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O DIALOGO PLURAL DE JUO BANANERE
Entre linguagens, textos e contextos: as parédias

Carlos Eduardo Schmidt Capela
UBSC

O gesto fundador

Na tradigdo literaria brasileira, Alexandre Ribeiro Marcondes
Machado, o criador de Ju6 Bananére, é lembrado sobretudo em razido
de suas parédias escritas em macarrdnico ftalo-portugués. A simples
mengdo do titulo de seu principal livro, La divina increnca, indica a
importancia do jogo parédico para o seu trabalho, algo que um rapido
exame dos textos ali reunidos pode de imediato comprovar.! Entre
estes, com efeito, a predominéncia é de recriagtes par6dicas, a maioria
delas compostas com base em obras de nomes conhecidos da
literatura brasileira e mundial, ou com base em letras de modinhas e
cangGes populares na década de 1910.

Simples e espontdneas, motivadas quase sempre por eventos,
assuntos e textos entdo correntes, as parédias de Jué Bananére tinham
como objetivo imediato despertar o riso. Nelas, a exemplo do que
ocorre nos textos ndo parédicos do escritor, o c6mico nascia de uma
série de incongruéncias e absurdos, sendo o mais bésico deles o uso de
uma linguagem escrita, “literdria”, inspirada diretamente na
linguagem mesclada, fluida e mundana, dos imigrantes italianos de
Sdo Paulo. Uma “fala” bastarda, sem direito a escrita, a0 menos no

1 O volume, lancado em dezembro de 1915, foi reeditado nove vezes, sendo em trés
delas ampliado. Sua mais recente ediciio, de 1966, ¢ idéntica & de 1925, a dltima’
publicada com o autor ainda em vida. Os textos de La divina increnca aqui citados
provém todos desta edicio de 1966, da editora Folco-Masucci, de Sdo Paulo.



registro sério, a ndo ser que sob a guarda providencial de aspas,
italicos, grifos ou negritos.?
' A versio da linguagem macarrénica de Alexandre Marcondes
Machado mantém um inegével grau de proximidade com relagdo a
linguagem oral dos ftalo-paulistanos. Desta o escritor aproveitou, entre
outras coisas, mecanismos de reformulacdo vocabular, construgtes
gramaticais e sintiticas hibridas, estruturas e expressdes discursivas
recorrentes (interjeigSes e provérbios, por exemplo), estabelecendo a
partir daf uma matriz estilistica singular. O trabalho por ele efetuado
tem por fundamento um processo de selegio, recombinagéo,
remodelagdo e acentuacio de formas e elementos linglisticos e
discursivos proprios daquela “fala” historicamente determinada.?

O mais fascinante nisso tudo é que o modo de operagio subjacente
a tal atividade de recomposicio lingiifstica é similar aquele que
comanda a realizagfo da parédia textual. Em Jué Bananére, deste
modo,omecanismoparédiéofundamentaacom&uqiodoprépﬂo
instrumento de expressdo, atuando na base de toda a ugdo do
escritor, inclusive nos textos de “criacio livre”. Assim, quando
emprega‘essylinguagempararefazerﬁexbosespedﬁcos,ouquando
serve-se dela para relativizar e refuncionalizar normas e convengdes
formais, genéricas, Alexandre Marcondes Machado nada mais faz que

2 Dada a amplitude da colénia italiana na S&o Paulo do indcio do século, com o correr
do tempo a linguagem macar6nica passou a influenciar mesmo as geracdes mais
novas dos habitantes nativos. E o que observa um comentador contemporéneo, cujo
wcbollustradenndoexemplaraaumsferaséao-lmgﬁfstmaa correspardliam os
escritos de Ju6 Bananére: “Aqui vive-se a vida intensa, j& espelhada na linguagem
das creancas que dizem me)deixa pegd a raiva e me ponhé sentado in riba da cudeira. Os
italianos, isto &, as creancas nascidas no Brazil e no Bom Retiro, nfo séio os dinicos a
usarem destas expressGes. A lingua portugueza, em Séio Paulo, estd se caldeando
cmamlmm,nedeante&amfusséesvocahdamsemmosempmshmdagyna
pelos dous idiomas”; suelto publicado em O Pirralho, n® 34, Séo Paulo, 30/03/1912;
P- 14 (italicos e grafia do original). —
3EmnunhaTesedeDou.ﬁorado,Afursaoomométodp(Aproduqﬁomacarrdmcade]ué
Bananére nas revistas O Pirralho, O Queixoso e A Vespa: 1911-1917), Leuven, 1996, vol.
L esp. pp. 139-156 e 437445, realizei uma jandlise da linguagem e do estilo
macarrénicos de Alexandre Marcondes Machado. As conclusdes aqui apresentadas
baseiam-se neste estudo.
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repetir aquele gesto parédico fundador, agora porém num segundo
nivel.* Este movimento é de qualquer maneira fundamental, dadas as
implicagSes daf resultantes.

Entre as parddias satiricas e as sitiras parodicas. ..

Boa parte dos teorizadores da par6dia textual consideram-na
um género ou um mecanismo composicional propicio sobretudo para
a criagdo da comicidade. Linda Hutcheon, em sua feoria da parédia,
embora mostre sua discordédncia com respeito a validade geral desta
posigao, chama no entanto a atengdo para o fato de a parédia ter sido
com freqliéncia utilizada em combinagio com a satira. Tal fato,
segundo ela, explica uma das razdes pelas quais muitos criticos
acabem por confundi-las, amitide definindo uma em fungéo da outra.’
Para desfazer tal equivoco a autora descreve-as desde uma
perspectiva pragmatica, mostrando que cada uma delas possui
objetivos, “alvos” especificos. Estes sdo, no caso da satira,
“extramurais” (sociais ou morais) e, no da parédia, “intramurais”, ou

A partir daf, tomando como pressuposbo o estatuto particular
da satira e da par6dia, que conformam géneros literdrios especificos e
podem ainda servir como modos, Linda Hutcheon descreve duas
formas de sobreposigio de ambas. Ela identifica, de um lado, a

par6dia satirica, “um tipo do género parédia (...) que é satirico e cujo

# Quem primeiro chamou a atengio para o caréter parédico deste tipo de linguagem
macarrdnica foi Sud Mennuci, quando comenta parédias de Alexandre Marcondes
Machado e de Horécio Campos, o criador de Furnandes Albarathfio, autor de Caldo
Berde (1931). Para Sud Menucci, macarénicos como o do italiano ou do portugués de
Portugal seriam “caricatura (is) dentro da caricatura, ‘parodista (s) dentro da
parédia”; em Hiimor, 2° ed., Sdo Paulo, Piratininga, 1934; pp. 225-226.

