
6 7

Maria Breviglier]

AAAunesp*à à 15 16 17 18 19



5 6

1910001300

Ion

EV
AVAVAV

7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Etiene Maria Bosco Breviglieri

A natureza magem na

Manue! Bandeira,

São José do Rio Preto­SP

2004

EV
AVAVAY

cm 1 2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Etiene Maria Bosco Breviglieri

À 1.300 /oh

5

Dissertação apresentada ao
instituto — de Biociências, Letras e
Ciências “Exatas da Universidade
Estadual Paulista “Júlio de Mesquita
Filho”, Campus de São José do Rio
Preto, para a obtenção do título de
Mestre em Letras (Área de
Concentração: Teoria da Literatura.)

Orientadora: Profº. Drº. Susanna Busato

São José do Rio Preto

6

2004

EV
AVAVAY

7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



21/10/2004
' Doação
|: R$ 29,00
' Autor
: ND: 116/04 —
Proc. 047/04

Breviglieri, Etiene Maria Bosco.
À Natureza da imagem na poesia de Manuel Bandeira é Etiene Mana

Bosco Breviglieri — São José do Rio Preto : [s.n.]. 2004
160 £ ; 30 cm.

Orientador: Susanna Busato

Dissertação (mestrado) — Universidade Estadual Paulista. Instituto de
Biociências, Letras e Ciências Exatas

1. Literatura brasileira ­ História e critica ­ Teona ete. 2. Poesia
brasileira. 3. Poesia moderna. 4. Imagem (Pocsia) 5. Bandeira, Manuel,
1880­1968 ­ Critica e interpretação. 1. Busato, Susanna. HH.
Universidade Estadual Paulista. Instituto de Biociencias, Letras e
Ciências Exatas . HT Titulo.

CDU = 82.0

3 4 5

EV
AVAVAY

6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Etiene Maria Rosco Brevigslieri

A natureza da imagem na poesia de Manuel
Bandeira

Dissertação apresentada ao Instituto de
Biociências, Letras e Ciências Exatas da
Universidade Estadual Paulista “Júlio de
Mesquita Filho", Campus de São José do Rio
Preto, para a obtenção do título de Mestre em
Letras (Area de Concentração: Teoria da
Literatura.)

Orientadora: Profº. Drº. Susanna Busato

APROVADO EM

BANCA EXAMINADORA

São José do Rio Preto

2004

FS
AVAVAV

cm 1 2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Aos meus pais, pela presença forte e constante em toda minha vida e

pelo incentivo e confiança que sempre me depositaram.

EV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Agradecimento

Desejo registrar aqui minha extrema gratidão pela orientação incansável

e valorosa que recebi por parte da Profº. Drº. Susanna Busato ao longo

da produção deste trabalho. Agradeço ainda pelo companheirismo que

ultrapassou a função de docente e demonstrou a compreensão amiga

frente ao meu amadurecimento e preocupações.

FS
AVAVAV

1 2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



SUMÁRIO

Resumo

Abstract

Introdução

Capítulo 1 ­ Manuel Bandeira e suas inovações na criação poética.
1.1 À temática bandeiriana: Do Penumbrismo ao Modernismo.

Capítulo 1Y — Modernidade e poética,

2.1 O verso livre: tensões entre prosa e poesia.

2.2 Bandeira e sua experimentação poética: o verso livre e a poesta moderna.

2.3 Verso livre e temática social: a dissonância presente em “Poema tirado

de uma notícia de jornal” e “O bicho”.

Capítulo III — À construção da imagem na poesia de Manuel Bandeira.

3.1 Produção de imagens em: “Camelôs”, “Maçã”, “Pensão Familiar” e

“A Onda”.
bh)

3.2 O uso do espaço na construção da imagem: “Analianeliana”, “Rosa

tumultuada” e “Azulejo”.

Considerações Finais

Bibliografia

FS
AVAVAV

2 3 4 5 6 7 unesp ”. 12 13 14 15 16 17 18



Resumo

O presente trabalho.“ À natureza da imagem na poesia de

Manuel Bandeira”, tem como objetivo estudar o conceito de imagzem

na poesia, seu processo de construção por meio da palavra e seus

modos de realização na produção poética de Manuel Bandeira. Parte­

se do pressuposto de que há na poesia de Bandeira: um trabalho com o

significante que o recupera plasticamente em termos gráficos e

espaciais, dando à produção um caráter visual e um trabalho com o

significante que o recupera em termos semânticos, em que a memória
criadora atua de forma a digitalizar os elementos que atuam com base

no eixo da equivalência e que promovem as relações metafóricas no

interior da poesia.

Em termos de procedimento de construção poética, Manuel

Bandeira recupera, por meio do verso livre, o ritmo interno do poema,

liberto da métrica, despojando as palavras de seu conteúdo

convencional e inserindo­as na esfera do cotidiano, de onde resgata as

imagens responsáveis pelo novo olhar capaz de aproximar elementos

imagéticos de caráter visual e representando ­ os em termos de espaço

e tempo no corpo do texto poético.

Palavras­chave: imagem, poesia moderna, Manuel Bandeira.
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ABSTRACT

The present work, " The nature of the image in Manuel Bandeira's poetry”, has

an objective studies the image concept in the poetry, the construction process

through the word and their accomplishment manners in Manuel Bandeira's

poetic production. He works with the significant that recovers the plastic in the

graphic and space terms, giving to the production a visual character and a work

with the significant that 1t recovers. This work with the semantic terms and his

creative memory acts the elements that act with base in the axis of the

equivalence.

In terms of procedure of poetic construction, Manuel Bandeira recovers, through

the free verse, the internal rhythm of the poem. There 1s a freedom of the metric,

robbing the words of his conventional content and inserting them in the sphere

of the daily, from where rescues the responsible images for the new to look

capable to approximate imagetic elements and of visual character and acting ­

the in space terms and time in the body of the poetic text.

Word­key: image, modern poetry, Manuel Bandeira.
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Introdução

Na poesia de Manuel Bandeira, a natureza da imagem reside num

trabalho com a palavra, de modo a resgatar sua materialidade grafo­fônica e a

dimensionar seu poder de representação. Podemos encontrar em sua obra e em

suas declarações a preferência pela poesia, com características que pendem para
o visual, para o uso de versos livres e de poesias que exploram o espaço gráfico
formando verdadeiros “quadros de palavras”, frutos de uma luta contínua contra

a antiga tirania formal de outros movimentos literários.

A versatilidade de Manuel Bandeira estende­se desde o parnasianismo e

simbolismo, até chegar ao modernismo, onde atingiria ao máximo seus dons

como poeta. Para tanto, evoluiu desde seu primeiro livro de poemas, A cinza das

horas, passando então por uma revolução literária presente em Ritmo dissoluto

(1917) e em Libertinagem (1930), ponto culminante de sua participação no
movimento modernista.

Sua obra, repleta de versos livres, humor e abandono da antiga

eloquência, traz especialmente em Libertinagem o aproveitamento lírico de fatos

e lugares cotidianos, elementos justificados pelo poeta como utilização da

qualidade mais preciosa da arte popular, o que nos permite vislumbrar a

importância dada pelo autor às coisas cotidianas e à valorização do“simples”.

O presente trabalho pretende estudar a natureza da imagem na poesia de

Manuel Bandeira, em especial os procedimentos de construção de linguagem
responsáveis pela presença da imagem em sua obra.

Para tanto analisamos os poemas de Manuel Bandeira retirados de seu

livro Estrela da Vida Inteira (1966): “Pensão Familiar”, “Maçã”, “Momento
num Café ”, “Camelôs”, “Azulejo”, “A Onda”, “Rosa tumultuada”, “Verde

Negro”, “Ananeliana”. Com esses poemas apontaremos como Bandeira articula

a imagem no nível sintático­semântico, tornando­a elemento desestruturador dos

esquemas convencionais.
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9

Essas imagens transcendem o texto escrito num processo de

desreferencialização, onde o objeto inicial adquire uma nova realidade,

construída após a reunião entre o próprio objeto e seu novo conteúdo provindo

do signo, que nos leva a discussões mais profundas como a da relação signo/

real.

Considerado um dos pioneiros no uso do “verso­ livre” e no uso das

“Tavole parolibere”, ou seja, “quadros de palavras livres”, Bandeira lida com a

questão do espaço gráfico como elemento formulador de imagens, por meio do

desenho das idéias do poeta, num caráter imagético responsável pela iconização
dos elementos semânticos.

Os poemas selecionados para este trabalho concebem diferentes modos

de operação com as imagens. Em “Azulejo”, temos iconizada a forma deste

objeto que dá nome ao poema, enquanto em “Maçã” temos uma estrutura visual

que faz uso do elemento imagético, dentre outras relações metonímicas que

promovem efeitos metafóricos no poema.

Bandeira fez de sua obra um elo entre sistemas aparentemente distintos

(imagem/ texto), fazendo com que o estudo dessas relações seja valioso por abrir

caminhos para a compreensão da natureza da imagem em sua poesia, passando

pela compreensão da própria natureza do texto poético.

Dessa forma, o texto poético teve de ser analisado como uma linguagem

singular que se configura em um determinado contexto verbal, adquirindo novos

sentidos engendrados pelas metáforas e analogias, que 1rão criar uma nova

imagem apresentada ao leitor.

Apontaremos, na obra de Bandeira, a forma pela qual a função poética

promove uma transmutação das palavras, possibilitando aos signos a capacidade

de plurissienificação, diferentemente da função comunicativa, funcional da

linguagem em seu estatuto referencial, não sígnico.

Manuel Bandeira utiliza­se da linguagem poética de modo a criar

efeitos de sentido que irão promover imagens, que são exploradas de diferentes
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formas em sua obra, podendo aparecer nos versos livres, na utilização do

espaço da página, ou até nas relações sonoras entre as palavras.

Esse estudo sobre a poética de Bandeira, no presente trabalho, está

dividido em três capítulos centrais guarnecidos por esta introdução e pela
conclusão.

No primeiro capítulo, procuramos apresentar Bandeira e sua temática.

Julgamos sua predileção por uma temática modernista e inovadora como a

responsável pela necessidade da constituição do verso livre enquanto

instrumento poético. Assim, tal capítulo aponta o caminho percorrido pela

poesia banderiana, a qual atravessou diferentes movimentos literários para

firmar o poeta como um dos precursores do verso livre no Brasil.

O segundo capítulo revela o surgimento do verso livre no cenário

poético nacional. Buscamos oferecer um estudo desse elemento ainda não bem

definido pela crítica, sua utilização como construtor de uma temática mais

cotidiana e sua aproximação com a prosa, reflexões necessárias para o estudo da

poesia moderna de Bandeira. Apontamos, ainda, a forma como o verso livre vai

se introduzindo aos poucos na poesia e na temática de Bandeira. Para 1sSo,

analisamos nesse momento alguns poemas marcados pela temática modernista e

pelo uso do verso livre: “Poema tirado de uma notícia de jornal“e “Momento

num Café”. Esse capítulo procura teoricamente fazer colocações sobre o verso

livre no tocante ao ritmo, imagens e à simultaneidade.

No terceiro capítulo chegamos ao momento de revelação da construção

da imagem na poesia de Manuel Bandeira, por meio da análise de poemas onde

a imagem é construída de diferentes formas. Pelo confronto procuraremos

apontar as diferentes construções da imagem, o uso ou não da rima e do espaço

nos textos selecionados. Serão objeto de estudo os poemas que constituem a

maioria do corpus: “Pensão Familiar”, “Maçã”, “Camelôs”, “Azulejo”,

“Flabela”, “A Onda”, “Rosa tumultuada”, “Verde Negro” e “Ananeliana”.
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Dessa forma, é por meio da trajetória de uma poesia que parte do

parnastanismo e do simbolismo e que se torna precursora da poesia moderna

brasileira que este trabalho procura investigar as nuances da imagem na poesia
de Bandeira.

Para tanto, pretendemos acompanhar a evolução poética de Bandeira

tanto em sua temática, aberta ao cotidiano e participadora do coletivo brasileiro,

quanto em sua forma, no descobrimento do verso livre e na exploração do

espaço gráfico.

Esse processo de amadurecimento passa pela infância, atinge as

“paixões” do poeta e aflora em um Bandeira maduro que realizou uma atividade

poética sem declínio, onde o espaço poético exprime a realidade do mundo em

sua mais variadas projeções, desembocando nas suas tentativas (ou experiências)

mais modernas que retratam, no plano da palavra, a experiência que cubistas e

surrealistas exerceram nas colagens (papiers collés).

Eis a nossa tarefa, tentar apontar a construção poética banderiana, dando

mais ênfase à construção e exploração de diferentes imagens ao longo obra, que

torna as cenas recolhidas nas casas e cidades de todos nós na mais sublime

poesia.
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CAPÍTULO!

MANUEL BANDEIRA E SUAS INOVAÇÕES NA CRIAÇÃO
POÉTICA
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1.1 Bandeira e sua temática: do penumbrismo ao modernismo

Ao contrário da maioria dos capítulos iniciais das dissertações, não

vamos tecer aqui considerações sobre a biografia do poeta, mas sim apresentá­lo

como o “poeta de duas faces”, autor de obras que perpassam vários “períodos

literários”. Assim, se no início de sua obra poderia ser chamado de

“penumbrista”, o percurso de seu projeto estético o fez desembocar em outro

estilo, o de um Bandeira maduro e moderno.

O intuito agora é apresentar os traços que marcaram sua obra: a temática

cotidiana, a inovação poética de suas técnicas e o uso do verso livre como

elemento estruturante de sua criação.

O verso livre na obra de Bandeira é visto aqui como elemento de

superação da métrica e dos valores simbolistas e como um avanço rumo ao

modernismo. À conquista modernista foi necessária para fazer com que a forma

acompanhasse a temática cotidiana e o “desentranhamento” da “poesia mais

humilde”, sem, no entanto, perder a qualidade poética dos versos e

características fundamentais do texto poético, como o ritmo.
1 .

Em seus poemas pretende­se estudar como o “amadurecimento” do

poeta fez do verso livre o construtor de uma nova ótica, calcada na manutenção

do poético, porém, galgando novas temáticas e estruturas que conduziriam à fase

“concreta” de sua obra, como veremos mais adiante.

Os primeiros poemas permitem que notemos, já, um aprimoramento de

seus temas, nos quais a linguagem está perpassada por um tom reflexivo.

Buscamos, assim, compreender a concepção poética de Bandeira, seu ato de

criação poética no percurso de sua obra e as tensões da imagem que

individualizam um fazer poético.

* Tomaremos sempre como fonte primária: BANDEIRA, M. Estrela de uma vida inteira 20. ed Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1993.
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Entender e visualizar as duas “faces” de Bandeira tornarão mais fácil a

compreensão da essência do verso livre, que será abordado como forma de

criação de imagens e elemento de modernidade de sua poesia.

Bandeira, ao longo de sua carreira, trabalhou como crítico de música e

de artes plásticas e, mais tarde, ao se encontrar na poesia, afirmou em seu

Itinerário de Pasárgada“: “Só no chão da poesia piso com alguma segurança”.

Mais adiante, prossegue: “Saibam todos que fora da poesia me sinto sempre um

intruso” (Idem, p. 108). Seria, principalmente na poesia, terreno seguro para o

poeta, que ele deixaria importantes alterações, contribuindo para inovar o

processo de criação poética nacional.

Ainda em seu “Itinerário”, Bandeira qualificou­se como “poeta menor”,
afirmando:

Tomei consciência de que era um poeta menor, que me estaria para
sempre fechado o mundo das grandes abstrações generosas; que não
havia em mim aquela espécie de cadinho onde, pelo calor do
sentimento, as emoções morais se transmudam em emoções estéticas:
o metal precioso eu teria que sacá­lo a duras penas, ou melhor, a duras
esperas, do pobre minério das minhas pequenas dores e ainda menores
alegrias. (2001, p. 30).

Essa sua “auto­concettuação” se refletiria em sua temática, já que o

poeta raramente irá sair do campo de suas dores e de seu mundo interior, sempre

colhendo impressões e tecendo comentários sobre o transcorrer do tempo e da

vida rumo à morte. O importante a ressaltar, no entanto, é que essa matéria

subjetiva só irá despontar na medida em que se corporifica como linguagem,

concretizando­se em procedimentos diversos como a exploração sonora e visual,

a mescla de palavras, ritmos e imagens.

Sabia como poucos unir universos diferentes, elementos da linguagem

culta e popular, um poeta que via poesia nos mais inusitados lugares, chegando a

afirmar: “Assim na companhia paterna 1a­me eu embebendo dessa 1déia que a

* BANDEIRA, Manuel. Itinerário de Pasárgada, 8. ed. Rio de janeiro: Nova Fronteira.2001, p. 107.

PV
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



15

poesia está em tudo, tanto nos amores como nos chinelos, tanto nas coisas

lógicas como nas disparatadas” .(idem, p. 19)

Bandeira incorporou à poesia brasileira o conceito de “humilde

cotidiano”, representado por um ideal poético que perseguiu uma elevada

emoção poética a ser expressa pelas palavras mais simples do dia­a­dia. Para o

poeta, a revelação simbólica da poesia e a inspiração repentina surgiriam através

do cotidiano que seria “desentranhado”, ou melhor, “re­velado”, por meio da

depuração e condensação da linguagem, na forma simples e natural do poema.”
Esse processo de “desentranhamento” e de aproveitamento de diversas

áreas das artes contou com o conhecimento musical do poeta, como forma de

valorização do som e do ritmo, observados por ele constantemente durante o

processo de criação poética. Esse gosto musical gera importantes implicações na

obra poética do autor, uma vez que cada signo impresso carrega em si um som.

Desse som, produzido pelas palavras, faremos mais adiante reflexões para

discutir conceitos complexos como o de ritmo, por exemplo.

Vale aqui lembrar que alguns de seus poemas foram musicados por

diversos artistas, como “Berimbau” (por Ovalle e Mignone), “Trem de Ferro”

(por Vieira Brandão, dentre outros), “Cantiga” (por Camargo Guarnier!l e

Gnattali), e outros, por conterem em si uma estrutura melódica muito próxima à

de letras de canções. Assim, poderemos demonstrar como mesmo o verso livre
traz em si o ritmo.

A obra de Bandeira, como de qualquer autor, compõe um conjunto a ser

lido e interpretado de maneira global para que, só então, se possa frisar

determinados aspectos de sua produção e os reflexos dos mesmos na obra do

poeta.

Apresentando Bandeira sob este aspecto, o de ver sua obra como um

todo, notamos algumas características presentes em diferentes fases de sua obra,

? As expressões destacadas neste parágrafo e ao longo do trabalho são de Davi Arrigueci Jr. e integram a obra
Humildade, paixão e morte: a poesia de Manuel Bandeira. São Paulo: Companhia das Letras, 1990.
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o que nos conduz a uma redescoberta do autor, quer em suas opções formais,

quer em seu conteúdo poético.

Podemos começar por um “primeiro Bandeira”, criador de “A cinza das

horas”, de 1917; “Carnaval” de 1919; e “O ritmo dissoluto”, de 1924; que então

evoluiu para a chamada fase “madura”, com Libertinagem , de 1930, Estrela da

Manhã, de 1936 e das obras seguintes como Lira dos cinquenta anos (1940) e

Belo Belo (1948).

E com base nessa diversidade de estilos presentes na obra de Bandeira

que Yudith Rosenbaum afirma:

O estudo da obra de Manuel Bandeira impõe­nos, de imediato, um
espaço configurado por várias vertentes estilísticas: parnasianismo,
simbolismo, penumbrismo, as vanguardas européias e o modernismo
brasileiro. (ROSEMBAUM, 2002, p. 23).

Suas três primeiras criações apresentariam características pré­

modernistas, constituintes de uma tendência poética presente em autores

europeus admirados por Bandeira, como ele próprio indica em seu Itinerário de

Pasárgada (escrito em 1954), dentre eles Samain, Guerin e mais tarde, dentre os

poetas nacionais, Ronaldo de Carvalho, criador do termo “penumbrismo”, e o

amigo Ribeiro Couto.

Segundo Goldstein, em seu artigo “O primeiro Bandeira e sua

permanência”* , a essa fase pertencem os temas intimistas, o quotidiano, a
melancolia, o gosto pela penumbra e pelos meios­tons, pelo ritmo solto e fluido

que prepararia o caminho para o ritmo inovador do verso livre modernista.

Dentre tais elementos, destaca­se ainda uma estética de atenuação,

perceptível em vários níveis do texto. Tal característica se desenvolve por meio

de uma forma psicológica, traduzida por sentimentos e atitudes como a

º GOLDSTEIN,S. Norma. “O primeiro Bandeira e sua permanência” in LOPEZ, P.Telê (Org). Mantel
Bandeira: Verso e Reverso.São Paulo: T. A .Queiroz. (Biblioteca de Letras e Ciências Humanas. Série 1. estudos
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languidez, indecisão, passividade, atitude contemplativa, ou ainda na

descrição de relacionamentos amorosos ambíguos.

No caso dos poemas descritivos, surge a atenuação na captação

sensorial: meita­luz associada ao clima melancólico e representada por

expressões como “o cair da tarde”, “sombras” e “anoitecer”, o meio­tom

sentimental, retratado pela ausência de desespero frente à insatisfação e pelo uso

de uma terna melancolia, fruto de uma frustração solitária, e o uso de expressões

que indicam movimentos suaves e lentos ao longo dos poemas.

Os poemas de À cinza das horas, de 1917 situam­se, em sua maioria,

num universo crepuscular, marcados por efeitos de atenuação e pelo tom

melancólico, ainda dispostos em versos de sabor clássico ou parnasiano. Ainda

assim, já se notam alguns traços formais que se firmariam no modernismo, tais

como deslocamentos de acento, rimas toantes e tensão rítmica, e na temática por

meio da ironia, metalinguagem e a transfiguração do cotidiano.

Quanto à atenuação, esta se dava na associação de termos opostos como,

por exemplo, no título do poema “Boda espiritual”, em que o termo “Boda”,

ligado à comemoração carnal de uma aliança conjugal e real, opõe­se a

“espiritual”, que remete à idéia de espírito, de sublime. Esse mesmo aspecto

atenuante se dá em outros versos do mesmo poema. Vejamos:

No pensamento meu, amor, fu vives nua
Toda nua, pudica e bela, nos meus braços.

O uso da expressão “no pensamento meu”, já atenua por si só a hipótese

de realização do abraço amoroso, além da antítese dos adjetivos “nua” e

“pudica”.

Em sua obra é comum notar a presença de uma série de antíteses que a

vida e a obra do poeta contêm. Assim, enquanto no plano estrutural aparecem os

contrastes violentos, no plano emocional se dará uma oscilação entre a

serenidade e a revolta que deixarão marcas por toda sua obra. Ocorre na
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linguagem uma exteriorização destes conflitos de sentimentos por meio de

elementos de sentidos opostos, como o substantivo e seu caracterizador o verbo

e seu complemento. Vejamos esse trecho do poema “Mar Bravo”, pertencente à
obra Ritmo dissoluto:

Mar que arremetes, mas que não cansas,
Mar de blasfêmias e de vinganças,
Como te invejo! Dentro em meu peito
Eu trago um pântano insatisfeito
De corrompidas desesperanças!

Nos versos transcritos, vemos a antítese presente entre a ação do mar

“que arremete”, impregnado de violência, a investir furiosamente, e ligado a um

intenso movimento de extremo esforço que recebe ainda assim um

complemento, “Que não cansas”, numa construção hiperbólica para acentuar o

contraste entre a ousadia incansável do mar e o desespero encolhido e cansado
do eu­lírico.

Temos ainda o “pântano insatisfeito” contido em “peito”, aproximados

ainda mais pelo efeito da rima, numa singular transfusão dos elementos concreto

e abstrato, mas essa insatisfação movediça permanece retida nas águas paradas,

que representam as desilusões do poeta. No entanto, se as desilusões já são por

si só o resultado e a própria insatisfação do eu­poético diante da vida.

corporificá­las na metáfora do pântano sienifica poder equiparar­se à

visualidade da força marítima.

Quanto às “corrompidas desesperanças”, estas trazem em si a

contradição que reforça o impossível, na medida em que a idéia de falimento ou

frustração (desesperanças) se sobrepõe a de corromper­se, numa intensificação

do disfórico que acaba por converter­se no seu contrário, justamente pelo

absurdo que comporta.

Tais tensões firmadas nas antíteses hiperbólicas representam na forma

poética o que o pocta deixa transparecer em sua temática: a oposição entre a
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natureza apaixonada que aspirava à plenitude e liberdade de vida e o exílio

limitativo que a doença o obrigava a viver preso à realidade.

Essa temática, muito desenvolvida na fase crepuscular (ainda que

primeira) da poesia de Bandeira, apresenta um processo de atenuação

deslocando­se dos temas “nobres”, como a vida e a morte, em direção aos temas

até então classificados como “banais”, que dizem respeito ao quotidiano e que

marcariam muito os poemas modernos. Temos, aqui, a recordação, não como

memória de grandes acontecimentos, mas em especial ligada a um pequeno fato

ou momento que o presente evoca. Tal valorização do momento corresponde à

percepção de simultaneidade, ligeira e intensa em sua construção, conforme

mostraremos em “Momento num Café” (1936).

Essa primeira fase de Bandeira poderia ser exemplificada por poemas

como “Epigrafe” que serve de introdução para a obra “A cinza das horas”:

Sou bem nascido. Menino,
Fui, como os demais, feliz.
Depois, veio o mal destino
E fez de mim o que quis.

Veio o mau gênio da vida,
Rompeu em meu coração,
Levou tudo de vencida,
Rugiu como um furacão.

Turbou, partiu, abateu,
Queimou sem razão nem dó=
Ah, que dor!

Magoado e só,
— Só! meu coração ardeu:

Ardeu em gritos dementes
na sua paixão sombria...
E dessas horas ardentes
Ficou essa cinza fria.

—Esta pouca cinza ftia...

No poema acima, os dois versos iniciais opõem­se aos demais, uma vez

que neles se mostra o retrato da felicidade do passado, enquanto nos demais, o
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retrato dos desastres. Por meio de uma linguagem simples e confidencial, o

poeta apresenta sua trajetória, muitas vezes descrita, a da frustração que se fez

poesia.

Interessante a notar é a diferença no corpo textual entre o início eufórico

(apenas dois versos) e a massa disfórica dos dezoito versos que se encadeiam,

como se o peso das cinzas ardesse por quase todo o poema. Por outro lado, do

terceiro verso em diante, a oposição entre tristeza e alegria será dinamizada pela

presença de verbos de ação (“veio”, “fez”, “rompeu”, “levou”, “rugiu”,

“queimou” etc.) cujo sujeito em terceira pessoa (“o mau gênio da vida”, “o

destino”) transforma o eu­poético em objeto da dinâmica sucessão de
infelicidades.

Já no verso solto do final do poema, a ausência de verbos retoma a

estaticidade do início. Das ações progressivamente graduadas, a partir do

terceiro verso, decorre algo que se opõe à expectativa criada no leitor: “Ficou

esta cinza fria. / Esta pouca cinza fria...” À repetição se relaciona com o título da

coletânea: À cinza das horas. Ainda sobre o signo “cinza” não podemos deixar

de ver também o sentido relacionado à face crepuscular de Bandeira ­ a cor

acinzentada, sombria e crepuscular da relação entre o poeta e o mundo.

Em termos temáticos nota­se o citado meio­tom sentimental que marcará

toda esta fase do poeta. Assim, temos esses poemas situados dentro do universo

crepuscular, marcado pelos efeitos de atenuação e pelo tom melancólico, que

serão aos poucos substituídos por temas modernistas.

Estas alterações temáticas e formais criaram em Bandeira a necessidade

de trazer em sua obra, apesar da inovação do verso livre, elementos que apontam

para uma herança poética, uma vez que o poeta conseguiu como poucos passar

por diferentes fases literárias em sua obra, da fase simbolista e penumbrista até a

universalidade e simplicidade do poeta moderno, como atualização do mesmo

numa nova mensagem poética.

Nas palavras de Aguinaldo Gonçalves:
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É verdade que Manuel Bandeira, visto na intersecção das várias
vertentes situadas, apresenta (principalmente nos primeiros livros) um
estado de tensão entre os pólos do encarceramento melancólico
(marcado pela rarefação do simbolismo e pelas nebulosidades do
penumbrismo) e o ânimo consolador do vôo poético modernista,
tendendo, no início, ao clima cerepuscular... (2002, p. 18)

O estudo da evolução temática em Bandeira traz em si uma mudança

formal na estrutura de sua poesia. Como especificidade de sua prática poética,

temos um crescimento que busca configurar um estilo “humilde”, fruto

lentamente amadurecido em sua trajetória que persegue uma elevada emoção

poética, “sublime” (como alirma Arriguceci), através da revelação simbólica da

poesia, retirada do mais “humilde cotidiano”, para enfim alcançar a transmissão

de uma complexa emoção poética por meio de um vocabulário simples.

Portanto, o processo de construção poética em Bandeira não utilizou o

verso livre de imediato. À medida que a temática caminhava das incertezas e

tristezas crepusculares para uma obra voltada para o “cotidiano modernista”,

vamos percebendo uma transformação no número de sílabas poéticas dos versos

para um uso de versos mais longos, numa linguagem mais próxima da prosa.

Esse amadurecimento aparece em poemas como “Epilogo”, marcado

pela transição entre a fase crepuscular e moderna de Bandeira. Vejamos:

Eu quis um dia, como Schumann compor
Um carnaval todo subjetivo:
Um carnaval em que o só motivo
Fosse o meu próprio interior...

Quando acabei — a diferença que havia!
O de Schumann é um poema cheio de amor,
E de frescura, e de mocidade...
E o meu tinha a morta mortacor

Da senilidade e da amargura...
— O meu carnaval sem nenhuma alegria!...

(1919)
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Tal poema faz parte de uma época marcada pelas primeiras

experiências de Bandeira com o verso livre, iniciadas em 1912, apresentando,

assim, ainda algumas características crepusculares como de outros poetas

contemporâneos da Europa. marcados por um ritmo já mais solto e fluido que

prepararia solo para o modernismo.

Na primeira estrole temos de forma clara a estética da atenuação

representada pela atitude de contemplação do eu­poético que declara no

primeiro verso “Eu quis um dia, como Schumann compor”. Percebe­se aqui a

Incerteza e o temor de um eu­poético não confiante em seu trabalho e que busca

em outros poetas inspiração, demonstrando um desejo irrealizado, passivo, que

observa o mundo e pretende dar vazão aos seus sentimentos mais “íntimos”,

mais “subjetivos”. Esse tluxo de desejos é todo expresso em versos
decassiílabos,

O interior do eu­poético é o fundamento do segundo, terceiro e quarto

versos seguintes, que retratam uma temática de sofrimento e languidez,

representado pelos substantivos “subjetivo”, “interior”. Ao mesmo tempo, o eu­

poético rompe sua languidez e se coloca como centro temático do poema, onde

toda a inspiração para o seu “carnaval” surgiria do seu próprio interior, passando

a dominar sua produção poética, o que é parte do sonho que idealizou no

primeiro e segundo versos.

