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RESUMO:

Este trabalho procura, a partir do levantamento do

material intertextual em alguns dos principais poemas de

Manuel Bandeira como "Teresa", o conjunto "A maneira de ...",
"Balada das três mulheres do Sabonete Araxá" e «“."Antologia",

verificar quais são e como operam os recursos de criação e

composição utilizados pelo poeta tendo como base a

intertextualidade, e como se posicionam perante a modernidade
e a tradição.

UNITERMOS: Poesia brasileira. Manuel Bandeira. Intertex­

tualidade. Paródia. Paráfrase. Estilização. Apropriação.

Modernidade. Tradição.

Intertextuality in the manner of Bandeira. Master's thesis

presented by Maria Celeste Thomazello­Ramos to the
Universidade Estadual Paulista, Campus of São José do Rio

Preto, State of São Paulo, Brazil, 1994.

ABSTRACT:

Starting from a survey of the intertextual material

in some of the main poems by Manuel Bandeira, this thesis is

an attempt at verifying which are the creative and

composition devices the poet used and how they operate in the
light of intertextuality and how they work in terms of

tradition and modernity.
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Appropriation. Modernity. Tradition.
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5 6

(...) porx vezes tenho àa sensação de que

tudo o que escrevi até agora não me

pertence; que, fgurtivamente, obtive de
outros as suas miíriades de reflexos, as

suas descobertas e criações, recupe­

rando­as na vã proposição de conquistar

uma voz própria. (Baptista­Bastos. Ele­

gia para um caixão vazio. 2a. ed. Lis­
boa: O Jornal, 1984, p. 42.)
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1. Apresentação

O texto literário, enquanto espaço de linguagem, é

resultante da integração de universos culturais complexos,
num relacionamento direto ou indireto de textos de vários

períodos e/ou estilos, ou de vários sistemas como o plástico,

o musical, o teatral, ou de cutros meios de comunicação como

o jornal, o cinema e a televisão. Esse relacionamento

acontece de forma ativa, isto é, os escritores, baseados no

conhecimento do universo cultural que os rodeia, estabelecem

relações de diálogo constante tanto com os contemporâneos

quanto com àa tradição. Esse trabalho de assimilação e

transformação de textos­fonte, operado pelo texto produzido,

é chamado Intertextualidade.

Dentre as grandes produções poéticas brasileiras, à

de Manuel Bandeira é uma daquelas em que os processos

intertextuais intencionais se constroem de maneira singular.

Além de poeta, Bandeira foi também cronista, ensaísta,

crítico, historiador literário e tradutor. Isto lhe propiciou

um contato intenso com materiais diversos, e revelou. um

espírito criativo de extrema ' sensibilidade, riqueza &

multiplicídade.

Como afirma Yudith Rosenbaum, "o estudo da obra de

Manuel Bandeira impõe­nos, de imediato, um espaço configurado

por várias vertentes estilísticas: parnasianismo, simbolismo,

(1) ROSENBAUM, Yudith. Manuel EGFandeíra: Uma poesia da
ausência. p. 23. |
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penumbrismo, as vanguardas européias & fe) modernismo

brasileiro”. Bandeira foi, em certo sentido, um poeta de

transição, que produziu sua obra poética num momento de

transição entre os períodos e vertentes apontados acima.

Estreou com A cinza das horses, em 1917, apresentando traços

parnasianos e simboliístas em suas poesias. Já, ao publicar

Carnaval, em 1919, abriu­se à inovações estéticas, à ponto de

ser conhecido e apreciado, através desse livro, pelo arupo

paulista que preparava a "Semana de Arte Moderna" que se

realiíizaria em 1922. O grupo elegeu Bandeira o

Batista do Modernismo"?, e escolheu o poema "Os

Carnaval, para ser recitado durante a referida Semana”.
Já nesse livro, acusam­se as pesquisas sobre o

verso livre feitas pelo poeta. Isso é demonstrado nos poemas

"Debussy" e “Epílogo”, poemas escritos numa oscilação entre

verso livre e verso metrifíicado. Afirma Afrânio Coutinho! que

Bandeira, desde 1912, já se exercitava no verso livre, "do

qual à sua primeira tentativa foi o poema “Carinho Triste,

constante de O ritmo dissolvto (1924)".

O verso livre era o resultado de uma aspiração dos

ideais que nortearam o Movimento Modernista brasileiro. O que

se desejava era à libertação da poesia de fórmulas e temas

acadêmicos, como forma de atualizá­la. Esse desejo motivou àa

(2) COUTINHO, Afrânio (dir). A literatura no Brasil. vol.
V. DP. 8Bó.

Cf. Correio Faulistano, 16.02.22, Registro de Arte, p.
2.

(4) A literatura no Erasil. vol. vv, p. 86.

EV
AVAVAY

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



procura de novos assuntos, de novos princípios de composição

do poóena e novas formas de expressão (como o verso livre).
Menotti Del Picchia deixa bem claro esse desejo

quando, em nome dos modernistas, afirma: "Queremos libertar à

possia do presídio canoro das Tórmulas acadêmicas, dar

elasticidade e amplitude aos processos técnicos [NS
Queremos exprimir nossa mais livre espontaneidade dentro da
mais espontânea liberdade". Esse mesmo autor, que acreditava
participar, naquele momento, do futurismo paulista (corrente

nascida a partir da propagação do "Manifesto Futurista”" de

Marinetti, trazido da Europa para o Brasil por Oswald de

Andrade, por volta de 1912, e que seria à semente do

Modernismo), afirmou também que "A fórmula do futurismo

paulista encerra­se, pois, nisto: máxima liberdade dentro da

mais espontânea originalidade"é.
A originalidade nos temas fixou­se, em geral, na

ambiência brasileira. E o verso livre foi à via de expressão

dessa originalidade buscada na forma.

Foi por ter o verso livre suprido a carência de

liberdade na forma sentida pelos poetas modernistas, que

chamaram Manuel Bandeira de "São João Batista do Modernismo”.

Como afirma Davi Arrigucht Ir.!, "a penetração desse novo &
poderoso instrumento [verso livre] no quadro da literatura

(5) DEL PICCHIA, Menotti. Arte Moderna. Correio faulistano,
17.02.1922, p. 2. Apud COUTINHO, Afrânio (dir). À
literatura no Brasil. 2. ed. vol. vY ­ Modernismo. p. 41.

(6) Idem, p. 42.

Humildade, paixão e morte: a poesia de Manuel Bandeira,
p. 54.
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brasileira, (...) dependeu em arande parte, como se sabe, do

esforço pessoal de Bandeira”.

HO ínicio desse século, nossa literatura era ainda

dominada pela rigidez da forma parnasiana de versificação, &e

estava muito pouco abalada pela vaga fluídez musical dos

simboliíistas. Ainda segundo Arriguchi Jr., Bandeira, desde o

início de suas criações poéticas (por volta de 1912),

produziu versos mais libertados do que livres: "“polimétricos,

ou no fundo sujeitos ao senso da medida". Aos poucos, ele foi

avançando

Com passos seguros no progressivo domínio do
verdadeiro verso livre, com sua cadência rítmica
irregular, mas ainda deliberada; Suas rimas
aleatórias ou ausentes; sua multiplicidade de tom;
seu corte arbitrário, mas quase sempre em aliança
com à sintaxe e o sentido, na busca de adequada
expressão para o impulso lírico: sua aproximação à
prosa, contrariada pela prosódia visual, destacada
pela Convenção tipoaráfica do alinhamento
paralelístico.

Ensaiado em Carnaval, oO verso livre tomou posição

de destaque em O ritmo dissoluto, publicado em 1924,

conjuntamente com à segunda edição de A cinza das horas é o

Carnaval, em um único volume, edi tado pela Nevista da Lingua
Portuguesa.

Hesse livro, Bandeira evidenciou uma (afinação

crescente com o verso livre em meio aos metros. Como afirma

Afrânio Coutinho, quando fala de O ritmo dissoluvuto,

"realmente o verso livre predomina no conjunto, e Bandeira

/

(8) Idem, p. 54.
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chega nele à um ritmo que pode ser dissoluto (no sentido de

abandono da cadência mecânica tradicional IC...)
O verso livre não era, de forma alguna, uma maneira

de fugir da métrica, mas uma libertação dela. Hão foi em
virtude de não saber metrificar que Bandeira passou à Usar o

verso livre. Foi como que uma evolução, como ele mesmo

confessa no Ttiíinerário de Fasárgada!: "Só em 1921 (CC...) fui

consequíndo l1íbertar­me da força do hábito. Mas não sei

não Ffícou sempre como uma saudade à repontar aqui e all...

Não me lembro de problem dentro da metrificação, que eu não

tivesse resolvido prontamente." Conhecedor das formas fixas

da poética e bom metrificador como era, Bandeira foi como que

alcançando um patamar superior, além da rioidez métrica,

marcando Seus versos a partir «da entonação. Hem por Ísso
abandonou por completo à metrificação. HMantinha ainda um

vínculo, uma "saudade", como declara,do metro.

. partir do verso livre, no Modernismo, os padrões

silábicos e rímicos passaram à não ser considerados

cobrigatórios para o verso. Ao contrário disso, o elemento

obrigatório passou àa& ser uma certa "integridade de

entonação", isto é, "a entonação" passoy à “ser o dominante

(9) A literatura no frasil. vol. VV, p. 90.

(10) BANDEIRA, Manuel. Cfoesis completa e prosa, p. 48.
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co verso"! E Manuel Bandeira foi um dos primeiros à

empregar a técnica do verso livre, com propriedade, antes que

o procedimento se rotinizasse na literatura brasileira, com a

prática dos modernistas.

A conquista da nova técnica é à sua incorporação na

obra poética de Bandeira deu­se através de um processo longo

e complexo de condensaçãoe depuração pols o poeta foi, aos

poucos, percebendo que "um núnero fixo de sílabas com as suas

pausas cria um certo movimento rítmico, mas não é forçoso

ficar no mesmo metro para manter o ritmo". E quando atentou

sentiu­se "verdadeiramente liberto da tirania

O próprio poeta confessa em seu LTtiíinerário de

que se sentiu estimulado a praticar o verso livre

através da leitura de poetas estrangeiros que admirava como

Guy­Charles Cros, Mac­Fionda Leod, Maerterlinck, Laforqaue,

Apollinaire e outros. HNHesses poetas, Bandeira iniciou sua

aprendizagem e foi descobrindo por sí os recurso:

possibilidades do verso livre para sua própria expressão e à

de seu tempo.

(11) JAKOBSOM, Roman. O dominante. In: LIMA, Luiz Costa.
Teoria da literatura em suas fontes. Neste trabalho, o
dominante foi definido por JaKkobson como sendo “o centro
de enfoque de um trabalho artístico" ou de um "movimento
artistico". Este centro "regulamenta, determina
transforma os seus outros componentes”, "garante &à&
integridade da estrutura” E& "torna específico o
trabalho". (p. 485)

!
(12) Ttinerário de Pasárgada, Poesia Completa é Frosã. P.

(13) Idem, ibidem, p. 4
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Uma das consequências da adoção do verso livre por

Hanuel Bandeira foi a abertura do poema para o prosaíco, numa

espécie de intertextual idade entre poesia e prosa.

E foi esse caráter prosaico de sua produção lírica

o responsável por um sem­número de relações entre seus versos

e fatos e retalhos de frases do dia­a­dia dos quais Bandeira

fez largo uso: sonhos ou trechos de sonhos (C"Palinódia", "O

lutador"), trechos de prosa literária ou jornalística e

partes de conversas ("O homem e à morte", "Poema tirado de

uma notícia de jornal", "Namorados", Pneumotórax'), anúncios
de produtos ("Balada para as três mulheres do sabonete

Araxá", ou o das pastilhas Minoratívas e o da Sul âmérica em

"Dois anúncios"), versos apropriados de letras de sambas ou

outras músicas populares, cantigas de roda e folclóricas ("Na

boca", “"“Evocação do Recife", “Tema e voltas", “"Trova"),

frases­feitas, chavões (Fíiíguelil pensánda na vida do "Poema só

para Jaime Ovalle"), e outros, Enfim, esses e muitos outros

casos formam um arande conjunto de contatos e relações da

poesia bandeiriana e o prosaísmo da vida corriqueira ao qual

se liga intimamente o modo de ser também prosaico do verso
livre.

Além das relações entre seus versos e fatos e

retalhos de frases do dia­a­dia, Bandeiça lançou mão de
efeitos de intertextualidade para criar diálogos entre seus

poemas e outros poemas ou estilos: recuperou formas

tradicionais de poesta, como o08s sonetos, madrigais, canções,
baladas, etco., parafraseando a forma de apresentação: em

"Cantar de Amor", usou o português arcaico, parafraseando o
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tipo de linguagem utilizada por volta do século XIII nas

"Cantigas de Amor" e "Cantigas de Amigo", em Portugal.

Praticou intertexto compondo sonetos italianos, sonetos

ingleses, ou estilizando os temas e modos de composição de

amigos seus ou poetas conhecidos e admirados.

A importância co papel desempenhado pela

intertextualidade na obra de Bandeira motivou­nos a escolher

esse tópico como objeto de análise. O contexto amplo em que

se inserem os aspectos intertextuais levou­nos à restringir o

campo de estudo para o âmbito de relações entre textos

lingúísticos somente, BuUscaremos relações de diálogo

provocadas por Bandeira entre seus textos poéticos & textos

de outrem, e até mesmo entre textos somente de sua autoria.

Nosso intuito e. a partir do levantamento do

material intertextual e de nossas reflexões à partir dele em

alguns dos principais poemas onde se evidenciam técnicas

intertextuais, (verificar quais são e como operam os recursos

de criação e composição de Bandeira baseados na

intertextualidade com a finalidade de buscar quais as

relações dessa prática diante da modernidade e da tradição.)

Para tanto, nos capítulos seguintes, faremos um

estudo sobre os principais poemas de Manuel Bandeira que

contêm fortes relações intertextuais. Por serem muitos os

casos, citaremos vários para nos determos rapidamente em

alguns e focalizarmos com mais atenção somente um poema em

cada capítulo, num movimento que vai se afunilando, como numa

amostragem,
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O prímeiro capitulo que aborda os poemas de

Bandeira discutirá a questão da tradução x intertextualidade.

Serão apontados Poemas considerados por Bandeira coma

"traduções" mas, que na verdade, são criações intertextuais.

Nesse capítulo discutiremos, de passagem, à questão da

tradução como recriação.

O segundo capitulo tratará de poemas em que

Bandeira faz referência, já no título, à nomes conhecidos, ou

então, faz seu poema estilízando temas e/ou formas usados por

um outro poeta. Como são muitos os casos, citaremos vários

para nos determos nos três primeiros poemas do conjunto “À

mansira de ..."“/, de passagem, e nos fixarmos no poema “"&

maneira de e. e. cumminas”".

Ho terceiro capitulo tratareéemosde um só poema, de
Bandeira: "A Balada das três mulheres do Sabonete Araxá”.

Faremos um levantamento do material intertextual &

discutiremos sua importância dentro do universo ce

significações evocado pelo poema.

Após apontarmos relações intertextuais

estabelecidas entre textos poéticos de Bandeira'e textos de

outros escritores através da "tradução", paráfrase, paródia,

estiliíização e apropriação, como Num movimento de

interiorização, Veremos no quarto capítulo o pPosMa

"Antologia", onde há um diálogo intertextual dentro da

própria obra de Bandeira, para depois passarmos

considerações finais.
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Porem, antes de passarmos para o estudo sobre os

principais poemas bandeíirianos que contém fortes relações

intertextuais, apresentaremos na próxima seção, de Torma

resenhiística, alguns pressupostos apresentados por teóricos

literários como Tinianov, Bakhtin, Kristeva e outros, que, &à&

nosso ver, apresentam interessantes estudos direcionados para

a questão da intertextualidade, e cujas linhas teóricas

podem, de certa forma, serem articuladas conjuntamente.
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2. Pressupostos teóricos:

O trabalho de assimilação e transformação de

textos­fonte, operado pelo texto produzido, realízado nã

intertextualidade constrói, entre os textos, relações de
diálogo que podem assumir o caráter de afirmação ou negação

de obras, gêneros ou temas já existentes. Esse caráter é

elemento fundamental na interpretação do texto produzido.

Do leitor, a relação intertextual exige uma maior

participação, tendo em vista que, para alcançar à compreensão
global da obra e fazer parte do universo de interação

literária, ele deve possuir una bagagem cultural adquirida

através da leitura de muitos outros textos, aque lhe
proporcionem uma certa competência na decifração da línguagem

literária.

Por muito tempo a  intertextualidade não foi

estudada pela crítica como parte integrante da construção

literária, pois as obras eram vistas desligadas do contexto

de produção, como auto­suficientes, na medida em ques

encerravam em si um pedaço da realidade quesó consigo mesmas
relacionava­se.

Entre os teóricos literários de nosso século, Iuri

Tynianov foi um dos primeiros a considerar a possibilidade da

articulação de vários textos entre sí. Para ele, "a

existência dum facto literário depende da sua qualidade
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diferencial (ou seja, da correlação com à série literária, OU

então, com uma série extra­Jditerária,) — por outras palavras,
depende da Sua função"

Hesse sentido, Tynianov levanta a hipótese de aque

qualauer obra literária se constrói com base em duas relações

diferentes: (uma relação do texto produzido com outros já
existentes, outra com sistemas ce significação não

literários, como as linoquagens corais.

É nessa mesma líinha que Mikhail Bakhtin ao

perceber, no estudo de romances de Dostoiévski, que não há

uma voz unificadora, um centro regulador de precedência, de

autoridade e de verdade, mas que existe sim uma “pluralidade

de vozes" (polifonia), aponta uma nova forma de discurso — o

dialogismo. Esse efeito intensifica à natureza polissêmica da

literatura. Conclui então que à obra trava consigo mesma um

diálogo, ao mesmo tempo em que também dialoga com outras

cabras.

Por volta de 1969, Júlia Kristeva retoma à&

discussão desse tema e, usando o termo intertextualidade para

designar a relação entre textos, amplia­a aos sistemas

+simbólicos não verbais e a séries extraliterárias:

Le terme d'ºinter­textualité désianes cette
osition d'un (ou de plusisurs) svstême(s) de

signes en un autre; mais puiíisque ce terme à été
souvent entendu dans le sens banal de "critique des
sources" d'un texte, nous lui préféreraons celuií de
transposition, qui a lº'avantage de préciser que le

(14) FThéorie de la dtditerature. Seuil, 1965, p. 124. Apud
JENNY, L. et alii. Inmtertextualidades, p. 12.

(15) COroblemas da poégtica de Dostoiéveki,.
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passage d'un svstéême signifiant à un autre exige
une nouvelle articulation du thétique —­ de la
positionnalitéêe énonciative et dénotative.

O texto literário é visto, então, por Kristeva como

o local onde acontece a fusão dos sistemas de signos

originários das pulsões e do social. Ela vê a

intertextualidade como "transposição" de um sistema

significativo à outro, com uma vantagem que é a de exigir uma

nova articulação da posicionaliíidade enunciativa e denotativa.

Acredita ainda que à visão da intertextualiíidade como “crítica

das fontes" lhe confere uma significação banal.

Essa banalidade é contestada por Laurent Jenny que

acredita que, apesar de estar ligada à crítica das fontes, à

intertextualidade "designa não uma soma confusa e misteriosa

de influências, mas o trabalho de transformação e assimilação

de vários textos, operado por um texto centralizador, que

detém o comando de sentído"!!,
À partir co monento em que ENcaramos a

intertextualidade como um trabalho de assimilação E

transformação realizado por um texto a partir de outros.já

(16) "O termo *intertextualidade”* designa essa transposição
de um (ou vários) sistema(s) de signos noutro, mas como
este termo foi frequentemente tomado na acepção banal de
"crítica das fontes? de um texto, nós preferimos­lhe um
outro: transposição, que tem à vantagem de precisar que
a passagem de um à outro sistema sianificativo exige uma
nova articulação do tético ­ da posicionalidade enuncia­
tiva e denotativa." (La ráévolution du láangage postíique,
Paris: Seuill, 1970, p. 59­60)

A estratégia da forma. ZTIntertextualíidades (Fostiíique n.
27). p. 14. '
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existentes, passamos à questionar quais os objetivos de

estudo.

18 afirma que "o objetivo dosLeyla Perrone­Moyses

estudos de intertextualidade é examinar de que modo Ocorre

essa produção do novo texto, os«processos de rapto, absorção

e integração de elementos alheios na criação da obra nova.

Além de examinar de que modo ocorre a produção do

texto novo e quais processos utilizados, acreditamos que deva

ser também um dos principais objetivos dos estudos da

intertextual idade verificar qual o caráter assumido pela nova

obra diante de seus textos­fontes e o que esse caráter pode

significar.

Mas então, como estabelecer quais são os principais

processos de retomada de um texto por outro? quais as

relações definidas pelos textos entre si? qual o caráter
assumido pela nova obra diante de seus textos­fonte na

relação intertextual?

da HAI ha dextrci, deves”
Ha retomada de um texto por outro, acontece UMa

margem de semelhança/diferença que vai delimitar o nível de

desvio entre o arquitexto (texto­fonte) e o texto. Com base

no nível de semelhança/diferença dessa re­criação, pode­se

perceber algumas formas principais da manifestação

intertextual, tais como a Paródia, a Estilização, a Paráfrase

ea apropriação.

(18) Literatura comparada, intertexto e antropofagia. Flores
da escrivaninha: ensaios, p. 94.
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Segundo Affonso Romano de Sant*annal, a paródia

(do arego "paroidia' ­ canto ao lado de outro) define à

composição literária que imita, de forma cómica ou satírica,

o tema e/ou à forma de uma obra séria. Seu objetivo é

ridicularizar uma tendência ou um estilo que, por alqum

motivo, se torne muito conhecido e seja tido como dominante.

no se parodiar um texto, termina­se por dar­lhe maior

importância, uma vez que à imitação acontece sempre com base

em autores de arande vulto,

A Paródia literária apareceu na cultura aredga.