5 Linda Hutcheon, Uma teoria da parddia (Ensinamentos das formas de arte no século
XX), Lisboa, EdicGes 70, 1989. Sobre algumas das principais teorias sobre a parédia,
ver Margaret A. Rose, Parody: ancient, modern, and post-modern, Cambridge,
Cambridge Univ. Press, 1995.
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alvo é ainda uma outra forma de discurso codificado” e, de outro
lado, “a s4tira par6dica (um tipo do género sétira) que visa algo exterior
ao‘wcbo,masqueempregaaparbdjacomoveiculoparachegaraoseu
fim satirico ou corretivo” .

Apesar de pouco esclarecedora a respeito dos diversos graus
com que sétira e parédia podem, em casos particulares, efetivamente
se relacionar, a diferenciagio proposta por Linda Hutcheon mostra-se
produtiva para uma abordagem inicial dos textos par6dicos de Jué
Bananére, onde afinal par6dia e sétira surgem ndo raro combinadas.”
As categorias de sétira parédica e par6dia satfrica possibilitam
classificé-los, a0 menos a principio, em dois grupos.

Um bom exemplo do recurso ao procedimento da recriaciio
par6dica com finalidade mais propriamente satirica é “Cirgolo
viziozo”, par6édia dedicada a Machado de Assis, de quem ¢ o soneto
original:

“O Hermeze un di apari6.
— Se io éra aquilla rosa che st4 pindurada

Nu gabello da mia anamurada,
Uh! che bé!

A rosa també scramd,
Xuréno come un bizerigno:
— Seio éra aquillo gaxorignol...

6 Linda Hutcheon, Uma teoria da parddia, ob. cit; pp. 82-83 (itdlicos do original). Vale
ressaltar que Linda Hutcheon discute com mais atenciio a parédia “pés-moderna”,
que para ela pode ser “uma critica séria, nfio necessariamente ao texto parodiado;
pode ser uma alegre e genial zombaria de formas codificdveis.” E conclui: “O seu
dmbito intencional vai da admiracéo respeitosa ao ridiculo mordaz” (p. 28).

7 Quando procura distinguir os géneros correlatos da sétira e da parodia, Margaret
A. Rose deixa patente as dificuldades implicadas por tal empreendimento: “Despite
the fact that some parody may appear to treat its target in 2 manner similar to satire
in making it object of laughter, one major factor which distinguishes the parody from
satire is (...) the parody’s use of the preformed material of its ‘target’ as a constituent
part of its structure. Satire, on the other hand, need not be restricted to the imitation,
distortion, or quotation of other literary texts or preformed artistic materials, and
when it does deal with such material, need not make itself as dependent upon it for
its own character as does the parody, but may simply make fun of it as a target
external to itself”; em Parody: ancient, modern, and post-modemn, ob. cit.; pp. 81-82.
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Uh! che brutta cavacé!

I o gaxorigno pigb di dizé:
— Se io fossi o Piedadé,
Era molto maise b6!

Ma o Garonello disse també
Triste come un gi :
— Che b8 se io fosse o Duda!”®

Néo parece haver duvidas de que mesmo este tipo de par6dia,
a despeito do propésito maior de veicular a s4tira, implica em certa
dessacralizagdo do soneto original. Mas é importante assinalar que
essa ¢ feita em nome da ridicularizacéo de individuos especificos, que
figuravam entdio entre os principais “inimigos” politicos de grupos
proeminentes das elites paulistas, a quem O Pirralho, onde o texto pela
primeira vez apareceu, era dirigido. N&o é nesse sentido demasiado
supor que o seu efeito subversivo, em termos literdrios, ficasse
amortecido, j4 que a remodelagio macarronica do original candnico
era feita em nome de uma “boa” causa social, defendida notadamente
pela camada da populagio que cultivava a tradigdo literdria por ele
representada. E como se o rebaixamento das imagens de adversérios
do momento das oligarquias de Sao Paulo acabasse por “compensar”

8 “Cirgolo viziozo”, em La divina increnas, ob. cit; p. 11. Uma versio inicial da partdia foi
publicada ma seciio O Rigalegio, em O Pirmalho, r° 110, Sao Paulo, 27/09/1913. E esse o
criginal de Machado de Assis, de Ocidentais: “Bailando no ar, gemia inquieto vaga-lume: /
— ‘Quem me dera que fosse aquela loura estrela, / Que arde no eterno azul, como uma
eterna velal’ / Mas a estrela, fitando a lua, com ciiime: // — ‘Pudesse eu copiar o
transparente lume, / Que, da grega coluna A gética janela, / Contemplou, suspirosa, a
fronte amada e bela!” / Mas a lua, fitando o 0], com azedume: // — ‘Misera! tivesse eu
aquela enorme, aquela / Claridade imortal, que toda a luz resume!’ / Mas o sol, inclinando
a radtila capela: // — ‘Pesa-me esta brilhante auréola de nume... / Enfara-me esta azul e
desmedida umbela... / Por que ndio nasci eu um simples vaga-tume?”. Em Poesias
completas, Séo Paulo/Rio de Janeiro/Porto Alegre/Recife, ed. Mérito, 1959; p. 367. Outras
sdtiras parédicas de La divina increnca séo, por exemplo, “A ceia dos avacagliado” (pp. 73-
100), “A GaribG” (pp. 21-22), “As pombigna” (p. 29), “O Dudi” (pp. 43-46) e “Sunetto
futurissimo” (p. 133).
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e “neutralizar” o rebaixamento das “imagens” de poemas e
convengdes poéticas.’

O soneto de Machado de Assis parece antes de mais nada
funcionar como um molde, uma “férma poética”, como um “pré-
texto” que empresta estruturas e um encaminhamento narrativo cuja
remodelacio obedece mais ao propésito de facilitar o ataque a
personalidades que de concretizar uma critica ao texto de fundo.®’
Postas a servigo da sétira, as parédias textual e lingfifstica constituem
artificios composicionais que indicam, de um lado, a cumplicidade do
escritor com relac#@o a interesses imediatos de segmentos das elites de
Sdo Paulo, e, de outro, um certo respeito frente a padrdes literdrios
estabelecidos. Desprovidas de maior alcance contestatbrio, parédias
como; essa atuam em reforgo ao modelo literdrio de que se servem,
que mesmo obliqliamente consagram e elogiam, e frente ao qual
constituem uma espécie de p6lo negativo. Ao mesmo tempo em que
atualizam referéncias contextuais para deflagrarem o riso, dado o
tratamento caricatural reservado aos seres nomeados, elas sdo também
em si mesmas motivo do riso. Consideradas diante dos ongmaw,
aceitos estes como modelos paradigméticos de alta cultura, elas
reiteram e reforgam o estere6tipo que de maneira geral identificava os

