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PREFACIO

Subfundamentos da escrita surgiu da ideia de ndo se deixar perder no tem-
po monogtrafias que, visando a atender exigéncias académicas, se foram construin-
do a0 longo da pés-graduagio. Claro que ja nessa época, objetivava-se um traba-
Iho que atendesse satisfatoriamente 20 mérito dos cursos ministrados. Anos mais
tarde, ao retomar estes textos, as intengdes sdo bem mais sérias, uma vez que,
agora, ndo se visa a apenas um trabalho para nota, mas sim a uma pesquisa que
possa ser atil a estudiosos de todos os niveis. Em outras palavras, as analises ji ndo
se podem limitar a refazer escritos ja feitos. Muito pelo contrario, antes de trans-
po-las para o trabalho presente, depois de sofrerem os remendos corretivos dos
professores que lhes atribuiram uma nota ao final de cada semestre, todos os
textos inseridos neste livro que chega, agora, a intengao de uma obra critica, passa-
ram por uma revisao esmitg¢ada e detalhista frente a0 conhecimento mais amadu-
recido do autor. Este, incansavel na necessidade torna-los cada vez mais proficuos
para a pesquisa, se preocupou em enxerta-los de informagdes a mais, inserindo
detalhes que exigiram também a consulta de uma bibliografia mais vasta. Deste
modo, os textos se foram enriquecendo e se tornando mais uteis aqueles que,
numa fase académica ou na iminéncia de uma pesquisa, poderdo se munir de suas
informacées e desenvolver novas ideias.

Ao longo do tempo em que os textos se foram reconstruindo, a lingua portu-
guesa impOs regras para uma nova ortografia, exigindo que o escritor se apressas-
se a fim de que a sua nova obra nio ficasse desatualizada logo depois de publica-
da. A autora imbuiu-se, entdo, de buscar recursos para deixar que o livro surgisse,
atendendo também a essa nova exigéncia. Se conseguiu com sucesso total esse
objetivo, s6 o leitor podera dizer; até porque a sua atengdo maior nunca deixou de
ser as possiveis possibilidades criticas que se originavam dos textos a sua frente.
Por outro lado, no intervalo de tempo que separa o trabalho académico do livro
pronto, uma ou outra referéncia foi substituida, alterando-se, quem sabe, a sua
data ou modificando-se a edigdo do livro primeiramente consultado. Deslizes que
em nada podem minorizar a seriedade que se procurou ter no momento de re-
construir estes textos.

REGINA tem por certa a impossibilidade de se esgotar em analises o viés
interpretativo de um texto, de um livio ou de um momento literdrio, mas o seu
esfor¢o sempre se alicergou na énfase de acrescentar um pouco de si aqueles traba-
lhos que, certamente, serdo acrescidos de muitas outras visoes, se tornando, assim,
infindavelmente construidos.







INICIO HISTORICO
1. Considerag¢bes Iniciais sobre a Histdria

E 6bvio que a primeira distingdo que se tem do ser humano diz respeito a sua
capacidade de fazer instrumentos. E, em meio a esta habilidade, procuraram-se
formas que nao fossem apenas eficientes, mas, ao longo do tempo, belas, levando
o Homem a ultrapassar a forma funcional e atingir a estética. Assim, passou-se da
forma naturalista ou mimética 4 forma idealista, na qual predominava o sentimen-
to, conjugando-se, entdo, as necessidades funcional e espiritual.

Na arte pictorica, observaram-se trés fases: a funcional, a funcional de perfei-
¢do maxima e a forma livre ou simbélica. A pintura dos animais, apesar de pos-
suir uma magica simpdtica, inseria-se na forma utilitiria. A arte do desenho atingiu,
gradativamente, certo desenvolvimento; talvez tenha até sido possivel que um ris-
co, surgido sem objetivo na areia ou nas paredes umedecidas das cavernas, tenha
simplificado a imagem, ja que foi a partir desse momento que a forma mimética
se rompeu, levando o desenho a surgir como uma forma de arte. A criagio ¢ a
combinagdo possibilitaram uma imagem retiniana capaz de explicar todas as vari-
agbes de estilo na histéria da arte representativa, dando-se af o processo denomi-
nado de mandala'. A visdo artistica é construtiva e a arte nada mais é senio um
desejo de forma. Alids, para Kant todo o conteddo depende de uma forma e,
por outro lado, segundo o que se sabe hoje, a forma surgiu da percep¢io que se
tinha de observar o corpo, os animais e etc. Por outro lado, uma obtra também sé
se torna artistica quando existe nela a intengdo de compor ou arranjar a imagem
numa forma significativa. E qual diferenca se estabelece, entdo, entre forma e
estilo? A primeira tem a ver com a beleza e as qualidades estaticas, o segundo
limita-se a vitalidade e as qualidades cinéticas. A modifica¢io da forma basica s6
se faz através de um processo conceptual de criagdo e a concepgio também sé
acontece quando a ilusdo do realismo é obtida. Heidegger afirmou que a forma
pertence a esséncia do ser e este, pot si mesmo, alcanca um limite; é necessirio,
pois, que este ser alcance o limite da eficiéncia para se tornar permanente. Heide-
gger partiu também desta premissa para chegar ao /gos que nada mais é senio o
sentimento de unidade e cordialidade, capaz de manter um elo e possuir o cariter
de forga impregnadora da physis.

A abrangéncia do termo physis alcanga, num todo, a obra de homens e deuses.
Ja o termo #chne, usado pelos gregos para significar arte, é redefinido pelo mesmo
filésofo como sendo a realizagio atual que resulta na produgio de objetos. Con-

! Mandala ¢ a palavra sinscrita que significa circulo, uma representagio geométrica da dindmica relagio entre
0 homen ¢ o cosmo. De fato, toda mandala ¢ a exposigao plastica ¢ visual do retorno G unidade pela delimitagao de
um espago sagrado e atnalizagdo de um tempo divino
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clui-se, entdo, que a obra de arte se valoriza no fato de provocar um fenémeno
cuja forga emergente physis emite seu brilho. Apesar de a forma possuir uma signi-
ficacio simbolica, pura ou artistica, jamais se dissociou da forma utilitaria, salvo se
nela ndo se percebeu uma realiza¢do manifestada pelo ser. O simbolo s6 é tido
como tal na medida em que significa uma percepgao ou um sentimento desconhe-
cido ou ainda quando ndo pode ter outra expressio. O texto continua, porém,
valorizando a forma e, através desta, a linguagem, além de criagiao formal torna-se
o meio de sustentagio do imaginario.

Heidegger e Cassirer tiraram da forma simboélica um significado capaz de criar
os momentos do discurso. Fica claro que em todo sinal linguistico ou em toda
imagem mitica ou artistica ha um conteado espiritual, que se revela em algo visivel,
audivel ou tangivel. Além disto, linguagem e arte possuem um discurso simbolico

que nada tem a ver com a necessidade material. As origens da forma artistica estdo
no logos, ou seja, no conhecimento do ser e da realidade. O homem, por sua vez,
adquire ser e identidade através de sua atividade criadora e de sua impulsdo para a
forma. A este respeito, retorna-se a Hegel que identifica a arte numa abordagem

simbolica, como um aprisionamento das formas. Numa abordagem classica, si-
tua-a como a abstragao das formas e numa visao romantica reportava-se 2 Roma.

Concluir-se-ia, pois, que para que haja arte ¢ preciso que haja estilo e sensibilida-
de humana, o que s6 se adquire dependendo da forma.

2. A Historia mais proxima de nossos dias

Avangando-se no tempo, numa perspectiva que tem mais a ver com a literatura,
chega-se ao Historiador, ou seja, aquele alguém que questiona, tentando chegar a
conceitos e contextos novos. No século XVIII, Montesquieu propos que existem
causas gerais e orals, funcionando em toda monarquia, antecedendo que tudo que
se da em torno da Historia esta também subjugado as suas causas. Dai comegar-se
a entendé-la como cientifica, ou seja, dependente de um método que conduz ao
estudo. Durante duzentos anos, historiadores ¢ filésofos tentaram organizar a ex-
periéncia passada, vivida pela humanidade, através de leis que regiam as causas das
descobertas dos acontecimentos. Essas leis e causas eram tidas como metafisicas,
econdmicas ou psicologicas.

Atualmente, abolida a referéncia as leis histéricas, os termos explicagdo e inter-
pretagao ou logica de acontecimentos e légica da situagdo passaram a ocupar o
lugar daquelas. A primeira abordagem que se tem sobre o historiador refere-se ao
fato de ele atribuir diversas causas a0 mesmo acontecimento; a segunda afirma que
n3o basta alinhar a série de causas uma apds outra, mas sim estabelecer certa hierar-
quia de causas capazes de fixar relagbes reciprocas e decidir que causa ¢, em ultima
analise, primordial entre todas. E ai o papel que lhe compete, ou seja, selecionar,
escolher e classificar os fatos sem massifici-los numa grande lista. A causalidade é
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o preenchimento de fatos que levam ao entrelagcamento dos mesmos. Dada a
necessidade de compreender o passado, o historiador se vé compelido, como
cientista, a simplificar o grande nimero de respostas e a introduzir uma ordem ou
uma unidade nas causas especificas. O axioma de que tudo tem uma causa, mais
do que um problema da Historia, tornou-se um problema de todo o comporta-
mento humano. O autor do texto volta-se, entdo, para o que chama de inevitivel
para o historiador, acusando-se a si mesmo de s6 agora se ter dado conta de que
desctreveu os fatos como se estivessem destinados a acontecer. Admite, por exem-
plo, que, embora ninguém se proponha a discutir sobre as guerras passadas, exis-
tem aqueles que sofreram com as consequéncias das mesmas e, pof isso, registra-
ram 0s seus protestos.

Comega-se a abordar, entdo, o Enigma do Nariz de Cle6patra que nada mais €
sendo a teoria de que a Historia ¢, de um modo geral, uma série de acontecimentos
determinados pelo acaso e atribuiveis as mais sérias causas. Os acidentes registrados
pela Historia representam uma sequéncia de causa e efeito que quase se choca com a
sequencia que o historiador procura dar as suas investigagoes. Polibio, Gibon, Tacito
e Bury se preocuparam com a coincidéncia causal, ja Montesquieu tentou fugir a isto,
afirmando que uma causa particular nada mais era sendo fruto de uma causa geral.
Marx tem trés possibilidades para a apologia do acaso: acelerar ou retardar, mas
nunca alterar o curso dos acontecimentos; um acaso compensa outro, até, no final,
anular-se. O cariter dos individuos era ilustrado pelo acaso. As causas determinam a
interpretagio do fato no processo histérico e a interpretagao determina a selecio e
ordenagao de suas causas. Cabe a0 historiador filtrar da experiéncia aquela parte que
ele considera sujeita a explicagio e interpretagio racionais; delas ele retira conclusoes
cabiveis como guia de agdo. O autor reforga, entdo, mais uma vez, a ideia de que a
histéria é um processo de selegdo , ou seja, “um sistema seletivo™.

Ao longo do tempo, a literatura, como toda e qualquer forma de arte, passa
por um processo de transformacio que se deve, inevitavelmente, a0 momento
socio, econémico e cultural em que foi escrita.

Cumpte observar que, embora no século XVIII comegassem a surgir mode-
los novos da historiografia moderna, s6 no século XIX a Historia assumiu o status
de Ciéncia; nesse momento, o documento passou a valer por si e a servir de fator
absoluto ao Historiadot. A sua 6tica de leitura comega, entio, a se alterar no tem-
po, envolvendo a Histéria numa diacronia da qual é impossivel separar-se; nesse
momento, o documento passou a valer por si € a servir de fator absoluto a0
Historiador. A sua ética de leitura comega, entio, a se alterar no tempo, chegando-
se a Historia Literaria que, privilegiando o autor, esquecia-se de inserir a participa-
¢do do leitor na elaboragio da obra. Este posicionamento nao se fazia justo, uma
vez que a bagagem de leitura de cada individuo influia, sem duvida, na compreen-
sao do texto escrito. Ressalte-se ainda o ponto de encontro entre filosofia e Cién-
cia da filosofia, destacando-se a importancia de se elaborarem pensamentos filo-

e 2 s




s6ficos que se enquadrem no contexto cultural dentro do qual uma determinada
obra literaria surgiu. Cumpre a Ciéncia desenvolver condigbes minimas de intera-
¢io entre a leitura critica e essa textualidade que se busca no didlogo entre obras.. A
leitura critica nada mais € sendo uma metatextualidade ou uma metadiscursivida-
de, podendo-se desenvolver um conhecimento acerca do conhecimento literario,
conhecimento que, surgido @ posterior:, se torne um metaconhecimento.. Em outras
palavras, tanto a Filosofia quanto a Ciéncia da literatura devem investigar o ponto
de encontro da filosofia e da literatura. Cabe ao critico ocupar-se do proprio
pensar e da elaboragio rigorosa de pensamentos filoséficos, que fazem parte do
contexto cultural dentro do qual uma determinada obra surgiu.