Aristóteles (Poética) aponta Hegemon de Taso, posta do séc. V

a.lC., que escreveu Gigantomachia (Batalha de Gigantes), como

o inventor desse efeito. Esse tipo de intertexto foi levado a

Roma é transmitido à Idade Média, mantendo­se até nossos

dias, ou como forma parasitária de obras imitadas, OU

tornando­se autônoma e valiosa,

Enquanto a Paródia é definida como "texto que

contém outro texto dentro de sí, do qual ele é uma negação,

uma rejeição e uma alternativa”, a estilização apresenta­se

como um movimento posterior e mais liberto em relação à
paródia, seqguíndo caminho próprio, sendo independente da obra

que toma por referência. Ela assimila e transforma à
tendência e o gênero da "obra modelo" ­ que não aparece

explicita no texto.

(19) Garáódiãa, paráfrase & cia. p. 11­13.

(20) KOTHE, Flávio R. Intertextualiíidade e Literatura Compa­
rada. In: Literatura e Sistemas Intersemiáóticos. p. 135.
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Já a paráfrase, que vem do àarego 'para­phrasis" ­—

continuídade ou repetição de uma sentença ­ constitui a
confirmação, com alguma variação vocabular, do que foi

afirmado como sentido em uma obra escrita. Enquanto a paródia

representa o novo, inaugurando sempre um novo paradiaáma, ee.

consequentemente, constituindo uma evolução no díscurso, à

paráfrase baseia­se no semelhante, no idêntico, não
contribuindo para a evolução da linguagem, UMa vez que se

esconde por detrás de um paradiama já existente. Se parodiar

é construir uma intertextualidade de diferenças, parafrasear

é compor uma intertextualidade baseada nas semelhanças.

Eni Pulcinel1i Orlandi e Eduardo Guimarães”!
apresentam a paráfrase, juntamente com a políssemia, como os

processos básicos da constituição do sentido. Para eles, &

tensão entre esses dois processos define qualquer uso da

linguagem, pois a paráfrase "é o processo pelo qual se diz (e

se entende) à mesma coisa com palavras diferentes”, & à

polissemia "é à possibilidade de se dizerem (e se entenderem)

coisas novas, diferentes". E exaltam a importância desses

dois processos na aprendizagem através de exercicios de

reproduzir o que foi dito pelo autor, pedindo paráfrases aos

alunos, ou através da interpretação livre de textos, de

acordo com as próprias idéias dos alunos, privilegiando à

polissemia.

(21) Texto, leitura e redação. frojeto Inêé III, p. 3.
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Um quarto tipo de manifestação intertextual é à

apropriação. A partir do deslocamento, o texto não é

representado, mas sim re­apresentado de forma

desautomatizadora;­ o autor não escreve, ele trans­creve,

colocando os significados de cabeça para baixo".

Não se pode confundir a apropriação com plágio,

entendido, em termos literários, como à posse de texto alheio

sem que se cite à origem, como um roubo. O plágio não é

exclusivo da literatura, ele acontece também com produções

cientificas e artísticas em qeral. É, com certeza, Uma

atitude que não faz sentido dentro da relação intertextual

onde à retomada do arquitexto é realizada para que se evolua

na temática, na estrutura, etc., e, onde as obras utilizadas

são de arande vulto, para que o leitor entenda à relação, não

se tratando, portanto, de roubo.
'

Diferentemente do plágio, na apropriação o escritor

transcreve parcialmente & sonega referências sobre à origem

do texto­base. Essa pode ser uma forma de contestação do
conceito de propriedade: desvincular o texto­objeto de seus

sujeitos anteriores e impor­lihe uma leitura inovadora.

São várias, enfim, as posições que um autor pode

assumir no momento em que decide dialogar com uma obra já

existente: ele pode prolongar a obra do precursor objetivando

atingir o ponto que pensa que aquele deveria ter atingido;

(22) SANT ANNA, Affonso Romano de. Paródia, paráfrase & cia.
p. 445.
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inventar o fragmento que permitirá considerar a obra do

precursor como um novo conjunto; ter por finalidade romper

radicalmente com o precursor: ou ainda se esforçar para criar

uma obra que se encaixará como ponto de origem. E, a partir

“da posição que assumir, estará fazendo uma paráfrase, UMa

paródia, uma estiliíização, uma apropriação, ...

São esses os principais processos de retomada de ums
texto por outro. Mas eles não ocorrem necessariamente em

separado, podem aparecer concomitantemente numa mesma obra

intertextual, dependendo das intenções e da criatividade do

autor do novo texto, A partir do reconhecimento de tais

processos, pode­se buscar uma definição do caráter assumido

pela nova obra.
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5

I.

6

TRADUÇÃO E INTERTEXTUALIDADE
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Antes de iniciar nosso estudo seguindo o veio

intertextual na obra poética de Bandeira, através do

levantamento de dados intertextuais e breves análises de

poemas que ele diz ter "traduzido", buscaremos elucidar

aspectos da relação entre tradução e intertextualiíidade

apoiados na opinião de alguns teóricos da tradução.

Sabemos que nenhum texto contém em si significados

Únicos, que provocam à mesma leitura em todos os virtuais

leitores. Bem ao contrário disso, cada texto, &

principalmente o texto poético, possui um conjunto de síanos

que encerra múltiplos sianificados que, por sua vez, provocam

no leitor um número ilimitado de associações. Desta Torma,

podemos admitir então que um mesmo leitor poss realizar

várias leituras de um só texto.

Sendo assim. o tradutor, que é um leitor do textá à

ser traduzido, faz seu trabalho tendo como base sua leitura,

utilizando­se das palavras na lindqua­alvo que lhe parecem

possuir maior semelhança com o conteúdo e à forma que

apreendeu na língua original. À exatidão na correspondência

do conteúdo semântico entre as palavras na língua original e

na alvo é, quase sempre, impossível. Desta forma, o texto

traduzido passa pelo "filtro" do tradutor. à tradução possui

então muito do tradutor, figurando como uma recriação do

primeiro texto,
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Segundo Rosemary Arrojo, "quando equiparamos &à

tradução ou à leitura de um poema à sua criação, fica claro

que exigimos de seu leitor ou tradutor uma sensibilidade e um

talento semelhantes aos que tradicionalmente se exigem dos

postas",

Para exemplificarmos as diferentes formas "leituras

tradutórias”", faremos uma breve comparação entre duas

traduções de um trecho de "Sonas for a colored singer"

(trecho IIL), poema escrito por Elizabeth Bishop (que será

retomado no capítulo seguinte deste trabalho): uma tradução

realizada por Manuel Bandeira, e outra realizada por
Horácio Costa”:

III

Lullaby.
Adult and child
sink to their rest.
At sea the bia ship sinks and dies,
lead in its breast.

Lullaby.
Let nations rage,
let nations fail.
The shadow of the crib makes an encormous cage
upon the wall.

Lullaby.
Sleep on and on,
War's Over soon.
Drop the silly, harmless tov,
pick up the moon.

(23) ARROJO, Rosemary. Oficina de tradução: a teoria
prática, p. 36.

(24) Publicada em 1956, em Poemas Traduzidos, da Editora
Olympio.

(25) BISHOP, Elizabeth. Ffoemas. p. 46­71.
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Lullaby.
If they should say
YOU have no sense,
don”t vou mind them: it wonºt make
much difference.

Lullaby.
âdult and chil:
sink to their rest.
At sea the bia ship sinks and dies,
lead in its breast.

Tradução realizada por M. Bandeira:

"Acalanto"

Nana nana.

Nana, dorme o adulto
E à criança dorme.
Ao largo, ferido de morte, naufraga
O navio enorme.

Nana nana.

Batalhem os povos
E morram: não faz diferença.
A sombra do berço desenha uma imensa
Gaiola no muro.

Nana nana.

Breve à guerra acaba.
Solta esse brinquedo
Bobo, e apanha à lua,
Que é melhor brinquedo.

Nana nana.
Se acaso disserem
Que não tens juizo.
Não dês importância:
Sorri o teu sorriso.

Nana nana.
Nana, dorme o adulto
E a criança dorme.
ão largo, ferido de morte, naufraga
O navio enorme,
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Tradução realizada por Horácio Costa:

II

Borboleta.

fidulto e criança
afundam em seu descanso.
Mo mar o navio afunda, desaparece,
chumbo em seu regaço.

Borboleta.

Deixa as nações brigarem
deixa as nações cairem.
A grade sombreada do berço é uma galola
sobre à parede.

Borboleta.

Durma sem parar,
que à querra vai acabar.
Solta à inofensiva boneca tua
e agarra à lua.

Borboleta.
Se eles disserem
que não tens juizo
não te alteres, é um julgamento
bem impreciso.

Borboleta.
Adulto e criança
afundam em seu descanso.
No mar o navio afunda, desaparece,
chumbo em seu regaço.

Para traduzir "Lullaby" (primeiro verso de todas

estrofes, composto por uma só palavra que, no dicionário

Oxford advanced tlearner"s dictionary é definida

gentle song sung to make à child go to sieen,

como soft

isto é, UMa

canção de embalar, de berço, como um arrolo, Manuel Bandeira

utilizou­se da repetição do verbo "nanar" (coloquialíismo

fazer dormir): “Nana nana”, iconizando uma canção

Dos quatro trechos que compõem o poema, esse foi

traduzido por Bandeira que lhe acrescentou

inexistente no original.
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no dar um titulo ao fraamento, o poesta­tradutor lhe

confere certa independência, apresentando­o como completo e

acrescentando­lhe algo novo, algo de sua criação particular.

Ainda no título, antecipa o conteúdo semântico de "Lullaby"

("Acalanto") e sintetiza os movimentos de "embalar" sugeridos

pelas figuras do "navio" e do "berço". "Acalanto" é também

uma forma poemática quanto ão gênero lírico. É defínida como

uma composição singela e breve, por vezes um simples canto

onomatopaico, destinada a embalar o sono. 64s cantigas de

ninar, que as mães entoam para adormecer os filhos,

constituem o acalanto mais conhecido e popular.

Horácio Costa preferiu utilizar o substantivo

"Borboleta" para traduzir este primeiro verso que aparece em

todas as estrofes. Embora não possamos afirmar com certeza, o

tradutor parece ter buscado um resqate formal, uma

aproximação fonética entre as palavras nas diferentes

línguas: lullaby (inglês) e borboleta (português &

"butterfly" em inglês), privilegiando a repetição consonantal

e o aspecto sonoro, afastando­se do conteúdo semântico. O

aspecto formal prevalece em detrimento do semântico.

Manuel Bandeira, além de iconizar uma canção de

ninar em "Nana, nana", aproxima­se muito do conteúdo
semântico de "Sleep on and on" (segundo verso da terceira

estrofe), traduzido por Horácio Costa como "Durma sem parar".

Espalha por todas as estrofes a idéia do embalar para dormir

e a repetição ("on and on"), principalmente na primeira e

última estrofes (uma é repetição da outra), onde, por três

vezes, coloca o verbo “ninar”e lhe acrescenta o "dormir":
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"Nana, nana. / Mana dorme ... . Também a utilização deste

verbo e outras palavras (como "Nana, nana. Nana,

"criança" "dorme", "navio", "naufraga', "navio", "enorme",

"BSBatalhem”", "morram", "diferença", "sombra", "imensa",

"brinquedo", "apanha" e “importância”") recriam o efeito

sonoro presente no oríaginal de Elizabeth Bishop: a aliteração

de vários sons nasais: "and", "Sinks", "nations", "upon", "on

and on“, “soon” e "moon".

Pelo que levantamos até aqui, parece­nos que o

tradutor Manuel Bandeira realizou uma leitura do poema que

revela preocupação com conteúdo semântico e aspecto formal

(aliterações), O que, à nosso ver, demonstra um maior nível

de criação particular do tradutor. Enquanto isso, Horácio

Costa realizou uma leitura do poema de Bishop privilegiando o

aspecto formal. São diferentes atitudes com as quais cada

tradutor pode revelar uma leitura diferente, funcionando como

UM rFe­criador ou um trans­criador do texto.

Segundo Affonso Romano de sant*anna*, muitos

autores como Goethe, FRoman Jakobson, Walter Benjamin e

Octavio Paz já levantaram o assunto da tradução como

transcriação, criação, invenção e estiíilização. Segundo John

Dryden (1631­1700), poeta, dramaturgo e crítico inglês, “a

tradutor assume à liberdade, não apenas de variar de palavra

= sentido, mas até de abandonar ambos quando há

(26) Paródia, paráfrase & cia. p. 16­22.
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oportunidade". Este autor ainda distinque dois tipos de

tradução: a metáfrase: "converter um autor palavra por

palavra, linha por linha, de uma línqua para outra", e à

paráfrase: "tradução com amplitude quando o autor contínua

aos olhos do tradutor pará que este não se perca, mas não

seque as palavras tão estritamente, senão o sentido"?!

Pela natureza do texto poético que constrói se

significados bassado na relação entre os vários sianificados

que um mesmo vocábulo pode assumir, à tradução mais

apropriada entre as definidas por Dryden é a "paráfrase",

Já vimos no capítulo anterior que à paráfrase, como

manifestação intertextual, def ine a continuidade, a

reafirmação de outro texto, a imitação ou à cópia, com

variação vocabular, qaquardando o mesmo sentido do texto

anterior. Mas será que somente esta manifestação intertextual

se aproxima da tradução? Se enxergamos a tradução como

recriação, outras manifestações como à paródia, a estilização

também não lhe poderiam ser aproximadas?

Messe ponto, seria interessante lembrarmos de um

trecho do Ftíinerário de Pasárgada” em que Manuel Bandeira

fala sobre certas "traduções" que fez (e ele mesmo coloca

esta palavra entre aspas), no início do movimento modernista

brasileiro, quando não levou muito a sério Oo

Modernista”":

(27) Apud SANTº ANNA, Affonso Romano de. Paródia, paráfrase &
cia. p. 18.

(28) BANDEIRA, Manuel. foesiáa completa é prosa. p. 77­8,.
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Em outra semana fiz “Duas traduções para
moderno acompanhadas de comentários", “Traduzi”"
para moderno o famoso soneto de Bocage que começa,
pelo Se é doce no recente, ameno estio. Eram assim
os quartetos:

Doçura de, no estio recente,
Yer a manhã toucar­se de flores
E o rio

mo«
queixoso

Deslizar., lambendo areias e verduras;
Doçcura de ouvir as aves
Em desafio de amores

cantos
risadas

Na ramagem do pomar sombrio.

Como se vê, eu estava mais era assinalando
maliciosamente certas maneiras de dizer, certas
disposições tipoagráficas que já se tinham tornado
clichês modernistas.

Outra "tradução" era do "Adeus de Teresa. Num
comentário, de huwnrour muito sofisticado, dava o meu
poema "Teresa" como tradução "tão afastada do
original, que à espíritos menos avisados pareceria
criação”.

Ha semana seguinte voltei "traduzindo" stes
versos do autor da MHoreniínha:

Mulher, irmã, escuta­me: não ames.
Quando a teus pés um homem terno e Curvo
Jurar Aâmor, chorar pranto de sanque,
Não creias, não mulher: ele te engana!
As lágrimas são galas da mentira
E o juramento manto da perfiídia.

Bem dessa vez eu queria mesmo brincar falando
cafajeste, e à coisa foi apresentada como "tradução
pracaçanje":

Teresa, se algum sujeito bancar o sen­
[timental 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
Mão acredita não Teresa
É lágrima de cinema
É tapeação
Mentira
CAI FORA.
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eAtravés desse trecho podemos apontar a visão que

Bandeira possui da questão intertextualiíidade X tradução. Ele,

poeta e tradutor de reconhecido mérito, comenta três

"traduções" que fez, Falaremos sobre à primeira & a última,

de forma rápida, para nos determos mais na segunda,

continuando no processo de amostragem.

Da "tradução" de versos do autor Joaquim Manuel de

Macedo, citada no trecho acima, são apresentados os dois

textos, o anterior (texto­fonte) e o ulterior (aquele que

produziu). Bandeira assume a intenção de "brincar falando

cafajeste" que acabou­lhe saíndo como “tradução pracaçanje".

É uma paródia que tem por base à troca do nível de linquagem

do erudito, culto, empregado pelo autor romântico no texto

fonte para o nível coloquial e direto do poema de Bandeira,

como um “brincar lúdico" com poesia, com tradução, com

intertextual idade.

A primeira "tradução" que cita neste comentário do

Itinerário de Casárgada é a de um soneto de Bocage. Segundo

ele, o que fez foi uma “tradução para o moderno acompanhada

de comentário". O soneto de Bocage é o seguinte:

Se é doce no recente, ameno Estio
Year toucar­se de manhã de etéreas flores,
E, lambendo as areias e os verdores,
Mole e queixoso deslizar­se o rio:

Se é doce no inocente desafio
Ouvirem­se os voláteis amadores,
Seus versos modulando e seus ardores

EV
AVAVAY

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



Dentre os aromas de pomar sombrio;

Se é doce mares, céus ver anilados
Pala quadra gentil, de Amor querida,
Que esperta os corações, floreia os prados,

Mais doce é ver­te de meus ais vencida,
Dar­me em teus brandos olhos desmaiados

Morte, morte de amor, melhor que a vida.

A “tradução” de Bandeira não conservou à forma de

soneto do texto­fonte. Ele construiu seu poema com alquns

vocábulos empregados por Bocage, mas retirados da posição que

ocupavam no texto anterior. Retirou menções à amada,

colocando somente o verso "Em desafio de amores" para

referir­se ao sentímento desenvolvido por Bocage no soneto.

Outros vocábulos que indicavam à natureza foram aproveitados:

manhã, flores, rio, areias e pomar. Mais da metade do poema

de Bandeira vai fazer referência direta à primeira. estrofe de

Bocage:

BANDEIRA: Doçura de, no estio recente,
Ver a manhã toucar­se de fiores
E o rio

moe
queixoso

Deslizar, lambendo areias e verduras;

BOCAGE : Se é doce no recente, ameno Estio
Ver toucar­se à manhã de etéreas flores,
E, lambendo as areias e os verdores,
Mole e queixoso deslizar­se o rio;

E os últimos quatro versos e Bandeira soam como

Wtranscriação, quase que independente restante do poema

fonte:

BANDEIRA: Doçura de ouvir as aves
cantos
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risadas
Ha ramagem do pomar sombrio,

A nosso ver, O que Bandeira chama de "tradução pará

ca moderno" do soneto de Bocage foi realmente uma estilização

que deu àquele poema características modernas, sem a rígidexz

métrica do saneto, sem a figura da amada, fora dos esquemas

da transição arcadismo­romantismo em Portugal.

No caso da "tradução" de "O Adeus de Teresa" de

Castro Alves, cítada também por Bandeira no seu comentário,

não é apresentado o texto produzido. Trata­se do seu poema

"Teresa", publicado em Libertinagem.

"Teresa"

A primeira vez que vi Teresa
Achei que ela tinha pernas estúpidas
Achei também que a cara parecia uma perna

Quando vi Teresa de novo
Achei que os olhos eram muito mais velhos que o res

[to do corpo
(0s olhos nasceram e ficaram dez anos esperando que

[o resto do corpo nascesse)

Da terceira vez não vi mais nada
Os céus se misturaram com à terra
E o espirito de Deus voltou à se mover sobre à face

[das áquas.

Bandeira diz que esta sua "tradução acompanhada de

comentário" possuía um humor tão sofisticado que chegava até

a parecer sua criação à olhos menos avisados.

(29) BANDEIRA, Manuel. foesis completa e prosáã. p. 214.
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Para podermos visualizar melhor a questão

intertextual entre textos poéticos de Bandeira e Castro

Alves, fomos buscar o poema­fonte para confrontá­lo ão poema

produzido:

30

z

"O *adeus? de Teresa"

PE less VoA vez! primeira! que Eu fíiteil Te asa,
Coihho as plantas que arrasta a| correnteza,
A valsa nos levou nos diros Seus...
E amamos juntos... E depois na sala
"Adeus" eu disse­lhe à tremer coa fala...

E ela, corando, murmurou­me: "adeus."

Uma noite... entreabriu­se um reposteiro...
E da alcova saía um cavaleiro
Inda beijando uma mulher sem véus...
Era eu... Era à pálida Teresa!
"Adeus" lhe disse conservando­a presa...

E ela entre beijos murmurou­me: "adeus!"

Passaram tempos... séculos de delirio
Prazeres divinais... gozos do Empiíreo...
­..Mas um dia volvi aos lares meus.
Partindo eu disse — “Voltarei!... descansa!...
Ela. chorando mais que uma criança,

“

Ela em soluços murmurou­me: "adeus!"

Quando voltei... era o palácio em festal...
E a voz d'EFla e de um homem lá na orquestra
Preenchiam de amor o azul dos céus.
Entrei!... Ela me olhou branca... Surpresa!
Foi à última vez que eu vi Teresal!...

E ela arquejando murmurou­me: "adeus!"

Ho poema em questão, o poeta utilizou­se de um

esquema que comportava quatro estrofes de cinco versos, todos

decassilabos, entremeados por outro decassiíilabo que quarda à

mesma formação sintagmática nas quatro vezes que aparece,

(30) CASTRO ALVES. Espumas Flutuantes. Obrs comoleta. p. 107.
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variando somente a nível paradioómático. Cada um dos vinte &

quatro versos que compõem o poema possuem dez silabas

métricas, e neles predomina o acento tônico na quarta, oitava

é décima sílabas, O que os caracteriza como decassiílabos

sáficos.

Há uma relação possível entre a figura da amada

Teresa, '"O *adeus* de Teresa" de Castro Alves, e a fidqura

feminina de um outro poema intitulado “El diablo mundo", do

poeta espanhol José de Espronceda (1808­1842). Nesse texto do

poeta romântico espanhol encontramos, no canto IT, intitulado

"A Teresa", referências à amada do poeta, que foi, nã

verdade, Teresa Mancha. Espronceda víveu com Teresa UMa

relação amorosa tumultuada, apaixonou­se por ela, afastou­se

para participar da Revolução Francesa, e ao retornar,

Eencontrou­a casada. ASSimM, raptou­a para viverem juntos. Anos

depois, por estar muito envolvido na política espanhola, foi

abandonado por ela. Em nova investida, recuperou­a pará

perdê­la definitivamente em 1839, quando Teresa morreu. Três

anos mais tarde, morreu também o poeta, com somente trinta e

quatro anos, vítima da mesma enfermidade, infecção na

laringe.

