o poeta se vale; personificagcdes de sentimentos abstratos (solidao,
tristeza, etc.) e até da morte, da doenca; ou ainda que imagens mitologicas/sagradas o eu lirico
usa (alma, vulto de santa, anjo da guarda, morte, filha do rei, etc.); e, entdo, se essas imagens
do feminino podem ser associadas ao maldito, estabelecendo uma relagdo possivel com a femme
fatale dos escritores romanticos, que, a grosso modo, transformavam o belo em horrendo, a
beleza em figuras negativas de morte, mal, experiéncia de perda, de violéncia, de queda.

Por fim, passada a abordagem critica e sincronica — semelhante aquela feita por Arrigucci
Jr. (2009), de comentarios, andlises e interpretagdes a cada texto —, a titulo de conclusdo

retomamos um olhar diacrénico para aproximar os nove textos, comparando o comportamento
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do onirismo poético e do feminino mitico. Pelas muitas vivéncias e historias que o eu lirico
constroi, se busca notar como o onirico se configura, se conserva ou como se altera (enquanto
ambiéncia) para entdo verificar a descricdo do feminino (enquanto representacao mitica) ali
colocado sob diferentes roupagens ou sob o mesmo tratamento, em um encontro com o eu lirico,
isto ¢, em relagdo intima, préxima ou ndo, por um cenario de fantasias e imaginagdo; de

incertezas e mistérios; de penumbras e sombras.

O trabalho, exposto nas paginas seguintes, fora a introducao (esta que se I€¢) e a conclusao
(ao final da pesquisa), foi pensado em trés capitulos, sendo o primeiro de carater mais geral,
diacronico (a poesia de Bandeira), e os dois ultimos mais sincronicos, especificamente voltados

para a discussao de nossa tese (o0 onirico € o feminino na poesia de Bandeira):

1. Do penumbrismo a humildade

Se¢do para entender a trajetoria poética de Bandeira que transita entre varios estilos, as
vezes extremos, como € o exemplo aqui, do crepuscular ao cotidiano, da transcendéncia as ruas.
Apesar de ndo ser tema principal da pesquisa, foi resultado de iniciagdo cientifica, tem forte
vinculo com as leituras da atual pesquisa e ¢ base para as andlises/estudos dos poemas. Por isso,
a se¢do conta com quatro poemas (que ndo fazem parte do nosso corpus) lidos e discutidos
como forma de ilustra¢do, em dois subitens:

1.1 Das cinzas a dissolucdo - estudo do primeiro estilo bandeiriano, penumbrista, com

base nos trés primeiros livros publicados pelo poeta, de que sdo exemplos os poemas
“Renuncia” (4 cinza das horas, 1917) e “O siléncio” (O ritmo dissoluto, 1924);

1.2 Da libertinagem as estrelas - estudo do segundo estilo bandeiriano, humilde, com
base nos livros publicados a partir de Libertinagem (1930), de que sdo exemplos os poemas

“Nao sei dangar” (Libertinagem, 1930) e “Consoada” (Opus 10, 1952).

2. O onirico e o feminino

Capitulo segundo, em que se pretende conceituar e discutir os dois temas da pesquisa,
dois eixos tematicos que guiaram o trabalho todo. Ja aqui se comenta, analisa e interpreta trés
poemas do corpus — a saber: “O menino doente” (O ritmo dissoluto, 1924); “O anjo da guarda”
(Libertinagem, 1930) e “Sonho branco” (Estrela da tarde, 1960) — e que compdem os dois
subitens do capitulo:

2.1 O onirismo poético enquanto ambiéncia - primeiro o estudo do onirismo, isto €, o

processo poético de construir o clima ou a atmosfera dos versos sob influéncia da imaginacao;
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2.2 O feminino enquanto representacdo mitica - depois a verificacdo da figura/imagem

feminina mitificada, construida pelos versos em relagao com o eu lirico ou seus desejos.

3. Trés faces poéticas de um prisma

Neste terceiro capitulo, depois de um largo e calmo trabalho tedrico e ja& com uma leve
parte pratica de leitura e discussdo, concentra-se a leitura mais densa de analises e comparagdes.
Esta se¢do conta com a interpretacdo dos ultimos seis poemas que compdem o corpus, divididos
em trés subitens:

3.1 Um prisma crepuscular: a face da penumbra - fase inicial (de formacdo) ou

penumbrista, representada, nas analises, pelos poemas “Cantilena” (4 cinza das horas, 1917) e
“Baladilha arcaica” (Carnaval, 1919);

3.2 Um prisma humilde: a face da inovagao - fase intermedidria, de transi¢ao e mudanca,

sob a plena adesdo ao movimento modernista, representada pelos poemas “Irene no céu”

(Libertinagem, 1930) e “D. Janaina” (Estrela da manha, 1936);

3.3 Um prisma vital: a face da maturidade - fase final, de uma poesia madura, em que se
busca notar a aprendizagem/convivéncia de estilos varios (sem que um elimine ou suprima o
outro), representativos da maturidade do prisma-poeta Bandeira, de que sdo exemplos: “Velha

chéacara” (Lira dos cinquent’anos, 1940) e “Visita noturna” (Belo, belo, 1948).

Apos esse desenvolvimento, o trabalho se fecha para resgatar as nove leituras do corpus
e comparar a trajetoria poética de um eu lirico que vive entre penumbra e humildade, realidade
terrena e transcendéncias crepusculares, além de discutir a imersdo deste eu num universo
onirico (construido em cada poema) em encontro ou relacdo com figuras femininas
(representadas miticamente pelos versos).

Para além das referéncias (utilizadas e consultadas na pesquisa), ha quadros anexos
referentes aos trabalhos desenvolvido (1983) e/ou organizado (2005) por Norma Goldstein, que
serviram de base para a constru¢do deste texto como estudo dos tragos marcantes dos trés
primeiros livros publicados pelo poeta e também como consulta — em percentual — dos tragos
significativos em todas as obras bandeirianas. As informagdes dos quadros sdo uteis para a
analise ou leitura dos estilos de escrita de Manuel Bandeira, sendo aqui representados o
penumbrismo e a humildade, mas em outros trabalhos ou ocasides como andlise formal,
estética, para discutir demais caracteristicas do prisma poético e da poesia multipla de Bandeira,

e, por isso, € interessante constar como anexo, seguindo essa ordem:
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ANEXO A — Quadro I — 4 cinza das horas (Tragos marcantes)

Os cinquenta poemas de 4 cinza das horas enumerados pela ordem em que aparecem no
livro e estudados pelos seguintes tragos marcantes: versos (regulares, livres, polimétricos);
quebras ritmicas; deslocamento do acento tonico; soneto; rimas (regulares, irregulares, nasais,
toantes); estrofacdo (regular, irregular); cotidiano; tom confidencial; provocacdo / tom
altissonante; objeto com valor real; objeto com valor simboélico; imprecisdo de sentimentos; e
localizagao do espago (externo ou interno) e do tempo (de sombra ou de luz).

ANEXO B — Quadro 1A — 4 cinza das horas (Tragos marcantes)

Os cinquenta poemas de 4 cinza das horas enumerados pela ordem em que aparecem no
livro e estudados pelos seguintes tragos marcantes: relagdo com a musica ou com a pintura;
frustracdo; evasao; antitese / contraste; rosa (amor); estrela; luz / chama; repetigdes / aliteracdes
/ assonancias; metalinguagem; intertextualidade; sinestesias / imagens sensoriais; evocacao da
infancia / familia; melancolia “doce”, fruida; morte; busca amorosa; a amada inatingivel /
sonhada / ausente; aceitagdo / alegria de viver; ternura pelo tema; reflexdo filosofica; tom
ironico; solidariedade / perdao; isolamento / soliddo; identificagdo poeta/Pierrot; volupia

ambigua; e tom coloquial.

ANEXO C — Quadro II — Carnaval (Tragos marcantes)

Os trinta e dois poemas de Carnaval enumerados pela ordem em que aparecem no livro
e estudados pelos mesmos tracos marcantes do ANEXO A.

ANEXO D — Quadro ITIA — Carnaval (Tragos marcantes)

Os trinta e dois poemas de Carnaval enumerados pela ordem em que aparecem no livro

e estudados pelos mesmos tragos marcantes do ANEXO B.

ANEXO E — Quadro III — O ritmo dissoluto (Tragos marcantes)

Os vinte e quatro poemas de O ritmo dissoluto enumerados pela ordem em que aparecem
no livro e estudados pelos mesmos tragos marcantes do ANEXO A.

ANEXO F — Quadro IlITA — O ritmo dissoluto (Tragos marcantes)

Os vinte e quatro poemas de O ritmo dissoluto enumerados pela ordem em que aparecem

no livro e estudados pelos mesmos tragos marcantes do ANEXO B.

ANEXO G — Quadro de tragos significativos (percentual)
Neste ultimo anexo, hd uma tabela de comparagdo entre nove livros publicados pelo

poeta: A cinza das horas (1917); Carnaval (1919); O ritmo dissoluto (1924); Libertinagem
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(1930); Estrela da manhda (1936); Lira dos cinquent’anos (1940); Belo belo (1948); Opus 10
(1952); e Estrela da tarde (1960). O anexo leva em consideracdo o todo/inteiro dos nove livros
e ndo cada um dos poemas, em particular, de cada uma das nove publicacdes e ¢ apresentado
ao leitor, em percentual, os seguintes tracos marcantes entre obras: versos regulares; rimas
regulares; rimas nasais; estrofacdo regular; tom confidencial; frustragdo; melancolia; antitese;
repeticdes; imagens sensoriais; ternura pelo tema; objeto com valor simbolico; tom irdnico;
cotidiano; objeto com valor real; busca amorosa; volipia ambigua; versos livres; quebras
ritmicas; estrofacdo irregular; deslocamento do acento ténico; tom coloquial; aceitagdo;
aliteracdo; assonancia; indicagdo de marcas espaciais; similaridade; pontuacdo presente;
presenga de elementos figurativos descritivos; presenca de elementos figurativos narrativos;
registro de linguagem culta; rimas internas; predominio da parataxe; presenca de ordem direta;
envolvimento; tipos comuns; enjambement; rimas toantes; paralelismo sintatico; imprecisao de
sentimentos; rimas irregulares; sentimentos comuns; tristeza; presenca de elementos figurativos

dissertativos; solidariedade; intertextualidade; e morte.



22

1. DO PENUMBRISMO A HUMILDADE

Antes de partimos para a verificagdo das diferentes representacdes do feminino mitico na
poesia onirica de Manuel Bandeira, ¢ necessario estudar — ou ao menos visualizar — como se
deu a transi¢do de estilos e de escrita do penumbrismo (a moda crepuscular) a humildade (as
influéncias modernistas), do primeiro aos ultimos livros publicados, uma vez que nossa sele¢ao
final para andlise conta com textos de diferentes momentos de vida e, consequentemente, de

producao do poeta.

Uma primeira orientacio tende a considerar a obra de Bandeira como indice
da “vitoria da vida sobre as adversidades”. Pautadas numa visdo
essencialmente edificante da literatura e das “realizacdes do Homem”, as
analises vinculadas a essa orientacdo tendem a ver dois momentos bem
definidos na produgdo do poeta que teria transitado da melancolia, fruto do
sofrimento ¢ da quase clausura a que a tuberculose o condenara, a uma
atitude aberta diante da vida e do cotidiano. (FLORES JR., 2013, p. 18-19;
aspas do autor, grifos nossos).

Embora seja um olhar inicial e atento nao s6 ao texto literario, mas também as realizagdes
da vida do poeta, ¢ parte fundamental da pesquisa, aqui desenvolvida, observar ou considerar
que o eu lirico manifesta uma espécie de vitoria sobre as adversidades pelos poemas
selecionados e organizados em leitura. Isso traz como resultado a transicdo entre dois
“momentos” — entendidos aqui como exemplo de dois estilos de escrita (opostos/extremos) —
ao longo da poesia bandeiriana, sem que um (inicial) suprima o outro (intermedidrio), uma vez
que ao final da produgdo poética ha uma mistura de ambos os estilos, em que o poeta se vale
de ambas as fontes: da melancolia, do sofrimento e da clausura até a atitude humilde e aberta a
vida e ao cotidiano.

Enfase seja feita para o fato de que ndo ¢ o intuito aqui reduzir a poesia bandeiriana a
titulos ou generalizar um livro (ou todos) a dois ou trés poemas, mas sim uma proposi¢ao de
leitura para comegar a entender e ler parte da obra de Manuel Bandeira garantindo uma primeira
experiéncia poética ao leitor com mediacao de textos teorico-criticos e analises formais ou de
conteudo dos versos, a partir de uma seleg¢do de textos da vasta riqueza (multipla) do prisma
bandeiriano.

Esses dois estilos (ou lados) da poesia bandeiriana — por que transita o eu lirico dos
poemas — demonstram uma trajetoria, de uma longa vida, cheia de experiéncias e de
aprendizados — a vitoria sobre as adversidades apontada por Wilson Flores Jr. (2013),

supracitado. Diante dessa trajetoria lirica, dividimos nossa atencao em dois tempos:
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a) das cinzas a dissolu¢do — referéncia ao primeiro e ao terceiro livro do poeta,
respectivamente —, em que se discute um primeiro estilo ou primeira forma de elaborar a poesia,
predominante nas trés primeiras obras publicadas, tomando por base a leitura de “Renuncia” (4
cinza das horas, 1917) e “O siléncio” (O ritmo dissoluto, 1924) para discutir como o eu lirico
se nos apresenta: vencido ou entregue a tristeza, em atitude de renuncia, contempla¢do do
siléncio como forma de atenuacao do sofrimento ou da morte;

b) da libertinagem as estrelas — referéncia ao primeiro livro marcadamente modernista
do poeta e livros posteriores — em que se evidencia uma segunda atitude poética voltada para o
mundo e para a realidade, tomando como exemplo os poemas “Nao sei dancar” (Libertinagem,
1930) e “Consoada” (Opus 10, 1952), em que se nota um eu lirico transformado (no sentido de
mudanga, inovagao): inicialmente euférico e conformado, decidido a esquecer as adversidades
— ou a ndo se importar (tanto) com elas — para aproveitar as pequenas e grandes alegrias do
cotidiano; e, depois, resignado com certa seriedade, em refletir sobre o sofrimento/padecimento
e também a frui¢ao humilde da vida, passando a conviver com a doenga, a morte, os desenganos

da vida, enfim.

1.1 Das cinzas a dissolucdo

O penumbrismo marcante nas trés primeiras obras de Manuel Bandeira se deve tanto ao
momento historico vivido pelo poeta, quanto em relagdo a seus contemporaneos, sendo exemplo
—retirado de seu [tinerdrio de Pasargada (originalmente de 1951) —, a internagdo em sanatorio
suico, quando pela primeira vez pensou ‘“‘seriamente em publicar um livro de versos”
(BANDEIRA, 1997, p. 317), ou ao notar sua predilecdo por alguns poemas de Antéonio Nobre
e Eugénio de Castro, ou ainda pelas amizades estreitadas com poetas do simbolismo ou
“decadentismo”.

Ha diversas fontes criticas e historiograficas para tratar desse momento historico-literario
e sua relagdo com o penumbrismo, presente em poetas tdo dispares (como Ribeiro Couto,
Ronald de Carvalho, Guilherme de Almeida, etc.), mas aqui se toma por base o estudo de Norma
Goldstein (1983) pelas consideracdes e reflexdes acerca da transi¢do entre Simbolismo e
Modernismo, algumas possiveis nomenclaturas ou designagdes de movimentos observadas as
literaturas mundiais, além de discutir a existéncia ou ndo de uma escola penumbrista,
explicando — pela leitura e discussdo de poemas — o que seria o “veio crepuscular”
(GOLDSTEIN, 1983, p. 12) que abarcou, na época, poetas italianos, franceses e brasileiros.

Este estudo, que vai do penumbrismo ao modernismo, passa por pelo menos cinco poetas

crepusculares, com auxilio de poemas e andlises detalhadas: Mario Pederneiras, Olegario
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Mariano, Guilherme de Almeida, Ribeiro Couto, ¢ Manuel Bandeira. Os quatro primeiros
considerados de “poesia menor”, proximos aos europeus, servindo de influéncia e contribui¢ao
no movimento da poesia brasileira para o0 modernismo e Bandeira, “destacado dos demais, em
virtude da dimensdo e importancia que atingiram suas obras” (GOLDSTEIN, 1983, p. 15),
embora todos significativos e pertencentes a0 mesmo momento histérico, literario e cultural.
Sobre o crepuscularismo ou penumbrismo, Norma Goldstein (1983) procura estabelecer
alguns parametros de analise, que formaram a base para seu estudo das trés primeiras obras do
poeta e que sdo, ainda hoje, fonte rica para consulta em quaisquer trabalhos que envolvam a
poesia inicial de Bandeira, sendo exemplo o caso de nossa pesquisa (vide anexos), como aparato
teorico, discussdo ou pratica de leitura dos poemas. Portanto, ¢ fundamental considerar as
caracteristicas desse estilo apontadas pela autora, em que sdo marcantes, para nosso texto (e
posterior analise de poemas), os tons de atenuacao e seus reflexos no movimento de lentidao,

nas combinagdes sintaticas, entre outros exemplos:

Ao analisar e interpretar textos dos poetas penumbristas, ressalta uma
caracteristica que se reflete em varios aspectos do poema: a atenuacio. A
atenuacio psicologica se revela em sentimentos e atitudes: esvaimento,
languidez, indecisdo, relacionamento amoroso ambiguo (misto de paixdo e
amor fraternal), ou frustrado (aceitagdo da ndo-realizacdo amorosa),
passividade.

Nos poemas descritivos, surge a atenuacio na captacao sensorial: meia-luz
(crepusculo, penumbra), meio-tom (murmurio, nasaliza¢do), movimentos
lentos, suavizados.

Do ponto de vista sintatico, combinam-se elementos que se atenuam
mutuamente: o substantivo com seu caracterizador; o verbo com seu objeto
ou seu predicativo. Nestes casos, o fruto da oposicdo semintica entre os
termos que se combinam para compor o sintagma nominal ou verbal produz
um tipo de tensdo de efeito atenuante. (GOLDSTEIN, 1983, p. 10; grifos
Nnossos).

Assim, nota-se a proximidade dos trés primeiros livros publicados por Manuel Bandeira
com tons penumbristas e crepusculares, classificando, entdo, o que seria sua poesia em fase
inicial. Norma Goldstein, anos depois de seu primeiro estudo (1983), organizou uma obra
(2005) que reune textos de diversas autorias para se voltar a poesia bandeiriana, agora como
um todo, passando por toda a obra poética do poeta pernambucano, em que se observou os
aspectos mais marcantes — tabelados com percentuais (vide anexo G). Dessa obra critica mais
recente 0 que se nota &: por um lado, a mudanga entre os trés primeiros livros e os demais
(assunto posterior de nossa pesquisa); e, por outro, a continuidade do pensamento critico —
iniciado em 1983, reafirmado em 2005 e agora defendido aqui — que vincula Bandeira ao estilo

enumbrista (crepuscular), pelo menos em obras iniciais, marcada pela “estética da atenuacao”:
9 b
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O penumbrismo compreende um conjunto de processos poéticos que
denominei estética da atenuagdo. Ela se manifesta, no plano psicoldgico, pela
expressao de atitudes hesitantes como indecisao, passividade, languidez,
contemplacio e, ainda, relacionamento amoroso ambiguo: ora mesclando
paixdo e afeto fraternal; ora interrompido pela aceitacdo da nao realizacao
amorosa. [...] Na ambiéncia, predominam a meia-luz (crepusculo ou
penumbra), o meio tom (murmirio, sons anasalados), os movimentos
suavemente lentos. (GOLDSTEIN, 2005, p.12; italico da autora, grifos
nossos).

Por isso a predominancia — sobretudo em A cinza das horas (1917) e Carnaval (1919) —
de vozes liricas em estado contemplativo, imersas em uma atmosfera de sombras e de
penumbra, experimentando sentimentos incertos e indecisos, por poemas que nos revelam o
apego ainda as formas fixas/tradicionais, com todo um trabalho rigoroso de rimas para explorar
a musicalidade (sugestiva, simbdlica e sensorial) lenta dos versos, propondo a atenuagao pelos
movimentos suaves, vagarosos. Nao a toa o poeta nos confessa, em seu Itinerdrio
(BANDEIRA, 1997, p. 318) poético, que A cinza das horas possuia versos “como se fossem
queixumes de um doente desenganado” — quando “fazer versos era, sobretudo, um modo de se
consolar” (FLORES JR., 2013, p. 167) — e que seu Carnaval acabou por sair “tdo triste e
mofino”, “chochamente” (BANDEIRA, 1997, p. 318), embora tenha tido o trabalho de fazé-lo
ruidosamente, sob medida e com cuidado.

Como exemplo disso, selecionamos a “Rentincia” (4 cinza das horas, 1917), que fecha o

primeiro livro do poeta deixando uma espécie de conselho ao leitor:

Chora de manso e no intimo... Procura
Curtir sem queixa o mal que te crucia:
O mundo ¢ sem piedade e até riria

Da tua inconsolavel amargura.

ST o

S6 a dor enobrece e ¢ grande e ¢€ pura.
Aprende a ama-la que a amaras um dia.
Entdo ela sera tua alegria,

E sera, ela so, tua ventura...

ST T

A vida ¢ va como a sombra que passa...
Sofre sereno e de alma sobranceira,
Sem um grito sequer tua desgraca. c

o6

Encerra em ti tua tristeza inteira.
E pede humildemente a Deus que a faca c
Tua doce e constante companheira... d
(BANDEIRA, 1993, p. 75; grifos nossos para marcar as rimas).

O conselho esta disposto em um soneto com versos decassilabos (exemplo de respeito ou

obediéncia a forma fixa, tdo tradicional em lingua portuguesa) e um esquema de rimas



26

interessante por aproximar/ligar as palavras pela semantica mais do que apenas pela sonoridade.
As rimas parecem aprofundar ou enfatizar o sentimento de renlincia, tornando densas a
desolacdo e a desisténcia, com pares que: a) se intensificam, como na segunda estrofe, em que
a dor ¢ “grande e pura” e s0 ela serd “tua ventura”, ou na terceira estrofe em que a vida € sombra
e “passa” encerrada como a “tua desgraga”, e na ultima estrofe, com a “tristeza inteira” sendo
doce, constante “companheira”; ou b) se contrastam criando um conflito, como na primeira
estrofe o conselho de “procura” por uma solucdo, encerrada pela rima com “inconsolavel
amargura”, parecendo nao haver saida, e ainda o mal que “crucia” e precisa ser curtido pelo
leitor — seguindo a recomendagdo do eu lirico — porque o mundo, sem piedade, “riria” dessa
condigao.

Muito nos interessa o nivel semantico dos versos que, analisado ao lado da sintaxe, pode
nos revelar marcas da estética da atenuagdo uma vez que “associam-se termos de sentido
oposto, no mesmo sintagma ou oragdo” (GOLDSTEIN, 2013, p. 60). Em uma leitura atenta dos
versos (como procuramos grifar no poema), hd muitas associacdes que prolongam ou
aprofundam o sentimento da tristeza/rentncia, além da recorrente utilizagao das reticéncias (que
sugerem um clima de suspensao): “chorar de manso”, chorar sem que se faga alarde; tentar
“curtir” intimamente um “mal” que “crucia”, que martiriza, que mortifica; o “mundo”
caracterizado como impiedoso a rir da amargura (“inconsolavel”) a quem o eu lirico se dirige;
a dor (de inicio negativa) classificada (pelo uso do polissindeto) como enobrecimento “e”
grandeza “e” pureza (elementos positivos); amar a “dor” para que ela seja “alegria” e “ventura”;
a vida vista como “va”, “sombra” passageira; o conselho de “sofrer” com tranquilidade e com
orgulho/superioridade, sem gritos diante da “desgraga”; e finalmente o conselho final de que o
interlocutor precisa guardar para si mesmo a “tristeza”, para que ela seja “doce e constante
companheira”, evitando assim, pelo menos, a solidao.

Dessa maneira, pode-se entender que o texto ndo se trata apenas de uma atitude de
renuncia por parte do eu lirico, como também um apelo ao interlocutor para que este entenda
alguns conselhos. O primeiro ¢ da “procura” (isto ¢, buscar curtir o “mal”, a dor, sem se queixar)
rimada a “inconsolavel amargura” (sentimento que parece atingir a todos e nao ter um remédio),
porque enquanto, de um lado, o ser humano sofre com a dor que “crucia”, que martiriza, o
mundo que ¢ “sem piedade” até “riria” dessa condi¢do humana misera e sofrivel. O segundo ¢
sobre amar a dor, posto que ela ¢ “grande e ¢ pura” (forma de enobrecimento do homem) e a
unica “ventura” que o leitor tera na vida; sendo assim, ¢ importante ama-la para que um “dia”

ela passe a ser uma “alegria”.
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Por outro lado, os tercetos fecham o texto com a construgdo de duas sentencas finais —
mais que apenas dicas ou conselhos — contando com a tragédia certa de que a vida € vazia como
uma “sombra que passa” (a efemeridade ¢ a maior “desgraca” para o ser humano). Inicialmente,
o eu lirico parece ordenar que seu interlocutor aprenda a sofrer com tranquilidade e com a alma
altiva, “sobranceira”; depois, recomenda a humildade de pedir a Deus que transforme toda a
tristeza (que esta ali “inteira”) em uma “doce e constante”, alegre e benfazeja companheira.

Aos poucos — das cinzas, passando pelo Carnaval, ramo a dissolu¢do — a poesia
bandeiriana manifesta os primeiros sinais de uma “transi¢ao” que depois sera facilmente notada
em Libertinagem (1930) mas ja se veem anunciados com a publica¢do d’O ritmo dissoluto
(1924), livro que causou diferentes reagdes (e discordancias) da critica, como a do poeta-critico

portugués Casais Monteiro:

[...] o parnasiano quebrou definitivamente o seu instrumento de bronze; mas
o que lhe ficou nas maos ndo ¢ um instrumento: sdo os peda¢os com que o ha
de construir [...] muitas sdo as poesias sem ritmo de espécie alguma; mais
do que ritmo dissoluto portanto... Mas a maioria delas oscila entre a notagéo
sucessiva de impressdes desagregadas umas das outras ¢ a repeticido de
certos temas ja cansados, em que a nota da melancolia se entrelaca com a
da voluptuosidade, mas sem poder de convic¢iao. Ha neste livro ndo sei o
qué de morno, de abatido ¢ indiferente: indiferenca a poesia como a vida,
auséncia daquela ressonancia aguda ou profunda que € o sinal de que a poesia
desceu sobre o poema. (CASAIS MONTEIRO, 1944, apud BANDEIRA,
1997, p. 327; aspas e italicos do autor, grifos nossos).