Coube, pots, 4 Linguistica visualizar a comunica¢do como um ato que parte de
um emissor para um receptor, cumprindo ainda levar em conta o falante € o
ouvinte. Esses dois papéis envolvem ainda a biografia de quem lé e a de quem
escreve. O eu subjetivo do autor exige o do outro que, no caso, € o leitor. Todos
estes aspectos tém a ver com a estética de Aristoteles que visa a recepgiao ao
mesmo tempo que a tragédia valoriza-se na capacidade de causar compaixio e
catarse. Na retorica tradicional, porém, a preocupagio girava em torno dos audi-
térios e ndo dos leitores, havendo a necessidade de persuasio que € suficiente para
afirmar que, sem o leitor ou a participa¢io daquele a quem a mensagem se dirige,
esta perde parte de seu valor.

Wolfgang Iser afirma que, na segunda metade do século XVIII, concretizou-se a
estétca da recepgio. Passou-se, entio, a literatura continental com Edgar Allan Poe
cujo dogma era que o poema deve apossar-se da alma e eleva-la. O envolvimento
do leitor se torna importante, participando da obra e atraindo-a para si. O famo-
so ensaio de Jean-Panl Sartre, intitulado de “Qu ‘est-ce gue ¢ ‘est la littérature? "confirma
a existéncia de um mesmo processo na escrita e na leitura, revelando-se na primei-
ra um “agppel’, ou seja, um pacto entre autor e leitor. Atualmente ji se discute a
importincia mais decisiva dos meios de comunicagio sobre a literatura, mas deve-
se concordar, inteiramente, com esse ponto-de-vista? Talvez fosse também corre-
to diferenciar o grupo de leitores que domina a obra literiria, valorizando-se,
assim, a figura do leitor. A reciprocidade que deve ser mantida sempre entre leitor
e autor deve perdurar nio s6 no momento sincrénico da obra, mas entre leitores
de épocas diferentes, quando um didlogo constante ndo pode deixar de ser man-
tddo. Em outras palavras, escrever uma Historia Literaria nada mais € sendo escre-
ver a historia desse dialogo.

Avangando no tempo, a figura do leitor se tornou mais importante € varios
escritores passaram a aborda-lo, ora denominando-o de s#ffisant lectenr como Mon-
taigne, ora atribuindo-lhe o unico vicio impune de lctenr ideal como Valéry. O
leitor €, em todas as hipéteses, um personagem da obra. Nela ele coloca todas as
suas emogoes, expetiéncias e, evidentemente, sofrimentos. Pode-se, inclusive, fazer
uma tipologia desse leitor, carcterizando-o ainda como ouvinte, amigo simpati-
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zante, estudante, leitor de fim de semana, critico, historiador, filélogo. A cada um
destes serd dada, ¢ 6bvio, uma determinada especificagio ou fungio.

No século XIX, autores como Victor Hugo se achegam ao leitor, escrevendo
para uma multidio de massa e intitulando suas obras de nomes que caracterizam
suas problematicas. No fundo, as interpretagdes tentardo buscar explicacoes que
atendam ao “horizonte de expectativas do leitor”. Obras como o Ensaio sobre
Schiller e o Portrait d ‘un inconnu, novela de Nathalie Sarraute deixam ao leitor ape-
nas indicios de interpretagées. Claro que nio ¢ disto que o leitor gosta, mas, por
outro lado, o leitor ¢ chamado a participar da criagdo. Afastado de personagens e
acontecimentos, o seu papel adquire um valor maior e sua elaboragio na obra
também. Passando-se ao século XX, o que se encontra ¢ um Historiador que
supera a sua condi¢io de Arquivista para se tornar nio apenas Cientista, mas tam-
bém Artista. Alguém que, imbuido de uma ideologia, € capaz de cortar, combinar e
interpretar os fatos, cabendo esta faceta, primeiramente a Max Weber. Se uma outra
fungio ¢ atribuida ao Historiadot” esta ¢, inegavelmente, a de fildsofo, ja que, dispon-
do de uma unidade expressiva de dados, passa a construir os seus modelos e a thes
atribuir significados. Se é admissivel estar-se diante de um método e de um objeto,
como ¢ o caso da Poética, tem-se, evidentemente, de assumir que se estd também
diante da Ciéncia da Literatura. E por tal terminologia, compreenda-se um discurso
geral cujo objeto consiste na pluralidade de sentidos que uma obra possui.

Coube a Retorica, classificar as Artes em praticas e tedricas. Nas primeiras,
inserem-se a poesia ¢ a ficgdo, uma vez que lhes cabe produzir linguagem; nas
segundas, aquelas que nem criam nem representam, apenas contemplam a realida-
de, como, por exemplo, a critica, o ensaio e a histéria da literatura. Ainda no
tocante a poesia e a ficgdo, cumpre dizer que constituem a ciéncia de criagdo litera-
ria, denominada de Poiética®. Dentro de todo este contexto, coube a cada histori-
ador selecionar o seu método para anilise da obra. Claude Lévi-Strauss opds o
seu processo de analise ao conceito defendido até entio de que o estudo de uma
obra deveria ser feito a partir da biografia do autor; anos depois, com a chegada
do New Criticism®, a esséncia do texto passou a ser valorizada, considerando-se o
conceito de arte externo ou tradicional em que a classificagio filolégica se faz
indispensavel a compreensio da obra.

* Deve selecionar ¢ relacionar os fatos historicos; 0 mundo parece-lhe um modelo funcional, capazg, de fager com que
ele entenda esse mundo. Ele filtra da experiéncia do passado aquela parte sujeita a explicagao ¢ dela tira
conclusies que servem como giias de aggo. Ndo 5o pergunta “por qué” mas também “para onde”.
* de um lado, o estudo da invengio e da composigao, o papel do acaso, aquele da reflexdo, aquele da imitagao; aguele
da cultura e do meio; de ontro lado, o exame e andlise das técnicas, procedimentos, instrumentos, materiais, meios
¢ apoios de agao”. (Pommier, 1946).

New Criticism regards the work of art as an antonomons object, a self-contained universe of discourse. New
Criticism maintains that a close reading of literary texts will reveal the multiple meanings and nuanced complexities

of their verbal texcture as well as the oppositions and tensions which are balanced in the organic unity of the text
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Consideracoes finais

Hoje, a estética da recepgio se da conta da importincia de o leitor interagir na
criacao da obra. Alids, s6 existe autor porque um leitor esta completando o texto,
preenchendo-o de suas experiéncias pessoais e de seus conhecimentos. Tem de
haver, agora, uma estreita relagio entre leitor e autor, sendo que, ao primeiro é
dada a funcio de animar o discurso literrio.

E preciso, pois, ter consciéncia de que a pagina lida deve ser preenchida de
expetiéncias e conhecimentos pessoais, a fim de que se construam sequéncias inter-
pretativas diferentes, possibilitando que o fenomeno literario e artistico se realize
num todo.
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A POESIA EM TRANSFORMACAO

A elaboragio poética vem despertando, ao longo do tempo, a atengio dos
criticos e dos estudiosos; até porque, dada a intengdo de expressar o sentimento,
atendendo a uma linguagem reduzida e ao ritmo que conduz a necessidade do
verso, entende-se por poesia uma arte de certo modo dificil. Alids, estudos tém
sido desenvolvidos ao longo dos anos e observa-se que, de fato, como toda a arte,
a poesia vem passando por diferentes formas de concepgio, predominando sem-
pre a for¢a de sua mensagem, a necessidade de o poeta dizer. As denominacées
escolhidas para significar poesia foram, diacronicamente assumindo conotagdes
novas e revelando a preocupagdo de conhecé-las. Desta forma, os termos Arte,
Poesia e Poeta merecem uma atencio especial, abrindo-se um espaco a mais para
o estudo do belo que, insetido no Fedro de Platio, vem ocupando também a
atengio daqueles que se dedicam ao estudo da poesia.

Retrocedendo no tempo e procurando compreender o quanto a arte tem esta-
do ligada 4 ciéncia, cumpre citar Ioz do mesmo filésofo, no qual o termo se
relaciona com o dominio de uma técnica e de um oficio. Numa perspectiva seme-
lhante a de Aristételes, Platio estabeleceu a diferenca de arte e oficio manual. A
verdadeira arte € a intelectual, ou seja, a palavra ou a dialética. Portanto, dentro do
critério aristotélico, arte significa para Platdo ciéncia, saber pratico, filosofia, razio
intuitiva e por que nio poesia, 4 qual foi dado ainda um sentido de inspiragido
delirante. Estabelecendo sempre a distingdo entre arte e oficio manual, surgiu na
Idade Média a expressdo artes liberais, sobressaindo af as belas artes, que englo-
bam a pintura e a arquitetura. Ainda na Idade Média ou préximo a essa época,
mais exatamente no século V, Marciano Capela reduziu a sete as artes liberais, nas
quais se incluem as belas artes: pintura, arquitetura, etc.

S6 tempos depois, Kant e Flaubert apresentaram as suas concepgoes sobre Arte.
Para o primeiro, natureza e ciéncia estariam em oposi¢io a arte; ja para Flaubert, a
arte tinha de ser superior ao bem, a verdade e a coisas que apresentassem tais
particularidades. De certo modo, nesta concepgio, esta também inserida a referén-
cia que Platio faz ao belo, intetligando beleza e bondade. No século XX, Henri
Bérgson, numa das paginas de Rire (1900) declara: “escultura, poesia ou musica, a
arte s6 tem por objetivo trazer a tona os simbolos praticamente dteis, as generali-
dades convencional e socialmente aceitas, enfim tudo o que mascara a realidade,...”

Williams Wordsworth concebe como arte um modo de revelar o que se passa no
mundo em que se vive. Segundo ele: “A linguagem e a mente humana agem e
reagem uma e outra e sem retrocederem as revolugoes da literatura e sim, as da
propria sociedade”

Uma das atuais defini¢oes de arte é a de uma atividade que supde criagdes de
sensagdes ou de estados de espirito, em geral de carater estético, mas carregados
de vivéncia intima e profunda, podendo suscitar em outrém o desejo de prolon-
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gamento ou renovagao. Inserida neste contexto, a poética € visualizada como ob-
jetivo da arte que ela possui e da busca que, através da linguagem, permite-lhe criar
um estado psiquico de emogio estética, por meio da aplicagio dos processos
estilisticos.

Platdo via a poesia como uma espécie de loucura divina, ou seja, uma atividade
criadora em geral que repercutia em imitagdo ou sabedoria representativa. Dai a
descrenga nos poetas, ja que para a filosofia platonica o unico criador € Deus, logo,
os poetas nada mais faziam sendo repetir o que ja havia sido feito. A Repsiblica
revela, com nitidez, o desprezo por esses artistas que s6 faziam imitar: ... aqueles
cuja arte consiste na imitagdo por figuras, cores e sons; os musicos, os dangarinos,
os poetas, com seu cortejo ordindrio, revela os rapsodos, os atores....”

Platio refere-se a0s poetas como mentirosos; tendo por tnica func¢io produzit
aquilo que a inspira¢ao lhes dita, ja que € um inspirado e nao um criador. Em Fedro,
Socrates distingue quatro divindades tidas na loucura divina: Apolo, a quem atribui
a inspiragdo mantica; Dioniso, cujo poder esta na teléstica’ ou intelagao dos misté-
rios; Musas, as quais cabe a poética e, finalmente, Erotica, considerada a melhor de
todas.

No Ion, Platio refora a ideia de que o poeta é alguém imbuido de loucura
divina: “O poeta é um ser alado e sagrado, todo leveza, e somente capaz de
compor quando saturado do deus e fora do juizo, € no ponto, até, em que perde
de todo o senso, interpreta dos deuses”.

Vico, histotiador e filésofo italiano, nativo de Napoles, via a poesia como algo
ligado aos robustos sentidos e as vigorosissimas fantasias. Para Schiller, a poesia
ndo € algo que se aproxima da verdade, mas a propria verdade absoluta.

Wordsworth afirma que o real deve ser transmitido através do poeta: *“... quan-
to mais profunda for a sua crenga de que nenhuma palavra possa ser sugerida por
sua fantasia ou imaginagio, nenhuma serd comparada aquelas que sdo emanacGes
da realidade e da vida”.