À seguir, apresentaremos fragmentos do Canto II,

intitulado "A Teresa" (composto por quarenta e quatro

estrofes, com oito versos cada), do longo poema "El diablo

mundo", a título de demonstração.
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canto IT!

A TERESA

CC...)

d2QUuién pensara jamás, Teresa mia,
Que fuera eterno manantial de llanto

Tanto inocente amor, tanta alearia,
Tantas delicias y delirio tanto?
dàQuien pensara jamás legase un dia
En que, perdido el celestial encanto
Y caída la venda de los ojos,
Cuanto diera placer causara enojos*

Aun parece, Teresa, que te veo
Aérea como dorada mariposa,
En suefio delicioso del deseo,
Sobre tallo gentil temprana rosa,
Del amor venturoso devaneo,
Angélica, puriíisima y dichosa,
Y oligo tu voz dulcísima, y respiro
Tu aliento perfumado en tu suspiro.

(C.­­)

iPobre Teresa! Cuando va tus ojos
Ariíidos ni una lágrima brotaban;
Cuando ya su color tus labios rojos
En cádenos matices cambiaban;
Cuando, de tu dolor triste despojos,
La vida y su ilusión nte abandonaban
Y consumia lenta calentura

Tu corazón al par de tu amarqura;

CC.)

iocemos, sí; la cristalina esfera
Gira bafiada en luz: jbella es la vídal
diQuién a parar alcanza la carrera
Del mundo hermoso ue al placer convida”
Brilla radiante el sol, la primavera
Los campos pinta en la estación florida:
Truéquese en ríisa mi dolor profundo...
Que haya un cadáver más, jqué importa al mundo!

Castro Alves foi um admirador de José de

Espronceda, tanto que traduziu e publicou parte do longo

(31) ESPRONCEDA, José de, Obras completas. "El diablo mundo",
p. 99­102.
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41

poema "El diablo mundo", mas não o Canto IT. Podemos fazer

relação entre a amada Teresa de Espronceda e à amada

apresentada no poema de Castro Alves "O *adeus* de Teresa",

Ainda, à data em que este poema foi composto (28/8/1868)

coincide com a época em que Castro fÁAlves separou­se

definitivamente de sua amante Eugênia Câmara, atriz famosa na
época. P. Calmon faz ligação entre "O “adeus” de Teresa" e a

história de amor vivida por Castro Alves e Eugênia Câmara, e,

com relação à quarta estrofe do poema, afirma: "à cena do

ciúme que na estrofe palpita, tem um realismo que salta aos

«33olhos, sem que possam enfumaçá­lo os versos da ficção”"*”.

Desta forma, podemos chegar à conclusão de que hã

uma ligação muito forte entre a situação vívida pelo eu»

poemático de "O *adeus* de Teresa' e aquela vívida pelo

próprio Castro Alves na época . Inspirando­se em José «de

Esproncecda, Castro Alves expressou nesse poema os próprios
sentimentos em relação à amada Eugênia de Castro ­— à sua

Teresa.

Já à Teresa de Manuel Bandeira apresenta uma face

bem diferente daquela que poderiamos esperar de uma

"tradução". Retomemos sua "tradução":

"Teresa"

A primeira vez que vi Teresa
Achei que ela tinha pernas estúpidas
Achei também que a cara parecia uma perna

(32) CASTRO ALVES. Obra comoleta. p. 5539­557.

(33) Idem, p. 807.
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Quando vi Teresa de novo

Achei que os olhos eram muito mais velhos que o res
[to do corpo

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

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

E o espírito de Deus voltou à se mover sobre a face
[das áquas.

Podemos notar que a pretensa "tradução" de Bandeira

não apresenta aScquema ritmico ou métrico rígido. Está

composta por três estrofes de três versos cada, todos eles

versos livres,

Inicialmente, além do vocábulo "Teresa", o poema de

Bandeira parece não conter outras semelhanças com o de Castro

Alves. Como o próprio Bandeira afirma no JTtíinerário de

Pasárgada, 0 Seu poema parece criação sua porque, em relação

ao poema de Castro Alves apresenta­se como um "non sense

completo (à primeira vista).

HumMma segunda leitura, estrofe por estrofe, vão

nascendo algumas ligações. O primeiro verso de cada um deles:

"A vez primeira que eu fitei Teresa" ­ C.A. e "A primeira vez

que vi Teresa” ­ M.B. ­ nos apresentam um indício de que

Bandeira trabalha com um outro nível de linguagem. Ho lugar

dos vocábulos de linguagem culta e das inversões sintáticas

usadas por Castro Alves e condicionadas, de certa forma, à

feitura do decassílabo sáfico, Bandeira apresenta vocábulos
numa linguagem de nível mais coloquial, permitida pelo uso de

versos livres, nos quais as inversões & os recursos métricos

perdem a razão de ser.
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Os outros dois versos de sua primeira estrofe

provocam um arande efeito de estranhamento: "Achei que ela

tinha pernas estúpidas / Achei também que à cara parecia uma

perna". O tom eufórico do poema­fonte foi substituído por um

tom dísfórico, irônico, no poema produzido. À visão da

suposta amada ­ Teresa ­ começa de baixo para cima, começa

pelas pernas ­ que são estúpidas. Este adjetivo não é usado

normalmente para qualificar pernas —­ outro estranhamento. E

das pernas a visão vai para o rosto, que é apresentado como

"cara", que por Sua vez parece uma perna.
A declaração de que as pernas são estúpidas e à

Cara parece una perna, nos leva à associar idéias a ponto de

pensar que à cara é estúpida. E, ao final do terceiro verso,

o leitor imagina uma Teresa com cara estúpida.

Mas, como aceitar uma descrição tão inusitada num

poema? O tom irlônico e a linqauagem coloquial acabam

despertando no leitor a desconfiança de que não se trata+

realmente de uma pessoa. Então o que pode ser "Teresa?

Enfim, já na primeira estrofe do poema de Bandeira, &

linquadem e as relações sinqgularizam seu discurso poético e

fazem nascer uma ambiguidade que não estava presente na

primeira estrofe do poema de Castro Alves.

No poema de Bandeira não há diálogo entre duas

personagens como aquele entre Teresa E€& O Eeu­poemático no

poema­fonte. No "Teresa" o eu­poemático está sozinho, somente:

sua voz se faz presente, expressando suas impressões e visões

através de verbos como 'achsei" e
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Na primeira estrofe de "O *?adeus* de Teresa" vemos

a tematização da natureza ­ característica romântica: "Como

as plantas que arrasta à correnteza”. É à natureza que será

responsável pelo movimento sem controle dos dois amantes, que

nos giros da valsa se amarão. Uma ligação possível entre «a

poema"­fonte e "Teresa" pode ser encontrada aí — os movimentos

da valsa, incontroláveis como a natureza, serão retratados

pelas pernas, membros responsáveis pelo movimento do corpo

humano. Mas também as pernas podem ser os "versos" do poema»

fonte, que aos olhos do leitor Manuel Bandeira, parecem

disformes, estúpidos. A figura de "Teresa" não estaria mais

denomíinando à amada do eu­postico de Castro Alves, MAs

passaria então a abarcar o significado de poema, seria &

siano que resumiria o todo do poema “O adeus? de Teresa".

Bandeira poderia estar criticando à tomada como tema de um

motivo tão real, que tem ligações com à vida particular do

poeta à nível denotativo.

Na segunda estrofe do “Teresa”, a atmosfera

romântica do poema­fonte é quebrada completamente. Já o

primeiro verso traz um rasgado nível coloquial: "quando wi

Teresa de novo" ­ frase circunstancial que transmite um certo

nível de desagrado através da presença da expressão “de

novo", no final da frase, como que se o eu­poemático não

encontrasse prazer em rever Teresa.

Este desprazer vai ser confirmado pelos dois versos

sequintes. Desta vez não são as pernas e sim os olhos que.

estão em foco. Não são estúpidos mas são dez anos mais velhos

úoue o resto do corpo. Neste onto o estranhamento torna­se1 F "
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tão forte à ponto de confirmar a idéia de que "Teresa" não

representa uma pessoa.

Parece­nos que na primeira estrofe de Bandeira,

"Teresa é o poena­fonte que párece, aos olhos do poeta, não

ter graça, parece ter um ar estúpido, pela sua temática

romântica e por aproximar­se tanto da realídade factível,

carnal, e relacionar­se fortemente com à vida particular do

posta que o compõs., Já na segunda estrofe, nasce no poeta à

desejo de escrever o seu "Teresa", que pode ter­se realizado

mais tarde, À figura dos "olhos" pode simbolizar a idéia, &

semente de um novo poema.

para encerrar seu poema, EBandeira inicia à

terceira estrofe com o verso "Da terceira vez não vi mais

nada" e faz uma paráfrase às avessas de um trecho da Bíblia:

"Os céus se misturaram com à terra / E o espírito de Deus

voltou a se mover sobre à face das águas em contraposição

aos versículos iniciais do Gênesis:

1. Mo princípio criou Deus os céus é a terra. 2. E
a terra era sem forma e vazia; e o Espírito de Deus
se movia sobre a face das águas.(...) é. E disse
Deus: Haja uma expansão no meio das águas, e haja
uma separação entre águas e águas. 7. E fez Deus à
expansão, se fez separação entre as águas que
estavam debaixo da expansão e às águas que estavam
sobre à expansão. E assim foi. E chamou Deus &
expansão Céus (CC...) 9. E disse Deus: Ajuntem­se as
águas debaixo dos céus num lugar; e apareça &
porção seca. E assim foi. 10. E chamou Deus àC

porção seca Terra; Co

(34) Riblia Sagrada. p. 3. Grifo nosso.
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A terceira estrofe de "Teresa", como num movimento

retroaíivo de imagens, retorna o mundo ao momento anterior à

criação feita por Deus: céus e terra se unem, tudo se

transforma em água, como era o mundo antes dos sete dias de

criação operados por Deus,

Com isso, chegamos, então, à nossa leitura do poema

de Bandeira: na primeira vez que o poeta viu o poema de

Castro Alves, não gostou muito, porque acreditava que LM

poema tinha que ir além; na segunda vez, nasceu­lhe o desejo

de construír o seu próprio poema, ação que foi realizada anos

mais tarde: já na terceira vez que O viu, não O enxergava

mais, só sentia o impulso criador, com um Deus frente à

criação, não do mundo, mais sím de um poema, o seu "Teresa",

abandonando o referente "Teresa" que era em Castro àlves à

"mulher", para pássar à um referente "Teresa correspondente

a poema. O eu­poenático torna­se inspirado e poderoso diante

do seu poder de criação através da linquagem poética.

A leitura que fizemos da pretensa "tradução" que

Bandeira realizou de "O “adeus? de Teresa" de Castro Alves,

nos ajuda a entender melhor por que Bandeira afirma que esta

sua "tradução acompanhada de comentário" possuia um humor tão

sofisticado que chegava até a parecer sua criação à olhos

menos avisados. Acreditamos que a distância entre o seu poema

& o posena­fonte só faz confirmar que o poema '"Teresa' seja

completamente mérito seu. E ainda, que com à relação

AA
AVAVAY

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



tntertextual criada, Bandeira demonstrou uma posição de anti»

lirismo tradicional para assumir um movimento de intensa

modernização desse nesmo lirismo.

Enfim, quando Manuel Bandeira fala, no trecho do

ftiíinerário de Fasárgada , que fez "tradução" de poemas de

Bocage, de Castro Alves e de Joaquim Manuel de Macedo, ele

está comparando o ato de criar um diálogo intertextual

através da estilização ou da paródia com o ato de traduzir.

Isso nos leva à crer que, para ele, tradução, além de ser o

ato de verter um texto de uma língua para outra, era também

una forma de criação, e, por consequinte, uma variação da

intertextual ídade.

No Ttíinerário de Pasárgada” existem outros

trechos em que Bandeira tece comentários à respeito do ato de

traduzir. Neles, confessa dgostar de ser bem traduzido &
gostar de traduzir outros postas. Quando realiza Uma

tradução, deixa que o poema fermente em sua consciência de

poeta e vá fazendo brotar a tradução como um novo texto, que

exprime temas que estavam também nele, mas que ainda não

tinham sido transferidos de seu espirito criador para o

papel.

Quando estiliza, quando parodia, quando traduz,

Bandeira demonstra que sua consciência criadora considera o

material produzido pelos outros que inspiram dentro dela

novas relações que transformam esse material em sua própria

(35) BANDEIRA, Manuel. foesis comoleta é prosã. p.74, 92.
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matéria postica, impregnando assim a sua produção de relações

intertextuais travadas, sem cerimônias, com textos de outrem

como Bishop, Bocage, Joaquim Hanuel de Macedo, Castro Alves

e, até mesmo, com à Bíblia.

as relações intertextuais estabelecidas par

Bandeira entre seus textos poéticose outros de escritores

diversos parecem não destruir, não diminuir os textos­fonte,.

hão contrário disso, aumentam seu valor. ão trazé­los

novamente. ao leitor através de seu texto, Bandeira os

presentifica, os atualiza, reforçando a perenidade deles.

Até mesmo no texto poético "Teresa" não* hã

diminuição porque, apesar de termos apontado em nossa leitura

uma critica muito sutil à temática do poema­fonte, apontamos

também a possibilidade de o poema de Castro Alves ter

inspirado Bandeira à criar o seu poéena. Desta forma, Bandeira

vai construíndo textos geniais que fortificam ainda mais seus

textos­fonte.
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II. À MANEIRA DE BANDEIRA
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Por toda produção lirica de Manuel Bandeira nota­se

a presença recorrente de nomes de pessoas conhecidas do

poeta, dgeralmente amigos ou parentes que pertencem ao set

círculo de convivência pessoal. Dos quinhentos poemas

constantes da 1OES E completa e orosaã da Agquillar,

reimpressão da quarta edição, publicada em 1990, localizamos

cerca de cento e sessenta poemas em que um nome de pessoa fax

parte do título, como, por exemplo, "A antônio Nobre" (Cinza

das Horas), "Teresa" (Libertinagem), "“D. Janaina" (Estrela da

Manhã), "Haicaíi tirado de uma falsa lira de Gonzaga" (Lira

dos Cinquent”anos), “A Alphonsus de Guimaraens Filho" (Lira

dos Cinquent” anos), “Poema só para Jaime Ovale" (&elo Belo),

"Saudação à Murilo Mendes" (Oous 10), "Letra para Heitor dos

Prazeres" (Estrelas da Tarde), "Rachel de Queirós" (Estrelas da

Tarde), "Carlos Drummond de Andrade" (Estrela da Tarde),

"Prudente de Moraes Meto" (Mafuá do Maltngo), e outros.

Essas referências frequentes chamam atenção para à

ligação entre à pessoa do escritor é circunstâncias e fatos

da época em que víveu, à situação sócio­econômica­cultural

daquele momento, ou então trazem à baila fatos, modos, formas

relacionados àquelas pessoas às quais fez

referência. Essas alusões tornam­se então chave para o

entendimento dos poemas.

só em Mafuá do Malungo (recolha de poemas cujo

título resume o conteúdo: "mafuá" = feira de divertimentos

(coloquialismo) e “"“malungo"” = africanismo que significa
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"companheiro, camarada") encontramos cento é vinte e três

poemas cujo título inclui nomes de pessoas conhecidas.

Como são muitos os poemas que sugerem ligações com

pessoas e fatos reais, optamos por realizar um afunilamento

do material através de uma amostragem para que possamos

realizar um trabalho de análise de acordo com as proporções

exigidas para uma dissertação. Tomaremos então como objeto de

estudo a série "A maneira de Alberto de Oliveira", "A maneira

de Olegário Mariano", "A maneira de Augusto Frederico

Schmidt" e "A maneira de e. e. cummi nas".

Faremos um simples levantamento de dados dos três

primeiros poemas, para nos determos mais longamente no

último, "A maneira de e. e. cumminas", do qual pudemos lançar
4

mão de maior material de estudo e análise,

Nesses quatro poemas, percebe­se à intenção de

estilização já expressa no título. Em geral, a função do

titulo é sintetizar o ponto principal do texto nomeado. Neste

conjunto, o título revela, de antemão, o ponto principal da

gênese que lhes deu vída. São à maneira de, isso é o que mais

importa. Em cada um deles, Bandeira constrói seu discurso

poético como um "eco", jogando com os estilos dos poetas

referidos no título,

(56) Optamos por apresentar sempre o nome de cumminas arafado
com as iniciais em letras minúsculas uma vez que é desta
forma que esse poeta assina seus poemas. Também o
tradutor Augusto ce Campos optou por manter ass
minúsculas iniciais do nome desse poeta nas traduções
que dele faz e nos comentários que sobre ele tece no
livro CUMMIMGS, e. e. 40 posntíasls.
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Antes de apontar relações intertextuais no poema “À

maneira de Alberto de Oliveira” & nos outros que

intencionamos estudar, será necessário fazermos um breve

comentário sobre a biografia de cada um dos autores tomados

como base para os poemas, e levantarmos os laços de

conhecimento e até mesmo de amizade entre eles é Manuel

Bandeira.

Antonio Mariano Alberto de Oliveira (1859­1937)

possuiu sólido prestígio nos meios literários de sua época,

foi membro fundador da Academia Brasileira de Letras (1897).

Em 1924 foi eleito "Príncipe dos Poetas Erasileiros', em

sucessão a Olavo Bilac ­ primeiro dos Princiípes. Foi o

primeiro dos “Mestres Parnasianos”.

O movimento literário de que participou Alberto

Oliveira optou por diferenciar o momento emotivo através

um registro mais atento de sensações e impressões, saindo da
temática dos vagos sentimentos para uma visão mais real do

abjeto poético (objetividade). Porém, sua manifestação tipica

acabou por deter­se demais na descrição de detalhes, de

objetos como vasos, leques chineses, flautas, taças de coral,

idolos de gesso, tendo como último fim a sensação provocada

por esse detalhe na memória.

mMlfredo Bos 1º) afirma que à concepção parnasíiana da
"Parte pela arte', aspirando a desfazer­se de qualquer

(37) História concisa da literatura Oorasiteiíira. p. 248.
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compromisso com os níveis da existência que não os do puro

fazer mimético, acaba especializando­se em uma arte sobre a

arte” que se concentra na reprodução de objetos decorativos'.

Ainda segundo Bosi, Alberto de Oliveira, baseado na

leitura do “Tratado de Versificação" de Castilho & dos
franceses mais rígidos como Heredia e Banvile e estimulado

pelos conselhos académicos de Machado de Assis, manteve­se

fiel a certas leis métricas, garantindo sua constância

parnasiana.

Esse poeta não foi duro somente na métrica, também

a sintaxe usada por ele se contrata em inversões neoclássicas

OU Em sínquises barrocas. Mas, apesar de seus liliímites,

Alberto de Oliveira foi o representante da mudança ocorrida

na poesia brasileira após os românticos, além de ter sido um

dos mestres de Manuel Bandeira, como confessa o próprio

Bandeira em seu Ttiíinerário de Pasárgada, quando comenta sobre

um soneto de Camões: "outra coisa que aprendi nele e em

outros, e ainda na obra de Alberto de Oliveira, Bilac,

Raimundo Correia e Vicente de Carvalho, poetas que (CC...)

foram os que mais atentamente estudei nesses anos de formação

ONA

Ainda no Ttinerário de Pasárgada encontramos mais

duas referências a Alberto de Oliveira. A primeira trata de

certo concurso promovido pela Academia Brasileira de Letras

de junho de 1910 a maio de 1911, do qual Bandeira (que ainda

não fazia parte dela) participou, concorrendo à melhor

(38) Foesia comoletá e pross. p. 45.
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poesia. Alberto de Oliveira, juntamente com Salvador de

Mendonça, Augusto de Lima, Rodrigo Otávio, Filinto de Almeida

e Afonso Celso, compós à comissão julgadora que divulgou o

sequinte parecer final: "nenhuma das poesias apresentadas

preenche as condiçõe exigidas, por vicios de forma ou

=2 139defeitos de idéia A segunda referência focaliza o período

em que o poeta de "Consoada”"” já era membro da Academia:

Hestes onze anos que venho frequentando à Academia,
com assiduidade, nunca .senti constrangimento nã
minha maneira de entender e praticar a poestla., À
Academia atual difere grandemente da de 1901, mas
sem dúvida vale mais do que à de 24, com que' teve
de romper Graça Aranha. Na de 24 só sobreviviam da
aloriosa geração fundadora duas arandes fiquras:
João Ribeiro e Alberto de Oliveira.

Com base nas referências à Alberto de Oliveira

feitas por Bandeira, podemos inferir que havia por parte do

Último uma atitude de respeito e admiração em relação ao

primeiro. Diferentemente de outros postas modernos que

combatiam ferrenhamente os anteriores, Bandeira demonstra dar

grande valor às atividades desse parnasiano ferrenho. E, Como

|que "em louvor a Alberto de Oliveira", cria um poema “À

maneira de Alberto de Oliveira” inspirado nele:

Esse que em moço ao Velho Continente
Entrou de rosto erguido e descoberto,
E ascendeu em balão e mão tenente,
Foi quem primeiro o sol viu mais de perto;

(39) Idem, p. 46.

(40) Idem, p. 89.
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Aguia da Torre Eiffel, da Itu contente
FRebento mais ilustre e mais diserto,
E o florão que nos falta (e não no tente
Glória maior), Santos Dumont Alberto!

Ah que antesde morrer, como soldado
Que mal­ferido da refrega à poeira
Beija do chão natal, me fora dado

vê­lo (tal Febo esplende e é luz e é dia)
Na que chamais de Letras Brasileiras,
Ou melhor nome tenha, Academia.

Logo de início notamos que há uma relação

intertextual com base na semelhança no estilo e nos efeitos

técnicos. Trata­se de uma composição rígida no aspecto

métrico: um soneto, forma poemática tradicional, composto por

decassilabos, predominando a realização de sílabas tônicas na

4­6­10 sílabas, com variações na acentuação da la.., 2a... 3a.

e 8a. silabas. Seguir um esquema métrico rigido revela «&

estilo ao gosto dos parnasianos, por consequinte, também ao

gosto de Alberto de Oliveira.