{
[

9&mfmneNBHmﬂBakhﬁnpmaqmmmpmﬁdiaaumwcwqualqueres&!mqe
“objeto de representacio”, “personagem da parédia”, “imagem’” em suma; em “Da pré-
hist6ria do discurso romanesco”, Questdes de literatura e de estétion (A teoria do romance), S&o
Paulo, Hucitec/UNESP, 1988; p. 372 Vale a pena lembrar que os leitores da época
reconheciam de imediato os apelidos citados no texto. “Hermese” e “Dudd” identificavam
“Piedadé” e “Garonello” referiam-se a0 Coronel José Piedade, politico entéo em evidéncia
10 Alexandre Marcondes Machado recompds ndo 86 textos da tradicio erudita com
finalidades satricas, tendo para tanto também se servido das letras de algumas modinhas e
cangBes de apelo popular na época. Vale dizer que nesse caso a infraggo fica reduzida a um
grau ainda menor, seja em raz&o do cardter ndo candnico do texto de fundo, seja porque tal
~ tipo de recriagio era enffio, segundo o testermunho de Anténio de Alcintara Machado,

bastante comum. Em sua “Lira paulistana” este inclusive desenvolveu versdes pessoais de
letras de niisicas populares nos anos 10 e 20, realizando ainda um breve estudo sobre este
tipo de prética cultural; em Pross preparairia & Cavaquinho e saxofone (Obras — vol I), Rio de
Janeiro/ Brasilia, Givilizacéo Brasileira/INL, 1983; pp. 287-328.
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italianos pobres de Sdo Paulo. Pondo de lado o cardter politico do
texto, o ato petulante do “carcamano” inculto em se fazer passar por
“escritor” fornece assim um ingrediente c6mico considerdvel. Sua
parédia, afinal, pode facilmente ser lida como um mero exercicio
derivativo, uma brincadeira simples, “uma imitacio, no sentido
pejorativo, de um original ou uma obra priméria”. 1!

Para falar em termos mais teéricos, ocorre ai um caso limite de
“transgressdo autorizada de normas”, principio que conforme Linda
Hutcheon subjaz a todo discurso parédico.!* As satiras parédicas de
Alexandre Marcondes Machado, nesse sentido, ndo chegam a atingir o
cardter ambivalente que segundo Mikhail Bakhtin € caracteristico da
parédia carnavalizada, ou o atingem apenas parcialmente. Nio
configuram “duplos destronantes”, cuja criagdo pode levar,/ conforme
argumenta o critico russo, a um processo de renovagéio da tradigfio
literaria.!®

O problema ai aflorado, que diz respeito ao papel que a parédia
pode assumir no processo de renovagéo de formas e géneros literérios,
foi abordado por Mikhail Bakhtin em varios momentos de sua obra.!*
Seus pontos de vista sobre esse carater transformador da par6dia
mantém certa proximidade com relagio aqueles sustentados pelos
formalistas russos, que em suas andlises do fendmeno parédico
acentuaram exatamente sua atuagdo construtiva na histéria da

11 G. D. Kiremidjian, “The aesthetics of parody”, Journal of aesthetics and art criticism,
n® 28, 1969; p. 232.

12 Linda Hutcheon, Uma teoria da parédia, ob. cit.; p. 95.

13 Mikhail Bakhtin, Problemas da poética de Destoidvski, Rio de Janeiro, Forerse-Universitéria,
1981; esp. pp. 109ess.

14 Em suas andlises do fenmeno da parédia Mikhail Bakhtin muitas vezes relaciona-o
com outras formas do discurso cOmico. Para ele, é notadamente o riso carmavalesco,
popular, em suas diversas manifestagGes (entre as quais a parddia), que opera no sentido
de relativizar convengbes sociais e discursivas estabelecidas. O critico trata da partdia,
vista como manifestaciio da literatura camavalizada, em Problemas da poétian de Dostoiévski,
ob, cit; esp. pp. 92-118; A culiura popular na ldade Média e o Renascimenio: o contexio de
Frangois Rabelais, Sao Paulo/ Brasilia, Hucitec/TUNB, 1987; esp. na “Introducio” (pp. 1-50),
em algurs dos ensaios reunidos em Questdes de Literatura e de estética, ob. cit.
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literatura ocidental!® Segundo o pensamento formalista, quando
procedimentos e formas literarios de uma tradicdo tornam-se gastos e
passmaserusadosmecarﬂchmente,arecriagﬁoparédicapropordona
uma desfamiliarizacio e desautomatizacio destas formas e
procedimentos, que por ela sdo desnudados e a0 mesmo tempo
refuncionalizados. A par6édia proporciona deste modo um tipo
especial de posicionamento critico, que ndio s6 mostra a necessidade
da emergénecia de uma nova matriz formal e estilfstica como abre
possibilidades para tanto. ‘

Foi tomando como base uma concepciio semelhante a essa que
alguns criticos, como Otto Maria Carpeaux e Francisco Foot Hardman,
chamaram a atengiio pera o cardter iconoclasta ¢ a0 mesmo tempo
construtivo de algumas parédias de Alexandre Marcondes Machado.
Os dois estudiosos se referem, um mais outro menos explicitamente, a
parédias onde sio minimas as referéncias extra-textuais: elas
constituemn, nesse sentido, parddias literdrins, ou, para manter a
terminologia de Linda Hutcheon, par6dias satfricas, cujo “alvo”
principal sdo textos especificos e as convengdes que os embasam.

. Mantido mais propriamente no campo literdrio, o didlogo
intertextual conduz a um distanciamento critico que, em Ju6é Bananére,
possui quase sempre uma nuanca ridicularizadora: £ -0 que pode ser
percebido em “Uvi strella”, por exemplo, recriacio do soneto Xl da
Via-Lictea, de Olavo Bilac:

15 Margaret A. Rose, em Parody: ancient, modern, and post-modern, ob. cit; pp. 125-126 e 169,
demonstra a sintonia entre algumas concepqBes sobre a parédia dos formalistas ruseos e de
Mikhail Bakhtin Sobre a visio formalista da par6dia, ver I Tynianov, “Destruction,
parodie”, em Change, 1° 2, Paris, Seuil, 1969; pp. 67-76. Ver também, do mesmo autor, “Da
evaluciio literitria”; de B. Eikenbaum, “A tearia do método formal”; e de B. Tomachevski,
“Temitica”; em Teoria da literstur (Formalistas russos), Porto Alegre, Globo, 1971; de V.
Chidoveld, ver o ensaio “Le romen parodique””, em Sur I théorie de la prose, Lavsanne, 1 Age
dHomume, 1973; pp. 211-244. Para uma discussiio sobre as teorias formalista e bakhtiniana
da parddia, consultar ainda Linda Hutcheon, Uma feoria da parddia, ob. cit; Margareth A.
Rose, Parody: ancient, modern, and post-modem, ob. cit; esp. pp. 103-170; e Flzbieta
Skodowsks, La parodia en la sueoa novela Hispanoamerioana (1960-1985), Amsterdam/
Philadelphia, John Benjamins, 1991; esp. pp. 1-15.
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“Che scuité strella, né meia strella!
Vucé st4 maluco! e io ti dir6 intanto,
Chi p'ra iscuitalas moltas veiz livanto,
I v6 d4 una spiada na gianella.