Um primeiro ponto da critica, que sentiu “certo mal-estar” (BANDEIRA, 1997, p. 328)
pela leitura do terceiro livro, aponta que a poesia bandeiriana sofreu mais que dissolugdo: uma
perda total de ritmo. Certamente duras criticas — talvez um tanto emocionadas — por esperar
uma continuidade do estilo e das tematicas dos livros anteriores, € ndo a inovagao do verso livre
que, mais tarde, com a publicacdo de Libertinagem (1930), Mario de Andrade classificaria
como “justamente a aquisicdo de ritmos pessoais” ou uma ‘“‘vitéria do individualismo”
(ANDRADE, 2002, p. 38) e nao perda de ritmo, “poesia sem ritmo de espécie alguma” como
afirmado por Casais Monteiro.

Porém, ha que se recordar que mesmo em Mario de Andrade hé o cuidado na discussdo
sobre o verso livre, ao reconhecer que, ainda em 1930, este verso era utilizado por muitos como

u i a i L aju u enfilei ivre”:
ma “licenca” para ndo metrificar, ajuntando ou enfileirando frases para chamar de “livre”

Essa me parece uma das li¢oes literarias do ano. Quatro livros de poetas na
forca do homem. Acabaram as inconveniéncias da aurora. A poesia
brasileira muito que tem sofrido destas inconveniéncias, principalmente a
contempordnea, em que a licenca de nio metrificar botou muita gente
imaginando que ninguém carece de ter ritmo mais ¢ basta ajuntar frases
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fantasiosamente enfileiradas pra fazer verso-livre. [...] A poesia ¢ um
grande mal humano. Ela s6 tem direito de existir como fatalidade que ¢é, mas
esta fatalidade apenas se prova a si mesma depois de passadas as
inconveniéncias da aurora. (ANDRADE, 2002, p. 37-38; grifos nossos).

E também ¢ por este motivo que ele, Mario de Andrade, se propde a comentar quatro
livros de quatro poetas “na forca do homem” — sendo eles: Manuel Bandeira (com
Libertinagem); Carlos Drummond de Andrade (com Alguma poesia); Augusto Frederico
Schmidt (com Passaro cego); e Murilo Mendes (com Poemas). Quatro exemplos do que seria
a licao literaria do ano de 1930 (aos quais se acrescenta o Remate de males, do proprio Mario
de Andrade — o uso devido do verso livre — para que se evite o que foi apontado por Casais
Monteiro sobre O ritmo dissoluto (1924), em tratar o “livre” como simbolo de “pedagos”,
auséncia de ritmo, impressoes desagregadas, criticando o livro de 1924 como monotonia da
repeticdo de temas ja passados (possiveis frutos da atenuagdao penumbrista) e a “indiferenca a
poesia como a vida”. Esta tltima critica ¢, em partes ou inteiramente, questionavel quando
lemos/avaliamos poemas tdo famosos, ja lidos ou discutidos tanto no meio académico como em
materiais didaticos, provas/exames, de que sao (alguns exemplos): “O menino doente” (incluido
em nosso trabalho); “Felicidade”; “Carinho triste”; “Madrigal melancolico”; “Meninos
carvoeiros”; “Gesso”; etc.

Felizmente, ha quem discorde, favorecendo a publicacdo de 1924:

[Para Octavio de Faria] ao contrario, O ritmo dissoluto era [...] o que mais lhe
satisfazia. “E o momento [...] em que o poeta vencendo as ultimas barreiras
da sujeicdo a regras que o tolhem demais, atinge a sua forma mais
agradavel.” Diz ainda que lido o livro Libertinagem logo em seguida ao
Ritmo dissoluto, decepciona um pouco [pela] impressdo de tenuidade, de
diminui¢ao de forgas, de menor capacidade criadora. (BANDEIRA, 1997, p.
328; aspas do autor, grifos nossos).

Importante, entdo, concordar que O ritmo dissoluto representa uma vitoria contra
barreiras, contra as amarras da tradi¢ao, para a abertura ao modernismo. Porém, discordamos
de que Libertinagem seria uma decep¢ao ou diminui¢ao da “capacidade criadora” do poeta,
pois pensamos se tratar, na verdade, de um dos mais importantes livros de Bandeira, dando
continuidade ao processo de transi¢ao (dissolucdo do ritmo e adesdo do libertino) de estilos,
como “uma espécie de ponte” entre penumbrismo/crepuscularismo € o modernismo,
considerado por Mario de Andrade como o movimento “prenunciador, o preparador e por
muitas partes o criador de um estado de espirito nacional [...] a criagdo de um espirito novo”

(ANDRADE, 2002, p. 253), sobretudo paulista € que mais a frente sera discutido com maior

atencao.
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Manuel Bandeira discute essa “transicdo” ao modernismo, como forma a se criar um
espirito novo em sua poesia, formas e ritmo préprios, de que ¢ exemplo o verso livre, muito
marcante em Libertinagem e que ja se prenunciava no livro anterior, com o notavel abandono

dos versos regulares (vide Anexo G), mas ainda misturados versos brancos e rimados:

A mim me parece bastante evidente que O ritmo dissoluto ¢ um livro de
transicao entre dois momentos da minha poesia. Transi¢ao para qué? Para
a afinacio poética dentro da qual cheguei, tanto no verso livre como nos
versos metrificados e rimados, isso do ponto de vista da forma; ¢ na
expressdo das minhas ideias ¢ 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. No
Ritmo dissoluto prossegui em certas experiéncias de Carnaval, como rimas
toantes, mistura de versos brancos e versos rimados, coisa de que depois
tomei horror. (BANDEIRA, 1997, p. 328; grifos nossos).

Dois pontos sdo destacados aqui: a) pelas consideragdes do poeta, nos € sugerido que ndo
¢ correto dividir crua e drasticamente sua obra poética em fases classificando como iguais as
trés primeiras obras por ele publicadas, uma vez que ja em Carnaval (1919) ele comeca a
experimentar ¢ executar certas mudancas de estilo ou de escrita, continuadas em O ritmo
dissoluto (1924), diferenca notavel de 4 cinza das horas (1917), sendo a nossa reunido dos trés
livros numa s6 face — a da penumbra — apenas por motivos de clareza e melhor estruturagdo do
trabalho; b) o poeta também nos confessa que em Carnaval e em O ritmo dissoluto ha a
utilizacao de rimas toantes (junto as consoantes) e a mistura de versos brancos e rimados, mas
que essa mudanca lhe causou horror depois, notadamente em Libertinagem (1930) e Estrela da
tarde (1936), momento que, a nosso ver, analisando o ANEXO G, ¢ possivel dizer que ha quase
um abandono do verso regular (3% e 6%), das rimas regulares (1% e 4%), da estrofacdo regular
(5%) e um apego forte ao verso livre (28% e 21%), a auséncia de rimas (externas/regulares) e
a estrofagdo irregular (21%), por exemplo. A partir de Lira dos cinquent’anos (1940) o poeta
volta a misturar estilos ou aceitar essa utilizagdo dupla, esse convivio entre regular e irregular,
versos livres e versos metrificados, versos brancos e versos rimados, resultando ao que
chamamos aqui da fase madura, de convivio entre os estilos tradicional e inovador, ou inicial e
experimental, entre um primeiro estilo e um estilo de experiéncias modernistas.

O ritmo dissoluto (1924), enfim, funciona como uma ponte para que o eu lirico possa
transitar da melancolia, das penumbras e do sofrimento para uma atitude de abertura diante da
vida cotidiana. A poesia parece se libertar e se entregar as experiéncias modernistas, sendo
agora o resultado (escrito) de um poeta que sai as ruas para (vi)ver o mundo, abarcando a

realidade material em sua poesia e se valendo da poesia mais livre e liberta, ligada ao cotidiano.
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Temos, entdo, um grande aprendizado — retirado da “renuncia” anterior — uma vez que o eu
lirico desiste do padecer para se permitir conviver, de um poeta ndo mais contemplativo e
crepuscular, mas preso as ruas, ao dia-a-dia, a vida e ao popular. Como concorda Murilo

Marcondes de Moura:

Comentarios analogos se sucederam: da poesia melancolica e elegiaca dos
primeiros tempos a poesia do cotidiano; de uma lirica ainda muito subjetiva a
outra, mais ir6nica e distanciada, em que o apego a realidade imediata foi
decisivo. (MOURA, 2001, p. 41).

Os estudos de Goldstein (1983 e 2005) concordam com essa “transi¢ao” — que o proprio
poeta vé em sua poesia (e os criticos sempre apontam) — ao elaborar tabelas e quadros
comparativos (anexados ao final deste trabalho, pois rendem muitas outras pesquisas) para
registrar os temas, assuntos e recursos mobilizados que sdo mais fortes/recorrentes em cada um

dos livros publicados pelo poeta:

O “quadro de tracos marcantes” permite visualizar quais foram os
predominantes em cada livro, evidenciando a maneira como eles evoluem, de
obra para obra, assim com o conjunto daqueles que permanece ao longo dos
trés titulos.

A conceituagdo dos “tracos marcantes” [esclarece] como foi norteada a
pesquisa inicial sobre os trés primeiros livros, assim como as que se seguiram,
analisando as demais obras.

[...] Elencados os tragos, sdo considerados significativos os que aparecem em
mais de metade dos textos — considerando o desvio padrdo, a partir do quarto
livro. (GOLDSTEIN, 2005, p.13; aspas da autora).

Gragas a este estudo tdo detalhado, podemos ter facilmente & mao um panorama amplo
das preferéncias e tracos mais significativos na constru¢ao do universo poético, em cada texto
e em cada livro, das trés obras iniciais (com suas particularidades penumbristas e
crepusculares), passando pelos dois intermediarios (marcadamente modernistas) e chegando
aos ultimos (de maturidade estética).

Nos trés primeiros livros:

Quatro sdo os tracos que persistem nos trés livros: 1. Antitese; 2.
Repeticdes; 3. Imagens sensoriais; 4. Ternura pelo tema. [...] Nos dois
primeiros livros, os tragos comuns revelam que, formalmente, o poeta
mantém-se preso a tradicao, enquanto, tematicamente, liga-se a tendéncia
penumbrista. No primeiro caso: 1. Versos regulares; 2. Rimas regulares;
3. Rimas nasais; 4. Estrofacao regular. No segundo: 5. Tom confidencial;
6. Frustracao; 7. Melancolia. (GOLDSTEIN, 2005, p. 14; grifos nossos).

No poema anteriormente trabalhado — “Renuncia” (4 cinza das horas, 1917) — bem como

nos proximos poemas — “O siléncio” (O ritmo dissoluto, 1924) e os trés penumbristas dos nove
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selecionados para nossa pesquisa — esses tragos sdo muito pertinentes e constardo em nossa
analise observando os efeitos de sentido que podemos tirar das antiteses/oposi¢des, das
repeticoes ao longo dos versos ou no comego/fim do texto poético, as imagens muito sensoriais
e sugestivas, ou ainda sentimentos de ternura, confidéncia, frustracdo, melancolia, tristeza,
passamento, em poemas que predominantemente se valem de versos, rimas e estrofes regulares,
fixas, esquematizadas.

Para fechar a discussao do primeiro estilo selecionado, “O siléncio”, poema que abre O

ritmo dissoluto (1924):

Na sombra ciimplice do quarto,

Ao contacto das minhas maos lentas,
A substancia da tua carne

Era a mesma que a do siléncio.

T8 TS

Do siléncio musical, cheio
De sentido mistico e grave,
Ferindo a alma de um enleio
Mortalmente agudo e suave.

LT T

Ah, tao suave e tdo agudo!
Parecia que a morte vinha...
Era o siléncio que diz tudo

O que a intuigdo mal adivinha.

e ae

E o siléncio da tua carne.
Da tua carne de ambar, nua,
Quase a espiritualizar-se
Na aspira¢ao de mais ternura. e

(BANDEIRA, 1993, p. 106; grifos nossos para marcar as rimas).

o 0D

Um exemplo ainda de estrofa¢do e versos regulares, com esquema de rimas presente
(embora algumas toantes, nasais, mescladas as rimas consoantes) para caracterizar os tons
quietos e sombrios do terceiro livro, momento em que se perde e se dissolve o ritmo tradicional.
Pelas quatro estrofes do poema ¢ possivel encontrar adjetivos que atribuem lentidao ou
languidez aos substantivos que paradoxalmente sdo concretos, mas parecem duvidosos ou
fugazes inseridos num ambiente de sombras, penumbras, incertezas e siléncios do poema.

Pode-se dizer que a mesma sombra que caracteriza a “paixdo sombria” da “Epigrafe”
(primeiro poema d’A4 cinza das horas, 1917) permaneca ou volte aqui, no primeiro poema d’O
ritmo dissoluto, em que o eu lirico se vé acompanhado pelo nada (a sombra) no quarto, em que
se percebe a substincia da carne de alguém tocando suas maos, substidncia que representa
apenas uma tentativa de encontrar algo material no siléncio e na solidao do quarto, uma vez que

a primeira estrofe termina equiparando a carne substancial ao siléncio, a um nada.
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Este siléncio ¢ coroado por adjetivos na segunda estrofe (o que se espera do estilo
penumbrista), como uma espécie de estudo a descobrir sua natureza, sua fonte: musical, mistico,
grave, que fere a alma de tdo mortal, agudo embora suave. H4d uma oposi¢cao semantica curiosa
que abre significagdes entre “grave” e “suave” (palavras rimadas, de proposito, pois ambas
podem significar algo sério, critico):

a) o siléncio inicialmente “grave”: grave em um primeiro sentido como lento, baixo (de
frequéncia), mas também sério, sindnimo de gravidade);

b) o siléncio depois “agudo” (e até mais do que grave): agudo ndo necessariamente pela
alta frequéncia — uma vez que isso seria um paradoxo (siléncio alto) — mas agudo no sentido de
penetrante, critico, sério (préximo a grave, como gravidade) e até pontiagudo (por isso mortal).

Essa semantica prepara o leitor para as demais estrofes, representantes de uma volapia
ambigua, uma busca amorosa incerta e nao realizada (vide Anexo F), uma vez que o eu lirico
se lamenta (interjeicdo “ah’) pelo siléncio da carne/substancia ser “tdo suave e tdo agudo!”, e
ja ter lhe ferido a alma por um “enleio” mortal na segunda estrofe, parecendo como a vinda da
morte, em que o siléncio prenuncia (“diz tudo”) e a intui¢do (ou a razao, o sentir) nao consegue
adivinhar ou anteceder.

Por fim a ultima estrofe que traz o siléncio da carne do ser amado como cor de ambar,
dourada como joia ou, de forma oposta, um f6ssil, cristalizado, ndo vivo, ndo real, mas guardado
na memoria, fossilizado como joia. Isso intensifica a ndo concretizagdo da busca amorosa, por
uma substancia que ¢ siléncio desde o inicio € agora ¢ um ambar, quase a se tornar espirito (“a
espiritualizar-se”) num movimento de aspiragdo, de desejo profundo, em busca de mais ternura.

Vale enfatizar algumas rimas, toantes e consoantes: de “maos lentas” rimadas ao siléncio
(o mesmo da substancia), o que intensifica o contato entre ambas; “grave” e “suave”, rima ja
comentada; siléncio que embora “cheio” protagoniza um “enleio” que € mortal (como se musica
fosse vida, e siléncio, dissoluto, a morte); “agudo” e “tudo” intensificando o aspecto penetrante
do siléncio que domina tudo; a morte que “vinha”, como definitiva, um mal que ndo se
“adivinha” (ndo se descobre quando ou como); a “carne” (substincia material) em oposi¢do a
“espiritualizar-se” (substancia espiritual); “nua” como algo verdadeiro, natural, sébrio, sem
disfarces, roupas, como desejo de alcancar “mais ternura”.

A vpartir d’O ritmo dissoluto “aparecem pontos exclusivos, a maioria apontando na
dire¢do do universo poético do modernismo” (GOLDSTEIN, 2005, p. 15) de que se vé€ o uso
do verso livre, as quebras de ritmo e irregularidades na estrofacao, tons coloquiais, sentimento
de aceitacao e solidariedade, entre outras caracteristicas (vide anexos). Assim, aos poucos, a

atenuacao crepuscular vai se desfazendo, dissoluta, para que — a partir de Libertinagem (1930)
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sobretudo — a aceitacdo, tons coloquiais e versos/estrofes refletindo uma atitude de

desregramento/despojamento, possam predominar, como se V€ a seguir.

1.2 Da libertinagem as estrelas

Uma vez feita a travessia pela ponte da dissolugao (do ritmo que se dissolve, se perde ou
se move), chegamos a poesia marcadamente modernista de Bandeira. Entendendo que
modernismo ¢ um termo muito complexo, nao € proposta deste trabalho explicar e detalhar todo
seu construto (ideologico, social, estético, €tico, étnico, etc.), mas sim delimita-lo como um
movimento sobretudo literario que preza por um “codigo novo, diferente dos codigos
parnasianos e simbolista” (BOSI, 2006, p. 331; itdlicos do autor), por “inovagdes formais” ou
“novas expressdes” (BOSI, 2006, p. 332) e, ainda, pelo espirito destruidor como forma de

ruptura e mudanga, estudado por Mario de Andrade:

[...] O modernismo, no Brasil, foi uma ruptura, foi um abandono de
principios e de técnicas consequentes, foi uma revolta contra o que era a
Inteligéncia nacional. E muito mais exato imaginar que o estado de guerra da
Europa tivesse preparado em ndés um espirito de guerra, eminentemente
destruidor. (ANDRADE, 2002, p. 258; grifos nossos).

Libertinagem (1930) ¢ um dos quatro livros trabalhados por Mario de Andrade ao discutir
a poesia no ano de 1930 e ha uma concordancia com o exposto acima, se lembrarmos que o
livro libertino apresenta uma destrui¢do tanto formal quanto temadtica, entendendo “destrui¢ao”
como o processo de desconstru¢do de algo passado para reconstrui-lo em novas bases estéticas.
Por um lado, formal, ha poemas que discutem, pelas vias da ironia, do nonsense ou da
metalinguagem (por exemplo), o fazer poético, a estética, o estilo de criacdo, a
motivagdo/inspiracdo de escrever, como em: “Nao sei dangar”; “Pneumotérax”; “Comentario
musical”; “Poética”; “Evocacdo do Recife”; “Poma tirado de uma noticia de jornal”;
“Namorados™; “O ultimo poema”; entre outros. Por outro lado, temadtico, ha a mistura de
assuntos dos mais baixos aos mais sérios, dos mais criticos aos mais engragados e triviais, dos
mais profundos aos mais superficiais, além dos ja citados, ha ainda: “O anjo da guarda”;
“Pensdo familiar”; “Teresa”; “Andorinha”; “Porquinho-da-india”; “Irene no céu”; etc.

Ainda sobre o movimento modernista, classificado como “indefinivel” e como um
“estado de espirito revoltado e revolucionario” (ANDRADE, 2002, p. 274), o autor elenca pelo
menos trés caracteristicas enquanto consciéncia coletiva: o direito a pesquisa estética; a
atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizacdo de uma consciéncia criadora

nacional (ANDRADE, 2002, p. 273 e 276). E mais, constata que as trés caracteristicas
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contribuiram para além da destruigdo ou do “antiacademismo”: conquistaram a
independéncia/autonomia de pensamento, criacdo e manifestacao artistica.

De volta a Manuel Bandeira, Libertinagem (1930) ¢ um “livro de cristaliza¢dao”
(ANDRADE, 2022, p. 38) nao s6 da poesia bandeiriana como de sua psicologia, em que se
conquista, inicial e predominantemente, a libertacdo e a humildade (do libertino que se alegra
e se esbalda) e, nos livros posteriores, uma atitude de maturidade em que se buscard a
constelagdo (da estrela que se deseja e se quer) de uma vida entre céu e terra, vida material e
transcendéncia. O poeta, em sua poesia madura, talvez nos mostre uma li¢ao aprendida pela
“Renuncia” e pela contemplagdo d’“O siléncio” anteriores: a dura consciéncia de aceitagdo da
dor e da convivéncia com a tristeza (doce e constante companheira), pois delas se extraira a
poesia, metal precioso feito do pobre minério (das dores e alegrias), como nos confessa em seu

Itinerario:

Tomei consciéncia de que era um poeta menor; que me estaria para sempre
fechado o mundo das grandes abstragdes generosas; que ndo havia em mim
aquela espécie de cadinho onde, pelo calor do sentimento, as emog¢des morais
se transmudam em emog0es estéticas: o metal precioso cu teria que saca-lo
a duras penas, ou melhor, a duras esperas, do pobre minério das minhas
pequenas dores e ainda menores alegrias. (BANDEIRA, 1997, p. 302;
grifos nossos).

Assim, nesse segundo momento de analise de estilo, buscamos demonstrar como o eu
lirico manifesta a aceitagdo e até mesmo a convivéncia com as adversidades, percorrendo novos
caminhos agora abertos pelas influéncias modernistas e pelas maos de um poeta que atua como
um minerador que vé€ e retira/extrai metais preciosos de pobres minérios, encontrando poesia

em contextos triviais, populares, cotidianos (antes nao associados ao elemento poético):

Na historia de sua obra, nota-se a principio um sentido algo convencional
da cena expressiva ou da hora que foge, ¢ que o poeta tenta prolongar,
esfumando-a numa certa elegancia impressionista. Mais tarde, aprendeu a
superar essa atmosfera de cromo e confidéncia e a dissecar o elemento
decisivo, para fazer (usemos uma expressdo dele) poesia “desentranhada”,
no sentido em que o minerador lava o minério para isolar o metal fino.
(CANDIDO; SOUZA, 1993, p. 5; aspas dos autores, grifos nossos).

Aqui o verbo desentranhar — tdo apreciado pelo poeta — tem forte significacdo enquanto
procedimento poético de constru¢ao dos versos e, mais a frente, serd discutido. Por ora vale
lembrar a confissdao de seu “O ultimo poema”, que fecha Libertinagem (1930) buscando a
ternura das coisas “mais simples e menos intencionais” ou “a pureza da chama em que se

consomem os diamantes mais limpidos” (BANDEIRA, 1993, p. 145), exemplos de versos que
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constroem agoes claras da busca por captar, num ultimo poema, o instante da poesia, o essencial

do momento poético, sem adornos ou exuberancias, como apontado por Candido e Souza:

Essa concentragao em torno dos dados essenciais foi aprendida lentamente,
a partir da atmosfera algo difusa dos primeiros livros, onde a imprecisdo
dissolvia as formas e os sentimentos na bruma do pos-simbolismo. Neles ja
se desenha, todavia, um golpe de vista certeiro, que descarna a
exuberincia das coisas vistas e sentidas, para isolar o traco expressivo. A
busca da simplicidade quase popular, em Ritmo dissoluto, ajudaria este
pendor, que domina a partir de Libertinagem, apurado e completado pela
capacidade de por fora o acessorio. O poeta que entdo se confirma ndo apenas
discerne o nervo da realidade, mas sabe despi-lo dos adornos coloridos ¢
melodiosos que, nos primeiros livros, dispersavam o impacto sobre o leitor.
A essa altura, amadurece nele o que se poderia chamar de senso do
momento poético. — o tato infalivel para discernir o que ha de poesia
virtual na cena e no instante, bem como o poder de comunicar esta
iluminacao. (CANDIDO; SOUZA, 1993, p. 5; grifos nossos).

O olhar “certeiro” j& existia nos primeiros livros, mas ¢ a partir d’O ritmo dissoluto (1924)
e principalmente apos Libertinagem (1930) que se nota o trabalho de ndo sé olhar, mas ver por
baixo das exuberancias, cortando os acessorios, os excessos, encontrando expressividade na
vida simples, “quase popular”, ou seja, o olhar que valoriza o0 momento poético, a beleza dos
instantes, captando a sensacdo de poesia em coisas antes ignoradas ou despercebidas. Esse
“senso” que para Candido e Gilda de Mello e Souza nos revela amadurecimento, esta

\

relacionado a “atitude humilde” tao trabalhada por Arrigucci Jr.:

A compreensdo da atitude humilde, fundamento do estilo maduro de Manuel
Bandeira, ¢ dos problemas mais complexos de sua obra. Traduzida num
desejo de despojamento ¢ reduciio ao essencial, tanto nos temas quanto na
linguagem, ela nos concerta com sua simplicidade dificil de entender,
“cristalizada” desde Libertinagem (1930), mas ja anunciada em poemas
anteriores. (ARRIGUCCI JR., 2001, p. 9; aspas e italico do autor, grifos
Nnossos).

Essa humildade, “fruto lentamente amadurecido de uma longa e complexa experiéncia do
mundo e da arte” (ARRIGUCCI JR., 2009, p. 15), representa, no percurso poético de Manuel
Bandeira, a aceitacdo ndo s6 das adversidades da vida e dos problemas do mundo, como
também o aprendizado modernista (que ele mesmo comenta e discute) de “desentranhar” a
poesia da matéria bruta e real, isto ¢, retirar a beleza poética das coisas mais simples e banais
ou corriqueiras, vividas e vivenciadas diariamente. Da libertinagem as estrelas, entdo, consiste
na nossa caminhada para melhor entender a “atitude humilde”:

As relacdes entre o Eu ¢ as circunstincias se tornam o eixo de uma questio

de poética: a da construgdo do poema, em que mudam os fatos e muda o
sujeito, na alquimia da linguagem, sempre em busca de um despojamento,
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que, na verdade, corresponde a uma inserciao do poeta na existéncia real, no
mundo misturado do cotidiano. [...] Ndo se trata absolutamente de elevar o
que se capta no plano comum do dia-a-dia, mas de desentranhar aqui o
poético, junto as circunstancias em que o Eu se acha situado. (ARRIGUCCI
JR., 2001, p. 11; italico do autor, grifos nossos).