Como vimos, esse autor procura realizar em seus

poemas inversões de palavras ou orações, Neles coloca muitos

hiperbatos, anástrofes e sinquises:

Con)
Levam­n'o, ó Zeus, à um poeta, à um mestre, e dos

[mais sábios,
Desses à quem o mel lhes vão filtrar nos lábios,
Como outrora a Platão, zumbindo, abelhas de ouro.
Ele, ó Divo, resqguarda o mágico tesouro.
Da lingua que falar no claro Olimpo ouviste.
De teu culto na terra é devotado antiste;

Corõa heróica e digna em sua fronte postaMinhas folhas serão. Cao)

(41) OLIVEIRA, Alberto de. PFoesias. vol. 3, p. 134.
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Há também no poema de Bandeira a utilização de

figuras de inversão:

Santos Dumont Alberto!,

Ah que antes de morrer, como soldado
Que mal­ferido da refrega a poeira
Beija o chão natal, me fora dado,

que chamais de Letras Brasileiras,
melhor nome tenha, Academia.

Há também relações temáticas entre "A maneira de

Alberto de Oliveira” e temas utilizados por Alberto de

Oliveira, como a citação do brasileiro internacionalmente

conhecido ­ Alberto Santos Dumont ­, ou então o aparecimento

da fiqura do Deus Sol ­ Febo —­ introduzindo à mitoloaia

grega. Ambos exemplos são motivos presentes na produção do

"Segundo Príncipe dos Poetas Brasileiros".

Enfim, no poema em estudo, à intertextualiídade

acorre baseada na semelhança do estilo e efeitos técnicos &

na semelhança de temas. Bandeira constrói seu "A maneira de

Alberto de Oliveira" num misto de paráfrase e estíilização,

como que em louvor ao poeta antecessor.
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Fato semelhante é o que ocorre em "A maneira de

Glegário Mariano", Este poeta foi acadêmico antes de

Bandeira, tendo o apoíado na ocasião da eleição para seu

inaresso na Academia Brasileira de Letras”. Exerceu forte

influência nas decisões de Manuel Bandeira ná Academia, como

confessa o próprio Manuel:

É verdade também que, quase todo ano, tenho um
bate­boca danado com Olegário Mariano por causa do
prêmio de poesla, de cuja comissão julgadora ambos
fazemos parte. Doem­me na consciência alguns votos
a que fui arrastado por ele? Sim, mas tírei a mínha
forra fazendo­o premiar comigo dois mauvais sujets
da geração de 45: o jovem Ledo Ivo e o velhinho
Domingos Carvalho da Silva.

Mariano, apesar de ter vivido durante o "Movimento

Modernista", construiu uma cobra poética carregada le

caracteristicas parnasianas herdadas dos tempos de sua

formação. Além de contemporâneo, é conterrâneo de Bandeira.

Nasceu no Recife, em 24 de março de 1889. Foi sucessor de

Alberto de Oliveira no título "Príncipe dos Poetas

Ha obra poética do terceiro dos "Príncipes", é

muito comum à forma poemática do soneto (em 1912 publicou um

livro que só continha poemas escritos nessa forma, é o título

foi então Sonetos). Foram motivos constantes de seus poemas:

­ as estações do ano (principalmente primavera e outono);

(42) Itinerário de Pasárgada, Foesiáa caomoleta é prosa, p. 89.

(43) Idem.
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­— folhas secas ligadas à imagem do outono com à proximidade

do final da vida, funcionando como indício, metonimicamente,

como uma parte pelo todo;

­ ambientes ofuscados, nevoentos:;

­ cigarras (presença marcante em toda obra, com vários poemas

que fazem alusão à este inseto, abordando­o como alegoria de

final de ciclo ­ as cigarras morrem no outono, secam por

dentro e suas carcaças permanecem preésas aos troncos «das

árvores).

­—­ sentimentos humanos: saudade e felicídade

A título de exemplo, destacamos alguns trechos de

poemas que expliciíitam os motivos acima:

Figurinha de outono! (...)
Cigarra cor de mel. Extraordinária!

i Cigarra! Quem me dera
Que eu fosse um velho cedro adusto e broónco,
E tu, nessa alegria tumultuária,
Viesses pousar sobre o meu tronco
Ainda tonta do sol da primavera
Ce.)

n Tu, cigarra, que vieste não sei donde,
Morrerias de fome lentamente

iMo teu leito de liquens e de flores
'No aconchego sutil da minha fronde.

E eu, na dor de perder­te, no abandono,
Sem ter roubado dessa mocidade,
Do teu corpo de flor um perfume sequer,
Morreria de tédio e de saudade...

Figurinha de Outono!
Cigarra que o destino fez mulher!

PA

(44) MARIANO, Olegário. “Cigarra”. Todas uma vidade poesis.
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Não creias nunca na Felicidade,
Não creias, que ela é como o teu amor:
Passa é deixa um perfume de saudade,
Puriíifiíicado em lágrimas de dor.
Con.)
Efêmera e imprecisa como um beijo,
Ela está quase sempre é no desejo
LOUCO que à gente tem de ser feli 21%

Saudade! Dor que purifica! Trama
Ressonância da voz quando emudece,
Imperceptivel que o destino tece,
Crepúsculo que cai sobre quem ama,
Cana)
Que reproduzes as miragens loucas,
Os momentos de amor que não morreram
E os beijos que ainda estão em nossas bocas.*

É com base nas caracteristicas da obra, nas

técnicas, motivos e temas utilizados por Olegário Mariano que

apontaremos as relações intertextuais criadas por Manuel

Bandeira em seu "A maneira de Olegário Mariano":

Triste flor de miloóonga ao abandono,
Betsabé, Betsabe, que mal me fazes!
Ontem, à coqueluche dos rapazes,
E agora? pobre pássaro sem dono.

Primavera verão foram­se. O outono
Chegou. Folhas no chão... Névoas falazes...
E aí vem o inverno... O fim das lindas frases...
O último sonho, e após, o último sono!

As cidarras calaram­se. Era tarde!
E hoje que no teu sangue já não arde
O fogo em que tanta alma se abrasou,

(45) Idem, "Felicidade", ibidem, p. 188.

(46) Idem, "Saudade", ibidem p. 45.
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Choras, sem compreenderes que à saudade
É um bem maior do que à felicídade,
Porque é à felicidade que ficou!

Em nossa primeira leitura podemos constatar que

estão presentes no soneto composto por Bandeira os mais

importantes motivos utilizados por Mariano em seus poemas:

primavera, outono, folhas secas, cigarras, saudade &

felicídade.

É importante notar a rigidez métrica na composição

do soneto “À maneira de Olegário Mariano', composto por

decassilabos que obedecem principalmente o ritmo 66­10 de

acentuação tônica, variando como terceira ou quarta sílaba

acentuada entré la.. 2a... Sa... da... 7a. E Ca...

verifica­se, portanto, que à relação intertextual

aconteceu no nível temático (recorrência de motivos presentes

na temática de Olegário Mariano) é no nível formal, pois à

estrutura do poema em estudo (soneto, respeito ao esquema

métrico, de acordo com à corrente parnasiana) é a preferida

do poeta que se tomou por base.

Com relação à Augusto Frederico Schmidt, não existe

na obra poética de Bandeira somente o poema "A maneira de

Augusto Frederico Schmidt" traçando referência direta a este

poeta. Encontramos mais quatro poemas onde Bandeira baseia­se

em Schmidt: “Poema desentranhado de uma prosa de Augusto

Frederico Schmidt" (Lira dos Cinquent” anos, 1940), "Soneto em

louvor ce Augusto Frederico Schmidt" (Lira cos

EV
AVAVAY

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



Cinquent Anos), "Soneto plaaiado de Augusto Frederico

Schmidt" (Lira dos Cinquentâancs) e "Auqusto Frederico

Schmidt" (MmMarfuá do falungo, 1948).

Este poeta foi contemporâneo cle Bandeira.

Diferentemente dos dois primeiros poetas à que aludimos, não

pertenceu à fcademnia Brasileira de Letras. Bandeira confessa,

em seu Ttínerário de fasárgada, que era desejo seu ter

Augusto Frederico Schmidt como companheiro de Academia.

no que parece, à produção de Schmidt não alcançou

arande divulgação. Seu nome não consta da maioria dos livros

sobre autores e obras da literatura brasileira da época em

que viveu, e estudos sobre sua obra são de dífícil

localização.

Segundo Bernardo Gensent, Schmidt é "um poeta de

essências” que cultiva a pureza é à grave simplícidade em

lugar dos cacoetes de linguagem e o recurso do pitoresca

"utilizados pelos poetas de sua Época, do pau­

brasil". Ele afirma que à poesia de Schmidt é composta por

versos desprovidos de expressões coloquiais «é não apresenta

modismos, nem torneios. Afirma ainda que o vocabulário que à

posta utiliza ignora o mundo material, foge do especifico, do

particular, do mais real: ele emprega substantivos

impressionistas que Possuem ressonãâncias subjetivas

ambivalentes, dependendo do momento e das circunstâncias

leitura": mar, céu, noite, outono, luar, ventos, astros, etc.

(47) Poesia ceomoleta & prosa, p. 89.

(48) SCHMIDT, Augusto Frederico. Antologia Fostica. p. 96.
rancor E ae aaa IT neem aaa AMTiminaememenm mes Fr teens.
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Para exemplificar seu estilo e seus temas, veremos

alquns trechos de sua obra poética:

Estou­te vendo morta, meu Amor!
Estou vendo as portas da tua casa abertas.
Estou vendo deserta à janela de onde olhávamos o mar.
Istou vendo o mar. onde não mais teus olhos viajarão perdidos,
Estou vendo o teu corpo claro envolto no arande frio que ba­

[teu inesperado à tua porta
Estou­te vendo morta, neste momento.
Estou sentindo o vento chegar e apadar as luzes das velas.
Estou sentindo o perfume das flores sobre o teu corpo.

E as áquas batem de encontro às pedras.
E 058 pássaros dormem nos ninhos,
Como o meu coração dentro do teu corpo pequenino e frio. 49

Bernardo Gensen afirma que o objeto poético de

Schmidt localiza­se como um pêndulo entre o sentido literal e

co fiaqaurado. É un romântico tardio, apresentando um romantismo

semelhante ao da corrente inglesa, com apelo às potências

noturnas e subconscientes, e também ao da corrente alemã,

debruçada sobre as sensações do sono. Gpesar de muito

pessoais e românticos sob muitos aspectos, seus poemas são

pobres em elementos autoblográficos, dificilmente apontam

para problemas morais particulares, não fogem aos termos

humanos gerais = universais apresentados através da

transposição simbólica. Seus temas são universais &

permanentes, como, entre outros, à morte, à separação, à&

solidão. Seus motivos são um certo estado ce alma

cristalizado em uma série de imagens intraduziveis,

(49) Idem, p. 65.
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Foi esse espirito poético descrito por Bernardo

Gensen a respeito de Schmidt que Bandeira parece ter buscado

captar em seu "A maneira de Augusto Frederico Schmidt":

Daqui à trezentos anos
Hão exmistirei mais.

Outros amarão e serão amados,
Outros terão livrarias católicas,
Outros escreverão no suplemento de domingo dos jornais:
Eu não existireí mais.

Seja, não importa, Senhor!
Sou um pobre qgordo.
Mas sei que eles também não serão felizes.

Eu sim, o serei então.
Quando debaixo da terra, magro, magro, só
Não existir mais.

II

Há muito o meu coração está seco,
Há muito a tristeza do abandono,
A desolação das coisas práticas
Entrou em mim, me diminuindo.

Porém de repente será talvez à contemplação
De um céu noturno como mais belo não vi,
Com estrelas de um brilho incrivel,
De uma pureza incalculável, incrível.

A poesia voltará de novo ao meu coração
Como à chuva caindo na terra queimada.
Como o sol clareando aà tristeza das cidades,
Das ruas, dos quintais, dos tristes e dos doentes.

A poesia voltará de novo, única solução para mim,
Única solução para o peso dos meus desenganos,
Depois de todas as soluções terem falhado:
O amor, 08 seguros, à água, à borracha.

A poesia voltará de novo, consoladora e boa,
Com uma frescura de mãos santas de virgem,
Com uma bondade de heroísmos terríveis,
Com uma violência de convicções inabaláveis.

Verei fugir todas as minhas amargas queixas de repente,
Tudo me parecerá de novo exato, sólido, reto.
À poesia restabelecerá em mim o equilíbrio perdido.
A poesia cairá em mim como um raio.
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Podemos notar que há neste poema uma estiliíização a

nivel formal e temático. Assim é à composição de Augusto

Frederico Schmidt. Como contemporâneo do modernismo, à maior

parte de seus versos não obedece a rearas rígidas de

metrificação, a maioria de seus poemas é escrita em versos

livres. E são 08sS versos livres, dispostos pelas estrofes que

registram a intertextualíidade estrutural.

Aparentemente temos uma total afirmação dos temas e

motivos utilizados por Schmidt como à presença da morte, da

solídão, da separação, à conversa com Deus "Seja, não

importa, Senhor!"):; tudo sob o prisma de um estado de alma

sombrio, íntimo, traduzindo uma "certa disposição para

enxergar à vida", ao sabor de um romantismo tardio. Porém não

acontece à "des­individualização"':

Eu não existirei mais
C...)
Sou um pobre aordo (...),

nem a subjetividade da poética de Schmidt se faz presente. to

contrário, fortifica­se a presença de cor local:

Outros amarão e serão amados,
Outros terão livrarias católicas,
Outros escreverão no suplemento de domingo dos jornais
Condo

Hesta parte I[ do poema temos, além da estilização,

a paródia. Bandeira retoma um tema do poeta anunciado no

titulo, mas, ao misturar os ingredientes, acrescenta uma
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grande medida de ironia, de desdém pelo mundo exterior, o que

não é comum naquele que toma por base:

Outros amarão e serão amados,
(CC...) terão livrarias católicas,
(...) escreverão no suplemento de domingão dos jornais
Mas sei que eles também não serão felizes.
Eu sim, o serei então.
Quando debaixo da terra, magro, magro, SÓ

Neste trecho podemos notar o forte tom irônico que

discretamente vai infiltrando ares de paródia. Consta que

Schmidt era avantaiado fisicamente, do tipo obeso, em

oposição à magreza de Bandeira, por isso o ápice da sátira

sugerida aparece na conjunção da terceira com à quarta

" +estrofe: "não sou feliz, sou um pobre gordo" —­ "serei feliz,

debaixo da terra, Magro, magro, SÓ Ossos.

Podemos ver, pelos poemas em homenagem à Schmidt

citados no início desta seção, que Bandeira já "traduzia o

já "estudava" os temas e motivos de seu amido

poeta antes de escrever este "A maneira de Augusto Frederico

Schmidt". Aqui, o poeta de "Consoada”" veste­se de Schmidt e

retoma sua temática, discretamente brinca, faz ironia,

depois assume seriamente sua fiaqaura e estiliza o amigo.

Já com relação ao último poema do conjunto, "A

maneira de e. é. cummíinas", nos foi possível localizar outros

textos que com ele dialogam intertextualmente. Desta forma,

será possível à discussão um pouco mais alongada das relações

intertextuais nele presentes,
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Para começar, situaremos o poeta à que se faz

referência direta no título deste poema. O norte­americano e.

e. cummings (1894­1962) pertence ao rol dos inventores da

poesia moderna mundial. Em sua obra, transformou a linquagem

poética do nosso tempo, sempre em sintonia com o progresso de

uma civilização cujos avanços científicos crescentes foram

abolindo vertiginosamente as fronteiras entre realídade

ficção.

Como afirma Augusto de campos”, na produção

poética de cumminas, a arafia se faz função. Frente ao

verso, constderado pela ótica formal­tradicional como unidade

poemática, cumminas tem uma atitude inconformista à fim de

provocar uma revolução estrutural da poesia. Não se trata de

+“um simples jogo com letras, um "letrismo": em sua poesia as

palavras não são dissociadas da parte semântica e nem cada

letra vale individualmente, mas sim pelo conjunto. Essa

desarticulação­articulação intenciona criar efeitos de

sinestesia de movimento. Sob à aparência do anarquismo

poético, cumminas cria uma “tortoarafia"” que tenta fazer

funcionar de forma mais dinâmica o instrumento verbal,

composto de uma "mortografia", reduzindo à distância entre

experiência e expressão.

Enfim, cumni nas constrói sua poesta como UMa

estrutura orgânica, compondo uma "gesticulação tipográfica!

(expressão do vocabulário), uma desfiguração do discurso que

(50) CUMMINGS, e. e. 40 poemláa/ls. p. 17.
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pode ou não ser composto, tornando sua criação uma "poesia

espacial”, que inclusive recusa qualquer tipo de reara de

metrificação.

Até que ponto Manuel Bandeira soube captar a gênese

criativa de cummings em seu poema À maneira de e. &.

cunninas”"?7 Quais os laços intertextuais que aí podemos

encontrar?

"A maneira de e. e. cumminas”"

Thank you for the exquisite jam
Th
an

K You
J or alsof
for the
71
Cumm

ings”

An
oc now

“qet into this brazilian hammock and
let me sing for vou:
"Lullaby
"Sleep on and on...

Xaire, Elizabeth

Huma primeira leitura, fica evidente à

do modo de construção do autor citado no título. Podemos

relacionar, entre outras caracteristicas, a disposição

estrutural baseada em quebra estranha de palavras & &

aparecimento de sínais de pontuação em lugares diferentes do

normal, como procedimentos idênticos à forma de construção de

cunmmings. O verso "Th" não constitui uma sílaba sequer.

Existe também a quebra de sílabas em versos diferentes:
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"Th/an/k vou", "Cummí/inas", "An/d now". O último verso

poema traz o nome "Elizabeth", que nesta primeira leitura

transforma­se numa incógnita para nós, Até aqui, não fica

explicita nenhuma ligação à nível temático com outro texto em

específico.

Contudo, ao tomarmos conhecimento de uma descoberta

de fundos de gaveta realizada por Flora sussekind*!, Passamos
a enxergar no poema outras formas de intertexto, além da

exposta acima.

Ao pesquisar a autora norte­americana Elizabeth

Bishop (1911­1979), Flora Sussekind localizou, no Arquivo do

Museu de Literatura da Fundação Casa de Ruy Earbosa, uma

carta­poema (com notas de rodapé) enviada por Bishop à

Bandeira juntamente com um livro de é. e. cumminas e um

presente gastronêmico ­ um pote de geléia de damascos. Eis à

carta­poema:

"To Manuel Bandeira, with a present"

Your books are here: their pages cut.
Of course T want to thank vou, but
how can I possibly forget
that we have scarcely spoken yet?

Two mighty pots at a loss,
unable to exchange à word,
­ to quote McCarthy, "It's the most
unheard — of thing Ive ever heard!" (1)

Translators of each other's tongue!
(I think that 1 may make this claim.)
The areater, relatively young,
sculptured in bronze (2) and known to Fame!

SUSSEKIND, Flora. À geléia & o engenho: em torno de uma
carta­poema de Elizabeth Bishop a Manuel Bandeira. FRe­
vista USP, n. 07, p. 97­114.
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Smiled on by Fame and Miss Brazil.
Is this the man to keep so still?
The gallant man who rendered in
more agraceful language Elinor Glyn? (4)

Gave lovely Latin things to utter
to Tarzan (5), who could barely mutter,
and polished Edgar Burrouah?s brute?
Should such a man às this be mute?

And T, [1 àam no ráaconteur,
my repartee is often weak,
but English­speaking friends, I fear,
would tell you I can speak,
and speak, and speak, sometimes for days,
not qiívina any indication
of stoppina or of feeling the need
of substítutes for conversation.

O conversations gone to pot!
— But please believe Iºve never thouaht
"Your book is fine; IT like it lots,"
is best expressed by apricots:;

"You put all riíivals in the shade,"
is well­iíimplied in marmalade...
­ I haven't; but accept and spread
t hese compliments upon your bread,

and, Manuel, may this silent jelly
speak sweetly to vour poet's belly, (6)
and once more let me say I am
devoted with à jar of jam.

Elizabeth

Recent remark of Senator MeCarthy to press.
O Globo, January 5th, 1955.
Manchete, áugqust, 1954,
Itinerário de Fasárgada, p. 10DD, n.
Idem.
If I may be allowed the expression.C

U
S

E
Q

U
Q

N
H

a
aa

a
t

a
ê

É
C

n

E a tradução literal realizada por Léa Viveiros de

Castro a pedido de Flora Sussekind é à seguinte:
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"Para Manuel Bandeira, com um presente”

Seus livros estão aqui: as páginas abertas
Evidentemente gostaria de agradecer­lhe, mas
Como posso Esquecer
que mal nos falamos ainda“?

Dois consagrados poetas, perdidos,
sem saber o que dizer um ao outro

citando McCarthy, "é à coisa mais
inaudita que já ouvi!" (1)
Tradutores um da liíinaua do outro!
(Acho que posso me intitular assim.)
O maior deles, ainda jovem.
Esculpido em bronze (2) é reconhecido pela Fama!

Será que este homem, beijado pela Fama (3) e
pela Miss Brasil, tem o direito de ficar calado?
O homem galante que emprestou
uma linguagem mais refinada a Elinor Glyn? (43)
Que fez com que Tarzan(5), que mal consequia
falar ,pronunciasse belos vocábulos latinos, poliíndo
O rude personagem de Edgar Burrough?
Um homem desses tem o direito de ficar mudo”

Quanto à mim, não sou nenhuma raconteur,
minha réplica é sempre fraca,
mas temo que os amigos de línaua inglesa
digam que sei falar,
e que falo sem parar dias a fio,
sem dar mostras
de cansaço nem de precisar
de substitutos para à conversa.

Quanta conversa em conserva!
Mas por favor, acredite, nunca achei que

Seu livro é ótimo, gosto muito dele"
udesse ser melhor expresso por damascos;

Que "Você deixa todos os seus rivais no chinelo"
esteja implícito numa geléia...
—­ Isto não é verdade: mas aceite e espalhe
esses cumprimentos no seu pão,

&, Manuel, que esta geleia siléênciosa
fale com doçura ao seu estómago de poeta;
e mais uma vez deixa­me dizer da minha
amizade com um pote de geléia.