A poesia sempre procurou o seu lugar na arte e esta, ao se desdobrar em artes
intelectuais e manuais, fez com que poesia e ciéncia se diferenciassem, da seguinte
maneira, na visio de Wordsworth:

O cientista busca a verdade como um benfeitor distante e
desconhecido, ele goza-a e ama-a na soliddo; o poeta, cantan-
do uma cangdo na qual todos os seres humanos partilham
com ele, goza o prazer na presenga da verdade como o nosso
visivel amigo e companheiro de todas as horas....(Porto: Porto
Editora,2003-2009 pag. s/n)

* Termo de significagao imprecisa.  Juliano emprega-o a propdsito de uma teoria sobre o lygar do sol no cosmos,
teoria que ele atribui aos Ordenlos caldeus
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O mesmo autor define a poesia como sendo o primeiro e ultimo dos conheci-
mentos, tao imortal como o cora¢ao dos homens. No século XIX, Flaubert, Gauthi-
er, Baudelaire e outros autores elevaram o conceito de poesia, dando a esta uma total
independéncia de qualquer fim interesseiro e utilitirio. Para Wordsworth a poesia
tem de possuir um objetivo, tendo como seu objeto a verdade, néo a individual ou
a local, mas a geral e eficiente, admitindo que, embora sendo fruto de um hébito de
meditagio, deve unir aos sentimentos do poeta a pretensio de um objetivo.

O cariter construtivo da poesia foi abordado por Edgar Allan Poe, depois de
ele se ter ocupado do carater construtivo de beleza. No tocante aos poetas, Platio
ja tinha concepgdes idénticas as atuais, entretanto as consideragSes antigas tendiam
a associar 6cio e poesia. Fagundes Varela, no preficio de Voges da Ameérica, refere-
se a0 poeta, com certo tom reprobativo: “E preciso entido ocupar-se de coisas
mais sérias”. Nos séculos XIX e XX as concepgdes do fildésofo ja ndo encontra-
vam o mesmo respaldo. Flaubert ocupou-se com o “Poeta da Forma”, trazendo a
luz uma questio que, até hoje, preocupa os poetas. Alias, trazendo-a até nossos
dias, cumpre relevar a importincia desta questio em dois poemas bem conheci-
dos de Carlos Drummond de Andrade: “Consideragdo do poema” e “Procura
da poesia”. No primeiro, o poeta se volta para a forma antiga: “Néo rimarei a
palavra sono//Com a incorrespondente palavra outono”. No segundo, Drum-
mond se revela consciente da modernidade em poesia: “Nio adules o poema.
Aceita-o //como ele aceitard sua forma definitiva e concentrada// no espago.”

Para Platio, a poesia tem o sentido de uma inspiragéo delirante ¢, valorizando-a, define:
“Poesia ¢ o primeiro e Gltimo de todos os conhecimentos — é tdo imortal quanto
o coragdo do homem”. Em relacio a linguagem, deve ser eficiente ou, conforme
a fungio da literatura estabeleceu “Ela pertence a clareza (....), saude propria subs-
tancia do pensamento”. Wordswordth também se ocupa da importincia da lingua-
gem e admite que o leitor ndo encontrara personificacdes de ideias abstratas, pot-
que ele se propde a adotar a linguagem exata dos homens, desejando, assim, man-
ter-se em sua companhia e alcangar o seu interesse. A Poética reconhece também
que a poesia esta inserida na prosa, nao havendo nesta, porém, a organizagio
ritmica das frases. Em nota anexa ao seu Prefacio, Wordsworth observa que “A dnica
antitese estrita 4 Prosa é a Métrica” e a possibilidade de se ter uma linguagem
poética préxima ou pouco diferenciada da linguagem em prosa consiste em que
“algumas das partes mais interessantes dos melhores poemas (terdo) estritamente a
linguagem da prosa, quando a prosa € bem escrita”.

Sempre se buscou e se continua buscando uma definigdo para a poesia e, atu-
almente, a que parece mais viavel é a inspiragio, ja que através dela o entusiasmo
criador ¢ enfatizado. Hoje, o poeta ¢ um homem que ja ndo imita, mas cria, €
Wordsworth ainda que, em breve alusio, comenta: “ele (o poeta) descreve e imita
paixdes....”. Perguntado sobre quem ¢é o Poeta, o mesmo autor, que é também
tedrico, responde:
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Ele ¢ um homem que fala a outros; um homem, ¢ verda-
de, imbuido de sensibilidade mais viva, mais entusiasmo e tet-
nura, que possui maior conhecimento da especie humana, e
uma alma mais compreensiva do que supde-se ser comum na
humanidade; um homem satisfeito com as suas emocgoes e
voli¢Ges, e que desfruta mais do que os outros homens do
espirito de vida que existe nele; gozando o prazer de contem-
plar voligdes e emogoes semelhantes aquelas que se manifes-
tam nos acontecimentos do universo, e habitualmente impeli-
do a cria-las onde ndo existem. A essas qualidades ele acres-
centou uma disposi¢do que permite-lhe ser mais do que os
outros sensivel as coisas ausentes como se elas fossem presen-
tes; uma habilidade de imaginar em si mesmo paixoes que, na
verdade, estdo longe de ser as mesmas produzidas pelos acon-
tecimentos reais, (...) aludem mais proximamente as paixoes
produzidas por acontecimentos reais do que seja la do que
for, vém de incita¢Ges de suas mentes simplesmente, outros
homens acostumaram-se a sentir em si mesmos de onde e da
pratica, ele adquiriu maior decisio e poder a0 expressar o que
ele pensa ¢ sente, ¢ especialmente aqueles pensamentos e senti-
mentos que, por sua propria escolha, ou da estrutura de sua
mente, incita-se nele sem imediato excitamento externo.

Vé-se, nesta definigdo, que certo dom de sentimento e percep¢ao mais eleva-
dos foram concedidos ao poeta que, numa definigio mais atual € “Aquele que
devaneia ou tem carater idealista”. Wordsworth concorda, em parte, com este
ponto de vista ou no afirmaria, voltando-se para sua propria elaboragio, que “os
meus hibitos de meditacio formaram assim os meus sentimentos, como as mi-
nhas descri¢oes de tais objetos excitam tio fortemente aqueles sentimentos, tam-
bém arrastardo com elas um objetivo”.

Proximo de nossos dias, Carlos Drummond de Andrade demonstra o seu
idealismo , ja que, colocando-se na sua condi¢do de poeta, afirma em “Considera-
¢ao do Poema™:

.... tal um lamina, o povo, meu poema, te atravessa.

Para Wordsworth ha na poesia a possibilidade de o eu lirico se dar a transborda-
mentos que encontram também na poesia de Drummond certas afinidades: “Nao
osciles entre o espelho e a//meméria em dissipa¢io,//Que se dissipou nio era
poesia//Que se partiu, cristal ndo era”. (“Procura da poesia”)

Ligado ao conceito atual de poesia estd “aquilo que desperta o sentimento do
belo”; em Fedro, a beleza estd inserida no mito da escrita e, referindo-se, entdo, a
Licimbio, Sécrates falou também sobre a beleza desta. Platao se refere a0 mesmo
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dom, dizendo que s6 a beleza coube o privilégio de ser a mais evidente e a mais
amavel, ou seja, na concepgao desse fildsofo, o termo era mitico, encontrando-se
unificado em Deus. Em Critilo, fazendo uma referéncia aos nomes, é dito: “Os
mais belos sdo aqueles em que distingue relativamente aos mesmos objetos, 0s
nomes dados pelos homens e pelos deuses”.

No século XVIII, a nog¢ido de belo passou a coincidir com a nog¢ao de objeto
estético. Kant, por sua vez, acabou reconhecendo o termo, imbuindo-o de certo
valor numa esfera especifica, na qual uma classe de valores, que inclui o verdadeiro
e 0 bem, passou a constituir uma nova espécie de trindade ideal. Esta ficou sendo,
entdo, reconhecida como o nuicleo de atividades pertinentes a0 homem: o intelec-
to, o sentimento e a vontade. O sentimento, passando a vigorar nesse nucleo a
partir da segunda metade do século XVII, tem a ver com o que Platido pensava do
belo, ja que para o filésofo, a beleza estava ligada a0 bem e ao divino. Ainda hoje,
no Aurélio, um dos significados do adjetivo belo é bom, generoso, elevado, subli-
me.
Wordwordth, por sua vez, ndo se mostrou muito preocupado em atribuir a po-
esia caracteres de beleza; para ele o mais importante era produzir excitamento,
fazendo com que este coexistisse com uma preponderancia de prazer. No tocante
a coeréncia e a clareza, Platio e Wordsworth tém pontos em comum. Ao referir-se
ao Discurso em Fedro, Platdo afirma que ele deve ser claro e coerente. Também no
prefacio de Baladas livicas, obra de Wordsworth, o autor defende que se devem evitar
expressoes simples e ndo trabalhadas, buscando-se sempre os sentimentos daque-
les que convivem numa mesma sociedade. Refere-se ele a “ aproximar a minha
linguagem da linguagem de homens e, além disso, porque o prazer que tenho a
intencao de passar é de uma espécie muito diferente daquele que inimeras pessoas
julgam ser o objeto exato e adequado da poesia.” Em Platio e Cratilo a linguagem
se atinha a verdade filosofica, atestando-se, em Fedro, a beleza; ja para Wordsworth, a
importancia maior da linguagem consiste na capacidade de aproximar os homens.
Em Platio, distinguem-se as linguagens prosaica e poética, sendo que, na ultima,
destacam-se a melodia, o ritmo e a métrica, elementos de um discurso (Cratilo)
que nao sao necessarios a prosa. A distingdo estabelecida por Wordsworth a este
respeito €, sobretudo, essencial: “Ambas falam através e para os mesmos 6rgios:
(.) podem ser ditas da mesma substancia, as afei¢Ges se relacionam e quase se
identificam, o ritmo e a métrica nio sdo necessariamente regulares e uniformes....”

Voltando aos dias atuais € retomando Carlos Drummond de Andrade, ident-
fica-se, por vezes, em seus poemas, um conteudo participante, no qual sobressaem
termos ¢ verbos que parecem indicar um continuo movimento “As palavras nio
nascem amarradas,//elas saltam, se beijam, se dissolvem,//(...) sdo puras, largas,
auténticas, indevassaveis”. (“Consideragido do poema”) Ja em “Procura da poe-
sia”, o conteudo, se insere numa forma nova.
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Quanto 2 Retorica, alids, ha uma divergéncia entre Platio e Wordsworth. No
Fedro, a Retorica esta relacionada a arte da eloquéncia, tanto assim que no prefacio
de Baladas liricas a linguagem esti constantemente interligada a necessidade de o
poeta achegar-se a0 leitor dada a clareza de sua mensagem. O autor diz ter optado
por uma vida ristica, porque, nessa situagdo, “os nossos sentimentos elementares
existen num estado de maior simplicidade e, consequentemente, podem ser mais
precisamente contemplados e mais forgosamente comunicados. O que o autor
pretende € chegar aqueles que o leem com uma linguagem clara e coerente, capaz
de revelar como seus os sentimentos do leitor. No século XIX, Taine® tentou mos-
trar que todos os sentimentos e ideias ou mesmo os estados da alma humana sio
um reflexo de causas e efeitos, tornando objeto de seu trabalho as pesquisas psico-
légicas, fisiologicas e quimicas capazes de leva-los até tais descobertas. Em seus
poemas, Wordsworth teve, de fato, a preocupagio de desenvolver um estilo simples,
capaz de, por uma mensagem objetiva, proporcionar uma sensagao de prazer.
Este ultimo termo encontrou também divergéncia entre Wordsworth e Platao. Para
o primeiro, a poesia deveria causar excitagdo e, simultaneamente, prazer. Platio
ndo admitia no prazer uma forma de arte; consoante o que diz em Gdrgias, arte
deve significar o estudo da natureza do objeto, procurar saber como o mesmo
atua e avaliar com profundidade o seu conhecimento. Tanto ¢é assim que exclui do
campo da arte a culinaria, ja que a2 mesma nem examina a causa nem o prazer que
proporciona. Wordsworth conclui, entretanto, que nao se deve considerar esta
necessidade de prazer imediato como algo pertinente apenas a poética. Segundo
ele, “Essa necessidade de produzir prazer ¢ um conhecimento da beleza do uni-
verso, um conhecimento dos mais sinceros, porque nio ¢ formal, mas indireto”.
Para este autor, as necessidades do poeta proveem de sua natureza, extraindo ou
contrabalangando-as com o prazer. Aproximando este ponto de vista do de Car-
los Drummond de Andrade, atesta-se em “Consideragao do poema” e “Procura
da poesia”, dois poemas chaves na obra Rosa do povo (1945), uma intensidade que
se refere mais as considerages do eu lirico do que propriamente a tentativa de busca
de prazer. Ambos, Wordsworth ¢ Drummond, refletem claramente sobre os seus
escritos. O dltimo, no eu lirico de “Consideragio do Poema” até questiona: “Como
fugir a0 minimo objeto//Ou recusar-se ao grande?...”