A poesia modernista de nosso “poeta menor” — apos Libertinagem (1930) e Estrela da
manhd (1936) — nos mostra um eu lirico que preza o despojamento ¢ a redugdo do momento
poético ao essencial, desentranhando pequenas joias do cotidiano humilde, o “paradoxo da
forma de revelar o que tende a se ocultar” (ARRIGUCCI JR., 2009, p. 16), processo que vai
ganhando maturidade até os ultimos livros publicados. Trata-se, enfim, de construir um eu lirico
pelos poemas que ndo mais se volta para si, buscando a pura subjetividade, um mundo
totalmente onirico, fantasioso, mas sim uma voz poematica que se entrega e se abre ao mundo,
mostrando que o poético, nobre e raro, pode muitas vezes estar entranhado no chao, nas ruas de
“pequeninos nada” (BANDEIRA, 1997, p. 304), como o trabalho com os sons, a escolha das
consoantes e das vogais, o trabalho meticuloso com as palavras (e o lugar exato de cada uma
delas no verso), a constru¢ao de um texto que pouco a pouco se abre e permite, como resultado

final, eclodir a emocdo poética pela ajuda do alumbramento:

Por essa via, tenta mostrar como o ideal da poética de Bandeira ¢ o de uma
mescla estilistica inovadora e moderna, uma vez que persegue uma elevada
emog¢ao poética através das palavras mais simples de todo dia. Para o poeta,
0 alumbramento, revelagiao simbdlica da poesia, pode dar-se no chio do
mais “humilde cotidiano”, de onde o poético pode ser desentranhado, a forca
da depuracio e condensacio da linguagem, na forma simples e natural do
poema. (ARRIGUCCI JR., 2009, p. 15; aspas e italico do autor, grifos
Nnossos).

Uma ponte tedrica possivel seria considerar como “poesia madura” (CANDIDO;
SOUZA, 1993) esse ideal poético exposto por Arrigucci Jr. de mesclar estilisticamente a
inovagao ou o moderno com o alumbramento, a simplicidade ou naturalidade das palavras junto
a revelacao simbolica da poesia, aqui desentranhada do cotidiano. Isso seria o indicativo, para
a pesquisa, da face vital e madura dos poemas de Bandeira, uma vez feita a oposi¢do entre os
estilos do penumbrismo e da humildade, sendo agora predominante um convivio entre os dois,
um equilibrio poético em que o poeta com seu eu lirico sabe dosa-los: a maturidade.

Ainda sobre a riqueza (e a beleza) desse procedimento de desentranhar a poesia da terra,
Arrigucci Jr. estabelece uma reflexdo de, pelo menos, trés possiveis significagdes do termo

dentro da poesia e do universo bandeirianos:

Em primeiro lugar, o procedimento de desentranhar a poesia como quem
tira o0 material nobre das entranhas da terra, como uma garimpagem do que €
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raro e dificil de conseguir, implica, em seu sentido material e concreto, a
nocio da poesia como um fazer. Os elementos desentranhados sdo o produto
de um trabalho de busca e, simultancamente, partes de um todo que se
constroi. Por outro lado, na acepgdo de “tirar do intimo” aflora a nog¢io de
poesia como expressao, sempre tdo viva em Bandeira, que a todo momento
parece prolongar a linhagem romantica, reconhecendo-se como poeta de
“circunstancias e desabafos”. Por fim, um significado mais sutil de
desentranhar nos conduz a concep¢do da poesia como forma de
conhecimento, como revelacdo de um sentido oculto, ao qual se chega por
um movimento de penetragdo até a entranha do objeto e por um movimento
de saida a luz e ao conhecimento assim desentranhado. O ato do poeta
equivale, pois, a uma percep¢ao penetrante do outro, do objeto, a um
“habitar as coisas” que ¢, a uma s6 vez, o desvelamento de sua natureza mais
profunda, do que sdo. (ARRIGUCCI JR., 2009, p. 30; aspas ¢ italico do autor,
grifos nossos).

O “desentranhar” entdo constitui um fecundo trabalho do poeta enquanto minerador de
sentidos, refletindo: o proprio fazer poético (o trabalho com a linguagem, o construir
metalinguistico ou ndo); a expressdo humana (a humanizacao, tdo defendida e cuidada por
Antonio Candido); e até a catarse (enquanto reconhecimento profundo de si mesmo e dos
objetos). Talvez por isso — entre outros motivos, claro — a poesia modernista de Bandeira seja
mais conhecida, debatida ou utilizada em trabalhos, materiais didaticos e provas (concursos e
exames vestibulares), por ter uma significacdo que vai desde o trabalho com o cotidiano
simples, material at¢ o movimento de percep¢do penetrante, de reconhecimento do oculto, ou
seja, a poesia modernista (da inicial a madura) ¢ construida desde aspectos superficiais ou
banais da vivéncia e das experiéncias cotidianas como de uma reflexao mais profunda e de
autoconhecimento, partindo de algo “bobo” — em teoria — para tecer associagdes mais densas e
sérias.

Um exemplo disso poderia ser o poema “Porquinho-da-india”, que serviria bem: a partir
da histdria supostamente infantil do primeiro bichinho de estimagao, tratado como um primeiro
namoro pela crianga, que cuida, protege e oferta das melhores “ternurinhas”, o poeta nos leva
a diversas reflexdes a respeito do primeiro amor, a ingratiddo por uma das partes (que s6 quer
estar debaixo do fogdo e nao nos lugares limpinhos ou bonitos), a falta de percep¢ao pela outra
parte em ndo respeitar o tempo e as vontades do porquinho, etc.

Enfim, ha muitos poemas que exemplificam essa transi¢ao do penumbrismo a humildade,
mas pelo menos dois grandes — e conhecidos — aqui se apresentam aproximados da “Rentincia”
(A4 cinza das horas, 1917) ou d’“O siléncio” (O ritmo dissoluto, 1924) para o conhecimento do
prisma-poético de Bandeira, lendo como a face penumbrista da atenuagdo e da melancolia se

altera para a face humilde de aceitacdo e até de convivéncia/conciliagdo com o mundo, como
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afirma Murilo Marcondes de Moura (o que faz a poesia bandeiriana ter certa complexidade de

estudo, que se propde detalhar com esta pesquisa):

O proprio Bandeira tem diversas declaragdes preciosas a respeito dessa
convivéncia, notavel em sua trajetéria, entre os procedimentos poéticos
de vanguarda e aqueles herdados da tradiciao: “Chamo poeta 100% o poeta
que sabe nadar em todas as aguas: no oceano em completo perpétuo
movimento do verso livre e... nos blocos congelados da forma fixa”, ou, ainda,
“as orientagcdes modernistas foram muitas e em alguns pontos contraditorias:
a que me parecia melhor era a que procurava conciliar as duas forgas em eterno
conflito na vida — tradi¢do e renovac¢do”. (MOURA, 2001, p. 10; aspas do
autor, grifos nossos).

“Nao sei dangar” ¢ o primeiro dos poemas que discutem a transi¢cao/aprendizado, abrindo
Libertinagem (1930) apdés um livro de dissolugdo do ritmo, pensando como ¢é valioso e
interessante a proximidade (sindnimo) e também a diferenca (conceitual ou literal) entre os dois
termos escolhidos: “dissoluto” de um lado e “libertinagem” de outro. Embora os termos possam
ser aproximados, entendidos como sindnimo, carregam semanticas diferentes e
particularidades, ao analisamos os livros. O ritmo dissoluto, por exemplo, traz um adjetivo,
demonstrando algo que tem caracteristica ou atributo de estar se dissolvendo, se perdendo,
como continuidade, um processo em andamento, momentos antes de algo grande acontecer.
Algo grande e importante como o gesto de libertacdo, representado pelo substantivo que
configura o titulo Libertinagem, propondo ndo uma caracteristica, mas um nome, sélido, base
para a constru¢do de um ponto de vista ou de uma vida sob a perspectiva libertina, devassa,
ocupando o que se dissolveu e se perdeu, aproveitando o espago deixado para a criacao de uma
poesia de desregramento moral e poético.

“Nao sei dangar”, assim, ¢ apresentado com forma e versos livres (o que justifica a

auséncia de nossas notagdes das rimas ao lado do texto) disposto abaixo:

Uns tomam éter, outros cocaina.

Eu ja tomei tristeza, hoje tomo alegria.

Tenho todos 0s motivos menos um de ser triste.
Mas o calculo das probabilidades é uma pilhéria...
Abaixo Amiel!

E nunca lerei o diario de Maria Bashkirtseff.

Sim, ja perdi pai, mae, irmaos.
Perdi a satide também.
E por isso que sinto como ninguém o ritmo do jazz band.

Uns tomam éter, outros cocaina.
Eu tomo alegria!
Eis ai por que vim assistir a este baile de terga-feira gorda.
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Mistura muito excelente de chas...
Esta foi acafata...
- Nao, foi arrumadeira.
E esta dangando com o ex-prefeito municipal:
Téao Brasil!

De fato este saldo de sangues misturados parece o Brasil...

Ha até a fragdo incipiente amarela

Na figura de um japonés.

O japonés também danca maxixe:

Acugglé banzai!

A filha do usineiro de Campos

Olha com repugnancia

Para a crioula imoral,

No entanto o que faz a indecéncia da outra
E dengue nos olhos maravilhosos da moga.
E aquele cair de ombros...

Mas ela nao sabe...

Tao Brasil!

Ninguém se lembra de politica...
Nem dos oito mil quilébmetros de costa...
O algodao do Serido6 ¢ o melhor do mundo?... Que me importa?
Nao ha maléria nem moléstia de Chagas nem ancilostomos.
A sereia sibila e o0 ganza do jazz-band batuca.
Eu tomo alegria!
(BANDEIRA, 1993, p. 125-126).

O texto ¢ famoso, com certeza conhecido, sendo lido e relido ja muitas vezes (por isso a
ideia aqui ndo ¢ propor uma discussdo tao longa), mas ¢ indispensavel por trazer logo a primeira
estrofe um eu lirico que ouviu os conselhos e aprendeu com as sentencas/ordens finais do eu
lirico de “Renuncia”, passando do penumbrismo (sombrio e desolador) para a humildade
(simples e conviva) de quem j& muito tomou tristeza, mas hoje sobretudo toma alegria, tendo
todos 0s motivos para ser triste, menos um: o motivo de ndo querer sé-lo.

Por isso uma voz lirica humilde: desde o inicio aceita as tristezas, mas por op¢ao escolhe
ser feliz; nos diz ndo saber dancgar (pelo titulo) e ainda assim, ironicamente, percorre (pelos
versos) um “baile de terca-feira gorda”, ultimo dia de Carnaval, descrevendo com maestria o
retrato miscigenado (“sangues misturados”) do Brasil. Se, por um lado, o eu poemaético ndo tem
o dominio da danga, por outro, consegue como ninguém enquadrar as ruas e os saldes tomados
pela festividade popular num belissimo texto poético, que abre Libertinagem com a proposta
libertina, devassa, aprofundando o “ritmo dissoluto” do livro anterior.

Dois pontos interessantes ao se observar a forma insistente com que o eu lirico se vincula
a alegria: a) ndo podemos deixar de lembrar o Manifesto Antropofago (1928) de Oswald de

Andrade e a sua relagdo com o poema bandeiriano, porque, de um lado, temos que “a alegria ¢
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a prova dos nove” (ANDRADE, 1990, p. 51) do manifesto de 1928, sendo a alegria um fator
dominante na elaboragdo matematica para comprovar o resultado de operagdes aritméticas
elementares (a prova dos nove); de outro, o eu lirico em pleno Carnaval nos mostra que so
bebendo da alegria ¢ que se vive, ndo mais com a tristeza ou o ato da desisténcia; e b) tao forte
¢ essa mensagem que o poema evidencia, junto ao substantivo “alegria”, o verbo “tomar”, no
sentido de beber e comer, mas também de pegar com as maos, agarrar com propriedade, tomar
posse, adquirir como encargo (algo importante), se exploramos a semantica da construcao
poética.

Um cuidado especial com a palavra libertinagem ou libertino, pois ndo ¢ intuito aqui
relacionar o eu lirico (ou o poeta) com o fendomeno da literatura libertina do século XVIII,
principalmente na Franca e que “fazia, sob uma capa de exotismo e erotismo, criticas bastante
precisas a Igreja, a Coroa, a Moral, e a toda espécie de abuso social” ou conduzia o “combate
contra o obscurantismo, a ignorancia, a tirania politica, as hipocrisias sociais, € 0s mitos e
preconceitos religiosos” (OLIVEIRA, 2015, n.p.). Porém, assim como pode-se dizer que a
literatura libertina expressava um desejo em “‘ser livre tanto para buscar a felicidade como para
conquistar a verdade” (STAROBINSKI, 1994, p. 15), buscamos utilizar o conceito de
libertinagem ou de libertino aqui como um desejo do eu lirico em também ser livre da doenca
ou de modelos literarios, para buscar a alegria de viver e de escrever, isto ¢, a fruicdo dos
prazeres, das aventuras da vida refletidas no poema, gracas as experiéncias modernistas de
inovar, buscar o verso livre, cantar a vida, o mundo, as ruas.

Assim, o libertino lirico do texto reflete a “libertagao pessoal” (ANDRADE, 2002, p. 38)
do livro e celebra por todo o poema a festividade do Carnaval, frequentando os saldes, as ruas,
as cidades; entrando em contato (como um igual, semelhante) com as diversas etnias, “sangues”
ou povos: “acugélé banzai” (expressao que une o africano ao japonés); “jazz band” (expressao
inglesa de um género musical inicialmente representativo das comunidades negras dos Estados
Unidos); “maxixe” (danga que mistura varios outros géneros); a filha do usineiro que “olha com
repugnancia” a “crioula imoral”; “a sereia sibila” (folclorica e mitoldgica) de um lado e, de
outro, 0 ganza — instrumento de origem africana, como propoe Mario de Andrade no Dicionario
Musical Brasileiro (1999) — batucando no ritmo do jazz band.

Atencao especial para a musicalidade e a riqueza dos versos iniciais (que abrem) e finais
(que fecham o poema), que servem de exemplos de poesia em que hd um grande trabalho com
a sonoridade, destacados a seguir:

Sim, ja perdi pai, mae, irmaos.
Perdi a saude também.
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E por isso que sinto como ninguém o ritmo do jazz band.

[...]
A sereia sibila e o ganzéa do jazz-band batuca.
Eu tomo alegria!

[19%2]
1

A assonancia da vogal “i” (sobretudo em silabas tonicas) como sugestdo do barulho das
caixas de som em suspensdo, incomodando o ouvido e o siléncio. As aliteragdes de consoantes
oclusivas — com os grifos: /p/; /b/; /t/; /d/; /k/ e /g/ — e também das sibilantes — pelos grifos: /dz/;
/ts/; /s/ e /z/ — que representam o acompanhamento do batuque e dos sons de sopro,
respectivamente predominantes no maxixe € no jazz.

Enfim, em contato com tudo isso que ¢ “Tao Brasil!” o eu libertino sabe apenas ser alegre,
j& tomou muita tristeza e hoje toma a alegria, por isso sua despreocupagdo em rejeitar o “calculo
das probabilidades”, ndo se lembrar de politica, ndo se importar com questdoes econdmicas (0
“algoddo de Serid6”) ou com moléstias (“Nao ha malaria nem moléstia de Chagas nem
ancilostomos”), pois a tristeza ja o acompanhou muito, mas hoje: “Eu tomo alegria!”.

“Nao sei dangar” €, assim, um 6timo exemplo da poesia desentranhada que Bandeira nos
deixa, em suas trés acepcdes: a) a construcao do discurso poético repleto de palavras
miscigenadas tao Brasil; b) a expressao, verso a verso, da diversidade multipla/variada de nossa
identidade brasileira, com a formacdo histérica — e conturbada — de etnias e espagos
geograficos; ¢) junto a isso, o processo de auto(re)conhecimento do eu lirico, enquanto
espectador (e ndo exatamente um folido) do mundo e dos bailes, alguém que por muito tempo
bebeu da tristeza e se afundou em dores, mas hoje toma e vive a alegria.

O segundo poema ¢ “Consoada” (Opus 10, 1952), em que o eu lirico faz um pequeno
balango da vida que teve até o momento da — talvez Gltima — consoada, pequena refei¢ao noturna
antes de dormir (um preparativo para o sono) ou antes de celebragdes (como Natal e Ano Novo),
dialogando, banqueteando e até convivendo com a prépria morte, a “indesejada das gentes”

(aquela que todos temem, ninguém quer encontrar, mas todos acabam por presenciar):

Quando a Indesejada das gentes chegar
(Nao sei se dura ou caroavel),
Talvez eu tenha medo.
Talvez sorria, ou diga:
— AlG, iniludivel!
O meu dia foi bom, pode a noite descer.
(A noite com seus sortilégios.)
Encontrara lavrado o campo, a casa limpa,
A mesa posta,
Com cada coisa em seu lugar. a
(BANDEIRA, 1993, p. 223; grifos nossos para marcar as rimas).

66 T e e

e o
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Ao retratar a figura da morte com o eufemismo “Indesejada” no primeiro verso, o poema
estabelece uma relacdo intertextual riquissima com um conto de Machado de Assis — “A
desejada das gentes” (Varias historias, 1896), alterando o efeito de sentido do desejo para o
nao-desejar mais, aquela que todos evitam, mas ele, eu lirico, aceita receber.

Na narrativa machadiana, o Conselheiro (narrador) dialoga com seu interlocutor para
contar sua histéria de amor com Quintilia e as disputas desse amor envolvendo Jodo Nobrega
(seu amigo e companheiro de escritorio). A moga € descrita, no conto, como um ser “divino”,
desejada pelas gentes, dotada de olhos noturnos, “sem mistérios nem abismos” e passa a ser
disputada pelos dois amigos, como forma de brincadeira, o que logo se torna sério e destroi a
amizade dos dois, fazendo com que Jodo Nobrega se mude e acabe morrendo s6, sem amores
nem amigos. Quintilia, ainda que cortejada pelo Conselheiro, nunca lhe deu esperangas (até se
desentendem e se distanciam) e, somente apos adoecer (quando os dois se reaproximam), ao
fim da vida, “a beira da morte”, é que aceita se casar com o Conselheiro, o qual afirma casar-
se com uma Quintilia “meio defunta, as portas do nada”. Destacamos trés trechos importantes

retirados do final do conto para leitura aproximada:

1. [...] Pouco depois ela adoeceu [...] Foi entdo que a estudei muito.

2. Nao aceitou recusas nem pedidos meus; casou comigo a beira da morte. [...]
Passei os ultimos dois dias, até 20 de abril ao pé da minha noiva moribunda,
¢ abracei-a pela primeira vez feita cadaver.

3. Casou meio defunta, as portas do nada. Chame-lhe monstro, se quer, mas
acrescente divino.
(ASSIS, 2015, p. 462-463; grifos nossos).

Temos como semelhanca — entre o conto e a vida de Manuel Bandeira — a participacdo da
doenca como um climax ou divisor de aguas, a partir desta, hd todo um estudo para que se
conheca (seja o Conselheiro ou as vozes liricas bandeirianas), avaliando a doenca, o que ela
muda, seus efeitos. Diante dela ndo se recua, se aprende a (con)viver, e assim narrador € eu
lirico se casam, se encontram e se banqueteiam com a morte, com um cadaver, “as portas do
nada”, momento que muitos temem, poucos se encorajam, outros tantos evitam falar sobre, mas
em ambos os textos literarios € tratado como “divino”, belo, sublime, por mais cotidiano que
seja, todas as noites, realizar a consoada reavaliando-se a vida.

No poema bandeiriano, especificamente, de versos em sua maioria livres com um
esquema nao tdo preciso de rimas — € possivel que se estabeleca rimas toantes entre alguns
versos (embora os tons possam variar entre vogais abertas e sua variante fechada), percebemos

que o eu lirico se mostra consciente, preso a vida real, mas refletindo sobre a vinda da morte, a
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“indesejada das gentes”, isto ¢, aquela que ninguém quer encontrar (de forma oposta a Quintilia
machadiana).

Um primeiro fato ¢ que, embora esse “encontro” um dia possa se tornar realidade (pois a
morte € uma certeza a todos os mortais), no momento do texto ele estd acontecendo como no
plano das possibilidades futuras e, por isso, o eu lirico ainda vivo, durante a consoada (momento
festivo, antes de dormir) se encontra reflexivo sobre a ideia de morrer, pensativo junto ao
assunto da descida da noite — e dos sortilégios que a acompanham (os mistérios, os perigos, 0s
sonhos). Nao a toa temos:

a) mitologicamente, a imagem de Morfeu (de que se tem hoje, por exemplo, “morfina”),
conhecido como deus do sono e dos sonhos, que assume a forma humana (“morfo-"), se mostra

soturno durante o sono, por horas intimas, envolvido no “adormecer” dos mortais:

Morfeu ¢ um dos mil filhos do Sono (Hipno). O seu nome (derivado do
vocabulo grego que significa “a forma”) indica a sua fungdo: esta encarregado
de tomar a forma dos seres humanos e de se mostrar aos homens adormecidos
durante os sonhos. Como a maior parte das divindades do sono e dos sonhos,
Morfeu ¢ alado. Tem grandes asas rapidas, que bate sem fazer barulho, ¢ o
levam num apice aos confins da Terra. (GRIMAL, 2005, p. 318).

b) poeticamente, o “Hino ao sono” (de José Paulo Paes), que liga as pequenas “mortes”
a ideia da noite, louvando, cantando e honrando o sono, aquele que nos descansa, mata,
99 ¢¢

permitindo sobreviver a longa vida em tao belos e contrastantes pares “morte”-“noite” / “vida’-

“dia”,
sem a pequena morte
de toda noite
como sobreviver a vida

de cada dia?
(PAES, 2003, p. 148; grifos nossos).

Mais a frente, na secdo de analises e discussodes, o poema de José Paulo Paes servird de
intertexto para analise/discussao de outros textos bandeirianos, por ora, voltemos a “Consoada”,
que partindo do primeiro verso (da constatacao de que a morte um dia aparecera) o poema passa
pela reavaliagdo da vida do eu lirico, que conclui estar preparado, pronto para conviver com a
morte (ou com a ideia do que ela possa ser), tendo em vista o primeiro e o ultimo verso, rimados,
quando a morte “chegar”, tudo e cada coisa estard em ““seu lugar”.

Segundo fato digno de nota ¢ entender como nos ¢ descrita, verso a verso, essa
convivéncia natural, a aceitacdo da morte “dura ou caroavel” (penosa ou amavel, severa ou
amiga), de um eu lirico que ao encontro da “indesejada” pode ter medo ou até sorrir

cumprimentando-a como uma velha amiga “iniludivel” (a quem vocé nao consegue iludir, nem
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enganar) — ha um provérbio inglés “que diz ser a morte uma sombra que sempre acompanha o
corpo” (CORTELLA, 2014, p. 127), ou seja, a morte ¢ a nossa sombra, caminhando atras, nos
encontrando ao deitar (a “pequena morte” de José Paulo Paes), até o dia que ela nos abraca,
quando corpo ¢ sombra se unem.

Terceiro e ultimo fato importante ¢ que do meio ao final do texto o eu lirico nos detalha
sua avaliacdo de vida, nem dominado pela tristeza, nem em pleno Carnaval, mas diante da vida
real, permitindo/deixando/aceitando a descida da noite (que simboliza a morte, o medo, o fim
do dia e da vida) com seus “sortilégios”, mistérios e feiticarias, porque o saldo de vida ¢ todo
positivo e tudo foi feito/vivido, o campo foi lavrado, a casa estd limpa, a mesa da “consoada”
posta, com cada coisa no seu devido lugar.

“Consoada”, que fecha nossa andlise de trajetoria de estilos do poeta, traz também um
grande marco de poesia desentranhada: a) a construcao da linguagem poética com relagdes
entre textos, ressignificacdo de Quintilia machadiana e reinven¢do do encontro/desejo amoroso
ou da busca; b) a expressdo humana da espera, da iminéncia da morte, o desespero ou alivio
final de um doente que ja viveu, experiente, a vida; e ¢) o conhecer a si, enquanto mortal, fragil,
avaliando e repassando toda a vida para balancear saldos positivos e negativos do que foi feito,

vivido, deixado, trabalhado, o que era e o que ficara feito, posto, lavrado.
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2. 0 ONIRICO E O FEMININO

Apos a compreensdao da complexidade/riqueza da poesia bandeiriana — com o exemplo
de dois estilos — a pesquisa se propde a investigar como o onirico € o feminino se comportam
do primeiro livro aos tltimos publicados pelo poeta, por textos que nascem tanto da consciéncia
escrita como em instantes de alumbramento, isto ¢, pela combinagdo de palavras concretas e

também pelo mistério e pelo subconsciente:

Lembra Manuel Bandeira que uma vez, ao tentar definir a poesia, embatucou.
Ja era poeta feito, escrevia versos desde os dez anos € ndo sabia como sair
dessa. Langou mao do expediente comum, o das defini¢cdes conhecidas, como
por exemplo uma famosa de Schiller, mas foi obrigado a pensar, “por
experiéncia propria”, ja que na verdade a poesia tem uma “maneira
inapreendida de acdo”. Considerou-se incapaz de explicar a subita presenca
da emocdo poética ao ler certos versos ou dar com certas combinagdes de
palavras. Embora admitindo que a poesia possa nascer “em pleno foco da
consciéncia” e concretamente de uma colisdo de vocabulos, sua tendéncia foi
sempre a de aceitar alguma espécie de “mistério poético”. Confessa-se a mercé
dos designios do “subconsciente” ¢ do sonho, dificeis de decifrar, como se seu
caso fosse sobretudo o de um poeta repentinamente alumbrado. (ARRIGUCCI
JR., 2009, p. 45; aspas do autor).

Nesta parte, estudamos como essa poesia se faz — real ou sonhada, concreta ou imaginada
— decifrando as mensagens do consciente ou do subconsciente poético para entender como o
ambiente poético se torna onirico misturando elementos de sonho a realidade e como ai se insere
o feminino, descrito ou presentificado miticamente, em relacao ou proximidade com o eu lirico.
A fim de garantir a eficiéncia desse estudo teorico, trés poemas — a saber: “O menino doente”
(O ritmo dissoluto, 1924); “O anjo da guarda” (Libertinagem, 1930) e “Sonho branco” (Estrela
da tarde, 1960) — do total de nove poemas do corpus da pesquisa, se encontram aqui
comentados, analisados e interpretados, para melhor visualizar e conceituar o onirismo poético
e o feminino mitico presentes na poesia bandeiriana, da fase inicial penumbrista a fase
modernista (intermediaria e final).