A segunda estrofe, no entanto, começa com um prenúncio de fracasso ao

afirmar no quinto verso “Quando acabei que diferença havia!”, que é a própria

constatação de falha do eu­poético. Embora tenha ocorrido um momento de

“ânimo” no final da estrofe anterior, com o fracasso da segunda estrofe Bandeira

retoma a temática da tristeza e da sensação de incapacidade diante da vida e

aqui, da própria poesia,

No oltavo, nono e décimo versos aparecem os adjetivos que comprovam

o fracasso do eu­poético, são eles “mortacor”, “senilidade” e “amargura”,

corroborando o final que fala em “nenhuma alegria”. Na forma, essa segunda
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estrofe apresenta uma atenuação do ritmo e versos divididos em dez e doze

sílabas, irregulares, portanto, se comparados com a primeira estrofe. Esse ritmo

mais solto, menos métrico abriria caminho para o verso livre.

A temática da esperança, que se forma na primeira estrofe, vai se

esfacelando ao longo do poema juntamente com a chegada do resultado do

carnaval criado pelo eu­poético. Temos, em “Epílogo”, duas imagens

contrastantes, a do carnaval alegre de Schumann e o triste e morto carnaval
banderiano.

Apesar da quebra, ainda momentânea, da temática penumbrista, vemos

que esse poema ainda representa um ensaio dos futuros poemas modernistas,

dotados de um ritmo completamente solto e liberto da métrica, bem próximo da

prosa e de uma temática mais “ativa”, que fervilha como o cotidiano das
cidades. Essa próxima fase, modernista, apresentará uma exploração maior da

imagem, com sobreposição de “quadros” como na técnica cubista, diferente das
poucas imagens exploradas em “Epílogo”, como vimos, e apresentará também
mescla de versos decassílabos e dodecassilabos usados num mesmo poema.

Após um período de adaptação, chegamos então ao Bandeira “maduro”
em relação à realidade, autor de Libertinagem (1930) e Estrela da Manhã (1936),
obras que nos interessam por conter poemas classificados como modernistas em

sua maioria, que lhe confeririam mais tarde o título de “São João Batista do
Modernismo”, no dizer de Mário de Andrade.

Nestas obras, cria­se finalmente um estilo poético que marcaria a obra

de Bandeira por meio de seu “estilo humilde”, onde a forma poética. elaborada
de forma simples, reuniria um ato de realização artística do poema capaz de
elevar cotidiano e palavras a uma emoção poética mais complexa, trazendo para
a poesia brasileira os primeiros traços de uma liberdade formal e vocabular e
incorporando no país a idéia do “humilde cotidiano”.

Governado por um apurado senso crítico, Bandeira inova sem abrir mão
de seu conhecimento poético clássico, neoclássico ou simbolista. Segundo
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ÁArrigueci, a sensibilidade de Bandeira para um “novo poético” advém dos

“surpreendentes significados que brotam da reestruturação das imagens no

espaço do poema ou dos ritmos inusitados do verso livre, imitando a andadura

menos marcada da prosa.” (ARRIGUCCI, 2000, p. 17).

Essa poética, aliada a um momento histórico e literário fizeram do

modernismo o momento ideal para o surgimento de uma poesia difusa no mundo

das pequenas coisas do dia­a­dia, abarcando elementos de diversos contextos,

aproximando aí o que até então não era considerado poético. Assim, o poeta

realizava sua tarefa de alma liberta, a de desentranhar da realidade a poesia mais
oculta.

Na prática, tais movações de desentranhamento da poesta faziam uso da

chamada “ars combinatória”. ou seja, o uso de diferentes combinações poéticas,

deslocando e justapondo elementos de procedência variada para formar

estruturas novas por meio da assemblage e da montagem.

Árrigucecl afirma:

Bandeira se aproximaria assim da técnica de construção cubista, de
recortes simplificadores e geometrizantes do real, fazendo confluir
percepções contrastantes e simultâneas de um mesmo objeto; ou da
montagem surrealista, recombinando em misturas insólitas esferas
diversas da realidade, minada pelo onírico, pelo absurdo ou pelo
nonsense.(ARRIGUCCI, 2000, p. 18).

Desde então, quanto à forma, a poesia modernista passou a adotar

elementos que a caracterizaram como inovadora e nacionalista, tais como o

verso livre, o ritmo pessoal, as formas fixas, temas ligados ao cotidiano

nacional, valorização da língua pátria, utilização nova do espaço e da

figurativização, elementos estes que elevaram a poesia modernista de “mania

passageira” para poesia “verdadeiramente” nacional, feita ao gosto e modo
brasileiros.

Assim temos na poesia modernista, de modo geral. uma preocupação

com a língua e a expressão poética de uma temática alicerçada na simplicidade,
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e na atualidade que englobam o cotidiano e o prosaico nacionais. Quanto à

linguagem, o movimento modernista contribuiu para a alteração de alguns

padrões até então estáticos no campo da criação poética e do uso da língua

portuguesa, alterando conseqilentemente a identidade cultural do país e as obras

que viriam futuramente, dentre elas a de Manuel Bandeira.

A poesia no modernismo buscava novas concepções que, para Menotti

Del Picchia, consistiam na “máxima liberdade dentro da mais espontânea

originalidade”. Tal originalidade tomou forma por meio do uso do verso livre

introduzido e conduzido por Bandeira, alterando assim a poesia nacional.

Para Arriguceci, “a penetração desse novo e poderoso instrumento [verso

livre] no quadro da literatura brasileira (...) dependeu em grande parte, como se

sabe, do esforço pessoal de Bandeira” (ARRIGUCCI, 1990, p. 54). Ainda para o
mesmo critico. Bandeira progrediu aos poucos em busca do uso do verso livre,

passando por aquilo que o crítico chama de “versos polimétricos, ou no fundo

sujeitos ao senso da medida”, ou da seguinte forma:

(...) com passos seguros no progressivo domínio do verdadeiro verso
livre, com sua cadência rítmica irresular, mas ainda deliberada; suas
rimas aleatórias ou ausentes; sua multiplicidade de tom; seu corte
arbitrário, mas quase sempre em aliança com a sintaxe e o sentido, na
busca de adequada expressão para o impulso lírico; sua aproximação à
prosa, contrariada pela prosódia visual, destacada pela convenção
tipográfica do alinhamento paralelístico. (Idem, p. 54).

Com o avanço de sua nova técnica. aos poucos a obra de Bandeira torna­

se, em quase sua totalidade, realizada em verso livre, abandonando a métrica

tradicional, como se nota nas palavras do poeta no “Itinerário de Pasárgada”:

“Só em 1921 (...) fui conseguindo libertar­me da força do hábito. Mas não sei se

não ficou sempre como uma saudade a repontar aqui e ali... não me lembro de

problemas dentro da metrificação, que eu não tivesse resolvido prontamente.”

* DEL PICCHIA, Menotti. Arte Modema. Correio Paulistano, 17.02.1922, p. 2. Apud COUTINHO, Afrânio
(dir). A literatura no Brasil. 2. ed. v. 5 ­ Modernismo ­ 1968­1971. p. 41. '
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(BANDEIRA, 1973, p. 48). Para o poeta, sua concepção de verso livre era a

de que este, apesar de se distanciar da tirania métrica, deveria, no entanto,

manter a entonação do verso. Tal concepção é fruto da experiência do metro que

o levou a concluir que o movimento rítmico não está preso à metrificação.

Essa libertação da forma se retletiria na temática, uma vez que a

liberdade no processo de criação abriria caminho para uma libertação também

dos temas. Em seu “Itinerário”, Bandeira relata uma maior inspiração, algo

como a fonte de onde retira seus poemas e temas de invocações de sonhos ou

trechos de sonhos (“Palinódia”, “O Iutador”). de prosa literária, notícias de

Jornal (“O homem e a morte”, “Poema tirado de uma notícia de jornal”,

“Namorados”, “Pneumotórax”), poemas de cunho irônico (“O bicho”), onde há

uma expectativa que funciona como realizadora de contrastes que indicam em

geral um desfecho, até “amargurado” em alguns casos. Temos. ainda. o uso de

frases da fala nacional, propaganda de produtos, letras de samba, frases

pertencentes ao universo infantil e tantos outros elementos do dia­ a­ dia das

pessoas mais comuns.

Os temas “novos” e modernos promoveram uma libertação do verso

metrificado, o que possibilitou o aproveitamento dos novos temas em linguagem

solta e popular, certas vezes próxima da prosa, resultando no verso livre.

Bandeira, que já dominava o verso livre em 1938, soube como poucos perceber

a diferença entre a necessidade no uso do verso livre e seu uso indiscriminado,

como temia Mário de Andrade ainda em 1930.

Até mesmo temas “nobres”, como o amor e o sofrimento passional do

eu­poético, poderiam, por meio de simples procedimento discursivo de

comparação, ou uma forma de analogia, gerar, por meto do verso livre, uma

superposição de valores como o nobre e o popular. Dessa forma, o amor poderia

ser retratado sob uma visão mais próxima do simples em que virtudes e defeitos

do ser amado se projetam numa possível discussão de um sentimento amoroso
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futuro e mais maduro. Era assim que surgiria uma nova abordagem de antigos

temas. Tal como ocorre em Porquinho da India:

Quando eu tinha seis anos
Ganhei um porquinho­ da­ índia.
Que dor de coração me dava
Porque o bichinho só queria estar debaixo do fogão!
Levava ele pra sala
Pra os lugares mais bonitos mais limpinhos
Ele não gostava:
Queria era estar debaixo do fogão.
Não fazia caso nenhum das minhas ternurinhas...
— O meu porquinho­ da­ índia foi a minha primeira namorada.

(Libertinagem)

No poema acima, Bandeira retrata como o amor pode brotar das coisas

mais simples e singelas, ao mesmo tempo em que retrata a ingratidão do mundo,

representada pelo porquinho da India, elemento de ressonância do mundo

infantil que aponta a valorização da figura feminina real que mais tarde surgiria

em sua vida, numa sequência de desilusões amorosas.

Para tanto, o mundo infantil transparece também na forma, em uma

linguagem bem próxima à da fala das crianças, como no verso “Levava ele pra

sala”, ou no verso seguinte, “Pra os lugares mais bonitos mais limpinhos”,

apontando a preocupação de Bandeira em aproximar a linguagem poética da

linguagem considerada fora do padrão culto.

Além disso, vemos o uso do diminutivo em “porquinho”, “bichinho”,

“limpinho” e “ternurinha” como demonstração de um afeto infantil. O verso

livre funciona como instrumento capaz de realizar a substituição de ordem

intelectual (razão) pela ordem subconsciente (emoção), como em “Porquinho da

Índia”, no uso da vogal “i” para indicação dos diminutivos em “­inho”:
“porquinho”, nos segundo e último versos, “bichinho”, no quarto verso,

“limpinhos”, no sexto verso e “ternurinhas”, no nono verso como expressão do
vocabulário do eu­poético, uma vez que o poema constrói a temática da infância.
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Nesse caso, a enunciação descompromissada, despojada possibilitou

ao eu­poético retratar um episódio de sua infância em forma de narrativa em

primeira pessoa. À liberdade métrica também abre espaço para expressões que
estão intimamente ligadas ao universo infantil e que Bandeira desejou retomar.

1sso se nota no uso dos diminutivos que trazem ao texto uma ordem

subconsciente do menino que “narra” os versos.

A forma do poema em questão não atingiria o mesmo efeito se o poema

fosse apresentado num padrão formal de outros movimentos literários que não
aceitavam o uso da linguagem cotidiana e informal na poesia.

Mais tarde, notar­se­la a temática de valorização da figura feminina

expressa numa linguagem mais afastada da infantil, porém ainda em um tipo de

discurso próximo da tala, como em “Madrigal tão engraçadinho” ambos em
versos livres:

Teresa, você é a coisa mais bonita que eu vi até hoje na minha vida, inclusive o
porquinho­da­índia que me deram quando eu tinha seis anos.

(Libertinagem)

Por meio de uma variada temática, nota­se como aos poucos se altera o

modo de criação poética rumo ao modernismo. Surge a tendência em tornar cada

vez menos nítida a delimitação entre os domínios da língua escrita e da língua
falada, pelo acolhimento, na língua literária, de termos e expressões usados na

linguagem cotidiana, bem como a aproximação dos temas à vida comum; tudo

18so através de um apurado senso de pesquisa estética, constante uso de técnicas

de renovação artística, representados pela irreverência formal, em muito devidas
ao uso do verso livre.

O poema deixa de ser fruto apenas da "inspiração", como algo de

natureza "divina" ou exterior ao poeta. Não se nega a importância desse valor,

mas sim se redefine tal conceito passando a “inspiração” a associar­se ao

trabalho sobre a escrita partindo de um impulso originado no espírito criador. O

poema torna­se o fruto de um longo aprendizado, consciente dos obstáculos da
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linguagem e de uma busca por outras de maneiras de retratar o mundo. Trata­

se de jogo e pesquisa a um só tempo, trazendo uma reflexão critica sobre as

práticas poéticas anteriores.

A idéia de supremacia de alguns temas. classificados como "mais

poéticos" do que outros e da atenção a eles dispensada pelo poeta lírico, é

contestada pela abordagem bandeiriana do "prosaico", onde temos aspectos da

realidade mundana libertos das classificações tão prezadas pelos românticos.

Isso se notou em poemas como "Porquinho­da­India", em que Bandeira afirma a

validade poética do aparentemente banal e corriqueiro, onde se nota a junção

entre o “poético” e o “prosatco”.

Quanto a essas mudanças, percebe­se o fascínio modernista pela fala

brasileira, pelo discurso falado e não artístico, que parecia “brotar da boca do

povo”, enquanto outros pareciam apenas “macaquear a sintaxe lusitana”. Essa

nova tendência traria em si clementos da fala brasileira, e que até então jamais

seria aceito como arte. No entanto, na opinião de Bandeira, a língua falada tinha

grande valor: “Porque cle (o povo) é que fala gostoso o português do Brasil”.

(ARRIGUCCI, 1990, p. 55).

Em um ensaio sobre a poesia de Bandeira, Mário de Andrade” aponta
que, ao lidar com o verso livre enquanto aquisição de ritmo pessoal, Bandeira

inaugura uma nova estética, onde a mescla entre prosa e poesia resultaria numa

poesia que contém elementos do cotidiano sem deixar de ser poesia da mais alta

qualidade.

Qutra inovação temática e formal está na maneira com a qual a questão

social é tratada pela lírica. O sofrimento não é apenas do homem, mas do poeta,

numa expressão do protesto coletivo que não ataca as classes dominantes com

protestos duros, muitos menos com a citação de nomes de pessoas da sociedade,
mas faz do poeta uma ferramenta de luta social e, por extensão, faz da literatura

uma expressão de identidade, onde a literatura deixava­se contaminar pelo meio

º LOPEZ, P. Telê Manuel Bandeira: Verso e Reverso.São Paulo: TºQueiroz. (Biblioteca de Letras e Ciências
Humanas. Série 1. Estudos Brasileiros; v.7), 1987.
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em que viviam os poetas. Enlim, o fluxo do poema é interrompido somente

para dar vazão a uma surpreendente descoberta do eu­poético que se depara com

a realidade e encontra um repouso, com certa amargura diante da vida.

Como exemplo dessa vertente temos, O bicho:

Vi ontem um bicho

Na imundicie do pátio
Catando comida entre os detritos.

Quando achava alguma coisa,
Não examinava nem cheirava:

Engolia com voracidade,
O bicho não era um cão,
Não era um gato,
Não era um rato.

O bicho, meu Deus, era um homem.

(Rio, 27/12/1947­ Belo Belo)

Esse mesmo ritmo de inquietação presente na temática e que aponta a

diminuição do ser, termina diante da realidade e se dá no poema citado à medida

que o poeta narra um fato como se ele fosse parte integrante da realidade. À

narrativa segue normalmente em versos divididos quase que de maneira

igualitária nos dois primeiros versos, enquanto o terceiro verso fecha a primeira

estrofe, com número maior de sílabas, mais próximo da linguagem prosaica.

Vejamos:

Vi ontem um bicho (5)
Na imundicie do pátio (6)
Catando comida entre os detritos. (9)

Em parte da segunda:
Quando achava alguma coisa, (7)
Não examinava nem cheirava: (9)
Engolia com voracidade. (9)

Enquanto isso deixa para o final uma espécie de demonstração lírica de

sua insatisfação social e de inconformismo, sentimentos estes que o poeta quer
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dividir com seu leitor, fazendo de sua indignação algo maior e coletivo. Para

tanto, faz uma espécie de “suspense” que termina com uma surpresa que

valoriza sua indignação, quando compara o homem a um bicho e usa a

expressão “meu Deus”. Vejamos:

O bicho não era um cão, (7)
Não era um gato, (4)
Não era um rato. (4)

O bicho, meu Deus, era um homem. (8)

O poema atua, nessa fase, como elemento de inserção do leitor no

poema e, por conseqgilência, na poesia social, trazendo, assim, a idéia de que não

basta ler, e sim de que o leitor deve se sentir parte integrante da sociedade que o

poeta critica. A regularidade rítmica insere o leitor no assunto, no caminho que o

levará à revelação por meto de um processo de negação que vai excluindo aos

poucos vários “bichos”.

Note­se, ainda, que ao desfazer o “suspense” realizado em três versos,

um de sete e dois de quatro sílabas cada, o poeta desabafa liricamente sua

indignação em um verso que apresenta a soma do número de sílabas dos dois

últimos versos, totalizando oito sílabas. Esse verso final traz o ritmo dos versos

anteriores e envolve o leitor na revelação final e de impacto (o bicho é um

homem), intensilicado pela expressão vocativa de cunho emocional (“meu

Deus”).

Essa aproximação entre o poético é O prosailco parece casar com a
,

rebeldia da temática social já que, por meto de uma nova forma poética que Y
f ÀOpretende libertar a poesia, Bandeira investe contra a ordem social responsável

pelas formas gerais de aprisionamento e redução da dignidade humana.

Dessa forma, sua obra possui poemas que englobam uma participação

psicológica do poeta, com atitudes que abrangem desde a crítica social até a

contemplação e a passividade do poeta diante de valores como a vida e a morte.

E esse posicionamento que leva Mário de Andrade a classifica­lo como o
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“carnavalesco da amargura”, devido a sua capacidade de fazer poesia sobre
suas tristezas, realizando uma nova visão através da temática cotidiana. Como

exemplo. temos:

Momento num Café

Quando o enterro passou
Os homens que se achavam no café
Tiraram o chapéu maquinalmente
Saudavam o morto distraídos

Estavam todos voltados para a vida
Absortos na vida
Confiantes na vida.

Um no entanto se descobriu num gesto largo e demorado
Olhando o esquife longamente
Este sabia que a vida é uma agitação feroz e sem finalidade
Que a vida é traição
E saudava a matéria que passava
Liberta para sempre da alma extinta.

(1993, p.155)

O tema central do poema, muitas vezes evocado pelo poeta em sua obra,

é o da valorização do instante, da sublimação do cotidiano. Manuel Bandeira

retrata neste poema a presença do cotidiano como forma de evasão do sublime e

criação da verdade “própria” do pocta.

Daí a escolha da palavra “momento”, utilizada no título como forma de

efetuar um recorte para nele flagrar um instante de vida, a sua efemeridade. Para

Árrigucci, 1sto se dá pela “revelação simbólica da poesia”, seu “desentranhar”

(1990, p. 15) realizado no mais puro e humilde cotidiano de todos nós .

O personagem que observa o esquite é destacado no poema, assim como
o “momento” é destacado dentro do cotidiano. Ambos são analisados de forma

singular, destacados tanto no texto (o signo “momento” que figura no título)

como no cenário real, o dos demais homens (homem que observa), o resto do

povo e aqueles que pensam de acordo com a “massa”, representados, no poema,

Idem. p. 74.
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pelo pequeno grupo de cavalheiros que se encontrava no café no “momento”

em que o esquife passava.

Assim, o poeta realiza recortes para realizar a “montagem” das cenas no

texto poético, o que nos remete à idéia de superposição de flagrantes desde o

início do poema, até mesmo pelo seu título. Aqui, cada momento descrito pelo

poeta funciona como uma parte semelhante àquelas que, para Arrigucci,

tornavam Bandeira um prático das técnicas cubistas em sua composição poética.

Cada momento descrito parece realizar uma função dentro do poema, como se

fosse uma peça dentro de um quadro. Para obter esse efeito, o poeta compõe o

poema por meio de sequências textuais como veremos.

No caso, o personagem destacado é valorizado por sua sensibilidade em

perceber, diferentemente dos demais, a profundidade da cena a que assiste

apesar desta fazer parte da vida e do cotidiano das pessoas. Temos aqui um

indivíduo que não se embriagou na avidez da vida.

Dessa forma. através da disposição da cena “narrada” no poema: a do

esquife que passa, presente no primeiro verso: “Quando o enterro passou”,

responsável por duas reações distintas, o gesto feito pelos “homens que se

achavam no Café”, no segundo verso que “tiravam o chapéu maquinalmente”,
no terceiro verso.

Bandeira, por meio da “sacralização” do “momento”, põe fim ao lirismo

automatizado e abre uma nova fase, de um lirismo libertador, onde ocorre a

captação do momento poético, onde a imagem cria uma impressão e a

transforma em poesia em seu estado mais puro.

Dessa forma, nesse poema há a valorização de um curto espaço de

tempo que impede a automatização desse instante e o retrata em poesia,

celebrando a diferença de comportamento que o enterro que passa produz na

atitude de um homem que “se descobriu num gesto largo e demorado” (oitavo

verso). Quando esse homem não age de forma “maquinal” como os demais,

quebra o ritmo de automatização a que o poema estava destinado.
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Entramos aqui numa nova visão da morte que é registrada por esse

indivíduo e que quebra também o ritmo formal dos versos. Há uma ruptura no

plano das idéias, que é demonstrada pela quebra do número de sílabas do ottavo

verso que apresenta 16 sílabas, diferente dos versos anteriores com até 10

sílabas.

Evita­se, com 1sso, a automatização pregada por Chklovski (1978) em

“A arte como procedimento”. Nesse poema, o esquife que passa não é apenas

“visto” e não apenas reconhecido pelo homem que realiza um “gesto largo e

demorado” no oitavo verso. Esse homem produz uma “singularização” de uma

visão que se recorta, num gesto raro percebido de maneira única, numa

descrição que é fruto de uma percepção do eu­poético e que se apresenta por

meio do homem que “se descobre”, e repara verdadeiramente no esquife que

passa.

A perspectiva lírica da morte em Bandeira resgata uma visão subjetiva,

simbólica e espiritual do mundo, situando o valor da obra de arte não na

tradução fiel da realidade, mas sim na combinação subjetiva de sentimentos e de

pensamentos, de figuras e de formas regidas por leis próprias. Temos em

“Momento num Café” não somente a descrição ou narração de fatos mas, sim, o

flagrante do olhar voltado ao cotidiano que, metaforicamente, denuncia um olhar

inaugural quanto à forma de estruturar novos temas.

Ocorre uma total ruptura com valores parnasianos e realistas, tanto na

construção formal como no conteúdo temático encontrando­se, assim. liberdade

para construir um novo ritmo de reflexão do eu­poético para “apresentar” o

momento de revelação, descoberto na vida diante da morte, fazendo com que

nós, leitores, também sintamos essa mesma redescoberta da vida ao redescobrir

o poema.

Para tanto, o poeta utiliza da fragmentação, da montagem do “todo” por

meio da união de imagens dispostas em três blocos, a do esquife que passa, a da

maioria dos homens do Café, que “Tiraram o chapéu maquinalmente” e do
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homem que “no entanto se descobriu num gesto largo e demorado...”,
revelando assim, através da descrição de seus gestos, a Justaposição ou o

contraponto de atitudes distintas,

Apontando­nos dois elementos humanos distintos. os que não se dão

conta da morte e os que meditam sobre a natureza da vida e da morte, Bandeira

faz uso de dois desenhos métricos distintos, versos curtos e versos longos, de

acordo com cada visão da morte apresentada no poema.

Note­se, que ao descrever visões diferentes sobre o mesmo tema, o poeta

descreveu em versos, cujas sílabas não se alteram muito (de seis a nove no

máximo) no primeiro verso, a visão da maioria dos homens do Café, compondo,

assim, versos curtos em relação ao primeiro verso da segunda estrofe, a qual

quebra o ritmo usado no poema até então para introduzir um ritmo mais calmo e

demorado, tanto através do som quanto da sua configuração métrica, quase o

dobro dos anteriores. num total de 16 sílabas.

Essa “demora” e a grande extensão do verso mimetizam seu conteúdo

tornando­o tão “largo e demorado” quanto à atitude que o poeta retrata no

poema, atitude essa “narrada” de maneira quase que “arrastada” através dos

termos “largo e demorado”. Poderíamos até afirmar que este verso alongado tem

relação direta com o termo “moderato”* usado na música o que aponta
claramente a Intenção rítmica (moderada) que Bandeira queria dar a esse verso,

além de confirmar a idéia de que sua criação poética está intimamente atrelada

ao seu conhecimento musical.

Ocorre ainda nesse verso a própria singularização ou recorte

individualizada da imagem que demanda uma “demora” Justamente para

intensificar e valorizar a percepção do homem que destoa dos demais no Café.

? O termo “moderato” apresenta as seguintes definições: substantivo masculino. Rubrica: música. 1 movimento
intermediário entre o andante e o alegro 2 composição ou fragmento musical executado nesse movimento.
Advérbio. Rubrica: música. 3 em ritmo moderado. Dicionário Eletrônico  Hoauiss de Lingua
Portuguesa. InstitutoAntônio Houaiss. Editora Objetiva Ltda.
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Neste poema, o verso livre é responsável pelo tom reflexivo do

poema e pela produção das cenas, organizando o discurso pelo ritmo

mimetizador das imagens Nlagradas pelo eu­lírico.

Ao analisarmos o poema em sua forma, notamos que o primeiro verso é

iniciado por uma oração temporal (Quando...) que marca um momento no tempo
da vida.

Do segundo ao quinto verso inicia­se o relato desta “estória” em versos

de duração e divisão silábica semelhantes, contruindo um ritmo monótono e

provocando a sensação de estar diante de um texto “quase” narrativo. Em termos

de sentido, o ritmo nesse caso indica a ausência de surpresa e o total

conformismo dos homens que se achavam no Café, pouco preocupados com a
vida e a morte.

Chegamos, então, a uma das citadas “quebras” do texto, quando nos

deparamos com dois versos menores, ambos de seis silabas que apresentam

características dos “personagens”. À utilização dos adjetivos carrega em si um

traço de personalidade ou subjetividade do próprio eu­poético, que se apresenta

como um observador, através de um narrador em 3º pessoa que deseja produzir

no leitor a sensação de estar diante da narrativa do dia­a­dia, captada por uma

visão crítica que não se acomoda diante do que vê.

No oitavo, nono e décimo versos, encontramos, juntamente com a

retomada da “narrativa” de acontecimentos no poema, uma seqiiência de versos

tidos como narrativos (como os do início do poema), com número maior de
sílabas.

Aqui, o “eu­poético” se utiliza do “homem­observador” para narrar e

expressar: “Que a vida é uma agitação feroz e sem finalidade/que a vida é

traição...”. E esses versos mantêm o tom “rellexivo”, ambos formados por

orações subordinadas substantivas objetiva direta, numa continuação de

estrutura de linguagem que reflete a confluência de uma atitude singularizadora

diante da “agitação feroz e sem finalidade” da vida.
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Os últimos versos, mais do que finalizarem o poema, apresentam um

caráter rellexivo e sintetizador em dois versos igualmente divididos em dez
silabas cada um. como os versos “narrativos” também de dez sílabas cada

(versos dois e três).

Assim, estaríamos diante de um texto perfeito com começo, meio e fim,

interrompido duas vezes (“quebras”) por um eu­poético que não se presentifica

no texto como 1º pessoa, mas que delega sua subjetividade ao “narrador em 3º

pessoa” atuando como um “poeta implícito”, uma voz que não se cala diante da

vida e de questões sociais, traço comum dos poetas modernistas.

Outro aspecto importante no ritmo do poema em análise é a presença do

sufixo “mente”, usado para garantir o modo com que as ações se dão no poema,

suas durações (terceiro e nono versos). O tempo determinado pelo poeta a cada

uma dessas ações tenta aproximá­las da reação esperada por cada um dos grupos

presentes no texto (o do observador consciente e o do restante dos homens) para.

assim, dar ênfase ao movimento de cada grupo em consonância com sua reação
diante do tema vida e morte.

A função do sulixo (mente) é a de causar uma espécie de resíduo sonoro

(uma base) que se arrasta conjuntamente com o som da desinência, fazendo com

que enquanto dura esse som a imagem possa se formar na mente do leitor e

assim transmitir metaforicamente o ponto de vista do observador que assiste à

cena. Segundo Pound, o ritmo e a rima têm sua importância na produção das

imagens: “Deixe que o começo do verso seguinte apanhe a ascensão da onda de

ritmo a não ser que você necessite de uma pausa definitivamente demorada.”

(FAUSTINO, 1997, p. 151).

Enquanto os homens olham o enterro passar e tiram os chapéus

“maquinalmente”, o lettor, ainda sob o efeito do sufixo “mente”, já reflete sobre

o conteúdo da ação descrita, acarretando um prolongamento temporal e sensorial

aos versos a lim de cumprir a intenção do poeta em descrever tal ato mecânico
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diante da vida e da morte. O ritmo é bem marcado e mimetiza o gesto
automático dos homens.

O mesmo ocorre quando o leitor se depara com o olhar do segundo

homem que “longamente” olha, e digamos, “reflete”, “presta atenção” ao

esquife que passa, de forma que, através do uso do sufixo, o poeta atribui

características especiais de reflexão sobre o olhar do homem singularizado,

aquele que percebe a efemeridade da vida perante à morte inevitável.

Desse modo, tanto no verso em que figura o termo “maquinalmente”,

quanto no posterior que contém outro advérbio, “longamente”, temos a

construção de uma imagem plástica que remete ao eu­poético, modelando a

gestualidade criada no interior do poema, particularizada por Bandeira, onde as

vogais nasalizadas remetem aos limites do olhar do eu­poético observador,

prendendo­se à duração das ações por ele focadas. A presença de advérbios

terminado em 'mente” é fregijente na obra do poeta, portanto, um procedimento

estético (escolha paradigmática) que 1rá adquirir contornos mais específicos e

gerar diferentes efeitos de sentido em cada poema de sua obra.

Em “Momento num Café”, o drama individual da ausência muito

reiterado na vida pessoal do pocta, une­se à visão do eu­poético, observador,

retirando do mundo interior do poeta reflexões que atingem o mundo exterior

(do leitor) através do “instante de manifestação do sagrado em chão profano­

epifania, plenitude Instantânea da vida que se sustém por um fio, por milagre,

diante da morte onipresente”, conforme análise de Arrigueci (1987, p. 13). Para

Isso o verso livre contribuiu em egrande escala numa inovação formal que

possibilitou a movimentação da cena (do esquite que passa) e do sujeito (eu­

poético observador) em relação ao outro (leitores).

Aqui cabem ainda, como rellexão acerca da relação de Bandeira com o

espaço poético, seus diferentes universos abordados, nas palavras de Tynianov:

a unidade da obra não consiste numa entidade fechada e simétrica,
mas em uma integridade dinâmica com um desenvolvimento próprio;
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entre os seus elementos não se sobressai o signo estático da adição e
da igualdade, mas há sempre o signo dinâmico da correlação e
integração (1975, p.10)

Outro verso que merece destaque é o terceiro da segunda estrofe: “Este

sabia que a vida é uma agitação feroz e sem finalidade”, com vinte sílabas é o

maior de todos e enuncia a opinião do eu­poético implícito a respeito da vida e

da morte. Nele também se conjuga a extensão do verso ao seu conteúdo,

destacando­o dentre os demais versos inclusive visualmente, causando uma

relação paralela ao gesto que esse mesmo homem imprimiu no primeiro verso

dessa estrofe “largo e demorado”. Visualmente esses dois versos se destacam no

poema, quase paralelos (se não fosse pelo verso intermediário) ressaltando mais

ainda o conteúdo em relação ao homem diferenciado por sua forma mais

humana e correta de pensar.