Ja para Wordsworth “todas as artes sao objetos de acurada reflexdo”. Platio
deve ter também tocado neste assunto, pois, para ele, arte significa estudo do
objeto e dai a reflexdo segundo a qual o poeta era alguém possuido de loucura
divina, proximo do sublime. Ja Wordsworth conscientiza-se mais da necessidade
de o poeta dirigir-se a0 leitor numa linguagem bastante préxima, capaz de toci-lo.
No pretacio de Baladas liricas, “‘ele considera o homem e a natureza como essencial-
mente adaptados um ao outro, € 2 mente do homem como o espelho natural das

¢ Historiador francés
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qualidades mais belas e mais interessantes da natureza” Aliés, a definigdo que ele da a
poesia nao ¢ outra sendo: “Poesia ¢ imagem, imagem de homem e natureza”.

O naturalismo estabeleceu também esta proximidade, encontrando-se, no Bra-
sil do século XIX e na Franga do século XVIII, o aparato cientificista e o determi-
nismo do ambiente, percebidos anteriormente em Jean-Jacgues Roussean. Este fran-
cés referia-se criticamente, sobretudo, a civilizagio, exaltando sempre, em suas cri-
agoes, as almas sensiveis captadas pelas belezas da natureza. Em sua concepgio, o
homem deve permanecer “livre, sio, bom e feliz”, ao invés de se deixar corrom-
per pela sociedade. Algo ha de semelhante entre este e Wordsworth que acredita que
o escritor, nos ultimos tempos, tem trabalhado a mente do leitor levando-a quase
a apatia selvagem; isto devido a “O crescente acimulo de pessoas nas cidades,
onde a uniformidade de suas ocupagdes gera uma ansiedade de incidente extraor-
dinirio....” Ambos se opdem, portanto, a0 que nio é natural. Wordsworth fala aos
homens simples, julgando que, através de sentimentos primarios, as paixdes se
tornam bonitas e permanentes formas da natureza. Em Platdo, o natural estd, de
certo modo, caracterizado na imagem divina que se tem do poeta, muito embora,
no século XX, a visdo de arte e, sobretudo de poesia seja, de certo modo, antina-
turalista: “ O canto ndo é a natureza// nem os homens em sociedade.//(..)// A
poesia (ndo tites poesia das coisas)// elide sujeito e objeto.” (“Procura da poesia”)

A referéncia ao objeto, mencionada no poema, possivelmente tem a ver com a
sintaxe, pois Worsdsworth também teve o seu objeto e este nio era outro senio
aproximar a sua linguagem da linguagem dos homens e comunicar um prazer
bem diferente de outros, anteriormente experimentados em poesia.

O que ha de comum no preficio de Baladas livicas e nos aspectos do Naturalis-
mo ndo se restringe as associagOes possiveis entre 0 homem e o meio, ja que,
cumpre lembrar, este movimento suscitou também os métodos cientificos. Wor-
dsworth, ao se voltar para a ciéncia, nio deixa de aludir também ao conhecimento
adquirido pelo homem, diferengando: “o conhecimento de um alcanga-nos como
parte necessaria de nossa existéncia, nossa natural e inseparavel heranga: a outra é
uma aquisi¢io pessoal e particular...”” Em Fedro, sobressai a importincia da lingua-
gem, caracterizada pelo Mito da Escrita, que atribui aquela as qualidades de arte e
beleza pertinentes também a Dialética e 4 Retérica. Wordsworth ndo se preocupou,
porém, com a eloquéncia, enfatizando apenas a simplicidade, a coeréncia e a clare-
za da linguagem. Além destes estudiosos do passado, tem-se novamente em Car-
los Drummond de Andrade o poeta ocupado em dar, sobretudo, valor 4 palavra.
E esta acertiva encontra-se claramente declarada no eu lirico de “Procura da poe-
sia”

Voltando a Platio, constata-se que desprezava o poeta, julgando-o alguém uni-
camente capaz de repetir o que ja havia sido criado, alids, nos livros III ¢ X o
filésofo assegura que hd apenas um “modelo no céu”, ou seja, o real é o ideal e ha
trés graus de realidade, destacando-se neles a que foi criada por Deus e pelo arti-
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fice. Assim, na metafisica transcedentalista de Platdo a mimese se subjuga a um
grau de inferioridade, considerando que ela nos oferece uma imagem diferente
daquela que deveria ter na realidade. Mesmo rechagando a imitagio, Platdo a utiliza
em seus didlogos, especialmente em Fedro e em Cratilo; Wordswordth, porém, tam-
bém rejeita a imitagdo e a respeito da poesia ele diz: “toda boa poesia é um espon-
tineo transbordamento de sentimentos poderosos” , o que implica um conceito
diverso de imitag¢do, pois se sua inten¢io ¢ a de jogar para fora de si sentimentos
fortes, entio, esta longe dele a intengio de representar ou imitar. Por outro lado, o
poeta ¢é alguém cuja intensidade de sentimento leva-o a se aproximar de outros
individuos, levando-o a assumir a inten¢do de quem “descreve e imita paixGes”
No fundo, conclui-se que ambos estudiosos resistem a ideia de certa imitagio.

Nos dias atuais, entretanto, sobretudo apds o momento de 22, os poetas tor-
natram-se menos “explosivos” em seus poemas; parece ter ocorrido uma maior
conscientizagio no momento de fazer o verso. E como se ndo houvesse por que
incomodar o leitor com os seus softimentos exagerados e como se estes soffi-
mentos ja estivessem também mais controlados pela razio. Talvez, neste ponto de
vista, predomine a féormula de Mirio de Andrade que caracterizou o movimento
modernista de 22:

POESIA= lyrismo + arte ou POESIA= maximo de lytismo + maximo de
ctidica + maximo de expressio.’

Por outro lado, ao longo do tempo, conseguiu-se fazer da poesia um porta-
voz das injustigas sociais € humanas; é como se do pedestal divino tivessem desci-
do os poetas para se tornarem humanos, participando das dificuldades de todos
os indiviiduos no dia a dia. No tocante a participar com o povo de suas reivindi-
cacdes, o poeta Carlos Drummond de Andrade merece ser novamente lembrado,
pois, neste particular, os seus exemplos sdo inimeros, destacando-se, pela forca de
sua mensagem, o significativo “Consideracio do poema”. Apesar de toda a sua
consciéncia ante estes aspectos, o poeta nio pretendeu romper por definitivo com
os conceitos antgos de poesia; alids, tampouco podia fazé-lo, pois, de um modo
geral, os poetas atuais continuaram sempse buscando nos estudiosos mais antigos
respaldo suficiente para as suas composigdes. E ¢ novamente em Catlos Drum-
mond que se encontram alusdes claras aos contemporaneos, mas também aqueles
que praticaram ptimeiro o ato poético: “Furto a Vinicius //sua mais limpida ele-
gia. Bebo em Mutilo.//Que Neruda me dé sua gravata// Chamejante. Me perco
em Apollinaire. Adeus Maiakovski.” (“Considera¢ao do poema”). E, tanto quanto
Platdo, recusando no poeta o ato de imitar, o eu lirico de “Procura da poesia”
declara: “Nio dramatizes, nido invoques // nio indagues. Ndo percas tempo em
mentir.”,

" ANDRADE, Mario- “A escrava que nao € Isaura’ in Sdo Paulo: Martins, Qbra_imatura, 1960
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Esta preocupagio com o fazer poético tem, portanto, ocupado estudiosos de
todas as épocas; de uma ou de outra forma, a poesia se tem revelado como arte
importante e objeto de interesse para aqueles que, através da linguagem, preten-
dem expressar seus sentimentos. Quer por exigir concisio, quer porque se trata de
dizer algo, dizendo-o em poucas palavras e sem revelar no todo a sua verdadeira
mensagem, a poesia tem exigido atengido de tedricos e estudiosos de todas as
épocas e movimentos. Talvez porque se trata de uma habilidade onde a énfase
maior 530 0s sentimentos, cumpre também ao poeta estar ciente de que tem de
lidar com elementos linguisticos dos quais nao pode prescindir. Mas que elementos
sao estes e quem ¢ o Poeta?
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QUADRO 1 - DEFINICOES

Individuo que considera 0 homem idéntico aos
POETA objetos que o cercam, agindo e reagindo a sua
volta como algo que causa infinita complexidade
de dor e prazer. O Homem adaptado a natureza
e vice-versa. A sabedotia do poeta ¢ igual a do
cientista, busca o prazer. Se o cientista busca a
verdade, o poeta canta e goza a presenga da ver-
dade. Sua fungio é aperceber-se de que as pai-
x0es que ele transmite ao Leitor devem vir acom-
panhadas de prazer.

Primeira e dltima sabedoria. Responde por que é
poeta. Resta-lhe a grande e universal paixao, sen-
POESIA tindo-se livre para suprir-se de infindaveis com-
binagées de formas e imaginacdo. Parte do fluxo
espontineo de sentimentos, da emogao colhida
na tranqilidade.

Cumpre-lhe ter consciéncia de que o verso sera
lido centenas de vezes, enquanto a prosa, apenas
uma. O seu prazef consiste em transmitir 4 quem
AUTOR nunca ouviu uma balada, uma métrica mais sen-
sivel do que aquela usualmente usada neste tipo
de composigio. Sobre sua obra, ele se afirma
sensivel as associacoes particulares, a0 uso de uma
linguagem arbitraria em idéias e sentimentos, ao
gosto exato de poesia e de outras artes, ao talen-
to que s6 pode ser adquirido pelo pensamento e
pelo continuo intercurso com os melhores mo-
delos de composi¢ao. Cabe-lhe ainda fazer en-
tender a0 leitor que os poderes da linguagem sio
bem mais ilimitados. A poesia pode dar prazeres
de natureza mais pura, mais duradoura e bonita.
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QUADRO II — PREFACIO DE WILLIAMS WORDSWORTH

(1800-1802)
IN LYRICAL BALLADS

0Ss
POEMAS
DENTRO
DA OBRA

LINGUAGEM - SENSACAO — PRAZER —COMUNI-
CACAO

Os poemas devem se adaptar aos intetesses permanentes
do homem, 2 multiplicidade de seus pontos de vista e de
suas relacbes morais.

PROPOSTA
DO
AUTOR

Incidentes normais do coddiano repercutindo em fatos in-
teressantes. As leis primarias da natureza resultam em estado
de entusiasmo. A linguagem do homem pobre deve origi-
nar-se em sentimentos regulares; esta linguagem € mais per-
manente e filoséfica do que a do poeta; os poemas t€m, em
geral, um objetivo vilido.

IDEIAS
DO
AUTOR

SENTIMENTOS-EXCITAMENTO-ENTUSIASMO
Cabe a0 autor excitar a mente humana quando uma série de
causas desconhecidas tende a reduzi-la a apatia selvagem.
Os acontecimentos do pais sdo as causas disto.

CRITICA

As obras de Shakespeare e Milton que se deixaram dominar
por vis e extravagantes histérias em verso. Wordsworth se
critica por nio ter reagido a isto.

ESTILO

Personificages de idéias abstratas; tentativas para manter o
leitor em companhia de sangue e carne; auséncia de dicgao
poética. Poucas descrigbes falsas. O autor afirma que ndo ha
diferenca entre as linguagens poética e prosaica.

POETA

E um homem que fala para os homens; um homem imbui-
do de sensibilidade mais viva, mais entusiasmo e ternura,
com maior conhecimento da indole humana; alma mais com-
preensiva. Homem satisfeito de suas préprias emogdes...
Cabe a0 poeta superar o seu original, corrigir certas fraque-
zas. O poeta escreve para dar prazer, para atender as expec-
tativas do homem , que também espera dele esta informa-
¢ao.
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QUADRO III - REFERENCIAS E ALUSOES INDIRETAS
EM FEDRO DE PLATAO

ARTE
ELOQUENCIA CONTRADICAO
ARDOR - LOUCURA — AMOR
LOUCURA
AMOR VERDADE
PERSUASAO
DOENCAS
HUMANAS
LOUCURA REVULSAO APOLO- Inspiragio mantica
DIVINA DIONISO- teléstica / Intelagio
da matéria
MUSAS- poética
EROTICA- Afrodite / Eros

EMOCAO AMOROSA — VERDADE - PERSUASAO

DELEITE

DISCURSO

CENSURA X ELOGIO

CLAREZA E COERENCIA

ARTICULACOES NATURAIS - DIVINO

DEUS

DIALETICO

ORADOR

RETORICA
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BELEZA

DIALETICA

ARTE

PROEMIO = SUTILEZAS DA ARTE

PROEMIO

ELEMENTOS| EXPOSICAO

DO TESTEMUNHAS
DISCURSO | PROVAS
PROBABILIDADE
CONFIRMACAO / SUPERCONFIRMAGAO
ARTE DE FALAR
BELO ARTE DA ELOQUENCIA
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QUADRO IV — GLOSSARIO

ELOQUENCIA

Arte e talento de persuadir, conversar, deleitar
ou comover por meio da palavra. (cf: Diciona-
rio Aurélio)

LOUCURA

Estado ou condic¢io de louco; Insanidade men-
tal; Falta de reflexdo; Absurdo; Insensatez.