Em alguns poemas pode ser possivel observar um aspecto mais narrativo de Bandeira, o
que nos faz aproximar a poesia do poema em prosa, observando semelhangas entre a prosa e a
poesia, como o estudo de Tadié (1978) sobre as formas da narrativa poética. Este autor entende
que todo poema ¢ de certa forma uma narrativa, ao trazer uma relacdo de acontecimentos,
relatados e encadeados nos versos, sendo assim, os textos posteriormente discutidos podem ser
vistos como pequenas historias ou relatos (reais ou ndo) de encontro/desencontro entre o eu

lirico e a figura feminina.
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2.1 O onirismo poético enquanto ambiéncia
O interesse em estudar o onirismo foi despertado, inicialmente, pela “Introducdo” a
Estrela da vida inteira escrita por Candido e Gilda de Mello e Souza, em que se nota uma

~ 0

possivel relagdo de coexisténcia (ou “comunhao”) de estilos, a partir de uma poesia feita em

harmonia com o cotidiano para se chegar as mensagens oniricas:

Como os classicos, possui a virtude de descrever diretamente os atos e
os fatos sem os tornar prosaicos. O carater acolhedor do seu verso
importa em atrair o leitor para essa despojada comunhiio lirica no
cotidiano ¢, depois de adquirida a sua confianca, em arrasta-lo para o
mundo das mensagens oniricas. (CANDIDO; SOUZA, 1993, p. 4-5; grifos
Nnossos).

Dessa relacao entre realidade e mundo onirico, se busca conceituar o “onirismo poético”
enquanto ambiente (cendrio da poesia bandeiriana) para demonstra-lo com exemplos,
discutindo como ¢ construido ou ndo a partir do real. Aqui cabe uma observagao de que o termo
nao pressupde nem subentende uma categorizacdo dos versos de Manuel Bandeira como, por
exemplo, romanticos — pela idealizacdo e uma possivel fugacidade — ou surrealistas — pelo
apreco e valor dado aos sonhos —, sendo o onirismo poético importante para a pesquisa para
que se entenda a relagdo estabelecida entre real e imaginario na construcao de textos diversos,
em diferentes livros do poeta, ou seja, sua nogao ¢ relacionada com a analise aprofundada de
um estilo de escrita proprio, mais do que como vinculo (aproximagdo ou afastamento) a
estéticas e movimentos literarios.

A nogao de onirismo poético aqui criada compreende a relagdo simultanea ou reciproca
entre o texto poético e a imaginagdo, isso porque tanto o texto poético com suas imagens pode
despertar um trabalho imaginativo (BACHELARD, 2009), como também a prdopria imaginagao
pode ser a criadora de um texto (BAUDELAIRE, 1993). Assim, poesia e imaginagdo caminham
sempre intimamente ligadas e, como proposto por Bachelard, em seu estudo filosofico a

respeito do sonho e do devaneio como participantes da arte poética:

Sou, com efeito, um sonhador de palavras, um sonhador de palavras escritas.
Acredito estar lendo. Uma palavra me interrompe. Abandono a pagina. As
silabas da palavra comecam a se agitar. Acentos tOnicos comegam a inverter-
se. A palavra abandona o seu sentido, como uma sobrecarga demasiado
pesada que impede o sonhar [...] A palavra vive, silaba por silaba, sob o risco
de devaneios internos [...] Como nio devanear enquanto se escreve? E a
pena que devaneia. E a pagina branca que da o direito de devanear.
(BACHELARD, 2009, p.17; grifos nossos).

A leitura de um texto pode despertar a imaginacdo por meio da imagem poética e das

construgdes da palavra (explorando seus varios sentidos, sons, letras), e também no ato da
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escrita € possivel desfrutar da sensacgdo de se estar em um devaneio, em uma espécie de viagem
entre o real e o imagindrio. Portanto, entende-se por onirismo poético o uso da imaginacdo ao
se ler o mundo, se ler textos, mas, sobretudo, para a construcdo dos versos, como forma de
selecionar palavras carregadas de sentidos imagindrios ou que possibilitam, no momento da
leitura, uma passagem da realidade ao devaneio.
Devaneio, aqui, ¢ entendido como “passo inicial da criacdo poética” (BOSI, 1977. p. 19)
dos versos selecionados em nosso corpus e, enquanto estilo de escrita, compreende tanto o
“sonhar acordado”, no sentido em que o poeta, licido e desperto, cria a poesia (como
imaginacao que aflora), mas também como um pensamento livre, que viaja, errante ou 0cioso
— Ocio criativo, na concep¢ao de Domenico De Masi (2000) — como se devanear, errar a toa,
favorecesse a criatividade como janela (ou ponte) entre dois mundos, da realidade a
ficcdo/imaginagao:
Trdumerei, réverie, daydream, ensuerio: sao todos termos que designam o
momento do sonhar acordado, a zona crepuscular da vigilia fluindo para o

sono. Em nossa lingua, o dado posto em relevo ¢ outro: devaneio diz-se de
um pensamento vagamundo que se engendra no vao, no vazio, no nada.

r

Devanear ¢ comprazer-se em que o espirito erre a toa e povoe de
fantasmas um espaco ainda sem contornos. [...] O devaneio seria a ponte,
a janela aberta a toda fic¢ciio. Leopardi, que deixou paginas cristalinas sobre
a fantasia consolo unico da dor de viver, associou o devaneio a ideia do nio-
finito. No vazio que se abre além do horizonte de uma visdo presente ¢ finita,
¢ possivel imaginar. (BOSI, 1977, p. 20; italicos do autor, grifos nossos).

Bosi ainda constata que a imagem bem como o devaneio “se formam aquém do juizo de
verdade”, algo sugestivo para a leitura dos poemas, entendendo como o onirismo poético se
configura pelos versos que tratam da realidade, mas de forma a mascara-la, envolvé-la em
disfarce, sem a preocupacdo em ser verdadeiro, uma vez que a poesia, construida pelo
imaginario, desfruta de certa liberdade. Essa liberdade pode ser o motivo pelo qual a poesia
bandeiriana ¢ dissonante ou ambivalente — usando palavras de Wilson Flores Jr. (2013) — de
que ¢ exemplo, para a nossa pesquisa, de poemas inspirados ou literalmente escritos tanto pela
utilizacao de elementos reais (da vida ou da memoria) passados por Bandeira, quanto pelo
trabalho com os sonhos, buscando no inconsciente (oculto, desconhecido) — que, sozinho, ja ¢

ambivalente, por conter multiplas significagdes — a matéria-prima para constru¢do da poesia:

[...] sdo enfatizados os elementos dissonantes, sobretudo as ambivaléncias
que permeiam a produgdo bandeiriana [...] sdo destacadas duas linhas
centrais da producdo de Bandeira: a notoria presenca de elementos
biograficos e memorialisticos ¢, algo bem menos enfatizado e notdrio, certo
trabalho lirico com o sonho, com as dimensées ambivalentes do
inconsciente, nos quais repontam oscilagdes entre desejo e frustragdo, ternura
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e agressividade, gosto pela vida e &nsia de morte, esperanca e desespero,
lamentacdo e ironia ferina, consolo e angustia, atitudes afirmativas e impulsos
destrutivos. (FLORES JR., 2013, p. 13-14; grifos nossos).

Diante do “trabalho lirico com o sonho”, em outras palavras, o onirismo poético
compreende a recusa em copiar fielmente a natureza real das coisas para dar espaco a
“imaginac¢ao criadora” (BAUDELAIRE, 1993, p. 96), a rainha das faculdades mentais que tem
a capacidade e o poder de dar lugar, valor e ressignificar as imagens e os sinais daquilo que ¢
visivel e material no universo.

Em seu texto, Baudelaire escreve cartas — organizadas em nove partes — ao diretor da
Revue Frangaise, em julho de 1859, refletindo sobre o papel do artista moderno, o
comportamento do publico e o progresso da fotografia. Além disso, problematiza as mudancas
na arte frente as inovagdes que a fotografia promoveu para o olhar artistico (e as artes visuais,
num geral), em que se posiciona favoravel ao artista “imaginativo” (aqui se insere o poeta) que
ndo se ocupa em repetir ou copiar fielmente a realidade (no quadro ou no poema), mas sim
atender e ouvir a imaginagao, enquanto rainha de todas as demais faculdades, capaz de criar o
que nao se existe, pintar o que a fotografia ndo capta, como traco distintivo de um bom artista,

que o distingue dos triviais (os realistas ou positivistas):

Todo o universo visivel ¢ apenas um deposito de imagens ¢ de sinais aos
quais a imaginacio dara um lugar e um valor relativo; ¢ uma espécie de
alimento que a imaginac¢do deve digerir e transformar. Todas as faculdades da
alma humana devem ser subordinadas a imagina¢do, que as requisita todas ao
mesmo tempo. [...] a imensa classe dos artistas, ou seja, dos homens que se
dedicam a expressao da arte, pode ser dividida em dois campos bem distintos:
esse, que se chama ele mesmo realista, palavra de dupla significagdo e cujo
sentido ndo estd bem determinado, e que chamaremos, para melhor
caracterizar seu erro, um positivista, diz: “Quero representar as coisas tais
como elas sdo, ou entdo o que seriam, supondo que ndo existo.” [...] E aquele,
o imaginativo, diz: “Quero iluminar as coisas com o0 meu espirito ¢ projetar
o reflexo sobre os outros espiritos.” (BAUDELAIRE, 1993, p. 99; aspas ¢
italicos do autor, grifos nossos).

Mais do que pura fantasia, o onirismo poético € o processo de recriacao ou ressignificagao
dos objetos, das imagens, na poesia e ndo a representacdo das coisas como elas sdo. Por isso,
nossa ideia é discutir como o onirismo constroi a ambiéncia lirica dos versos, ou como o
imaginario serve de pano de fundo para a criagdao poética, integrando o cendrio em que o eu
lirico entra para atuar, observando, assim, seu estado de espirito absorto (ou ndo) em devaneios
e processos de construcao imaginativos, algo proximo do trabalho de Cleusa Rios Pinheiro
Passos (1995) ao analisar a relagdo entre poesia e devaneio com base no poema “Rondé do

capitdo” (Lira dos Cinquent’anos, 1940):
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[...] O artista atenuaria o carater egoista do devaneio através de mudangas ¢
veladas elaboragdes permitindo-nos usufruir de nossos préprios fantasmas
sem escrupulos e, paralelamente, aliviar-nos de certas tensoes [...] Espécie
de espaco de ilusdo, no qual ressoariam desejos, o texto atuaria como
imagem especular do outro que somos e, com frequéncia, negamos.

[...]

O bem elaborado raciocinio aproxima devaneio ¢ poesia, tornando-os
contiguos em uma funcio precisa: corrigir a realidade insatisfatoria,
sustentados que sdo por desejos irrealizados. (PASSOS, 1995, p. 101-102;
grifos nossos).

O devaneio, conforme possibilita mudangas e elaboracdes, traz a poesia esse carater
imaginativo de também criar um espago ilusoério, irreal, para aliviar as tensdes ou buscar o que
se deseja, um “outro” para aquilo que o eu lirico bandeiriano €. Aqui reside o onirismo poético:
as elaboragdes permitem, ao poeta e aos individuos, tornar real o que se deseja — o que nos leva
a também considerar, aqui, a representa¢cdo mitica do feminino (posteriormente discutido) —, ou
substituir o real com o que falta.

Cabe lembrar que o proprio poeta confessadamente usou da imaginacdo para criar seu
mundo proprio, seu “tesouro” como fuga do mundo real ou evasdo da ‘“vida besta”
drummondiana — vide “Cidadezinha qualquer” (4/guma poesia, 1930) —, trabalho que custou

muito para conseguir sacar o tesouro da poesia a partir do intimo cotidiano:

“Vou-me embora pra Pasargada” foi o poema de mais longa gestacio em toda
a minha obra. Vi pela primeira vez esse nome de Pasargada quando tinha os
meus dezesseis anos ¢ foi num autor grego. [...] Esse nome de Pasargada, que
significa “campo dos persas” ou “tesouro dos persas”, suscitou na minha
imagina¢do uma paisagem fabulosa, um pais de delicias, como o de
“L’Invitation au Voyage” de Baudelaire. Mais de vinte anos depois, quando
eu morava sO na minha casa da rua do Curvelo, num momento de fundo
desanimo, da mais aguda sensa¢ao de tudo o que eu nao tinha feito na
minha vida por motivo da doenca, saltou-me de siibito do subconsciente
esse grito estapafirdio: ‘“Vou-me embora pra Pasargada!” Senti na
redondilha a primeira célula de um poema, ¢ tentei realiza-lo, mas fracassei.
Ja nesse tempo eu ndo forcava a mao. Abandonei a ideia. Alguns anos
depois, em idénticas circunstincias de desalento e tédio, me ocorreu o
mesmo desabafo de evasdo da “vida besta”. Desta vez o poema saiu sem
esforco como se ja estivesse pronto dentro de mim. Gosto desse poema
porque vejo nele, em esforgo, toda a minha vida; e também porque parece
que nele soube transmitir a tantas outras pessoas a visdo e promessa da minha
adolescéncia — essa Pasargada onde podemos viver pelo sonho o que a vida
madrasta nao nos quis dar. Nao sou arquiteto, como meu pai desejava, nao
fiz nenhuma casa, mas reconstrui e “ndo como forma imperfeita nesse mundo
de aparéncias”, uma cidade ilustre, que hoje ndo é mais a Pasargada de Ciro,
e sim a “minha” Pasargada. (BANDEIRA, 1997, p. 341; aspas do autor, grifos
Nnossos).

Poema que também foi considerado por Mario de Andrade, em sua analise da poesia em

1930, principalmente pelo estado de espirito representativo daquele momento, espirito que
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transcende a experiéncia particular de Bandeira, sendo também comum aos poetas brasileiros,
num geral. Por isso, Mario de Andrade traga um panorama, desde os romanticos aos
contemporaneos modernistas, discutindo possiveis temas presentes ou proximos ao poema
bandeiriano, que vao desde o exilio (de Gongalves Dias) ao regresso (de um Oswald de
Andrade), do apego ao morrer e ao partir dos (ultra)romanticos até a poesia nova, com um novo
conceito de “partir”’, ndo maldito ou fatal (negativo), mas de despreocupacgdo e libertagdo da
vida (algo positivo):
Muito curioso de observar é o Vou-me embora pra Pasdrgada, com que
Manuel Bandeira deu afinal a obra-prima poética dum estado de espirito
bastante comum nos poetas brasileiros de hoje. Ja o inicio desse titulo-
refrdo que percorre a poesia, ¢ duma unanimidade brasileira muito grande.
Nos poetas romanticos o tema do exilio ¢ do desejo de voltar ¢é frequente.
Com o neo-romantismo dos nossos parnasianos, o tema das barcas, das velas
que partem e “ndo voltam mais” foi substituindo a ave que voltava ou queria
voltar ao ninho antigo. No... neo-neo-romantismo dos contemporaneos, o
desprendimento voluptuosamente machucador, a libertacdo da vida
presente, que se resume na nocdo de partir, agarrou frequentando com

insisténcia significativa a poesia nova. (ANDRADE, 2002, p. 40-41; italicos
e aspas do autor, grifos nossos).

De volta a psicandlise, o trabalho onirico equivaleria a estudar os processos de
condensacdo — “jun¢do de cadeias associativas na intersec¢do daquela em que se encontra
(PASSOS, 1995, p. 106) — e de deslocamento — transferéncia de pensamentos ou sentimentos
entre o que ¢ periférico e o que ¢ central nos sonhos (FREUD, 2001) — ou até os métodos
projetivos (projecdo, elaboracdo, personificagdo, entre outros) que, embora nao sejam foco do
trabalho, nos ajudam a entender o processo da representacdo pelos versos, sendo assim
interessantes para mencao € uso, sem que seja proposito do trabalho enveredar pela psicanalise,
mas sim pela criagcdo poética.

A base da projecao ¢ um deslocamento das representagdes, quando uma “percep¢ao
interna ¢ reprimida e como sua substituicdo, seu proprio contetido, depois de sofrer uma
deformacao, vai surgir na consciéncia como percep¢ao vinda do exterior” (FREUD, 1948, p.

686) podendo ocorrer de trés formas:

No tipo especular, a pessoa age como se estivesse na frente de um espelho,
refletindo em seus trabalhos caracteristicas que reconhece como suas. Quando
a projecdo ocorre em uma forma complementar, existiria uma atribui¢ao
externa de causalidade, e estas causas servem como justificativa de
caracteristicas proprias. Finalmente, na projecao catartica, predominaria o
primeiro sentido freudiano, da expulsdo de caracteristicas intoleraveis,
quando o sujeito ndo reconhece determinados sentimentos e ideias como
sendo seus, ¢ os atribui a uma origem externa. Quando analisamos as
fantasias que surgem em qualquer producdo de histdrias, composi¢do de
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desenhos ou outros trabalhos, estes trés tipos de projecdo podem aparecer de
maneira isolada ou mesclada. (PINTO, 2014, p. 141; grifos nossos).

Sendo assim, podemos observar pelos poemas selecionados e trabalhados aqui, as
diferentes formas com que o poeta cria seus versos — a partir do uso da imaginagao criadora —
e trabalha diferentes formas de representacdo enquanto “pulsdo” que aflora na vida alimentada

pelo Inconsciente (BOSI, 1977, p. 18) e que ainda:

Sem duvida alguma, a invengao literaria vai muito além do mero fantasma,
mas ndo se pode negar a presenca velada e indefinivel do desejo, nem as
semelhancas entre 0os mecanismos oniricos € a retdrica ou as relacdes entre
linguagem e inconsciente como marcas fundamentais das facetas do objeto
literario (PASSOS, 1995, p. 102).

Ademais, ha aqui uma relagdo entre os dois eixos da pesquisa, uma vez que o estudo das
formas imaginativas com que o eu lirico nos descreve seus sentimentos e suas ideias também
recai sobre um olhar mais atento para as representacdes (imagens, figuras) descritas, sobretudo
a feminina: refletindo caracteristicas suas; buscando justificar algo seu; ou expurgando emogdes
com que ndo consegue lidar ou se familiarizar.

A elaboragdo ¢ vista como um processo de devaneio do artista e até entendida com relagdo
aos sonhos e o mundo imagindrio, construido (em nosso caso) pelo poeta. O onirismo presente
na elaboragdo, embora simples transformagao da realidade em imagens dotadas de outros
significados, tem maior relevancia se levarmos em consideracao que — segundo Freud (2001) —
os sonhos possuem uma estrutura psiquica (exercida pelo inconsciente, em uma vida de vigilia)
dotada de sentido e isso nos permite interpretd-los. Com isso, devaneio e poesia se aproximam
enquanto criagdo de mundos imaginarios, como o poeta se aproxima da crianga enquanto

criadores:

Talvez devéssemos dizer: toda crianca que brinca se porta como um poeta,
uma vez que ela cria para si o seu proprio mundo, ou, para dizer com mais
precisdo, transpoe as coisas de seu mundo para uma nova ordem, que lhe
agrada. Seria incorreto pensar que a crianga ndo leva este mundo a sério; ao
contrario: leva tdo a sério a sua brincadeira, que nela investe grandes cargas
de afeto. [...] Ora, o poeta faz 0 mesmo que a crianca que brinca: cria um
mundo de fantasia e o leva muito a sério; isto &, ele o prové de grande
investimento afetivo, a0 mesmo tempo em que nitidamente o separa da
realidade. (FREUD, 2014, p. 80; grifos nossos).

O poeta — como uma crianga (crescida) que brinca — cria a poesia, ou seja, (d)escreve
mundos imaginarios, transpondo elementos reais para o universo onirico, separando assim a
realidade (vida) da imaginacdo (verso). Por mais real que o poema possa se propor, ha essa

aproximagdo de afetos verdadeiros, de sentimentos humanos, subjetivos, particulares, de
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criacdo de um mundo a parte. E ha também, ao contrario, um poema que se distancia do real,
por disfarcar desejos (verdadeiros, mas ignorados, esquecidos ou reprimidos) ou corrigir uma
realidade insatisfatoria, por exemplo, de uma “vida inteira que podia ter sido e que nao foi”
(BANDEIRA, 1993, p. 128), substituindo uma vida de “tisico” por uma passagem s6 de ida
para uma Pasargada imagindria — o que Freud chamaria de formacao substitutiva ou “formacao
de substitutos” (FREUD, 1996, p. 205).

A personificacdo, grosso modo, ¢ entendida na psicanalise como uma expressao do Ego

(a voz, consciente ou nao, literaria ou ndo, de um narrador a um eu lirico):

Segundo a psicanalise, o ego € o real personagem de todos os sonhos e de
todas as novelas e romances, mesmo em se tratando das tramas de enredos
mais complexos [...] Freud vai afirmar que a novela psicologica deve sua
singularidade “a inclinagdo do poeta moderno de dissociar seu ego por meio
da auto-observagdo em egos parciais e, em consequéncia, personificar as
correntes contraditorias de sua vida mental através de varios herdis” [...]
Sendo o Ego o personagem principal destes relatos, é preciso supor que as
historias estejam expressando também sentimentos, ideias, motivagdes ¢
fantasias conscientes, pois apreendem competéncias ¢ habilidades que sdo
funcdes do Ego (tais como memoria, tendéncias artisticas e outras
caracteristicas da personalidade). (PINTO, 2014, p. 142-143; aspas da autora).

A personificagdo em alguns poemas — dos selecionados para trabalho — ¢ entendida como
a construcdo consciente de fantasias, sentimentos, até memorias, pequenos pedagos
imaginarios, abstratos ou ainda imateriais e do eu (construto do poeta moderno), erigindo uma
poesia com muita personalidade e densidade de analise, nos obrigando a ler com calma a
representacao (descri¢do, pintura), por exemplo, da tristeza, da solidao, da irma, da morte, etc.

Segundo a perspectiva aqui adotada, na literatura — e em especial na poesia bandeiriana —
o estudo do onirismo poético implica ler e discutir como os desejos e aspiragdes do eu lirico
(acordado, consciente) se refletem no ambiente criado/descrito pelos versos, observando como
a realidade latente (cenas, pessoas, lugares, etc.) — € transposta para o texto poético pelo uso da
imaginag¢ao, notando, assim, as manifesta¢des oniricas, de que sdo alguns exemplos: elementos
imprecisos; paisagens ilusorias; a atmosfera incerta/noturna; descricio de ambientes
imaginativos; figuras miticas; etc.

Sobre a compreensao e a importancia do mitico para as artes, Freud ainda contribui:

Nao devemos esquecer, entretanto, de examinar aquele outro género de obras
imaginativas, que ndo sdo uma criagdo original do autor, mas uma
reformulacdo de material preexistente e conhecido. Mesmo nessas obras o
escritor conserva uma certa independéncia que se manifesta na escolha do
material ¢ nas alteragcdes do mesmo, as vezes muito amplas. Embora esse
material ndo seja novo, procede do tesouro popular dos mitos, lendas e contos
de fadas. Ainda esta incompleto o estudo de tais construgdes da psicologia dos
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povos, mas ¢ muito provavel que os mitos, por exemplo, sejam vestigios
distorcidos de fantasias plenas de desejos de nagles inteiras, os sonhos
seculares da humanidade jovem. (FREUD, 2014, p. 89).

Dois pontos interessantes estdo escondidos por entre as linhas dessa passagem. Primeiro
a constatacdo de que ha também onirismo (imaginacao) em obras que ndo sio de todo originais
ou criagdes auténticas, mas alteracdes e reutilizacdes de elementos ja preexistentes como, por
exemplo, “Consoada” em que o eu lirico bandeiriano se banqueteia fantastica e
imaginariamente (ainda que em hipdtese, proje¢ao futura) com a morte, “Indesejada” advinda
da obra machadiana. E depois, a afirmagdo preciosa de que os mitos (lendas e contos de fadas
também) servem como fonte para despertar obras oniricas, uma vez que representam vestigios
e resquicios de fantasias antigas sonhadas por uma outra humanidade — “durante o sono e o
sonho vivenciamos mais uma vez a condi¢do de uma humanidade mais antiga” (NIETZSCHE,
1994, apud KAST, 2010, p. 25) — de nagdes inteiras que sonharam, ha tempos, e nos chegam
ainda hoje preservadas pelo texto mitico, uma referéncia cristalizada.

E, por falar em mito, nos resta apresentar (e pensar) o papel da figura mitica que originou,
etimologicamente, a palavra “onirico” entendendo seu efeito de sentido na poesia bandeiriana:
a) uma primeira busca nos traz Oniro, o espirito dos sonhos, que ¢ “enviado por Zeus a
Agamémnon para o enganar” e constitui “segundo a fantasia dos poetas, uma multidao de
divindades particulares” (GRIMAL, 2005, p. 338); e b) também podemos nos deparar com
Oneiros, um demonio advindo dos sonhos, “enviado pelos deuses para enganar os homens”
(KURY, 2008, p. 1397). Essas duas acepgdes, embora com diferencas de grafia, mantém a
relacdo do “onirico” com a enganacdo, o disfarce, e, se associadas como traco
estilistico/descritivo na poesia (o fazer poético e criativo) podem nos ajudar a entender como a
realidade se disfarca ou se transforma em imaginario além de contribuir na discussdo/anélise
das figuras femininas miticamente criadas (assunto futuro) como aspiragdes ou proje¢des do
estado de espirito de nosso eu lirico sob efeito dos sonhos ou utilizando destes para enganar,
persuadir o leitor.

Comecgamos com “O menino doente” (O ritmo dissoluto, 1924) que relata os cuidados de
mae diante da doenc¢a de um filho até que o cansago a faz dormir, momento em que um “vulto

de santa” aparece para continuar o trabalho materno zelando pelo sono da crianca:

O menino dorme. a

Para que o menino
Durma sossegado,
Sentada ao seu lado
A miezinha canta:

L6 6o
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— “Dodoéi, vai-te embora -
“Deixa o meu filhinho, b

“Dorme... dorme... meu...” e
Morta de fadiga, f
Ela adormeceu. e
Entdo, no ombro dela, g
Um vulto de santa, d
Na mesma cantiga, f
Na mesma voz dela, g
Se debruga e canta: d
— “Dorme, meu amor. -
“Dorme, meu benzinho...” b
E o0 menino dorme. a

(BANDEIRA, 1993, p. 105; grifos nossos para marcar as rimas).