Em “Momento num Café”, Bandeira usa o verso livre como forma de

questionamento existencialista. No verso “este sabia que a vida é uma agitação

feroz e sem finalidade”, a definição da vida como “traição” remete­nos à

indicação de que a “alma é extinti” do corpo, mostrando uma visão

extremamente pessimista em relação ao homem. .Reflete ainda o olhar
singularizador da poesia, é a projeção do poeta no meio dos homens. O homem

que “se descobre” implica num descobrimento interno do próprio eu­poético,

ocorre por meio dessa descoberta a “sacralização” do momento, num processo

onde a poesia age como instrumento da descoberta e da verdadeira “visão” dos
contrastes entre a vida e a morte.

Assim. o verso livre ao impor uma questão métrica, ou melhor, a falta da

regularidade rítmica e métrica. traz a temática “vida e morte” para uma

linguagem que possa promover o questionamento sobre tais temas de uma forma

simples em relação a uma tradição poética extremamente erudita.
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2.1 O verso livre: tensões entre prosa e poesia

O Modernismo levou muito mais longe do que o Romantismo as

mudanças de elementos que compunham os até então surgidos gêneros

literários. Antes de tudo presenciamos uma espécie de troca: a poesia

aproximou­se do ritmo, alterou a seleção vocabular, adotou temas da prosa,

enquanto a prosa de ficção adotou alguns processos de elaboração da poesia,

principalmente entre 1922 e 1930.

Desde logo notou­se um abandono das formas poéticas consagradas que

havia no parnastanismo. Ocorreu então uma espécie de liberação do lirismo em

formas livres, sob as quais não mais reconhecemos as estruturas tradicionais, e

sob as quais o poeta apresenta sua manifestação de liberdade temático­formal.

Uma nova consciência poética, defendida por poetas como Manuel

Bandeira. Mário de Andrade e Oswald de Andrade, caracterizou o movimento

modernista, pois esses autores fundaram­se em princípios como a permanente

pesquisa estética, a atualização da intelisência artística brasileira e a

estabilização de uma consciência criadora nacional.

A nova poética defendida por esses poetas pregava uma nova poesia

liberta da métrica que tanto marcou outros movimentos literários.Por meio de

“Manifestos” e “Prefácios”. poetas modernistas como Mário de Andrade

apontavam a obra de Olavo Bilae como uma fase destrutiva da nossa poesia,

exaltavam o lirismo como um estado afetivo sublime que só alcançaria toda sua

expressão por meio da liberdade métrica e rítmica. Em especial temos nas idéias
de Oswald de Andrade a noção de que essa nova concepção de poesia deveria

estar próxima das notícias do jornal, com uma temática variada que aponta
valores e desastres da vida cotidiana, e na forma concisa e direta próxima dos

títulos das jornais, numa linguagem que atinge rapidamente seu receptor, o

povo, recheada dos sentimentos mais universais que constituiriam o material do

“poeta­bricoleur”.

EV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



42

Como fruto desse movimento temos o verso livre, cuja extrema

flexibilidade permitiria um registro sensível da realidade interior e exterior,

ampliando, assim, as possibilidades de expressão do poeta.

Se por um lado, o verso livre apontou para uma maior tiberdade formal,

por outro, serviu como termômetro, já que ficou clara a diferença entre poesia de

qualidade e maestria no uso do verso e o “pseudoverso”, ou seja, aquele que

para Mário de Andrade seria fruto de uma de uma simples “dor de cotovelo” de

um subscriturário ou de um “brotinho desiludido”, que se habilitasse a escrever

em verso livre, como que diante de uma receita de poesia; dai a alirmação de

que o uso do verso livre não deve afastar em nada a qualidade dos versos, nem

banalizar a criação poética.

Sabemos a importância da arte moderna enquanto instauradora de uma

ruptura em relação aos padrões estabelecidos pela visão clássica. Para Friedrich

(1978), a atitude rebelde e libertária apresentada pelo Romantismo já apresenta

Iluminismo, apresentando na arte uma nova visão da sociedade.

O espírito moderno projeta­se, então, como um novo olhar face à

realidade, uma perspectiva original. Discutindo as características comuns à arte

moderna, Friedrich aponta procedimentos estéticos e temáticos que a

diferenciaram da arte produzida até meados do século XIX. À essas

características o critico denominou “categorias negativas”.

À cognição da rica moderna enconira­se dianie da tarefa de procurar
categorias com as quais se possa descrever essa lírica. Não se pode
fugir ao Taio — é toda à crítica v confirma — dê que se apresentam
categorias predominantemente negativas. E decisivo, no entanto, que
elas vêm empregadas não para depreciar, mas para delinir. Ora, este
uso do propósito de definir em vez de depreciar, é já uma
consequência daquele processo istórico pelo qual a lírica modema
desprendeu­se daquela precedente. À mudança que se verificou na

EV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



43

poesta do século XIX trouxe consigo uma mudança correspondente
11 DTnos concélios da ieoria pocíica é da critica. (1978, p. 19­20)

Com base nessas concepções de Friedrich, procuraremos neste capítulo

de sua poesta.

Assim, apontaremos de maneira mais específica como as inovações de

Bandeira na poética nacional tais como o uso da linguagem coloquial e da

temática cotidiana puderam se dar por meio do verso livre, procedimento

inaugurado pelo poeta no cenário nacional, ainda que inicialmente como parte

do impulso rebelde de 2. Para tanto partiremos do estudo desse tipo de verso

em que:

O seu limiie é 0 da capacidade respiraiória normal, combinada à
expressão completa de um conceito, tendo como lei o ritmo adequado
e variável à vontade, Não sendo meirificado, é essenciaimente rítmico,
isto é, obedece “a ondulação devida à alternância de sons e acentos
(..). Os modernistas usaram desde o verso vre marcadamenie
ritmado, dotado da harmonia e melodia, até o verso livre prosaico, isto
é, quase se confundíndo com o ritimo da prosa, para mostrar que à
poesia está na essência do que é dito e na sugestão, ou no choque das

ANTApalavras escolhidas, não nos recursos formais. (1968, p. 20).

Loiman uttlliliza­se das palavras de Yanakiev para tratar do verso livre:

O verso livre não pode ser o objeto da ciência do verso, na medida em
que não se distingue em nada do discurso comum.
na 4Por vuiro jado, à ciência do verso deve­se ocupar do “verso nao­livre”
mesmo o mais nulo, na medida em que pode assim ser descoberta a
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“organização material do verso, mesmo de uma maneira desajeitada,
mas sensivel. (1978, p. 183).

À cilação acima reforça a idéia de aproximação do verso livre com a

elo aual temos r

desse tipo de verso em nossa crítica literária: o que se nota é uma tentativa em

detini­lo, principalmente por poctas que tentaram usá­lo na prática, no entanto

tais definições restaram­se infrutíferas em sua matoria.

Através desse novo instrumento e da utilização de outros princípios

inovadores, os modernistas, iniciados por Bandeira, realizaram uma série de

contatos e relações com o prosaísmo da vida. Como Íruio dessa

que futuramente se expressaria até nos haikais de Guilherme de Almeida (por

volta de 1930).

Esse novo tipo de verso deu início a procedimentos poéticos criativos. e

não causou a extinção das formas já existentes, pelo contrário, só fez depurá­las,

dar­lhes novas configurações. Ocorre nessa fase o retorno de formas regulares,

redondilhas, baladas, versos decassílabos, sob uma temática mais cotidiana e

À consequência é de que à Íronicira que exisie entire um tai verso fvre
a prosa deve ser nitidamente distinguida e é precisamente a razão
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por que o verso livre exige uma construção gráfica particular para
ser compreendido enquanio forma de discurso versilicado. (1978, p.
169).

EÀ relação de Bandeira com essa inovação formal teve início por volta
E, SENSO tn

« VIUNO 2ahteS

tons. numa passagem da intuição criadora para a lucidez artística da poesia.

O poeta, nessa fase, percebendo que já não havia relação fundamental

entre metro e ritmo, começa a realizar experiências aproximando o verso do

prosaico, na forma de “estranhos dessensibilizantes”, como o chamou, em sua

autobiografia. Realizou amda traduções de Poe, analisou menus, receitas de

cozinha e até formas de preparados para a pele como relata no Itinerário de

Pasáreadasargada :

Oleo de rícino
Óleo de amêndoas doces
Álcool de 90º
Essência de rosas. (2001, p. 45).

Bandeira aponta, em seu Hinerário de Pasárgada, o poema “Debussy”.

Para cá, para ld...
Para cá, para lá...
Um novelozinho de linha...

Para cá, para lá...
Para cá, para lá...
Oscila no ar pela mão de uma criança
(Vem e val...)
Que delicadamente e quase a adormecer o balança

Psiu...
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Para cá. vara já..
Para ca e...

O novelozinho caiu.

Fa Fá É 1O título homenageta o compositor françês Debussy, que esteve ligado a
e

POA | A minaNX10H EIN DIUSCA da Criação

livre carrega em si características tradicionais, dentre elas a presença do verso

refrão (Para cá, para lá...), hexassílabo de três e seis silabas respectivamente; a

correspondência rítmica entre o terceiro e décimo segundo versos, cada qual

com oito sílabas cada; além das rimas (criança, balança, psiu, caiu) e da

harmonia imitativa, no caso fundada na obra de Debussy.

Nesse poema, o verso tradicional tem a função de criar um ritmo que
jerdadeiro metrônomo.

indiciamento: é como se o próprio Bandeira estivesse a contemplar a criança que

quase adormeceu e parasse o que 1a falar para observar o movimento do

novelozinho na mão da criança: “para cá, para lá”.

Entre os dois versos da fala do poeta há um verso, disposto entre

parênteses, a indicar que enquanto o poeta fala, o movimento do novelo não se

interrompe, num vaivém enunciado e também iconizado nas próprias
Po .

. hovamente

O ritmo do verso continua a relembrar o de um balanço, no entanto esse

ritmo é interrompido a fim de mostrar ao leitor que a criança dormiu deixando o
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novelo cair. Toda a trajetória desse novelozinho de 1ã é passada ao leitor numa

linguagem que possibilita ao verso livre realizar uma aproximação dos mundos

real e poético. Álém disso, permite, como na prosa. a intromissão do “narrador”

aqui representado pelo e

fez com que seus poemas em verso livre passassem por “etapas” para tornarem­

se realmente libertos dos conceitos remanescentes de outros períodos literários,

o que às vezes levou anos. Vejamos o poema “Gesso”:

Aquela estatuazinha de gesso, quando ma deram, era nova
E o gesso muito branco e as linhas muito puras
Mal sugeriam imagem de vida,

(anierior a 1924)

Fa , 1. 1 O :

"

Que, alicrado, ficou assim:

Esta estatuazinha de gesso, quando era nova
O gesso muito branco, as linhas muito puras

Mal sugeria imagem de vida,

LEARN FAR(1940)

poética. organizada artisticamente, ce configurada como linguagem “fonte”

(inicial), junto da linguagem prosaica usada de forma coloquial, popular e não

organizada como a primeira. Dessa forma, o elemento prosaico, que poderia

constituir um ruído dentro do texto poético provoca uma renovação do texto
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poético, resgatando o sublime de uma linguagem menos elaborada que a da
poesia.

Essa aproximação de diferentes contextos acabaria por levar o poeta a
scobrir a poesia em tudo, e consistiria num exercício técnico de

Ou seja, o princípio de repetição periódica que rege a consirução do
verso não atua na continuidade cursiva da prosa, mas é esta que se
iraz para deniro do verso livre, iratado no entanio como uma unidade
rítmica repetida a cada linha, apesar da variação do número de sílabas
podiicas, da cadência e do tom. (1990, p. 55).

O verso livre, desta forma, aponta para o reconhecimento moderno do

* O cotidiano, visto com O à prosa

instrumento de pesquisa, de crítica e de conhecimento de uma consciência

poética nacional, aliando realidade social e temáticas nacionais à forma poética.

Tal processo consistia, segundo Mário de Andrade, na chamada “vitória

do dicionário ” através da qual “a expressão do lirismo puro levou­nos a libertar

a palavra de ronda sintática”, onde “a sensação simples ao se transformar em

idéia consciente cristaliza­se num universal que a torna reconhecível”, conforme

“Camelôs”. Sobre tal questão, temos em Arrigucecil:

No espaço da cidade, à poesia que acerca do prosaico das ruas, desse
mundo de inumeráveis relações, dominado pelo movimento da
muliidão informe, sempre infilirada na visão baudelairiana, iem que
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conformar­se às tensões contrastantes, às ondulações, aos
sobressalios, aos choques à que se submeie o sujeito lírico.(1990, p,
94).

Além de possíveis alterações da temática, o verso livre causaria uma

uso da fala coloquial liberta das formas métricas, numa nova estrutura onde

muitas vezes uma palavra equivaleria a versos inteiros, como veremos em

“Pensão Burguesa”, rompe os conceitos de espaço e de métrica, fazendo desses

elementos a construção de uma poética eficaz e coerente. Em outras palavras, o
verso “livre” só fez (também na forma) acompanhar a liberdade dos temas
modernistas.

Em seu ensaio sobre a poesia da década

qualquer doçura de ondulação e até (mesmo) prescindindo o som, chegando à
leitura de “olhos mudos”, num “ritmo todo de ângulos, incisivo, em versos

espetados, entradas bruscas, sentimentos em lascas, gestos quebrados, nenhuma
ondulação” .(s.d, p. 29).

Bandeira parece ter conseguido dar destaque ao caráter prosaico que o
verso livre encerra, ou mostrar “como botar prosa no verso,/ como transmu

forma particular”, e que possui o poder de gerar e de particularizar discursos que
aproximam prosa e poesia, numa forma de modelização da linguagem que em
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nada altera o processo de particularização do texto poético, constituindo­se,

segundo o autor, como “um signo único de um conteúdo particular” .(1978, p.

palavra poética das tendências filosóficas e religiosas” , visava assim apoiar o
estudo da linguagem poética em suas novas manifestações artísticas surgidas
principalmente a partir do simbolismo, ao invés de tentar simplesmente
enquadrá­la em gêneros literários.

Ássim, quando Bandeira opta pelo verso livre decide­se por aquilo que
, DBFrve (1973, p. 242) chama de “um tipo específico de esirutíura verbal”,

" N

afinmando a poesia como estrutura textual complexa (termo também empregado

formam a polifonia poética, assim definida por Mário de Andrade, como aquela
que se dá através da união artística de duas ou mais melodias que criam um
efeito total final.

O verso livre possibilitaria em poemas como “Pensão Burguesa” (que
no» 4NA EENANDA ES NS RONAN OS SE EADTNAO O2 A AA CA |adiante) E LOIqUIBRO dá INUIAd (VISIO DO CLADIHUIO AUNICITIO! DÁDUSTU

quando em alguns versos nota­se a manifestação de uma idéia que pertence ao

eu­poético e que deseja ser transmitida para o leitor causando­lhe a sensação de

que o conteúdo de certos versos é semelhante à intromissão de um “narrador”

ESAEINEHENBAUM, et al. Teoria da Literatura... in: Formalistas Russos. Trad. Regina L. Zilberman et alh. 4 ed.
Porto Alegre: Globo,1978. p. 04 e p. 07.
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como acontece na prosa, e que muitas vezes parece se deslocar do conteúdo

do poema.

Assim, em “Porquinho da Índia”, o seu último verso que apresenta um
conífeúdo introduzido por um travessão. parece deixar claro o tom de narrativa

PTAVAST

« SVO):

(...)houve  subsiliuição de uma ordem por ouira/ assim na poesia
modernista não se dá, na maioria das vezes, concatenação de idéias
mas associação de imagens € principalmenie: superposição de idéias €
de imagens sem perspectiva nem lógica intelectual.

Em “Pensão Burguesa”, essa sobreposição de valores se dá quando

cenas da vida coti

etamos alouns verse
elamos alguns vers

estrofe desse poema em que tal procedimento ocorre:

Um gatinho faz pipi.
Com gestos de garçom de restaurant­Palace
Encobre cuidadosamentie a mijadinha,
Sai vibrando com elegância a patinha direita:
— Éaúnicacriatura fina da pensãozinha burguesa.

Peirópolis, 1925
(Libertinagem)
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E por meio do verso livre que se torna possível essa sobreposição de

idéias num mesmo poema em versos que se aproximam da narrativa apontando a

visão modernisia sobre a sociedade. Aqui o poeta realiza uma crítica cheia de

Ss E

crescimento das pensões e cortiços.

Observa­se, ainda, que Bandeira soube equilibrar apreço formal

rebeldia modernista; inovou, assim, na forma em relação à adoção tradicional de

estética como baliza unilateral para a qualidade poética, procurando introduzir

na poesta traços populares. Isso se nota no trecho acima no uso do termo

“mijadinha” próprio da expressão popular. Ao usar esse termo, Bandeira atenta

animais) que divide:

Nessa estrofe o poeta não se preocupa com a exatidão do número das

silabas poéticas dos versos, esses se apresentam com números diversos de

silabas entre sete e quatorze numa poesia que tende à prosa, como se o poeta

descrevesse o quadro da pensão, numa linguagem solta que se apropria dos

termos populares, retrato fiel de um ambiente na língua de quem o habita.

O poeta aproxima animais e pessoas por meio das comparações com

sua comparação a única conclusão a que chega o poeta é de que os gatos desses

lugares são mais “finos” e “elegantes” do que as pessoas que vivem all. No
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próximo capítulo veremos como se dá a construção de imagens nesse mesmo

poema.

Outro elemento imporiante, já salientado no capítulo anterior está

palavra para a transposição no plano verbal de uma atmosfera planejada pelo

poeta. E se dermos atenção aos títulos de seus poemas observaremos uma

espécie de “manta musical”. Como exemplos, temos: acalanto, canção

(diversas), balada, cantiga, cantilhena, comentário musical, desafio, improviso,

madrigal, rondó, berimbau, macumba etc...

O verso livre, enquanto produtor de sentidos. não se afastaria de valores

como o ritino € à rima. Dandeira. como seu introdutor, sabia disso, bem como

as pausas cria um certo movimento rítimico. mas não é forçoso ficar no mesmo

metro para manter o ritmo. Quando atentei nisso, senti­me verdadeiramente

liberto da tirania métrica”. (2001, p. 46).

Notam­se traços dessa sua evolução quando se compara o verso livre à

organização métrica das rimas e o ritmo ainda “preso” presentes em poemas

como “Mar Bravo”. pertencentes às suas primeiras obras. Vejamos um trecho:

Mar que ouvi sempre cantar munmuros (9)
Na doce queixa das elegias, (9)
Como se fosses, nas tardes ínias (9)
De tons pupuúreos, (+)
À voz das minhas melancolias... (9)

No irecho acima nota­se a proximidade dos versos quanto ao número de

Silabas DOENCAS, onde todos OS Verso tem nove SilaDas, COM exceção do quarto
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verso com 4 sílabas, além da preocupação com a criação de rimas, presente

em “mumurios/ purpúreos” e “elegtas/Irias/melancolias”.

Mais tarde. ao se libertar e evoluir no seu trabalho com o verso livre,

andeira perceberia a estrutura do verso como um fenômeno de sentido. Este

remetê­lo para diferentes atmosferas.

O verso encarado dessa forma apresenta dois elementos: o semântico e o

melódico, o primeiro com causa racional e o segundo emocional, segundo
Loin:. * nara quem a sonoridade musical dos versos no poema tem a

incumbência de iransmiiir informaçõe . Às rimas seriam compostas não somente
da sonoridade. tão aimejada peios simbolistas, como também pela informaçã

Neias contida, num proc

formariam de maneira mais explícita, como no poema acima: murmúrios/

purpúrcos, elegtas/ Irias/ melancolias. Dentre esses pares, a rima pode então

realizar a aproximação daquilo que é diferente em termos semânticos e revelar a

diferença no que parecia semelhante em nível sonoro.

Isso se dá através do trabalho com a palavra e com o árduo exercício da

forma poética que reorganiza o espaço poético e a ordem dos versos. realizando

Por essa razão, a escolha da forma, seja em versos metrificados ou

livres. não apresenta uma preocupação única de superação da qualidade poética
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em relação a outros movimentos, mas sim o apontamento para outros planos

que o poeta deseja valorizar (Visual e/ou sonoro) como forma inovadora

processo de criação poética.

O ritino se identifica e se incorpora ao conteúdo po

particular do mundo e por 1sso será criador de imagens especílicas dentro de

cada poema, “em tempo original, perpetuamente se recriando.” (Paz, 1982,

p.81), praticamente em movimento circular, numa eterna volta ao princípio,

imagens arranjadas dentro dos versos, livres ou não, usando­se do ritmo, rima e
eufonia.

Para Lotman, todas as variantes das construções textuais poderão ser

divididas em dois grupos: o primeiro, onde os elementos s

“maçã” e “seto murcho”.

Assim, o verso livre realiza sim, ao contrário do que se poderia pensar, o

ritmo, rima e o trabalho com os signos de maneira inovadora e não menos

poética.
4 a 1 1º 1 AÁ respeito da inovação, diz Tomachevski!:

4À análise do verso livre não deve procurar estabelecer uma formula
geral, mas deve encontrar fórmulas particuiares(...) Nenhum estudo
Ólico ou mesmo cinegráfico poderá nos dar um dominio consitíuido de
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E esse movimento rítmico que persiste até mesmo nos versos livres e

que gera à distribuição do ntmo sob as sílabas, sendo estas enitiauas ou não;
rátudo dependerá aí do chamado impuiso rítmico presente na distribuição em

padrão rítmico do poema. Isso se dá porque o poeta apresenta um “simulacro”

de significações ao leitor de forma a se tornar compreendido.

Para “Tinianov (1975), no desenvolvimento da poesia, sucedem­se

períodos que se caracterizam ora por deixar prevalecer o aspecto acústico na

produção poética, ora por enfatizar outros componentes do verso, segregando

para o segundo plano o elemento acústico.

de

totalmente diferente de qualquer musicalidade ou metáfora que se dê na prosa.

Daí afirmar que a essência poética de um texto não se esgota em seus versos,

mas se compõe também de elementos extra textuais (referenciais semânticos).

Seguindo Lotman, sabemos que as palavras dividem­se em sons, mas

ressalte­se que o som se caracteriza aqui como elemento provocador do ritmo e

do sentido, como paríe integrante do texto poético, mas não como seu

métrica, aliterações, etc... As palavras funcionam como agente de sedução, de

transposição emotiva, indicativa e até representativa no texto poético.
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Os versos no poema são unidades ligadas entre si por uma espécie de

elo que é constituído pelo ritino é que funciona como manipulador do jogo

verbal. criando expectativas e controlando o tempo dentro da obra poética,
4 Fá 4 o :

Oatravés de um sentid 'eção que conduz o leitor na leitura dos

de sílabas e acentos. daí as diferenças métricas como forma de entonação e

divisão silábica, ainda que nos versos livres.

O ritmo, por sua vez, encarna o conteúdo dos versos, trazendo em si

imagem e significação, formando uma frase poética deflagradora de sentido
1compreensível, da qual ele é partie iniegranie, por 1sso também é elemento

constitutivo do verso livre e forma a chamada poesia moderna, já que nela a

tirania 11)

construção de imagens a marca do verso livre.

O metro continua útil dentro do verso livre, porém sob uma nova ótica.

O verso livre utiliza o ritmo e a rima como criadores de sentido e não como

“meirômeno” qualificador da poesia.Para Loiman:

Como esiruíiura iniceriexíual, o meiro preenche uma Junção
fundamental­corta o iíexto em segmentos, versos e fragmentos
inferiores vu superiores ao verso, À divisão do texto em iragmenios
nivelados na relação ríimica, cria entire eles uma relação de
equivalência (...) os elemenios não repeíliivos das paries equivalenies
do texto (por exemplo, os mentos — semânticos) tornam­se
dilerenciadores de sentido. (1978, p.

“Idem. p. 87.
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No entanto, essas classilicações sempre surgem quando o assunto é

uma nova técnica poética. Se compararmos constantemente as inovações, tais

como o verso livre, com iudo que foi escrito aié então, obrigatoriamente em

prosa ou poesia, novos tipos poéticos não surgiriam e o verso livre poderia vir a

consigam definir o que é o verso livre, lembrando que a inovação formal

esse instrumento trouxe para a poesia é bem mais relevante do que

“classificação” como instrumento da poesia ou como elemento prosaico.

No conjunto do poema temos que atentar ainda para a utilização do

riimo como cadência, como elo entre os versos, gerando um conjunto poético

total que compõe a atmosfera desejada pelo poeta, Já citada anteriormente. O

próprio

O

total do poema para apresentar um ritmo próprio, e até mesmo uma modulação

rítmica, cujo tempo ou medida de segmentação funcione como princípio

ordenador desses versos livres aparentemente tão irregulares e de extensão tão

discrepante.

Um exemplo desse riimo já mais trabalhado pela inovação do verso livre

e da poética modernista é o que se pode notar nas inter­relações entre os versos

Boi morio, boi descomedido,
Boi espantosamentie, boi
Morio, sem forma ou seniido
Ou significado...
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O próprio poeta, já mais consciente da criação em verso livre do ritmo

ém sua poesia, relata em obra já citada:

É que o monossílabo “boi”, embora completando a medida do
segundo verso, ecoa , no entanto, arrastado pelo enjambement, no
verso seguinte, como se este fosse em realidade “Bot morto, sem
forma ou sentido”. Nada me seria mais fácil do que dar as oito silabas
ao terceiro verso da estrofe, escrevendo “Morto, sem forma nem
sentido”. Preferi, porém, quebrar o verso, por amor de um ritmo mais
sutil do que o estritamente estabelecido pelo número fixo de
silabas(2001, p. 48).LESS PTE NDA TAN:

Seja por meio da introdução de novos conceitos de poesia, aceitaçãoo de

una poesia nacional 1O Pp

de uma poesia voltada para a transmissão de sentidos e libertada da forma fixa
tradicional.

A seguir veremos como Bandeira realizou suas experiências com o

verso livre em poemas marcados pelo início de sua fase modernista como
ex TrNeologismo”, em irechos de “Evocação do Recie”, marcados pelo
experimentalismo formal e pela busca de uma nova poética. “Adeus de Teresa

AAA
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2.2 Bandeira e sua experimentação poética: o verso livre e a poesia

moderna

Pretendemos agora analisar como o verso livre age como instrumento

poético em alguns poemas de Bandeira. Veremos como a utilização de temática

cotidiana e de manifestações do eu­poético na poesia, apresentando traços
pertencentes à prosa dentro do texto poético.

O contato de Bandeira com o verso livre abriu espaço a uma série de

experimentações poéticas em busca daquela concepção poética modernista que
há pouco retratamos por meio das idéias de Mário de Andrade e Oswald de

Andrade. À busca pelo poético através do verso livre possuía o intento de gerar

a “desautomatização” da palavra, processo que atingiria seu auge na poesia
visual e concreta que veremos mais tarde.

Assim, — desautomatizando a  normatividade morfo­semântica e
manipulando à liberdade para instaurar o poético, Bandeira oferece em

“Neologismo” uma poesia inovadora:

Beijo pouco, falo menos ainda.
Mas invento palavras
Que traduzem a ternura mais funda
E mais cotidiana.

Inventei, por exemplo, o verbo teadorar,
Intransitivo:

Teadoro, Teodora.
(1947)

O poema acima retrata uma declaração de amor, também, pela própria

poesia, mais precisamente pelo ato de criação poética que dá aos signos uma

nova carga semântica. Nele Bandeira declara que ao fazer poesia, “inventa”
palavras que são capazes de “traduzir” a ternura mais funda e mais cotidiana

(dando vazão aos sentimentos do eu­poético), com uma naturalidade que

aproxima a poesta da forma cotidiana, da vida comum.
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Na segunda estrofe, o poeta cria um novo verbo na língua, o verbo

“teadorar”, e logo acrescenta que o mesmo é intransitivo, ou seja, não precisa de

complemento no ponto de vista gramatical.Essa mesma característica no plano

temático equivale a dizer que a adoração é um ato unilateral que não necessita

de reciprocidade, muito menos de aceitação. Isso revela a antiga idéia de

frustração amorosa, do amor não correspondido que ultrapassa movimentos

literários diversos, e agora é “narrado” em verso livre.

O poeta finaliza o poema apontando o objeto adorado que seria

desnecessário gramaticalmente, já que o verbo é intransttivo. No entanto, no

plano temático Bandeira faz questão de frisar que o verbo só foi criado para

alguém que se chama Teodora. Dessa forma o poeta “brinca” com as palavras e

cria novos signos por meio de uma palavra inicial, o nome da amada. Mais do

que jogo verbal realizou­se aqui um aproveitamento sonoro do signo “Teodora”.

Assim a primeira estrofe possui um tom eloquente e próximo da prosa

onde o poeta “narra” o processo de pesquisa e criação de novos signos que

finaliza com a afirmação de sua invenção no primeiro verso da segunda estrofe:

“Inventet, por exemplo, o verbo teadorar”. Há então uma pausa que é quebrada

pelo sexto verso composto de um só signo: “Intransitivo:”, marcado pelos dois

pontos que aumentam a expectativa pelo conteúdo do próximo verso,

anunciando que algo ainda está por vir. Note­se que há aqui uma forte intenção

poética pois se atentássemos para o significado do termo “intransitivo” não

deveriamos esperar por mais nada já que o termo implica em um verbo que não

precisa de complemento.

O último verso então preenche toda a expectativa apontando a real

intenção do poeta ao criar novas palavras, a de criar um verbo capaz de exprimir

toda sua adoração por alguém especial, “Teodora”, realizando tal tarefa por

meio da exploração gráfica e sonora do nome da amada. Isso se dá pelo fato de o

poeta moderno explorar os signos de forma independente de seu conteúdo

semântico, Bandeira vê cada palavra como um elemento único a ser recriado.
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Esse processo de exploração da palavra ocorreu também em

“Capibaribe”, no seguinte trecho de “Evocação do Recife” (1925):

Do lado de lá era o cais da Rua da Aurora...

...onde se 1a pescar escondido

Capiberibe
— Capibaribe

A respeito, relatou Bandeira em seu “Itinerário de Pasárgada”:

Na “Evocação do Recife” as duas formas “Capiberibe —— Capibaribe”
têm dois motivos. O primeiro foi um episódio que se passou comigo
na classe de geografia do Colégio Pedro II. (...) Qual é o maior rio de
Pernambuco? Não quis eu que ninguém se me antecipasse na resposta
e gritei imediatamente do fundo da sala: “Capibaribe!” Capibaribe
com a ,como sempre tinha ouvido dizer no Recife. (...) “ Bem se vê
que o senhor é um pernambucano!” ( pronunciou “pernambucano”
abrindo bem o e) e corrioiu: “ Capiberibe”. Meti a viola no saco mas
na “Evocação” me desforrei do professor (...). Todavia, outra intenção
pus na repetição. Intenção musical: Capiberibe a primeira vez com e, a
segunda com a, me dava a impressão de um acidente, como se a
palavra fosse uma frase melódica dita da segunda vez com bemol na
terceira nota. De igual modo, em “ Neologismo” o verso “Teadoro,
Teodora” leva a mesma intenção, mais do que de jogo verbal. (2001,
p. 50­51).