I passo as notte acunversano c’oella,
Inguanto che as otra 14 d"un canto

Std mi spiano. I o sol come un briglianto
Nasce. Oglio p’ru geu: — Cadé strella?!

Direis int6: — O migno inlustre amigo!
O chi € chi as strella ti dizia

Quando illas viéro acunversa contigo?
Eio ti dir6: — Studi p’ra intendela,
Pois 86 chi giA studd Astrolomia,

E capaiz de intende istas strella.”16

Otto Maria Carpeaux, em ensaio publicado em 1958, assinala
que textos como “Uvi strella” acentuavam “fraquezas da obra
parodiada”, o que, de par com a desmoraliza¢io imposta a escritores
respeitados, no caso um dos mais festejados “deuses parnasianos”,
ptu\hasobsuspeitaoprépl'iocédigoliterériovigémenosanoslo,
tornado ali razio de chacota.’Daf ele reservar para Alexandre
Marcondes Machado um papel de relevo no que toca a “evolugao”

16 Ju6 Bananére, Lo divina increncs, ob. cit; p. 30. Uma versdo inicial da partdia foi
publicada na seciio As Cartas D’Abax’0 o Piques, em O Pirmalho, n° 204, Séo Paulo,
16/10/1915. E esse o texto original de Olavo Bilac: ““Ora (direis) ouvir estrelas! Certo /
Perdeste o senso!’ E eu vos direi, no entanto, / Que, para ouvi-as, muita vez desperto / E
abro as janelas, pélido de espanto... // E conversamos toda a noite, enquanto / A via-
Jéctea, como um pélio aberto, / Cintila. E, ao vir do sol, saudoso e em pranto, / Inda as
procuro pelo céu desertos // Direis agora: “Tresloucado amigo! / Que conversas com elas?
Que sentido / Tem o que dizem, quando estio cantigo? // E eu vos direi: ‘Amai para
entendé-las! / Pois 96 quem ama pode ter ouvido / Capaz de ouvir e de entender estrelas’.”
Olavo Bilac, Poesias, Rio de Janeiro, Ediouro, 1978; p. 37. Outras partdias satfricas de L4
divina increnca séo “Migna terra” (p. 14), “Amore co amore se paga” (p. 17), “Sunetto
crassico” (p. 33), por exemplo.

17 Otto Maria Carpeaux, “Uma voz da democracia paulista”, em Presengus, Rio de Janeiro,
MEC/INL, 1958; pp. 200-204.
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literaria brasileira, considerando-o “precursor do modernismo”.}® Tal
avaliacdo é retomada por Francisco Foot Hardman, para quem Jué
Bananére, com “sua sétira e linguagem prépria, (...) rompia na prética
com os esmeros do parnasianismo, em La divina increnca (onde as bem
sacadas parédias a Gongalves Dias e a Olavo Bilac surgem como
verdadeiras precursoras da critica modernista).”*

Na perspectiva dos dois criticos, deve-se ressaltar, o caréter
transgressivo de algumas parédias de Alexandre Marcondes Machado
resulta antes de mais nada do recurso a linguagem macarrénica,
plebéia e desclassificada, como instrumento para a remodelagdo de
textos que faziam parte do cnone da época. Otto Maria Carpeaux é
quem expde de maneira mais clara tal tipo de raciocfnio quando, ap6s
discorrer sobre a relagdo entre lingua e classe social, pondo em relevo
o abismo que separava a “lingua parnasiana dos cartolas de Sdo
Paulo” e a da “classe mais pobre do Estado, dos recém-imigrados
italianos”, observa que “Jué Bananére usou a linguagem macarr6nica,
ftalo-portuguesa, dessa gente, para ridicularizar os ‘cartolas’”, isso
através da desmoralizagio da “expressdo literdria” que lhes era
propria.®

Este tipo de leitura parte do pressuposto de que a crftica
concretizada pela par6dia mantém-se nos limites da cultura erudita. A
linguagem macarrénica €, no caso, atribuida uma fungéio antes de tudo
instrumental: é considerada a partir de um ponto de vista que define
para ela um cardter duplamente excéntrico, pois traduz uma
perspectiva estranha seja a seus usuérios habituais, os italianos e ftalo-

18 Na verdade, tudo indica ter sido Brito Broca quem primeiro manifestou tal opinigo, em
“‘O Pirralho’ — wma revista de transic#o”, artigo publicado em A Gazets, Sdo Paulo,
13/02/1954. Brito Broca, no entanto, ali n&o se refere as partdias mas sim as crénicas de
Ju6 Bananére de O Pirmlho, que segundo ele “prepararam terreno para 0 Modernismo,
ridicularizando muitos dos valores formais em que repousava entfo a nossa literatura”.

19 Em Nem pitria, nem patrio! (Vida operdria e cultura anarquista no Brasil, 2* ed,, Séo
Paulo, Brasiliense, 1984; pp. 125-126.

20 Otto Maria Carpeaux, “Uma voz da democracia paulista”, ob. cit; pp. 202  204.
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paulistas pobres de Sdo Paulo, seja aqueles que obedeciam as regras
do fazer literario do momento, os poetas e literatos “oficiais”.

A “voz” par6dica é de todo modo descrita como proveniente
apenas do “escritor”. Este teria, em alguns de seus textos, servido-se
da versdo parédica da linguagem italianizada para criticar e rebaixar
formas e normas literdrias “elevadas”, inserindo-se assim num debate
circunscrito as esferas intelectualizadas, entdo j4 iniciado, e que iria
ganhar maior repercussio na década seguinte, de 1920.! Segundo esta
interpretagdo, no campo literdrio Alexandre Marcondes Machado teria
por vezes assumido, com suas parédias satfricas, uma posicio
dissonante, original, ao contrario do que ocorre nas sétiras parédicas,
que patenteiam sua adequagdo ao discurso imperante na imprensa
burguesa de Séo Paulo. Seja como for, a linguagem macarronica surge
ai como principal elemento, sendo o tinico, que o escritor teria
emprestado dos italianos para a realizagéo de seu trabalho criativo, o
termo mediador sobre o qual se apoiou o fazer parédico, que The deu
sentido e sustentagéo.