Elizabeth

”
" je Recente declaração do Senador MeCarty pará

a imprensa.
O Globo, 5 de janeiro de 1955.fianchete, gosto de 1954,
Ttinerário de Fasárgada, p. 100.
Iclem.
Se é que posso me permitir a expressão.G

iu
S

N
N

N
A

A
A

A
sN

O
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Bandeira recebeu dois presentes, um livro e um pote

de geléia, acompanhados de uma galante carta que trazia uma

mensagem em forma de poesia. Na mensagem enviada pela

emitente, em melo aos "aalanteios poéticos", podemos

encontrar arandes elogios ao poeta brasileiro e referências

diretas ao cotidiano brasileiro na década de 50 Ee

especificamente à vida de Manuel Bandeira.

Isto fica bem claro a partir da comprovação das

notas da carta­poema, principalmente da segunda à quinta.

Na nota n. 2, "O Globo, 5 de janeiro de 1955", há a

referência a uma escultura do poeta feita em 1955. Trata­se

de um dos vários bustos de bronze de Manuel Bandeira feito

por Celso Antônio para o qual posou aproximadamente durante

cinco meses, em 1955. Em sua crônica "Depoimento do modelo"

(16 de novembro de 1955), o poeta conta as dificuldades e as

alegrias do ofício de modelo. Dez anos depois de pronta, ela

foi colocada em uma praça do Recife, terra natal de Bandeira.

Nesse mesmo jornal, existe também um artigo intitulado

"Bandeira e DOrummond", em comemoração ao lançamento das obras

completas dos dois escritores pela Editora José Olympio. Esse

artigo foi escrito por Thiago de Melo, e nele pode­se

encontrar a seguinte frase: "... não são apenas dos maiores

do nosso tempo". Bishop pode ter­se inspirado nessa frase

para, com humor, logo nas primeiras estrofes da carta­poema,

atribuir os adjetivos "mighty" & "areater”" ao Se)

destinatário.
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Na nota n. 3, "Manchete, agosto de 1954", Bishop

refere­se a0 Concursa para à escolha da Miss Brasil 1954,

Esse concurso de beleza foi citado em reportagem publicada

pela revista Manchete, em 30 de julho de 1954 (e não em

agosto, como ela cita), e teve uma participação muito curiosa

do poeta Bandeira. No evento realizado na boate do Hotel

Quitandinha em Petrópolis, ele foi o presidente do júri

composto por Amado Fontes, Pompeu de Souza, Santa FKRosa,

Helena Silveira, Fernando Sabino e Paulo Mendes Campos, que

"sabatinaram as candidatas com perguntas repetídas sobre

literatura, geografia e arte". Essa sabatina tinha o objetivo

de divertir, pois não contava pontos no concurso. O curioso

que aparece na MHanchete ê uma foto de Bandeira

cunprimentando, com un beijo, a escolhida Harta Rocha.

Já as notas de n.º. 4 e 5, “"Ttiíinerário de Pasárgada,

p. 1900", referem­se ao ZLTtinerário de Pasárgada, livro

publicado em 1955, HMele, Elizabeth Bishop faz referência &

una nota em que o autor lista quinze volumes traduzídos por

ele para à Editora Civilização Brasileira. Ela focaliza então

dois deles: Tesouro de Tarzan, de Edgar Rice Burrougah, e Tudo

se pága, de Elinor Glvyn.

A partir dessas notas explicativas colocadas ao

do texto por Bishop, pode­se apontar com precisão o ano

1955 como o da escritura da carta. Essa data se confirma

confronto entre à carta­poena e o poema "à maneira de e.

cumninas", publicado pela primeira vez naquele ano (1955),

edição aumentada de Mafus do fHalungo.
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"A Maneira de e. e. cummni nas **
(Texto original)

Thank vou for the exquisite jam
Th

am

K you
J or alsof
for the

71
C urmm

ings”
po? e! ms!!!
an

od now —

get ínto this brazilian hammock and
let me sing for you:
"Lullaby
"Sleep on and on...

xXaire, Elizabeth.

A partir do momento em que tomamos conhecimento da

carta­poema de Bishop e esclarecemos melhor seu contexto,

podemos reconhecer adora em "A Maneira de e. e. cummings” à

resposta carinhosa ao envio da geléia e do lívro Xsipe, de

cunmminas, publicado em 1950.

(52) Tradução literal nossa:

Obrigado pela exótica geléia
AIra
ce

colhe
1 ou também(l
pelos 71
po? e! mas!!!
de Cumm

inas
E ago
ra —

venha para a rede brasileira
deixe­me cantar para você
"Mana. nana
"Dorme ...”

xXxaire, Elizabeth.
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Além disso, podemos traçar um paralelo com outro

<<.texto: acontece uma “apropriação” nos versos: "Lullaby /

Sleep on and on ...“, pertencentes ao poema "Songs for à

colored singer", de Elizabeth Bishop, já visto no capítulo

anterior deste trabalho”.

Visualmente podemos notar que à resposta poética à

Bishop é totalmente construída como uma estilização dos

efeitos técnicos de e. é. cumnminas, através da criação de

versos construídos por palavras quebradas:

Th
an

K vou,

Cumnm

ings,

ou ainda

An

d now;

no excesso de pontuação:

po? e! ms!l!;

e até mesmo no uso inovador de certos sinais de pontuação:

J or also(:

(53) Ho capítulo anterior, apresentamos a tradução de um
trecho desse poema realizada por Manuel Bandeira, à qual
ele deu o título de "fcalanto'. É exatamente a esse
trecho do original que pertencem os versos apropriados
em "A maneira de e. e. cummínas”".
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O referente poético (71 poemas de cumminas

pertencentes ao livro Xsipe) é sugestivamente iconizado no

plano gráfico, no momento em que agradece o recebimento do

livro, fazendo menção direta à cumminas.

No nível temático, existe um diálogo construído

entre à carta­poeéema e o poema em estudo. Uma carta enviando

um pote de geléia de damascos e o livro Xsiíipe de cumminas,.

muitos comentários sobre a vida brasileira, à vida de

Bandeira, as relações de dois escritores que "mal se falaram

ainda", os muitos elogios ao poeta e à sua obra, etc. E

Bandeira retoma o tema, progredindo do agradecimento pela

geléia: "Thank you for the exquisite jam”, para o

agradecimento pelo livro:

Th
an

K vou
J or alsof
for the
71

CGC umm
inags”

cria um clima de amizade e cordialídade ­ vaí niná­la na rede

brasileira com uma canção feita por ela:

An
d now
net into this brazilian hammock and
let me sing for you:
“Lullaby
"Sleep on and on...
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e finaliza demonstrando carinho e amizade: "Xaire, Elizabeth"

USOU O primeiro nome da escrítora e ao mesmo tempo,

apresentou um trocadilho com a palavra "Xaire" que pode

possuir dois sentidos:

1) som semelhante ao vocábulo francês:

"chere" — querida, e

2) Por uma letra não é o nome do livro de cumminas:

Xsipe x Xaire.

Com à introdução de novos fatos, com a revelação de

várias ligações intertextuais, "A maneira de e. e. cummings'

ampliou ainda mais seu universo de significações. Além das

apontadas, podem existir ainda muitas outras relações

intertextuais, tudo depende do universo cultural do leitor.
Enfim, em meio à tantos poemas cujo titulo menciona

um nome conhecido, "A maneira de e. e. cumminas”"” é um ótimo

exemplo do efeito de que o diálogo entre textos pode

proporcionar, e até que ponto pode interferir o conhecimento

ou o "descortinamento"' das facetas intertextuais para à

compreensão destes mesmos poemas cujos títulos já nos

fornecem à chave mestra para a abertura desses novos

horizontes. Se não soubéssemos quem erá é. é. CUummiíinas e se

não tomássemos conhecimento da descoberta de Flora Sussekind,

esse poema nos pareceria uma brincadeira, ficaria sem nexo:

um poeta brasileiro escrevendo em inglês um poema todo

quebrado, interrompido e remendado, tão diferente do seu

estilo! Porém, o conhecimento desse contexto faz com que à
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evocação do nome de cumminas., no título, e o de Elizabeth, no

Último verso, viíincule ao poema todo um novo horizonte de

significações, e nos mostre a importância da leitura

intertextual para à compreensão do mesmo.

Além disso, podemos inferir que nos outros tantos

poemas cujos títulos evocam pessoas, podem existir infinitas

relações intertextuais. Assim, neste caminho que estamos

trilhando, vamos tomando consciência da importância da

intertextualidade na criação poética de Bandeira e como este

posta pode transformar em farto material poético outros

textos, quer sejam criações de amigos, conhecidos, poetas

admirados, ou então textos que leu, cartas que recebeu,

poemas que traduziu, e até mesmo poemas seus. Este trabalho

intertextual Bandeira vai realizando bem, inclusive, à sua

própria maneira.
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III. UM CARTAZ DE SABONETE E UMA BALADA
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"Balada das três mulheres do Sabonete Araxá”?

As três mulheres do sabonete Araxá me invocam, me boulever»­

[san, me hipnotizam
Oh. as três mulheres do sabonete Araxá às 4 horas da tarde!

O meu reino pelas três mulheres do sabonete Araxá!

Que outros, não eu, à pedra cortem

Para brutais vos adorarem,

Ó brancaranas azedas,

Mulatas cor da lua vem saindo cor de prata

Ou celestes africanas:

Que eu vivo, padeço e morro só pelas três mulheres do sabone»

[te Araxá

amigas, ão : as, são amantes as três mulheres do sabo»­

[nete Araxá

prostitutas, são declamadoras, são acrobatas?
?as três Marias

Deus, serão as três Marias?

A mais nua é doirada borboleta.

Se à segunda casasse, eu ficava safado da vida, dava pra be»

[ber é nunca mais telefonava.

Mas se a terceira morresse... Oh, então, nunca mais a minha

[vida outrora teria sido um festim!

Se me perguntassem: Queres ser estrela? queres ser rei? que­

[res uma ilha no Pacífico? um bangalôé em Copacabana?

Eu responderia: Não quero nada disso, tetrarca. Eu só quera

[as três mulheres do sabonete Araxá:

O meu reino pelas três mulheres do sabonete Araxá!

(54) Foesia completa e prosa. p. 2268.
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O poema “Balada das três mulheres do Sabonete

firaxá” foi escrito em 1931 e publicado em EfFstreláa ds manhã,

em 1936. É um caso muito conhecido de intertextualidade na

cobra de Manuel Bandeira.

O próprio posta, no ftiíinerário de Pasárgada”, tece

algunas considerações sobre a criação intertextual desse

poema, desvendando o contexto de produção do mesmo:

Mencionei a "Balada das três mulheres do
Sabonete Araxá“: eis um poema que à geração de
45 deve parecer bem cafajeste, o que não
admira, pois já a de 30, com Schmidt, vinicius
(O Vinicius do Caminho para a Distância) e
outros, se distinguia da de 22 pela seriedade
da atitude, pelo gosto do decoro verbal. à mim
sempre me agradou, aàao lado da poesia de
vocabulário gongorínamente seleto, a que se
encontra não raro na linguagem coloquial e até
na do baixo calão, Assim, a expressão "ficar
safado da vida", em que o adjetivo "safado" sá
pode ser superado por outro que não se deve
escrever, continua para mim preservando, nã
sua condição de lugar­comun, à mesma virtude
poética inicial. O poema foi escrito em
Teresópolis depois de eu ver numa venda o
cartaz do sabonete. É claro, uma brincadeira,
mas em que, como no caso do anúncio “Rondó de
Efeito" (Hafuá do Malungo) pus ironicamente
muito de mim mesmo. O trabalho de composição
está em eu ter adequado às circunstâncias de
minha vida fragmentos de poetas queridos &
decorados em minha adolescência —­ Bilac,
Castro Alves. Luís Delfino, Eugénio de Castro,
Oscar Wilde. Fiz de brincadeira o que Eliot
faz a sério, incorporando aos seus poemas (e
convertendo­os imediatamente em substância
eliotina) versos de Dante, de Baudelaire, de
Spenser, de Shakespeare, etc.

Em suas considerações, o poeta define à figura da

"apropriação" como tipo de intertextualídade — brincando, fez

(55) BANDEIRA, Manuel. foesiás comeletaáa e prosa, p. 82.
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como Eliot: retomou material de outros poemas, que não eram

de sua autoria, é os organizou, transformando­os de forma a

possuírem o seu jeito, parecendo originais, como se ele
W

tivesse criado aqueles versos inteiros, completamente. Está

próxima à definição de "apropriação" a partir do

deslocamento, o texto não é representado, mas sim re­

apresentado de forma desautomatizadora: o autor não escreve,

>ele trans­creve, colocando os significados de cabeça para

baixo", Segundo Affonso Romano de Sant'Anna, a técnica da

apropriação chegou à literatura através das artes plásticas,

principalmente pelas experiências do "“Dadaismo", a partir do

ano de 1916. Esta modalidade de intertextualíidade identifica»

se com à colagem ou bricolagem, ou eja, a reunião de

materiais diversos encontráveis no cotidiano para a confecção

de um objeto artistico.

Já que na apropriação o autor recolhe materiais

diversos e os aurupa, Tazendo bricolagem do texto alheio,

poderiamos pensar que este to fosse um "plágio".

poema, Bandeira utiliza versos e trechos de obras

escritores de qarande vulto, e, portanto, tão conhecidas à

ponto de os próprios trechos trazerem implícitos os nomes de

seus autores, não configurando plágio.

Todavia, o fato de "fazer de brincadeira” e colocar

ironicamente muito de si nessa "montagem, como o próprio

poeta declara, acrescenta a essa re­criação os tons de uma

(56) SANTº ANNA, Affonso Romano de. Caródia, paráafrase & Cis.,
p. 44­5.
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paródia porque subverte os sentidos, valoriza os opostos,

ridiculariza tendências e estilos.

O título do poema indica uma forma poemática fixa

do gênero lírico ­ à balada. Essa forma pode ser do género

lírico ou narrativo. No lírico, nomeia um poema cuja

estrutura estrófica é composta por três oitavas e uma quadra

(às vezes, uma quintilha no lugar da quadra), a última

estrofe menor recebe o nome de "oferenda" ou "ofertório": sua

estrutura métrica apresenta somente versos octossílabos;

quanto à estrutura rímica, possui três rimas cruzadas, OU
ainda, variáveis; e contém um paralelismo: a repetição de um

mesmo conceito ou idéia ao final de cada estrofe.

No gênero narrativo a balada é encarada comea
espécie anticlássica que antigamente denominava as narrações

em versos de lendas populares de pequena extensão e anônimas.

Atualmente pode corresponder à poemas narratívos em verso de

acontecimentos romanescos ou lendários.

No caso da "Balada das três mulheres do Sabonete

Araxá", Bandeira utilizou­se dessa forma poemática com grande

liberdade formal. Fez uso dela não como forma fixa do gênero

lirico, mas sim como forma do gênero narrativo.

orígens, essa balada conserva somente o aspecto narrativo,

que em meio à tantas combinações com materiais intertextuais,

fica muito diluído.

Por usar como motivo um anúncio de sabonete — o

sabonete Araxá, seu conteúdo desmitifica o lendário e o
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fantástico desde o título que traz uma forte ligação com um

aúbjeto do cotidiano, um sabonete. Conta­se que o sabonete

Araxá era muito conhecido naquela época. Atualmente tem

aparência escura e um suave perfume. Sua embalagem traz os

seguintes dizeres:

É um produto fabricado com finíssimo óleo de
amêndoas, óleo de palmas, lanolina, resina Benjoim
e Lama Sulfurosa do Araxa riquissima em sais
minerais, que por sua vez, são necessários para uma
limpeza e um descanso melhor para à cútis, tornando
a pele mais sedosa, macia, limpa e aveludada.

Além da referência direta a esse sabonete, hã

também nessa balada outras tantas referências à textos,

poéticos ou não, que tecem um interessante caso intertextual.

Para enterdermos melhor tal caso, seguiremos

fornecidas por Bandeira no YTtiíinerário de Pasárgada. Faremos

uma espécie de desmontagem do poema, para buscarmos relações

entre trechos recriados e seus textos­fonte criados por Olavo

Bilac, Castro Alves, Luis Delfino, Eugênio de Castro, Oscar

Wilde e outros.

O primeiro texto­fonte evocado por EBandeíra é o

drama “G"Ricaro III", de Willian Shakespeare, através do

aproveitamento de uma famosissima frase desse drama: “Meu

reino por um cavalo!":

CEMA IV: Outra parte do campo.

SWuícdos de combate. Incursões. Entram NOSFULK &
Soldado lutando.

CATESSY vaíi­lhe ão encontra.
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84

CATESBY ­ Socorro, meu Lorde de Norfolk! Socorrot
Socorro! O rei realizou prodigios sobre­humanos,
fazendo frente à todos os perigos! Seu cavalo caiu
morto & à pé, ele combate, procurando Richmond
mesmo na garganta da morte. Socorro, nobre lorde,
ou, do contrário, à jornada estará perdida! (Ruídos
de luta. Entra o REF RICARDO.) =

REI." Um cavalo! Um ­ cavalo! Meu reino por um
cavalo!

CATESBY.­ Retiraí­vos, meu lorde, eu vos arranjarei
um cavalo!

REIT.> Miserável! Coloquei minha vida numa cartada e
quero correr o azar de morrer! Creio que há seis
Richmond no campo de batalha! Cinco matei em lugar

dele! " cavalo! Um cavalo! Meu reino por umcavalo! (Saem. )

O Rei, em completo desespero, deseja ardentemente

UM Cavalo para vencer a batalha, e para isso é capaz de tudo.

Já não é tão desesperador o estado do eu­poemático que se

apropria da famosa frase, mas troca o objeto do desejo, em

lugar do cavalo, que para o Rei Ricardo III era o único meio

de alcançar a tão desejada vitória sobre Richmond, o poeta
dessja ardenteménte possuir as modelos de um cartaz de
sabonete: "O meu reino pelas três mulheres do sabonete

Araxá .

Continuando sua colagem, Bandeira empresta versos

de Olavo Bilac. São da segunda estrofe do longo poema

"pProfi são de fé".

Não quero o Zeus Capitolino,
Hercúleo e belo,
Talhar no mármore divino
Com o camartelo.

(567) SHAKESPEARE, William. Oóra comoleta. vol. IIT , p. 655.

(58) PROENÇA Filho, Domício. Estilos de epoca na literatura.
p. 252.
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Que outro ­ não eu! ­ a pedra corte
Para, brutal,
Erguer de Atene o altivo porte
Descomunad.

CC...)

Ele ligeiramente os modifica: "Que outros, não eu,

a pedra cortem / Para brutais vos adorarem,' e à eles

acrescenta a expressão "brancaranas azedas'", expressão que

cheira a criação do modernismo brasileiro (em sua primeira

fase), que vem seguida de um trecho de uma marcha de arande

sucesso no carnaval de 1931, ano da escritura do poema,

composta por Lamartine Babo e famoso sucesso do Braguinha

"Lua cor de Prata":

à lua vem saindo
Cor de prata
Cor de prata
Cor de prata
Que saudades da mulata.

Minha mulata
Foi­se embora da cidade
vejam só que crueldade
Foi com outro e me deixou...
Abandonado
Pela estrada do passado
vVeuy perdendo a mocidade
Ha saudade que Ficou...

(59) Samba­canção, Gravado em disco Parlophon, Letra e musica
de LL. Babo. Edição A MELODIA. E. S. Mangiones, São Paulo

Rio, s/d, p. 19.
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II

Eu fui p'ra roça
Construir minha palhoça
Lá no alto da montanha
Perto de Nosso Senhor...
E quando à lua
Lá na mata me acompanha
Sinto o cheiro da mulata
Ha montanha tudo é flor.

Depois de falar do seu desejo crescente pelas três

mulheres (por elas vive, padece e morre), o poeta sugere

possíveis relações ou profissões para elas: amigas, irmãs,

amantes, prostitutas, declamadoras., acrobatas e até as

*“ de Castro Alves paraMarias! Evoca então "Navio MNMegreiro

dar sequência à sua Balada:

*"Stamos em pleno mar... Doudo no espaço
Brinca o luar ­ doirada borboleta ­
É as vagas após ele correm... Cansam
Como turba de infantes inquieta.

Fazendo ligação sonora com o vocábulo "lua", quando

se refere à cor das mulatas, temos agora "nua", que provoca

um estranhamento e lida à sequência à imagem de luar, como no

poema­fonte de Castro | : "A mais nua & doirada

borboleta".

Continuando a desfazer a colcha de retalhos

fabricada por Bandeira, encontramos à apropriação de trechos

(60) Cora comoleta, p. 277.
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e temas de um outro poeta, Luis Delfino. Hotamos que as

figuras centrais do poema ­ as três mulheres do sabonete

Araxá — passam a ter uma ligação direta de contraposição com

62. desse poeta brasileiro.o poema "As três irmãs"

I

A mais moça das tres, à mais ardente e
Aquella que mais brilha,
Quando, sorrindo, aos seus encantos nos captiva,
Eu amo como Filha.

A segunda. que tem da pallida açucena
Aberta, de manhã,
à côr, o cheiro, à forma, à lanquidez serena
Eu amo como irmã,

A outra é à mulher, que me enleia, e fascina,
É à mulher que eu chamo
Entre todas gentil; é a mulher divina,
É à mulher que eu amo.

II

À mais moça das tres é líinda borboleta:
Entra, abre as asas, Sae:
Não comprehende bem, não nega, nem rejeita
À meu amor de pãae,

à segunda é a Flôr de essencia meliíindrosa,
De rara perfeição;
Não sei se ella desdenha, ou se ella entende, e qoza
O meu amor de irmão.

Sónia Brayner, em seu artigo "o *humour”* Bandeiriano ou
As Histórias de um Sabonete" afirma que Luís Delfino
produziu sua obra poética no período de transição do
romantismo para o parnasianismo. Foi admirado também
pelos parnasianos pelo uso, com arande propriedade, das
sinestesias. Em suas produções encontramos um lirismo
apaixonado &, por muitas VEZES, exagerado,
desconcertante, próprio dos poetas da metade do século
xIX. Afirma também aque "Bandeira sempre o reverenciou e
teve por sua obra o maior apreço. (In: Fortuna Critica.
Manuel Bandeira, p. 342).