A poesia de Bandeira realizou ainda a mobilização de formas, poéticas

tradicionais, numa tendência à utilização de uma linguagem simples e até da fala

popular, que se mostra na diversidade de sua obra com sonetos, odes, vilancetes,

madrigais, baladas, rondós, canções populares, haicais, acalantos, cantigas de

roda, entre outras.

Os poetas modernistas lidaram com a tradição, não com o intuito de

repetir ou copiar um modelo, mas como um exercício metalingiúístico, no qual a

forma é preservada, nas suas características “fixas”, não impedindo aí a

incorporação do traço popular.

Segundo Friedrich (1978), o olhar moderno altera a realidade,

destituindo a rigidez estética presente na arte clássica. Sendo assim, os
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modernistas mobilizam uma forma tradicional para explorar particularidades

até então esquecidas por outros gêneros literários. Tal mobilização de formas se

dará através da utilização dessas particularidades lingúistico­temáticas

inexploradas, por meio de uma extrapolação da forma fixa face às novas

necessidades expressivas impostas pelo discurso moderno. Esse processo de

mobilização de formas definido por Friedrich, que citamos no ttem anterior,

aproxima formas tradicionais e populares em Bandeira, trazendo em sua poesia
uma nova ótica face à realidade brasileira.

Dentre essas inovações que a poesia moderna articula está a necessidade

de se criar uma linguagem onde o poético pudesse se aproximar mais da

compreensão de todos. As cidades ferviam, nelas brotavam um número cada vez

maior de trabalhadores que não tinham acesso à poesia tida como “de

qualidade”. oriunda de movimentos literários anteriores ao modernismo, Note­se

que não estamos falando em rebaixamento da poesta, mas sim de um processo

que tentava, por meio do verso livre e de uma linguagem menos rebuscada.

tornar o poético algo mais compreensível.

A obra de Bandeira reflete essa preocupação em tornar o texto poético

algo mais claro e perceptível. À maioria desses textos banderianos que refletem

uma intenção de fusão entre formas tradicionais e formas de cunho popular

(representando a mobilização de formas, nas palavras de Friedrich) foram

escritos no período de 1924 a 1930.

Nessa fase, Bandeira chega a afirmar que realizou verdadeiras
e“traduções para o moderno acompanhadas de comentários”. Afirma ainda:

“Traduzi' para o moderno o famoso soneto de Bocage que começa pelo verso *

se é doce no recente, ameno estio” (1997, p. 338). Ocorre aqui uma

intertextualidade da poesia moderna de Bandeira com a de outros poetas de

outros movimentos literários. numa reescrita desses textos sob uma nova ótica, a

modernista. Assim ficaram os versos do poeta, como exemplo de uma nova
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forma poética para um conteúdo que já se tornara um clichê de outros
movimentos literários:

Doçura de, no estio recente,
Ver a manhã toucar­se de flores,
E o rio

mole

queixoso
Deslizar, lambendo areias e verduras;
Doçura de ouvir aves
Em desafio de amores

cantos

risadas

Na ramagem do pomar sombrio.

E ainda na tradução repleta de humor do seguinte poema de Joaquim

Manuel de Macedo:

Mulher, irmã, escuta­me: não ames.
Quando a teus pés um homem terno e curvo
Jurar amor, chorar pranto de sangue,
Não creias, não, mulher: ele te engana!
As lágrimas são galas da mentira
E o juramento manto da perfídia.

Segundo Bandeira, nesse caso ele queria “mesmo brincar falando

cafajeste, e a coisa foi apresentada como “tradução pra caçanje” em seu poema
“Adeus de Teresa”:

Teresa, se algum sujeito bancar o sentimental em cima de você
E te jurar uma paixão do tamanho de um bonde
Se ele chorar

Se ele se ajoelhar
Se ele se rasgar todo
Não acredita não Teresa

É lágrima de cinema
É tapeação
Mentira
CAIFORA.
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Aqui, além do verso livre, nota­se o uso de outro recurso usado para

criar esse trânsito livre entre a prosa e a poesia: a repetição ou ritmo encadeado,

aqui representado pela repetição da partícula condicional “se”que dá o tom

prosaico e encadeado de uma insistência. O uso do termo “se” usado no terceiro,

quarto e quinto versos realiza um paralelismo e indica que o eu­poético, por

meio da repetição, reforça o conselho dado a Teresa e esgota qualquer

possibilidade de que ela venha a “ceder” frente as yuras de amor dos homens.

Fica evidenciada aqui a preocupação modernista em fazer da poesia algo

mais compreensível e menos rigoroso em termos formais. Este processo de

criação de um “estilo humilde” em Bandeira também se manteve enquanto meio

de elaboração da linguagem poética e de aproximação entre a forma poética e a

temática social modernista, o que fica claro no tópico seguinte.
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2.3 Verso livre e temática social: a dissonância presente em “Poema
al + Ttirado de uma notícia de jornal? e“

elemento cotidiano como

É BESSA PEEEUOTEDO EST DNA aUISCVULSO jornhatistico E O

Pocrna tirado de uma notícia de jornal

João Gostoso era carregador de Íeira livre é morava no morro da Babilônia num
barracão sem número

Uma noitie ele chegou no bar Vinte de Novembro
Bebeu
Cantou

Dançou
Depois se atirou na Lagoa Rodrigo de Fretias é morreu alovado,

O titulo do poema enuncia o procedimento característico do fazer

poético enquanto espaço aberto a uma circulação mais livre de formas e matéria;

o poema que foi “tirado” de uma notícia jornalística, com ar de ocorrência

policial transforma essa ocorrência num “fato” de linguagem. Um relato triste e

abrupio, como os versos contrastantes entre s1, onde a lettura longa de um verso

se opõe à leitura rápida e sintética de outros versos, num poema reduzido, mas
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por verbos (Bebeu/Cantou/Dançou) aumentam a dramaticidade da “narrativa”

€ traçaim uma sequencia rápida das ações do personagem João Gostoso, duran

sua expressão de alegria e expansão efusiva.

advérbios e adietivos, mas valorizando­os em contextos específicos e funções

inusitadas. Assim, em “Poema tirado de uma notícia de jornal”, no nome do

personagem “João Gostoso” o adjetivo “gostoso” aproxima­o de seu ambiente e

da sua situação social, aqui em relação aos demais elementos do seu grupo,

singularizando­o (gostoso) até mesmo com um tom sensual em flagrante

contraste com o fecho do poema (e da situação do personagem) marcado pelo

pelas autoridades municipais, pois não identificado, como retrato da abstração

social. Desse modo, acaba despontando a ironia que cerca o nome “João

Gostoso”, em que a popularidade afetiva ou prazerosa não resiste ao desfecho

trágico; mesmo sendo “gostoso”, ele é engolido pela morte.

À forma como as ações se dão no poema, precisamente nos primeiros

versos demonsiram uma atmosfera positiva, onde “João Gostoso” sai em busca

O ritmo mais acelerado. devido a leitura dos versos de maneira mais

breve, nos versos centrais; Bebeu/ Cantou/ Dançou, em versos dissíilabos sem
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pontuação. Note­se, aqui, como a liberdade formal proporcionada pejos versos
1
uv

[300 RRRSNAo
CHOcar

Freitas. todos esses movimentos se encontram e se exprimem pela angulosidade

dos ritmos, mais lento no primeiro e segundo versos, também mais extensos, em

contraste com o sincopado dos terceiro, quarto e quinto versos do poema e

novamente com um ritmo mais lento e demorado, num verso de tamanho

semelhante ao primeiro que fecha o poema, num retorno ao ritmo inicial.ESsa

discrepância entre a euforia inicial da aimosfíera posttiva de diversão e a tragédia

uma rellexão sobre a importância. em termos de

anterior, onc

qualquer processo de individualização do mesmo no início do poema.

No “Poema tirado de uma notícia de jornal”, a técnica poética se dá

através da adoção de um material até certo ponto não poético. lemos aqui a

projeção do cotidiano como momento de retiexão sobre a posição do homem no

mundo. Nesie sentido, o poema ulirapassa o plano referencial de “notícia de

jornal” rumo a um questionamento sobre as diferenças sociais encontradas no

cede lugar a uma reflexão de cunho existencial mesclada ao questionamento das

convenções sociais.
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Áté aqui, nota­se como Bandeira utiliza­se de formas de sublimação
fa 1 = 1de um plano referencial rumo a um plano poético. À adoção de uina linguagem

“simples” e a presença do cotidiano, associadas a uma preocupação em trazer
evaaNi oo NE W. Aropara à poesia temas ligados à realidade empírica. constituem mecanismos de

vor meio de seu estilo “humilde”.Eis o que pretende o poeta ao resgatar o
material poético presente “até nos chinelos”. (2001, p. 19).

Sua poética sofreu alterações, como salienta Nunes (1969), através de

uma gradativa evolução e incorporação do cotidiano como instrumento

reilexivo. O coloquialismo, segundo o crítico, evolui à medida que o poeta

aperfeiçoa sua técnica poética. E justamente esse aperfeiçoar estético que leva

Bandeira a mobilizar formas tradicionais e populares. Nesse sentido, sua

uma

Agora que falamos do verso livre como elemento poético de criação da

poesia moderna nos aspectos temáticos e rítmicos, precisamos aprofundar as

noções de texto para finalmente tecer comentários acerca da linguagem em

relação à imagem e ao espaço poético.

Em nosso contexio atual o conceito de iexto ganhou uma abrangência
toque passou a assumir diferentes modalidades de linguagem que vão desde um

Ormas inais “visivelinen
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o conceito de texto, sobretudo o| poético, Já estava em Jakobson para quem
tá da linguaaee2, assum CONio uim estudioso da

literatura indiferenie aos problemas lingúísticos e desfamiliarizado com os

métodos lingúísticos, são ambos anacronismos igualment

Diante disso optamos pela compreensão do texto como uma cadeia de signos

com suas regras combinatórias (estipuladas muitas vezes pelo poeta, como se

verá adiante) onde se tem o signo como elemento lexical e morfológico, e texto

como combinação de signos, seja em cadeias longas, breves ou justapostas

(como se verá na poesia visual), sem que se possa estipular de forma exaustiva e
teórica todos esses elementos.

*unidade de significação devida à sua totalidade delimitada pelo seu caráter
estrutural. Tal delimitação não é dada pela simples sucessão de signos no
intervalo de dois limites externos.

Áinda segundo Loiman, é própria do texto uma organização interna que
= Fé Lato,transforma, ao nível sintagmátic

carga semântica, observando­se as relações existentes entre eles, bem como o

contexto em que se encontram.

Já em alguns casos, como o dos poemas “Rosa Tumultuada” e

“Azulejo”, notaremos uma nova concepção de verso onde a configuração

AAA
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espacial rompe a sintaxe tradicional e faz do espaço um elemento articulador

dos signos verbais formando a chamadapoesia visual deque trataremos adiante.

A respeito, Siempel, na obra de Luis Costa Lima. Teoria da Literatura
hi

em suas fontes, comenta a importância da evolução

e Mallarmé.

O uso da forma através da exploração do espaço gráfico marcaria a

poesia moderna e geraria um “encantamento”, capaz de colocar o leitor diante

do impasse entre a compreensão de seu conieúdo e a absorção das imagens,

muitas vezes visuals. que serão usadas. À essa união entire à
1. à ACuamou de ddissonância. YEJANMOS

À poesia quer ser, do conirário, uma criação  auvio­suflicienie,
piuriforme na significação, consistindo em um enirelaçamento de
tensões de forças absoluías, as quais agem sugesiivamente em esiraios
pré­racionais, mas também desiocam em vibrações as zonas de
misíiério dos concedios. 6...)
Quando a poesia moderna se refere a conteúdos ­ das coisas e dos
homens ­ não às tirala descritivamenie, nem com o calor de um ver é
senúr íntimos. Ela nos conduz ao âmbiio do não familiar, torna­os

sc ITDestranhos, deforma­os.6...). (1978, p. 16­17).

Assim, a forma e o conteúdo dos poemas modernos. ao falar das coisas e

modernistas tratavam das questões sociais. Em “O bicho”, estudado no primeiro

capítulo, vimos não somente uma descrição do homem pobre das cidades, mas
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sim o uso de valores como a dramaticidade agressiva. Vejamos novamente o
poema:

Vi uniem um bicho

Na imundicie do pátio
Catando comida enire os deiritos,

Quando achava alguma coisa,
Não examinava nem cheirava:

Engolia com voracidade,
O bicho não era um cão,
Não eia uim gato,
Não era um raio.

O bicho, meu Deus, era um homem,

Segundo Friedrich, o poeta moderno transforma a realidade num quadro

humanidade versus animalidade, por exemplo, é

Em “Poema tirado de uma notícia de jornal”, essa dissonância se dá à

medida que o personagem João Gostoso, construído de maneira festiva no início

do poema, acaba morto e degradado ao final de sua “farra noturna”, o homem,

reflexo de toda uma humanidade, é destruído e deformado em um ser pobre e

sem princípios que não suporta o vazio da vida e se suicida numa lagoa carioca.
Seu destino foge do que o leitor esperava (bem como no caso do homem

Essa nova visão de poesia que valoriza a forma poética constituiria a

poesia moderna e seus reflexos passariam a ser vistos em poetas como Bandeira.

lsso se nota pela “desautomatização” do processo de criação poética
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representado pelo verso livre e pela temática, voltada para o cotidiano, que

apontamos como responsável pela produção de magens na poesia inoderiia.

Stempel analisa tais alterações da linguagem poética com base nas
o ­

...propostas colocadas pelo formalismo russo é acrescenta:

Falando de um modo bem geral, o dogma do “desvio” da Iinguagem
poética e de sua compreensão, como alicração material da linguagem
comum, consítíuia não só o método mais iminenic, para não dizer o
mais primitivo de sua avaliação, como também a forma mais exigente
de se criar poesia, Quando Valéry (cujas opiniões icóricas sobre esse
problema não são menos conirovertidas) designa o poeta como um
aveni decaris, ele o faz porque lhe parece impossível que uma Írase
como 1i pieut possa ser poceticamente concebida. Em suma, essa
ailiude está na origem do concetio de Chhiovshi de estranhamento
(Ikusstivo kak priem), no que se refere à dificultação das formas de
inguagem e à climinação do “auviomaiismo” da inguagem Falada
(expressão que também se viu em Valéry). (1975, p. 163)

E conclui adiante:

Essa aiualização (akiualizaçe) é assim conceliuada, mais ainda do que
em Chkiovski, em termos de informação teórica: enquanto a aplicação
automaíizada da inguagem possui um menor valor de informação, à

1“atualização” concede um benefício elevado de percepção. (1975, p.
165)

verso livre surge, nesse contexto, como elemento da poética moderna

“densidade” da série poética e sua “dinamização”. À toda essa carga funcional

dada ao verso não deve faltar, entretanto, aquilo que o levará a se constituir

como texto poético; a chamada “linguagem emocional” definida por Jakobson,

ou seja, como a que constitui a essência da mensagem poética que o poeta deseja

iransmitir e para 4 qual a produção de imagens é necessária.
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Com base nesta organização do texto artístico, o poema acaba por

ultrapassar a linsuagem; à palavra passa à al O Máximo

iransformando “o nome e o nomeado” em uma só colsa, conforme nos diz

parte do processo de compreensão do poético: sendo assim, ao mesmo tempo em

que criam a visão do poético que o poeta “direciona”, elas conduzem o leitor à

percepção do conteúdo e não apenas o descrevem.

Esse trabalho com as palavras (capaz de transcender seus significados),

bem como a produção de imagens para apreensão do poético, é que faz de um

conjunto de palavras um poema e não uma simples “manipulação verbal”, como

já atirmava Octavio Paz.(1982)

usando termos que diferenciem a poesia oral, verbal e visual, até porque essas

nomeações têm sido usada nas mais diferentes manifestações literárias, o que

indica um certo encadeamento e continuidade histórico­culturais.

Diante das variações que um texto pode apresentar (meirificados de

percepção dos leitores/espectadores.

À forma como a imagem é trabalhada tem marcado a poesta ao longo do

tempo e das diferentes escolas literárias; se no romantismo a imagem era vista
como todas as demonstrações de idéias evocadas pela imaginação, esse conceito
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atingiu, no entanto, um caráter mais visual possível dentro do modernismo e

da poesia visual que vira.

Se a imagem compõe uma das fases de percepção do texto poético, ela é

cognitivo, criando­se uma ponte entre a imagem criada pelo poeta e a percebida,

recriada pelo receptor/ leitor.

O fato de a imagem poética atravessar tantos períodos e estar sujeita a

diversos pensamentos teóricos, conceituá­la é uma tarefa complicada. Segundo

Santaella e Nóih (1998), o conceito de imagem é subdividido e apresentado em

duas vertentes: a imagem como representação visual e a imagem da mentie,

como

|

>

à ciência cognitiva e desenvolve modelos de conhecimento, portanto,

representações e modelos do processamento de suas estruturas em processos

mentais, modelos de processos cognitivos. (1998, p. 26).
osSegundo Lotman, (1978, p. 1110­113) a imagem é uma forma

codificadora que iranscende a esiruíura verbai (Iingúística), transformando o
=

conteúdo inicial em um signo secundário, que possui ao mesmo tempo uma

À imagem icm um primeiro seniiído, o de vulio, representação, figura
real ou irreal que evocamos ou produzimos com a imaginação,
imagem como forma o que nos aparece dianie dos olhos.
Ás imagens pintam objetos, despertam emoções e estão numa
linguagem que aspira à visualidade.

EV
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Para Octavio Paz, (1972, p. 37) podemos designar com a palavra

imagem toda forma verbal, frase ou conjunto destas, que unidas compõem o
poema. fazendo com que participem desie conceito de imagem todos os

iliza para garantir a transmissão de sua “emoção”.

a pluralidade do real.

Isso acontece quando um determinado signo recebe mais de uma

interpretação e produz, assim, mais de uma imagem, gerando a pluralidade de

sentidos. Como em “Maçã”, um mesmo signo evocará a fruta e o corpo da

mulher, conforme analisaremos no próximo capítulo.

Assim. quando a palavra é trabalhada no intulio de produzir imagens

é que podemos dizer que estainos diante do

Como exemplo de poemas em que as imagens são de natureza verbal, ou

seja onde as imagens brotam das palavras, temos alguns poemas confeccionados

em verso livre, como “Pensão Familiar”, “Camelôs” e “Maçã” , já que nesses

poemas as imagens mentais são formadas através das palavras e do conteúdo do

poema.

Notaremos nesses poemas o verso livre como responsável por uma

SUNS Versos c

visualmente em relação aos outros versos. Em “Pensão Familiar” e também em

“Camelôs” quando o verso central se destaca do restante do texto e valoriza o
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momento de immirospecção do eu­poético, e ainda na distribuição irregular dos

VEISOS EM Vários poemas.

Porém, não se pode falar em imagensvisuais em nenhum desses poemas

mente do leitor e apresentada pelo poeta como realização ao longo do poema, é

formada por seu conteúdo e sua leitura numa aliança entre dois elementos do

texto poético: as palavras (signos) e o ritmo (sons): daí a atirmação de que a

arte poética, assim como as demais artes, compõe­se de elementos que tornam o

texto artístico complexo.

Dentro desse universo da inguagem verbal, temos a idéia de Saussure

sentidos.

A conformação da palavra (parte de um texto poético) à imagem que ela

val evocar dentro do texto passa por um processo semelhante ao conceito que

Roland Barthes (ano) denominou de “função utópica da literatura”, onde a

palavra tem a intenção de se tornar o “ser” ou o “objeto” que ela representa.
Neste raciocínio, podemos pensar na imagem que a palavra provoca. como é o

de frases justapostas, sem contunção coordenativa) em textos do Realismo,

Simbolismo, no Imagismo e na poesia de João Cabral de Melo Neto e de Carlos
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Drummond de Andrade, e ainda na poesia que resultaria no ideograma chinês
— O

" " [AX ,

5 SE VANIA E O AA PESA OSERAS EA(dos nmãos Campos, Décio Pignatan, Pound, e. e. Cummings entre outros).
<=

Se um grupo de palavras faz evocar imagens (seja por meio

E o poeta, alinal, quem decide se vai utilizar recursos como a

distribuição gráfico­espacial como mais um elemento de formação de imagens,
veremos o uso da palavra com esse intuito em poemas visuais bandeirianos

como “Ázuiejo” e “Rosa Tumultuada”.

E com essa visão que encaramos a obra de Bandeira onde:

a imaginação podíica aparece como uma Faculdade plástica e
estruturadora, capaz de dar unidade ao diverso, formando novos
conjunios ariiculados, operando espacialmente uma nova harmonia de

COI EO T TAISimagens. (ARRIGUCCI, 1990, p.16).

stenificados, proporcionando a projeção do eixo do paradigma/seleção sobre o

eixo do sintagma /combinação, nos termos de Jakobson.
Outro aspecto importante que envolve a produção de imagens, em

poemas criados após o Modernismo, é o da simuitaneidade, este aspecto se dá

pelo fato de à imagem corresponder a um simulacro daquilo que o poeta deseja

transpor nos poemas, a essência poética de seu discurso. Bandeira soube realizar

| mei
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livre como instrumento capaz de realizar a exploração do espaço gráfico, da

criação de imagens e da idéia de sunuitaneidade. À junção do verso livre do

ritmo e do espaço poético para produção de imagens de diferentes naturezas será

demonstrada em alguns poemas de Bandeira no próximo capítulo.

PV
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CAPÍTULO TI

CONSTRUÇÃO DA IMAGEM NA POESTA DE MANUEL
BANDEIRA
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3.1 À produção de imagens em: “Cameilôs, “Maçã”, “Pensão Familiar” e

“A Onua.

Vimos. nos capítulos anteriores, algumas características que marcaram a

variadas escolas literárias. o que fez dele não só um poeta transegressor das

barreiras formais e temáticas, como também o grande mediador entre o novo e o
tradicional.

Em seus poemas destaca­se a presença do verso livre, como elemento

verso, capazes de nos levar até a construção de uma nova forma poética, a da

poesia concreta e visual, cujo alcance do verso livre abriu caminho para um uso

liberto das palavras.

Como se utilizam diferentes imagens em seus poemas e como o verso

livre é disposio no espaço da página, são informações que podem revelar à

“intenção poética” de Bandeira, mostrando­nos como e até que ponto a

QUE O
É

(signos), ritmo e imagens, teremos de refletir sobre a importância desses

elementos na construção da imagem poética que o poeta deseja transmitir e que

os poemas de Bandeira evocam. Já tratamos da presença do ritmo dentro do
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texto poético, e percebemos que se trata de algo essencial, ainda mais quando

se trata de versos livres, uma vez que a liber rica não pressupõe
"na qualidade poética, nem tampouco, ausência de riimo deniro do poema

moderno.

inovações que tiveram início com o Modernismo. Esse e outros poemas, que

analisaremos a seguir, tornam Bandeira o “(...) poeta ponte na passagem da

poesia brasileira para a modernidade”, (ARRIGUCCI, 1990, p. 59).

Apresentamos uma das facetas de Bandeira, a de crítico dotado de um

tom de observação iundamentado na visão social modernista. Esse tipo de

poesia aliava­se às erônicas sociais e outros gêneros que continuariam a crítica

1930 e que inclui poemas escritos entre 1924 e 1930, vistos pela crítica como a

obra mais madura e modernista, apresenta a temática do cotidiano e, no aspecto

formal, a libertação da métrica. Vejamos:

Abençoado seja o camelô dos brinquedos de tostão:
O que vende balõezinhos de cor
O macaquinho que irepa no coqueiro
O cachorrinho que bate com o rabo
Os homenzinhos que jogam boxe
À perereca verde que de repente dá um pulo que engraçado
E as canciinhas­ úniciro que Jamais escreverão colsa alguma
Alegria das caiçadas.

Uns falam pelo coiovelos:
—“O cavalheiro chega em casa e diz: “Meu filho, vai buscar um pedaço de banana

para eu acender o charuío, Naturalmenie o menino pensará: “Papal está maiu,...””

Ouiros, coltiados, iêm a tingua atada.
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à vdos porém sabem mexer nos cordéls com o tino ingênuo de
[ demiurgos de inutilidades.

E ensinam no tumuilio das ruas os mitos heróicos da meninice.,.

E dão aos homens que passam preocupados ou tristes uma lição
[de infância.

(Liberinavem)

entre poetas e camelôs.

Essa visão que aproxima o cotidiano do sublime se reflete ao longo de

sua obra e mais de uma vez Bandeira aponta a atividade poética como um

trabalho árduo, repleto de responsabilidade social. Em “Nova Poética”, presente
à 5 EMA | mn! t na LN : E f LARS t t

em Belo Belo, de Bandeira, a poesta é comparada àa uma nódoa de lama que

salpica a roupa branca de brim. Essa mancha que impregna o tecido representa

das calçadas. E o resgate do sublime por meio de uma figura popular.

Se considerarmos a evolução de sua poesia, notamos que Bandeira

apresenta em “Camelôs” uma tendência em contrariar certas noções ligadas ao

idealismo romântico, tais como a noção de que o poema deveria refletir a visão

de mundo de um indivíduo de sensibilidade privilegiada, além de dever encerrar

um significado determinado pelo poeta começa a ser contrariada em sua obra,

ara 18S0, 0 poeta utiliza tons de “nonsense” (n
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crítico de sua própria poesta). Nota­se ainda a intertextualidade por meio da

decorrente

privilegiada” ao resto do mundo.

O poeta recorre a seus temas preferidos como a descrição de cenas do

cotidiano, o resgate de valores deixados na infância, a valorização de figuras

pertencentes aos mais diversos meios sociais que frequentou. Vale lembrar que

diversas vezes o poeta apontou seu desejo de retratar cenas cotidianas, eternizar

palavras e gestos que formaram sua infância como meto de “cristalização” das

sua irmã, seu pal, a cozinheira Tomázia, a ama­seca Rosa e Totônio Rodrigues

(uma espécie de “tio”), realizando assim uma aproximação entre o mundo do eu

lírico e sua obra.

Os camelôs, figuras tão presentes no cotidiano das grandes cidades

O poema foi escrito enquanto o autor ainda residia na Rua do Curvelo,

no Rio, ambiente que ficou impregnado em sua obra, conforme confessa o

poeta:
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na infância de todos

(que de tão diluída 1

que compõe em grande parte o que denominamos de “economia informal

como aquela que ge

"
Õ

À Rua do Curvelo ensinou­me muitas coisas. Couto foi avisada

(estemunha disso e sabe que o clemenio de humilde quotidiano que
começou desde então a se fazer sentir em minha poesia não resultava
de nenhuma inienção modernista, Resuliou, muiio simplesmenie, do
ambiente do morro do Curvelo. (BANDEIRA, 20601, p.57).

urvelo, em Santa Teresa, repleta de pessoas simples,

nós. Assim. o título anuncia a presença dessa figura simples

1a multidão não recebe nome próprio no poema) e cotidiana
73

a

ra circulação de capital e de jucro, sem, no entanto, possuir

registro junto aos órgãos competentes.

À presença de elementos simples das grandes cidades se reflete também
r ­

=
1 PSA

RA

S Uê UM dladS

Com olhos voliados para o presenie, conhanies na realidade brasticira
do tempo, sem prejuízo da visão histórico­cultural da tradição do país
que ianio enfailzam, buscando resgaiá­la para a atualidade, eles (os
poetas modernistas) deslocam o interesse da criação rumo à
experiência cotidiana do escritor, que é, no caso, em grande parie uma
experiência coletiva. (ARRIGUCCI, 1990, p. 60).
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O cameiô é caracterizado como aquele que vende os “brinquedos de
tostão”. Neste caso, há uma vaioraçã

pouco dinheiro (lucro); para muitos, é considerado como sem importância, mas
sentimente

Em seguida, temos versos que complementam o primeiro como forma

de enumeração expositiva, de explicação mais detalhada. Assim, os demais

versos irão apontar com pormenores os elementos que compõem a rotina de

venda dos cameiós de tostão, seus produtos. Temos neste rol: “os balõezinhos de

cor”, “o macaquinho que trepa no coqueiro”, “o cachorrinho que bate com o

rabo”, “os homenzinhos que jogam boxe”, elementos pertencentes ao mundo

se aproxiumarem do inuúndo

: cada criança que os

daqueles que trazem consigo as memórias da infância.

Temos ainda dois elementos que fazem parte dessa enumeração e que

recebem destaque, elencados como elementos mtegrantes de um mundo “lúdico”

que o poeta pretende explorar. Vejamos: “À perereca verde que de repente dá

um pulo que engraçado”; neste verso, o brinquedo citado também possui uma

ação descrita no presente (dá um pulo). O mais iniriganie está na parte “que

diante dos produtos exibidos, partilhando assim de suas emoções.
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rs*or outro lado, se a pausa presente no final desse verso poderia
­ f .também indicar uma intenção (implícita) do poeta em perguntar ao leitor:

mesmo engraçado?, apelo à  pariicipação do leltor em compacíuar com a

lado. para uma reflexão, um ato de consciência do eu­lírico, que considera a

carga das canetinhas­tinteiro tão efêmeras quanto a duração da própria infância.

Por outro lado, as canetinhas tinteiro remetem à desreferencialização, à

desfuncionalização das palavras efetuada pelo poeta em sua criação poética. Os

camelôs vendem sonhos, são demturgos, são criadores de fantasias, para eles os

objetos que vendem trazem em si um valor simbólico, airavés deles é que os

sotihos são vendidos.

mundo lúdico, o “falar” dos camelôs representa a necessidade de vender. Ocorre

aqui a banalização dos sonhos que são realmente vendidos e comercializados

através dos objetos vendidos pelos camelôs, na medida em que essa atividade

está relacionada com a venda dos sonhos que ocorre lentamente na transição da

vida infantil para a vida adulta em busca do lucro e da sobrevivência.

À forma como a figura do camelô é construída se torna interessante na

final do camelo.
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Dessa forma, o poema vem cumprindo seu papel de apresentar tal
.

acomo a própria exibição ou venda dos produtos, no plano real. O cameiô é

formado na mente do leitor à medida que este entra em contato com o poema. À

imagem tem natureza poética, emotiva, a cena do camelô se forma aos poucos
Rh + tatoCom oase no que 0 Lexto à

n, pelos obietos

desfuncionalizadas na sua natureza lúdica de ser, adquirem outra função:

provocar prazer pelas fantasias que despertam. À construção da imagem no

poema não se dá somente pelas imagens dos camelôs, mas também pela

metáfora que os equipara aos poetas.

A segunda estrofe traz um elemento de construção semântica: a “alegria

das caiçadas”, com a qual os camelôs são comparados. Outro elemento é a

descrição dos camelós não apenas quanto a sua “fieura”, inas também quanto ao

Nesse momento, o poema apresenta uma pausa que vai introduzir uma

ruptura na narração descrição da cena do camelô nas ruas, apontando para a

consequência da existência e participação dos camelôs na vida dos cidadãos e
dos transeuntes que parecem levar para casa um pouco desta “alegria das

calçadas” descrita anieriormenie. Isto se dá quando o poeta se utiliza do

travessão e das aspas e abre um novo quadro, uma nova imagem deniro do

Dn
1

vai buscar um pedaço de banana para eu acender o charuto. Naturalmente o

menino pensará: “Papai está malu...””. Esta fala destacada no centro do poema é

uma anedota contada por um camelô, que é interrompida por se tratar da
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representação de uma voz recolhida na rua, à passagem do eu­lírico. Por isso,

ela vem cotada pelas reticências, como para reproduzir para seguir a ioucura e à

rapidez das calçadas. À Írase é repassada ao ietior da mesma forma como foi

colhida, de passagem e mcompleta.

grandes cidades. possam, enfim, realmente tomar corpo no dia­a­dia das

pessoas. Isso ocorre quando a visão dos brinquedos observados pelos

transeuntes parece penetrar­lhes na mente, como se levassem consigo um pouco

do mundo infantil que os camelôs estendem nas calçadas.