... 0 reconto parodico

Certas parédias de La divina increnca indicam, no entanto, que
essa instincia mediadora assume por vezes uma dimensdo e um
carater mais abrangentes. Elas, ao mesmo tempo, apontam para a
existéncia de um grupo de textos cuja compreenséo e anélise demanda
0 recurso a outras categorias que nio aquelas até aqui utilizadas,
emprestadas de Linda Hutcheon. Um destes textos é “Tristezza”,
recriacio de “Lembranca de morrer”, de Alvares de Azevedo, poema
composto por 12 estrofes, 4 das quais foram selecionadas para o

exercicio parédico:

21 Em O Pirralho, por exemplo, eram frequientes criticas & produgao literdria do momento;
ver, a esse respeito, minha Tese de Doutorado, A farsa como método, ob. cit;; esp. pp. 81-
101.
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“Io dexo a vita come un tirburéro, \

Chi dexa as ruas sé cavé frigueiz; /
Come un pobri d'un indisgraziato, ’
Chi gi4 ando na Centrale arguna veiz.

Come Gristo che fui grucificato,
I assubi p'ra géu como un roj6! £
56 levo una sodade unicamente:

£ du chopigno 14 du Bar Bar6.

~

S6 levo una sodades; — d"una sombra

Che nas notte di inverno mi cubria...

Di ti — 6 Jubquina, goitadigna,

Che io amaté con tanta cuvardia.

Discange nugm'. c6valsnu Piques,

N'un lugéro sulitario i triste,

Imbaxo d'una cruiz, i scrivan’ella: |
~ Fui poeta, Barbiére i giurnaliste! 22

Nos dez versos iniciais a parédia parece operar segundo o
modelo de “Uvi strella”, podendo ser caracterizada, pelo menos a
principio, como uma par6dia satirica. Neles, afinal, a remodelagéo é
feita de tal modo que ficam preservados tanto elementos estruturais
(como o uso da 1* pessoa, das comparagdes, ou de pequenos
fragmentos apenas “traduzidos” para o macarrénico, por exemplo)
como referéncias teméticas do original (a saudade, o sono velado).

22 Ju6 Bananére, “Tristezza”, La divina increnca, ob. cit; p. 47. Uma versio inicial da par6dia
fol publicada em O Pirralho, r° 202, Séo Paulo, 18/09/1915, na secio As Cartas D’Abax’o o
Piques. As estrofes de “Lembwanca de mormmer” parodiadas-por Alexandre Marcondes
Machadosio a 3%, a 4% a5 ea 10% “ (...) // Eu deixo a vida como deixa o tédio / Do
deserto, o poente caminheiro / — Como as horas de um longo pesadelo / Que se desfaz ao
dobre de um sineiro; // Como o desterro de minh’alma errante, / Onde fogo insensato a
consumia: / S6 levo uma saudade — é desses tempos / Que amorosa ilusio embelecia. //
56 levo uma saudade — é dessas sombras / Que eu sentia velar nas noites minhas... / De
ti, 6 minha miée! pobre coitada / Que por minha tristeza te definhas! // (...) Descansem o
meu leito solitério / Na floresta dos homens esquecida, / A sombra de uma cruz, e
escrevam nela: / — Foi poeta — sonhou — e amou na vida. — // (...)’; em Alvares de
Azevedo, col. Literatura Comentada, Séo Paulo, Abril, 1982; pp. 28-29.
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Resulta daf a sensagio de que o didlogo intertextual
circunscreve-se ao domfnio literdrio. Ao menos até ali fica a impresséo
de que o poema de Alvares de Azevedo constitui o “alvo” principal da
parédia: ao ter desfiguradas convengdes e recursos retdricos nele
prambes,esubsﬁtuidasimagensquegaranﬁm‘notomeaatmosfera
agonicos, tipicamente roménticos, por outras que fazem referéncia ao
cotidiano de Sédo Paulo, ele seria desautorizado. .

A partir da segunda metade da terceira estrofe, contudo, torna-
se possivel perceber que o fazer parédico passa a guardar maior
semelhanca com relagéio aquele realizado em sétiras par6dicas. Isso
porque fica entdo evidente que o texto de fundo, a exemplo do que
sucede em “Cirgolo viziozo”, é usado antes de mais nada como
molde. H4 a sobreposicio de um outro contexto, que dialoga, é
verdade, com o original, mas ndo faz dele objeto principal de uma
visada irfnica e critica. Ao contrario porém do que ocorre nas satiras
parédicas, esse novo contexto pouco ou nada tem de satirico. As
referéncias introduzidas ndo fazem mencdo a terceiros, a individuos
ou fatos concretos, dizendo respeito & primeira pessoa. Elas tém
caréter “biografico”.

O texto na realidade recupera lances de uma narrativa anterior,
centrada nas peripécias de Ju6é Bananére, que Alexandre Marcondes
Machado fora desenvolvendo em O Pirralho. A par6dia, desta
maneira, é composta com base nio em um, mas em dois “textos”. O
poema de Alvares de Azevedo, de um lado, fornece notadamente o
encaminhamento e a estrutura formal nela reformada; o contexto que
Ihe é sobreposto, de outro—lado, alude aos relatos em que Jué
Bananére, tornado personagem de Alexandre Marcondes Machado,
descrevera flagrantes de sua vida pessoal e de suas experiéncias como
um imigrante italiano imerso no dia a dia da comunidade paulistana.
Possuindo fungdo narrativa, fazendo parte de uma narrativa, que a
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transcende, “Tristezza” ilustra portanto um tipo de fazer parédico
singular. E um reconto parédico.

A afirmagio da personagem e a diversificagio de procedimentos retdricos

A percepgiio de que no caso ocorre a exploragéo de um modo
particular de jogo com e na parédia é facilitada pelo conhecimento do
conjunto da produgic do escritor entre os anos de 1911 e 1917,
publicada notadamente em O Pirralho, onde colaborou de forma quase
ininterrupta entre outubro de 1911 (quando, salvo engano, publica
seus primeiros textos macarrdnicos, assinados j& por Ju6 Bananére) e
novembro de 1915 A leitura destes textos mostra o estabelecimento
de uma seqliéncia narrativa — fragmentada, aberta para as
circunstincias e inconclusa —, formada a partir de um acmulo serial
de referéncias a Ju6 Bananére, que exerce as funces de protagonista e
de cronista, constituindo o narrador e autor suposto.

Ao longo do tempo Alexandre Marcondes Machado consegue
assim produzir, em torno da personagem italiana, uma espécie de
“aventura” cOmica. O acompanhamento deste processo de
ficcionalizacdo revela-se interessante, entre outros motivos, porque
permite identificar a existéncia de uma relaciio fntima, n3o casual,
entre a evolugdio da personagem e a diversificaciio de procedimentos
retdricos. A criagdo de parixdias textuais s6 comega a acontecer a
medida que Ju6 Bananére define-se como representacio de um ser
fmpar, com certeza limitado, mas dotado de certa singularidade
pessoal e representatividade social.