(62) Coenas. p.139­141.
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ss

à terceira é à mulher: anjo, monstro, hydra, esphinge,
Encanto, seducção;:
Ano­a: não à conheço: é verdadeira, ou finge?
Não à conheço, não.

III

Se a primeira casasse, oh! que alearia a minha!
Eu lhe diria: Vael!
veria nella um anjo, um astro, uma rainha
O meu amor de pae.

Se à segunda casasse, eu mesmo íiria á eareja,
Leval­a pela mão:
Dir­lhe­ia: O céo azul virar­te aos pés deseja
O meu amor de irmão.

Se à terceira casasse, oh! mínha infºlicidade!
A mais velha das tres,
No horror da escuridão, fôra uma eternidade
A minha víuvez,

IV

Se a primeira morresse, oh! como eu choraria
a minha desventura!
Com lagrimas de dôr lavára, noite e dia,
a sua sepultura.

Se à segunda morresse, oh! transe amarqurado!
Eu choraria tanto
Que ella iria boiando, em seu caixão doirado,
Nas aguas do meu pranto.

Se a terceira morresse, em seu caixão deitada,
Sem que eu chorasse, iria,
Porque noutro caixão, é minha morte amada,
Alaquem te sequiria...

e

1

Em seu poema, Luís Delfino representa três relações

de caráter amoroso para com mulheres: o amor de paí, o amor

de irmão e o amor de homem. à composição do poema é rígida:

dividido em quatro partes, cada uma contendo três estrofes de

quatro versos, o primeiro é o terceiro com doze sílabas

métricas, e o segundo e o quarto com seis silabas e rimas

áabab.
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Com Bandeira, as três irmãs de Luis Delfino,

outrora envolvidas num clima de amor­paixão que leva até à

morte, são agora substituídas pelas três belas mulheres do

cartaz do sabonete Araxá. Quebrando o tom sério e trágico do
poema de Luís Delfino, Bandeira provoca um arande

estranhamento quando, parodiando o arquitexto, introduz

trechos da linguagem coloquial junto à seu discurso poético:

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

A construção hipotética inicia­se como a de

Delfino, com o uso de verso no imperfeito do subjuntivo

"casasse" ­, porém, o verbo que vem em seguida aparece no

imperfeito do indicativo, o que indica um registro

popular, um tom coloquial ­ "ficava" . E, para confirmar

esse tom, expressões coloquiais como "safado da vida", “dava

pra beber" e "nunca mais telefonava” vêm à sequír. Esse verso

é livre e longo [aproximadamente 29 sílabas), esse sell

aspecto rítmico, aliado ao tom coloquial, lhe dá o tom de

prosa.

No verso seguinte, usando novamente o imperfeito do

subjuntivo, tendo como fonte o poema de Luís Delfino — "Mas

se à terceira morresse...  ­—*, EBandeira busca relações

intertextuais com mais um poeta. Desta vez traz, através de

seu texto poético, um trecho de "Une salson en enter", de

Rimbaud:

(63) Oeuvres., p. 211.
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Jadis, si je me souviens bien, ma vie etait un
festin oU s'ouvraient tous les coeurs, ou tous les
vins coulaient.

Este trecho poderia ser traduzido literalmente da

sequinte forma: “Outrora, se me lembro bem, minha vida era um

festim onde se abriam todos os corações, onde todos os vinhos

corriam".. Mas a "tradução" de Bandeira é diferente: “Oh,

então, nunca mais a minha vída Outrora teria sido um

festim!”".

Há um choque entre o movimento que as expressões da

frase apontam: “nunca mais" indica uma extensão temporal
indefinida futura, ao mesmo tempo em que “"“aoutrora" aponta

para uma extensão temporal indefinida passada. É Como se o

desconcerto provocado pela morte mudasse o "imutável", o

passado, que à partir daquele momento não seria mais o que já

tinha sido. O desconcerto atinge até a coesão estrutural da

frase. Esse verso lembra muito um outro famoso de Bandeira,

aquele de “Pneumotórax" —­ "A vida inteira que poderia ter

sido e que não foi". Os dois versos nedam do passado nã

perspectiva de futuro, alterando a lógica sintática do

pensamento.

E, na última estrofe de sua Balada, Bandeira vai

buscar material no drama Salomé, de Oscar Wilde, conhecido no

Brasil através de Eugênio de Castro.
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Segundo Gentíl de Faria, Wilde constrói sua

Salomé diferentemente daquela do episódio biblico da morte de

João Batista. Nesse drama, Salomé toma à iniciativa de exigir

a cabeça do profeta servida numa bandeja de prata, após

dançar eroticamente para o tetrarca Herodes:

Com Wilde, Salomé perde à ingenuidade e submissão
do texto bíblico e se torna voluntariosa num
ambiente de luxúria e morte. Desprezada por
Jokanaan (João Batista), que recusa sua
extravagante lascívia, seduz Oo tetrarca para
conseguir seu cruel intento: à cabeça do profeta,
uma vez que Herodes havia empenhado à palavra: "Se
dançares para mim, podes pedir­me o que quiseres e
eu to dareí, até mesmo à metade do meu reino".
(...) to final da peça (...) Salomé, com à cabeça
ensanqguentada entre os dedos, regozija­se em êxtase
de requintes necrófilos: "Ah! Beijei tua boca,
Jokanaan. Beijei tua boca. Havia nos teus lábios um
gosto amargo. Era o gosto do sandue...? Mas talvez
seja o gosto do amor... dizem que o amor tem um
nosto amargo... Mas que importa? Que importa?
Beijei tua boca, JokKkanaan.".

Na Balada de Bandeira não há o tom trágico do drama

de Wilde: a Salamé da Balada não é mais aquela de Wilde ou

então à de Eugênio de Castro que era extravadante, lasciva,

necrófila; agora a Salomé é o próprio eu­poemático que

insiste em obter o objeto de seu desejo — as três mulheres do

sabonete Araxá —­ e não desiste por nenhuma proposta. O tom

trágico é substituído por um tom jocoso que nasce no objeto

das propostas que vão decrescendo de valor: "Se me:

perguntassem: Queres ser estrela? queres ser rei? queres UMA

Ilha no Pacífico? um bangalô em Copacabana?". Mas, Coma

(64) O tema da mulher fatal na literatura. p. 232­3.
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Salomé, o eu­poemático não desiste. Em lugar da cabeça de

João Batista, ele quer as mulheres da propaganda do sabonete.

E, para encerrar seu poema, o poeta retoma o último

verso da primeira estrofe da Balada, que, pór sua vez, já

tinha sido inspirado no drama "Ricardo III” de Shakespeare:

"O meu reino pelas três mulheres do sabonete Araxá". Este

verso acaba Funcionando como um refrão dentro da forma

poemática da balada. À determinação de Salomé em consequir o

que deseja é somada à de Ricardo III e o resultado dessa soma

expressa o grau do desejo do ey­poemático em conseguir "as

três mulheres do sabonete Araxá": "O meu reino pelas três

mulheres do sabonete Araxá.

Como vimos, nessa sua "brincadeira" ao estilo de

Eliot, Bandeira não só recuperou Olavo Bilac, Castro Alves,

Luis Delfino, Eugênio de Castro e Oscar Wilde. Trouxe

novamente à luz, misturado aos "retalhos" destes, "retalhos'

de William Shakespeare, Arthur Rimbaud, trecho de uma marcha

do carnaval brasileiro de 1931. E os "costurou" com seu fio

de humor, através da linguagem de tom coloquial, as mais

diversas combinações e à mistura de temas clássicos com temas

prosaicos como, por exemplo, a peça de Shakespeare & UM

cartaz de Sabonete ou um trecho de uma marcha de carnaval.

Após conhecermos melhor a origem dos "retalhos"

dessa "colcha" costurada por EBandeira, notamos que ele,

através da retirada de trechos de obras que são verdadeiros

modelos literários e textos extra­literários como a marcha de
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carnaval, realizou um "estranhamento poético" impar em seu

poema, através de uma operatividade renovadora que pode muito

bem se encaixar no bojo das reivindicações modernas.

O tom de humor de sua construção, não foi, porém,

em momento algum, um instrumento diminuidor dos textos­fonte.

Através da criação de antiífrases, Bandeira misturou estilos

com à finalidade de realizar uma desmitificação lírica. Mas

sua posíção não foi à de combate ao lirismo tradicional.

Através da brincadeira com o tradicional, Bandeira &

desautomatiza, mas não o destrói. ão contrário, o traz mais

próximo do leitor, atualizando­o, modernizando­o.
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5

IV. ANTOLOGIA INTERTEXTUAL.

6
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"Antologia"

A vida

Com cada coisa em seu lugar.

Não vale à pena e à dor de ser vívida.

OS corpos se entendem mas as almas não.

A única coisa a fazer é tocar um tango argentino.

Vou­me embora p*ra Pasárgada!

Aqui eu não sou feliz.

Quero esquecer tudo:

­ A dor de ser homem...

Este anseio infínito e vão

De possuir o que me possui.

Quero descansar

Humildemente pensando na vída e nas mulheres que amei...

Na vida inteira que podia ter sido e que não foi.

Quero descansar.

Morrer.

Morrer de corpo e alma.

Completamente.

(Todas as manhãs o aeroporto em frente me dá lições de

[bartir.)

Quando a indesejada das gentes chegar

Encontrará lavrado o campo, à casa limpa.

A mesa posta,

Com cada coisa em seu lugar.

a

(65) BANDEIRA, Manuel. foesis Comeleta e frosã, p. 337.
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O poema "Antologia", escrito em 1965 e publicado em

Estrela da Tarde, está composto por vinte e três versos em

cinco estrofes. Através de versos livres, o tema da

angustiosa espera da morte desponta. Faremos uma breve

leitura de alguns aspectos do poema como unidade desvinculada

da obra e do poeta Manuel Bandeira, para, depois, buscarmos

nele correspondências intertextuais que o fazem um poema sui

generis.

Na primeira estrofe, os cinco versos indicam um

enunciador­lirico desiludido com a vida, disfórico. Ele não

acredita que nesta vida exista consolo para alma, não hã
esperança. Para ele, é somente possível o entendimento dos
corpos e não das almas. E nada se pode fazer.

Essa frustração é representada pela grande metáfora

do último verso da estrofe: "A única coisa a fazer é tocar um

tango argentino". Através do estranhamento, esse verso

apresenta um tom irônico diante da impossibilidade de

qualquer ação modifícadora da consciência humana em relação

ao destino.

Abandonando o tom impessoal que usava na primeira

estrofe, o eu­lírico assume, na segunda, à voz de primeira

pessoa para propor uma fuga. Ele deseja ir para Pasárgada

(nome de uma cidadezinha mitológica, fundada por Ciro, oO

Antigo, nas montanhas do sul da Pérsia, para lá passar os

verões). Para essa cidade de sonho ele deseja ir à procura do
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esquecimento. Já que não é feliz no mundo consciente, desseja

fugir dele para um lugar onde não sinta incomodarem­lhe as

questões existenciais. Um lugar onde não lhe arda o desejo de

ser dono de sí, dono de seu destino.

A terceira estrofe também traz à voz de primeira

pessoa que manifesta seu desejo de descansar humildemente.

Humildemente? Estranho advérbio para descansar. Numa fuga da

consciência de ser homem impotente diante do destino, o

enunciador­liíirico deseja viver de doces lembranças ou de

sonhos que gostaria de ter vivido.

A quarta estrofe inicia­se com o mesmo verso

presente no início da terceira: "Quero descansar". Porém,

nela o eu­lírico aponta o único descanso que acredita ser

possível para sua condição ­— à morte. Mas à morte que procura

é completa: "de corpo e alma". Diante dessa morte, quer ser

insensível como uma máquina, quer partir sem deixar vestígios

como um avião, e para isso toma lições de partir através «da

visão do aeroporto em frente à Sua casa.

E na quinta e última estrofe, o enunciador­lírico

torna­se novamente impessoal para descrever como estará à

espera da morte — "a indesejada das gentes",

O tom impessoal da primeira e da última estrofes e

a repetição em ambas do verso "com cada coisaem seu lugar"
cria um movimento de circularidade no poema. Esse movimento

iconiza o prolongamento, à circularidade do tema: o eu­lírico

reflete sobre a angústia da espera da morte e contínua à

esperá­la e a refletir sobre ela, num movimento circular, sem

fim, numa reflexão sem resposta.
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NeSSE poema, encontramos multos motivos como à

espera da morte, à fuga da consciência problemática da vida

humana, a morte como fim total, que estão presentes em toda

obra poética de Manuel Bandeira. Essa reunião de motivos

explicada através de relações intertextuais que trazem para

interpretação desse poema elementos inusitados.

"Antologia" apresenta­se composto por VETSOosS

originários de vários poemas Tamosos de Bandeira“, ESSES

versos são retirados de outros poemas é reagrupados,

reorganizados, de forma &à completarem­se sintática

semanticamente:.

(66) Os versos de "Antologia" têm sua origem nos seguintes
poemas­fonte:
v.01 “Soneto inglês n., 2", Lira doa Cinquent'AânNOS, Pp. 252
v. 02 "Consoada”, Cova 10, p. 307

03 "Soneto inglês n. 2º, Lira doa Cinqient?Anea, p. 252
04 “Arte de amar”, Belo Belo, p. 288
oO5 “Pneunmotórax", Libertinagçenm, p. 206

cê “Vou­me embora pra Pasárgada”, Libertinagem, p. 222
Idem

08 “Cantiga”, EFatrela da Manhã, p. 230

09 “Presepe", Belo ela, p. 285

10 “Resposta à Vinícius", Bela elo, p. 2683
11. Idem

12 “Carttiga”, Estrela da Manhã, p. 230

13 “Poema só para Jaime Ovalle”, Aelo Belo, p. 273
14 “Preunotórax", LIbertinagçen, p. 2065
15 “Cantiga”, Estrela da Manhã, p. 230

16 “A morte absoluta”, Lira dos Cimúent'Anca, p. 253
17 Idem

138 Idem

19 “Lua nova”, Opvwa 10, p. 307

20 "Consoada”, Qpuwa 10, p. 307
21. Idem

22 Idem

23 Idem
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Bandeira constrói nesse poema um diálogo entre seus

próprios textos, como numa auto­apropriação, OU UMa auto»

bricolagem. Affonso Romano de Sant'Anna chama à esse

movimento intertextual de autotextual idade", para ele

sinônimo de intratextualidade, “quando o poeta se reescreve a

si mesmo. Ele se apropria de si mesmo, parafrasicamente”. Sem

discutir mais o assunto, apresenta o poema "Antologia" como

exemplo de autotextualidade.

à definição da autotextualidade nos pareceu vada,

uma vez que pode abarcar também o significado de movimento

interno de auto­referência dentro de um mesmo texto. Para
melhor entendermos o assunto, fomos buscar outros subsídios

na leitura do artigo de Lucien Dãllenbach.

Nesse artigo são apresentadas duas discriminações

feitas por Jean Ricardou com relação à intertextualidade”. A

primeira, publicada em 1971, distinauia uma intertextualidade

externa (relação de um texto com outro texto) &é uma

intertextualidade interna, (relação do texto consigo mesmo).

fo segunda, publicada em 1974, distinqguia uma

intertextualidade geral (relações intertextuais entre textos

de autores diferentes) e uma intertextualidade restrita

(relações intertextuais entre textos do mesmo autor).

A partir das definições de Ricardou, Dáãllembach,

considerando a intertextualidade geral e a restrita, seque

(67) Paródia, oasráfrase & cia, p. 62.

(68) Intertexto e autotexto. In: fntertextualidades (Fostíique
n. 27), p. 51­78.

(69) Idem, ibidem, p. 51­2.
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"na esteira de Gérard Genette", aponta uma intertextual idade

autárquica, e propõe designá­la de autotextualidade. Define

então o autotexto como "uma redupliíicação interna, que

desdobra a narrativa toda ov em parte sob à& sua cdimensão

literal (a do texto entendido estritamente) ovu referencial (a

da ficção).

Diante do confronto com as definições apontadas por

Dãllembach, a definição de autotextualidade de Affonso Romano

de Sant?ºAnna enfraquece­se, parece não abranger completamente

o assunto. Pelo exemplo citado por ele, sua definição de

autotextual idade aproxima­se daquela de Ricardou de

intertextualidade restrita, "relações intertextuais entre

textos do mesmo autor”.

Por isso, em relação ao texto "Antologia",

acreditamos que a melhor classificação para a ocorrência

intertextual nele presente é à de intertextualiíidade restrita,

de Ricardou.

Uma vez constatada à relação com outros textos de

Bandeira realizada em "Antologia" intertextual idade

restrita — à medida que se faz à leitura do poema, o leitor é

solicitado à um trabalho de memória pois cada verso, ao ser

reconhecido como parte de outro poema, remete à seu texto de

origem.

Essa leitura vinculada à obra e ao autor demonstra

que os versos desse poema funcionam metonimicamente, pois

ocupam posição de destaque na origem, e, retirados de 1á e



reorganizados com outros, guardam parte do antigo conteúdo e

representam o poema anterior como um todo, porém, podem

inaugurar novo paradigma.

Faremos agora, juntamente com a localização dos

versos, nossa; leitura do trabalho intertextual realízado

nesse poema, procurando entrelaçar os significados contidos

nos versos usados no "Antologia" em seus poemas­fonte e no

poena produzído. Intencionamos buscar a importância da

intertextualidade restrita na leitura desse poema.

Na prímeira estrofe há à combinação de versos

pertencentes a quatro pPoOenas "Soneto Inglês hn.

"Consoada", "Arte de amar" e "FPneumotórax".

Na sequência sintática formada pelos três primeiros

versos, o primeiro é o terceiro encerram o poema­fonte

"Soneto Inglês n. 240,

(70) "Soneto inglês ne 2" (Lira dos Cinquent Ancs, p. 252)

Aceitar o castigo imerecido,
Não por fraqueza, mas por altivez.
No tormento mais fundo o teu gemido
Trocar num grito de ódio à quem o fez.
As delícias da carne e pensamento
Com que o ínstinto da espécie nos engana
Sobpor ao generoso sentimento
De uma afeição mais simplesmente humana.
Não temer de esperánça nem de espanto,
Nada pedir nem desejar senão
A coragem de ser um novo santo
Sem fé num mundo além do mundo. E então

Morrer sem uma lágrima, que a vida
Não vale a pena e a dor de ser vivida.
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"A vida

Não vale à pena e a dor e ser vívida.”"

No poema de origem, "A vida" não compõe um verso

completo ­ é o trecho final do 130.: "Morrer sem uma lágrima,

que a vida” ­ e está ligado sintaticamente ao 140. verso:

"Não vale à pena e a dor de ser vivida", que foi retomado

integralmente.

Em termos dgerais, prevalece nesse soneto uma

postura filosófica diante da vída: não há Futuro, não há o

que esperar à não ser a morte. & sequência de verbos no

infinitivo afirmativo e negativo dá o tom de preceito à ser

seguido: "Aceitar o castigo imerecido (...) / Trocar num

agarito de ódio / (...) / Sobpor ao generoso sentimento / (C...)

Não temer de esperança nem de espanto / (...) / Nada pedir

nem desejar / (...) / Morrer sem uma lágrima/ (...)"

O contraditório ato de viver sem ter esperanças

está representado pelo paradoxo criado nos versos 11 e 12: "A

coragem de ser um novo santo / sem fé num mundo além do

mundo. (Co...).

Enfim, no "Soneto Inglês n. 2" encontramos um eu­

lírico numa situação de desilusão perante a vida que "não

vale à pena” e só resta ­ a ele e aos outros, pois fala sem

dramaticidade, num tom de tranquila aceitação, COMO num

preceito para todos ­ olhá­la tranquilamente, sem fé e sem

lágrima, e aquardar o definitivo final de tudo: à morte,

Entre os dois versos do "Soneto Inglês n. 2",

reapresentados no "Antologia", há a intercalação do verso
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"Com cada coisa em seu lugar” que é o nono do poema

"cConsoada"!, e encerra uma descrição do espaço exterior
iniciada no sétimo verso: "Encontrará lavrado o campo, à casa

limpa,/ A mesa posta / Com cada coisa em seu lugar". Essa

descrição do espaço externo pode ser entendida como um

espelho do espaço interior do eu­lírico, isto é,

interiormente ele está preparado para a vinda da morte

(apresentada no poema através de eufemismos: "a indesejada

das gentes", "iniludível" e "“noite"”).

O quinto verso de "Consoada" apresenta a relação

entre à vida e à morte ­ através da metáfora dia x noite: "O

meu dia foi bom, pode a noite descer". Diferentemente daquele

do "Soneto Inglês n. 2" que acredita que à vida não vale a

pena, o enunciador­lírico de "Consoada" teve um "dia bom" e

aguarda tranquilamente, organizadamente, "com cada coisa em

seu lugar", à vinda da morte "com seus sortilégios'". Chega à

mostrar uma certa euforia ao considerar o "dia bom", mas esta

euforia torna­se irônica quando percebemos que ele está à

espera da morte, fim de tudo, a “indesejada das gentes" ­ os

homens não à desejam, mas ele a aguarda passivamente.

(71) "“Consoada” (Oovs 10, p. 307)

Quando a indesejada das gentes chegar
(Não sei se dura ou coroável),
Talvez eu tenha medo.
Talvez sorria, ou diga:

­ Alô, iniludível!
O meu dia foi bom, pode à noite descer.
(A noite com os seus sortilégios.)
Encontrará lavrado o campo, a casa limpa,
A mesa posta,
Com cada coisa em seu lugar.
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Como no soneto, também em "“Consoada”" a espera da

morte é tranquila, passiva, mas a posíção diante da vida e

diante da morte é diferente: no primeiro à vida não vale à

pena, no segundo à vída foi boa; no primeiro à morte encerra

tudo, não há futuro, não há esperanças: no segundo, a morte

virá, e com ela virão os sortilégios, com sua fascinação, com

sua sedução, com tudo o que representa e pode conter.