DISCURSO

Peca oratoria proferida em publico ou escrita.
Exposi¢gdo metddica sobre certo assunto, ora-
¢io, fala.

DIALETICA

Arte do dialogo ou da discussio, quer num sen-
tido laudativo, como forga de argumentagio, uer
num sentido pejorativo, com excesso de sutile-
zas lingiisticas.

BELO

O que ¢ agradivel aos sentidos; o que tem for-
mas perfeitas a propor¢des harmonicas.

RETORICA

Conjunto de regras relativas a eloquéncia ou ador-
nos empolados ou pomposos de um discurso.

PERSUASAO

Ato ou efeito de persuadir-se; Convicgio; cer-
teza.
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QUADRO V — CONCEITOS

EMOCAO
A MOROSA

Espécie de hino mitico, equilibrado e piedoso,
em louvor de Eros, nosso comum senhor e pro-
tetor dos belos.

DISCURSO

Deve concentrar uma idéia unica por meio de
uma visao de conjunto dos elementos dispetsos;
Visa a ressaltar, pela definicdo em cada caso, o
ensinamento que se deseja comunicar. Visa tam-
bém a dividir as ideias pelas articulagbes naturais
sem decepar nenhum de seus elementos.

DIALETICO

Aquele que se afigura a Sécrates com a aptidao
de dirigir a vista para a unidade e a multiplicida-
de naturais.

RETORICA

Um mundo de coisas que se encontra nos livtos
relativas a arte de bem falar.

PROBABILIDADE

Deve ser considerada com maior aprego do que
a verdade; s6 os grandes recursos da palavra fa-
zem o pequeno parecer grande e vice-versa; fa-
lam das coisas novas em linguagem arcaica e o
contrario; possul um discurso condensado ao
extremo e o esparramento ao infinito sobre to-
dos os assuntos.
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CASTRO ALVES A LUZ DE INTERPRETACOES

Ao longo do tempo, a literatura, como toda e qualquer forma de arte, vem
passando por um processo de transformagao que se deve, inevitavelmente, aos
momentos s6cio, econdmico e cultural em que foi escrita. Torna-se, em outras pala-
vras, importante ao conhecimento inserir um autor ou uma obra no processo histo-
rico literario em que a mesma foi produzida. Ao analisar-se, hoje, um poeta roman-
tico como Antonio Castro Alves, tio discutido pela ctitica e tdo aclamado pelos
ideais abolicionistas e condoreiros de seu tempo, precisa-se ter em maos os valores e
os atributos que the sdo concedidos por nossos historiadores.

Tomando para analise a obra de Antonio Castro Alves, € preciso ter conscién-
cia que cada historiador, dentro de uma visdo sincronica, € claro, escolheu o seu
proprio método, originando-se af as diferentes formas de tratamento dispensadas
a0 poeta baiano.

1. LEVY- STRAUSS X CASTRO ALVES.

Se pararmos, por instantes, na analise da obra de Antonio Castro Alves ¢ se,
nesses mesmos instantes, tivermos em mente as analises do linguista nascido em
Bruxelas, encontraremos pontos em comum entre a obra ¢ a biografia do autor.
Uma evidéncia a qual ndo se pode fugir ¢ a influéncia que sua paixao por Eugénia
Camara fez repercutir em poemas apaixonados e plenos de delirios sensuais.

O seu sentimento exacerbado anunciou-se muito cedo, “sensivel a solidio de
uma rede olhando o telhado, lendo pouco fumando muito”. (BANDEIRA, Ma-
nuel: Jornal de Poesia:2006). Depois de se tornar 6rfao de mae e ser semipensiona-
tio no “Gymnasio Baiano”, onde se destacou perante seus mestres por seus versos
e algumas tradugdes feitas, a seu pedido proprio, dos belos versos do lirico venu-
zino, Castro Alves passou a se dedicar a versos sentimentais em estilo brando, um
tanto a maneira de Lawartine, Junqueira Freire e Alvares de Azevedo. De fato, a
influéncia dos poetas franceses estaria presente quando o lirismo, brotando da voz
do condoreiro de Recife, aclamava, em seu estilo, os eflivios de Mussez, 1igny e
Lamartine, além do inglés Byron. O transbordamento romantico de Castro Alves
nutria-se da inegavel influéncia de Victor Hugo e de Tobias Batreto, que sergipano,
revitalizaria com ele a disputa de talento. Cinco anos depois, pretextando concluir
o curso de Direito em S3o Paulo, destinou-se a viajar. Pulsava-lhe conhecer a corte
e veio ao Rio de Janeiro. Em sua bagagem, estava incluida uma carta de apresen-
tagdo ao romancista José de Alencar. O encontro aconteceria na Tijuca e a impres-
sdo maior desse momento foi traduzida por Machado de Assis,: “Que jibilo para
mim! Receber Cicero que também vinha apresentar Horacio, a eloquéncia condu-
zindo pela mio poesia, uma gléria espléndida demonstrando no horizonte da
patria a irradiagio de uma limpida aurora”(in Correio da Manhi s/d). Entretanto,




o cora¢do romintico e apaixonado voltaria a se incendiar com o drama “Dalila”,
levado a cena por uma companhia dramatica. O motivo da énfase é que a atriz
Eugeénia Cimara fora escolhida para fazer a protagonista Leonora de Falconieri.
Logo em seguida, alguns versos anunciariam os desejos e sonhos do poeta: “Mas...
que louco sonhar! O minha amante,//Que nunca nos meus bracos desmaiaste....”

Inegavelmente, o sentimento ardente do romantismo despertaria com frémito
ante a cantora italiana Agnese Murti, que viera como cantora lirica e fixara-se na
Bahia para lecionar canto e piano.

O sentimento condoreiro deste baiano repercutiria mais forte nos ideais justi-
ceiros, na sua necessidade interior de defender grandes causas, tornando-o capaz
de lutar contra a injusti¢a social que sempre o incomodou, levando-o a verter
lagrimas em meio ao tumulto das imprecaugdes. Inconformado, a aboligdo cons-
tituia seu sentimento mais forte de justica, revelando um poeta cuja inteligéncia
alicer¢ava os mais altos dons de luta. Gragas a seu ideal, identificamos o poeta
autor de “A Cangio do Africano”, cuja publicagio rendeu-the o “mérito de pro-
var que se declarava sincero abolicionista” (CARIZALHO, Alfredo de: 1905). O
condoreiro baiano falou alto ao sentimento abolicionista quando o eu lirico de
“Navio Negreiro” clamou: “Existe um povo que a bandeira empresta //Pra co-
brir tanta infamia e cobardia”

Muitas outras pegas de seu lirismo clamam em prol da mesma causa e, em
todas elas, depara-se com o mesmo despertar de paixdes radiantes. Castro Alves
traduz para a sua poesia um pouco de sua paixdo e um pouco de sua vida pronta
para ser analisada por este veio biografico. Entretanto, outros estudos persuadi-
ram a obra deste poeta, permitindo conhecé-lo através de suas influéncias e de
suas repercussoes No espaco PoEtico.

2. CASTRO ALVES E A VIVENCIA DE UM TEMPO

Observou-se que toda obra literiria se enquadra na filosofia do tempo na qual se
insere e todo escritor se manifesta consoante as inquieta¢oes vividas no momento
em que a sua efervescéncia toma lugar na necessidade de se transformar em brado,
em defesa consciente de um ideal que, do ponto de vista de quem escreve, ¢ uma
defesa contra a injustiga que esta sendo cometida no seio da humanidade.

Castro Alves, sem duvida alguma, ao se tornar o poeta condoreiro, cuja voz se
elevou contra a injustiga do negro no Brasil, assumiu com veeméncia este papel e,
como tantos outros poetas de sua época, fez de sua arte uma forma de contesta-
¢ao as humilhacoes que os negros vinham sofrendo. Desta forma, sua poesia tor-
nou-se de inspiragdo social e ganhou a for¢a de que hoje se fala. No entanto,
incluindo-o no Romantismo e buscando enquadra-lo nos ideais sincronicos de
suas produgdes, depara-se, no Brasil, com Tobias Barreto.
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3. CASTRO ALVES A LUZ DA CRITICA

O momento literirio no qual viveu o poeta baiano € de paixdes exacerbadas e
de entrega total. Consoante Manuel Bandeira, “Em Castro Alves cumpre distin-
guir o lirico amoroso, que se exprimia quase sempre sem énfase e as vezes com
exemplar simplicidade, como no formoso quadro do poema “Adormecida”; sem
divida, uma linda visio do amor. Ao longo do poema evidencia-se toda uma
descricido, uma contemplacio da amada, traduzindo-se no desejo inatingivel o
amor que caracterizava e fazia sofrer os poetas romanticos. Alfredo Bosi, em seu
estudo sobre Castro Alves, destaca a importincia dos “versos de substincia amo-
rosa, pela fraqueza no exprimir seus desejos e os encantos da mulher amada”
(1982, p.132). E, de fato, em suas paixoes, o poeta parecia possuir o fogo sagrado,
uma espécie de impulso interior que propiciava o exagero de juizos, o talento
verbal e uma sincera eloquéncia comunicativa. A literatura roméntica, sintetizada
em poemas como este, onde a figura feminina € exaltada, valoriza a fantasia e o
sentimento, recaindo sempre no mesmo subjetivismo inevitivel. O poeta batano
encontrou, em sua paixao ardente, a forma exaltada para externar o lado amoroso
e profundo de sua sensibilidade, efusdo que lhe permitiu, alids, “criar uma lingua-
gem poética brasileira tipica, rica de imagens num ritmo caracteristico de grande
dogura que traduz a maravilha a sensibilidade humana”( COUTINHO, Afrinio:
2001, pag.208) . O seu lirismo continha um teor amoroso fortemente intimista
como se depreende, por exemplo em “Adeus a Teresa” “A vez primeira que eu
fitei Teresa,// Como as plantas que arrasta a correnteza,//(...)// “Adeus” eu dis-
se-lhe a tremer co’a fala...// E ela, corando, murmurou-me: “adeus”.

Poema amoroso belissimo cuja contencdo emotiva, presente em todos os ver-
sos, carrega em si muito do romantismo francés traduzido por Lamartine e temete
a angustia profunda do amor ameagado pela impossibilidade. Outros poemas
traduzem a mesma exaltagdo e até mesmo a simplicidade de quem, enlevado por
um sentimento natural se atém a um simples detalhe para se entregar por comple-
to, como, por exemplo, “ O lago de fita”, no qual o eu lirico se declara “Stou louco
de amores //Prendi meus afetos, formosa Pepita,// (...)// Num lago de fita.

Afora este extravasar de emogoes, capaz de levar o poeta a tio grandes arreba-
tamentos, observa-se também em Castro Alves uma sensibilidade aberta a paisa-
gem, da qual denotam-se imagens de onde se depreendem a beleza plistica e a
musicalidade do ambiente, como ¢ o caso de “O Crepusculo Sertanejo”. Mas o
clamor deste romantico, a semelhanga do que também outros poetas contempo-
rineos cantaram, nio se ateve 2 exaltagio da mulher amada, mas se muniu de
ideias filosoficas em prol da humanidade. E, dentro deste aspecto, sua voz se
elevou e clamou por justi¢a, denotando o poeta condoreiro de que se tem noticia
hoje. A sua filosofia teve a preocupagio de contestar, “os sofrimentos dos negros
na travessia da Africa para o Brasil”. Sabe-se, através de Manuel Bandeira, em obra
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nao localizada neste momento, que “os infelizes vinham amontoados no porao e
s6 subiam ao convés uma vez ao dia para o exercicio higiénico, a danga forgada
sob o chicote dos capatazes.” De fato, a luta em prol do abolicionismo encontraria
eco profundo neste poeta para o qual a politica social existe em fung¢do da poesia
participativa, atendendo ao panorama de filosofia liberal e libertaria dos séculos
XVII, XVIII e XIX. Este ideal de justica tornou-o, sem divida, o porta voz da
defesa daqueles que, a “ custa do sangue escravizado” motivaram-lhe toda uma
arte revolucionaria que repercutiu profundamente em sua poesia, tornando-o en-
gajado com os problemas sociais de seu tempo ¢ levando-o a exaltar-se liricamen-
te, sobretudo nos versos de “Vozes da Africa” :

Deus! O Deus! Onde estds que nio respondes?