Nesse verso central que retrata uma anedota contada pelo camelô, ocorre

a inversão de palavras (fósioro por banana) que leva ao questionamento da

inversão de valores. da apresentação da antítese infancia

o quando falamos d

Bandeira. na sublimação do instante e na valorização do cotidiano

aparentemente sem valor.

Isso porque essa estrofe central aparentemente sem nexo pretende

retratar, dar ênfase, ao momento mágico colhido pelo transeunte das calçadas

que nem se dá conta de estar passando em frente a “própria poesia”. E a

sublimação do instante do ato comum que se transilgura em poesia.

camelós “que falam pelos cotovelos” com outros “que têm a língua atada”,
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classificando­os como coitados, enquanto confirma a idéia de que o verso

apresentado entre aspas é mesino fala de um camelô.

Uma observação aqui é perimente. Esie verso, ao mesmo tempo que

o com a línoua atada,

O último verso fecha o poema com a conclusão “Todos porém sabem

mexer nos cordéis com o tino ingênuo de demiurgos de inutilidades”. Assim,

temos a última imagem a ser construída, onde os camelôs (tanto os que falam

pelos cotovelos como os de lingua atada) são apontados como sujeitos capazes

de mexer nos cordéis, com tino ingênuo (aí uma nova antítese), uma vez que a
bipalavra “tino” remeie à esperieza, ião presente na figura do camelô que vende

.
Eseus produtos com agilidade e tino comercial, em oposição à ingenuidad

Lin amaasns AADI IQqUEGos, que

sonhos, apresentando a contradição entre o comportamento de quem tem “tino”

(esperteza) e ao mesmo tempo é ingênuo.

Finalizando com esta expressão nada acidental, “demiurgos de

inutilidades”, o poeta pretende, ao usar a palavra “demiurgo” (artesão divino,

modeiador da matéria caótica, divindade intermediária junto a Deus na criação

do mundo) fazer com que a figura dos camelôs adquiram finalmente um aspecto
NAAS EM | 21 ­ 2 PNINUTHIGadaes ai: ABIGdGoO, E

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



E RE SAN Ts À MA SEOENSNASMN SNS MO am PS PER aea noto Aodemiurgos”" os vendedores ambulantes que trabalham nas grandes cidades.

Isso ocorre quando, na última estrofe, o poeta fecha o poema apontando
um valor inítico, como

introduzindo nestes um pouco de “inutilidades”, aqui simbolizadas como a falta

de comprometimento com o lucro em suas atividades cotidianas; o retorno a
elementos da infância.

Ássim a construção do poema é realizada de forma a apontar aquilo que

características e da descrição de sua atividade, bem como dos objetos vendidos

por ele, para, finalmente, na última estrofe, o camelô passar de vendedor e
elemento imerso nas grandes cidades para um ser mítico e fundamental na

manutenção dos sonhos e da imaginação no dia­ a­ dia dos grandes centros.

À linguagem descritiva que elenca os objetos vendidos pelo cameiô
representa a tentativa de Bandeira de traduzir por meio do verbal o mundo das

qualidades aparentes (ou não) desses elementos.

** Segundo o filósofo grego Platão (428­348 a.C.), demiurgo é o artesão divino ou o princípio organizador do
universo que, sem criar de fato a realidade, modela e organiza a matéria caótica preexistente através da imitação
de modelos eternos e perfeitos, ou ainda, em seitas cristãs de inspiração platônica € no gnosticismo, o ser
intermediário de Deus na criação do mundo, responsável pelo mal que não poderia ser atribuído ao Criador
supremo, ( Dicionário Houaiss, 2001).
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Forma­se, então, uma imagem súbiia do desperiar da consciência,
momento de recolhimento humilde do vivido, insianie de iluminação
lírica dentro do cotidiano mais prosaico, recorie de uma emoção

TD DTOT TOArecolhida na recordação.(ARRIGUCCI 1990, p. 74).

forma com que o poeta quer que os camelôs sejam vistos, “como forma de

poesia como expressão da sua verdade,”(Idem) da sua idéia de valorização do

cotidiano, por meio do resgate do poético.

Bandeira entreabre, com o poema “Cameilôs”, a possibilidade de se

estabelecer relações entre à figura do camelô e à do poeta. Isto se legitima pela

mais precisamente com a figura do poeta, que cria a poesia, lida com a emoção

de seus leitores, sem receber muitas vezes algum reconhecimento em termos

financeiros, ou mesmo em relação a sua obra, mas que, assim como o camelô,

não se cansa de insistir em vender a fantasia, os sonhos.

No poema em questão a natureza poética das Imagens está presente na

criação das figuras, dos elementos revividos pelo poeta. Nele, a imagem alcança
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composto de imagens­ econtém muitos significados contrários ou díspares, aos
AO TO"quais abar u reconcilia sem suprimidos. (1582, p. 119).

Assim como os “vendedores de Prinquedos de tostão”, o poeta “vende”

potencialidades ou imagens díspares. porém portadoras de sentidos
insuspeitados para nos religar ao mundo.

Para muitos, a poesta pode ser algo inútil, e o poeta um vendedor de

sonhos e de palavras que se equivalem aos brinquedos de tostão. No entanto, a

poesia possui a função de irazer ao cotidiano um pouco de emoção e sentimento,

ou como o próprio Bandeira alirma ao citar Válery: “ poesia é a tentativa de

constante. tendência marcante dos primeiros modernistas, assim na estrofe
central de Camelôs:

Unsfalam pelo coiovelos:
“O cavalheiro chega em casa e diz: “Meu filho, vai buscar um pedaço de banana

para eu acender o charuío,” Naiuralimenie o menino pensará: “Fapai está maiu...””

bmEspecialmente nos versos destacados, o verso livre também atua como
pIOXIn

necessidade intrínseca da “coisa”, quando dá um ritmo mais belo que o metro,

mais ligado, íntimo ou interpretativo que a medida regular.” (1990, p.32)
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uma narrativa, dentro do poema. E mais, ocorre a exploração do visual, já que
" 5 adoesse verso se encontra deslocado numa posição central dentro do poema, o que

dessa anedota que é “narrada” em versos livres.

À coexistência de versos longos e curtos revela um efeito curioso; ao

mesmo tempo em que tornam mais dinâmica a leitura dos versos, devido aos

cortes apresentados, faz com que esses mesmos cortes redirecionem o jeitor

simultaneamente ao passado infantil do eu­poético e à sua narrativa poética que
se dá no presente e ao longo de todo o poema em contraste com o último verso.

54Eque conclui a narrativa e traz o leitor até o momento real, ligando a forma à

oinação
Qro grrs

apareça como uma faculdade plástica e estruturadora, capaz de dar unidade ao

diverso, formando novos conjuntos articulados, operando espacialmente uma

nova harmonia de imagens.

Assim, Bandeira, ao aproximar prosa e poesia, faz do verso livre uma

mescia particularizada dos dois gêneros, sem no entanto, perder a noção de que
o verso, ainda que livre, se diferencie da prosa, idéia reiterada por Loiman
1 O . 108».

(17/00, DP. 1053):

(...)a consequência é de que a ironicira que exisie entire um tal verso
livre e a prosa deve ser nitidamente distinguida e é precisamente a
razão por que o verso livre exige uma consirução gráfica particular
para ser compreendido enquanto forma de discurso versificado.

PV
AVAVAY
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Partiremos agora para a análise do poema “Maçã”, com o propósito de
doar características da poesia moderna de Bandeira e seu trabail10 COM O

Por um lado ie vejo como um seio murcho
Peio outro como um ventre de cujo umbigo pende ainda o cordão piacentário

Es vermelha como o amor divino

Deniro de il em pequenas pevides
Palpita a vida prodigiosa
inhiniiamente

E quedas ião simples
Ao lado de um talher

Num quario pobre de hoicl,
(1938)

Em “Maçã”, o leitor é colocado como espectador. Diante desse poema,
­

CORDAS DN. EAe “quadro” o

de hotel representa o limite do olhar do eu­poético, numa dimensão de sua

subjetividade. Nesse procedimento modernista que se aproveita do

tracionamento cubista, os versos são dispostos de maneira a focar o essencial, a

figura particular da ítuta que se cria aos poucos, numa redução da linguagem às

palavras essenciais.

À combinação arbiirária do número de sílabas dos versos produz “versos
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No entanto, o segundo verso nos remete para o que já afirmamos

quanto ao tamanho dos versos livres quando usados de maneira discrepante em

poemas de Bandeira; os versos conirastantes apontam para idéias diferenciadas

entre si.

do poema, através do surgimento da cor em sua plenitude, colocada em

destaque, oferecendo ao leitor a maçã, agora completa, em forma e cor, uma

plenitude que se contirma pela comparação (como o amor...), apontando o lado

mítico da fruta e seu fascínio erótico. À disposição do verso na página, ao

ocupar menos espaço que os anteriores quanto ao número de sílabas e deles

destacado. corresponde ao momento máximo de criação da visão paritcular da

ntes de o poeta dar início uma nova visão dentro do poema, a do interior

“miniatura” da forma total do poema. com versos discrepantes entre si, que se

equilibram em dez sílabas no primeiro verso, cinco no último e com número

intermediário de silabas Justamente no verso central da estrofe. lrata­se,

portanto, de uma disposição dos versos livres de maneira paralela e tipográfica,

semelhanie a um trapézio, bem diferentes dos versos dos poemas obedientes à
méirica tradicional,

enunciação o centro ou o interior da maçã.
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À presença do verso livre como procedimento formai na construção
a LAdo novo, se dá em “Maçã”, portanto, pela maneira como a fruta é apresentada,

sob diferentes ângulos e pela maneira livre da composição das estrofes: são

versos livres que se moldam ao conteúdo

“Maçã”, como

diferentes nuances que revelam as diferentes visões da fruta ao longo do poema.

Assim, ao contrário dos versos iniciais (Por um lado te vejo como um seio

murcho/ Pelo outro como um ventre de cujo umbigo pende ainda o cordão
placentário/ Es vermelha como o amor divino), os demais, colocados de forma

central no poema, (Dentro de tl em pequenas pevides/ Palpita a vida

prodigiosa/Infinitamente) estão marcados pela sonoridade: o movimento da vida
ad 2d "ação das consoantes e na corrente assonante das

repetida cinco vezes nos três versos, e duas vezes em posição simétrica, numa

pulsação fundamental dentro do poema, como se pode observar (grifo nosso):

Deniro de 11 em pequenas pevides
Paipita a vida prodigiosa
inimitamente

Já na expressão pequenas pevides, além da posição simétrica dos pês

significados das palavras próximas, dispostas uma a uma. num ritmo que

acentua o fluxo contínuo que corre entre as sílabas pequenas, reproduz ou
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mimetiza o pulsar das próprias sementes, versos numa conjugação íntima

entre íruto e linguagem. Este trecho central aponta o momento de análise das

entranhas da Íírtuta, num elo entre ritmo e significado.

Em “Maçã”, notamos amnda o afastamento do sieno, fruto de um

Vejamos como no poema “Maçã” esse processo de abstração incide

sobre um determinado signo conferindo­lhe diferentes significados. Isto se dá

em virtude do afastamento necessário à “desautomatização” das palavras. É o
que ocorre quando nos referimos a um signo como “maçã” no intuito de

explorar seus vários significados.

Tal abstração ocorre quando Bandeira afasta o signo maçã de seu

uta, Esse primeiro conceito é retomado ao fim do

No entanto, Bandeira apresenta a fruta sob diferentes imagens

justapostas por meio de um jogo metonímico entre ocultamento e revelação do

objeto poético, a maçã. Esse objeto então é explorado ao longo do poema em

toda sua capacidade significativa, evocando imagens que se sobrepõem, como a

do corpo feminino, imagem esta que o poeta constrói através de versos livres

onde o elemento da cor vermelha da maçã evoca a imagem do amor divino.

Dentro de ti em pequenas pevides/
Palpita a vida prodigiosa”
Infinitamente/
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O liettor entra em contato com uma maçã “quente”, “vermelha” e

feminino. Através dos signos sabiamente escolhidos, Bandeira retoma nos versos
ESseguintes a imagem da maçã,

poeta. Para o autor, a imagem penetra em um mundo onde “regressar para ali

(onde) os nomes não são necessários” (1982, p. 129­131) quer implicar em fazer

do conceito de imagem algo que alargue horizontes e amplie a possibilidade de

significados de um mesmo signo. Isso faz com que se tenha um número maior

de possibilidades de sentido, além daqueles que a linguagem pode determinar.

Dessa forma. “o poeta faz algo mais que dizer a verdade: cria realidades que
2possuem uma verdade: a de sua própria existência 2TALA A EAA.LLLGENM), no caso vuina maçã

também se utilizará de imagens (podendo, portanto, ser visual), agora

transpassadas pela criação e intenção do poema, num processo diferente de

aproximação da palavra à Imagem, uma vez que a “ponte” entre estes elementos

constitui­se da criação poética, da “lapidação” de conceitos que o poeta realiza

nas palavras a lim de chegar às imagens que deseja. Nesse processo, a metáfora

pode aíuar como elemento buscador de sentidos, como veículo de imagens

moiivado na sua esiruiura fonciica, na siniaxe é no jogo das figuras
semâniicas.
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(...) À imagem vem iransposia para a clave do signo linguístico, o
qual se constliui de um ou mais significados (que o universalizam) e
de um significante sonoro, que o imerge no fiuxo do tempo vocal.
Logo, há entire o poela e o campo da experiência não só a mediação
imagística como também várias mediações do discurso: o tiempo, o
modo, à pessoa, o aspecio, faces fodas que à predicação verbal
configura. (2000, p. 134).

Em “Maçã” ocorre a tiransterência de mais de uma imagem sobre um

significados como o amor divino. o pecado original, as partes do corpo da

mulher, o desejo, o fascínio pelo proibido, o mistério, o mítico.

Dai atfirmarmos que a construção da imagem, nesse poema, se faz de

maneira metafórica por realizar a transferência de significados de todos esses

signos para um único sieno, maçã. Temos aqui à Idéia arisioiélica de metálora

como transporie de uma coisa ou de um nome que destena uma outra coisa a um

manutenção do ritmo como elemento criador de imagens que são evocadas e

sugeridas pelo poeta e dirisem aos seus leitores de acordo com as pausas que o

ritmo apresenta na leitura dos poemas.

Em “Maçã”, agora sob o foco da questão rítmica, temos a prova de que

as pausas, já destacadas por Árrigucci e por Bos, são introduzidas por Bandeira

entre um verso e outro, fazendo com que surja um silêncio cujo sentido vivo Já
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maneira proposital na mente do lettor. Vejamos cada uma de suas nove
Fampausas mais:

Por um lado ie vejo como um selo murcho é
Pelo outro como um ventre de cujo umbigo”!
pende ainda o cordão placeníário”

Es vermelha como o amor divino!

Deniro de il em pequenas pevides”
Paipita a vida prodigiosa”
Iniinmiamentic”

E quedas (ão simples /
Ao lado de um taiher /

Num quario pobre de hoicl/

(pausal)

(pausa2)

(pausa 3)

(pausa 4)
(pausa 5)
(pausa 6)

(pausa7)
(pausa 8)

(pausa?)

À primeira pausa, que segue o primeiro verso:

Por um lado te vejo como um seio murçho”,

Carrega em si a visão

os até agora usados:

Pelo ouiro como um ventre de cujo umbigo!pende ainda o cordão pilacentário”,

Ainda segundo Bosi, a segunda pausa parece se apresentar de maneira
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comparação: “como um ventre de cujo umbigo pende ainda o cordão
* A sonoridade desse verso livre preencheu toda a expectativa que o

Dessa segunda nausa, suro« LAS, SESIEpets

Verso:

Es vermelha como o amor aivino”

Contaminado por uma imagem mental que a cor vermelha, forie e

..

sz

estabelecendo um silêncio que se arrasta durante a nomeação do

“fruto”estabelecendo uma espera, e após essa expectativa é que se chega ao

momento revelador; aquele que leva o leitor a conhecer as entranhas do truto

que Bandeira nos apresenta:

Deniro de il em pequenas pevides/
Paipita a vida prodigiosa”
Infintiamenic”

oc sAgora. totalmente envolvido pela imagem interna do Íruio, o leltor passa
o aaa doneIo Soho m To 1.) interior da fruta e do
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háNota­se nesse trecho que Bandeira fez questão de valorizar o ritmo

5 Ud ÚIVISÃO de UM SO VEISO QUE SE UNVIUE EM VEeLsoOS Menores, destacando

sua lettura e abrindo assim a possibilidade de uma pausa maior entre cada

quarta pausa, mais breve, c duas modalizações espaciais,

Assim, temos:

Paipita a vida prodigiosa”

Mais uma vez Bandeira (no próximo verso), faz uso do advérbio

terminado com o sutixo —mente em “infinitamente”, já com

embora não tenhamos ainda nada que aponte se chegamos ao verso final ou se

resta algo a ser definido como “Maçã”.

Podemos afirmar, inclusive com base em outros poemas ( como

“Momento num Café” analisado anteriormente), que o poeta fez uso do advérbio

“Infinitamente”, para causar a “pausa­eco”, assim intttulada por Árriguccl, e que

apresentada de diferentes formas (fruto, corpo, objeto divino) é reinstalada na
realidade como se recolocada na “cesta” do cotidiano, tão valorizado na obra

bandeiriana. “quedando­se” “tão” simples, num quarto pobre:

EV
AVAVAY
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Ao lado de um ialher/

Num quario pobre de hotel,

Bandeira como instrumentos vivos que, em consonância com o verso livre, ou

não (como veremos), atuam de forma a potencializar som e sentido, criando um

ritmo dentro do texto poético gerador de imagens mentais formadas por meio de

metáforas, como já vimos.

Pelo fato de ser o texto poético um texto elaborado, ele apresenta fases

para que o processo da construção da imasem seja completo. Desse modo. a

Assim para que o significado de um signo seja “absorvido”, é necessário que

haja a interpretação que vai ligar seu significado à essência poética de cada

poema.

Ocorre aqui finalmente a junção entre a atitude do eu­lírico que

vislumbrou às trunslormações da maçã com o próprio objeio poético. Surge
1então um objeto compiexo, simbolo de uma emoção específica, em “harmonia

alavras no contexto usual, passando a ter somente significado coerente com o
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universo poético de que faz parte, e no qual são reconstituídas, perpetuando­

se no tempo.

Para que a compreensão do poema seja compieta, à imagem na poesia

ão admite alterações de palavras simplesinente por sinônimos, à imagem é a

conteúdo poético,

cada poeta dá a seus poemas. 1sso sim é que não pode ser perdido. Por isso a

imagem corresponde ao resultado de um processo de seleção vocabular que

constrói uma imagem especifica que o poeta deseja transmitir.

No processo de criação poética a imagem pode às vezes permitir a

coexistência de contrários deniro de um mesmo poema, inserindo assim o que

Chokilovski denomina estranhamento. Por isso é que vimos muitas vezes 0 uso

DOI” ta)prescinhot

Essa pluralidade de significados das palavras traz consigo uma variação

das imagens que devem ser conduzidas pelo poeta com o intuito de processar

uma imagem resultante construída ao longo do poema. Em “Maçã” e

“Cameiôs”, esse resultado é, portanto, fruto da aproximação de diferentes

Imagens, que podem iransmitir um maior conteúdo do que as palavras, do que a

que abarca. numa relação Íntima entre a forma e o conteúdo.

1 2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17



106

Desse modo, as imagens vão se depreendendo dos signos, realizando

através dos versos o sentido da poesia que umplica em “ser” (não apenas

representar). como observamos nas palavras de Valéry, em “Memórias de um
ERITREA viste às sisresstasc
LUIHOÇÕOU Ci Gitiiar POA SI IOS+PUutiiia

o”.

bi

nAinasn& Do 1 rito um nao 11 nntida à 01 ns nonta” (BOS!IBSICAÇÃO de um ritmo GUO Pouco à pouco Gott um Sehugo à Si GROSio ANO,
2000. 1. 100)ECRECIDA Fade ECENCARNCAS dt

Isso acontece claramente anuando um

uma interpretação e produz mais de uma imagem. gerando a pluralidade de

sentidos.

Quanto ao aspecto da simultaneidade, temos em “Maçã”, por meio do

verso livre (onde a imagem tem natureza verbal), a tendência do discurso a

realizar um “jogo alternado de idas e voltas” espécies de re(o)corrências (BOSI,

OAFÉSODO Dt
COMEE vii fas É e á POSTATO

Nos versos Iniciais do poema temos a formação da imagem interna

evocando o corpo feminino bem como a idéia da fertilidade e da sensualidade,

porém, no fínal do texto poético, a sugestão da corporiticação erótica se desfaz

(murcha”) e se ressignifica como “realidade” banal, mas ao mesmo tempo

provocadora por sua simplicidade:

íTo cosas Ia PM pera to
1 GUVIDaS ao Sunjpres
Ao lado de um taiher'

vam: a sli Faarto, À &s Faso, Aa asnseda na iÃAia satim FMEREIOE ERAES ES EPINÇE IEA rica+ É 4: FISLISOSOS MM JINPM ISVETS PER MINO sv ERS 0 g.0TSRISR SETT ALILIA SCI QUI Mi CANA LIO Cid Let) ULIIITO | VOL MVICVAOV, UV AVULUV VULIE O IMSRVIM UV [UUfes "

nnha sonda Aofondida er maderniotas COme Márina Ao Andrade fe3 áiirivo Ceila Asei€vÂviltiao poi ARENAS LELLO ÁNIO NWiLRANI AVáNAa AN? Rb à aAsttsicátalo à

da vanguarda mod* LILI ias
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Se analisarmos por etapas a construção do poema, percebemos que,
"

" 2 Ttdas palavras o poeta passa a cuidar de aspectos como à
RES AS RANAente à espacialização do texto, já que €

TEIIOS 11tTit,

chamado tamos rsoaral calidosz cessa rtanta
FieILIAARA À DES »

»

a
+ãà ANIS WES aiiNei inAdiiio.

Como resultante do trabalho com o texto

discurso. bem como daaproximação deste e do verso livre, sob a linearidade
prosaica; essa imagem é figura, não participando das demais qualidades formais

do ícone ou do simulacro; antes, funciona como resultado de operações

mediadoras e temporais realizadas por Bandeira, e outros modernistas, na busca

pia produção de imagens através do processo de construção poética.

1. 4. ESSÉ ERNNNNOud Daria, introGuzião por pocias CONO Manari

o Sá­Carneiro Manuel Bandeira. 1

níura da linearidade seqaúencial ou discursiva. fe:
vanguardas históricas dos finais do século XIX e do começo do século XX, para
autores como Kac:

À CuuUuIuIa

pensamento linear, enquanto que a estrutura simultânea do poema
poema escrito em linhas, impresso em papel, reforça a tincaridade do
UBSCUIRI poustico, Enquanio ut G pPúutíiia visual Gotria às Panavras FT
página. (1996, p. 98­101).

Pr ; daraeso cerva do io cocina act cosoaçcãaçsita avvo so osiROS ic Ian àiL5sa estrutuiia Conieniada acinia está presente em pocsnias que teidem à
ESA EM DMADETISUDGIIUUUO, 1d) que nao São Visuais.

,o.Parece­nos necessário delinear uma relação da nalavra com aáÁ Ten e àve'Weeoo a av de e e Sermira E ROS R$ eaiiiecsi eaaacá LRiAÇAO RENA pois et Add SA

enmantn nraduvtta literário, o que sioni Te) na á Nn NnnsiIaA que vai exnlr rar maisMILL PLETA SS POCO qTÊ ­ ALE A ELE o pose

ainda a imasem na obra literária. E o poeta. artista da palavra.
F
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conhecedor dos mecanismos estéticos da imagem, vai utilizar outros recursos

artísticos, tais como o espaço, as técnicas
+texto. O Titino ca Siihuitalicidade.

anolasers mito ala ns ABA LAÇO metros fiajaenoisá Uniao Gu PuldVIia GUI OUudoos CICiidiutoos EIULIVUS, EUIMIO 1IKUIAS:

nadam onrotr aqnnmaso « tomnatopoco ITA DADA poa *

de me são exemnlas “Paço
7 or o EaD motor TTmA TT — = "o memCT OSS!ee “Avuleio”. Fm outros. a imagem vai ser construída somente com

palavras e sem a exploração de outros elementos visuais como figuras e

ilustrações. São casos como “Maçã”, “Camelôs” e “Pensão Familiar” onde a

imagem é criada por um procedimento metafórico que promove relações entre
seus elementos.

À masa PERTO dominios ana tasas EograçooeLADSSUIH LUIIO WIHIIUS PdidVlid> que CVOCALI ieAUT 1153. LOS
18 AA errAAPAnS mmalaça E mm arma aadará nor Adananinadaoa AsPRO OO

z POOAOIRA dm OT TTiiA O zHiiusvio qu DUUEAVINVIAL 2. ds o yquve PUNMVIO WI COTOIETOISTTTTTITOTO! UV povsia DAL
nalatvras oAMmMmA na 7 : ts nanmas opannrotictao ANO QUIPOIFINDAI
penso a eRsea EAST ADA ars * PERA * Cadeado toaoinedo NILE ALIAS vv... SEE mA Ed FR

Em alouns casos imo: uma 1 ra. o siono verbal
imagens. E o exemplo do signo “maçã” no poema já em parte analisado, onde
essa palavra é responsável pela criação de imagens mentais como o amor divino,

o amor carnal, além de partes do corpo da mulher sugeridos pelo próprio

conteúdo do poema.

Não podemos esquecer à expressividade do conieúdo visual que à
5SANMM 5 ES Ae

disposição dos VETSO
o ,nstelfsa & ns mM oAAtianta cunlapçrasnãõa da nasmetanida mnvsÁrficosWaoOti Viva vv a CUNSIVUUEIL tw VARIA 14 YA us COILVUUO FPUYWLINA

realizado nela espacialidade mesma, como veremos nos poemas “A Onda”

“Verde negro”

Em contrapartida.«
inverso, onde partimos do visual. de uma imagem criada por elementos gráficos

como figuras e traços, para nos remetermos às palavras que esse conjunto inicial

evocou, a um grupo de significados que estas palavras (signos) trazem consigo,

AAA
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ou até mesmo a algumas palavras que circundam as figuras como em
ee A Tt? TA o TP ota AALUICIO , IKOSA 4 UTLMULLLUiada

RT 1iNao CSUuerciivo aqui que ci quaigquer UM dos CádsOs é ESSENCIA!
A nirétseidlo, à co msesiastto, sumvádtiss, Tm mrurícceetio acc trroascrnment EJEliça UO CUINTCUUO O UU CUILMCALIO PULO ue WOULILVESLHO WIDU LIIWILIUNZWILA.
PN

oO NONNTONFTINADe ifeeedssaisiov Vídeo voódre TONjuniOo eaitiO nem C9idd NV

funcão nnética. NAS fermaçg nraennciNnNGmosRQOiO qoA NAIRRO FADOS TN ASIEDIOSO pls too

nara ou Seia, leituras múltiplas,

plurissignificados. metáforas e metonímias.

Igualmente é possível analisar um conjunto de palavras, fragmentos de

frases e/ou versos, já não mais sob o ponto de vista linear da poesia rimada e

metrificada. mas já como espacializada, hipertextualizada, que possibilita mais

de uma leitura, em que o enfoque hipertextual se torna a característica
A ET ae Mo, 4. nas W

, PAS ESAEMAO LATTES PINDOT Ds 73 õ ++.
:da vapl CLIITUVU puia v1u poé LUIVU UÚULIIILUUU pPUui d UUiiu tv 1.º os.

na contida anrrota As torma ato Aa naolavra banmranem
EENIo sw azãa Ren ECA AA ECA ei aiinrea sa cm ae.. ra as ERA FA 1a

e 1 sí 4

na poesia tradicional, correspondem a versos ou estrofes inteiros. é como se o
signo se tornasse mais denso, ocorrendo a economia vocabular de que falava

Mário de Andrade.

«TT vv es ...VCjainos O PoCiia 1 CHSãO é ahuiar

Finmiliaam No amis Eraser Essas

JÚTUIII UG PlIdULiuia NL MAOS
Gatos espapaçados ao sol.

A DOS DSO1 UTC Siud 05 CanáCiroS Cau,

O sol acaba de crestar as boninas que murcharam.
OoIO saGIIUVLI

amarecio!

E as dálias, rechonchudas, piebéias, dominicais.

o.Vim Balinno 140 Pipis
Com gestos de restaurant­palace
Lncouvre CUIGaGOSAmmenie ààá Tmijdoiruia,

AAA
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Sai vibrando com elegância a patinha direlia:
— E à úruca criatura Lina 14 penisáonha VUlguesa,

AL, I1INDE TIL"SeuGÚPoiis­ 4 SdAelÚnageita,

To dramas MosiEo DD. Mio neo Dto to do dae
VW PULA iElisao dd adiuitial CStd fito didi Lupo Ut PUBLIAS

iu LER) uue

Madernicsta Pracilhira marcada nola paráfor mais “radinal” do ena erimoira facoATA ATA aiaicoo dáviteckiivasVs A24vId WnaaTNo r—.­ Wesicstwa Luictaso AT DIA Míiliiíiviis iúárTa

De início nota­se que há. além da sinteticidade. uma não­utilização de

um vocabulário apurado ou erudito, o que fundamenta toda a firmação de que

Bandeira realizou a poesia por meio de uma linguagem mais compreensível,

como já vimos em “Porquinho da Índia” e outros poemas analisados. Áliás, essa
é mais uma das caracierísticas não só da obra bandeiriana como de toda a

| mo o andava mas Pro ars oasis una lo 2a stoprodução liteíáiia ua pi Ucla 1dS€ HIVUULIÍNINLAA, UVIIlUG 58 0a O TONIPINMento CUILI
a calanitada asadíniisa

:

: Asnfasa Aa ligas avaraosTAa manontnda asmaneda OtsscatlAà SUIVIIUUUV UVUUVILIVO uves
sr TSvu Foa aa 11YiW W:OCnNRIE WON VIA Uilitia, DVEIINMO EADIYUIU

Ao Andendo nm em “Mantfacta doa Dancia DanDBragi1º Onqntra à mabinntíioma 2NOW 4 AREA RIA CANON WEIEA 0/7 AVAMIARESA WIN? RA A RW WwW54dAo A SRD ASdAáasas aii PAVIINIiMvIsINa .“

nrátion entta da vida A linoua cem arcaísmo, cem erndição ( » Cama falamos

O poema utiliza a descrição de cenas cotidianas que, em seu âmago,

fundem sutis críticas sociais, embora não de todo explícitas, por trás das

estruturas e expressões que o poema apresenta. | imteressante observar que a

sátira se dá por meio da composição de cenários, pela caracterização dos

ambientes que evidenciam à decadência; a "pensãozinha burguesa”, por um

denotado pero

A caracterização satírfica no poema de Bandeira

FE
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1

girassóis e Es destacando­se por uma única ação efetiva: a do gato "fazer
pipi"e

mo A Ali " ht entes ee das vesadtos A.