Representativo da transicdo entre a heranca parnaso-simbolista e a adesdo modernista, o
poema de um lado conserva caracteristicas penumbristas, mas de outro apresenta inovagoes ¢
aberturas. O penumbrismo ou crepuscularismo dos versos consiste na atmosfera (sombria e
crepuscular), na metrificacdo regular (uso da redondilha menor em todos os versos) e
principalmente nos tons da atenuacgdo (proposta por Goldstein) que prolongam e distendem o
momento poético, o sofrimento e a tensdo triste da noite com a doenga: a repeticdo de
construgdes sintaticas idénticas (“E o menino dorme”) ou semelhantes (“Na mesma cantiga /
Na mesma voz dela”); a adjetivacdo para intensificar a semantica de algumas palavras como
dormir “sossegado”, a mde morta “de fadiga” (sendo “sossego” semanticamente oposto a
“fadiga”, o primeiro ¢ resultado de descanso, a segunda ¢ resultado de arduo e exaustivo
trabalho); a recorréncia do verbo dormir, como voltas sem saida em um mesmo tema, mesma
busca. As inovagdes que podem ser indicio da adesdo modernista podem ser vistas, por
exemplo, na auséncia de um esquema fixo de rimas (ha apenas uma emparelhada, as demais
alternadas com sons diversos, destacando-se os diminutivos que contribuem para a atmosfera
de ternura e carinho na poesia) ou ainda no uso dos versos brancos (sem rima, logo, sem um
lago sonoro que os ligue a versos anteriores).

Adesdo modernista também se direcionamos nosso olhar para o onirismo, pois € possivel
notar que a forma de representacdo também passa por mudangas tornando-se mais proxima ao
popular/coloquial, ou seja, proxima ao cotidiano, daquela poesia desentranhada da terra, das
ruas. Nao se trata mais da relagdo imagética entre eu lirico e natureza — deformando o mundo
exterior com as impressdes interiores — como veremos em “Cantilena” (4 cinza das horas,
1917); nem se trata da idealizagdo de uma virgem dos devaneios exilada numa velha torre

quadrangular, sem ser vista por ninguém exceto pelo eu lirico (e sua possivel imaginagao) em
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“Baladilha arcaica” (Carnaval, 1919): a elaboragdo onirica nasce aqui de uma cena familiar
comum, uma noite entre mae e filho.

Essa imagem ¢ enfatica gracas aos versos (repetidos) abrindo/fechando a poesia (“o
menino dorme”) momento em que o ambiente onirico se instala. Pela atmosfera de sono e de
sonhos, nem a mae, “morta de fadiga”, resiste (€nfase na escolha poética das palavras que
potencializa o significado e o estado de cansago da mae) e se projeta entdo um “vulto de santa”,
fruto do onirismo que toma a cena, uma figura mitica, nao-real, mas que detém o mesmo canto
€ a mesma voz materna, continuando os cuidados ao menino doente que pode ser entendido
como um menino comum ou uma proje¢ao/espelho da propria infancia do eu lirico.

Eu lirico que desempenha certo papel narrativo ao descrever como as duas entidades
femininas, a mae (real) e o vulto (possivel representagdo mitica da figura materna) protegem o
menino para que seu sono seja “sossegado”, apesar da constante ameaga de uma terceira figura
mitica: a morte. Esta se mostra inicialmente pelos riscos que a doenga apresenta, mas também
pelo jogo imagético (ndo tanto sonoro) com que as palavras constroem o ambiente onirico e
sombrio ao longo da poesia: a noite; a recorréncia do verbo dormir; a calma mondtona da
cantiga de ninar; a mae adormecendo “morta de fadiga”. Por fim, ha que se destacar a forga dos
dois versos brancos/o0rfaos que, apesar de ndo apresentarem rima (ligagdo sonora), sdo muito
simbdlicos — se comparados com a crianca doente também 6rfa, sem os cuidados maternos,
acalentada por um vulto e ameagada pela morte — podendo expressar: a stplica materna para
que o mal se retire (“Doddi, vai-te embora”), mas o ndo-retorno da rima talvez signifique que
a resposta seja negativa, um desconsolo; e o amor (“Dorme, meu amor”) nao vindo da mae,
morta de cansaco, mas do vulto de santa.

“O anjo da guarda” (Libertinagem, 1930) traz, logo ao primeiro verso, ao leitor, um
encontro (ainda que passado) com a morte, pela experiéncia do eu lirico em perder sua irma e

a lembranca ou aprendizado que restou desse acontecimento:

Quando minha irma morreu, -

(Devia ter sido assim) a
Um anjo moreno, violento e bom, -

- brasileiro -
Veio ficar ao pé de mim. a

O meu anjo da guarda sorriu -
E voltou pra junto do Senhor. -
(BANDEIRA, 1993, p. 126; grifos nossos para marcar as rimas).

Com sete versos livres, de métrica variada (sete, dez, oito e nove silabas) e dispostos em

duas estrofes (um quarteto e um terceto), o poema parece simplificar a forma fixa de um soneto
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(dois quartetos e dois tercetos, pela tradi¢do ibérica ou italiana), tanto em questdo de forma,
cortando pela metade a extensdo tradicional que se espera, quanto de contetido, abordando o
tema da morte (tida por muitos como grave e séria) de forma coloquial, despretensiosa. O
desapego formal também pode ser notado pelos versos predominantemente brancos — com
excecdo da rima “assim” e “mim” — e pela constru¢do do quarto verso em uma unica palavra
(“- brasileiro™) que resume (sem a inten¢do de atenuar, alongar, distender, sugerir, mas sim
especificar de forma objetiva, concluir) as qualidades paradoxais enumeradas no verso anterior:
“Um anjo moreno, violento € bom”.

Essa figura angelical pode ser associada a figuragdo onirica, imaginativa, de dois modos:
no seu intimo, posto que descrita ndo por tons brancos/claros (como se esperaria da imagem
classica, mais difundida), mas pelo adjetivo “moreno”, violento € ao mesmo tempo
“bom”/bondoso, enfim, brasileiro, unido existencial de paradoxos; e também por vias amplas,
ao longo do poema, posto que participante na recriacdo fantasiosa e onirica feita pelo eu lirico
a partir do falecimento de sua irma, supondo “ter sido assim”. Essa suposi¢cdo (“devia”)
juntamente com a conjuncdo “quando” manifestam, de certo modo, um estado lirico de
aceitagdo e convivéncia com a morte, em que se reconta uma situagao grave de forma positiva,
tirando um proveito da experiéncia de perda, com a visdo de um anjo protetor que sorri e volta
“pra junto do Senhor”, negando aquele estado de outrora (fase inicial), melancolico, crepuscular
e de soliddo para aderir a uma poesia narrativa, coloquial, proxima do cotidiano (fase
intermediaria).

Apesar das mudangas, o onirismo poético permanece, pois o eu lirico se distancia do
momento real para recrid-lo (depois da situacdo ja passada) imaginando uma outra imagem: da
perda da irmd em vida, em que a morte esteve presente como tema, agora recriado em
movimento de ascese de um anjo, inserindo ai a figura da irma e, a partir da auséncia desta,
projetar a figura do guardador e protetor, aos seus pés, como representacdo/simbolo dos
cuidados e da companhia fraterna, para guia-lo em vida e guarda-lo em sonhos.

E, finalmente, temos “Sonho branco” (Estrela da tarde, 1960) que retoma a figura

feminina da irma (Maria), anjo da guarda do poeta em sua doenca:

Nao pairas mais aqui. Sei que distante
Estas de mim, no grémio de Maria
Desfrutando a inefavel alegria

Da alta contemplagao edificante.

ST T e

Mas foi aqui que ao sol do eterno dia
Tua alma, entre assustada e confiante,
Viu descender a paz purificante a

o T
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Teu corpo, ainda cansado da agonia. b
Senti-te as asas de anjo em mesto arranco c
Voejar aqui, retidas pelo aceno d
Do irmao, saudoso de teu riso franco. c
Quarenta anos la vao. De teu moreno d
Encanto hoje que resta? O eco pequeno, d
Pequeno de teu sonho — um sonho branco! ¢

(BANDEIRA, 1993, p. 240; grifos nossos para marcar as rimas).

O retorno do soneto com versos decassilabos, ao lado dos outros dois poemas (em
redondilhas ou polimétricos) mostra que Manuel Bandeira nunca deixou no esquecimento a
tradicdo, emprego de formas fixas e os versos medidos, embora na fase inicial das influéncias
modernistas isso tenha sido inovado pela atitude libertina de perda de ritmo tradicional e
aquisi¢ao de um ritmo proprio pelo verso livre (como ja visto). Além disso, em sua ultima fase
poética, madura, de convivéncia entre estilos extremos e aceitacdo das adversidades junto a
vida, o poeta tanto conserva seu modernismo, como retoma a penumbra inicial de sua poesia,
até partilhar de brincadeiras e experimentagdes poéticas originados pelas vanguardas dos anos
50, de que sdo exemplo as “Composi¢des” e os “Ponteios” (de Estrela da tarde, 1960).

Em “Sonho branco” ha que se destacar algumas oposigdes sintatico-semanticas (grifadas)
que embelezam o efeito atenuante e de choque (entre vida e morte, lembranca e esquecimento
talvez): pairar “aqui” vs. estar “distante”; “assustada” vs. “confiante”; “paz purificante” vs.
“cansago da agonia”; “Quarenta anos 14 vao” vs. “O eco pequeno”; “Pequeno [...] sonho” vs.
“sonho branco”. Além das oposicdes, alguma adjetivacdo também colabora para o
prolongamento dos efeitos expressivos: “inefavel alegria” da “alta contemplagdo edificante”;
“eterno dia”; um eu “saudoso” e “franco” riso.

Aqui em “Sonho branco”, o onirismo poético estd presente na lembranca — imaginativa e
(re)criativa — da morte da irma, envolta em clima de mistério, pois seu nome nao ¢é citado ou
referenciado pelos versos, sendo necessario buscar “elementos biograficos € memorialisticos”
(FLORES JR., 2013, p. 14) para decifrar a quem (ou de quem) o eu lirico estd falando. Apds
quarenta anos, conclusdo a que o eu lirico chega, por se tratar de um sonho, ¢ o que resta: do
moreno e vivo encanto dela, fica um pequeno sonho todo branco, palido, envelhecido, quer seja
pelo tempo ou pela propria doenga. E um 6timo caso de poesia desentranhada do cotidiano, a
percepcao simples da perda, algo trivial, e que se edifica, pela linguagem poética (como
demonstrado pelos tragos atenuantes) em uma arquitetura de palavras que incorporam a poesia
a expressao humana, de padecimento, lembrang¢a, do muito que nele reside as partes da vivéncia

da irma.
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Como aponta Murilo Marcondes de Moura (seguindo os caminhos de Davi Arrigucci Jr.):

Desentranhar, portanto, parece conter duas direcdes, entre si articuladas. A
primeira, de carater mais passivo, se situa no plano da percepcio, [...] em
que o poeta reconhece a presenca da poesia nos lugares mais inesperados.
A segunda diz respeito diretamente a criacdo poética [...] E importante
sublinhar a modernidade desse modo de composi¢ao, pois extrair algo de um
contexto determinado e incorpora-lo ao espac¢o da poesia tem afinidades
com o procedimento talvez mais tipico das vanguardas — o da montagem. O
método de desentranhar ndo deixa de ser exemplar também de uma certa
complementaridade entre “alumbramento” ¢ artesanato poético em Bandeira,
ja que ele comporta tanto a receptividade para a poesia errante no cotidiano
como a capacidade artistica para expressa-la. (MOURA, 2001, p. 46; grifos
Nnossos).

Muito embora a figura feminina (alma fraterna, angelical, etc.) esteja distante, 14 nos céus,
“Desfrutando a inefavel alegria”, o sujeito lirico lembra com ternura e riqueza de detalhes do
dia em que ela desceu a paz purificante — metafora talvez para o enterro da irma (sugerido,
recriado, imaginario) — momento exato em que a alma v€ o corpo cansado, de tanta agonia de
viver e tanta doenga/sofrimento padecer pelo irmao, por isso a alma € ao mesmo tempo
“assustada e confiante” (o primeiro por lidar com a tuberculose, doenga na época gravissima,
mortal; o segundo por fazer de tudo para que os cuidados fossem extremamente eficientes,
eficazes e capazes de atenuar e eliminar os sintomas tao ruins).

Ademais, nessa imagem entre alma e corpo, 0 poema tem seus versos mais imagéticos e
ricos de beleza figurativa. O eu lirico sente as asas de anjo saindo pelas costas da “alma”, e a
bater imitando a agitagdo das maos dele em gesto de “tchau”, de aceno, se despedindo, e por
vé-lo triste (“saudoso” por lembrar do “riso franco” fraterno) a alma acaba por “voejar” ali,
perto dele, sem subir aos céus por um breve instante, pela tristeza de ver o irmao sozinho, ela
vai subindo aos poucos, com um voo (“arranco”, impulso) pesaroso, melancoélico e triste
(“mesto”). Eis o sonho branco, da alma (onirica) de uma morena (real) que ja ha quarenta anos
se foi, mas pelo onirismo e com forte representacdo mitica de imagens e metaforas, continua
no ideal do eu lirico, 0 acompanhando, pela memoria ainda em vida.

Tal como ¢ a ideia central do poema “Encontro” (Claro enigma, 1951) de um eu lirico
drummondiano que encontra algo de muito positivo — e profundo! — nos sonhos, pois estes sao
capazes de conservar sempre iguais na lembranga viva e para a eternidade aqueles que perdemos

e se foram:

Meu pai perdi no tempo ¢ ganho em sonho.
Se a noite me atribui poder de fuga,

sinto logo meu pai e nele ponho

o olhar, lendo-lhe a face, ruga a ruga.
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Esta morto, que importa? Inda madruga
e seu rosto, nem triste nem risonho,

¢ o rosto, antigo, o mesmo. E nio enxuga
suor algum, na calma de meu sonho.

Oh meu pai arquiteto e fazendeiro!
Faz casas de siléncio, ¢ suas rogas
de cinza estdo maduras, orvalhadas

por um rio que corre o tempo inteiro,

e corre além do tempo, enquanto as nossas

murcham num sopro fontes represadas.
(ANDRADE, 2012, p. 660).

A noite € propicia e eficiente, pois nos da o poder da fugacidade, do escapismo, e logo o
eu lirico se vai para o mundo onirico, dos sonhos (e por que nao da poesia?), onde para sempre
sera possivel encontrar seu pai eternizado, do mesmo jeito como se encontrava vivo: com as
mesmas rugas, sem doengas, sem sinais de maior velhice, na calma, no sossego. E o caso,
pensamos, do eu lirico bandeiriano que usa da beleza do sonho branco de Cruz e Souza para
eternizar e sempre (re)encontrar sua irma.

Nessa mesma dire¢do, o poeta-menor sai em busca de “guardar” sua irma em um “sonho
branco”, tdo rico quanto do poema sousiano (adiante comentado), pelas descricdes e os
elementos sugestivos. Para reforgar o sentido de “guardar”, cabe uma rapida leitura do poema

homonimo de Antonio Cicero:

Guardar uma coisa ndo ¢ escondé-la ou tranca-la.
Em cofre ndo se guarda coisa alguma.
Em cofre perde-se a coisa a vista.

Guardar uma coisa ¢ olha-la, fita-la, mira-la por
admira-la, isto é, ilumina-la ou ser por ela iluminado.
Guardar uma coisa ¢ vigia-la, isto ¢é, fazer vigilia por
ela, isto &, velar por ela, isto é, estar acordado por ¢la,

isto €, estar por ela ou ser por ela.

Por isso melhor se guarda o voo de um passaro

Do que passaros sem voos.
Por isso se escreve, por isso se diz, por isso se publica,
por isso se declara e declama um poema:
Para guarda-lo:
Para que ele, por sua vez, guarde o que guarda:

Guarde o que quer que guarda um poema:

Por isso o lance do poema:
Por guardar-se o que se quer guardar.
(CICERO, 2006, p. 11).

Guardar nao ¢ esconder ou fechar a sete chaves, pois isso envolve o risco de se perder ou

esquecer o que foi guardado. Guardar é mais: olhar atentamente; lembrar; “mirar” como o verbo
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espanhol ou “guardar” como o italiano “guardare” (de observacdo atenta e profunda, tal qual
um filme, um jogo). Em “Sonho branco” e em muitos outros poemas, Bandeira “guarda” os
assuntos poéticos, os objetos, as pessoas, momentos, por admiragao, curiosidade, por protecao
e vigilia, como o eu lirico em Antonio Cicero. E por isso o eu lirico bandeiriano escreve, com
o uso de sua imaginacao criadora: guardar no poema como um relicario a mae como vulto de
santa; a irma como anjo da guarda e como um sonho; guardar imagens e todo um imaginario
(ou deposito de imaginagdes) como a protegé-las e eterniza-las. Mas este tema — das imagens
femininas — € assunto de nosso proximo item.

Cabe ainda destacar uma possivel referéncia paralela ao poema homdénimo de Jodo da

Cruz e Sousa (1861-1898):

De linho e rosas brancas vais vestido,
Sonho virgem que cantas no meu peito!...
Es do Luar o claro deus eleito,

Das estrelas purissimas nascido.

Por caminho aromal, enflorescido,
Alvo, sereno, limpido, direito,

Segues radiante, no esplendor perfeito,
No perfeito esplendor indefinido...

As aves sonorizam-te o caminho...
E as vestes frescas, do mais puro linho
E as rosas brancas ddo-te um ar nevado...

No entanto, 6 Sonho branco de quermesse!

Nessa alegria em que tu vais, parece

Que vais infantilmente amortalhado!
(SOUSA, 1995, p. 70, grifos nossos).

O eu lirico bandeiriano pode ter aproveitado a beleza riquissima do “sonho virgem”,
inocente do eu lirico sousiano para construir a sua descricdo onirica da permanéncia — in
memoriam — de sua irma, seu sonho branco. O soneto de Cruz e Sousa pode ser lido como um
mistério por detrds dos sonhos, enxergando-os como uma referéncia a nova arte simbolista,
criada musical e sinestésica, a partir do trabalho seleto e seletivo com a linguagem, sugerindo
a a¢do ou criacdo de um sonho (por isso o teor metapoético do texto) que se excita, se perturba,
de uma poesia que se realiza ou nao (como se v€ no ultimo terceto: o sonho se vai alegre, mas
parece que amortalhado), mas com certeza existindo diante do eu, que o admira e contempla
por elementos muito sinestésicos (e diversos): sonho vestido de linho (tecido, textura, frescor)
e de rosas brancas (flor, perfume, visual, sensagdo de neve); sonho que canta dentro do peito,
por um caminho aromal e enflorescido; seguindo radiante, num esplendor perfeito de algo

indefinido.
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2.2 O feminino mitico enquanto representacio

Em paralelo ao onirismo poético, os mitos podem ser entendidos como obras oniricas,
pois sdo criacdes que usam da imaginagdo ou, ao longo do tempo, que estabelecem relagdes
imagéticas — por metaforas, comparagdes, etc. — que representam um coletivo e que, muitas
vezes, podem servir como fonte de inspiragdo ou base para outros tantos autores (em suas obras
particulares) criarem algo novo, reformulado. Aqui se encaixa o segundo tema da pesquisa,
intimamente ligado ao primeiro, que se resume em discutir a representacao mitica do feminino,
observando quais imagens sdo utilizadas por Manuel Bandeira na construgdo e/ou descri¢ao da
figura feminina (reais ou nao) de seus poemas.

Uma vez criado o ambiente poético pelo uso de elementos imaginativos ou pela invasao
dos sonhos, a intengdo ¢ perceber como se d4 a presenca da figura feminina pelos versos,
discutindo como ela ¢ descrita ou como ela esta representada: por faces imagindrias (mascaras);
por proje¢des oniricas de desejos intimos; por comparagdes ou metaforas; pela personificagdo
de sentimentos abstratos (tristeza, soliddo, etc.) e at¢ da morte e da doenga; ou por
imagens/caracteristicas miticas (mitologicas, sagradas, folcloricas, etc.); e ainda se essas
imagens podem ser associadas ao “maldito” (estabelecendo relagdo possivel com a femme fatale
dos romanticos ¢ decadentistas).

Sobre a relacdo do mitico com a femme fatale, é preciso considerar que ¢ tradi¢do — no
sentido de ‘“antigo” — a comparagdo do feminino (desconhecido) com imagens miticas,
representadas por figuras sombrias ou misteriosas e que, na literatura, ganhou destaque pelos
romanticos alcangando os poetas decadentistas. Isso acabou por eternizar como “maldito” as
imagens femininas, recorrentemente representadas (mas pouco compreendidas) ao longo dos

tempos, sendo sua presenga notada até a contemporaneidade:

[...] gratuitamente, os sistemas miticos tradicionais criaram uma equagdo
inquietante (e, poder-se-ia dizer, com alguma dose de anacronismo, miso6gina)
entre o mistério da feminilidade ¢ as zonas do cosmo encobertas por
sombras — a Tiamat babilonica, a Eva judaico-crista (e mais que ela, Lilith), a
Pandora grega, entre tantas outras mulheres miticas, manifestam a
associacdo entre a mulher ¢ o desconhecido, evocando os interditos
relacionados ao caos gerador e aniquilador, que se desdobram nas figuracdes
do mal ¢ no desenvolvimento de uma imagética de impacto posterior nas
artes. Trata-se de uma espécie de eterno feminino maldito, sintese da
atracio ¢ da fatalidade, que serve de bases ao motivo da femme fatale, tao
caro ao romantismo. (SANTOS, 2016, p. 126; italicos do autor, grifos nossos).

O mesmo Baudelaire fundamental por sua ‘“imaginagdo criadora” aqui tem certa

relevancia por ser um dos responsaveis na comparagao entre o mistério e o feminino, sendo lido



62

por poetas decadentistas brasileiros que trouxeram o motivo da femme fatale para a nossa
tradicdo literaria, enquanto alegoria, figuracdo fantasmagorica, com significagdes variadas,

entre grotesco e sublime, amor e morte:

Sera necessaria a adesdo franca e programatica ao simbolismo/decadentismo
(corrente estética que, grosso modo, exacerba aspectos do romantismo) para
que o motivo da femme fatale assuma, na poesia brasileira, os contornos
de alegoria inquietante da transcendéncia, como ocorre em Baudelaire.
Cabera, assim, a Cruz e Sousa (1861-1898), com poemas de Broguéis (1893)
a figuracio de fantasmagorias femininas, matizadas pelo grotesco ¢ pelo
sublime e tratadas como idolos do culto ao autoaniquilamento que se
experimenta na zona de intersecgdo entre €xtase, precipitagdo, amor ¢ morte.
(SANTOS, 2016, p. 134-135; italicos do autor, grifos nossos).

O motivo da femme fatale ¢ propicio a pesquisa ndo como discussdao do conceito (ou seu
estudo historico), mas como um exemplo a mais de figuracdo do feminino possivel de ser
encontrado pelos versos, enquanto representacdo mitica. Para isso, ha que se lembrar que o
conceito compreende a relagdo entre a imagem feminina com figuragdes do mal, aquilo que
miticamente equivale ao caos, aos monstros, subvertendo a beleza aquilo que ¢ maldito,
horrendo, vinculando o erotico e atrativo a imagens violentas, que ddo medo ou repulsa, que
oferecem sensagao de perda irreparavel.

Embora seja possivel aproximar textos romanticos da poesia bandeiriana pelo olhar da
imagem feminina, ¢ preciso entender que para os romanticos o motivo da femme fatale era
encontrado diretamente nos mitos, durante o decadentismo — caminhando a modernidade — esse
ideal se tornou vazio e, uma vez envolto por obstaculos que impossibilitavam a experiéncia
romantica de outrora, passa por um processo de ressignificacao, isto €, pela busca de novas
formas de criagdo ou constru¢cdo do feminino (e do amor), agora associado a frustracao,

angustia, como um ideal inacessivel ou nulo:

A partir de Baudelaire alguns motivos tradicionais da poesia romintica
sofrem aguda problematizacdo, submetendo-se a um processo de
depuracio de suas convengdes e ressignificacio que os tornam expressivos
junto a poesia que se encaminha a modernidade [..] forma de reagdo
apresentada pela poesia de Baudelaire que traz, a reboque, para o centro da
modernidade, a antiga femme fatale [...] esbarra em uma série de obstéaculos e,
mais que isso, possui em seu norte um ideal vazio. Esses obstaculos e esse
norte incerto influem sobre motivo da femme fatale em Baudelaire ¢ em meio
a poesia que seria conhecida como decadentista — assim como o amor, que
destituido das convengdes com que a poesia sentimental romantica o
envolvera, revela-se como uma experiéncia frustrada, angustiante, inacessivel
e permeada por impetos violentos e desorientadores, o proprio ideal — aquela
realidade transcendente almejada pela poesia, mas diante da qual toda forma
de expressdo falha — a luz da critica as convengdes romanticas efetuadas por
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Baudelaire, surge como algo desconhecido, sendo nulo. (SANTOS, 2016, p.
136; italicos do autor, grifos nossos).

Assim, se busca verificar aqui se pelos poemas de Bandeira o feminino pode ser
aproximado ou distanciado da femme fatale, enquanto mito (personificagdo de elementos nao-
reais) ou materializagdo da fatalidade (da doenca, da morte, da alma) e até da presenga
fantasmagorica de associar a mulher ao caos (mitolégico ou ndo), equivalentes bandeirianos
para o conceito romantico do maldito feminino.

Sobre o mito e sua relagdo com a literatura (exemplificada aqui pela poesia), utiliza-se
como proposta as ideias de Ernst Cassirer para aproximar o carater simboélico do mito — simbolo
que “gera e parteja seu proprio mundo significativo” (CASSIRER, 2009, p. 22) — da forma de
arte que a literatura propde, isto ¢, o mito desfruta de um aspecto simbolico, repleto de
significacdes, imagens, ressonancias e que, aliado a linguagem literaria como expressao do
mundo, também capta e traduz a realidade para o texto escrito. Por meio das metaforas, trago
presente tanto na literatura quanto nos mitos, se estabelece uma identidade entre o texto (criacao
e imaginacdo) e a realidade (vida), dai a representag@o mitica que se procura pelos nove poemas
do corpus.