Em que mundo, em que estrela tu te escondes
Embucado nos céus?
Hi dois mil anos te mandei meu grito
Que embalde, desde entio, corre o infinito....

Onde estas, Senhor meu Deus....

José Verissimo, autor de Historia da literatura, ao estudar a obra deste poeta
roméntico, reconheceu que

Havia em Castro Alves, como em Alvares de Azevedo,
que ele grandemente admirava e imitou, o fogo sagrado, algu-
ma cousa que 4 nossa observagio superficial remete ao exage-
ro de juizos, denotando um grande talento verbal, uma since-
ra eloqiiéncia comunicativa e um simpatico entusiasmo juve-
nil. Tudo isto, segundo ele, encobria as imperfeigdes evidentes
da sua obra, e disfarcava-lhe as incorre¢oes de pensamento e
expressdo. (pag.s/n)
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AS VANGUARDAS E SUAS CARACTERISTICAS

As caracteristicas do modernismo brasileiro se devem aos manifestos vanguar-
distas que, no final do século, surgiram em toda a Europa. As semelhangas e disse-
melhangas desses movimentos repercutitam nos dilemas sociais e econémicos bra-
sileiros, fortemente enfatizados em Paulicéza desvairada e e A escrava gue néo é Isaura,
obras de Mario de Andrade suficientemente capazes de retratar um novo mo-
mento de arte, cujos pontos de contato convergiam para os manifestos sutgidos
na Franga e na Italia.

O Preficio interessantissimo, que anuncia as paginas do primeiro livro citado acima,
defende ideais libertarios comuns a Un Coup de dés de Mallarmé®, camptindo, pot-
tanto, estabelecer afinidades e diferencas entre ambos. Baudelaire’ deve ser também
lembrado quando se fala em poesia moderna; logo, o seu nome vird a tona nesta
proposta modernista que discutird os aspectos deste momento.

1.A POLEMICA DAS VANGUARDAS

Na segunda metade do ultimo século, o termo vanguarda desprendeu-se de
qualquer significado concernente a exército em marcha, — termo que, antetiot-
mente, estava ligado ao seu significado — e passou a guardar em si certa conotagao
revolucionaria e anarquista. Referindo-se a um estilo de época, passou a determi-
nar reagdes agressivas e imposi¢Oes austeras, contra as quais ndo se admitiam dis-
cordias. O novo que se visava a impor era uma for¢a autoritiria necessaria a2 um
momento em que os ideais existentes precisavam ser mudados.

Os manifestos do inicio do século pretendiam revolucionar os principios exis-
tentes, tendo em sua linguagem, mais precisamente nos termos violentos e nas
palavras insultuosas, o impeto reacionario desses proclames. O vanguardismo en-
volve questoes que repercutem, inclusive, no desenvolvimento, estabelecendo ain-
da certa confusio nas ordens material e espiritual dos acontecimentos. Baudelaire,
por exemplo, abordou amplamente esta questio, deixando claro que cabe ao po-
eta moderno sentir de perto, nas ruas, as condi¢oes de miséria e ansiedade do
homem moderno. Segundo suas palavras, citadas por Mario de Andrade, cabe 20
poeta “sentar praga no coragio da multiddo, em meio 20 fluxo e refluxo do
movimento, em meio ao fugidio e ao infinito” (MARSHALL, Berman: 1988,
pag.141) ou, consoante 0 mesmo critico “Sua paixdo e sua profissio de fé sio
tornar-se unha e carne com a multiddo — épouser la foule” (:id ibidem).

Fatos como estes estabelecem uma relagdo entre vanguarda e progresso. Nas
sociedades desenvolvidas, a industrializagdo e, principalmente, a maquina modifi-

8 Este poema e, consequentemente, seu antor Mallarmé,tomaram-se o marco da poesia de vangnarda do inicio do
sécutlo.

* E considerado nm dos precursores do Stmbolismo,

—ir—




caram o aspecto do mundo, fazendo com que as formas de pensamento e expres-
sdo incidissem também em protesto. No século XX, quando as ruas passaram a ser
dominadas por automdveis, pontes aéreas e dinamismo, 0 homem transformou-se
em alguém que, sempte apressado, vivia procurando espago em meio a multidio.
Coube, entio, a0 poeta apropriar-se dessa visdo e transpd-la para a arte. No ensaio
“O Publico Moderno e a Fotografia”, Bandelaire afirma que “Poesia e progresso sao
como dois homens ambiciosos que se odeiam. Quando seus caminhos se cruzam,
um deles deve dar passagem ao outro” (id ibidem, pag.137). O poeta distanciava-se,
assim, da singeleza e do purismo. Introduzindo a maquina na vida quotidiana, a visao
pastoral deixava de predominar no lirismo. Se por um lado, os automéveis e as
pontes aéreas encurtavam o tempo, instauravam também uma intensidade maior de
caos. O poeta passava a encarar a rua como “‘uma maquina para o trafego”.

O vanguardismo e o subdesenvolvimento sio aspectos que devem ser discuti-
dos também, ja que a cultura do Terceiro Mundo possui caracteristicas negativas e,
mesmo assim, nesse momento, destacam-se, nesses paises, inimeras publicacoes.
E esta pluralidade se deve 4 necessidade que o homem sente de se langar a criacio
literdria, tentando escapar ao vazio e a angustia de sua existéncia. A literatura russa
é, alids, um bom exemplo dessa tentativa de chegar ao sonho e a fantasia, impulsi-
onando o individuo para fora do ex nibilo de sua cultura e permitindo-lhe ingressar
no mundo romanesco, pleno de compensagGes fantasiosas. O povo russo, nessa
fase, tentando comunicar-se, buscava nas ruas uma forma de externar os sonhos e
aliviar as opressoes. A produgio literaria, fixando-se na 4nsia do consumo, torna-
va-se desaconselhdvel ao valor intelectual. E isto se explica dado o fato de o mer-
cado ter de atender a pressa da comercializagdo, negligenciando, entdo, o teor de
qualidade. Nesses casos, passa a interessat mais o prego da obra e o seu tempo de
vida do que, propriamente, ela mesma. Uma sucede a outra com tanta pressa que
a qualidade passa a ficar comprometida no mercado.

O tempo, sempre implicito no vanguardismo, faz com que Baudelaire seja lem-
brado, uma vez que segundo suas palavras “todo mestre antigo tem a sua propria
individualidade” (ibidem, pag. 131). Quando se tenta relacionar Historia e vanguar-
da, deve-se conceber que qualquer tempo tem de ser relacionado a0 momento, ja
que determinados conceitos sio destruiidos quando um novo grupo vanguardista
decide retoma-los a partir da destrui¢do em que langa os ja existentes. Esse proces-
so de construgio e desconstrugio faz com que a ideia de permanéncia seja abolida
da vanguarda. Diante dessa instabilidade, ou melhor, desse indeterminismo tem-
poral, a Historia deixa de ser um fator digno de apoio. O Brasil dos anos 60, por
exemplo, revela caracteristicas dos processos de construgdo e destruigdo a partir
do vazio. O artista, tendo, entdo, retomado os valores defendidos em 22, e tornan-
do-se censor de si mesmo, passou a problematizar o conceito de arte. Embora
haja em toda vanguarda uma retomada do passado, o que melhor a caracteriza é o
passo para diante, para a conquista do desconhecido que, proporcionando-lhe o
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avango, impulsiona o progresso. A consciéncia do espirito inovador e renovador
conduz as formas reacionarias e revolucionarias sem abdicar a certeza de que s6
através delas o novo obtém um espaco maior em nossas vidas. Mas para que o
novo ganhe abrangéncia é necessario que passe a possuir a for¢a das grandes guer-
rilhas. Este € o carater da vanguarda e do militarismo, do qual Apollinaire ¢ Mari-
netd participaram ativamente. Ambos foram combatentes e, de fato, s6 reagindo
aos conceitos decadentes, através de verdades impetuosas, consegue-se reformu-
lar as normas de arte, cabendo aos vanguardistas o rigor do radicalismo militar e
revoltoso.

Uma particularidade a mais em meio a essa renovagao, diz respeito a vanguar-
da e ao nacionalismo, considerando que ambos se deixam envolver por um exal-
tado sentimento patrio. A Semana de Arte Moderna fixou no centenario da inde-
pendéncia as suas manifestagoes e também os movimentos dos anos 60 sempre
estiveram imbuidos de um forte sentimento patrio. Mario de Andrade buscou
enaltecer o valor da patria, inserindo-se na vanguarda do inicio do século através
de imposi¢oes revoluciondrias, utdpicas e nacionais. Sua obra servira, a partir de
agora, de base a esta discussio.

2. Os manifestos e a vanguarda no Brasil.

A semelhanca das renovagdes artisticas do final do século na Europa, o Brasil,
por meio de um grupo de artistas cujo ideal de liberdade era o sentimento mais
forte, imbuiu-se dos “ismos” da época. Da Europa ouviam-se os ecos de uma
arte voltada contra o passadismo e perfeitamente inseridas nas caracteristicas mo-
dernas, nas quais o pais tinha de se incluir. O modernismo brasileiro teve o seu
climax na Semana de Arte Moderna cuja ideia adveio do “Congrés de /'Esprit Mode-
rne”. Neste movimento de sete dias destacou-se Mario de Andrade, que revelou
em Panlicéia desvairada tragos comuns aos manifestos artisticos. O autor brasileiro
revela, sem duvida, pontos em comum com “Un Coup de dés” O efeito de imagens,
o simultaneismo, o livre metrismo e a musicalidade se apresentam nas obras de
ambos, muito embora os pontos em comum da obra de Mirio de Andrade
tenham mais a ver com os manifestos surgidos em 1900. Em 1924, quando o
surrealismo surgiu na Franca, Mallarmé clamava:

A unica palavra de liberdade é tudo que me exalta ainda.
Eu a creio apropriada a entreter, indefinidamente o velho fa-
natismo humano. Ela corresponde, sem duvida, a minha dnica
aspiracio legitima. Em meio a tantas desgragas que herdamos,
deve-se reconhecer que nos foi deixada a maior liberdade de
espirito. Cabe a n6s medi-la com muita seriedade. Reduzir a
imaginagao a escraviddo, mesmo que se tratasse do que gros-
seiramente se chama de bondade, sera privar-se de tudo aqui-
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lo que se encontra no amago de si mesmo, de justi¢a suprema.
A simples imaginacio me da conta do que “pode set” e € o
suficiente para suspender a terrivel interdigdo...

Também em Pauwlicéia desvairada essa mesma liberdade ¢é reivindicada, apenas
com menos palavras, com revolta e imposi¢io: “Minhas reivindica¢bes? Liberda-
de. Uso dela; ndo abuso. .” A partir deste trecho certa revolta comega a se impor
e, tanto quanto o Futurismo, movimento com o qual o autor paulista se identifica-
va, revela o sentido reacionario e revoltoso dos seus conceitos. O item 7 do Futu-
rismo declara que “A poesia deve ser um assalto violento contra as forgas desco-
nhecidas, para intimida-las a deitar-se diante do homem”. Além disto, também a
austeridade militarista se insere no mesmo movimento, glorificando, inclusive, a
guerra. No “Preficio interessantissimo”, o autor repugna a norma, valendo-se,
para isto, de Musset: “L. Art de servir a point un denowement bien cuit”. Alids, esses
aspectos militar e reacionirio se revelam também no Dadaismo, manifesto surgi-
do em 1918 ¢ considerado o mais terrorista de todos. Além de as suas regras
serem bastante rigidas, o sentido de destruigdo contido nas mesmas confirma o
teor violento e anarquico: “Eu redigo este manifesto para mostrar que € possivel
fazer as agbes opostas simultaneamente numa tnica fresca respiragio; sou contra
acao, pela continua contradicio, pela afirmag¢io também, eu ndo sou nem contra e
nao explico por que odeio o bom senso”.

Este manifesto tem em comum com o Preficio Interessantissimo a mesma
tentativa de querer destruir sem explicar os motivos. E como se a sua verdade
fosse tao incompreensivel que seria desnecessirio se fazer entender. Nele se revela
algo semelhante aquilo que se deixa perceber no Preficio Interessantissimo:

Este prefacio, apesar de interessante, inatil.

*kk

Alguns dados. Nem todos. Sem conclusées. Para
quem me aceita sdo indteis ambos. (...)
Para quem me rejeita trabalho perdido explicar o que, antes

De ler ja ndo aceitou.