Intvanda OP ODOTITO À LCTOTPOS Au antonpdAam FA últimoOoVV4 ASA DNA an o. EMC SAAE, us es L CW WI WAsa

x da gato, que urina e cnhre a excrecão SENTO) comparar ua. : to RREO

naturalidade à de um garcom. em tom de humor, Bandeira debocha da

sociedade, principalmente da burguesia em decadência.

O poema segue a linha modernista em relação à métrica. ou seja. opta

pelo rompimento com o tradicional, não apresenta regularidade aparente entre os

versos, assim como é possível observar através de suas composições por verso­

livre. Os recursos usados na imposição de ritmo aos poemas são a estrutura dos
A Alon do see Mano! Dasdalss essnfava cuslevas sasrá 4 Pontuação Uliicaua pol LIYICALIURA LI/ULINMVILU MULIILVIV UYUEevias

Fános nrimeiros versos do noema momento em enve deserove o cenário observadoaaa possa eesa ios K D o .. er essa nv. Ce RE RS WWLLVAERN

1 e

fotooráfica sobre as cenas. como se fossem vistas em contínuos "flashes". Por

outro lado. conforme se observa nos últimos versos. o momento em que há ação

do gato e seus detalhes são contemplados calmamente, não há quebra alguma

por meio de pontuação, tornando­a a cena central da observação.

À exclamação "amarelo!" (verso 6) invade a mente do leitor (como

aconteceu com a cor vermelha em Mação reforçando:a observação da cena. ÀÃo
NSç eenTs À qual sa Aisimens mo o Aia neamnntadsas no

WO UU LULU LU OUIUL, IG SiLEYUUV A MUUL OW MILISVIIE NO EU SIOVIDI, GPVUVIIUMSNAS

PSPNocon vAroaa « intariniaÃaAa A
PRSSRNIO Mai Cwadvvdio 4 Va EC DADA EWA Serro eo Aejeist Pro ARLWAN now Wasios asse wa puaviavo .

plural rece­nos que a intenção de Bandeiraera a de
envolver o leitor por um tom amarelo que domina o espaço poético.
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Essa exclamação provoca um corte no poema, o verso todo se

contamina pelaforçada cor amareia. Cria­se uma imagem que se fixa como
2

1do aos Em am mma CS EOSE "Íundo de todo OPOSUGIOE OU PUTA, VULTU 35 UIUo iz

De iViilia RISIOIRS v LULIUO Gilnialrcio uue Bániaciia InSuLUiu Gilures GSIIT se.NAL j

escorrendo. nostm 11H AEANSOSOA de nmmantamamm Dar 0º tarnarcTISA A dda Pano REANV AA RUA DADALAS A RA e... Na sdacsa

camnleta nar tada carRiad2 tio dita 1:
o
so Co pit

esse verso corresponde à idéia modernista segundo a aual aleumas palavras
=

podem equivaler a versos inteiros.

Bandeira alterna versos longos e curtos em "Pensão Familiar",

realizando a composição por imagens fotográficas das cenas. O eu lirico se

detém em um período mais longo na observação das ocorrências de
AT í no"contradições". Além da pontuação e disposição formal, os poemas (“Maçã” e

se mo Do ..“
HERPES DIES DEST 1. sam o Ei CHSaU 1 diIGl J USdlil CONSCANtES EXPIOSIVAS. OCIUSÕES SOoUIasS: " 2 o

= 4 T.­ . € 7 COE 1. duCiiunuaoas, E GC COfiuliuuaos liúsuis., 111 & 11 1105 ÚTMos

“cortes” realizados nelo

poeta entre os sexto. sétimo e oitavo versos e entre a primeira e a segunda

estrofe que enfatiza elementos diferentes que compõem a pensão familiar que

criam fragmentos dentro dos poemas e uma conseqgiente “montagem” do poema

através de imagens sobrepostas que terminam por criar uma imagem final, uma

espécie de “quadro”.
ATLILLO co ses
iNULATOT  UUT

nn . remPemsamnmmaesãTa an eolanÃZAa nm amesatiatanmsnnta Ada asnansa emáticos MIA na mota+PEVOUVULVUAÇVÁAM WI14i LVIUYUV ui CIVIRUAAMETITTTADESÃO: MU Vs.Spaço PUYVIVOU, o q4r IN DENTÁRIA
,nerinoinalmente na caevta veren ande há 2 erinpão dao uma imanmom

prossevapitassamenom aa PAS NA e was NIE 4 00 44 “ WasarTiavr a... PRA ACA ebniatatateta» Dadaiaio)

cenário ondeo restante

deve também ao “corte” que ocorre no ritmo do poema. Todavia. Bandeira ainda

iria inovar posteriormente com poemas figurativos já que a natureza da imagem
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ES A

em “Pensão Familiar” é verbal por se tratar de um poema que utiliza ainda

somente palavras para a produção de imagens.

CA Não A Ao dado 4 aee tivDo ESAAAAEM I = ae isEr E ad a E A AE a o aa =ULTUIZVIIVIL u VULHUILÁLILIDUU uu te:ALAS uuVW 1vunizcua a tupiação Udo Lago E) aus 11í Au

nao monte As DItar: nota HATATAS: oNnAoFIAP O
LONA ERNÍAAR LENA ainda poor ea AAA WINIIEA Cm TORI RANA ­

reqmltante Aa nhieta nhecearvada e ivntamente com Basi,tais ro ni TOS IS TT TO TOT >

(2000. p. 21). Essa imacem­interna é, portanto. superior ao conceito de imagem
— representação, simples aparência (ou pura reflexão da superfície). Daí dizer

e.que a imagem visualrepresentação não inclui o dos objetos, este, no

entanto, é imaginado e construído durante o processo de construção da imagem­

interna.

à Captação inicial [­ ViSstial, elementos Alneios à
sirescnldada Ao taovto na losiesasaDo, à sm finsfiusItantGuuo UU tt.SEDA [E AIVLIHUÇVUML Ww MM Up

ráeua disnosicão na náoina eto... Daí dizer aue. i2Rt QIZOr que

lingu:
capazes de criar um “códieo próprio ao tempo e à intenção do momento de
criação do poeta.

Para a palavra poética já não são suficientes as mediações “naturais” da

imagem e do som. junto deles entra um sistema ideológico de conotações que

faz com que o letior descarte certas imagens enquanto outras são acolhidas numa
ROEAN O NM
LUCICLIHLIA VLULSA T UNCHVIEIZAdDd,

Dandtsira AAmPtrantac AMA AD manda ssFios tea +

+ moLA/H4LILIMWILU WIIWWAALI CAINDO PAU VILICS Ciitv He Paiditida,

rÁ neada tara ariar ao nhamadaos imanonoGU STioso vi, E WOINMA Vais Wise 4407 aiavenaataensis Liiiciooiso

obtida por josos verbais que encaminham o leitor para a produção de imagens
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em sua mente. Isto se dá pelo poder da palavra em transgredir

Mmelar OS simbolos ICONIZAdos.
+Leinos, então, dois tipos UE LNAagei

VI dIcamno do A oco toCitação Visual: deseinios, JILULAS VIT. LIYUÇTIA
r .PNL SORA e aÀ HIGgsia uu

malato raneroncgnntarFntiadadnas Tas à tReasaADo NWA ução q. poe MALA ANPRANCA LA ANE ad to nv; Weiss Ce é Wa WIIVMILIAA
rá

2) Produzidaspela e criada através da leitura do texto

e formadas pela imaginação. através de representações mentais (imagens
Internas).

4CInaçuo ici
hiParrocnandandAda à esnotinãÃao nao monta An nmmnao concisão nm RAT AANAPÃA Ananta cm

VNVEAL VII aERoWEiiNeNS awpwtiTIINMA 4a aaa wdiacwa FW Coaaacs VILA ÇTAON eo proeewpíçyAva vptitastaros ...

tropos ete (1999. np. 44)

Para autores como Paz. a imagem:

unidas, compõem um poema. Essas expressões verbais foram
CiaSsiCAGÃAS De IOLOTNCA O 586 Cndinanmo COMparações, SHTOVIOS,
metáforas, jogos de palavras, paranomásias, símiles, alegorias, mitos ,
FiesDIOS | A 1007 11O)xAUULIAS, TI. ESA P: sãos.

E por meio do conjunto de elementos como sonoridade e imagens,
ramaniado aviso E usas Eee ds irao .CVIUQUANIO PAltit UT UM WUWAIU PCAL eo, ETA HUIDA percepção his HIOUUIZA pda

sn anntidas O escada amina a fnisagmans vai aar o mintres Ada PSos DRWILHiidoO, NA JLLVHNMNRI WARS ANT UA 111 AVILA VYUL IOWIE UOL UVIULLi O uv pPoviiia
. jáIo Antarnminará nartanta anminla Omo

e Batch ROWCWILLEARATAE ve adiado estara &
+ LEA NIIS Westanato e” ­ poTeis Tarada qr q.

. r

Ns
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1

Cc) parie de um4 ampliação da ariiculação do código (na esfera doAv Ao CO ERA DEN 1. " o

umaa poesia :atém «doo signo verbal, sem se confundir, no entanto, com
intersemiose.( 19911, p. 15)

Do Contrário temos uma poesia UC Uusaá UaGgeni COBNi tiva, iviiniada e
na mento de Infor ns da nesta daespartandao se esntidas traráFEAU DOLICVIILO 11H AALWALLVWW us INWIÍILVIA VW MY PUVIt, UVWILIVI Iii [ET] DWILLUMLOO ULIC TASso

*

Aoo nanlaveno nt F7anAas OOMA Om CNT A” a oannnrida Aa An naama cama emdas palavros utili , 2 ; e da sonoridade do noema, como em

representação de

determinar seu conteúdo. a poesia não­visual ou de aspecto cognitivo apresenta

as imagens através de seu conteúdo.

O poeta é aquele que cria algo além da verdade, ou seja, do real: ele não

utiliza as imagens apenas para fazer representações do mundo que o cerca, para

ele à imagem não tem somente à Ílunção representativa, mas sim a função
1al maio 1

PESA =Vila alidãdes quo PuSSUCI sua própria VTELUAUO, Es

sua piopiia CAlSITIICIA.

Coaminda PR:not em Oi ont a q tormea da esnnciasTemo? ds Nisa ass NU ei Cm jo Iminipo em Fuvcid.
=

o MMovuncio das HIIGZC PÚUCITa CuiTouIAr úpeiias PRINHO WOLTANIHO uu8á
visão. Mas poderá também aceder ao nivrel da palavra; através de duas

­ ­UPEGyUe:RM FE UCTIVITUINIÇÕÃO! aos imagens iWiTanioPS TLVLVOST
substantivos, adjetivos­ quando comparecem ao campo da fala; Ea

AC x FALA A,PISUuICUÇaO. ua HIageni­ VIT De Uuiz, Piv (ESTEUA PF se UIZUIIa VUIIO a
partir de nossa afeilvidade e da nossa percepção. (2000, p. 77).

medicas oasvtêro: mmesddo SEIA A dota VETO 14 a Meto ae Cat do
JIWILLILIIVIILO. JIRIINMU UIOL1L GU Sid Ló IesSuidilio úqueia que ÍC5iua GU silidi UV

Fá rnesonoon da intorerotanãao Ada enem À numa tmanom Ano Á om metvimenta
pose .. saseors pia westyesr] E posa ES aaa eso ­” WI ARENS ARARAS CNOS

s =
FA

sonoro e visual do poema.

AAA
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2 19%

Neste sentido, também os versos livres realizam o processo de

1ação de imaAges, São fICOS de uma lmguagem plena,
1

­

a.cisne an A es m Panos io mas amis mo fssovsentcoo eInmssSTDSIZUHILLGÇVAUUS ÇT IdZVIIUo LUI UUÇW US 1UVUS VEIBUD SEjain HIUÍanies, S PouSSAis
Lo a E A| PA idisaoso €:

UCOIIPUlidl COI ÍLULIOS ILUS Pi €

Maninol PRandoira An 129 m narta Ao Oharlos
A TAMSAR CPA Asa RA AA Cia EE TS CS4aas .. Wias esá ero e. Tn LL A A ro

s

e reflete. de fara.

Vejamos agora como o ritmo é mantido num poema que também utiliza

a imagem visual. Em “A Onda”, Bandeira apela para a criação de um ritmo que

se aproxime do movimento ondulatório das ondas. Nesse texto poético cada

estrofe parece nos embalar no movimento das ondas do mar; nesse ritmo vamos

sendo conduzidos ao fim do poema como que ao mesmo tempo em que as ondas

NOISSO COLO 653 YOiSOS LIIGUiiou il WAIIIJSASAAAAS VHL Udo ÚViituas

analhha tambAm q tata Votamao
e 4 as. TV Cecaeosa E Win:

RESTOSE4 VIANA ULLENA

1, amet

| A.
ÚLIUa dia

4 GIUa & VIIUG

mo reais, CENAS 4 ss As O ESRREOEM NARISTITIIÇOA euio DiLLGCuO Yel II VilIluua ç ici, VIIuUT Gli anuo Indagandoa JUL A
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forma do decassílabo, talvez tenha servido de fonte ou influência para a
NOS ER, ARENAEINSSe EM 5ESSA
PIOULIÇÃO UE Danáelia,.

RS RSA As mo cats + ; manto? A? o Apaidrias TLUILO PUltriuas, UM IEiIU, uv PATanonásias: Vita 2 diiua " úVIIUC .
7A nalavraceharvo hace das varianÃoo Á

PES prerns 44 Waves e wa ERA e es: Tso aimço. as =neo2 RAARALRARRAÇADÇANAA RANIS FERRO NVALia E

paronomástico, de anáforas e da combinação múltipla de um repertório pequeno
de vocábulos, imitar o movimento da onda. As palavras vão descrevendo uma

sonoridade arredondada, cujo efeito é produzir uma espécie de letargia, de

embriaguez. A leitura em voz alta nos transmite a sensação de estar repetindo

um "mantra" ou até mesmo uma ladainha, dada a repetição dos sons que levam o

leitor a uma “quase sonolência”.

A respeito desse eieito de hipiiose Ot poder EHCantatório dãs paiariãos
i Ts + Eirscas NETA quo esasiames 11281. aum1ICIO ur Juaá ISpPpetiçvao, usiiH$TH 111. PAS RCA 44101 PV LEVOU Sousa di10. 110

LAMO FANAMMACI1ºpesa vaisiacsisa, viii Ss VILAGCIGADO VOTOAL DC 2 encantação ipuouca qe dia pe am amfo

Randeira procura, por mein destes recursos, alconçar uma fluidez

sonora. um “continuum sonoro”, onde as palavras perdem sua singularidade

tornando­se cada vez mais parecidas e homogêneas. Essa intenção é mantida

ainda que se "comprometa" a regência verbal: a construção "aonde anda a

onda?". Poderíamos nos perguntar por que há quebra da egramaticalidade,

segundo a qual a forma correta seria: "para onde anda a onda?”. Ocorre, porém,

que na construção do verso e na produção de imagens, o uso do "para" causaria
as7924 LT deccos A. adia To CESP EM PA sedoso SAS EM = IodoUMA I1UMIHIA UV INHIUV UT VIIUA que Daáuucira TCSidra UÚUSdiluo 0 ist

­ ato Ima nmmnms 48 tapresAasAZÇÃARO? manta à À­ aMRS PIE ria s Ira fr: 7 IAantas & DV CARAWVOLIIÇTÃA Ciiviviia à 101 niaçao GT úiiia AEAIGSVIIE AV Ud VUVLIIUULIOU MULA? O MA OVA

Amo A) NOANMmIAa evnon.

A sensibilidade de noeta e de adorador da música permitiram ASSIM, as

alterações que vão além da necessidade gramatical. A preposição “para”

constituiria um signo totalmente estranho nessa estrutura que se apresenta nada

rígida, totalmente ondulada, quase sem consoantes, a não ser o grupo “nd”,

AAA
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presente em fodas as palavras do poema (anda, onda, ainda, onde),
KA NS AOS ANOS A À RNAdar que o uso do “para traria

dois Íoneimas muito difereiites CS inoóspitos lts CONTORIO poético: Pp (= 1. Ui
US ESTEIOE 1 foz marsdaies tasks mestadl soispPoutína Luo UQquiuo T i1iusSicãs, o uue ide COI uu LIGIIUVILU iCiuia VLTUUU UU

nelas vocais. nor serem elas mais loves e fluidas que as rícidas ennceantospoeesos TX emesaisa Às [ESA e AL VPRADAÇIA q... e. ementas NR EEIINSSARE A MIS­

e

Poderíamos amda mdagar nelo motivo ame levou o noeta a não usar
FF

"onde", na construção: "Onde anda", muito semelhante a "por onde anda" etc.

Acreditamos que o cerne da questão está no fato de que a ação "andar" é aqui

usada como "encaminhar­se, dirigir­se a". Bandeira deixa o destino da onda para

o fim do poema, onde aparecem duas vezes a interrogação "aonde" como forma

de ruptura do “continuum sonoro”. Assim Bandeira transmite a imagem da
PA

"o. Lo 5 ENi Giiao ii, O que Ieliniia
Mova rua is ­ CS ERAS RA| 13A x ” nm 5 POPA sc. "aeeÃA ETR CARRIE AESA 2070 o TR ATA TRI ERERISS Des ERE ETA E es *WULLII tala LU RVIL LEA CSLACOIAMOnto àuue DI OUIILE MD Tel.RIER! iliídio.

­ Po)aonos?
aonde?

UU VIGO A VILA,

au1o E mmidzRO esoNota­se. ainca, G PAaralensino GULUILTICO UU Pouco ácinia ill.

et antdunuaáa VIuUO

ainda anda

À onda só existe CHquaiito se niaântéin piesa ao SEU DIOVINICIIO,
Cuquaio úilltua, 14u úÚuUsSCilcia ue RISE MmOoOVTimmennio. Cia Puaida, ueau Fr) RISE Vita, nao

A ronrntinão final A eaqnma a anda a ada!!! sarooo cor num Adecoalínta nem
1a iepetços ALEEVIE ANA porvir 4 VEIlivNeta 4 Vilnoessa

chamada sem resposta que imdica no fim da onda ;
1oliística usada
=

termos de imagem uma repetição vazia. À imagem interna do leitor se fixa na
última imagem de onda formada e diante da repetição que se arrasta até os

versos finais como numa hipnose. Ocorre, então, uma contaminação pelo ritmo

AAA

1 2 3 4 5 6 7 unesp”, 13 14 15 16 17 18



11987
A so

das palavras que refletem esse movimento contínuo da onda, infínito. Não há

mais imagens à se formar, a linguagem e as imagens já não têm nada à dizer,
id 1 1 hANA ENS ERES END RA ERROSEA

VAU SELIIUU IEYAUAS PELA VUIUA LUIIU 5E ESUVESSTUA LIUVLIAS,

6 7

PV
AVAVAY

unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



3.2 O uso do espaço na construção da imagem: “Analianeliana”, “Rosa
Ló a NO 7 EM.)| 21 UNMUSLUADUA CL

: 1rs CONstiUÇão da HIIdECIA 110 espaço uso POCiia Válc­se dos instiÚnIEDNtOS
CON .

E z Le matátinasa sarnardas nào tenssno As" A:
WOILLLLOLIVADO uv que GiIPUV G PFUVIA. Lia liiviiitiiia WITLWLIINWKÁ ERUGIMO [ESA UU UAI LEE

ovnorimentalioanma da aero madeorniícta po anameanha seu COMIWLILLLLAWALCOCA DZ IZADAne es. poeta RLL ROWA LA AI RAÇA E VIII iii RO WrXiaEbN

leitura? Lemos espaços e palavras. lemos as articulações erentre uns e outros.
lemos as imagens.

Philadelpho Menezes, em sua obra Roteiro de Leitura: Poesia Concreta e

Visual”, acerca da distinção entre poesia concreta e visual, afirma:

/ NX mae imsiania ns fondo creendrios la asiicsnta gaLeci pPUID PULsid VISUAL PUUVIIS enienceor UI VILNVIV UV PUNTO UM

texto que utilize elementos gráficos para se SOmar às Palavras, emtt. A. gs a...judas Iuçi CTPULA uaá hi:TESTEiu Pe vi ERA ijuUTI iugar;HH a DUsia VULICITia Psjá
um estilo de poesia visual que nasce num dado período histórico, com

ALOLILO VTOONO ts2CaracicraSuCas UEL UTVLILLUUGOS, " 1/72/07 rp. 1)

FEO auioir cuaáiia à atenção ESTE paia O iaío de à Poesia Visual SEF
cenades AS As NE

"
ESA LLpPoEssia experimenta: s

auiriu êxtace e entusiasmo.
como forma de entrosamento entre o universo das artes e o da sociedade.

Philadelpho Menezes afirma, ainda, que o termo poesia experimental:

7 ON A 54 esparsos rvarua anus ESSO 05 dono ds corno Correcs cs minina goma loemost.) E UG DVIne que 56 Gai àd tua E GUaigquei ÁVlilia GG DUCSIA LnVUÇILIG

que utiliza recursos fora do texto versificado tradicional, aquele tipo
do Sscnia uq 58 úsava à UM IMuAco cin USSAPArecuTicnio UM, du
menos, em transformação. A poesia experimental se desenvolveu por
"|UVL) CUTTITUIOS, uv NE pocsia Vistas T v ua Puvsiad SOINVIO, ÂÁ Pussid
visual engiobou todas as formas de recursos gráficos que a poesia

nmTUVUTIiLna havia HICUI DUI du, STquano a por:sia SULIVIO FESTEITITOS vit SEU

AAA
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di

interior todos OS tipos de irabalhos com o som que os movimentos
ALT /TOOO 1esPpodticos IMOUCITTIOS lnniain PIUUuuUZios, 144 /LLI PP: 1.”

ATO nando nda lo als sasrA cido ane Possi um Io mio amos DPascll o cameloNU CUL, aliiua nUS jestà Ui PLUVICIHIA, U UFS UUV OU Didsil à PuSDIA
vicinal am assinada asma a nãe AnmArata qnaio as sairam da não SÁVTLIMEUL OW WIJLLAÇALINAOS NINA à Possia TOlTvicid, Pois uu ULLILADS VIA RIAL MV UI DL

?ver Am aà— namo da “óoanonrotioma? a artmpoira matvimenta 2 aenalabhbar 122 semeiaVeil WILL NS 2aWÃÁ2adA Ro WWW LL Wi wWiisizo Vos MM PEdliiivisO ii VARAL REAitiA A Rilmivíi al ii povoia

nacinnal recurans VISHAIS.

claro. entretanto. que adotamos neste trabalho a 1déia de autores como

Philadelpho Menezes, para quem a poesia concreta é uma derivação, uma

ramilicação da poesia visual, apesar de ambas terem surgido no Brasil

conjuntamente nos anos 50.

Ágora podemos começar a enxergar à aluação de Bandeira, (como
a.”OUtioS poctãs, deintie cies. Mario de ÁAjiúrade é OswWaiú dê AnGúrade) jjo contexto

pra suma a mesagia asnmnarata cripoiíeia Tasso faamrra + Assam o níseia ÀWits yr LS pPUV:JIU VULIVIVIU +JASA 1 UH. LN WIWÂNRILA OW PoLque cSSTo Povidaos Uviciill iuivio 4

nancita roralizada fem vVErSOS naNcIAa nota An fPamA vimancoo Tai As inteirapyvTvoIs E WYISL4CLS Ros Wash HÁ DA g povos SA Ts. LAS TODA

Esses mesmos versos livres.anontados no primeiro capítulo como

inovadores por darem fim à obrigatoriedade das rimas dos movimentos literários

anteriores, vieram como exemplo vivo da idéia da parole 1n libertá, ou palavras

em liberdade. Só por meio dessa liberdade concedida às palavras e, por

consceqiiência, ao próprio verso enquanto unidade métrica do poema é que foi

possível o surgimento da poesia visual no século XX, graças às lavole

parolíbere. ou quadros de palavras livres. E aqque se da plenamente o
4. DES EU ASAS * A 1

tê

A mescsanta canto  menniaas caAmen SA SAlaliÇO
rs que WI ÍIKC4ILKU ra WIWLIEKW Wii FOUWILIIO WAFA LIS 4 MI IVIN? ”
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142

meio das palavras culminando na chamada “poesia visual” se deu

principalmente por meio da utilização
4[MUItosS

;LSPERENE DA DM sa : ” + as. +. :

: 1:Pa Fr FRARO H a SIA as 4 nn + =.UÚiiia BIQue HUVLIUUUIL, yue 1iia o uu assonancia, via ULILILCO

o verso branco ce sem medida,«

ão. lado a

sintáticos explícitos entre si. de modo que o leitor tenha de descobrir a relação

entre elas.

Em Bandeira, é possível perceber a criação de imagens de natureza

visual. O haicai é encontrado em sua obra e se configura como um texto breve,

em três versos, composto por dois segmentos nocionais (irasais) justapostos e
mimar daso to mo amaro amas mtos Ando ma Lado =CVUINCIICO Uia paia : I1UHITEO, UMCiada UU incairetaniente, à úutia immasCi

tas atTesedoas
VOLUÇYUES UV ULNOite EYOCAGAS

TTATI AT TID ATI .PETSTEOIATESDTEURTD EN AS DO

DE GONZAGA
Trio crescia 99 A o ao
NHL FAS VUL à MELETTO
No tronco de um veiho Íreixo:
[73,008 SUNT EEN)iViGBHLIIA  EOVIVV1.

5)iINULaAtTDE UUT d IUVLHIAÇVA ua imagem LILIA 110 laica; de Dandeiia

FAOIVO VULVI UU PVEVVNVYUN LL UI pPvIO vu LITViÍibIa PU Livio Gu DROLIIAÇÃãO, uv

entra n furansida As As cananpfAÃA eWáazci'm anvmeTinno. e Svaideçav

O que o exemplo chinês desencadeou na poesia como um todo é o uso

da simbologia visual, do apelo ao visual para a criação de associações entre as

idéias originadas do visual e do real significado das palavras, num processo de

criação de imagens que até então só havia sido tratado de uma maneira mais

moderna através do verso livre.

AAA
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bm Hara Matila C. Ou, citada na obra de Haroido de Campos:

na escrita lines é à simbólica visual e não à
caro,

Cuso, às à

,Dr nn ntvroítial ateováo AmwL4t/ano CosaGF... pose ae “ao PR se ARA E RISE RA Ce 42 e Tess ee.

TV

sugere relações imateriais.

Assim poderíamos pensar num processo de evolução do verso,

juntamente com a inovação da natureza e produção de imagens em poesia que

teria iniciado com os versos tradicionais, alcançou o verso livre, aproximando­se

da prosa e permitindo diferentes disposições espaciais dos versos no poema,

bem como do poema na página, além do uso dos “cortes” que enriquecem a
5) : masceçs Ol CS O Es DNS OAPIOGução de LIGgo 1105. Sitão, a Ppoutsíiias de VALlaiti VISUAL VHUÇ WELIOS

TO 2 VLaedodo ns CusssidoAL,4 . 1.
< ENS ENTE Ei PAus puaiuvriuas SOiaAS iu puúzgilia iiuiiia 1idivi UUELUUUYU Wwiii LEUIUÇUO uau ÍITUlIuguc MO=

­

vAreno , ; Tvicnal near nANMmasSVeio, poli NWA DISuUUsteução NT Laio Cm ApPTiO RV Vádvais À VOO df po€vííico

1

. A poesta de Bandeira atinge somente a etapa anterior. não
­—

chegando :a se libertar totalmente da palavra.
O uso de recursos gráficos nos poemas visuais leva­nos a um resultado

semelhante ao da metáfora, segundo Fenollosa, no uso de “Imagens materiais”,

(ou seja. as figuras, para sugerir a união entre o visual e a imagem mental

produzida). Esse mesmo processo é denominado por Eilsensiein como a
mm O

se .. [34 15.transioinmação do ágeiis ão peisãniento Cconceituals
Tisssa farniao & Aqmata ara nossa acssnárnio da Cestos barmânicas aq amet osPERA CAS INITA 4AYX1111HH, LE PUVIO Wii tfitiia VOFTVVIV Ur VRWICVS AIMSAA AANTERANINO GEASS uai LA

nonralha Ao nolavras na solesão|
ToTLviiia US Fui iido, é sfvivyavo

A)
a?

construção dos versos. mas usando palavras soltas (poesia visual), frases soltas

(polifonia poética) alcançando sempre o ritmo e a harmonia. Trata­se, portanto,
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de uma sensação complexa final resuitante da sobreposição de imagens como

consequência do tmodermsmo pós­maliarMearo.

Ao inesino tenijo,à
Peso às palávias, transiorimanco­as em icones através aaaproximaçãoentr

rásinnificados e os elementos visuais usados no nocma: é a reunião numa mesmaVimassas vasos & Mo & VaSiSio MOISUVO 18 FOUTviiida

Ao utilizar palavras de um Ss naradioma. o cria

possibilidades diversas de leitura do poema (vertical. horizontal e outras...), de

modo que a seqiiência lógica de interpretação do poema se desfaz em favor da

imagem mental formulada para o leitor, abrindo­se, assim, um leque de

interpretações sugeridas pelo poeta, mas não fechadas ou exauridas por eje.

Esse processo de múliipia leltura gera um “re­conhecimento” das
E EA | 1 xasso Las ss aoIageol> que G pócta quer que CG icitor UESCUDIA do 10i18 ua leitura uo Pociia,

4 maio SN = " Ao lno aveiarcesar adsastmaánta à escalas15160 v SRRICOTITO úGuuadicos uu Pertvepçrao às LIIGROIIS UULIUO PLIULVILULIVILLIV W ULTUVIUS
s "Tn oe Ffarmeram antrara pe contiaíida1 ÃO destas.) Toca Á pan ANArrar nãoqu. SW ANA LIAVIAVRIADA Wissta Was * AMAITIEINS Co NIE TELA We

NRVEA A A 4 x Ff

com as imacsens visuais das poestas concretas como

idéias nos versos do poema.

Um exemplo dessa sobreposição se deu quando, em “Maçã”, por meio

da construção de imagens distintas de um mesmo objeto, cada estrofe destaca

uma determinada imagem. Ao longo do poema as imagens vão se sobrepondo e

ao fim do poema reiornam para a imagem da Íruta. Cada vez que se vê o objeto
dna suas Ass

: PENN DECPULL UH ansuio difereni1e ICandzaose Um Corte. Lolio VÍNIOS através aa alternaiicia
mtas??? raA ritesa arinnda nº naucoo no emena Post nessscos da CamstosMV LALLIIVIA WISULINVI 8) FtJ2UWJ EINS PUVIIA. II PEXNVWIDV Ur WWE 140) Ut Viiciil

FiAno o nAPMIII AAPA MNA fpancantinonta Cesnntanmom?” da neanmavs
"1Aimasiviíaoo Veintiv nn PoTisOo mein iii vUidieioTvilio Raavracaneom essas RV PUT=

Vimos aue. no final de “Mação. o obieto volta
vemos a maçã com os mesmos olhos. justamente porque a fruta já passou por

2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



198
à do

um processo de transformação, tendo representado o corpo feminino e nos
7TEmeudo dale o ammois divino, EXIStINdo, alumal, Como 1mMiageni compleExa.

L55d Inguageiui Ppoctuca qduSs Utuiza imagci

SOLDTOPOSIÇÃO vu Montagem, UVULaA pOr RI PCTOTATITIVAA UT ITU) UUJOIOS EETITITOS
tondência inclusivo do usar vorhos nara sunorvalorar as acões descritas na

Ses

oasimwatesritõe. Ee Losi VIRioo pqFNeiua Gupeiiíaívassi no Sr RUA dacios dr
Hu

1 usados

moderna se tornou mais complexa em relação à poesia de outros períodos, ao

fazer do ritmo e do espaço preciosos instrumentos na criação das imagens.