Na combinação dos versos dos dois poemas em

"Antologia", acontece um estranhamento na temática inicial

deles:

"A vida
Com cada coisa em seu lugar.
Não vale à pena & à dor de ser vívida.”

O verso de "Consoada" inaugura um novo paradiama ao

confirmar o conteúdo semântico de desvalorização da vida

trazido pelos versos vizinhos e ao desvendar a aparente

euforia de "“Consoada”, mostrando sua disforia latente. Além

do sentido de organização, de preparação, de tranquilidade

que possuía no poema de origem, agora dá­nos a iídéia de

"cotidiano": a vida, organizada e repetitiva, não vale à

pena.

O primeiro verso, "A vida", explicita à metáfora de

"Consoada”", onde, para se referir à vida, foi utilizada à

palavra "dia", em contraposição a "noite" (= morte). A união

do primeiro com o terceiro verso: "A vida não vale a pena e a

dor de ser vívida” desmascara a aparente euforia do eu­lírico

de "Consoada”", que aguarda a morte,
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Para compor à colagem nessa estrofe, aos versos de

"Soneto Inglês n. 2" e "Conscada" se juntam outros, um de

"Arte de amar" e outro de "Pneumotórax":

"Os corpos se entendem mas as almas não,
A única coisa a fazer é tocar um tango argentino."

O verso de "Arte de amar"? acrescenta um novo pa»

radiama aos versos anteriores: em seus poemas­fonte não havia

a crença declarada em vida futura, ou melhor, no "Soneto In­

gqlês n. 2" à crença numa vida após a morte era inadmissível,

não se supunha futuro. Já em "Consoada' a morte viria com

seus "sortilégios", isto é, o além­morte seria um mistério,

poderia conter ou não alguma esperança de outra vida.

Em “Arte de amar" o vocábulo "alma" aparece cinco

vezes. Em um poema de oito versos, pode ser considerada Uma

presença marcante. Há nele também o aspecto de religiosidade,

a alma só pode obter satisfação na vida posterior, líberta da

carne, em comunhão com "Deus" (vocábulo que aparece duas ve­

zes). Apesar da aceitação da alma e da existência de Deus,

não é dada à devida importância para ela: alma e corpo não

correspondem ­ "esquece à tua alma” e "deixa o teu corpo

entender­se com outro corpo". A religiosidade, deixada de

(72) "Arte de Amar" (Gelo Relo, p. 288)

Se queres sentir a felicídade de amar, esquece à tua alma
A álma é que estraga o amor.
Só em Deus ela pode encontrar satisfação,
Não noutra alma.
Só em Deus ­ ou fora do mundo.

As almas são incomunicáveis.

Deixa o teu corpo entender­se com outro corpo.
Porque os corpos se entendem, mas as almas não.
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lado, será oportuna, caso haja uma vida para a alma. Enquanto

à vida é do corpo, o lema é viver intensamente o presente.

Esta linha de pensamento fica evidente na combinação dos dois

últimos versos do poema "Arte de âmar", e à força maior está

na afirmação de que "os corpos se entendem”, já à negação

"mas as almas não” é enfraquecida pelo tom do discurso: se

queres ser feliz, esquece à alma e deixa teu corpo entender>­

se com outro corpo.

Porém, no poema produzido ("Antologia"), oO verso

outrora pertencente a "Arte de amar” incorpora novo sentido.

Os versos antecedentes trazem uma forte carga de disforia

acaba contaminando­o, diante da não validade da vida (que

terrena), tanto faz que os corpos se entendam, o pior é

as almas não. Inverte­se o pólo semântico do verso, no

reaproveitamento.

É nesse contexto que entra o

73"Pneumotórax"", ou à maior parte dele:

zer é tocar um tango argentino”.

(73) "Pneumotórax" (Libertinagem, p. 205)

Febre, hemoptise, dispnéia e suores noturnos.
A vida inteira que podia ter sido e que não foi.
Tosse, tosse, tosse.

Mandou chamar o médico:

Diga trinta e três.
Trinta e três....trinta e três...trinta e três...
Respire.

O senhor tem uma escavação no pulmão esquerdo e o pul>­
[mão direito infiltrado.

Então, doutor, não é possível tentar o pneumotórax?
rdNão. A única coisa a fazer é tocar um tango argentino.
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Se nos reportarmos ao poema­fonte, notaremos que

nos versos um e três há a imitação do som da tosse através da

recorrência de sons surdos (hemoptise, dispnsia) e da

repetição "tosse, tosse, tosse” cujo som produzido pela

pronúncia do vocábulo iconiza o referente, isto é, o terceiro
verso nada mais é do que uma onomatopéia. Unidos ao segundo

verso, eles compõem uma estrofe que resume à descrição do

estado de um paciente. Esse resumo parece indicar um

afastamento do enunciador­lirico, distanciando­se para

focalizar­se como se fosse um narrador.

A linguagem e a forma de díscurso desse poema nos

dão à impressão de tom narrativo pois o poema começa com uma

descrição do estado inicial da personagem que possui uma

carência ­ necessita de saúde. Após à intervenção do narrador

no quarto verso ­ "Mandou chamar o médico:"

diálogo entre o médico e o personagem­paciente, que vaí até o

final do poema. Depois de fazer exames de rotina ("Diga

trinta e três"), O doutor dá o diagnóstico: "escavação no
pulmão esquerdo e o pulmão direito infiltrado". E o único

remédio existente para esse mal é "tocar um tango argentino".

É esse último verso que traz o maior estranhamento

para dentro do poema. Em lugar de indicação de medicamentos

ou explicação de tratamentos para buscar a cura, o médico dá

a resposta mais esdrúxula possível, provocando um choque

semântico, que dá ao poema um desfecho irônico. Embora sem

nexo aparente, o verso de conteúdo estranho define com

precisão o estado do paciente: não há cura para o mal. Sendo

assim, "A única coisa a fazer é tocar um tango argentino".
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Representa a grande metáfora do poema: é o signo da

impotência do ser diante da morte, diante do destino cruel.

)
E como grande metáfora, esse último verso de

"Pneumotórax" é retirado de seu poema­fonte e recombinado com

outros, de outros poemas de Bandeira. Qual à línha que os

une? Talvez a disforia os costure:

À vida

Com cada coisa em seu lugar.
Não vale à pena e à dor de ser vívida.
Os corpos se entendem mas as almas não.
A única coisa a fazer é tocar um tango argentino.

Depois de desconstruiíirmos e reconstruirmos a

montagem da primeira estrofe de "Aântologia', numa nova

leitura, percebemos que à carga semântica de cada verso,

agora recombinado com outros que não aqueles dos poemas»

fonte, alterou­se consideravelmente. Cada verso carrega em si

um novo paradigma além daquele já existente.
Para seguírmos com nosso processo des­construtor,

passemos para à segunda estrofe:

You­me embora p'ra Pasárgada!
Aqui eu não sou feliz.
Quero esquecer tudo:
­ A dor de ser homem...
Este anseio infinito e vão
De possuir o que me possui.

Essa estrofe é iniciada pelo verso “You­me embora
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p'ra Pasárgada”, que é o título do poema­fonte', além de

aparecer quatro vezes no mesmo. Para o poeta, Pasárgada é à

cidade dos sonhos e esse verso significa um grito de evasão,
y

como ele mestno declara no início do ITtinerário ce

Pasárgada”,

(74) "Vou­me embora pra Pasárgada” (Libertinsgem, p. 222)

VYou­me embora pra Pasárgada
Lá sou amigo do rei
Lá tenho à mulher que eu quero
Na cama que escolhereil
Vou­me embora pra Pasárgada

Vou­me embora pra Pasárgada
Aqui eu não sou feliz
Lá a existência é uma aventura
De tal modo Iinconsequente
Que Joana à Louca de Espanha
Rainha e falsa demente
Vem à ser contraparente
Da nora que nunca tíve

"Quando eu tinha os meus quinze anos e traduzia na
classe de arego do Pedro II1T à Ciropedia fiquei encantado
com esse nome de uma cidadezinha Tundada por Ciro, o
antigo, nas montanhas do sul da Pérsia, paralá passar
os verões. A minha imaginação de adolescente começou à
trabalhar, e eu vi Pasárgada e vivi durante alguns anos
em Pasárgada.

Mais de vinte anos depois, num momento de profundo
cafard e desânimo, saltou­me do subconsciente este gqgrito
de evasão: *You­me embora pra Pasárgada!” Imediatamente
senti que era a célula de um poema. Peguei do lápis e de
papel, mas o poema não veio. Não pensei mais nisso. Uns
cinco anos mais tarde, o mesmo dgrito de evasão nas
mesmas circunstâncias. Desta vez o poema saiu quase ao
correr da pena. Se há belezas em *You­me embora pra
Pasárgada”, elas não passam de acidentes. Não construí o
poema; ele construíiu­se em mim nos  recessos do
subconsciente, utilizando as reminiscências da infância
­ as histórias que Rosa, à minha ama­seca mulata, me
contava, o sonho jamais realizado de uma bicicleta, etc.
O quase inválido que eu era ainda por volta de 1926
imaginava em Pasárgada o exercicio de todas as
atividades que a doença me ímpedia:

*E como eu farei ginástica... tomarei banhos de
mar!? À esse aspecto Pasárgada é *toda a vida que podia
ter sido e que não foi?”." (p. 26)
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Pasárgada, o espaço do sonho à que se refere o eu­

lirico, é o espaço longínquo, o lá, apresentado através de

descrições eufóricas: "lá a existência é uma aventura", "Em

Pasárgada tem tudo / É outra civilização" ou "Lá sou amigo do

rei". Enquanto que o espaço do aqui é descrito através de

negações, uma explícita ­ "Aqui eu não sou feliz" ­—

implícitas ­ se lá a existência é uma aventura, aqui não

se lá tem tudo, aqui falta muita coisa: se lá ele pode fazer

de tudo, aqui ele não pode fazer quase nada ­. Desta forma, o

aqui é construído através da negação implícita na descrição

do lá, e traz consigo uma carga disfórica.
Há uma similaridade unindo o último verso da

primeira estrofe e o primeiro da segunda, em "Antologia"

Tocar um tango argentino é uma atitude estranha, Pasárgada é

um espaço estranho ­ a única coisa à fazer é evadir­se para

um espaço estranho.

Já o segundo verso da segunda estrofe é retirado do

poena "Cantiga", que descreve também um espaço maravilhoso,

o espaço do esquecimento: "Nas ondas da praia / Nas ondas do

(76) "Cantiga" (Estrela da Manhã, p. 230)

Nas ondas da praia
Nas ondas do mar
Quero ser feliz
Quero me afogar.

Nas ondas da praia
Quem vem me beijar?
Quero à estrela­d'alva
Rainha do mar.

Quero ser feliz
Nas ondas do mar

Quero esquecer tudo
Quero descansar.
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mar"; onde o eu­lírico espera encontrar a felicídade que virá

com à morte: “Quero ser feliz / Quero me afogar". Este poema

é composto por três estrofes de quatro versos: cada verso

possui cinco sílabas métricas, obedecendo à uma das variantes

de esquema da forma poética que já vem expressa no título:

"cantiga".

O paralelismo, figura de harmonia que denomina à

repetição de idéias e de palávras que se correspondem quanto

ao sentido, faz parte da composição desse poema:

Quero ser feliz Quero esquecer tudo
Quero me afogar Quero descansar

felicidade afogar

ESQUECE descansar

"Esquecer" é então à atitude que levará o eu­lírico

à passagem de um estado a outro, de um estado de não­

felicidade à outro de possível realização. Somado à isso, ao

ser relacionado a "afogar", pode introduzir a idéia de morte

como passagem de um estado à outro.

E assim, retirado de seu poema­fonte, mas levando

consigo o sentido que assume no paralelismo construído lá, o

verso "Quero esquecer tudo" passa à fazer parte de novo

poema. Nele, reforgea a disforia dos seus anteriores,

confirmando o desejo de partida para outro lugar, tendo em

vista que "aqui" o enunciador­lírico não é feliz. E o caminho

para à felicidade é descansar, ter o "descanso eterno" ­—

morrer.
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Como sétimo poema retomado por "Antologia' temos

"presepe"". Trata­se de um poema composto por versos

pentasilabos e isométricos, numa Torma poemática conhecida

como “elegia” do tipo endecha ou romancilho ­ composições

líricas de tom suave e melancólico, que encerram sentimentos

íntimos e desenganos, e empregam o verso curto, de ritmo

ligeiro.

Há nessa elegia à descrição de uma cena religiosa:

o nascimento de Jesus em uma manjedoura. Percebemos isso pela

composição do cenário e pelas personagens que vão surgindo: o

menino Jesus, à mãe Maria, José ­ o pai ­, os anjos e o

jumentinho. No primeiro verso, que vem separado dos demais,

temos a descrição do estado da criança: "Chorava o menino".

Depois, na longa estrofe que seque e vai encerrar o poema,

são focaliíizadas as outras personagens da cena, uma de cada

vez. Elas não são descritas exteriormente, mas o que aparece

são seus pensamentos e sentimentos com relação à Jesus e seu

(77) "Presepe" (Selo felo, p. 285)

Chorava o menino. Que desarrazoa
Muito presumido
De sua razão;

A que vinha neste ­ Esse bícho estranho
Mundo tão bonito, Que se agita em vão;
Tão mal habitado? Que tudo deseja,
Não que ele temesse Sabendo que tudo
O humano Fflagício: É o mesmo que nada;

“
­ Esse bicho estranho

Mais do que tudo isso Que tortura 08 que ama;
O amedrontaria Que até mata, estúpido,
A dor de ser homem, ão seu semelhante

O horror de ser homem, No ilusivo intento
—­ Esse bicho estranho De fazer o bem!
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futuro sacrifício. Primeiro a mãe, chamada de "coitada", para

quem o filho era sempre o fruto bendito. Depois José, o pai,

que "aceitava o que Deus mandava' ; não temia o flagício na

cruz que sofreria seu filho, temia erá à dor que o ser­divino

sentiria ão se ver encarnado como um ser­humano. Os anjos

cantavam a vínda do menino salvador do homem (C"'absurda imagem

de Deus") e o jumentinho, “manso e calado” sabia que o
;

sacrifício divino seria inútil.

É na descrição do pensamento de José que

encontramos as repetições que indicam o paradoxo da vida

humana. Todasas atitudes apontadas como concernentes ao ser»

humano são contraditórias: desarrazoa x presumido de sua

razão, se agita em vão, tudo deseja x sabendo que tudo <=

nada, tortura quem ama, mata o seu semelhante no intento de

fazer o bem. A metáfora “bicho estranho", que aparece várias

vezes no poema com à repetição do verso “"“­ Esse bicho

estranho" confirma isso.

Enfim, em "Presepe", a "dor de ser homem" está
focalizando aque o maior sacrifício de Jesus foi o de

encarnar­se ser­humano enquanto ser contraditório, o ato do

ser­divino transformar­se em ser­humano, e o pior, ser­

consciente­da­própria­contradição.

Ao ser reaproveitado em "Antologia', o verso "­ À

dor de ser homem...” toma para si novo paradiama. Na segunda

estrofe, o eu­lírico é sujeito do discurso (“Vou­me embora",

"fqui eu", "Quero esquecer), e por consequência, quem sente

"a dor de ser homem" passa à ser o sujeito do discurso. Não

temos mais o ser divino que se sacrificará encarnando o ser
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impuro, o ser contraditório, o ser humano. Agora, é o próprio

ser humano que sente o peso de ser homem, à própria dor em

sentir­se "ser contraditório".

A essa dor, agora sentida por um ser humano, junta­

se "Este anseio infinito e vão / de possuir o que me possui".

Estes dois versos, que terminam à segunda estrofe de

"Antologia", têm como poema­fonte "Resposta a Vinícius",

Hesse poema encontramos outro caso

intertextualiíidade líterária. Já o nome nos leva a crer

existe um diálogo textual. Se é uma resposta, antes deve

havido uma pergunta.

Ao buscá­la, encontramos, no livro de Vinícius de

Moraes intitulado Foemas, sonetos & baladas”, o poema

"Saudade de Manuel Bandeira":

Não foste apenas um segredo
De poesia e de emoção
Foste uma estrela em meu degredo
Poeta, paí! áspero irmão,

Não me abraçaste só no peito
Puseste a mão na minha mão
Eu, pequenino ­— tu, eleito
Poeta! paí, áspero irmão.

(78) "Resposta a Vinícius" (&elo Selo, p. 283)

Posta sous paí, pouco; íÍírmão, mais.
Lúcido, sim; eleito, não.
E bem triste de tantos ais
Que me enchem à imaginação.

Com que sonho? Não sei bem não.
Talvez com me bastar, feliz
­ Ah feliz como jamais fui! ­
Arrancando do coração
—­ Arrancando pela raíz —
Este anseio infinito e vão
De possuir o que me possui.

(79) MORAES, Vinícius. Obra poética. p. 283.
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Lúcido, alto e ascético amigo
De triste e claro coração
Que sonhas tanto a sós contigo
Poeta, pai, áspero irmão?

Lendo os dois poemas, fica claro o diálogo entre

eles ­ poetas e textos. Evidentemente, em Gelo Selo, Bandeira

está respondendo a interrogação de Vinicius, seu

contemporâneo e amigo. Na biografia de Vinícius de Moraes

encontramos várias passagens oue o ligam a Bandeira e a

outros que foram importantes também na vida do autor de

"Antologia", como Augusto Frederico Schmidt, Jaime Ovalle,

Ribeiro Couto, etc.

Porém, oO que nos interessa de fato é à resposta

literária de Bandeira, escrita em octossílabos como o “texto

interrogação". Nela, podemos notar que na primeira estrofe o

enunciador­lírico define­se como poeta, e tenta explicar­se

em relação às palavras do primeiro: paí pouco, irmão mais,

lúcido sim, eleito não e triste com os "ais" que lhe

preenchem à imaginação, e por consequinte, à própria criação

poética. Na segunda estrofe responde a interrogação do amigo:

­ Que sonhas tanto a sós contigo / Poeta, paí, áspero irmão?
­ Sonho em contentar­me, sem sentir "este anseio infinito e
vão de possuir o que me possuí”.

Parece­nos que 0 eu­lirico sonha em passar de objeto possuldo

a sujeito possuidor, sonha em assumir uma posição ativa

diante daquilo que o possui, que talvez seja a própria vida,
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Ligado à estes signos, "descansar" Passa a

significar, como esquecer, à passagem de um estado à outro,

de um estado de não­felicidade à& outro de possível

realização. Relacionado a "afogar", introduz a idéia de morte

como ponte entre um e outro estado,

Como —Pasárdaada, é a sugestão de UM  ESPAÇo

maravilhoso, onde o enunciador­lírico espera encontrar à

felicidade que virá com a morte: “Quero ser feliz / Quero me

afogar".

Colocado ho início ­ da terceira estrofe

"Antologia", "Quero descansar" reconstrói o paralelismo

origem na combinação com o verso "Quero esquecer tudo", da

estrofe anterior. A ele junta­se um verso trazido do “Poema

só para Jaime Ovalle" —­ "Humildemente pensando na vida e

nas mulheres que amei... .

No "Poema só..." , há uma certa narratividade que

aponta uma série de ações do eu­lírico: "acordei", "me

levantei", "bebi o café que eu mesmo preparei", "me deiítei

novamente e fiquei pensando", Essas ações demonstram o estado

de solidão em que se encontra o eu­lírico.

"Poema só para Jaime Ovalle" (Gelo 8elo, p. 273)

Quando hoje acordei, aínda fazia escuro
(Embora a manhã já estivesse avançada).
Chovia.
Chovia uma triste chuva de resignação
Como contraste e consolo ao calor tempestuoso da noite.
Então me levantei,
Bebi o café que eu mesmo preparei,
Depois me deitei novamente, acendi um cigarro e fiquei

(pensando...
—­ Humildemente pensando na vida e nas mulheres que amei.
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Há também nesse poema a introdução do

"estranhamento poético" através de alguns procedimentos. O

primeiro estranhamento ocorre quando o verso com um único

verbo — chovia ­ é retomado e completado pelo verso seguinte,

com adjetivos que não são costumeiramente aliados à chuva:

triste chuva de resignação. O oitavo verso é o mais longo do

poema, possui dezenove sílabas. Essa sua longa extensão

poderia nos levar a crer que tanto seu conteúdo semântico

quanto sua estrutura indiquem o estado de extensão horizontal

do sujeito do discurso que, deitado, pensa humildemente.

Outro estranhamento Ocorre aqui: como se pode pensar

humildemente? Este advérbio de modo não é comumente

relacionado ao verbo pensar.

Trazido do poema­fonte para o "Antologia", oO verso

"Humildemente pensando na vida e nas mulheres que amei...”
traz consigo o estranhamento poético que provocava no seu

poema de orígem.

Para completar a união do verso de "Cantiga" e de

"Poema só para Jaime Ovalle" e encerrar à terceira estrofe,

aparece o segundo verso de "Pneumotórax" —­ "A vida inteira

que podia ter sido e que não foi." ­ que apresenta uma única

diferença da forma original: em "Antologia" o artigo "a"

junta­se à preposição "em" para iniciar o verso "Na vida

ea Essa alteração justifica­se pela adaptação ao novo

contexto, e pela mudança de função. Em "Antologia", esse

verso passa a ser complemento do anteríor: o eu­lírico, além

de pensar nos amores que teve, pensa também na vida que

gostaria de ter tido. Recombinado, o verso de "Pneumotórax"
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termina por desmascarar o tom impessoal que predominava no

poema­fonte para revelar sua ligação com o eu­lírico,

confirmando assim à nossa leitura do poema de orígem, que

apontava o eu­lírico, colocando­se em terceira pessoa, vendo+­

se de modo distanciado.

Já na primeira estrofe de "Pneumotórax', acontece à

iconização da tosse através da recorrência de sons oclusivos

e surdos (hemoptise, dispnéia) no primeiro verso e da

repetição "tosse, tosse, tosse no terceiro verso —­ entre­

colocado à eles está o verso­siano da poética de Manuel

Bandeira: "A vida inteira que podia ter sido e que não foi."