A poesia bandeiriana, entre extremos (penumbrismo e humildade), ¢ rica de simbolos ¢
metaforas para completar/preencher a realidade ou traduzi-la (elabora-la) pela linguagem
poética, seja pelo caminho dos sonhos ou pela mineracdo cotidiana retirando a poesia rara das
ruas, do dia a dia. Mielietinski (1987) tem uma visdo proxima a Cassirer sobre o aspecto
metaforico do mito (que muito nos importa aqui pela representacao mitica do feminino na

poesia bandeiriana):

[...] o mito € especifico das culturas arcaicas, mas enquanto certo “nivel” ou
“fragmento” pode estar presente nas mais diferentes culturas,
especialmente na literatura e na arte, que muito devem ao mito
geneticamente € que apresentam em parte tracos comuns aos dele (“o
metaforismo”). (MIELIETINSKI, 1987, p. 176; aspas do autor, grifos
Nnossos).

Os mitos sdo originarios desde culturas arcaicas, mas seguem até a atualidade sendo
(re)lidos e repetidos, ecoando em diferentes culturas e meios a mesma forma de producao
inicial, de representar textualmente simbolos que sdo expressivos de uma cultura para que se
preservem e resistam a acdo do tempo ecoando e ressoando por diferentes povos, em diferentes
tempos. O metaforismo — isto €, a criagdo de figuras imaginarias para simbolizar a realidade em

um texto (literario) — surgiu como algo coletivo e de preservacgado cultural, mas passou a ser um
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procedimento estético, de escrita particular, de que ¢ exemplo, aqui, Manuel Bandeira,
ressignificando contextos e situagcdes com a criacdo poética do verso.

Ademais, pensando na metafora e na utilizacao de imagens mitoldgicas (como forma de
representacao mitica do feminino) ¢ indispensavel a (re)leitura da mitologia, porque: no caso
de Bandeira, temos um leitor e profundo conhecedor das artes e das literaturas mundiais
(musica, danga, pintura, tradugdo, etc.), um verdadeiro prisma que se valeu — direta ou
indiretamente, por intertextos ou recriacdes — das narrativas miticas, fantasticas, desde o
folclore nacional aos mitos greco-romanos (exemplos ndo faltam: “A aranha”; “Bacanal”; “A
Dama Branca”; “D. Janaina”, etc.); e, em nosso trabalho, pelas figuras mitologicas que

caracterizam a vida pessoal do poeta:

Em outras palavras: no que toca a mitologia pessoal de Bandeira,
Libertinagem € o livro-chave porque ¢ nele que estdo coligidos os poemas
construidos a partir do longo trabalho de luto, iniciado muitos anos antes,
quando o poeta teve de aceitar a tuberculose ¢ algumas “sentencas de morte”
que acabaram por ndo se concretizar, e, em seguida, as perdas sucessivas da
mae (1916, um ano antes de 4 cinza das horas vir a piblico), da irma (1918,
um ano antes da publicagdo de Carnaval), do pai (1920) e do irmio (1922,
ainda que esta, como vimos, nao tenha tido, nem de longe, a importancia que
as demais tiveram para o poeta). Aquilo que desapareceu, aquilo que o
“vento varreu” impassivelmente e sem remissdo ¢ o que se tornara a
matéria-prima de sua mitologia que, deste ponto no tempo (os anos 1920),
faz reverberar reminiscéncias infantis (a tltima década do séc. XIX) de modo
a reconstruir literariamente o seu mundo da Rua da Unido. (FLORES JR.,
2013, 161-162; aspas do autor, grifos nossos).

O mitico, que sera utilizado na representagdo do feminino, nos faz voltar a discussao sobre
o onirismo bandeiriano se pensarmos que a mitologia pessoal do poeta envolve a aceitagao da
tuberculose — doenga tratada, em alguns poemas, pela personificagao (uma forma de projecao
onirica) —, seguida das perdas, sobretudo da mae e da irma (duas figuras femininas importantes
em sua trajetoria vital, recorrentemente recriadas no universo imaginario do poeta), tudo isso
se transformando na matéria-prima de sua poesia dali em diante repercutindo numa nova
espécie de onirismo: as reminiscéncias infantis que recriam, reconstroem o mundo passado.

J& apresentamos trés poemas — dos nove selecionados — para desenvolver o tema do
onirismo, isto €, da (re)construcdo criativa e onirica pela poesia, mas pouco se discutiu o
feminino e, portanto, ¢ importante retomar os trés exemplos para, agora, explorar com mais
calma, um olhar mais atento, a representagao mitica do feminino. Vale lembrar que por todo o
trabalho se optou por associar o termo representagdo com aspectos culturais — da propria vida

do poeta ou da humanidade em geral (mito, mitologia, folclore, lendas, etc.), isso porque, como
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afirma Stuart Hall (2016), a representacao ¢ a produgao de significados por meio da linguagem,

se valendo dela para nos conectarmos e nos referirmos ao mundo “real”:

Representacao ¢ a producao do sentido pela linguagem. Na representacao,
argumentam os construtivistas, nds usamos signos, organizados em
linguagens de diferentes tipos, para nos comunicar inteligivelmente com os
outros. Linguagens podem wusar signos para simbolizar, indicar ou
referenciar objetos, pessoas e eventos no chamado mundo “real”.
Entretanto, elas também podem fazer referéncia a coisas imaginarias e
mundos de fantasia ou a ideias abstratas que ndo sdo, em nenhum sentido
6bvio, parte do nosso mundo material. (HALL, 2016, p. 53; grifos nossos).

Assim, a representagdo esté ligada a linguagem e os sentidos depreendidos do texto. Por
isso a fertilidade de um trabalho que envolve tanto o onirismo quanto o feminino mitico na
poesia (bandeiriana) observar como os sonhos ¢ as fantasias enganam, disfarcam ou recriam o
ambiente real dentro da poesia, associados ao elemento descritivo na poesia (o fazer poético e
criativo) de construcdo e pintura das figuras e divindades femininas, em cada texto, em cada
caso de transformac¢do da realidade em sonhos pelos desejos intimos ou pelas necessidades do
estado de espirito do eu lirico, seja como uma figura santa, seja um vulto, uma dama, a
colombina, a propria morte, entre tantas outras imagens — vastas e diversas como a mitologia
pessoal de Bandeira — presentes nas obras do “poeta menor”.

Finalmente, nessa constante representacdo do feminino mitico inserido num ambiente
tomado por sonhos e elaboragdes poéticas, também se analisa a natureza (e o sentido) da relagao
(contato ou ligacao) estabelecida entre o eu lirico e a figura feminina (se sdo préximos ou
distantes; familiares, intimos ou repletos desconhecidos, etc.) notando como essa relagdo muda
ao longo da trajetéria bandeiriana do penumbrismo a humildade.

Antes de passarmos para as ultimas seis leituras do trabalho, com suas devidas discussoes,
voltemos aos trés poemas ja anteriormente comentados (na discussdo sobre o onirismo) para
perceber como a representagdo mitica do feminino se da e com que tipo de relagdo/contato com
o eu lirico.

Em “O menino doente” (O ritmo dissoluto, 1924) a voz lirica comega a nos descrever a
cena — como num quadro — pelo menino que dorme, imagem central, visto que ao redor dela

todo o poema funcionara:

O menino dorme. a

Para que o menino
Durma sossegado,
Sentada ao seu lado
A maezinha canta:

6 6o
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— “Dodoéi, vai-te embora -
“Deixa o meu filhinho, b

“Dorme... dorme... meu...” e
Morta de fadiga, f
Ela adormeceu. e
Entdo, no ombro dela, g
Um vulto de santa, d
Na mesma cantiga, f
Na mesma voz dela, g
Se debruga e canta: d
— “Dorme, meu amor. -
“Dorme, meu benzinho...” b
E o0 menino dorme. a

(BANDEIRA, 1993, p. 105; grifos nossos para marcar as rimas).

Com a inser¢do do “menino dorme”, representado assim por uma equivaléncia de sentido
(semanticamente se espera descanso a partir do estar “doente”), se apresentard a primeira figura
feminina: da mae, nada “maldita” ou fantasmagorica, mas sim simbolo de cuidado. A
representacao mitica aqui se da pela elaboracdo da figura materna construida com o diminutivo
“maezinha”, talvez reflexo do sentimento de ternura que Goldstein (1983, 2005) tdo bem
avaliou nos trés primeiros livros do poeta (vide quadros anexos).

A imagem da mae se aproxima de um valor simbolico e universal de protecao, guarda e
seguranga, ao perceber que a cang¢do entoada pela mae ¢ o que da base e garantia “Para que o
menino” consiga dormir sossegado, em paz, sem os tormentos da doenca. E até possivel
concluir que os cuidados — pela cantiga — funcionam como um dos mais potentes remédios, a
medida que ela expulsa e expurga o “dodo6i” dentro da primeira parte do quadro lirico que nos
¢ pintado.

A segunda parte, que se une a primeira/anterior, preenche o espaco atmosférico, com uma
imagem desenhada por pincéis oniricos/imaginativos. Pode-se dizer que o vulto de santa ¢ uma
projecao do plano (real) materno para o plano (fantasioso) do sagrado e, uma vez que a
“maezinha” morre (literal ou ndo literalmente) de sono e cansaco, ¢ essa segunda figura mitica
que garante e perpetua os cuidados, se debrugando sobre a cama do “menino doente” dando
continuidade a mesmissima cancao de protecao e calmaria da mae, na mesma voz desta. O que,
se nos atermos ao primeiro e ao ultimo verso do poema, da a entender que a cantiga consegue
garantir a monotonia e a tranquilidade do sono do filho, um trago distintivo da poesia
penumbrista, que preza pela atenuagdo, o prolongamento do momento poético incerto, alongado

e lento, dificil de passar, utilizando imagens estaticas, suaves.
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“O anjo da guarda” (Libertinagem, 1930) também pode ser visto como uma espécie de
quadro ou pintura — pelos versos descritivos que tragam os desenhos e movimentos da irma/anjo
—, mas até mais que isso: um retrato (de memorias), pois relembra a experiéncia de perda da
irma, aproximada ao motivo da femme fatale pela auséncia, o vazio que resta, a fantasmagoria

do surgimento do anjo, mas nao pela atmosfera de maldi¢do ou fatalidade:

Quando minha irma morreu, -

(Devia ter sido assim) a
Um anjo moreno, violento e bom, -

- brasileiro -
Veio ficar ao pé de mim. a

O meu anjo da guarda sorriu -
E voltou pra junto do Senhor. -
(BANDEIRA, 1993, p. 126; grifos nossos para marcar as rimas).

Como esperado, a poesia bandeiriana se torna mais voltada para sua “mitologia pessoal”
(FLORES JR., 2013, p. 161) — de que Libertinagem ¢ livro-chave — além de mais cotidiana,
presa a vida real, ndo-crepuscular, portanto a utilizagdo de elementos vividos, no caso o
“trabalho de luto” de aceitar a eminente morte por tuberculose e as “sentencas de morte” de
entes queridos (a mae em 1916, a irmad em 1918, o pai em 1920 e o irmao em 1922), como o
eu lirico de “Nao sei dangar” registraria: “Sim, ja perdi pai, mae, irmaos. / Perdi a saude
também” (BANDEIRA, 1993, p. 125).

Esse mesmo eu lirico, apesar de parecer enlutado e funebre, ndo se mostra soturno e triste,
mas conformado e seguro em seguir a vida, basta lembrar que antes da constatacao de todas as
perdas ele nos confessa ter “todos os motivos menos um de ser triste”, ou seja, frente aos muitos
motivos da tristeza, escolhe por ndo deixa-la dominar ou nao senti-la: eis a decisdo em tomar,
beber alegria — o remédio definitivo que nos foi apresentado no Manifesto Antropofago (1928)
como sendo “a prova dos nove” (ANDRADE, 1990, p. 51), a prova final de verificagdo. Por
i1sso, em “O anjo da guarda”, a representacdo irma-anjo, embora vinculada a um episodio ou
uma cena de luto, ndo esboga sentimento de melancolia, tristeza ou luto, mas uma atitude
humilde de aceitagdo do ocorrido e aprendizagem para a vida.

O eu lirico, como a rememorar o que se foi e se perdeu, com boa saudade e alegria,
constréi versos ao modo de “reconstruir literariamente o seu mundo” (FLORES JR., 2013, p.
162), por isso o uso de “quando” — indicando uma lembranc¢a, de um tempo incerto — e “devia”
— pretérito imperfeito para presentificar algo do passado. A representacdo da imagem fraterna

inicialmente nao ¢ mitica, mas se nos lembrarmos da companhia e da presenca durante toda a
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vida (doente) do poeta, podemos enxergar ai a personificagdo, em uma so pessoa, de varios
simbolos/sentimentos pessoais: mae, irma, enfermeira, amiga, companheira.

Porém, com o terceiro verso, notamos que talvez a partida da irma simultanea a chegada
do anjo possa ser interpretada como uma projecao, isto €, diante do apagamento da luz/chama
da vida da irma, o eu lirico a projeta em um outro elemento, imaginario/mitico: o anjo
“moreno”, “violento e bom”, “brasileiro” (atributos listados na constru¢do da imagem feminina
no poema em questao). O anjo, representacao mitica da irma, muito provavelmente continuaria
a vida de vigilia fraterna, assegurando ao eu lirico um sentimento de paz e de protecao, de
acordo com os ultimos dois versos.

Nao se trata de qualquer anjo, mas do “meu”, anjo especifico pelo pronome possessivo,
pertencente a sua vida, que “veio” ficar ao pé dele, exatamente no momento em que a irma
partira. A coloquialidade de uma poesia “colhida no fato cotidiano” (MOURA, 2001, p. 52) —
cotidiano de onde o poeta aprendera a desentranhar o sublime — pode ser enxergada para além
do “pra” (ao invés de “para”): temos um eu lirico despojado que se refere a um anjo de forma
possessiva, controladora e informal; temos um anjo, do outro lado dos planos, que nao ¢
elevado, distinto, sublime, diferente, alheio ao humano, mas um anjo que esta por ali, perto, e
veio até o sujeito lirico, para ficar ali, ao pé (diferentemente do “vulto de santa” que se debruca
sobre 0 ombro materno do texto anterior), junto, como iguais; um anjo que nao reprova ou
castiga ou se rebela, mas um anjo acolhedor que sorri antes de se despedir e partir.

E, por fim, temos de nos lembrar do “Sonho branco” (Estrela da tarde, 1960) que também
resgata — passados quarenta anos ¢ em ‘“atitude humilde” (ARRIGUCCI JR., 2001, p. 9) de
enorme carinho — a falta da figura feminina da irma (Maria Candida), misteriosamente

escondida por detras de um “tu” (grifos para destacar a alta recorréncia):

Nao pairas mais aqui. Sei que distante
Estas de mim, no grémio de Maria
Desfrutando a inefavel alegria

Da alta contemplag@o edificante.

ST o

Mas foi aqui que ao sol do eterno dia
Tua alma, entre assustada e confiante,
Viu descender a paz purificante

Teu corpo, ainda cansado da agonia.

oTe T

Senti-te as asas de anjo em mesto arranco
Voejar aqui, retidas pelo aceno
Do irmao, saudoso de teu riso franco. c

o6

Quarenta anos 14 vao. De teu moreno d
Encanto hoje que resta? O eco pequeno, d
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Pequeno de teu sonho — um sonho branco! ¢
(BANDEIRA, 1993, p. 240; grifos nossos para marcar as rimas).

Ao lado do elemento onirico da referéncia ao “grémio de Maria” (a comunhdo da irma
com a santa, ambas Marias) e das referéncias entre corpo e alma, o voo, o pairar, numa
atmosfera incerta, ha uma riqueza de formas de representacdo ao longo do poema, lembrando
que a representacdo envolve sentido, signo, palavra. Como o eu lirico ndo nos conta de quem
se fala — mas apenas descreve caracteristicas da saudade que nostalgicamente sente — € preciso
decifrar verso a verso, palavra por palavra, o objeto dessa nostalgia.

O decifrar enigmas nos leva a perceber como ¢ mitica a figura da irma (falecida em 1918),
seja pela construgdo da poesia, com elementos simbolicos, miticos, magicos, imagindrios,
ocultos, seja pela frequéncia com que, na mitologia pessoal bandeiriana, a irma sempre aparece,
eternizada, sacralizada. Em “Sonho branco” a imagem real da irma ¢ inicialmente mostrada
pairando, como um fantasma, uma assombragdo, um espirito e ainda distante (ndo “aqui”),
longinqua, num ambiente incerto, impreciso, se ndo inexistente (“grémio de Maria”), fruto da
contemplagdo aprofundada do eu lirico, uma contemplacdo que ¢ “edificante”, construtora,
forte, expressiva, poténcia de linguagem e de sentido.

Em seguida temos a partilha ou divisdo do “tu”, ao sol do eterno dia — da morte, da
despedida, que dura sempre uma eternidade (e as vezes nunca nos recuperamos) — sendo a alma
“assustada e confiante” partindo para os céus, enquanto o corpo, “cansado de agonia” vai
descendendo e encontrando sua paz.

E, para fechar a leitura, os tercetos construidos em sinal de “guardar” a irma preservando-
a do esquecimento, quarenta anos depois de seu fim, nos valendo mais uma vez do verbo
“guardar” — como defendido por Antonio Cicero (CICERO, 2006, p. 11), ja citado
anteriormente —, ou seja, guardar ndo para esconder, omitir, mas proteger do esquecimento por

admiragdo, contemplagao, por viver (com) aquilo, ser iluminado por essa santa ou anjo.
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3. TRES FACES POETICAS DE UM PRISMA

A selecao dos poemas para leitura e discussdo segue o que foi proposto por Murilo
Marcondes de Moura (2001) — como ja mencionado anteriormente — para dividir a parte pratica
da pesquisa em trés momentos, a fim de melhor estruturar a dissertagdo e ndo reduzir a titulos
ou generalizar a vasta producao bandeiriana a trés partes pequenas.

Como prova disso, em defesa da vasta riqueza do prisma bandeiriano, a pesquisa de
Wilson Flores Jr. (2013), também estudando Manuel Bandeira, discute diversos
posicionamentos critico-teoricos, possibilidades variadas para se pensar e conhecer a poesia
bandeiriana. Porém, da pesquisa citada, se extrai um trecho em que ha colaboragdo a ideia
exposta aqui, de trés momentos, mas com diferente nomenclatura e comentarios muito validos
sem que se desvalorize o debate sobre a melhor e mais completa leitura de Bandeira, sem perder
as esséncias e particularidades de cada livro. Novamente lembrando, para esta pesquisa, optou-
se para a sistematizagdo em trés partes, sem o intuito de diminuir o todo ou a

completude/riqueza de um poeta multiplo e prismatico:

Apesar disso, acostumamo-nos a pensar a produgdo de Bandeira como que
dividida, digamos, em trés momentos mais ou menos estanques: o
primeiro, que compreenderia 4 cinza das horas (1917), Carnaval (1919) e O
ritmo dissoluto (1924), seria caracterizado pela presenca marcante de
elementos da tradicio parnaso-simbolista sendo, por isso, ainda um tanto
convencional ou, para alguns “pré-modernista”; o segundo, que abrangeria
Libertinagem (1930) e Estrela da manhd (1936), apresentaria o poeta
maduro, ndo apenas por ter dominado sua técnica ¢ “cristalizado” seu estilo
(que seria caracterizado, sobretudo, por certo modo despojado, humilde,
delicado de falar das coisas e de desentranhar o sublime poético das coisas
mais banais), como também por dar expressdo a poesia propriamente
moderna (ou modernista); o terceiro (do qual fariam parte Lira dos
cinquent’anos, 1940, Belo belo, 1948, Mafud do malungo, 1948, Poemas
traduzidos, 1948, Opus 10, 1952, e Estrela da tarde, 1963) seria expressdo da
continuac¢ao dessas conquistas (combinadas com uma relativa retomada de
principios classicos, por um lado, e por experimentos esparsos, por outro),
na qual repontam alguns grandes poemas, mas nenhum grande
desdobramento. No centro dessa divisdo, portanto, figuraria Libertinagem,
livro que condensaria o nucleo fundamental da expressio do poeta ¢
ofereceria as chaves-mestras de sua obra (FLORES JR., 2013, p. 10; aspas ¢
italicos do autor, grifos nossos).

Toda organizagao ou divisdo pode acabar por ser genérica demais, perdendo detalhes
importantes e particularidades de cada livro, além da categoriza¢dao excessiva ou confusdo da
leitura das obras (de diferentes tons e caracteristicas) com momentos da vida do autor, for¢ando
um agrupamento ou propondo uma simplificagdo que peca, as vezes, pelo excesso, passando a

imagem errada aos leitores como se a poesia toda de um poeta fosse facil, rasa, superficial até.
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Por isso, cabe dizer que tomamos aqui uma divisdo em trés “fases” puramente por motivos de
separa¢do e organizagao do corpus, em dialogo com a metafora do prisma poético bandeiriano,
em que analisou dois (dos varios) estilos e, agora, propondo um olhar para trés faces (recortadas
da figura geométrica) sem que seja intengao discutir nomenclaturas ou reduzir a multiplicidade
da poesia de Bandeira.

Portanto, o corpus do trabalho, constituido por nove poemas, foi assim estruturado,
pensando literalmente uma divisao estrutural (e nao temadtica), prezando pela clareza de leitura

(e ndo titulos ou conceituagdes de movimentos ou tendéncias/correntes literarias):

3.1 Um prisma crepuscular: a face da penumbra - leitura de “Cantilena” (4 cinza das

horas, 1917), “Baladilha arcaica” (Carnaval, 1919) e “O menino doente” (O ritmo dissoluto,
1924);
3.2 Um prisma humilde: a face da inovagado - leitura de “O anjo da guarda” e “Irene no

céu” (ambos de Libertinagem, 1930) e “D. Janaina” (Estrela da manhd, 1936);

3.3 Um prisma vital: a face da maturidade - leitura de “Sonho branco” (Estrela da tarde,

1960), “Velha chacara” (Lira dos cinquent’anos, 1940) e “Visita noturna” (Belo, belo, 1948).

Trés (dos nove poemas que compdem o corpus) ja foram utilizados: “O menino doente”
(O ritmo dissoluto, 1924) para simbolizar uma fase inicial; “O anjo da guarda” (Libertinagem,
1930) como fase poética intermediaria; e “Sonho branco” (Estrela da tarde, 1960) representante
da fase final. Seis poemas serdo agora trabalhados, a saber: “Cantilena” (4 cinza das horas,
1917) e “Baladilha arcaica” (Carnaval, 1919) ilustrando a fase inicial; “Irene no céu”
(Libertinagem, 1930) e “D. Janaina” (Estrela da manhd, 1936) representantes da fase
intermediaria; e, finalmente, “Velha chacara” (Lira dos cinquent’anos, 1940) e “Visita noturna”
(Belo, belo, 1948) para contar como fase final.

De modo geral, todos os poemas que compdem nossa discussdo tocam na relagao (intima
ou distante; concreta ou idealizada) entre eu lirico ¢ feminino mitico em ambientes oniricos,
unindo e entrelagando os dois eixos da pesquisa. Ademais, ¢ possivel perceber a mudanga de
tons da poesia bandeiriana, do primeiro poema lido aqui ao ultimo, seja pelo conteudo do texto,
seja pela forma. Dentro dessa perspectiva se observa: a passagem da melancolia, da tristeza e
da doenga para a aceitagdo da morte e o convivio/didlogo com esta; o poético que passa das
cinzas a dissolucdo e da libertinagem as estrelas; a criacdo poética que transita da heranca
parnaso-simbolista para a libertagdo, deixando aos poucos o penumbrismo para aderir aos ideais

modernistas (com poemas prosaicos, livres, sem a obrigatoriedade métrica ou de esquema de
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rimas) e terminando na maturidade poética da convivéncia poética entre tradi¢gdo, modernismo

e até vanguardas.

3.1 Um prisma crepuscular: a face da penumbra

Sobre A cinza das horas (1917) o poeta nos explica:

A cinza das horas nao continha tudo o que eu havia escrito até 1917, data da
publicagdo. Fizera eu uma escolha, preferindo os poemas que me pareciam
ligados pela mesma tonalidade de sentimento, pelas mesmas intencdes de
fatura. [...] Nada tenho para dizer desses versos, sendo que ainda me parecem
hoje, como me pareciam entdo, ndo transcender a minha experiéncia
pessoal, como se fossem simples queixumes de um doente desenganado,
coisa que pode ser comovente no plano humano, mas nio no plano
artistico. No entanto, publiquei o livro, ainda que sem inten¢do de comegar
carreira literaria: desejava apenas dar-me a ilusdo de ndo viver inteiramente
ocioso. (BANDEIRA, 1997, p. 317-318; grifos nossos).

Ha, portanto, um sentimento comum que perpassa os poemas, por um lado os desenganos
e queixumes de um doente, por outro a tonalidade da comog¢ao humana, ainda que nao artistica
ou com propdsitos estéticos (como a pesquisa estética modernista apontada por Mario de
Andrade), dado que o livro era um passatempo, uma ocupagdo para a vida ociosa.

Em “Cantilena” (A4 cinza das horas, 1917) é perceptivel esse queixume e o apelo a
comog¢do pelas impressdes do eu lirico diante de um mundo exterior deformado ou
transformado pela interioridade lirica (o que, discordando do relato humilde do poeta, nos

revela grande apreco artistico, ja nas primeiras de suas obras):

O céu parece de algodao.

O dia morre. Choveu tanto!

As minhas palpebras estédo
Como embrumadas pelo pranto

Ty T

Sinto-o descer devagarinho,
Cheio de magoa e mansidao.
A minha testa quer carinho,
E pede afago a minha mao.

o6 6

Debalde o rio docemente

Canta a monoétona cangao:
Minh'alma ¢ um menino doente
Que a alma acalenta mas em vao.

D as o

A névoa baixa. A obscuridade
Cresce. Também no coracao
Pesada névoa de saudade
Cai. O pobreza! O solidio! a

(BANDEIRA, 1993, p. 70; grifos nossos para marcar as rimas).