Essa linguagem complexa e sintetizadora que forma a imagem poética

utiliza­se do pensamento poético por sugestão, já que na poesia visual, bem

como na combinação de hierógiilos, cada um dos elementos, palavras e figuras
”

" PRA ED ant: "

TESE ” = +L418LU LIGUEI poutiica 1ilidi, 1SIUitulite uu JUIÇao uu vai2a

. Assim como o cineasta

monta o filme na tela do cinema. Tanto num caso como no outro. o que ocorre é

a representação visual de conceitos abstratos, realizados por meio da metáfora.

Esse processo de composição vai ao encontro do defendido por

Fenollosa, onde duas imagens que se somam não produzem uma terceira, mas

sugerem uma relação fundamental entre elas. E o princípio da montagem, que
41rTEs Doi do fans 2 ao ms risedos um matar fMAistiaso FinosHvit>Uia tanto a Criação UuMS piop tios ideoBialids UUALILO US UVULIUOS LULUILUS UPS

An nmnosia an mana sm valia nes: mm Aioasnenss mer icrastauv POVoIa Vi MUV UV tica à CIEGSILICAÇaOo UU GISVUIDNU Ni justaposPINO, cuja

rolanãao antro no sartoo qpuotansnctao À Ada npatnroça meotalfÁriDAa
a vaasçiars WILLww estos proiíites Ed haS ad IA RCSIA O AE AAA RROA OSS à

Bandeira não

trazem ainda o peso e o valor da palavra. Como 1á destacamos. sua obra possui

diferentes fases que mesclam características de diferentes movimentos literários.
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Ocorre que, em alguns de seus novos momentos de eriação poética, ÀBandeira
em finalmente contato com à poesia co

ANSIOSA PTI Ser ARA o =: FD ns DesPUVILIOO VULIU rá VIGIIUILCIIIAa a ANVN/IDKU. E 8
Ns ” ls:Niiamar nrbhlinadas nrA TANIA ARMADL a Weeiitioe MVASiito Ss ETTA NV e. ê É ERA RT RARA

snFm SNAag NOVAS criações nnéticas, Randeira nNaAFecenm mitdito sh Bt A ir &opet

Dnoem ático de:
lembra visualmente poemas de Wladimir Dias Pino. sobre quem o poeta faz o
seguinte comentário num artigo em que defende a poesia concreta em sua Seleta

de Prosa:

WU Ssieve Tia LXposição ae ÁArie Councreia Tv Viu US Buvilias UT
Ronaido Azeredo, Ferreira Guilar e Wiadimir Dias Pino, pode
iestomunnaor que às Pesquisas ue ÍOGOS COS CSido DOITI IUNEO de
merccer qualquer aproximação com a caricaíura do “constante leitor”.r1... ASAa) UG que EPrtisdi, anca yr nao aos GPIGVEIOS UM LIVIO do
compreendamos. (1997, p. 206).

L. ais ávaiATUEM

() sã­) SEO UTPOSSIVLBaelivire SeLivo, dpi US GVISUIUIVI UUS O SUB

concepção de arte poderá clarificar a consciência brasileira, meihorarA Donelt o / nr TVA IA A, ALL.FE CONGiçõo SOCIAL UU didou aj iid já ÚIBZUILS GIO uu uDdaidi
obscuramente em conciaio com ouiíros rapazes de ouiras terras,
Upaliondaaos como ces PUTO Soa GITOCÇÃO ua Pesquisa postica.
Qualquer que seja o valor que possam ter as suas produções, merecem

e A. A A A. TA NTG) USVA€VIVIIVIA uso que “u vicia TEIiZdiue UTI UVVUIVUUVIVO,UTIL

E nessa linha de invenção que se pode passar as tentativas da poesta
ue

sº PViSUal 4d UWUT IVIALIUÇA Daáliuciia Se lâniçou já 1h Lui de Sua Vida. ReieiLIO­IOS dOS
PARA S FAIA sistatianos ImnnibensnÃo asntuda amas| A ASÍ Edo Am oo z zPUVILIOS VÁDLAÇÃO W UWUIOILJIITULIVLIO, LVILIVIOLINMO, WVULILULASO, MgUUT xe FARA pPUWit CSSTEENÁUIO

não tor adoeidla à ennesto paNcrrota Atnda amo não tadoanda fan Innmo de seadorY
at CRER eMwaAineNA A pMo€TvÁIm ENVIA NINO à ALEMAO E Ed ALAN VOU SVIlMONV 1 iVviíiime Ur Poes

E. x "

“Azuleto”. “Rosa Tumultuada”. “O nome em si” (sobre

Gonçalves Dias) e“ “À onda”,. onde se aproveitam as sugestões do sienificante e

AAA
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AA Last Danda À Ata cara senta sos OC ALI AdLIine Asloesndac os,

ITIdiluci Duláviia € O PULLIA UU DULULUUU OE LIV US IUCIaS VUILVVULNAS Fi uu

CDaátina”” Amanda afirmava “Tadaãe nº ritmos onhrotuda q innensrávois? a nº
4 NICEA o Tpao Tana aaa ema & ARtánanoss CANVSI WILLIAN Wes ERRAPARARARA 4 mais w dista

í ra ..CNova naética” ande degnantam nsº versos! “O naema deve ser enma a náódaa
= 7 Tm E mom TOTI 7 TmOTTIC A a TUTTATÍITOO Seios TECTO OT ss TT

1a realizar ono brim: *,Conseat
novo por meio das palavras comuns; experimentava, mas por dentro da
linguagem, sem recorrer a signos não­verbais, como o fez até nos poemas

concretos. E mesmo quando inovou na forma deixava claro que a resposta para a

descoberta do moderno estava implícita no interior da própria linguagem.

O poeta explica em alguns artigos sobre a poesta concreta, reunidos em

=x Let.CONCiCiSIAS CUIIOOS NILMAR túiilia Luitia últua. uu ue Ucitui ds PU Vias US DIuudos

martalhas Dagrn tac6Aa A AANNta 1199ARA NTA dass save Iia mer crew eTIA CONnvoncionais WWiite tenores 17aALeCada ENIO à nen dá aus Nia NA puóvTvis TIRA

nomes às erandes personalidades aque
representam. O que propõe é uma experiência inovadora com essa tradição.

Bandeira toma, como ponto de partida para essa nova experiência com a

palavra, o nome do poeta Gonçalves Dias. Pede que tentemos encará­lo como se

fosse um nome comum, como se o lêssemos pela primeira vez. Diz ainda que

pretendia criar um poema “concreto” trabalhando diferentes possibilidades de
PRA.AI 5 ancaom 5 OA ENA 5 DS ER maias do, SSISEe ENAVOULILPUSIVAU UL3SST 11UHISV, ULDISUVLIAUUUTU UU  SULIVIIVIITV, VILAUHUO APLUUUS,

ata Am niaensiíra nn foaTAR AA
É : + > MIRA /ATIO = 2 O AR HIO AM E%WWW MW L1IIUIIVILO UU AUOLWI VYRY LL hs dead DE VINI ASiisiga vWi re LINA EVW, uo

. . Analacvraos puro Aq nameÃRom Niasnntadas Adao fimmra Ada anota enmôântioa
pois iidao nv. EX VILLA NV wWiLis RNSCSCSLALA WERE MSAISILNI ACARI NAIA AAA mito MONS RINS WARS A OdddanaCa rota

Afirmoan. Randeira em 1957 me não faria No o

produto tinal des

AAA
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VENÂNCIA MENDES FERREIRA
ANTÔNIO MENDES FERREIRA GONÇALVES DIAS

ANTÔNIO FERREIRA GONÇALVES DIAS
GONÇALVES DUTRA
GONÇALVES DANTAS
GONÇALVES DIAS

GONÇALVES GONÇALVES GONÇALVES GONÇALVES
DIAS DIAS DIAS DIAS DIAS

GONÇ.AT VES. TVNVAG E CIA

Ts ANRTTÓNXNITOA OODXTO ATds LR VA NSLVANA GONÇÃLY FETTNA

DPIRAICDUOTANIO OONTIOAFYOIDO FTA OLIA VALIA NAN AA RL TSA NRESAL TA RES YA POSTATO
LN asRIaDAaSEMERILDOGO?

ATTOTIOTTA CINTO AT YUTDO TATAOLAST ASADA NA NINA VADIA Ads E dA dd hi)
Umo. e Exmo.Sr. AUGUSTO GONÇ

OOXNTO AT YIIDO TINTA OCTNNAT A hd E AAA dfda has
CA IO RTO AT OTDIAS GUOUNÇAL V

OIINTITO AT VITIDO TAREFA O
RINSL TINA MMS VD AA SA ht

fatos 1 qo Io aa amooo oo aato. E Fasso circoUÚlOS diáiite UE Ui VELUAUOHO PUCHIA CONÇICIO, YClIOS Ut,
; ' ida da infaia na mmavinanto aqnaraticsta à mesmo nãoVivia o PuvIA LWL11it ivSiRISTETO! MAN LILIAN (C44 IISAMISITOIADTAO WLILIVWA WiDIt, CT LLINWODLIANO HTHS)

tá rRno Aq anota rolam nm almno do consTese HO:81O) AN Lao Va FA RPRAILS ARNO WALCAIIOA EPA FT ARA 2 WLALLLCINA ADA EE sa eidis e... RDIr b r b =

nNemas. experiências cenncretas Pademas. AaAssmo Ae a NNEecta de
7 ? 1 ã

inclui DOCMAS COM fortes tracos da poesia visual aque acabam

contribuindo mais tarde para aleumas experiências concretistas. Assim, em

relação ao poema “O nome em st”, podem se aplicar as palavras de Bandeira em

sua Seleta de Prosa que explicam o poema concreto:

bástcos| “organizados ótico­acusticamente no espaço gráfico por
Íslores àuv PE:RTHOQAUS Fe SEMTOLIANÇOA VUILDO Uia PsPFvir os IGOVETUITO
para uma dada emoção, visando à apresentação direta —

AV LIODAD ROOse.PIC:SETULIVAÇÕO ao vojeio EATATA TA t­ NI

A EMAlla nasça clas civis
LULUIUA UTSSA VILA, lildio

Deasseeta? DagdAo:l 1,WUlIVIiCia a ISUIlucila CUILVILGI UU
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forma de palavras cruzadas, porém, dotadas de intenção plástica, até de um

certo humour poético. Relata anda o que teria inspirad
E é MONO SE PERTOREEATASEUS PULILIAS VULIÇIUOSS Q, UM Ci NOMEenagen à Constant

EF)amar “Analiansliana* tnno TI anne nn não Ancara
amor, “Analiancliana”, que co os 71 anos ceu não ousaria

nente” (1997, n 207) E

SCrevi um noema aplicando

ao meu superado jeitão de poesta uns toques de concretismo” .(Idem. p. 203).

Quanto a seu “Analianeliana”, Bandeira ressaltou que o que há nele de

concreto é a intenção de lançar palavras ao papel sem nexo gramatical, sem

palavras de relação. No entanto, veremos que as palavras têm entre si um

conteúdo semântico total, que compreende a mensagem de amor que o poema
1 nº"disso O NAO MAIS: ERA. SE

UGILSIHHICO O SOU LUUO,. LIS O VULILIA,

AANTAT TARA CUTTAXNTAa Rá va Rácda Ri Vásdoda Ai Sa &

1181:BSS RINTR

O pocíia é CoNposto pol pá ÀS (CO) EXCEÇÃO dos dois Útinios TOÍSUS
aus 2 lesse acesse dço s E

DAN NA : antlelnio =Tia que às iCuas CsIpuçiuas Cv UI Predominancia % UBGis 110 POnnuauiio TOISO
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estilhaçam a palavra enquanto conceito). Com força sonora aberta, os “as”

empurra o leitor para um som totalc

RETASTI isgauuo US JSISINCVUUUS UQUo) Puidrias aúauia úGuicia. Ç duicuial

ronrarrontoo tambhAS? nondao A ADIA
IRRUIICIIOO IRIA Contas UU POULVÍNA.

A coemelhanca entre as nalavTrac nela 11NnTN naranomásticn cria nm ritmo
FTSAWATOTIFANO Topo O SIT pot aco ES

ondulatório único. onde os sons evocados compõem uma sonoridade repetitiva.

uma espécie de ladainha que envolve também a produção de imagens através da

eufonia. caracterizada pela repetição das vogais (em especial “a”) e das

consoantes “1”, “1”, principalmente.

Ao ler o poema forma­se na mente do leitor uma imagem interna de um

cicio que compara todos os sinos presenies no poema e ora apontam para

ionalavras. Estas se deccompõem comoque se destaz iuntamente com o sentido das

o brilho da auréola ou como a energia da aura.

Em “AURFolar” E “areolar” o poeta utiliza o negrito e as letras

mailúsculas para frisar semelhanças entre o signos além de destacá­los dos

demais versos. E como se esses versos fossem responsáveis pelo “brilho” do

poema.

+ mo mosto cem Ilzaoco sis Mo asso custoNotáinos áinca quis O Puiiia APISSCIIA UMA UÚULBIUSIVAD sli A VIU, UV

AN L1IMGOU À Tia STntiGo ur Vi TEUSILICUNHA 57 Dituga OUVIiV UU QOUiga VIII DV

nratioasso nn ata de arvalhandAdoa a mocma O enoma anrogontao asda em EhabhasW est New N/A Cessna msad nono 8 asd wishaatão e FEAT STO ú rã EE tada NDA Ada Rana r

4dSSÍvVEis ” presentesno text
equivalência de seres 1Iluminados e circundados pela energia de suas auras.
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O poeta aponta ainda para a exploração do signo verbal

moderma, onde o poeta brinca com as letre
as

Constituçaão UU
1% selioaLUlIUE UULCIAIIA)

Atnda oanh o Átia oanannrptiota Adao valarçanão Aa conansa tomao A AAPINA
dai AZAR A Video VUilviviicia UT VuivilCaçao UV VoVaçro ieaiívo V NuviEs

“Verde Neoro'” nmbhlicada em Ferola da Tarde:"mooco cr

SAIMSALAIS

ARS
LEME 1

VELUS livitk

+ÚTIL FINO

,

TIUgo VOUS

VRWIÍIWIIL EARSMARIO

L4UMII VWIMA
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dor

o de recursos tipográficos para

conteúdo poético. E o uso da forma que condiciona, refoiça o
Dans mando PENA ­. Hc Adioo mam a a É na PERNA = ão ão EA sã16ltasESTEIO UUST OU PULIHIA LUIIUEIIL PVIUVEDSOSU GoS5D UULS US

2Foi 4h ne Also srsLULUidiao 1wWw YU iai ULV UU) ULLILILGOS CUINEUUELICVIAS,

Os antecedentes da SCamana Ade Arto Maoaderna Marnaram à sANGIA AAFR à nd Ceasa diicta earaciios 4 pianos NC

INNVAcçÃes farmais nravindas da Fnrona dentre as mi aAIS Randeira teve contato
tudia 5 oSTTR ARO ss so ibinis AAA

ard. Tais inovaçõessea
z

neo­simbolismo que resultaria no seu modo peculiar de modernista. bem mais
singelo do que o dos colegas que organizaram a Semana de 1922.

Esse poema de Bandeira é chamado “Ponteto” em outras edições e,

certamente, esse nome não é gratuito, pois afora questões relacionadas ao

estabelecimento das fontes ou voltada às edições críticas, o signo­título pode

apoiar pdltaá O píOcediniento fundamenta: desse texto podtico.
ax to.

UI,

madarniota Ada 1094 intitulada Ao Vordo Amarotlioams farmada serLEARNAO WA REARILANA .. am ã “ ee. e... TWinew é arara wWaisI/A1ha/ra ANE RALI NONS pore

am a liberdadee a de

qualquer sistematização ideológica. Entenda­se aqui que tal movimento, assim
como o modernismo, dedicava­se em burlar toda forma pré­estabelecida de arte,

bem como, de pensamento.

O poema em questão nos dá uma idéia das experimentações concretas de

Bandeira. ainda preso à sintaxe coordenada (parataxe), entendida como
ni 1 FRA

=SEcuencia US LdSC> justapostas, SE CONjunção CODIGENaAtiv d. eU ds paia
nArerngnaandaoa nox tela Lilasas à ama tarcnaoa Aa ai aonsôntias tceedoa/noasra Maia cos &LE EL CAL EBCABANART WIM LIWWO LL AAHO W WEI LRSI EANT RSNT WIALANT GOILIQIUIUUT VWiSSS VvSsIV. ERROR

nrimeiro bloco do noema:Pirsiívilv VV UT Pp TVA

Dever

. Ws. nvTneuu
inulto verde

dna en iciçesLUI TIvVEIO
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ATI A no dado arldasoco cursa mais2 EPidoolo oleo co Inema o Pine too1NULAT"SDLV aAuui 14H LILI UUtT CUILISUIUIL UML UOS CICHICIIOS US LUBANVIAU uaáds

malagraS amesqTviunsadas asnAPamnaentoa gi 2a 12 1 arnmsa inalatuaa TAFALA VIECOS apa XSMALL AACANSÃAOS IVNÚLINILCAAAIWILTV, LINA AA FETITITO WIii que CLICA FOI VIA FR set a
º” Dé

Antra Primeiro, empano a noelavra CPAocvoar nm onmeda Randeira enralivzaARALROCGA A ES aaa virs .­ Poa en '« Ti . VIA WA LTLICIita Fx FER TA s

“brincadeiras” ceonm as nalovroas fão comuns na noesia vigual sta nNNTANE AO

“de veré com nosto
primeiro verso. no entanto o poeta aponta para o fato de que se separarmos a

2

palavra do primeiro verso chegamos ao conteúdo do segundo, é a exploração

total da palavra que a poesia visual realiza.

Percebe­se a importância do traçado em termos visuais, bem como do

percurso de leitura à ser seguido, obliquo e descendente, da esquerda para
1. ee 1 mas A | fIlnsieso Dos JJostiansMo feasssotTaizesos?t 1 = PRA|UÚUIIEIIA, 1355d UCLVINIAÇAO UdtsvTEISAl UM VE LICIiaL CONIG SC ele so EXIStiSSE

mara car Lneladas mola foesa Ada mermo: ataliccs ur ometa cntoartianadõa menonsátiasPOIS OVIE VAULIUNMO PVIU LUIVH UM V.ape ILOCAL UM PIA LILI VIVA PIAgiuativo

eta Varais q NS SoWiiao; PODIA Wsi4a A4ENO aaa Adao

Olenrre em vmida nos terceira e martin vercag um naraleliema queeo
=

erde e nesro

de uma antítese criativa e subversiva do verde­amarelo, movimento modernista.

Há uma força na palavra “tudo” que preenche a mente do leitor e acarreta a

formação de uma imagem verbo­visual que se sobrepõe a “tudo” aquilo que é

imposto ou que castra a liberdade criadora. O terceiro verso é tomado pela cor

verde e se contamina logo em seguida pela escuridão que o próximo verso traz
­ "

O 1CU d Co EIA, O quo diiui a piópiia 10iça US Paraicusnios Ctuii favor ut
no cnsriledanaa Asa amsntrastas senaEa DMEpiCoviiça Siliititaiiva UVO VOL GOLS ytve GU O LUI WWEUV UU DVEUAL

no notlavraça tambhásmPo ESS asstviaçovv Ases FÁeínis en o aan Fado Demiiioo no peistioo eeiiáslb essa

ce mesclam em “verde­neoro”. aseoim O Processo de micstnra das CNreqs verde e
neora consegue 1 nte se concretiza imno semântic criação

de uma nova cor. quanto na formação de uma imagem, que por meio de um

composto verbo­visual desafia as expectativas habituais

AAA
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1c7COS Csdoa Touúutila CoNtinúidade de iúcias. 11145 COI d UILICICIIÇA de que O tudo
71 vm lheoslado, SA siso fo 14. e roses Iodo a tão eatraticolPISO UU úosCiu a UV u Vilidi Coou iNisnsiaacge GIRO ISiratavoi,

fracomentário

ndo hloca no poema anNrAvImAa STUPOS diferentes de nalavTAS" Aunit ­ Es Tr 7

dascores verde e negroe o do dia e da noite. O intuito do poeta é ir declimando
os diferentes sentidos para destacar. afinal. a sobreposição de idéias. como se no

aparente aleatório do traçado egráfico­visual despontasse uma intenção de

sentido. Logo: a construção do tavole parolibere, mostrando as palavras em total

liberdade e formando quadros pela justaposição é um procedimento cuja

modernidade não se reduz à forma: é, na verdade, uma maneira crítica (porém
LONE nº LE Lato 1. €&.. boPOLL oo Dinda omenos Momo dn Rodando Aridi t: ão Taio Lan LdinoN 1 >.LUUIVLA ) ut LULUUÇVLEVEIIÇAÃAO 114) PAuuiarra CUuItular, O O GEevei CEPA ULCAI O) ur ver

2 RsDR mm ­. ­. FEAT SO 1DUitras PUSSIDVLIIGUAUOS pala Consta ui U 16 ui.
,noscibilidades é mostrada no oitavo verso com ovw asso Was ooo CEIA NEAR os

“ver de”. ou seia, o me era qualficafivo eu

atributo se transforma em acção. no ato de olhar: taldesmontagem de palavras

por meio do recorte ocorre paralelamente no próximo verso, embora deslocado

do alinhamento.O que os diferencia é que o objeto a ser oscila, ou melhor, se
desloca entre o dia e a noite.

4 1ATL ni guria no asito É is + 2LIEULGLIU SD AUui UU d IIUItT ç CcOontanmiliada peia COI VOIGO UCSUT O LIGO
&s >

” A [LL EA
coVEIO, POLO 1550 dido vel

senaradamente nArónmm
SRPpalidodidceiioo a Pi

e“Interessante também a notar é que o “verde noite” (10º verso) ocupa

uma posição paralela à do quinto verso da estrofe anterior formada: “verde­

negro”. Ocorre aí a formação de uma imagem visual em que a palavra “negro”

AAA
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do

«do quinto verso se sobrepõe à palavra “noite” (do verso posterior) como se

fossem uma só palavra.
1 .1.7,. ms se ando lo lola si MooLSsse HICSUIO PIOLOSSO ae SOLTEPOSIÇÃO de IWUçids 15útante Ud ULBPUSIVIAt!

—t.­ um tis e Eae. Peusvirido, eIUGUIVUA UU SIBUOS pero pPuília OCOTIS táiivoenha Cnue O 5€.NO FRIOU, LISUILU |
7 ­no A Aáprima Primeiro veraen Canara dia” arionA 1

191 netes
E emu. esta ra..—.—= e eres a. « a + VVitnisioyao Sed easiva mr

Atrerde e nNneora somente
=

cores. metaforizadas: — imaturidade e visão limitada à

condicionamentos ou alienações (“muito verde”) coexistem com a obscuridade

opressora ("negro dia”) reinante na realidade exterior, enfim, é no espaço

poético em que os signos jogam suas possibilidades que o sujeito e o real

permutam seus conflitos.

Com esse raciocínio podemos entender a inversão do próximo verso
Na

| (119:que repicesenta à inVeirsao do VEIo anterior (e

análico da trahalha poética de

desprendem das polevras e estas em st mesmas. destaca­se a apreensão das
palavras. Ela vem em decorrência da captação visual primeira que se esvai com

a suspensão da presença real do objeto a ser visto restando sua realidade, seu
conteúdo e sua existência na memória do observador.

TT to. Too Dna se siso aneatas (naçtl 11tAIIA Ud ÍOLinas US JINascuistvisual utilizada pelo HH IA QStd did
dicsnssisão acnasial da nssma na náé&ino na dataeminasão ecanacital dao con:ui DERNTIINVHAS Copavial us Poviia uu Púgiiid, 11H UVIVILLLLHIGÇVUUG ISSEVIVANISTATENI MEXICO5

vArcao mnamnmandao can acnarta matariol o car ronraçcantada anravimanAdAe lp ásavreówiáacos = nie A TRA Ivai: pa niiiitis Ar?

as palavras de Ana Hat

Lo.) ESA UUpia Pala via Iasgvius, 14 Pv ÍSHIGUA V À TSPISSSIIÇÕO
propriamente dita, é já o essencial da mensagem. Já não se trata de
CO.14L€i acomparuiar Uia ie:Rio por úliia Lagoa uu Tice­VE:sd, aise ae

AAA
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produzir um iexto que seji sunulianeamenie lexto e
—— STOOO asagem.visoro, PDP. Te

vise sorans
VELURO VU

viesmilia esciiren
VEIMETIINEIO

1 x)" Indices aeNota­se aqui UV CStITannánienio Criado peia repentina SC Ciiauiva 11udáinça
,eemNnacda em linsuamans ima ÁtinAa &

2

RM ATIZPOS Sir SSTVENVE USA 11H 11L1i CALC IANWA AA FMWIIVU ww ANT WERALONZA MARA Povínida, que FSãoTH 4 VWWVILIICI

tras abrinda.no a mm paANtvita ano Iastaras mnarn
Fo : TVL adaíer eo à WTI aivá£ro URSOS áeilvievo pois

Randeira nnvamente recnria

s “ver”

diferentes pessoas, todos nós (17º verso) a praticarmos a ação de “vir ver”

objetos e realidades que o poeta quer valorizar. Uma convocação não apenas

para interpretar os sentidos desdobrados das palavras dispostas e justapostas

como também para participar, intervir na montagem das formas móveis do

potenua.

E nesse ato coletivo solicitado e jogrado seriamente pelo poeta na
A NS ACAO EM interveiiçcc ooçcu 1ENtO ic está 4 liUIVA US LIT) uÇão da possia Siquanto

AamaT da annarar ms lisas ij Ts meras As sasVÍIGyUur LAURA VALO, VUNPHO UV OUPVIal US fiiiiiteo MO TVIMV VEIO, UV UM ivUi,

aAaar An rádiaaA actática
qi e OIE estelivios

O nitimo Verso USA A hífen e aponta nara nma car comnnsta, complexa
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Uma complexidade, afinal, que não está apenas nesse signo composto que
Faamo da setasDO de I€laçõe5 1Oormado aà partir das múltipla

O
ambém 1o jo

1.
mEILHAOPOSSIDLLICAÃdES de CONIDINAçÇÕES ­ CISPoSIÇÕES uuc à>s pálavias vao instauranco 1160

FIDUÇYOU iêxiisca.
[2 .“C.Agoim em “Vordo None” Rá a farmanão doe mma imanom Ade satunroga

ASSIM, EM Verde Neoro , 2à à tormação de uma imagem do naturoza

disposição espacial das palavras,comopela inversão de elementos e recortes das
palavras, promovendo a prática de uma percepção múltipla por parte do leitor

que também atua como produtor e agenciador de imagens.

Áinda em seus artigos sobre a poesia concreta, Bandeira, em “À chave

do poema”, apresenta sua versão nada preocupada com as eternas tentativas dos
24

:

DE dns Ara mo rrne asso hoasioo oVIIUÇOS dos icitores vil teiitali Geni SE VUCIiAS LUIIUV U UUV dVdUdillVOS UV

Úlitiisal Su0 UU lido CONCicios. Niirina Úiua Uuur UEpiis Ge fatal GO assunto

ronnhan núsoerao aarencnandAânnoeaos varcandaoa caleo à atarna busca An Anfinisãao2 WWWrÃIo LIAEVCDPAALAUA CAIS NELA WIN NVIAININILVIAO PAC EOAOA À

para n«E poemas cancreftas. Randeira,
aonestõe

que a poesta é constituída do eniama qque se encontra nas palavras. Para ele:

decifráveis, porque todos resultam de um esforço consciente da
intensgencia, Dao viu PENSTTES UI [8%] us SUITOGUSTNO, uu TIdSvVIÍGill ÍSuios,

do subconsciente, recesso ião tenebroso> quantoaquele porão do conio
convence, uma vez explicado; o leitor comum nem trata de saber onde
vsta a Pobssia: via Possi, VUILLHHS via Quanjuor arie, vil Era, E uue às

icttor comum deseja é Compreende porque o que ele mais teme é seré ENDl res ANRTEVEIDOA 1007 ano

“a.

7 PUTHIA À ' UEin VOLS OULTOS PUVÍLIAS ViSUdiS UT
Dandaeira Asivanst da lndo à AanasdtãZo aetica Ama Aaqnasitas mara atelarasJ/ULIMWVILOO, MYVISMAIIE UW IOMMI FE EUVILUTA WILLINWAA MAIO WAS ENWLARÕTO FAIA WIERIAANIA HA vio

TT antena na não coa racalva enanraitualmanta mao sm nor
Wasimeivoo= rWeldáao iss vassalo mero Aa? o RIR VIUiieZeilvíicadisvisito, ii Sissi pis
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to. tt E ,. dos OR EM SO PA adesdobramentos, tudo 1SSo ocorre em
mea Dando rolando mma emo mess o looo domo cn. Lo
SCIUIADHUALAU"7VIISUALS DISSLSTES [ESSUINISIUIOA) pu 11143.

veces set PELADADD Pos TIA SS ” ”WIiz tia uUue v DUSIU VII ç

: mtras de coeno ancmas viemato arma “Para Tumalthado”
Wiasta ico o 4 nao Poviiico CALIL Uai A RWVIOV à Maid aoia ea sad

EL
ALEIOL

its meacooiseeal socãÃoanimo, Aisne: 7a T eospuro UIUZSIUIIU MV UI = 111º FICADO, 1X JU sv IMZ LIL LUILOVOE FSEERTISTTAON TAN CTIS

nº dAisas ão As vrAtAe seta a As haitva nara LIA Tradnsãoa­ Paco tinmntlhiado tadi LiTVR AR RO FRADE 228 Cm. A MAMA filiado vidiie.A sebeeqati dl. ARNO LLiililicatqta 1

Uma usual declara1ção amorosa (te

clichê. vê­se deslexicalizada e ressienificada pela manifestação metalingúística:

a estrofe pequena, em versos de sete sílabas. contrastae envolve o objeto do
desejo. com muitas conotações curiosas, mclusive a dupla possibilidade de

lenura onde o objeto do desejo pode ser uma mulher ou até mesmo a própria

Pos.

Fa JIN: AN do CNA

NR? EIACNWRIDICAL unit tigerTEIA RAS FE5 Fei EISe ui.SERUODA 1.3 Mi LRICISINHFILOA Viuuia 11ZIAO
:
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PS EN | Eus one asa necesBEUIIA COIOCAdo CIC ds pPáalarias

NA E Lactos As mo AA Ant ado ea a Ane femestoosa laestioa nt.CLIOa àú UUIL& UV Uia FEERTIA uv tãi LivVvuo uu a 110 VEUOGU IW IVWULIL úvui.ECA 110

“raça” Esso flornosma colocadaf
Oo

Wo « soda ais PT VILA UIVVROO
narma tmotftamente ando ce panantra nn nalatvra

Wessaitda JF AAA TALDAO AZAR RIO AE AA NAL ARCA petsias

habithal (real) real 7LELIRAÇÕÃE qo Z

% idga DR

uma «nbhversão desenconteúdo um pouco embaralhado.ta
da flor.