O autor brasileiro pretendia contestar as normas passadistas de arte; em sua
tese, os modelos decadentes tinham de ceder lugar 2 modernidade e a uma poética
propria a arte dos dias atuais. Também no manifesto de Tristan Tara constata-se a
reagio contra o passadismo: “Eu gosto de uma obra antiga pela sua novidade. Ela
nio tem sendo o contraste que nos liga ao passado”. E esta certeza de superar o
passado se constata, inclusive, na conferéncia de Apollinaire, intitulada de “O Espi-
fito novo e os poetas”. Nela, ele afirmou:
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“Ndo ha mais de wagnerianismo em nds e 0s jovens autores rejeitaram o espo-
lio encantado do romantismo colossal da Alemanha de Wagner, tanto quanto os
europeus agrestes daquilo que nos proporcionou Jean-facques Roussean.”

No Prefacio Interessantissimo o romantismo ¢ ironizado, citando-se Victor Hugo.
Em todos os momentos, porém, o passado ¢ contestado, muito embora, afir-
mando-se, talvez, o senso contraditorio do autor, Mario de Andrade diz de repen-
te: “Sou passadista, confesso...” No fundo, porém, a inteng¢io ¢ afirmar o presente,
ater-se ao que fol verbalizado no passado, recusando o futuro e caracterizar, assim,
os movimentos de vanguarda. Neste vocabulo, composto de “avant” e “guarde”,
esta inserida a inten¢do de novos modelos. Baudelaire, tanto quanto Mario de An-
drade, que se voltou para o passado para buscar embasamento para o presente,
reconheceu nos artistas “uma tendéncia geral a vestir todos 0s nossos assuntos
com uma roupagem do passado” (ibidems, pag.131). Esta atitude se compara 2
afirmativa de Mario de Andrade, segundo a qual “ Ninguém pode se libertar
d"uma s6 vez das teorias-avos que bebeu...”

Na otica futurista também aparece a atemporalidade que caracteriza a vanguar-
da. A transitoriedade s6 vale até o momento em que outros conceitos se impoem,
desmentindo os mais anteriores e fazendo valer a importancia do presente. E esta
mesma valorizacio é encontrada em A escrava que nao € Isaura, outra obra de Mario
de Andrade que intensifica os mesmos valores modernos de arte. A panlicéia, exal-
tada por este autor, mostra, através dos elementos da modernidade, a visdo con-
turbada do dia a dia. Também no poema “O Trovador”, o carnaval e a musicali-
dade se voltam para a época medieval: “Sou um tupi tangendo um alaude”.O
vanguardismo exalta a vida em movimento e, neste particular, o Manifesto Futu-
rista também discorre sobre

as grandes multides movimentadas pelo trabalho, pelo pra-
zer ou pela revolta; as marés multicoloridas e polifénicas das
revolucGes nas capitais modernas; a vibragdo noturna dos ar-
senais e dos estaleiros sob suas violentas luas elétricas; as esta-
¢Ges glutonas comedoras de serpentes que fumam; as usinas
suspensas nas nuvens pelos barbantes de suas fumacas; as pontes
(...) e 0 vOo deslizante dos aeroplanos, cuja hélice tem os esta-
los da bandeira e os aplausos da multidao entusiasta.

Em Panlicéia desvairada, a cidade afigura-se conflitante, tumultuada pelos avan-
¢os e pela pressa que tornam os homens desnorteados e descontrolados em meio
as agitagdes de suas vidas: “Giram homens fracos, magros, baixas, magros....//
Serpentinas de entes frementes a se desenrolar...” (“Os Cortejos”)

No mesmo poema, percebe-se a visao alucinada de mundo, confundindo a
tmaginacido do poeta face ao aspecto de seu povo.
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Estes homens de Sdo Paulo
Todos iguais e desiguais
Quando vivem dentro dos meus olhos to ricos,
Parecem-me uns macacos, uns macacos.

A vanguarda insere sempre a ideia de movimento e, consequentemente, de
loucura. O Manifesto Dada se refere a “ propriedade do individuo (...) apés o
estado de loucura, de loucura agressiva, completa, de um mundo abandonado,
entre as maos dos bandidos que rasgam e destroem os séculos”. E o mesmo tema
¢ retomado pelo surrealismo, que associa loucura e liberdade imaginaria. Diz este
manifesto: “....todo homem ¢é pago para saber....eles sentem um grande conforto
na imaginagao, (...) E, de fato, as alucinagées, as lusdes, etc., ndo constituem uma
fonte de prazer negligenciavel”.

Em Panlicéia desvairada ha plena liberdade imaginaria; o poeta se identifica no
texto através de sua visdo alucinatéria de mundo. Em “ O Rebanho”, poema bem
surrealista, 0s versos sdo repetidos e a alusdo a loucura se torna clara: “Oh! Minhas
alucinagGes! Um exemplo semelhante, neste patticular, é também significativo o
poema “Nocturno” “Lembras-te? As barcarolas dos céus azuis nas aguas// ver-
des...//Verde — cor dos olhos dos loucos!//As cascatas das violetas para os la-
gos..../ /Primavera!l — cor dos olhos dos loucos!”

O desvairismo que caracteriza a poesia de Mario de Andrade esti bem presen-
te em “As Infibraturas do Ipiranga”, no qual uma de suas partes se intitula de
“Minha loucura”. Também no Preficio interessantissimo a concepgio de litismo apa-
rece imbuida dessas caracteristicas: “Litismo: estado afetivo sublime — vizinho da
//Sublime loucura....”

A poesia de Mario de Andrade valoriza o automatismo psiquico do surrealis-
mo. Alias, a definigdo deste termo nzo ¢ outra sendo “automatismo psiquico pelo
qual alguém se propde a exprimir seja verbalmente, seja por escrito, seja de qual-
quer outra maneira, o funcionamento real do pensamento” (movimento sutrealis-
ta:1924). Também o “Preficio interessantissimo” , valotizando o inconsciente, da
plena liberdade ao lirismo: “Quando sinto a impulsio lirica escrevo sem pensar
tudo o que meu inconsciente me grita”. Observa-se, apesar disto, que Mirio de
Andrade acrescenta a esse primeiro impulso o toque da razdo. No Suplemento do
manifesto técnico da literatura futurista, o autor anota em referéncia 2 intuigio:
“Todo espirito criador pode verificar, durante o trabalho da criagdo, que os feno-
menos intuitivos se misturam aos fendémenos da logica. E impossivel determinar
exatamente 0 momento em que termina a inspiragdo inconsciente e comega a
vontade lacida.”

O “Preficio interessantissimo” refere-se a inspiragio, ao litismo como forma
de arte e mnspiragdo; afirmando também em “A Escrava que ndo Isaura” que “O
movimento lirico nasce no eu profundo”.
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Arte ¢ mondar mais tarde o poema de
repeti¢des fastientas, de sentimentalidades
romanticas, de pormenores inuteis ou
inexpressivos.

A poesia surge, portanto, de um impeto inesperado, ou melhor, intuitivo como
dizia Marinetts, para quem a poesia nada era sendo um primeiro momento ctiativo
da razdo: “Por intui¢do eu compreendo um estado do pensamento quase inteira-
mente intuitivo e inconsciente; por inteligéncia eu compreendo um estado do pen-
samento quase intelectivo e voluntario”. O inconsciente ¢ o lirismo permitem ao
poeta colocar as palavras em liberdade e construir, a partir dai , 0 poema. Marinet-
ti ndo deixou de exaltar o verso livre: “F preciso cuspir cada dia no Altar da Arte!
Noés entramos nos dominios ilimitados da livre intuicdo. Dou o verso livre, eis
finalmente a palavra em liberdade”. No surrealismo, o impeto instintivo da criagio
valorizou também esta liberdade , afirmando que “Os grupos das palavras que se
seguem exercitam entre si a maior solidariedade”.

Mario de Andrade denominou o substantivo a Vitoria do Dicionario, uma vez
que transmitia o simultaneismo e a pluralidade de imagens e oferecia 4 realidade
uma visao objetiva e subjetiva que se mesclava ao subjetivismo de seus sentimen-
tos. “Arlequinall...// Traje de losangos...//Cinza e ouro...(Inspira¢io)

O manifesto técnico da literatura futurista defende a palavra usada com liber-
dade e sucedida de elementos que lhe sobrepéem o significado. Segundo tal mani-
festo, “¢ necessario fundir diretamente o objeto com a imagem que ele evoca,
dando a imagem um escor¢o mediante uma s6 palavra essencial”

No Manifesto Técnico de Literatura futurista, tem-se também a concep¢io de
que o substantivo adquire valor préprio quando colocado em liberdade. “E ine-
gavel que, abolindo o adjetivo e o advérbio, restitui-se a0 substantivo seu valor
essencial, total e tipico”. O mesmo manifesto traga uma diferenciagio entre versos
melédicos e harmoénicos: “Chamo de verso melédico o mesmo que melodia
musical: arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo pensamento
inteligivel. (...) Harmonia: combina¢io de sons simultineos. Exemplo: “Arroubos...
Lutas... Setas... Cantigas... Povoarl...”

Além disto, o Manifesto Técnico de Literatura futurista valoriza o emprego das
“palavras livres da pontuacio (que) se itradiardo umas sobre as outras, entrecruza-
rao seus magnetismos diversos (...) Um espa¢o branco, mais ou menos longo,
indicara ao leitor pausas ou os sons mais ou menos longos da intuigdo..” No
mesmo manifesto, “ a sintaxe era uma espécie de codigo abstrato que serviu aos
poetas para informar a loucura da cor, da musicalidade, da plastica e da arquitetu-
ra do universo. A sintaxe era uma especie de intérprete ou de cicerone monéto-
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Panlicéia desvairada é formado por versos nos quais o substantivo ¢ o unico
elemento capaz de lhe dar significado €, quanto a gramatica, o autor recusa-a em
favor da palavra solta: “A gramatica apareceu depois de organizadas as linguas... Ja
no Prefacio interessantissimo, os versos melédicos opGem-se aos harmonicos, visan-
do a alcangar maior musicalidade e maior simultaneismo. A sonoridade é valoriza-
da quando Mario de Andrade afirma: “A lingua brasileira é das mais ricas e sono-
ras // E possui o admirabilissimo 30”.

A importancia dada em Pawlicéia desvairada 2 melodia dos versos recebeu a

denominacio de polifonia poética, significado que encontra definigiao em A escra-
va que nao € Isaura: “Polifonismo ¢ a teorizagdo de certos processos empregados
quotidianamente por alguns poetas modernistas”. Logo em seguida, ele explica:
“Polifonismo caracteristicamente artificial deriva de meus conhecimentos musi-
cais...”.
“As enfibraturas do Ipiranga” caracteriza a importincia dos procedimentos da
musica e da poesia. Certos acordes de palavras produzem o simultaneismo dos
significados e a ressonancia semantica. As alusoes constituem os desenvolvimentos
parodicos e o ritmo se destaca no poema, principalmente neste trecho:

Somos as Juvenilidades Auriverdes!

A passifloral o espanto! a loucural o desejol

cravos! mais cravos para a nossa cruzl

Este poema de conteido patridtico elevado remete para um tema que tem a
ver com a problematica vanguardista, quer no Brasil, quer em todos os paises que
possuem manifestos de vanguarda: o nacionalismo. Alias, este aspecto esta bem
valorizado na obra de Mario de Andrade, sobretudo no que concerne a brasilida-
de da lingua e ao sentimento patrio. No Brasil, 0 modernismo teve o seu climax
no centenario da independéncia, dando a Mario de Andrade razées suficientes
para enaltecer o seu espirito patridtico. E este aspecto € tdo importante que, a0
preservar a linguagem, Apolkinaire, em 1917, declarou em sua conferéncia:

A arte 56 deixara de ser nacional no dia em que o universo
inteiro, vivendo sob um mesmo clima, em casas edificadas
sobre 0 mesmo modelo, falar a mesma lingua, com o mesmo
sotaque, ou seja, nunca. Das diferengas étnicas e nacionais nas-
ce a variedade das expressGes literarias e ¢ esta mesma varie-
dade que ¢ preciso salvaguardar.

No “Preficio Interessantissimo” confirma-se o que para Manuel Bandeira, na
obra de Mario de Andrade, foi uma forma de “patrializar a nossa lingua”. A
insisténcia de Mario em empregar o /i/ atesta a sua necessidade de brasilidade
linguistica. Além disto, o sentimento patrio também se torna enfatico nos versos
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de “Inspiragdo”, cuja carga emotiva ¢ inegavel: “Sdo Paulo! Comog¢ao de minha
vida...//Galicismo a berrar nos desertos da América!”