("I -" I -}
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O poema — apresentado em quartetos com rimas alternadas e versos octossilabos — se
inicia pela constatagcdo de que o “céu parece” — e ndo do que ele é, realmente —, o que ja revela
um trago de onirismo que serd recorrente pelo texto todo (lembrando a figura mitologica de
disfarce e enganagdo, que fazem parecer mudando a realidade): a poesia entre ser vs. parecer;
mundo versus eu. Apos essa aparéncia ou semelhanca afirmada/encerrada com ponto final “.”,
o eu lirico faz a colocagdo de mais duas sentengas, como fatalidades, para refor¢ar a ambiéncia
recriada de forma onirica pela morte: “O dia morre. Choveu tanto!”.

E possivel captar, no verso, uma oposicao entre dia vs. noite, vida vs. morte, viver vs.
morrer, semelhante ao “Hino ao sono”, de José Paulo Paes, poema ja anteriormente citado, mas

aqui (re)colocado para fins comparativos e visuais:

sem a pequena morte
de toda noite
como sobreviver a vida
de cada dia?
(PAES, 2003, p. 148; grifos nossos).

No texto bandeiriano, a oposi¢do de Paes (morte/noite vs. vida/dia) adquire um aspecto
de constata¢do paradoxal, juntando ao dia (geralmente associado a luz e a vida) o morrer
(associado a escuriddo, a noite), e a partir disso podemos perceber que a atmosfera do poema
tende a ser fechada, incerta, de um dia que se encerra em penumbras, sombras, ainda mais com
a presenca do chover em abundancia. Essas antiteses, ao lado da constante adjetivagdo — do
pranto, por exemplo, que desce “devagarinho”, cheio “de magoa e mansidao” — proporcionam
ao poema um traco distintivo da atenuacdo — estética trabalhada por Goldstein (1983, 2005) —
com predominancia da lentiddo nos movimentos do cair da chuva junto ao pranto na face
humana ¢ também ainda a saudade em névoa no coragao.

Como sugerido pelo titulo (cantilena: canto suave, mondtono, fastidioso), as rimas sdo
um recurso musical significativo, bem se nota a presenca do “-20” em todas as estrofes — que
une, por exemplo, “mansiddo” e “mao” (a magoa que ¢ mansa € a mao que pede afago) ou

N A2

“coragao” e “solidao” (esta, talvez pela saudade, dominando aquele) — mas também a rima entre
“Choveu tanto” e “pranto” que associa imageticamente o cair da chuva com o cair das lagrimas
(“devagarinho”, “de magoa e mansidao”) dos olhos do eu lirico.

Além desse par chuva-pranto, ha “o rio docemente” entoando de forma fantastica certa
“monotona cancao”, em tentativa (falha) de responder aos pedidos (simbolo de ternura,

sentimento preponderante nos trés primeiros livros do autor) da testa — que quer carinho — e da

mao — que pede afago. A cang¢do do rio traz a tona a doenga de menino e a presenca da alma



74

(possivel projecao ou elaboracdo mitica do feminino) que “acalenta mas em vao”, isto ¢, tenta
acudir, sem sucesso.

A imagem do menino doente criada aqui (n’4 cinza das horas, 1917) voltaria a figurar e
ocupar o ambiente poético mais tarde no poema “O menino doente” (d’O ritmo dissoluto, 1924),
ja incluido e discutido ao longo da pesquisa. Basta observar: o menino que aqui, em 1917, tem
sua alma de menino doente, necessitado, pedindo afago e carinho, ouvindo a “mondtona
cancao” do rio, depois, em 1924, sera visto lutando contra a doenga para ter uma boa noite de
sono, e, por isso, entra em cena o som da cantiga de sua mae, que morta de fadiga acaba por
adormecer, dando espaco a um vulto de santa que dd continuidade a sua cancdo, talvez
monoétona (como em 1917) ou de ninar, calma, tranquila, aconchegante (em 1924).

A ultima estrofe da “Cantilena” concentra uma riqueza de sonoridade, imagens e
personificacdes representativas da elaboracao onirica que deforma ou revoluciona a realidade.
A névoa — do céu de algodao, que embrumava os olhos do eu lirico — desce e, antiteticamente,
a obscuridade “cresce”, fechando a cangcdo monotona. Também ao coracdo cai uma névoa de
saudade que reduz o estado do eu lirico a “pobreza” e a “solidao” — pela apostrofe, pelo
chamamento ou invocagdo — essas duas palavras podem ser vistas como duas companheiras
liricas (personificadas) fantasmagoricas e malditas que acompanham e restam ao eu lirico
(como o de “Renuncia” com a tristeza, “doce e constante companheira”).

O proximo poema foi retirado de Carnaval, livro que o poeta considera sem unidade fixa
ou regularidade (de estrofacdo, rimas, formas, etc.) até sendo possivel notar a consciéncia de
que alguns sonetos ali presentes ndao foram por apreco ou apego a tradigdo, mas como
“pastiches”, imitagdes de modelos parnasianos, ao lado da critica a estes presente em “Os
sapos”, poema feito, a principio, como zombaria a dois amigos (Hermes Fontes e Goulart de

Andrade) de Bandeira, mas lido durante a Semana de Arte Moderna por Ronald de Carvalho:

[...] O meu Carnaval comegava ruidosamente, como o de Schumann, mas
foi-me saindo tao triste e mofino, que em vez de acabar com uma galharda
marcha contra filisteus, terminou chochamente [..] E um livro sem
unidade. Sob o pretexto de que no carnaval todas as fantasias se permitem,
admiti na coletdnea uns fundos de gaveta, trés ou quatro sonetos que nao
passam de pastiches parnasianos [...] e isto ao lado das alfinetadas dos
“Sapos”. (BANDEIRA, 1997, p. 319; aspas do autor).

Em “Baladilha arcaica” (Carnaval, 1919), é possivel ilustrar o comentario do autor, pela
observagdo de um texto que foge do esperado barulho festivo dos carnavais, euforicos,

propondo versos suaves, silenciosos, sem ruidos, sem barulhos, com a permanéncia da tristeza,
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(sentimento ndo tdo comum em dias de carnaval), mas permitindo, sobretudo, o fantasiar, pela

quase criacao de um conto de fadas, de uma figura feminina em sua torre:

Na velha torre quadrangular

Vivia a Virgem dos Devaneios...
Tao alvos bragos...Tdo lindos seios...
Tao alvos seios por afagar...

ST o

A sua vista ndo ia além

Dos quatro muros que a enclausuravam,
E ninguém via — ninguém, ninguém —
Os meigos olhos que suspiravam.

e a6

Entanto fora, se algum zagal,
Por noites brancas de lua cheia,
Ali passava, vindo do val,

Em si dizia — Que torre feia!

== =~ 0

Um dia a Virgem desconhecida
Da velha torre quadrangular
Morreu inane, desfalecida,
Desfalecida de suspirar
(BANDEIRA, 1993, p. 96; grifos nossos para marcar as rimas).

-1 T I -]

Com quatro quartetos, versos eneassilabos e rimas predominantemente intercaladas, com
excecao das rimas interpoladas (AA) e emparelhadas (BB) na primeira estrofe, a “baladilha”
(pequena balada ou balada diminuta) “arcaica” (antiga, medieval) traz para o presente a
narrativa antiga — vide a conjugacdo dos verbos no pretérito imperfeito, como os contos de
fadas: “Era uma vez...” — 0 que traz ao poema uma atmosfera de diivida, incerteza ou indecisao
(da estica da atenuacao) com a figura de uma “virgem”, portanto mitica.

J& na primeira estrofe o eu lirico se coloca como um contador de histdrias — uma espécie
de narrador, portanto — para lembrar a existéncia de uma figura feminina descrita de forma
mitica (virgem, femme fatale proxima aos romanticos) e onirica (pelos devaneios)

A virgem, como um ideal romantico, tem a alvura por completo: os bracos sao “alvos” e
“lindos seios” que, depois, também sdo aproximados do branco. Essa figura pode ser
classificada como uma elaboragdo, se levarmos em consideracdo que apenas o eu narrador
consegue vé-la — talvez fruto de sua imaginacdo, de suas fantasias, o que justifica a
caracterizacdo “dos devaneios” (delirio, desvario) — e observando que ela “vivia” distante
(fisica ou mentalmente) numa “velha torre quadrangular”.

Por essa sugestividade da virgem (distante) em sua torre (antiga), ¢ preciso considerar

uma nova ponte de contato intertextual entre a poesia penumbrista de Bandeira e os poetas
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simbolistas, pela proximidade da imagem da “Virgem dos Devaneios” com, por exemplo,

Ismalia, nome proveniente do grego, que significa “desejo de amor” (O’HARA, 2014, p. 5):

Quando Ismalia enlouqueceu,
Po6s-se na torre a sonhar. ..
Viu uma lua no céu,

Viu outra lua no mar.

No sonho em que se perdeu,
Banhou-se toda em luar...
Queria subir ao céu,

Queria descer ao mar...

E, no desvario seu,

Na torre pOs-se a cantar...
Estava perto do céu,
Estava longe do mar...

E como um anjo pendeu
As asas para voar......
Queria a lua do céu,
Queria a lua do mar...

As asas que Deus lhe deu

Ruflaram de par em par...

Sua alma subiu ao céu,

Seu corpo desceu ao mar...
(GUIMARAENS, 2013, p. 79).

No texto de Alphonsus o onirismo se faz fortemente presente, ja que desde o primeiro
verso tudo se passa em um momento (“Quando’) de loucura sofrida por Ismadlia e, dentro desse
devaneio, ela se pde a ‘“sonhar”, numa torre distante, contemplando a lua (real) ao céu e
(ilusoria, refletida) ao mar, duas figuras que a acompanhardo em cada estrofe, repetidas vezes,
como um jogo antitético que se vera depois na poesia bandeiriana. O sonho, assumido num
atimo de loucura, provoca na imagem feminina a perdicao (em desejar subir ao céu, se elevar,
partir ou ainda descer ao mar, se atirar).

O ato de se perder significa, pode ser visto como uma entrega a fantasia, como Ismalia se
banha “toda em luar”: banhada literal e ndo-literalmente pela luz do luar que reflete (e domina)
até as aguas do mar, banhando-a por dentro e por fora ao mesmo tempo. Ismalia, a virgem do
“desvario” — semelhante a bandeiriana, dos “devaneios” — comeca a cantar, ndo na “velha torre
quadrangular”, mas numa incerta ¢ nao definida torre. E, assim, a figura j4 mitica de uma
musa/mulher criada (ou elaborada) pelo eu lirico passa a ser projetada na figura de um anjo
(segunda forma mitica) que pende as asas para voar, ainda com o mesmo sentimento, de

queréncia, querendo a lua que estd no céu (astros) e a que esta no mar (reflexos/aparéncias), por
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esse motivo usa as asas dadas por Deus, asas imagindrias — asas de quem se transforma em anjo,
ou seja, de quem morre — ruflam e batem, de forma organizada, e consequentemente a alma
(imaterial) sobe ao céu, porém o corpo (matéria) cai ao mar.

Voltando ao poema de Bandeira, a segunda estrofe da a confirmacgao do claustro em que
estd encerrada a virgem, de modo a ilustrar sua visdo limitada. Uma figura mitica, elaborada
poeticamente e que, a cada verso, mais se parece incrivel e irreal, por ndo ter visdo para além
dos “quatro muros que a enclausuravam” e, mais, impossivel de ser vista, pois as pessoas de
fora ndo conseguiam vé-la (o que ¢ reiterado com uso de trés “ninguém” em sequéncia), nao
sendo maldita em relagdo intima e direta ao eu lirico, mas pela ndo realiza¢do desse encontro,
vista de longe, talvez uma certa proximidade com o motivo da femme fatale em conjunto com
temas de ternura, volupia ambigua e nao satisfagdo dos desejos amorosos da fase de penumbra
da poesia bandeiriana.

Na terceira estrofe, onirismo e feminino mitico se intensificam com a percepcao de que
“por noites brancas de lua cheia”, apenas a imagem da velha “torre feia” era notada por qualquer
“zagal” — palavra que vem do arabe e significa pastor (o que confere ao poema certo bucolismo
como pano de fundo da noite, branca, distante) — que por ali passava e, misteriosamente, apenas
o eu lirico, onisciente, sabia da existéncia (ainda que imagindria, elaborada) da mulher. Por tréas
dessa intensificagdo temos uma oposicao interessante entre elementos internos e externos.

Por dentro da torre, o mistério vago e imaginario, por fora apenas a construcao rigida que,
a todos que passam pelo “val” (vale), destoa por parecer “feia” e nao algo que atrai, que da pena
e chama como o lar de uma donzela (“Virgem dos Devaneios”). Ou se pensarmos mais
amplamente e com maior significagdo — lembrando que os primeiros trés livros do poeta
possuem forte carga simbdlica — por fora o corpo, duro, erguido e real (“torre feia”, por dentro
a alma, profundo enigma, imaginario que ninguém vé (a suposta virgem). Virgem que pode ser
interpretada com personificacdo do proprio poeta ou uma projecdo do sentimento lirico,
expressando a alma (feminina) pela imagem da virgem (pura) que se vé€, no poema, impotente
(embora pura, trata-se da alma de um tuberculoso) e guardada numa torre, de formato falico
(representando o corpo, a masculinidade que veste, que guarda a alma, feminina).

A ultima estrofe marca o desfecho da pequena balada (poema narrativo e lendario) e
também o fim da virgem “desconhecida”, que morre em seu claustro quadrangular “inane” e
“desfalecida de suspirar”, suspiros talvez pela longa expectativa de ser vista/notada por alguém

ou de receber um socorro, ainda que imaginario, pela via dos sonhos do eu lirico narrador.

3.2 Um prisma humilde: a face da inovacao
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Sobre Libertinagem (1930) — um dos dois livros dessa face —, o poeta comenta:

Libertinagem contém os poemas que escrevi de 1924 a 1930 — os anos de
maior for¢a e calor do movimento modernista. Nao admira, pois, que seja
entre os meus livros o que estd mais dentro da técnica e da estética do
modernismo. Isso todo o mundo pode ver. O que no entanto poucos verao ¢é
que muita coisa que ali parece modernismo, nio era senio o espirito do
grupo alegre de meus companheiros didrios naquele tempo (BANDEIRA,
1997, p. 337; grifos nossos).

Em outras palavras, os poemas de Libertinagem nao revelam liberdade, despojamento e
desregramento (técnicas e estéticas reconhecidamente modernistas) apenas pelo fato de o livro
estar vinculado ao movimento literario da época, mas também pela vivéncia cotidiana com seus
contemporaneos (amigos e companheiros). Isso contribui para a grande simplicidade dos temas
e da linguagem que percorrem os poemas do livro todo, por isso o desentranhar poesia — em
trés formas, como propde Arrigucci Jr. (2009): minerar/trabalhar a poesia tirada da vida
cotidiana; expressar sentimentos diante dos fatos da vida e das ruas usando versos; (re)conhecer
o que ha de oculto na humana condi¢ao/existéncia com o auxilio da palavra poética.

E por esse motivo (entre outros) que o poeta comega seu ltinerdrio pela constatagio de

que:

Assim, na companhia paterna ia-me eu embebendo dessa ideia que a poesia
esta em tudo — tanto nos amores como nos chinelos, tanto nas coisas logicas
como nas disparatadas. [...] adquiri a no¢ao de haver uma realidade mais
bela, diferente da realidade quotidiana [...] Lembro-me ainda muito bem da
estranheza, do mal-estar que me dava quando a poesia era soneto e eu, até
entdo so afeito ao ritmo quadrado, me sentia desagradavelmente suspenso ao
terceiro verso do primeiro terceto. A aceitagdo da forma soneto foi em poesia
a minha primeira vitoria contra as forgas do habito. (BANDEIRA, 1997, p.
296-297; grifos nossos).

Se a poesia “estd em tudo”, tudo (no mundo) carrega um material poético, material a ser
descoberto, evidenciado ou simplesmente noticiado pelas trilhas dos versos que s6 um poeta de
longa formacao (e leituras) pode fazer, com maestria. Seja uma poesia implicita ou explicita,
clara ou obscura, complexa ou simples, a existéncia do poeta nessa segunda fase nos mostra
muitas faces do prisma-poético, como sdo exemplos, a descoberta das ruas, da simplicidade em
poesia, a adesdo modernista, o despojamento, a mineracao, achando valor no que ha de mais
banal e corriqueiro da vida (e ndo s6 no que ha de sublime e elevado).

Por exemplo, em “Irene no céu” (Libertinagem, 1930) temos a criacdo (como trago

onirico) poética de um encontro imaginario/mitico entre Irene e Sdo Pedro, nas portas do céu:

Irene preta -
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Irene boa -
Irene sempre de bom humor. -

Imagino Irene entrando no céu: -
— Licencga, meu branco! -
E Sao Pedro bonachdo: -
— Entra, Irene. Vocé ndo precisa pedir licenca. -
(BANDEIRA, 1993, p. 142; grifos nossos para marcar as rimas).

(134

Em sete versos livres e brancos (por isso a notacao “-” para os versos o0rfaos), o eu lirico
descreve — como uma breve narrativa — a chegada ou a subida de Irene aos céus, movimento
que muitas figuras sagradas ou miticas realizam por toda a histoéria da humanidade (ascensao,
jubilo, etc.). Como efeito expressivo e em oposicao as demais figuras miticas/sacras, Irene nao
realizaria sua ascensao de forma tdo recatada, respeitosa, basta perceber sua fala (imaginada,
fantasiosamente, pelo eu lirico): “— Licenga, meu branco!”.

Na tentativa de ser educada logo se confunde e se junta a necessidade brasileira
estereotipada de afeto, que se v€ no verso acima pela ironica e contraditéria constru¢do de
“Licenca” (simbolo de polidez) em conjung¢ao sintdtica com “meu branco” (trago de intimidade
ou afetividade) tratando o santo como alguém normal, uma personagem biblica transformada
em amigo intimo. Isso talvez explique porque também temos uma oposi¢do ou mistura de
tratamentos na fala de Sao Pedro, chamado pelo eu lirico de “bonachdo”, sindnimo de bondoso,
sem malicia, nem preconceitos, que se dirige inicialmente a Irene com o uso do “tu” como a

imperar, (imperativo afirmativo) para depois utilizar o tdo coloquial/popular “vocé”, fazendo

com que ela se sinta em casa:

— Entra, Irene. Vocé ndo precisa pedir licenca.
(2" pessoa) (3" pessoa)

O feminino representado pela figura de Irene, uma negra, escrava ou trabalhadora, de
vivéncia simples, sempre com o semblante feliz € o sorriso sereno no rosto — merecedora de ir
para o céu e ndo outro lugar — como fica claro nos trés primeiros versos (sem nenhum verbo,
apenas substantivo e adjetivos): “Irene preta / Irene boa / Irene sempre de bom humor.”.

Esse recurso pode nos enganar, transmitindo aos leitores a expectativa de uma poesia real,
concreta, listando todos os aspectos descritivos de uma pessoa fisica, existente. Porém, a
enganagdo comega com o quarto verso, saindo do plano da realidade e se entregando ao onirico
a partir do uso de “Imagino” — um plano imaginativo (imaginar) dentro de outro (poema) —, o
mesmo verbo que Camoes usaria numa de suas mais belas herangas: “Transforma-se o amador
na cousa amada / por virtude do muito imaginar” (CAMOES, 2018, p. 51). E assim a

imaginacdo toma conta e domina o espago da realidade, dividindo um lado descritivo real
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(atributos de Irene) e de outro onirico imaginativo (dialogo entre Irene e Sao Pedro, o popular
chaveiro dos céus, segundo se cré).

Embora pertencente ao modernismo de nosso poeta, o poema nao deixa de se valer do
elemento onirico (da imaginagao criadora) para criar — ou brincar, como apontou Freud (2014)
— uma situag¢do imaginaria, em que ha a representa¢do mitica ndo s6 do feminino mas de outras
imagens, ndo por projecdes/elaboragdes crepusculares, nem personificagdes de sentimentos
abstratos/melancolicos, mas duas elaboragdes: a) de uma figura humana, como qualquer outra,
ausente de quaisquer associacoes a femme fatale; b) um santo, nada sublime ou superior, mas
completamente humanizado, proximo, acessivel. Ambas as figuras estdo descritas e situadas
em encontro, em papel de igualdade pela poesia desentranhada, aquela preocupada em (re)tirar
o minério mais valioso de situagdes onde até entdo se acreditava que nada existia.

Sobre o segundo livro da face de transi¢ao (a humildade) ¢ preciso destacar de seu titulo:

Ao utilizar a expressdo “estrela da manha”, Bandeira, tdo perspicaz na
percepcdo dos contrastes, talvez tenha pretendido desentranhar, como se
estivesse vendo “pela primeira vez”’, o que se encontra encoberto pela
expressdo gasta: o paradoxo de uma estrela brilhar no céu ja claro.
Retirada do uso automatico, ao ser reavivada pela emogdo poética, a expressao
adquire um poder insuspeitado de revelacdo. Desentranhar o complexo que
se encontra oculto no simples ¢ uma das licdes maiores desse poeta, conforme
estamos observando. [...] A “estrela da manha” contém tanto o sentido de
algo puro e novo (“manhi”) quanto o de coisa gasta — uma estrela tardia,
ndo a primeira, mas a ultima a brilhar na noite que finda (a propodsito, ndo
deixa de ser paradoxal que “estrela da manha” e “estrela da tarde” sejam
sinénimas, ambas relativas a Vénus). (MOURA, 2001, p. 55; aspas do autor,
grifos nossos).

Selecionamos, assim, “D. Janaina” (Estrela da manhd, 1936), em que se aflora uma
narrativa ou crenca do folclore nacional, influenciado pela matriz de cultura africana que tao
solidamente formou o canone brasileiro de referéncias ao longo da histéria. Como central no
texto vemos a figura de D. Janaina (referéncia a Iemanj4, entre tantos outros nomes e
designacdes), mas envolvida em uma divisdo de dois mundos contrastantes (aqui real, ali

imagindrio) como se discutird mais abaixo:

D. Janaina

Sereia do mar

D. Janaina

De mai6 encarnado
D. Janaina

Vai se banhar.

T e D Te

D. Janaina
Princesa do mar
D. Janaina a

=i
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Tem muitos amores -
E o rei do Congo -
E o rei de Aloanda -

E o sultio-dos-matos c
E S. Salava! b
Sarava sarava b
D. Janaina a
Rainha do mar! b
D. Janaina a
Princesa do mar b
Dai-me licenca -
Pra eu também brincar b
No vosso reinado. c

(BANDEIRA, 1993, p. 157-158; grifos nossos para marcar as rimas).

O texto, observando a forma, estd disposto em quatro estrofes, versos predominantemente
com cinco silabas poéticas e rimas muito curiosas que exploram o som da vogal aberta “a” (‘-
ar’, “-ado’, ‘-anda’, ‘-atos’, ‘-va’) sugerindo talvez a imensidao do mar — aberto (imenso, amplo)
como a vogal que se estd repetindo. Isso produz, como efeito para o texto, um ambiente
notadamente maritimo que servira de palco para algumas viagens oniricas de nosso eu lirico,
dividido pelos versos entre dois mundos (que sao mostrados pelas palavras e os sentidos que
elas carregam): o real e o imaginativo; o litoral € o mar imenso; a forma mulher (Janaina) e o
simbolo (religioso) de um orixa (no caso, lemanja).

Dentro dessa esfera mista (de imagina¢do e devaneio incertos e realidade certa), vé-se a
colocagao da figura mitica da sereia representada pela projecao (refletir a figura mitica do orixa
em uma pessoa real) ou pela simples evocagdo (chamamento do eu lirico) pela imagem
feminina: “D. Janaina”. Janaina — um dos nomes dados a Iemanja, na cultura afro-brasileira —
retoma uma série de elementos culturais a serem apresentados na poesia, pela descrigdo mitica
(Janaina, “sereia”, “princesa”, “rainha”) na imensidao dos orixas e da cultura popular, além de
outros elementos histéricos e/ou geograficos (que situam os elementos utilizados ou exploram
o plano onirico, imaginario do poema, abrindo espago para mais narrativas e novas historias):
os amores e lugares visitados pela mulher (Congo, Aloanda, etc.).

Nesse ambiente do fantastico (o reinado da sereia) e do imagindario popular (pelo folclore
ou pelas crencas religiosas), pode-se dizer que o eu lirico se relaciona com o feminino em trés
momentos, numa espécie de gradacdao, ou uma sequéncia intencional/convidativa: a) “Vai se
banhar.”; b) “Tem muitos amores”; ¢ ¢) “Dai-me licenga”.

Primeiramente o poeta constrdi um eu lirico a contemplar o feminino, buscando descrevé-

lo durante o banho majestoso. Em um segundo momento relata os namoros de D. Janaina pelos



82

mundos, historias conhecidas, amores antigos. Contemplagdo e histéorico amoroso que o
conduzem ao pedido final, educado e respeitoso (“Dai-me licenga™) em sinal de saudagdo
(“Sarava, sarava”) para entrar neste universo mitico-onirico, no reinado da sereia, e também
“brincar” — no sentido infantil/inocente ou como Macunaima tanto preferia, personagem mitica
e “her6i da nossa gente” (ANDRADE, 1988, p. 129) — imaginando uma espécie de entrega,
isto ¢, um gesto de contemplagdo para ao final se deixar nas maos de Ilemanj4, para ser levado
até o reinado desta, representada como forma humana de uma senhora, “D. Janaina”, recurso
também observado no poema anterior (0 mesmo traco distintivo, de humildade, em que se
humaniza ou populariza simbolos sagrados, elevados).

Aqui talvez possa existir de forma mais nitida o aproveitamento da femme fatale, pela
constru¢do de D. Janaina como representagao mitica de Iemanja, uma vez que o eu lirico —
ciente ou inocente — pede para “brincar” num reinado que mal sabe ou adivinha o que o espera:
feito o convite a figura feminina, ndo ha volta, nem como saber os caminhos que se seguirdo e,
dali o que se seguira ¢ a incerteza. Incerteza de quem serd D. Janaina, como sera Iemanja e o

que ela planeja a partir dos desejos e procuras do eu lirico, realizando ou ndo suas vontades.

3.3 Um prisma vital: a face da maturidade
A “Velha chécara” (Lira dos cinquent’anos, 1940) talvez seja uma demonstragdo de
resisténcia da memoria — ainda que falha, iluséria — com um eu lirico que busca retomar suas
raizes, relembrar sua trajetdria e as paisagens onde viveu, se perdendo pelo caminho procurando
aquilo que ja nao existe mais:
A casa era por aqui...
Onde? Procuro-a e ndo acho.