Novamente nos deparamos com essa necessidade modernista de

questionamento da forma poética, nesse poema como nos demais poemas

“modernos” de Bandeira o uso do espaço bem como a disposição do poema na

página apontam para esse método modernista de fazer do aspecto visual um tiem

à 11ais io Conteudo do poócina.
Tune, à Lince12 NA ENS DM ee Into” fanstloesnsdo SL an AQMJ Uito au 1iuúoviv 1”Rn. úilliua u pPúldvria ITOITITIITIATA a ÁVILIUVIGIINO PESTUISTERSTITOÇTIA é

Amanta Adao eenlhar amado

que esta reprecenta.

cerca daa fiosnra feminina numa iconizaaçãodessa obli191idade.

Convém lembrar que. em Bandeira. a fisura da mulher muitas vezes é

encarada de forma complexa, como se cada mulher merecesse uma descrição

especifica e diferenciada por parte do poeta. Essa visão diferenciada da mulher

alcança, portanto, a forma poética encontrada por Bandeira para fazer uma

declaração que já é um clichê (te adoro) de forma moderna e inovadora, mais
mianolocs silos
duiud., viSuat.

estado do DansessVIU uv WUssipio,

significados, Bandeira se comporta como um operador rebelde, que se

(írases feitas do domínio comum) e, subitamente (iuciferante), procura

pelo Uso, resgatar as estrelas­palavras de suas referências e das
TOLD 111)24. £l umnagens FINIIVOS que Projeiait Lt PES AVA) . ÀPp 111 e

AAA
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TA 1 eo as 1 Ss 6e sa 5a as. aa aoVCS Que às ictias aespetatadas ãO I0H8O GO POESIA SãO à, Mm, O E
Amma: matos Ada nelacra Cinssiita ronmaresnseda sm antess sion: Á PsCOIPOCIA poi WI UU PIA TIA LiiCiilidiicaa E) IVWURIAAHA WWWISIS WII VISA ALEINDOO DISIINO uv

e. ” é 2NONIIYIA PAMA ro tomnlhaada “nm adara À aotm sendo na parapntaríotioaFU FER e. Á PERDA a CAvada eva tapes esis . e. otra o RITISRARA Wreivewe esa hi=

le “a

“diaerama” inventado pelo poeta.

No tocante à constituição das imagens, essas são formadas de maneira

visualmente apelativa, através da disposição da haste, ao redor da qual o poema

é construído. O posicionamento das palavras figurativiza a flor (rosa) e parecem

lambém pender desse elxo que se dispõe anda tpuarentementeformando às
ivnias pic

Tal nesna naereas ainda annfesntasão aaa HEA  nAnmIA
à

rá

EA H s + MFA
ERA)PUVILIO L11L1WA WWW ULLINMOA LELLICA TULL VLULIUYVUN NOAEBE VILHLA o 1TWISIHA [A

ss .nnalicada “Nasal:aTicmo Tambraceo am amo nonqmioio nanmaTAALTCILEIS RA MPAICA Px vvVaivm AIRE . as as É seieda  .". beds Eetdindohad porrab t

de “Rosa Tumultuada”. onde a mesma declaração clichê foi feita com uso.

também, do espaço e de figuras como a haste usada (linha perpendicular). Isso

aponta o experimentalismo bandeiriano que se inicia com o verso livre, com a

exploração de uma temática e de um vocabulário mais soltos, passa pela

exploração sonora e visual dos» signos e conduz ao poema moderno onde todos
4 A.

fimieanco anm Aamnotersiia mos " 2. » men. 7: z CA POLisuiao que WWRISLOAENIWIAA à itivoiiia HUELVIGIUÇAU uv GI Íiteiil Puviiia ri EO VICE .

ocorrer na produção

tempo, a captação de diferentes imagens construídas no poema por meio

palavras e de outros elementos gráficos. Vejamos:

AAA
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PS SRA EM
usas te

alearadao
aivorada

peito

flauta

43 Podia aciina iuusira peerieitamente oO conceito de simuitaneidade
­ LESSA maencla ss Tait : ais as ta llPEIO iTLUUTiLiso VISI LEA INWÍLVIA capia SiLUILUIITCUIITVIICO UiLI wii Eos

EI

imanons orovindas da disnosicão do nocma na nácsina e ainda nelas nalavrasa

“Azuleto” temos o uso de

Bandeira que. já por sua própria forma (imagem material). reporta­nos ao obieto
azulejo para posteriormente levar­nos a sentidos imateriais mais profundos,

conceituais do leitor, tazendo da imagem inicial uma espécie de moldura das

imagens internas e dispostas no interior desta. À escolha do poeta por essa
ee 1forma” o deiine, nas palavras de Pignatari, como um “diagramador da

AAA
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1t2dd.

Ianera anda asa ais” usa asntlesnsaasssãÃo As aaso tal amis na* OeFIEIOS FEAEFASIOA MAREA PL TPREIPASRIESS 7% CS INIPVSCVIAIVO IRA SE: MEO EA SM FR MSMMEITADAEVAWWIIW UIIINMGO Will 4d MURMAANWIXI ELLA PINIRIEWARINIIANIAN? E W"IKTUAYWNXIOA L44E WWÍAAANTO 1H

tatal enmanraancão há nua
quepofsia concrelusta dm gera, portánio, para Sua tOldi COMDTICINIIO D2

Sobre 1sso. afirma Oliveira:
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conceito. uma idéia complexa e comr

Vamos dividir cada bloco interno da seguinte forma: da direita para

esquerda, na parte superior, temos o bloco 1 composto por “alarido” e

“alvorada”, bloco 2 por “ferro” e “sêrro” (lembrando que em algumas edições a

palavra sêrro aparece sem acento), bloco 3, ou central, composto por “peito” e
“lauta”, abaixo. bloco 4 composio por “nêsperas” e “anêmonas”* e bloco 5 por

A e.

E e“ a.
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O que chama a atenção do leitor é a sua própria forma, sua natureza

poema está mscrito dentro de uina figura geométrica qu
=

LOS, VULLIOU todo Objeto dessa natuiceza, tEinos Ui
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ES. WUSIIV TI vv Í AZUlSjo
mais pamelova a nrÁRRAo ANfcia fmIA Ha
asimiso uaaipfáveav, À pVEVóIio povíid, Lite dia

verdade ée comnNntIaA nor esse nNnaema­aznlein =E Eis A. LES So pois

. isto

porque sabemos que um azuleio em geral apresenta figuras que o adornam.
nesse caso, cada um dos blocos dispostos dentro do azulejo configuram seu

desenho, seus adornos. Nesse raciocinio podemos dizer que temos

simultaneamente cinco blocos que formam imagens diferentes e que juntas

compõem uma imagem complexa final que iorma o desenho do azulejo.

Ánies de Clicgar ão resuitado finas, temos que capial à SAB que
mada sue das Lt Ss

: É 25 DA CNNWUUO uia UUS UVIULOS i10S Cinite, 1950 PoLNdue VULIO uia UTLICS 110) ansmito fáfiic

O panNanA CANA FANNIFOALL iImATILAd y­.­ va NA Roevtis Ped VIAS WE WIN ANO RONAIS FEAR pó€Tvia. w spvaeyYyo RUI devias

intimamente ligado ao eu poético que o limita diferentemente em cada um de

seus poemas. Estas alterações do espaço ficam sujeitas, portanto, às imagens que

Bandeira evoca. Desta forma, podemos ter mais de um espaço construído em um

só poema no caso de “Azuiejo” temos, então, cinco espaços que formam um

sexto espaço final.
FLAO que diferencia Uia pPpociiia CUIIO CSS Cota dia Loinia CULIIO

aqnctentdo Asqioans *Aselais? sumansa rannrasgo prenai: A.WYWILJLA LUuiUuU. 4 Ui wWIii 4 MMINMINVÍIV E) que tu5a 1LWRUE NIE) VLIALAÇÃES.Ds au FLV A VAS EO LLUSVILDO
r .cr dá nar meia do nalavras poa

Fada ddiaihos =

Anfininãa de semana soe dá nela Adienncinãa dasTinyv er VOpPAçrv se US priá MÁlVvVOoira são

1, visnalmente da esnacn hranca da náãoina., Teto cenria" mAS Arc torres zgo CO 1 o 3 9 SS SS AO TOTO "n RED Po TS Micas OS

que as palavras usadas no poema vão evocar na mente do leitor.
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Isso é mais notado se tomarmos outros exemplos analisados como
CX & RR NEN DEPENNLL, " e.

ss NA ç AVEIA CNO ENA +,
Tensão ralniial : <

S. 5. OCOITIENI HIONIABEINS US Cenas E

ame tive mandam mos me AAEIÇoOS. ­ cs anodunzLaÇçauo de Cortes dentio do Texto poético, TVIILIC US YVYRIBSUD, justaineênte pai a
seatlala suda s eu ossáticos

Bandeira utiliza diferentes ângulos de visão do obieto poético. Notamos a
Di e“ " : 7?” se 29)presença da forma externa e “aparentemente imparcial” do poeta em “Maçã”,

“Poema tirado de uma notícia de jornal”, “O bicho” e “Momento num Café”

Podemos afirmar que o espaço atua como recurso para produção de

imagens nos poemas de Bandeira como forma ampliadora de sentidos que
ecosso III sao mo amaisMono oo Danse lol: sm prueeseeAso Tons fomv Ao cado cus
PUSSIVIILADIE d VIIAVAS UV LIIIAZÇI: VISUAIS E SUIIUVILAS, 1335U IAL UU PULIA UI)

DS NANAS ENO EE : ada aaa elo RTDIanipuisco: LULLO UU EIpPUço TULIO Experiência Catcilia LUO LIUIIGO),. VOLS
Para tanta nn namntaaero Lil VOTZSO aasesaaa o SÔo SaPRRIA 1 Wa PESSSSTISSA A SSLA CMaaaaetra RÉ póvtis

ectahelecer nº

neta.

O espaço alcança função essencial do processo de construção das
imagens atuando como elemento de ligação entre realidades diferentes, como a

palavra e as imagens visuais. O espaço em “Azulejo” realiza a Junção entre os

diferentes sentidos das palavras e direciona a leitura do texto poético, realiza

ainda boa parte da construção das imagens mentais ou internas, uma vez que

UMa imagem cspeocitica que Danacira Acsejouevocar.
na nrimoira hlaosa temas nº emqnctemeãa da
as pesada eas rare NÃ CLIN: ú WWE Di ufa ea

início. toda alvorada (nascimento do dia) reflete a imasem do amanhecer que se

inícia em meio a ruídos. Podemos ver aqui uma comparação desse amanhecer
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1.1 To

com a transformação soirida pela poesia toda vez que se propõem mudanças

quanto a temática e à forma poética, comose toda movação começasse como um

anais 48 UM DOVTO dia, à

aonndto 11. mm do 5 Da PENODM 5 NO AS PEN ANAALEliico à LIIURÇCIA uv Ui uns ue Desentrannamento a
tá mo na CAFaresO A nem matal farto o ríomida amo co otras dao eenfondoaszas Aa Toarca
Jo qr ESA A wi We fIeasa daawacsa aAvidmw & amaro o Esidbad e Forti ad Ronuis rr ANSA RPICARIZ A 2 vii

ambém de uma esnécie de“ ” (do

metal) em comparação com a extração da poesia, retirada das profundezas das
palavras e dos diversos sentidos que elas permitem ao poeta utilizar.

Em continuidade a essa idéia de surgimento e extração, chegamos ao

bioco central, ao próprio “peito” do poema. Áqui, Bandeira dá sequência às

idéias iniciadas nos blocos anteriores já que a flauta é um insirumenio de música
ato mAmaio maes Pois E ass oo artiVULU SUE VIVIA UM SU9SIU UU dit MT dessa iniasill. Tênios ainda ijiêsie DIOÇO

sn letst+ Mo ETA 27PR O 274TTR Ma ERADEE RI TE la mai ví so Ta in : To unit? Ao,CTIS í UVTILIU UI UIU ur Did COnuo, uu mspiração, uv pPELUO Ui
nar onnnta Angoa 1Ã4Ara mo noto Blasa fat alameda na nentra da esnnmao

MONS LARS Waba NS nors povo

Inspiração que cria

O bloco 4 apresenta elementos que compõem dois reinos distintos: o

vegetal, representado pela nêspera, e o animal, representado pela anêmona, que

Juntos pertencem a um grupo, o do ecossistema. A idéia de aproximar elementos

de esferas diferentes também se aplica à própria poesia, uma vez que, ao

elaborar um poema Visual o poeta aproxima palavras, seus sons e formas
SICias Guerentes,

aanthanida assa mA marta: atmSASA GIL VIVVO ApPUIHO ú SENTIA a WILL WWINSKOA WATLLINA Liiia PUitv Hitegiaiiio

Ao estina no anta aaa narrada aexvtraoída dao VA horas Aa dia o ma antersda s&
>> aRent a NT AAA HA art WWWikiv porosa! CelatíiaoAs nr O o CReNA Ao n­..­ VLtewese

amanhecer, a alvorada.

renovam a cada amanhecer.Entre as palavras que compõem cada um dos blocos.

há uma sonoridade que as aproxima e que permite também através do som
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imaginá­las como elementos iniegrantes de cada bloco; é como se cada um

deles se atraísse para formar um bloco específico, retratando a colagem de
|

UML UOS d£Liejos UUÇ VUILHPUCÇIHH UML LHIUSAINO,

A t+.To mass TIROS ut vetoiII€T PI UVELOIIO uv HIVIURCIA IS USTTIicuia uilio 110 DUIRO Ut FrTiviu

táÁnnina ennmt a Dink NAM a feoagmmantandãa Ada nenana teriam; nl ano ceLe vTiicev eUuia UV Rio FE bis SS ás

Y Pe
2:
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PIER

muúltinla uns com os outros. de acordo com o ponto de vista ame se escolhe nara
F

olhá­los. A construção assemelha­se a palavras que funcionam como peças da

montagem ou como "séries de tomadas" cinematográficas, próprias da pintura

cubista. Irata­se do velho problema do espaço e tempo que, na pintura, bem

como na poesia visual, adquiriu uma nova solução, ou seja, através da

representação simultânea dos objetos ­ sempre em movimento.

O PIVCESSO de fina que acontece Ciro às paiavias
AL: aetatlinlassa 1. ALCOIMpoe o GLUICJO, CILULDVIVCV O uti PIOCEIIO ur

rnela aqncanância maos tambAm nela cinnifianão da erimoira naolavra cabro
pri WILLIANAAMARA MW ARAAR na petesavaros pras iaiis ARTE EE

URSO DS sro to " Ss: Mas AO:

reenvio nara aaulo ane 14
foi

" a criacão deum nar correlativo

(alarido/alvorada. ferroíserro. noitefnoivado de palavras que se encontram fora
de toda forma de relações gramaticais e semânticas mas que são aproximadas

dentro do poema.

Para Lotman:

1NSSUTLR PUGVOISV GiLEIO UUS UG SiHVvuia US GUVPUNÇAO E UV UPUSIVOU,

cujos Vários aspectos iransparecem com uma nitidez diferente nas
[Lo Ori 1. ”LTOTUCUOS LUVAS Pe SOITTLGILHOOS uaá Tiuiia, CUNSGAHA uú ESSETCIA ua Tiniia
enquanio tal. À naiureza da rima está na aproximação daquilo que é
O.

2
XE. x) aAaDOUUTiTnie E fia ICVvYEIGÇAO ua UMÇio

dialéciica pela sua natureza. (1978, p. 216
ae. Aso 1 SETMELMIATA, ihvã

16).

A masa Meo oo ane nado
A IOUIHAO US CICHICIIOS

e À sariastlAL Duarte stiaçseSituação GESTITA poi rá IEULIUGIUO UUIIVULNT ES.
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Os signos ganham auionomia é os significantes Começam d criar,5 SA DoDMe.i11u4 sua iníira­SsuUuuura, úiiia vuira IEediiuaue, Nunca Por Ensa
motivação sonora. À relação entre signo 8 referente é Tompida ea

" tarot 4Iviação FECSSOLOI NS TESN TEA Ene UG piano us vapirSS T G Piano ae COUTMEUUO &
acentuada, (1994, p. 274).

DP PETER EESCAD Ea|iv À SIMIPIOSHICIto UMUV VISUAL

na macae da felena dIas salacess nara q arandos da imagens Dogs mesassesnom mesmo do (visuas) das palavras para à criação do imagcons, BSS processo

incl: um cábio usa does elementos sonoros e semânticas da nalavra além claro

À natureza da imagem na poesia de Bandeirae
poéticos usados pelo poeta e nos efeitos de sentido que este deseja produzir. À

imagem pode se dar, portanto, por diferentes caminhos, como, por exemplo,

através do ritmo e do som do poema, o que cria em nós leitores uma imagem de

natureza sonora que, como vimos, ajuda muitas vezes na criação de imagens

internas. Isso aconteceu no poema “ÀÀ Qnéas oonde o som do poema se constrói
mos to fosso PO DM ao diocaeto rio. cl. isso mea SIA néíemeoho leo 115Tupas UT 1ugÇTi COI que ua CIuia T CUIIPICÓLINAU UU PUVILIO DV UV ULtIU JO

O nrocesso de consitmição da imasem nor mein das nalavrasi 3 E

com nreende. nortanto.
tornam­se nomes­substantivos. axlictivas, como se lisados ainda à fala: e o da
predicação, onde a imagem se liga a nossa afetividade e a toda “carga cultural”

que possuímos sobre aquele signo. A ligação entre os nomes e carga afetiva que

damos às palavras resultam numa imagem complexa final que não constitui

somente a ópra do objeto poético, meraa apresentação, mas sim reconstrução.
tt.

­
:nos Aa : ; As asnsas nsfivat, pura PISTAS LULtiviio ue LAI ua LILVIGIVia, diidivgido vie us woptFLUft ASTo

nANmMma nara aAnrimuanar oe entannsão da Initar Acocim nar moi dae imaenosno ano ao
poa pers Wai anpenreeva es À[+* nf 0h feedad Re EA NIa o d Atsosaaads Fadado ALL AN ns assar eso) q. cas
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Também de natureza visual são as imagens presentes em poemas
CN 1.9 E CC

"como “Ázuiero”,“Rosa LTumultuada”. Nestes poemas, além de metáforas e d
no. mando E mm dos e o o, ES RR E daiaso Anis Aos Ono uno 2.UIIClCities SCIIUUHOS CUIUGUUOS djiás Pala Yido,. 1IGIUUÇIA LAIS ias USOU (UT

­ 4 mes PA m Al AA: AISOS FTiSudis COIIO LUZUias BSONIStiicas, aços T Fã GISPOSIÇÃO us POoFinda iiu
rnácoina noca Farma A SAP ANTFAvINA nº ta anótina po oonnm Inttar nara 16mna ç. int + It,

Pos 7 Toda AV iLIC U rP Apiviaiiiia UV Víirjeiss pois Tv SR Feitos pis Vi
DN as

ISS BARRATA) em oO da VISOO, através de nma Imagem nrecente “nalnável” e
hhainia MNE ­­­ bi pANLAS moecíro Oo” motos 1 cCUTEO ­

totalmente velpara a interpretação e percepção do conteúdo poético.
Essa fase moderna é marcada pela mmprocura da própria poesia. o ato de poectar,
que procura as respostas para o futuro da poesia. Por outro lado, a linguasem

poética vai se tornando cada vez mais independente da estrutura discursiva da

linguagem referencial, se reduzindo ao extremo. Chegamos então a não­

liaridade e a estética iragmentária que se projetam do poema mallarméano pelo
nm. DE ANOS DE

RO | :

Iuturisino f­ CULISNIO àate 05 Uláds US LuUje, 1a Cia da COMUNICAÇÃO SINiuitanea,

nana AA A non da enratavaoa nº Aosnritizadado À cmanom nocon nº píictfir naÀ—T,r us... NARA VW pers e... pras a. E e.WILL AMICS ed à 4242442604 O=mesida praias e. Wa hits ARA PERO= t

da reali  ems cultura, ou amda por meio da palavra
espacializada. como aquela que se apresenta como imagem e indica movimento
(como em “A Onda”). Este é um dos aspectos da poesta moderna, em especial

da fase concretista ou visual, na qual ocorre uma economia de linguagem,

transgressão da gramática, parataxe, uso do espaço como expressão poética,

recursos estes que tiveram Início com o verso livre introduzido por Bandeira.

PEREUIIUO WAS,

1 UTIIA.  VIDUAL PETS VALRVIDIIVIOO EIGiivES ununsmo E duo

concreusmo;

PDissels ve Elos Fá 3 IEAà VESIG GUUMIITO 6)Puta TitTtúca UU PUTA TuCVivuiva CU Paiúvras,
silabas ou sons PUrOS;
nP. FO OON disfintiaes cEuo cadaDoo Eno anna emos a Maira4 UCA únguiStiva Losi WIHatitva UV. VIIGVYUiv ME PUIatTido E LUA)
nNOVvas:

4 WhWIDlH wWIFJUVICI Less 2 MAO LASVIMAAV ari NO ONWALVALINVALHS WIDETNFIAL JALUIAEILANADIEAS

se como denominador comum de todas as Íormas atuais do
As FA NATO Ss) az OçoXPOTHmTentansmmo pustico, vá oo —* F­ NS TAVA
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Considerando os diferentes instrumentos poéticos explorados por

Bandeira poderiamos abirmar, portanto, que sua poesia “moderna” possui
s +Touro nest camadas tad PA RO MOO RSS O, DO |

CICINIÇINOS pl LELINÇEILOS 4d 1H1A1S UV UI upuo Ut PUNVIIA TALPLI LIIQCILAL
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Considerações Finais

Quando iniciamos esta dissertação, nossa intenção era, a partir da

análise de poemas pertencentes a diferentes períodos da obra de Bandeira,

verificar quais e como operam as diferentes formas de exploração da palavra na

construção da imagem em sua poesia. Para tanto nos debruçamos sobre poemas
que marcaram o uso do verso livre em nossa literatura, bem como em poemas

marcados pela exploração grafo­fônica de seus elementos, numa poesia que

também aspirava à visualidade.

Bandeira, ainda após vários estudos a respeito de sua obra, surpreende­

nos pela vasta utilização de recursos poéticos e pela facilidade com elementos e

técnicas que se movem desde a poesia quanto retornam até a poesia mais
moderna.

O poeta soube. como poucos, fazer de sua obra um conjunto

diversificado e complexo, capaz de traduzir em sua elaboração a preocupação

extrema com a forma como elemento dinamizador do conteúdo poético. Seu

processo de construção poética perpassa, portanto, os versos mais tradicionais

até as construções modernas que valorizam a sobreposição de imagens, bem

como poemas onde as mesmas adquirem uma dinamização exemplar, como

tradução da inquietação social e temática do modernismo, aproximando muitas

vezes a prosa e a poesia, o cotidiano e o sublime.

Chegamos ao momento de tecer algumas considerações sobre o que
descobrimos com nosso estudo.

Em Bandeira notamos que em qualquer uma de suas fases o poeta

realiza um trabalho com o signo verbal, de modo a dar relevo à imagem.

Segundo a teoria de Lotman, adotada em nosso estudo:

A arte verbal começa com as tentativas para ultrapassar a propriedade
fundamental da palavra enquanto signo lnguístico — o caráter
condicional da ligação dos planos da expressão e do contendo­ (...)
(1978, p. 110).
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Notamos ainda que o poeta trabalhou com a palavra sob diferentes

formas, dentre essas, a partir do momento que incorporou o verso livre em seu

trabalho, Bandeira fez com que sua poesia se desenhasse na página e, sob certa

medida. se tornasse objeto a olhar, ou se colocasse sob o império da visão. À

partir da utilização do verso livre podemos afirmar que a poesia bandeiriana já

incorporava as imagens visuais em sua formulação.

Percebemos, por meio da análise de parte de sua obra, que há uma

ligação entre a construção e a demarcação do visual na poesia de Bandeira. O

poeta, por meio do visual na poesia e da disposição espacial do poema, conduz a

outros jogos verbais intrínsecos. Surgem as imagens sonoras e metafóricas

durante a leitura dos versos. Assim. o poeta exige que seu leitor produza

imagens mentais (internas) por meio dos sienos que ele seleciona. O poeta cria o

caminho visual que o leitor deve percorrer para buscar as imagens que estão à

espera de uma revelação.

Nessa busca pela compreensão da imagem em Bandeira, no primeiro

capitulo, percebemos que a temática moderna, mesmo quando mais próxima do

cotidiano das grandes cidades, ou quando ligada a temas já constantes da poesia

nacional. buscou uma maior relação entre a poesia e a prosa. Buscou­se mais

que tudo na poesia moderna o encontro de uma linguagem livre de quaisquer

regularidades métricas e formais de outros movimentos.

Por isso, valorizamos o verso livre que, incorporado também à obra de

Bandeira, tornou­se um elemento fundamental de aproximação entre prosa e

poesia, além de engendrar a construção de um ritmo e de imagens por meio das

palavras agora mais “soltas” no espaço gráfico do poema. Isso possibilitou, e

muito, realizar diferentes trabalhos em relação à poesia e à construção de

Imagens.

Os poemas analisados (“Camelôs” e “Momento num Café'

ao máximo o ritmo e a semântica das palavras para a construção de imagens.

EV
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unesp”, 12 13 14 15 16 17 18



152

Neles, Bandeira, já envolto pela temática modernista, pretende valorizar o

cotidiano e as figuras pertencentes às grandes cidades. E a explosão modernista
que valoriza o homem como elemento estruturador e dinâmico da sociedade e

que tenta traduzir por meio do verbal aquilo que o rodeia.

Para essa temática o verso livre parece ser o instrumento poético

essencial, uma vez que retoma a fluidez da fala cotidiana e a rapidez com que as

cenas se sobrepõem no dia­a­dia. Para tanto salientamos, no caso de “Camelôs”,

a forma como o eu­poético se coloca no lugar de um dos transeuntes das

calçadas das grandes cidades. Para valorizar ainda mais essa passagem, o poeta

também fez uso de uma imagem visual por meio da disposição irregular da

estrofe central em relação às demais, o que, sem dúvida, é uma prova de que a

forma. muitas vezes, enfatiza o conteúdo.

Já em “Momento num Café”. o mesmo recurso poético dá aos versos
b. .. . . .

tamanhos diferentes que permitem ao poeta trabalhar de maneira lenta ou mais

fugaz cada uma das emoções que cle, poeta, empresta a seus personagens. Nesse

poema, Bandeira constró1, por uma métrica irregular, as imagens de atenção: a

do homem “que se descobriu num gesto largo e demorado” e as dos “demais

homens que se achavam no café”, mais mecânicos, tais como os versos que os

descreviam , com proximidade rítmica e formal.

À observação por nós realizada entre o tamanho dos versos e seu

conteúdo comprovou que o poeta fez uso do ritmo e da disposição do poema

como elemento de resgate de imagens condensadas no trabalho com a palavra,

com o signo verbal,

Em “Maçã”, Bandeira já se utiliza mais do espaço gráfico para

juntamente com o ritmo e as metáforas, criar as chamadas imagens mentais que

as palavras, por meio do verso livre, evocaram. Tivemos, portanto, nesse caso, a

construção de um “quadro” que é focalizado por diferentes ângulos, estático e as
&vezes “pulsante” e que compõem juntos um quadro final de uma “natureza

morta”.
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Desse modo, forma­se, ao longo de seus versos, diferentes imagens

que resultam numa imagem maior e mais complexa do que a da refeição trivial

presente no último verso. Às imagens criadas a partir dos signos e das metáforas

fizeram dessa maçã algo que adquiriu vida (pulsante) e que estabeleceu relações

com a idéia do amor divino e do corpo feminino, num processo de

transcendência do meramente vulgar e cotidiano.

Tais características foram estabelecidas dentro de um espaço poético

novo e paralelo ao espaço real que continha a fruta, na realidade. À natureza

dessas imagens é verbal, porque parte do trabalho com a palavra, e, também,

visual, já que a disppsição dos signos no espaço interfere na compreensão total
da mensagem poética.

Nesse caso a imagem possui uma natureza visual, no que se refere ao

processo intelectual de aproximações analógicas que se fazem também no plano

do espaço do poema que exponencia o ritmo com que o discurso poético se faz

em sua revelação do objeto maçã.

A construção da imagem na poesia de Bandeira está, portanto, associada

aos recursos poéticos usados pelo poeta e na intenção que este deseja produzir.

Como exemplo, tivemos no poema “À Onda”, onde o poeta trabalhou com o
tésom do conjunto tonêmico “on”, “an” “in” como base para a construção de uma

imagem sonora que perpassa por todo o poema. Ficou evidenciado, portanto,

que a poesta moderna em Bandeira prima pelo caráter sintético e imagiístico que

o poeta alcança , por exemplo nesse poema (“A Onda”), por meio de um

movimento construído pela reiteração dos grupos sonoros € visuais (vogais e

SONS nasais), processo de permutação das sílabas “on”, “an”, e “in”, onde seu

caráter sintético se processa pelo desdobramento de um conjunto sígnico e

visual que nos remete aos elementos marítimos.

Em “Rosa Tumultuada”, “Verde Negro” e “Azulejo”, as formas ou

figuras representativas usadas pelo poeta além de produzir a aparência das

coisas, revelam algo que não está visível, ou seja, a imagem visual nesses casos
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aponta para a revelação do conteúdo poético. Evidencia­se em Bandeira um

processo diagramático na construção dos poemas, que promove o caráter

plástico do signo verbal que encontra na forma gráfica uma forma de

representação.

Nesses poemas muito interligados aos ideais poéticos modernistas e

precursores dos movimentos concretistas que viriam, Bandeira trabalha com a

palavra de uma forma aberta, provando que a construção da imagem pode se dar

por diferentes caminhos, conduzindo­nos à imagens de natureza visual e sonora.
2

Dessa forma, independentemente de sua natureza, as imagens em

Bandeira podem ser deflinidas como elementos de aproximação do poético com

o real.ou, nas palavras de Bosi: “A imagem é um modo da presença que tende a

suprir o contato direto e a manter juntas, a realidade do objeto em si e sua

existência em nós”. (2000, p. 19). Cabe, portanto, ao leitor, após colher

visualmente a imagem. realizar a decodificação do objeto poético. revelando a

poética presente entre os signos.

À imagem. seja ela de natureza verbal. sonora, (através de um conjunto

de sons que nos evocam imagens mentais e nos “apresentam” múltiplos

significados), ou ainda visual, (onde se exploram características como a

disposição gráfica do poema ou mesmo a introdução de figuras como elementos

integrantes do contexto visual), são sempre emitidas pelos signos, como se

fossem suas “cascas”, carregando onde quer que estejam as características ao

longo da leitura do poema, fixando­se inteiramente na mente do leitor ou

permanecendo junto ao corpo do texto, no espaço da página.

Finalizamos com a idéia de Bosi para quem:

A imagem do objeto­em­si é maferrável; e quem quer apanhar para

sempre o que transcende o seu corpo acaba criando um novo corpo: a imagem

interna, ou o desenho, o icone, a estátua (...) assim, nos percursos da imagem,

por mais que se evite a distância não se consegue nunca suprimi­la (2000, p. 21)
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Dessa forma, independentemente de sua natureza, as imagens em

Bandeira podem ser definidas como elementos de aproximação do poético e do
real,

Assim. por tudo que foi exposto, estamos certos que o universo poético

de Bandeira, bem como o uso do verso livre na poética nacional, continuam

mantendo muito a ser descoberto. Acreditamos, ainda, que o verso livre e a

produção de imagens que ele é capaz de produzir só podem, no entanto, se dar

por meio do trabalho árduo com as palavra, tarefa cumprida por Manuel
Bandeira.
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