2 Em La divina increnca, “Os 6glio da Marietta” (p. 132) é outro exemplo de reconto
parédico.

% No segundo volume de minha Tese de Doutorado, A farsa como método, ob. cit,
transcrevi, carrigi e anotei todos os textos macarrénicos publicados pelo autor nas revistas
O Pirnalho (1911-1917), O Queixoso (1915-1916) e A Vespa (1916).

150



As qualificagdes enumeradas no verso final de “Tristezza”,
através das quais o autor suposto da par6dia refere-se a sua propria
vivéncia e experiéncia, a sua histéria pessoal e a seu papel social,
resumem os passos essenciais deste processo de ficcionalizacdo. Elas
identificam trés das principais facetas de Ju6 Bananére; em termos de
seu aparecimento cronolégico, porém, surgem ali numa ordem inversa
a que nos textos se verifica.

Pois foi interpretando o papel de “giurnaliste”, como
correspondente do “Abaix’o Pigues”, que Ju6 Bananére apareceu em
O Pirmlho. De um lado, a figura cOmica do italiano pobre, do
“carcamano” interesseiro, inculto e mal-educado, a principio
caracterizado com base na transposicio parédica da linguagem
macarrdnica e de acordo com o estere6tipo a ela entéo associado, foi
explorada notadamente com finalidades satfricas. Isso porque ela
facilitava a criagéio, em suas cartas e paginas jornalisticas,?>de situagGes
propicias para a ridicularizacio de individuos contra os quais os
diferentes grupos apoiados por Alexandre Marcondes Machado se
opuseram. Jué Bananére servia entdo de porta-voz do escritor, fungao
que ocupou em especial nos momentos de tenséo politica.

Em meio as sitiras a pessoas reais o autor e narrador suposto
comecou também, conforme os textos se sucediam, a fornecer
informagtes sobre si mesmo. Ju6 Bananére ganha com isso um perfil
mais nitido enquanto personagem, enquanto representacio, de um
“barbiére” doPiques.Eleapisenhaosleihoresosmembrosdesua

25 Em O Pirmlho, os textos de Ju6 Bananére foram publicados ou como i
nas seqOes As Cartas D’Abax’o Pigues (66 textos, entre as ediqGes de nmero 10 (14/10/1911)
€79 (22/02/1913)), e As Cartas D’Abax’o o Pigues (47 textos, entre as edigbes de miimero 155
03/10/1914) e 206 (13/11/1915)), ou, assumindo formas diversas, compuseram as
péginas jornalisticas O Rigulegio (“Organo indipendento do Abax'o Pigues i do B6 Retiro”,
com 59 edicGes, saidas entre os rimeros 80 (01/03/1913) e 142 (09/05/1914)) e O Féxa
(“Organo di increnca”, com 7 edicSes, entre o8 nmeros 233  (27/03/1917) e 239
(22/06/1917)). Também em O Queixoso os textos apareceram no suplemento
Sempr’ Avantill! (“Organo intaliano independenti”, com 7 edigbes, entre 08 rimmeros 1
(09/12/1915) e 8 (06/04/1916)). Jé em A Vespa, publicacéio de vida efémera (apenas trés
néimeros tirados), 0 autor néo chega a estabelecer uma pégina ou seclio especifica.
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famtlia, a esposa, filhos, seus “cumpadres” e conhecidos, criando uma
galeria de personagens secundérias que reaparecem em diferentes
momentos. Estas sdio tanto ficticias como “inspiradas” em individuos
cometos,enu'eesmsﬁgurandoimlusivealgmsdosindiv'iduos
normalmente vitimas do tratamento denegridor.

Em bom ntimero de textos, nesse sentido, a mencio a eventos e
personalidades do cotidiano passa a ter valor subordinado,
integrando-se como material que é retrabalhado ficcionalmente. Neles
o foco tende a privilegiar o relato das peripécias e atribulagdes vividos
pelos Bananére, descritos quase sempre desde a perspectiva do
patriarca da famflia, com destaque para situagGes ridiculas e grotescas.
Em “Tristezza", por exemplo, hi a mencéio explicita ao epis6dio em
que Jué Bananére assassina a sua primeira esposa, Juéquina, a quem
surpreendera em pleno idftio atoroso com-o amante, o poeta Milio Di
Menezos!? :

Essa rédpida digressdio sobre alguns tragos bésicos do universo
ficcional de Ju6 Bananére indica como o escritor soube se aproveitar,
em sua produgdio, das liberdades de composigio e criag@io dos géneros
e formas do c6mico. O processo de diversificag@io de procedimentos
retbricos e mecanismos de construciio textual ocorre, vale repetir, em
consondiwia com o processo de melhor definicio e caracterizaggo da
personagem. Jué Bananére tem assim alargadas e aprofundadas nio
s6 as atribuicbes a ele conferidas corho passa a abordar, em seus
" textos, um leque mais variado de assuntos e temas, que comenta e
reinterpreta, acabando por se apropriar de formas e c6digos textuais
de}presﬁgiomépoca,quemseustextossaotramfom\ados.Resulta
desse movimento a atenuagio do cardter circunstancial presente em
parte dos textos e, em com:rapomb, a insergéio do “intelectual” Ju6
Bananére num debate cujo &mbito é de ordem literria e cultural.

2 O relato completo do episédio foi publicado nas edices de O Pimulho ® 91
(17/05/1913), n° 92 (24/06/1913) e 94 (07/06/1913), ne pégina O Rigalegio. As crémicas
originais, apds terem sido reformuladas pelo autor, figuram em La divina increnos a partir da
2% ed., de margo de 1916,
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O “poeta”, de qualquer forma, que ja surge parodista, sucede o
jornalista e o barbeiro. O novo papel, entretanto, ndo implica na
anulacdo dos anteriores, pois ataques satfricos, narrativas, muitas
vezes de carater “biogréfico”, e, a partir de certo momento, parédias
textuais, ndo s6 surgem muitas vezes num tnico texto como serdo
realizados por Alexandre Marcondes Machado ao longo de toda a sua
produgédo no perfodo aqui considerado, alternando-se conforme as
demandas do momento.