Ouco uma voz que esqueci:
E a voz deste mesmo riacho.

oo T

Ah quanto tempo passou!
(Foram mais de cinquenta anos.)
Tantos que a morte levou!

(E a vida... nos desenganos...)

e ae

A usura fez tabua rasa
Da velha chacara triste:
Nido existe mais a casa...

o =m0

— Mas o menino ainda existe. f
(BANDEIRA, 1993, p. 187; grifos nossos para marcar as rimas).
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Com dois quartetos, um terceto e um verso solto (seria esse texto um soneto inacabado?
uma tentativa falha, assim como a lembranca da velha chacara?), traz rimas em um esquema
que abrange todos os versos. Estes organizados em redondilhas maiores, fato digno de nota,
pois a medida traz de volta e resgata a tradi¢do arcaica (trovadoresca e humanistica) da medida
velha, ou seja, sete silabas poéticas, o que semanticamente reforca a ideia de lembranga do
passado longinquo — tanto pela tematica (a velha chacara) quanto pela forma (medidas, rimas,
se lembrarmos que a face anterior havia se desprendido de esquemas e métricas).

Atento a isso, Murilo Marcondes de Moura afirma sobre o fato de Lira dos cinquent’anos,
diacronicamente, retomar versos medidos e formas tradicionais que nunca foram, por inteiro,
abandonadas pelo poeta — apesar da recusa ou inexisténcia de regularidade de rimas, estrofagao,
métrica e forma fixas (vide anexo G) — e adicionamos a consideragdo de que ha até a volta de

algumas caracteristicas da penumbra (como o sentimento de melancolia, ternura, sofrimento):

[...] Ao lado de Libertinagem e Estrela da Manhd, constitui provavelmente a
parte mais densa, em termos de qualidade estética, de toda a obra poética de
Bandeira.

Mas em contraste com os dois livros anteriores, observa-se aqui a presenca
marcante de formas fixas. Como vimos, estas nio foram abandonadas de

Y

todo, mas estavam certamente muito submetidas a pesquisa do verso
livre. Proliferam ndo apenas os versos medidos, mas formas poéticas da
tradicdo [...] Num primeiro instante, o leitor poderia imaginar que o poeta
estaria abandonando as conquistas modernistas. [...] Mas ja vimos que, em
Bandeira, essas compartimentagdes estanques entre o moderno e o tradicional
sdo inocuas. (MOURA, 2001, p. 66-67; grifos nossos).

Isso nos revela, sincronicamente, um livro muito denso, rico, cheio de particularidades
uma vez que engloba diversas técnicas e estilos acumulados, aprendidos e apurados pelas maos
de um poeta com muita vivéncia, muita experiéncia e leituras. Um escritor que mesmo sem
expectativa alguma de vida foi vivendo, ao som de um tango argentino, um “morre-nao-morre”
(BANDEIRA, 1997, p. 359), e soube aproveitar cada momento e cada dia como um
aperfeigoamento do trabalho poético, valorizando cada vez mais a compreensdo do mundo
pelos sentidos, compondo, agora, uma lira que celebra pontualmente os cinquent anos, fato que
atribui aos poemas, especificos deste livro, o cardter memorialistico, por exemplo, ou de
reavaliacdo da vida, dos fatos, das amizades, das lembrancas, das recordagdes. Algo nesse
caminho pode ser encontrado em “Velha chacara” (Lira dos cinquent anos, 1940), mencionado
ja antes e comentado abaixo.

O eu lirico de “Velha chacara” inicialmente esta a procura (em vao?) de sua antiga casa
e, detalhe, o uso do pretérito imperfeito como reforco da lembranga. Ao lembrar de suas

direcdes — mas sem encontra-la — se depara com a voz de um riacho, trago onirico que atribui a
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natureza um poder magico/fantéstico de adquirir voz prépria: O “mesmo riacho” pode significar
que o rio continua igual ou, talvez, seja o mesmo rio de “Cantilena” (4 cinza das horas, 1917),
aquele que embalara “docemente” uma “monotona cangao”.

A construcao da imagem do riacho, dotada de significagdes, acompanhada pelo primeiro
verso da segunda estrofe “Ah quanto tempo passou!”, lembrando um pouco a filosofia de

Heraclito (da mudanga das coisas no mundo), eternizada na poesia camoniana:

Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades,
Muda-se o ser, muda-se a confianga;

Todo o mundo é composto de mudanga,
Tomando sempre novas qualidades,

[...]

O tempo cobre o chio de verde manto,

Que ja coberto foi de neve fria,

E enfim converte em choro o doce canto.
(CAMOES, 2018, p. 83).

A passagem do tempo devemos muito, mudangas positivas (cobrir o chdo que era de
“neve fria” em um novo e vivo “verde manto”) ou negativas (converter o “doce canto” em
“choro”), mas gracas a ele tudo muda, tudo flui e um homem nao se banha duas vezes no mesmo
110, pois o ser muda e também a agua passa e corre (mudando, portanto, o aspecto do riacho em
que inicialmente o homem se banhou). Aqui, a velha chacara (projecdo simbdlica, talvez, da
infancia), também sofrera com a passagem do tempo (“Foram mais de cinquenta anos”)
deixando de existir, assim como muitas pessoas também se foram, levados ou pela figura da
morte — figura feminina mitica associada a femme fatale por ser fatidica, uma fatalidade — ou
pela vida irredutivel, com seus “desenganos”.

No terceto temos uma possivel ideia do que aconteceu com a casa: os efeitos da “usura”.
Pelo empréstimo a juros, nesse caso um valor altissimo, diante da ndo-retribui¢do do valor, a
casa, triste — nota-se uma hipalage aqui, transpondo os sentimentos do eu lirico humano (quem
esta realmente triste) para a chacara, inanimada, refletindo nela o estado de espirito do eu lirico
—, acabou se perdendo, saindo das posses da familia para funcionar como “tdbua rasa”, termo
portugués para a expressao latina “tabula rasa” (literal: tdbua raspada, limpa, em branco, como
papel). Assim, a velha chacara, da infancia, das reminiscéncias, agora perdida serve para
qualquer fungdo, receber qualquer credo ou ensinamento (como o que pensava Caminha a
respeito dos indigenas) e, por isso, 0 que “ainda existe” ¢ 0 menino que morava ali, habitava a
chéacara, embora ela ndo tenha resistido a agdo do tempo e do mercado, das mudangas e das

novidades.
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E, finalmente, o verso 6rfao reforga, pela sua estrutura, o contetido que pretende passar,
uma vez que sozinho, solto no poema, trata da soliddo do eu lirico, na busca por retomar o
passado, relembrar a chacara, sem encontra-la, terminando por concluir que a casa pode nao
existir mais, mas o menino — a infancia dele vivida na casa — este sim ainda existe, presente
agora no poema, expressando sua tristeza pelos caminhos da fantasia, projetando sua lembranga
em Versos.

O tultimo poema, da ultima face, ¢ “Visita noturna” (Belo belo, 1948), de fortes tragos
oniricos ao descrever a agao de uma alma (ou morta, ou sombra) que interage com o eu lirico

sem se mostrar:

Bateram a minha porta, a
Fui abrir, ndo vi ninguém. b
Seria a alma da morta? a
Nao vi ninguém, mas alguém b
Entrou no quarto deserto c
E o quarto logo mudou. d
Deitei-me na cama, e perto c
Da cama alguém se sentou. d
Seria sombra da morta? a
Que morta? A inocéncia? A infancia? e
O que concebido, abortou, d
Ou o que foi e hoje ¢ so distancia? e
Pois bendita a que voltou! d
Trés vezes bendita a morta, a
Quem quer que ela seja, a morta a

Que bateu a minha porta. a
(BANDEIRA, 1993, p. 202; grifos nossos para marcar as rimas).

Assim como no texto anterior (e como se espera dessa ultima fase de produgdo poética),
ha a retomada da tradi¢do, percebido neste caso pelos versos construidos em redondilha maior,
em estrofes predominantemente de quatro versos, € com uma forte carga onirica, de atmosfera
sombria e até fantdstica (envolva em mistérios e elementos imaginativos) em que a penumbra
parece voltar, numa imprecisao de acontecimentos reais ou fantasiosos.

Sobre Belo belo (em especial o poema homonimo incluido neste), Murilo Marcondes
avisa que h4 uma alegria amarga ou uma positividade nula em alguns poemas desse momento
de criagdo poética, em que leva uma vida alegre e feliz, mesmo frente aos desejos que nao se

realizam e a frustracdo que ¢ inevitavel:

A expressio “Belo Belo”, retirada de uma cancdo popular, ¢ muito
afirmativa ¢ ecoa em “quero”, de presenca obsessiva. Os desejos, porém,
sdo todos inacessiveis, ¢ a sua frustracio, inevitavel, de modo que eles se
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transformam, também pela rima toante, em “lero-lero”. A palavra “zero”,
ultima do poema, completa a cadeia sonora, que ¢ também de um progressivo
esvaziamento da positividade inicial (“belo belo” > “quero quero” > “lero-
lero” > “zero”). (MOURA, 2001, p. 74; aspas do autor, grifos nossos).

No poema aqui selecionado, “Visita noturna”, o primeiro verso, que abre o texto, ¢
construido com a utilizacdo do sujeito indeterminado “Bateram”, o que dé ao texto todo, j& ao
primeiro olhar, um enorme efeito de sentido: a expressdo de incertezas, duvidas,
desconhecimento.

Nao se sabe ao certo quem batera a porta do eu lirico, ainda que ele tenha respondido a
batida, se deslocando, abrindo a porta, sem nada encontrar, o que ¢ curioso e desperta, para o
leitor, todo um mundo de possibilidades, sensagdes, emog¢des, dentre elas o onirismo,
misturando real e imaginario — se € que realmente alguém bateu a porta do eu e ele nao esta
ouvindo de forma introspectiva, subjetiva, isso em seu interior/intimo. Diante disso, 0 onirismo
vai tomando conta da atmosfera lirica, se aproveitando das duvidas que sdo levantadas (“Seria
a alma da morta?”), come¢ando no terceiro verso da primeira estrofe, perguntando — ou
invocando — a “alma da morta” (vé-se que aqui onirismo e feminino parecem se entrelagar).

Felizmente ou ndo, o gesto de “abrir” a porta acaba por escancarar as portas do eu lirico
(da casa ou de seu mundo, de seu corpo, de sua vida, de sua mente) ainda que ele ndo encontre
ninguém. Isso nos revela uma atitude contemplativa (da poesia penumbrista) olhando o nada e
pensando/lembrando de uma alma penada e morta. Alma que mesmo invisivel parece invadir o
“quarto deserto”.

Importante essa oposi¢do entre “ninguém” e “alguém”, porque na pratica significa que
nada se vé (na realidade material, pelos olhos), mas muito se percebe (na imagindria criacao,
pelos versos) mudando pelo quarto, dando a entender que algo de muito sombrio estd se
passando e assolando a mente humana. Outro jogo antitético se faz ainda na segunda estrofe: o
eu lirico se deita na cama, em busca de descanso, e o “alguém” (que entrara ao ver a porta
aberta) se deita junto, como o eu lirico de “Consoada” (Opus 10, 1952) desejara: encontro, com
a morte, indesejada, invisivel e iniludivel.

Vale notar, porém, que a imagem desse “alguém” (elaboracao imprecisa, indefinida)
possa simbolizar a irma do poeta — seu anjo da guarda — pela mitologia pessoal que
recorrentemente relembra na poesia a figura de Maria (e ao final desse texto temos a palavra
“bendita” em tom de agradecimento), apesar de que a atmosfera sombria, noturna, nos conduza
para a figura mitica da morte.

Independentemente do que seja (ou de quem seja) a morta — a terceira estrofe ¢ repleta de

possibilidades todas personificadas no plano imaginario como uma alma ou assombracdo de
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pessoa: a inocéncia (que se perdeu); a infancia (que ficou para tras); a distancia (que foi
abortada, deixada pelo tempo que passou); etc. — o eu lirico se confessa alegre, feliz,
reconfortado pela sua presenca, afinal de contas assim ele tem uma companhia para celebrar,
mesmo as coisas que tiveram de ser abortadas depois de concebidas ou tudo o que passou e
deixou de existir para cair no plano das distancias.

Por isso “bendita a morta”, ele bendiz a morte (repetida e enfaticamente trés vezes) que
bateu a sua porta, nao se assombra diante de uma alma penada e ndo a considera “maldita”
enquanto representacao mitica (da femme fatale) pela imagem do vulto morto a entrar, se deitar
com ele, mas que enxerga positividade nessa situacdo, se sentindo abragcado, acompanhado, nao
mais s0, solitario. “Bendita” essa alma que voltou (seja ela a irma, a infancia, etc.) ao prestar a

visita, embora noturna, rapida, onirica, imaginativa, e de regresso a sua casa.
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CONCLUSAO

Os poemas discutidos contribuiram para atingir os objetivos deste trabalho, que se ocupou
em demonstrar como se constréi o onirismo poético em Bandeira enquanto descrigao,
ambientacado e, inserida nisso, a representacdo mitica do feminino (por multiplas utilizagdes e
recursos). Além disso, na ordem em que os textos foram apresentados — das cinzas (face da
heranga), passando pela libertinagem (face da mudanca) e até pelas estrelas (face da esperanca)
— & perceptivel como esses dois temas da pesquisa permanecem no todo da poesia de Bandeira,
apesar da transi¢ao prismatica: a) dos tons contemplativos (sombrios e penumbristas), passando
para a aceitacdo das adversidades (o aprendizado da vida cotidiana e humilde), até chegar no
convivio com a morte (em que o passado e a penumbra voltam e parecem coexistir com a vida
real); b) da heranca parnasiana e simbolista do poeta ao desapego modernista, libertario e
prosaico chegando até o didlogo com as vanguardas ou mistura/mescla do simbélico ao popular,
do sombrio ao claro do dia.

Assim, 0 onirismo enquanto transformac¢ao da natureza real em um espelho do eu lirico
(como intimos) ou a constru¢do de um ambiente imaginario (como elaboragdo de sonhos) que
altera ou enriquece a experiéncia real, pode ser visto como uma forma de recriacdo
lirica/imaggética de cenas do cotidiano (talvez da propria vida do poeta), tidas como elevadas ou
banais, mas passiveis de serem sonhadas na poesia.

A “Cantilena” solitaria (primeira face) de um eu lirico buscando carinho e afago pelo rio
que canta docemente — o mitico representado com tragos fortes pelas personificacoes de
sentimentos abstratos —, encontra em “D. Janaina” (face intermediaria), também nas aguas, o
convite para brincar num reinado todo de encantos ou perdi¢des do folclore, do popular, pelas
maos de Iemanja (mito e figuragao feminina), e a procura da “Velha chacara”, em que ainda ha
um riacho que pelos sons, sugeridos ou evocados, parece confessar ao eu lirico todas as
mudangas corridas e sofridas pelo tempo, como tudo mudou e deixou de existir ou
simplesmente passou, menos ele, ainda menino.

Ainda sobre “D. Janaina” cabe uma relacao direta com o poema: “Vou-me embora pra
Pasargada” (Libertinagem, 1930), ja mencionado anteriormente. O reinado de lemanja-Janaina
que agora se anuncia, tdo desejado pelo eu lirico, lembra muito o também desejado (e sonhado)
reino bandeiriano de Pasargada, contando com a referéncia a “mae-d’agua” nesse seu “tesouro”
pessoal, que existiu (ou ndo) satisfazer o sonho de viver tudo aquilo que a doenga, cumprindo
as promessas de adolescente, realizando as vontades que, as vezes, a propria vida ingrata —

aquela do poema “A vida assim nos afei¢oa” (4 cinza das horas, 1917) — ndo da.
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Para relembrar o que foi discutido anteriormente e ilustrar as ideias que compdem a

conclusdo (quase o momento de nos despedirmos e irmos “embora’), segue o poema na integra:

Vou-me embora pra Pasargada
La sou amigo do rei

La tenho a mulher que eu quero
Na cama que escolherei

Vou-me embora pra Pasargada
Aqui eu ndo sou feliz

L4 a existéncia ¢ uma aventura
De tal modo inconsequente
Que Joana a Louca de Espanha
Rainha e falsa demente

Vem a ser contraparente

Da nora que nunca tive

E como farei ginastica
Andarei de bicicleta
Montarei em burro brabo
Subirei no pau-de-sebo
Tomarei banhos de mar!

E quando estiver cansado
Deito na beira do rio

Mando chamar a mae-d’agua
Pra me contar as historias
Que no tempo de eu menino
Rosa vinha me contar
Vou-me embora pra Pasargada

Em Pasargada tem tudo
E outra civilizagio

Tem um processo seguro
De impedir a concepgao
Tem telefone automatico
Tem alcaloide a vontade
Tem prostitutas bonitas
Para a gente namorar

E quando eu estiver mais triste

Mas triste de ndo ter jeito

Quando de noite me der

Vontade de me matar

— L4 sou amigo do rei —

Terei a mulher que eu quero

Na cama que escolherei

Vou-me embora pra Pasargada.
(BANDEIRA, 1993, p. 143-144).

Héa em “Vou-me embora pra Pasargada” o onirismo poético expresso pelo vou-me-

emborismo, cunhado por Mario de Andrade (2002), que expressa mais que o sentido de fuga, a
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evasdo, desprendimento da vida. Nao se trata apenas de fugir para um outro lugar, mas se
desprender da vida real e partir de todo, sem volta, para um lugar imaginado, criado, em que o
eu lirico pode ser uma figura importante (“amigo do rei”) e ter a mulher que sempre sonhou
(“La tenho a mulher que eu quero”), femme fatale ou nao, simbolo de erotismo/maldicdo ou
ternura, com os bens materiais que precisar (“Na cama que escolherei”), a um piscar de olhos,
pois “a existéncia ¢ uma aventura”. Ademais, ha outras figuras femininas, historicas (“Joana a
Louca”) e miticas, cultural (“mae-d’agua’) e pessoalmente (“Rosa”) representadas.

Enfase seja feita, novamente, para a possibilidade de aproximagio de algumas figuras ao
motivo da femme fatale dos escritores romanticos, quando comparamos a morte, a doenga, o
anjo da guarda, a perda da irma, Irene subindo ao céu, entre outros, como tematicas proximas
ao ideal romantico, sem que isso signifique um enquadramento da poética de Manuel Bandeira
ao grupo de escritores (neor)romanticos. Ou seja, € possivel estabelecer um didlogo entre alguns
poemas aproximando imagens femininas “malditas” pelas figuras horrendas e negativas
vinculadas a elas, porém, o intuito ja mencionado anteriormente aqui, ¢ ampliar a discussdo e a
leitura comparada sem classificar o poeta em estilos literarios passados, concordando com o
exposto por Mario de Andrade (2002) de que Bandeira contribui para a expressao de um estado
de espirito comum a varios poetas brasileiros, num panorama mais amplo das literaturas.

De volta ao corpus, ainda o triste fim da virgem dos devaneios que habitava a velha torre
quadrangular da “Baladilha arcaica”, ndo vista por ninguém (a ndo ser pelo eu lirico), acaba por
morrer de tanto suspirar, desconhecida, sozinha. Passando para o fim codmico e até informal de
“Irene no céu” por uma figura feminina tdo representativa da populacdo brasileira preta
chegando ao céu pedindo licenga, preocupada, educada, tentando ndo cometer nenhum erro,
sendo acolhida por um santo bonachdo, despreocupado, paciente, que acaba sendo mais
informal que a propria Irene. Até chegar na “Visita noturna” com o aparecimento da alma ou
sombra de uma figura feminina, que sem se saber ao certo quem, ¢ bendita por voltar, bater a
porta, entrar, sentar a cama, fazendo companhia.

E, finalmente, a noite de acalento e sonhos de “O menino doente” em que se projeta na
figura materna (simbolo de amor e cuidado) a figura do vulto de santa (simbolo de protecdo e
guarda) conservando ou ampliando o sentimento de protecdo, sossego, vigia ou de felicidade e
alegria para o eu lirico que nos descreve a cena e talvez dela participe na figura do doente.
Depois, em “O anjo da guarda”, a continuidade do bem-estar proporcionado pela figura
feminina, sendo o anjo propriamente a irma, que por muitos anos cuidou dele, protegeu e
acudiu, mesmo morta, transformada em um anjo, fica ao pé deste eu lirico, sorrindo, guardando,

para depois subir aos céus. Nessa tematica, “Sonho branco” resgata pela memoria a figura
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fraterna de amores, cuidados, carinhos (na falta da figura maternal) e, mesmo quarenta anos ja
passados, uma distancia temporal muito grande, a alegria ¢ inefavel, impagavel, intraduzivel,
de uma alma que mesmo abandonando o corpo, no mundo real do eu lirico, ficou pairando por
alguns momentos, triste, compadecida, sem querer deixa-lo, por ver em seu rosto a tristeza,
querendo transformad-la em alegria pelo “riso franco”, quer seja pela guarda do anjo, pela vigilia
de santa que ocupa o lugar da mae morta de fadiga ou pelos ecos pequenos nos sonhos brancos
do eu lirico.

Como ja era de se esperar, transitando por um prisma-poético tdo diverso e rico
(multiplo), o onirismo se manifesta de diferentes formas recriando a realidade das ruas e do
mundo ou fugindo totalmente deste para a criagdo de um universo inteiro novo, onde ndo exista
problemas, adversidades, sofrimentos. Além disso, as formas de representacdo mitica do
feminino sao vdarias e muito diversas: personificando sentimentos abstratos (a solidao, a tristeza,
etc.) e até a propria natureza (o céu, o rio, o riacho, etc.), criando grandes metaforas, simbolos
e comparacdes entre figuras reais e imagindrias (a mae, a irma, a crian¢a) ou até a direta
utilizacdo, na realidade, de imagens mitico-sagradas (vulto de santa, anjo da guarda, etc.),
mitico-folcléricas (D. Janaina, a virgem, a morte, a alma, etc.) ou mitico-historicas (pela
imagem de Irene).

Podemos pensar nesse terceiro grupo com muita relevancia, pois abre novos caminhos
para novos poemas, por sua matriz social e historica, em que “Irene no céu” traz como
representacao, como exemplo mitico, a figura “preta”. Pelos livros de Bandeira, tantas outras
figuras “pretas”, seja na interpretacdo do “mito” da Mae Preta (enquanto ama de leite, lider
religiosa e até amante) ou como mitologia pessoal do poeta, que foi criado desde muito cedo
com a presenga e participagdo (os cuidados) de figuras pretas como Rosa, Tomasia, que podem
ser vistas, por exemplo, no ja citado “Vou-me embora pra Pasargada” e “Profundamente”,
(ambos de Libertinagem, 1930).

Todas essas representagdes miticas do feminino estdo, na poesia, em comunhado,
convivéncia, vigilia, adoragdo, ou didlogo com o eu lirico, sempre como forma de companhia,
visita, cuidado, preenchendo sua vida, as vezes como a femme fatale no sentido de expressao
do desejo, de falta, de procura por cuidados (mais presente na poesia material, modernista), e,
em menores casos, também a figura “maldita” que por trajes e mascaras fantasmagoricas parece
atormentar ou deixar sugestivo um clima de penumbra de presenca sombria ou do desconhecido
(mais recorrente em poemas de estilo crepuscular, como se esperava).

O fato ¢ que ambos os temas permanecem, iguais/préximos ou adquirindo

novos/diferentes sentidos ou significagdes a depender de como o poeta usa a imaginacao
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criadora para: a) construir, verso a verso, o ambiente onirico em maior ou menor proximidade
com o mundo real, ou seja, a realizacdo poética que transforma, transfigura ou transporta a
realidade para o universo imaginativo e criativo da poesia bandeiriana; ¢ b) para manter a
figuragcdo do feminino enquanto encontro com o eu lirico, simbolizando referéncias pessoais,
de uma mitologia propria, guardada em seus poemas; ou referéncias criadas pelo imaginativo,

tao fortes quanto figuras existentes e que o poeta expressa ser necessarias como companhia.
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Manuel Bandeira
Poemas

QUADRO I — A

sombra das araucirias

A
18 | Volta

A CINZA DAS HORAS
Crepisculo de outono

Imagem
Voz de fora

19| A vida assim nos afeigoa

20

7| Versos escritos n’dgua
21

4| A Antdonio Nobre
5| Paisagem noturna

6| Rugo
12| A cancio de Maria

3| A Camdes

8| Inscricdo

9| Chama e fumo

13| A Aranha

14| D. Juan

15 | Mancha

16 | Cartas de meu avd
17

1| Epigrafe
2| Desencanto

10 | Confissao

11

'Fonte: Do Penumbrismo ao Modernismo (o primeiro Bandeira e outros poetas
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ANEXO D — Quadro IIA — Carnaval (Tracos marcantes)
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CARNAVAL
Poemas

Manuel Bandeira

QUADRO IT — A

Arlequinada

1
3| A cancgao das lagrimas de Pierrot

Bacanal
2| Os sapos
4| Vulgivaga
5| Verdes mares

6| A rosa

7| A sereia de Lenau

8| A fina, a doce ferida

9 | Pierrot branco

10 | A silhueta

11

12 | Do que dissestes

13 | Pierrot mistico

Fonte: Do Penumbrismo ao Modernismo (o primeiro Bandeira e outros poetas

significativos), 1983.
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ANEXO E - Quadro III — O ritmo dissoluto (Tracos marcantes)
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ANEXO F — Quadro IIIA — O ritmo dissoluto (Tracos marcantes)
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QUADRO IIT — A
Manuel Bandeira
O RITMO DISSOLUTO
Poemas

humilde da tristeza
TOTAIS

A vigilia de Hero
15 | A estrada

Noite morta
22 | Na Rua do Sabio

23 | Berimbau

3 | Balada de Santa Maria Egipciaca

4| O espelho
5| Na solidao das noites

2] O menino doente
6 | Felicidade

7 | Murmirio d’dgua
8 | Mar bravo

9 | Carinho triste

10 | Bélgica

1| O siléncio
11
17 | Sob o céu todo estrelado

18 | Noturno da Mosela

14 | Quando perderes o gosto
19 | Gesso

12 | Os sinos

13 | Madrigal melancélico
16 | Meninos carvoeiros
20 | A mata

24 | Baloezinhos

21
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