Dissemos —verso­signo porque ele pode ser ligado com à

biografia do autor, à questão da doença que o impediu de

concretizar os planos que tinha para à vida futura,

Esse verso funciona também como uma síntese de

Pasárgada. Bandeira, quando comenta no JLftinerário sobre O

poema "Vou­me embora pr'a Pasárgada" diz o seguinte: "E como

eu farei ginástica... tomarei banhos de mar!" A esse aspecto

Pasárgada é "toda a vida que podia ter sido e que não foi". e!
É essa ligação direta com a bioarafia de Manuel Bandeira que

une aínda mais esse verso com os dois anteriores em

"Antologia", completando a unidade sintático­semântica da

terceira estrofe.

à quarta estrofe retoma o verso "Quero descansar",

retirado de "Cantiga" e já utilizado na estrofe anterior. Foi

(81) P. 26.
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criado assim um novo paralelismo com este verso, agora dentro

de "Antologia". Nessa quarta estrofe, esse verso termina por

um ponto final, diferentemente da vez anterior em que aparece

no mesmo poema, pois sintaticamente ao verso

seguinte, aqui não, encerra em si uma idéia completa, como os

outros versos desta mesma estrofe:

Quero descansar.
Morrer.

Horrer de corpo e alma.
Completamente.
(Todas as manhãs o aeroporto em frente me dá lições

[de partir.)

Os versos "Morrer. / Morrer de corpo e alma. /

Completamente." têm como poema­fonte "A morte absoluta" e,

na origem, formam a primeira estrofe. O primeiro verso é

(82) "A morte absoluta" (Lira dos Cinquent Anos, p. 253)
Morrer.

Morrer de corpo e de alma.
Completamente.
Morrer sem deixar o triste despojo da carne,
À exangue máscara de cera,
Cercada de flores,
Que apodrecerão —­ felizes! ­ num dia,
Banhada de lágrimas
Nascidas menos da saudade do que do espanto da morte,

Morrer, sem deixar porventura uma alma errante...
A caminho do céu?
Mas que céu pode satisfazer teu sonho de céu?

Morrer sem deixar um sulco, um risco, uma sombra,
A lembrança de uma sombra
Em nenhum coração, em nenhum pensamento.
Em nenhuma epiderme.

Morrer tão completamente
Que um dia ao lerem o teu nome num papel
Perguntem: "Quem foi?...”

Morrer mais completamente ainda,
­ Sem deixar sequer esse nome.
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composto de somente um vocábulo, um verbo intransitivo no

infinitivo, que encerra uma frase. O segundo retoma O

primeiro e o especifica, à morte deve ser de corpo e alma ­

esse verso, ao ser retomado perde à preposição "de" — "de

corpo e de alma”. O sujeito do discurso fala em

impessoalmente e admite a composição dual do ser humano:

carne e espírito. à morte buscada é a que termina com tudo. E

para reforçar ainda mais a noção de fim total, o terceiro

verso acrescenta nova frase, também formada por um só

vocábulo, desta vez um advérbio de modo: "completamente".

As estrofes que seguem, no poema A morte abso­

luta", vão aradativamente explicitando a forma de morte total

­ absoluta, como diz o título. A segunda estrofe fala da

morte do corpo ­ triste despojo da carne, que com as flores,
apodrecerá. A terceira fala da morte da alma, ou melhor, cor

loca em dúvida à existência dela, apresentando à possibili­

dade de vida após a morte como um sonho, como improvável, e,

por isso, não considerável. À quarta fala em apagar as lem­

branças, a morte desejada é à que não deixa marcas ou som­

bras, e qualquer lembrança deve ser retirada do coração, do

pensamento e da epiderme (aradação). À quinta fala do esque­

címento até mesmo do nome do que já se foi, não adiantando

nem mesmo registrá­lo em papel.

Enfim, a morte desejada, além de ser física e espi­>­

ritual (corpo e alma) como à indicada na primeira estrofe,

deve ser também social ­ o ser deve ser riscado da lembrança

de todos à ponto de, vendo seu nome, não saberem quem foi, a

ponto de não significar mais nada para a sociedade.
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E, após à gradação da morte através das estrofes, à

última completa a primeira e fecha o poema. Retomando o vocá­

bulo "completamente", reforça seu conteúdo semântico através

do uso dos advérbios "mais" e "ainda" —­ "morrer mais comple­
'

tamente ainda” ­ pois, além de não deixar corpo, alma e lem­

branças, não se deixará sequer um nome.

Enfim, o verbo "morrer" apresentado no primeiro

verso do poema —­ intransitivo, e que portanto não necessita

de complemento —­ apesar de sozinho ter significado completo,

todos os versos que seguem vêm preenchê­lo para realmente

significar a mais completa, à mais absoluta morte.

Unido aos versos de "Morte absoluta', temos um

«83verso do poema “Lua nova”, que encerra à quarta estrofe de

"antologia".

(83) "Lua nova" (Oous 10, p. 307)

Meu novo quarto
Virado para o nascente:
Meu quarto, de novo à cavaleiro da entrada da barra.

Depois de dez anos de pátio
Volto à tomar conhecimento da aurora.
volta a banhar meus olhos no nmênstruo incruento das

[madrugadas,
Todas as manhãs o aeroporto em frente me dá lições de

[partir.

Hei de aprender com ele
A partir de uma vez
­ Sem medo,
Sem remorso,
Sem saudade,

Não pensem que estou aquardando à lua cheia
­ Esse sol da demência

vaga e noctâmbula.
O que eu mais quero,
O de que preciso
É de lua nova.
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No poema­origem, esse verso como que divide o texto

em duas partes, tanto estruturalmente, quanto semanticamente.

Estruturalmente é um verso separado dos outros, que, sozinho,

compõe uma estrofe, separando as outras. Semanticamente marca

a mudança de tom no poema. Nas duas primeiras estrofes temos

referências à vida particular do poeta que volta, depois de

dez anos, à morar na Barra ­ no Rio de Janeiro. À partir

dele, o eu­lírico concentra­se no movimento do aeroporto, &

nos passa uma sentimento que deixa de ser individual para ser

universal, para assumir caráter filosófico. Acontece nele

também um arande estranhamento: um aeroporto assume função de

professor, e dá lições ao eu­lírico. O aeroporto é tomado

como conjunto, significando o que contém, os aviões. Máquinas

que dali decolam sem deixar vestígios.

Unido aos versos que o antecedem, na quarta estrofe

de "Antologia", o de "Lua nova” vem reforçar a idéia de morte

absoluta ­ o eu­lírico, que já o caracterizamos como Bandeira

mais uma vez, deseja morrer como partem os aviões, como

máquinas que desaparecem, sem sentimentos, sem emoções, sem

deixar vestígios.

Encerrando o poema “"“ântologia', temos a quinta

estrofe composta por quatro versos, todos eles originários do

poema "Consoada”":

Quando à indesejada das gentes chegar
Encontrará lavrado o campo, à casa limpa.
A mesa posta,
Com cada coisa em seu lugar.
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Foram tomados o primeiro, o sétimo, o oitavo e o

nono versos do poema­fonte, os quais formam uma sequência

frasal completa, pois se ligam sintaticamente. Esses versos

trazem consigo à síntese da linha temática apresentada em

"Consoada": fo eu­lírico aguarda a morte, preparado,
tranquilo.

Se nos reportarmos à primeira vez que o verso "Com

cada coisa em seu lugar" apareceu no poema “Antologia”

(segundo verso), notaremos a circularidade que a leitura do

poema provoca, repetíndo no final, o mesmo verso do início,

porém, contrapondo idéias. &o iniciar temos: "A vida / Com

cada coisa em seu lugar. / Não vale a pena & à dor de ser

vivíida."”, &, aão encerrar: "Quando à indesejada das gentes

chegar / Encontrará lavrado o campo, a casa limpa. / à mesa

posta, / Com cada coisa em seu lugar." À atitude de retomada,

pela segunda vez, do verso "Com cada coisa em seu lugar",

provoca um efeito de circularidade no poema antologia",

iconizando a impossibiíilídade de fuga do destino.

Mas o enfoque é diferente, como que contraditório:

com cada coisa em seu lugar é apresentado, inicialmente, como

uma atitude banal, e, no final, como à atitude tomada pelo

eu­lírico díante da morte: esperá­la, organizadamente. Diante

da circularidade do destino, da impossibilídade de escapar

dele, de fugir dele, o homem se torna confuso, contraditório,

incapaz.
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O título do poema já explicita à colagem,

"Antologia", do grego "anthologia", pode defínir uma coleção

de trechos de narrativas e/ou poemas. Nesse caso, Manuel

Bandeira realizou uma coleção de versos ­ unidades rítmicas ­

de sua própria autoria. Tomou onze dos seu poemas mais

conhecidos pelos leitores, e deles extraiu versos­chave que,

ou estão no final de cada poema (de oito poemas aproveitou o

último verso), ou ocupam posição de destaque. Esses versos

terminam por carregar consigo todo o conteúdo do poema­fonte,

funcionando como uma espécie de síntese, uma metonímia de uma

grande metáfora que é o poema­fonte,.

Esses versos, porém, não apareceram como elementos

independentes, dissociados uns dos outros, o posta

recombinou­os de forma a se adequarem uns aos outros,

amalgamando­os a fim de formarem um novo conjunto. Dentro

desse conjunto novo, combinaram­se tão perfeitamente, que

criaram à ilusão de serem originais, como se alí tivessem

aparecido pela primeira vez.

Se fosse assim, se eles tivessem surgido pela

primeira vez no poema "Antologia", este poema seria como

outros tantos, um "poema comum” ­ e ele teria à função

poética interagindo, teria figuras, ritmo. Porém, o fato de

ser construído por unidades que já haviam sido publicadas

anteriormente ­ que traziam consigo um sentido denotativo e

um conotativo, e, ao se aqgruparem, cada unidade passou à ter

um segundo sentido conotativo, que foi muito além do anterior

—­ faz com que o poema enriqueça muito mais, que constitua um
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passo além dos outros poemas, no terreno das possibilidades

semânticas.

Esse passo além concedido pela intertextualidade

restrita ao poema "Antologia' concede­lhe à figura de poema

símbolo de toda uma obra, poema­metáfora da obra poética de

Manuel Bandeira.

ESSA bricolagem de versos nos apresenta una

"colcha" que ao invés de ocultar, faz ver o fervilhar dos

poenas­signos que estão sob ela. "Conscada", "Arte de amar",

"Pnaeumotórax", “Vou­me embora pra Pasárgada", "Cantiga",
""Presepe", "Resposta a Vinícius", “Poema só para Jaime

Ovalle", "Morte absoluta" e "Lua nova"­ os "retalhos" desses

poenaás evocam seus textos­fonte, que por sua vez, unidos

agora, evocam toda à obra lírica do autor que compôs Uma

antologia, uma "exposição" de sua obra através de um só

poema, que também faz parte dela.

"Antologia" funciona como unidade­poema «& unidade»

obra. Unidade­poema porque, apesar de retomar versos já

existentes, recombina­os perfeitamente, fazendo com que

possuam sentido sem que sejam relacionados aos textos­fonte.

Has sua preciosidade lírica aparece no momento em que se

torna unidade­obra, quando dialoga com os posmas­fonte,

quando constrói seus significados sob aqueles anteriores,

inaugurando novos paradigmas como na relação entre os versos

de "Consoada”" e "Soneto Inglês no. 2", ou invertendo o pólo

semântico no verso de "Arte de amar", ou transferindo a "dor

de ser­homem (atribuída a um ser divino em "Presepe") para o

eu lírico, um ser­humano. Unidade­obra também quando retoma
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os grandes motivos da obra bandeiíiriana como a espera da

morte, à impotência diante do destino é da morte, o desejo de

fuga, à consciência da contrariedade humana é outros.

NOSSA intenção era, início deste capítulo,

buscar à importância da intertextualiíidade restrita na leitura

desse Poema. acreditamos ter verificado, através do

levantamento dos poemas­fontes é de nossas reflexões, &

quanto acrescenta ao poema à leitura intertextual, quanto

enriquece­lhe à relação, o diálogo que tece com os outros

poemas, com todo o conjunto da cobra lírica de Manuel

Bandeira.
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5 6

V. CONSIDERAÇÕES FINAIS
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ENo início desta dissertação, nossa intenção era, à

partir do levantamento do material intertextual e reflexões

sobre seu funcionamento em alguns dos principais poemas de

Bandeira, nos quais se evidenciam diálogos intertextuais

intencionais, verificar quais são & Como operam os Pecursoss

de criação e composição de Bandeira baseados na

intertextualidade com a finalidade de buscar quais as

relações dessa prática diante da modernidade e da tradição,

Para tanto, no capitulo 1 destacamos .alguns casos

em que Bandeira tece diálogos intertextuais com textos de

Bocage, Joaquim Manuel de Macedo e Castro Alves. Ele chama

seus textos de "traduções". À  noss ver, a atitude de

comparar seu ato de criar através da estilização ou dá

parúdia com à tradução demonstra que Bandeira encara o ato de

traduzir tanto como o ato de verter um texto de uma língua

para outra, como também uma forma de criação, &é., por

conseguinte, uma variação da intertextualidade.

No segundo capítulo, apontamos poemas que sugerem

ligações com pessoas e fatos reais, e nos detiívemos em

quatro, à série "A maneira de..."“, para levantarmos as

relações Iintertextuais traçadas por Bandeira em poemas onde

demonstra a intenção de estilização já no título. Hesse

conjunto, o título dos poemas revela, de antemão, o ponto

principal de sua gênese criadora: são à maneira de. Neles,

Bandeira pratica os estilos de Alberto de Oliveira, Olegário

mariano, Augusto Frederico Schmidt e e, &. CumMminas,
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construindo seu discurso poético como um eco do discurso

poético edificado por cada um deles. Assim, neste caminho,

pudemos tomar consciência da importância da intertextualidade

na criação poética de Bandeira e, como ele transforma em

farto material poético à própria leitura de outros textos,

quer sejam criações de amigos, de conheciídos, poetas

admirados, quer sejam cartas que recebeu.

Mo terceiro e no quarto capitulos, vimos dois ou­

tros exemplos de intertextualiíidade. O primeiro de intertex­

tualídade geral, isto é, criada a partir de textos de autores

diferentes: à "Balada das três mulheres do Sabonete Araxá”.

Nesse poema, Bandeira realiza o que ele próprio chama de

Chbhrincadeira” ao estilo de Eliot", é recupera Olavo Bilac,

Castro Alves, Luís Delfino, Eugênio de Castro, Oscar Wilde,

Shakespeare, Ríimbaud e até mesmo um trecho de uma marcha do

carnaval brasileiro de 1931. Como numa “colcha de retalhos",

através de sua bricolagem, “costura, com um fio de humor

dado pelo tem coloquial da linguagem empregada, os "retalhos"

províindos de outros textos, através das mais diversas combi­>

nações e da mistura de temas clássicos e prosalcos.

O outro exemplo de intertextualidade visto (já no
quarto capítulo), foi o do poema "Antologia', onde ocorre o

que se chamou de intertextual idade restrita (relações

intertextuais entre textos do mesmo autor). Hesse poema,

Bandeira retomou versos de poemas seus já publicados ("Soneto

inglês n. 2", "Consoada”, "arte de amar", “"Pneumotórax',

"VYou­me embora pra Pasárgada”, "Cantiga", "Presepe', "Poema

só para Jaime Ovalle", "A morte absoluta” e "Lua nova"), e,
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como numa auto­apropriação, recombinou­os cle forma E

adequarem­se uns ads cutros, amalgamando­os, a fim de

formarem um novo conjunto. Mas, como fazem parte de conjuntos

anteriores, dentro do novo funcionam metonimicamente, pols

EVOCAM O anterior, dando ao poema "Antologia” &,

característica inovadora de ser símbolo de toda uma obra, de

ser um poema­metáfora da obra poética de Manuel Bandeira.
O formalista russo Chklovaky* acredita que &

linguagem poética é criada "conscientemente para libertar a

percepção do automatismo”', assumindo assim uma função

"desautomatiízadora" de signos. Partindo­se dessa visão,

poderiamos dizer que com à intertextualidade, Bandeira parece

criar um mecanismo de "desautomatização" em segundo arau.
Retomando trechos cla textos pasticos, Bandeira os

"desautomatiza", inaugurando novos paradiamas sobre cutros

que não deixam de existir. Encaixando parte de um texto

anterior, que pelo uso Toi como aque estabiliíizando sua

mobilídade poética, ele provoca uma reinauguração dessa

maobilídade. É oO que acontece, por exemplo, no poema "Balada

das três Mulheres do Sabonete Araxá". A partir dao

deslocamento repentino de trechos diversos, unidos agora por

um fino fio de linguagem coloquial e tom humorístico,

Bandeira provoca um deslocamento do “lugar comum" composto

pelas imagens criadas nos textos. anteriores para o "lugar

incomum" criado à partir do deslocamento e da reorganização.

(84) À arte como procedimento. In: EIKHENBAUM, EB. et alii
Teoria da Literatura: Formalistas russos, p. 39­56,
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Haroldo de Campos, em seu artigo "Bandeira, O

85Desconstelizador' faz uma caracterização de manuel

Bandeira como poeta concreto que, à nosso ver, encaixa­se,

quase que perfeitamente, ao Bandeira criador­intertextual.

Haroldo diz que "diante de palavras consteladas pelo uso nun

planetarium fixo de significados e associações" o poeta

Bandeira "se comporta como um operador rebelde, que se

insubordina contra as figuras sempre répetidas do estelário

dado (fTrases­feitas do domínio comum)" = age

"luciferinamente" com à TfTinalidade de "recompor à SEU

arbítrio poético os desenhos semânticos articulados pelo uso

e resgatar as estrelas­palavras de suas referências e das

imagens estáticas que projetam”. A nosso ver, também nã

intertextual idade Manuel Bandeira cria, de forma semelhante à

descrita por Haroldo de Campos. O poeta retoma trechos de

textos do "estelário"' dos conhecidos, e os reorganiza,

articulando­os de forma a acrescentar­lhes algo mais.

No caso da poesia concreta, Haróldo afirma que

Bandeira realiza uma ““desconstelização"” que provoca náa

"constelação (soma de palavras, poema)" uma liberação “ao

acaso centro da linguagem amortalhada pelo costume",

provocando um “relançamento” das palavras, uma nova formação

para à constelação. fissim também trabalha o Bandeira criador»

ce­intertextos: através de procedimentos intertextuais,

resgata textos já conhecidos e também os "desconsteliza”, Os

"desautoematiza”, os "dessacraliza", e, até mesmo, os

(85) In: BRAYMER, in Hanuvel Handeira. (Fortuna Crítica),
p. 2279­285.
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"desmitifica", sem, em momento algum, destruír as fontes, sem

desfazer dos textos que toma por base. pesar de ter sido

conhecido e admirado pelos modernistas, de comungar com eles

certos ideais, Bandeira não compartilhou à "rebeldia" des

movimento literário brasileiro. Ao lado da prática do verso

livre, compôs também dentro de fórmulas acadêmicas &,

principalmente, não retomou textos num diálogo intertextual

para combatê­los, pára negá­los. Isso foi mostrado quando,

através dos exemplos estudados, vimos que na maior parte dos

poenas onde acontece à intertextualidade, predomina o

procedimento da estilização e não o da paródia. O tom jocoso,

sarcástico ou irônico não é à tênica do diálogo intertextual

na obra poética de Bandeira. À estilização é encarada como um

movimento posterior e mais liberto em relação à paródia,

seguindo caminho próprio, sendo independente da obra que toma

por referência. Ela assimila e transforma à tendência e o

gênero da "obra modelo" —­ que não aparece inteiramente

explicita no texto, e, a partir dele, evolui.
Tendo em vista a constatação de uma maior

recorrência ao uso da estilização como procedimento

intertextual por Bandeira, podemos então traçar sua postura

diante da tradição.

8%Jorge Luís Borges acredita que “cada escritor

cria seus precursores. Seu trabalho modifica nossa concepção

do passado, como Há de modificar o futuro". Sua vísão da

'tradição é que ela "é uma questão de leitura, de recepção, &

(86) Kafka e seus precursores, p. 148. Apud PERRONE­MOYSES,
Levyvla. Flores da escríiváanintfhia: ensalos. p. 95.
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como essa recepção se transforma em cáda momento histórico, à

tradição está constantemente sujeita à uma revisão, está em

permanente mutação", Dessa forma, torna­se muito importante

buscarmos de que modo ocorre o processo intertextual porque,

através da detectação da forma como ocorreu à retomada de

textos anteriores por um novo texto, podemos definir como foi

encarada a tradição. Podemos perceber também como à nova obra

nos leva a uma releitura do passado literário através de

textos anteriores que são conclamados pelo novo texto à serem

novamente lidos e tornarem­se novamente Interessantes.

Pelo que vimos, podemos afirmar que Bandeira jamais

se fechou às inovações estéticas propostas pelo modernismo,

como o uso do verso livre (como um dos precursores), OU &

bricolagem ... Porém, não assumiu uma posição rígida de

combate à tradição; ao contrário, ao mesmo tempo em que se

abriu às inovações estéticas propostas pelo movimento, soube

também preservar, através de sua criação poética baseada nã

intertextualídade, as aprendizagens passadas, resgatando à

tradição literária, rendendo­lhe tributos, como por exempla

nos poemas "A maneira de Alberto de Oliveira”, "A maneira de

Olegário Mariano", e outros, é, à partir deles, evoluíndo

através da estilização,.

ê& partir de estudo da intertextual idade em

Bandeira, podemos concluir que ele sustenta um caráter

esteticamente dúbio ou híbrido em sua obra, pois, ao mesmo

tempo em que possui traços clássicos, voltados para o passado

é para as tradições acumuladas, apresenta. também traços

modernos que trazem renovações estéticas e temáticas, criando
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una obra

futuro.

Enfim,

linguagem de

centrada no presente e espreitadora de

com a intertextualidade, Bandeira traz a

outrem, ou sua própria linguagem anterior,

novamente à luz do leitor para re»­transformá­la em linguagem

poética, atualizá­la, renovando assim o signo poético. Desta

forma, ao mesmo tempo que resqgata a tradição e a partir dela

evolui, vai construindo uma poesia a partir da linguagem

poética que fala

"metapoesia”" ou

2 3 4 5

um

6

uma Outra linguagem poética, como uma

"metatexto poético”.
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