O desdobramento das vozes

Dois dos mais importantes procedimentos de composigéo
explorados por Alexandre Marcondes Machado para a criagdio dos
textos de Jué Bananére, o recurso a um autor e narrador suposto e a
remodelagio parédica, foram descritos por Mikhail Bakhtin a partir de
sua importdncia para a introdugdo do plurilingllismo ou da
bivocalidade em textos literdrios.? Em “O discurso no romance”,
quando descreve o papel que a personagem do autor e narrador
suposto pode naquele sentido assumir, ele assinala que esta surge,
num caso ideal, como portadora “de uma perspectiva lingiistica,
ideol6gico-verbal particular,, de um ponto de vista peculiar sobre o
mundo e os acontecimentos, de apreciagdes e entonagdes especificas,
tanto no que se refere ao autor, quanto no que se refere a narragio e a

¥ Muitos dos conceitos fundamentais desenvalvidos por Mikhail Bakhtin receberam um
tratamento pouco rigoroso. As definigdes de pluriligliismo e bivocalidade exemplificam
esta situacéio. O autor utilizou o primeiro notadamente em “O discurso no romance”, em
Questes de literatura e de estétion, ob. cit; pp. 71-210, definindo-o como resultado da
incorporagiio, no texto literdrio (o romarnce em especial), do “discurso de outrem na linguagem
de outrem, que serve para refratar a expressiio das intengBes do autor” (p. 127; itélicos do
original). J& em Problemas da poétim de Dosloiévski, ob. cit, ele emprega o segundo,
descrevendo o discurso bivocal como duplamente orientado, voltado “para o objeto do
discurso enquanto palavra comum e para outro discurso, para o discurso de um outro™ (pp.
160-161; xﬁhcosdomgmal) Mais adiante ele reafirma o caréter intencional e mediador
inerente ao procedimento: “o autor inclui no seu plano o discurso do outro no sentido das

suas préprias intendes” (p. 167).
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linguagem literdria ‘normais”® O autor “real”, conforme a
terminologia de Mikhail Bakhtin, em conseqliéncia “se realiza e realiza
o seu ponto de vista ndo s6 no narrador, no seu discurso e na sua
linguagm(que,numgrauma‘isounmwselevado,sﬁoobjeﬁvose
ev:dy:nados),nnstambémmotyeﬁodanarragio e também realiza o
ponto de vista do narrador. Por trés do relato do narrador nés lemos
um segundo, o relato do autor sobre o que narra o narrador, e, além
disso, sobre o préprio narrador. Percebemos nitidamente cada
momento da narragdo em dois planos: no plano do narrador, na sua
perspectiva expressiva e seméntico-objetal, e no plano do autor que
fala de modo refratado nessa narragéio e através dela.”?

Em Problemas da poética de Dostoiévski, onde o tema é também
discutido, o crftico assinala a ndo existéncia de conflitos entre a
perspectiva do autor “real” e a do autor e narrador suposto.* Quanto
a par6dia, ela se diferencia da narragio de um autor ou narrador
suposto justamente por operar de modo contrario, ou seja, a partir de
um conflito entre os discursos nela sobrepostos. Segundo Mikhail
Bakhtin, a “segunda voz, uma vez instalada no discurso do outro,
entra em hostilidade com o seu agente primitivo e o obriga a servir a
fins diametralmente opostos. O discurso se converte em pako de lutas
entre duas vozes. Por isso é impossivel a fusdo de vozes na parédia,
como é possfvel na estilizac@o ou na narracdo do narrador (...); aqui as
vozes nao sdo apenas isoladas, separadas pela distincia, mas estdo em
oposigao hostil "t

Levandose em conta que Jué Bananére, na produgdo de
Alexandre Marcondes Machado, chega a-atingir o estatuto de uma

28 O discurso no romance”, ob. cit; p. 117.

2 #O discurso no romance”, ob. cit; pp. 118-119.

30 A narracgio do narrador (...) refratando em si a idéia do autor, ndio se desvia de seu
caminho direto e se manbém nos tons e entoagdes que de fato The sio inerentes. Apés
penetrar na palavra do outro e nela se instalar, a idéia do autor ndo entra em ¢choque coma
idéia do outro, mas a acompanha no sentido que esta assume, fazendo apenas este sentido
tomar-se convencional”. Problemas da poética de Dostoiévski, ob. cit.; p. 168.

31 Problemas da poética de Dostoiévski, ob. cit.; p. 168.

154



verdadeira personagem, tornando-se efetivamente autor e narrador
suposto, nas suas parodias textuais é possfvel haver a sobreposigio
ndo de apenas duas, mas de #rés vozes, irés perspectivas, enfim #rés
discursos distintos: do texto parodiado, da personagem do
“carcamano”, e, finalmente, do autor “real”. Isso posto, importa agora
verificar como estas trés vozes se relacionam, nos diferentes tipos de
parédia aqui identificados.

Nas sdtiras pardédicas Jué Bananére atua notadamente como
arauto dos ataques satiricos dirigidos contra individuos especificos da
cena da época, configura uma méscara, um disfarce para a expressao
do escritor. O grau de mediag&o nesse caso é minimo.320 discurso do
“autor real” pode ser nesse sentido caracterizado como em esséncia
direto. Em tais textos, portanto, a representagio ndo chega a
configurar a imagem de um sujeito dotado de certo grau de
autonomia, alguém que possui interesses préprios. Do italiano o
escritor utiliza notadamente a linguagem macarrénica, empregando-a
todavia como vefculo para exprimir conceitos e posigdes sobre temas
estranhos para a maioria dos imigrantes pobres nos quais.se baseara,
como é o caso da politica, por exemplo. Despersondlizado, tratado
como algo antes de mais nada ex6tico ou pitoresco, o macarrénico
importa sobretudo em razio do aspecto comico que lhe é intrinseco,
dado seu contraste com relagéio a linguagem literdria convencional.

Algo de andlogo verifica-se no nivel do didlogo textual. A
estrutura do texto de fundo é preservada, sendo descartado o material
temético original. A refuncionalizacio nio objetiva instaurar uma
polémica interna com o texto recriado, servindo principalmente para
fins extra-literdrios. A parédia textual, em conseqliéncia, tende para a
mera repeticio de solugGes formais, na6¢ alcangando maior vigor
crftico. Como foi dito antes, ela reforca normas e concepgdes literérios

32 Esta técnica, bastante produtiva para a criagdo satirica, é comum na literatura
ocidental. Conforme, entre outros, Matthew Hodgart, La satire, Paris, Hachette, 1969;
pp-123-124.
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vigentes €, a0 mesmo tempo, repete o discurso politico comum em boa

- Nos recontos parédicos, por sua vez, Jué Bananére constitui
uma personagem especifica, representando, ao menos até certo ponto,
um sujeito social e culturalmente definido, dono de uma vivéncia e
}ﬂswﬁapessoais.Ulunpauidaanmreiterwiodoestaeéﬁpo,o
autor “real”, nesse sentido, neles passa a se utilizar da linguagem e do
discurso deste “outro”, o autor suposto, tomando-os como termos
mediadores para a expressio de seus pr6prios pontos de vista. Néo
ocorre, todavia, uma total sobreposicio das vozes do autor “real” e do
autor suposto, e tampouco o discurso deste Glitimo é utilizado para um
refratada, tanto o autor “real” como a personagem. O discurso do
italiano é convencionalizado apenas parcialmente.

No ambito textual o efeito de contraposicio do jogo parédico é
também, por assim dizer; mediano. Porque de um lado o original é a0
menos em certa medida atacado, tem relativieado parte de seu valor
atinge tema e imagens pré-existentes; de outro lado; porém, como ele é
também usado como mera “forma” poética, seu papel paradigmético
fica relativamente pieservado. A percepglio, a vivéncia e a linguagem
populares dos ‘italiancs, o ofhar critico do autor “real”, normas e
conwepgOes literdrias e lingtfsticas dominantes, atualizadas pelo texto
de fundo, bem como as normas desviantes do “dialeto ftalo-paulista”,

 entretém uma relagio de tensdio limitada, parcial. Em tais tipos de
texto, de todo modo, o cOdmico e a critica se dio tanto através do
discurso como nas mathas do préprio discurso. :

Nas parédias satfricas, porﬁm,odxscursodnxtalmmétmlado
com um grau méximo de convencionalidade, sendo contraposto
diretamente ao discurso literdrio convencional. O autor “real” assume-
o como vefculo da expressdo da voz e da perspectiva do outro, do
“carcamano”. Ju6 Bananére deixa de ser uma sunp]m marionete,
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conformando, para usar os termos de Mikhail Bakhtin, uma “imagem
individual caracteristica”, ainda que algo esfumacada: ganha os
contornos de “um personagem socialmente definidlo com um
respectivo nfvel intelectual e uma forma de concepgio do mundo”.3

O ponto de vista do autor “real” é apresentado e realizado na
perspectiva e na linguagem de Ju6 Bananére, integra-se a estas, sendo
por elas refratados. Sua fala é indireta, penetra no 4mago da fala
macarrdnica da personagem, instala-se nela, toma como seus valores a
ela inerentes. A parédia lingfiistica é tratada como uma linguagem
social efetiva. N@o é somente objeto de representagdo; é tomada, ao
contrdrio, como uma linguagem que permite uma interpretagio
singular do mundo, tornando possivel ao autor “real” contrapor-se,
por meio dela, a formas discursivas instituidas.

Mas é com base nfio apenas na linguagem macarrfnica, e sim
também com base na interpretagiio de uma concepgéo e percepgio
italianas e populares de mundo, materializadas, no caso da par6dia
citada, na preocupagio com o lado prético das coisas, que o texto de
fundo é recriado. Valores estranhos ao sistema literdrio entdio
dominante, em que entre outras tendéncias se combinavam um
romantismo dilufdo e um academismo diletante, funcionam como
rietro para a proposigio de uma leitura critica, que denuncia o caréater
artificial e empolado do original, com seu preciosismo formal e seu
idealismo roméntico absurdo.* ManifestagSes da cultura erudita séo

33 Mikhail Bakhtin, Problemas da poétias de Dostoiévski, ob. cit.; p. 166.

34 Este tipo de critica, em que o cardter anacrénico e ideolégico de uma concepgio
“literdria” da existéncia, idealista, é posto a nu, isso a partir do confronto com
experiéncias corriqueiras da vida cotidiana, aparece em outros textos de Jué
Bananére. Como, por exemplo, nas respostas da personagem a “enquete” sobre
Fradique Mendes, promovida por O Pirralho, em que sdo acentuados dramas e
problemas enfrentados por trabathadores e pessoas simples: “Istus nigozio di vivé
afazeno verso, t& uma piquena chi adéra a genti como un angelo, durmi inzima do
argod6 con agua di colonia i otras robba dista marca, st4 uma grandississima mintira!
Inzima da a vita, mas mesimo da vita reale, a genti livanta di manha cidigno, lava a
gara, si vesti, i quano a genti st si vistino bate na porta, per insempio. Penza chi é a
Deusa da Billeza ammuntada ingoppa un cisnio brango chi vé ti afazé una diclaracé
d'amore? ,
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assim atingidas em cheio por paré6dias, tornam-se objeto de ridiculo,
motivo de piada. A sutileza maior resulta do fato de que esta ndo é
transmitida indireta e exteriormente, através do discurso, mas se
instala no coragio mesmo do prépro discurso dominante, internaliza-
se gragas a operagio de subversdo e relativizacéo a ele imposta.

E através da mediacio da voz de um “carcamano”, do discurso
e da linguagem macarrOnicos, que Alexandre Marcondes Machado
mostra-se em desacordo com préticas e tendéncias literdrias entdo
instituidas. Para que o contetido critico de tais tipos de texto seja bem
compreendido, de todo modo, é absolutamente necessério que o leitor
mobilize conjuntos de valores sécio-culturais provenientes de duas
comunidades, de dois grupos sociais diferentes. Jogando fora
precongceitos de classe ou de raga, ele precisa colocar lado a lado tais
valores, contrapd-los, considerando no caso manifestagdes da cultura e
da literatura eruditas do ponto de vista da cultura popular e italiana.

Oleitordevepemeberqueocentmdeenmmiacéoédifamte
para o caso dos trés tipos de parédias examinados. Assim, entre
“Cirgolo viziozo” ‘e “Uvi strella”, a visdo externa, bem paulista,
aplicada para a ridicularizacfio caricatural de politicos e do italiano,
mais e mais se internaliza, passa para a esfera do préprio texto, e, o
que fundamental, italianiza-se. Methor e mais profundamente que o
epfteto de “precursor do Modernismo”, esse movimento aponta para
o que ha de mais instigante, e moderno, na produgéo de Alexandre
Marcondes Machado. Aliss, Jué Bananére.

Che speranzal é o frigueis da verdura chi vé priguntd p’ra genti si quere
acumpré a tumata frisca, o pipino, a bobrigna... As veiz inda é pitre! é o dono do
boteghino da squina chi vé cobrd a genti.

Disposa a genti vai armog4, ma non vai cumé lingua di begiafl6re insopado
con xampagna, né petto di roligna con prisuntimo! é fij6, arroiz i garnel! si tivé! si non
tivé vai cavé un armoco di meia gara nu Zan Bento.

Durante o die, penza chi é p'ra apass4 o die intirigno leno puisia, cunversano
litteratura, a cavallo inzima das nuvola? una 6va! Té di cav4 a vida o die intirigno,
atrabagliano chi né un animalo. Atomobile, taksi, né nada! E alli, inzima do bondi si
quizé” “A nossa “enquéte” sobre Fradique Mendes — Falanos Jué Bananére
(Alexandre Machado)”, em O Pirralho, n° 185, Sao Paulo, 01/05/1915.
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