A musicalidade, melhor dizendo, o polifonismo esta intrinsicamente ligado a
producio de imagens, denominada por Mario de Andrade de simultaneismo e
cuja alusdo se encontra em “Um lance de dados”. No manifesto técnico da litera-
tura futurista as imagens sdo importantes para a poesia:

As imagens nio sao flores para escolher e colher com par-
ciménia, como dizia Voltaire. Elas constituem o sangue mes-
mo da poesia. A poesia deve ser uma seqliéncia ininterrupta
de imagens novas, sem o que ndo ¢ outra coisa que anemia e
clorose. Quanto mais as imagens contenham ligagSes vastas,
tanto mais tempo elas conservario a sua for¢a de estupefacio.
E preciso — dizem—economizar a maravilha do leitor. Oh!
Cuidemo-nos, melhor, dai fatal corrosio do tempo, que des-
tréi nao s6 os valores de uma obra de arte, mas também a sua
forga de estupefacio....E preciso portanto abolir na lingua-
gem o que essa contém de imaginagdes estereotipadas, de me-
taforas descoloridas, isto é, quase tudo....

No Prefacio interessantissimo as alusbes as imagens demonstram a importincia
dada ao inconsciente, cujo valor é o mesmo no manifesto surrealista que o eleva ao
leitmotiv do lirismo. Pierre Reverdy assinala:

A imagem é uma criagao pura do espirito. Ela nao pode nas-
cer de uma comparagio, mas da aproximagao de duas reali-
dades mais ou menos afastadas. Quanto mais distantes e justas
forem as relages das duas realidades aproximadas, tanto mais
forte serd a imagem — mais terd ela de capacidade ou poder
emotivo e de realidade poética... etc.

A imagem nao permite apenas refletir o simultaneismo da vida moderna, mas
também causar surpresa ao leitor. E esta surpresa se deve as sensagoes que sio
produzidas. O imediatismo e a sensacio, inclusos na poesia de Mario de Andrade
caractetizam a poética do modernismo. O manifesto Dada se refere, claramente, a
isto: “...0s organismos locomotivos que podem ser movimentados de todos os
lados pelo vento limpido da sensagdo momentinea...”. Baudelaire, em “A Perda do
Halo” afirma que “o halo do poeta nio esta perdido por inteiro, pois desde que a
imagem mantenha alguma forma e sentido, o velho cosmos hierarquico estara de
alguma forma presente no mundo moderno” (fbidem, pig.156) .Assim como Pierre
Reverdy deu a imagem o poder de aproximar duas realidades diferentes, convém
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aludir a distancia possivel entre sonho e realidade ou, como prefere 0 manifesto
surrealista, sonho e vigilia:

a realidade que me ocupa subsiste em estado de sonho, que ela
ndo desaparece no imemorial, por que ndo concederia eu ao
sonho o que, as vezes, recuso a realidade, seja este valor de
certeza em si mesma que, 2 Seu tempo, Nao se¢ expos 2 minha
nega¢do? Por que ndo haveria eu de esperar do indicio do
sonho mais do que espero de um grau de consciéncia cada dia
mais elevado?...

O sonho se opde a vigilia e esta remete, como no Prefdcio interessantissimo, a certa
tendéncia para a desorientagdo, embora um certo controle da razio insista em
predominar: “Por muitos anos procurei-me a mim mesmo....//Achei....”

A desordem e o desequilibrio estariam assinalados em Pawulicéia desvairada por
meio da linguagem e do fragmento. A este respeito, “Um lance de dados” tam-
bém se refere: “A ficgdo surgird e se dissipar, rapidamente, de acordo com a
mobilidade do escrito, em volta das pausas fragmentarias de uma frase capital
desde o titulo introduzida e continuada....”

O fragmento atomiza a pluralidade de imagens e liga-se aquilo que o autor
brasileiro denominou de polifonismo. Em “O Trovador”, inserido na obra brasi-
leira que se vem discutindo, se observa que a musicalidade brota da simultaneidade
e do efeito causado pelo fragmento: “Intermitentemente no meu coragao arlequi-
nal...//Intermitentemente....”

Tais processos que se valem da musicalidade, do simultaneismo e do fragmen-
to que transpdem para a arte as caracteristicas mais verdadeiras do mundo moder-
no. No livro Spleen de Paris, Baudelaire exaltou a necessidade de uma linguagem que
caracterizasse a vida moderna. Segundo ele, “uma prosa poética, musical mas sem
fitmo e sem rima, suficientemente flexivel e rude para adaptar-se aos impulsos
liricos da alma, s modula¢ées do sonho, aos saltos e sobressaltos da consciéncia”.

O manifesto futurista, no item 4, determina que a arte tem de acompanhar a
velocidade do mundo:

Nos declaramos que o esplendor se enriqueceu com uma bele-
za nova: a beleza da velocidade. Um automével de corrida com
seu cofre adornado de grossos tubos com serpentes de folego
explosivo (...) um automével rugidor, que parece correr sobre a
metralha, é mais belo que a “Vitéria de Somotracia”.

A nogio de belo referida, esta também presente no questionamento encontra-
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do na conferéncia “O espirito novo e os poetas”™ “Quem ousaria dizer que, para
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aqueles que sio dignos da alegria, o que ¢ moderno nio seja belor...” O Movi-
mento Dadi aborda a beleza com ainda mais profundidade:

A obra de arte ndo deve ser a beleza em si mesma, porque a
beleza esta morta; nem alegre nem triste, nem clara nem obs-
cura, alegrar ou maltratar as individualidades, servindo-lhes os
bolos das auréolas antas ou suores de uma carreira curvada
através das atmosferas. Uma obra de arte jamais € bela, por
decreto, objetivamente, para todos.

Também no Preficio interessantissimo a beleza surge como um conceito do mo-
derno:

Belo da arte: arbitririo, convencional, transitério — questio de
moda. Belo da natureza: imutavel, objetivo, natural — tem a
eternidade que a natureza tiver. Arte ndo consegue reproduzir
natureza, nem este é seu fim. Todos os grandes artistas, ora
consciente (Rafael das Madonnas, Rodin do Balzac, Beetho-
ven da Pastoral, Machado de Assis do Braz Cubas) , ora in-
conscientemente (a grande maioria) foram deformadores da
natureza. Donde inferir que o belo artistico serd tanto mais
artistico, tanto mais subjetivo quanto mais se afastar do belo
natural...

Depreende-se a necessidade de o artista transpOr para a arte a pressa, os confli-
tos e os avangos da modernidade. Em 1917, Appollinaire abordou em conferéncia:

Perguntamos entio, por que o poeta, numa época de telefone,
de telégrafo sem fio, de aviagdo, ndo teria uma liberdade pelo
menos igual e estaria limitado a circunspec¢ao diante dos es-
pacos. A rapidez e a simplicidade com que 0s espiritos se acen-
tuaram a designar com uma s6 palavra seres tio complexos
quanto uma multiddo, uma nag¢ao, quanto o universo, nao ti-
nham seu correspondente moderno na poesia....

E esse mundo dotado de pressa estd também caracterizado no Preficio
interessantissimo:

Ribot disse algures que inspiragio é telegrama

cifrado transmitido pela atividade inconsciente
a atividade consciente que o traduz....”
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Marinetts referiu-se a imaginagdo sem fios, a uma arte mais rapida, na qual sejam
usados apenas os segundos termos. Mario de Andrade refete-se, porém, a uma
arte que pode nio ser compreendida logo de inicio, pois: “Os meus amigos (...)/
/ Percebi mais de uma vez que sentiam, mas nio// Entendiam. Evidentemente
meu livro é bom.”

Fica claro que a arte, a esta altura, busca exaltar o progresso e a maquina. Esta
ultima esta evidenciada no Manifesto técnico da literatura futurista:

Nos queremos dar, em literatura, a vida do motor, novo ani-
mal instintivo do qual conhecemos o instinto geral no mo-
mento em que houvermos conhecidos instintos das diversas
forgas que o compSem. Nada é mais interessante, para um
poeta futurista, que o agitar-se do teclado de um piano meca-
nico. O cinematografo nos oferece a danga que se divide e se
recompoe sem a intervengdao humana...

Paulicéia desvairada caracteriza o mundo movido pela maquina e automatizado
por ela. O poema “Domingo” exemplifica isto muito bem, captando o mundo
objetivo e reivindicando o momento. A maquina impulsiona o mundo e a arte; Ie
Corbusier, ciente das condi¢gbes do homem moderno afirma que “este precisa de
outro tipo de rua; uma fibrica para produzir trifego” . “Ode ao burgués” em
Panlicéia desvairada enfatiza bem este momento e ironiza: “Morte a gordura! (...)//
Ao burgués-cinemal Ao burgués-tilburil”

E, no mesmo poema, hd uma referéncia irbnica ao consumismo, outro aspecto
que envolve a época:

“- Al filha que te darei pelos teus anos?

- Um colar... Conto e quinhentos!!!

Mas nés morremos de fome!”

Este mesmo elemento, o consumismo, reaparece no movimento Dad4, associ-
ado, desta vez, a comercializagdo da arte. Baudelaire, tido como inimigo dos bur-
gueses, acaba por incentiva-los dada sua for¢a de vontade na industria, no comér-
cio e nas finangas, identificando-se, assim, pelo menos em parte, com Mirio de
Andrade que lhe ressaltou o instinto. Em 1885, no manifesto Unanimista, tem-se
que “a vida humana nio devia ser vista na sua individualidade, mas nas suas rela-
¢Oes através das quais se poderiam perceber afinidades psiquicas que pateciam
formar um ser novo e supetior — a alma coletiva... Este coletivismo esta exaltado
nos poemas da Paulicéia e, principalmente, em “Os Cortejos”.

A visdo moderna de mundo encaixa-se na concepgio baudelairiana, ou seja,
langar o poeta no caos da vida moderna, em meio ao cotidiano e ao trafego, que
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¢ simbolo primordial. O trafego, significando no final do século e na literatura
francesa todo e qualquer espago urbano, faz com que o fitmo determine a vida
das pessoas e transforme os seus momentos em caos. Este caos se revela na inte-
ragdo de gestos e movimentos que determinam um espago comum a todos. Pax-
licéia desvairada mostra esse espa¢o moderno de vida, no qual 2 maquina tumultua
a perspectiva ordenadora. A necessidade de um espirito construtor na arte se refle-
te quando “O espirito de construgao e de sintese, de ordem e de vontade consci-
ente que se manifesta de novo, nio é menos indispensavel do que se supde as artes
e as letras como também as ciéncias puras ou aplicadas ou a filosofia” (“O Espi-
rito Novo”).

A linguagem de Paxlicéia desvairada apresenta o poder da sintese, tanto através da
sucessao de substantivos quanto pela eliminacio da pontuagdo. O manifesto técni-
co futurista , no paragrafo 6, refere-se a “Abolir também a pontuagio. Estando
surpressos os adjetivos, os advérbios e as conjungoes, a pontuacao esta natural-
mente anulada na continuidade varia de um estilo vivo, que se cria em si, sem as
paradas absurdas das virgulas e dos pontos....O manifesto da antitradigao futurista
recusou também as pausas dentro do verso: (Vide quadro pagina 50).

Em Paulicéia desvairada, mais precisamente,, no poema “Inspiragio, a sintaxe €
abolida, deixando antever um processo de superposicio de substantivos e de ima-
gens, que propicia 4 poesia chegar 2 surpresa. A esta também alude o “Espitito
Novo” que “consiste igualmente na surpresa”, alias “é pela surpresa (...) que o
espirito novo se distingue de todos os movimentos artisticos e literarios que o
precederam”.

O Suplemento Técnico da Literatura Futurista refere-se a alegoria como “a
série de segundos termos de varias analogias, todas ligadas logicamente em con-
junto. A alegoria € as vezes também o segundo termo desenvolvido e minuciosa-
mente descrito de uma analogia”. A poesia de Pawulicéia desvairada nio corresponde
a essa duplicidade; ela surpreende pelo efeito do inesperado e pela caracterizacio
da loucura. No que se refere a este aspecto, diz o Dadaismo: “A légica ¢ uma
complicagdo. A logica é sempre falsa. Ela tira o fio das nogdes, palavras no seu
exterior formal, para as extremidades dos centros ilusérios. (...) Casada com a
l6gica, a arte viveria no incesto, engolindo, sorvendo sua propria cauda sempre
sem corpo.” E esta é a principal caeracteristica do livto de Magio de Andrade,
citado acima, que, visando a independéncia das palavras, permite a independéncia
da poesia. No “Prefacio interessantissimo”, a forga lirica € caracterizada pela liber-
dade:

clama dentro de nés como

turba enfuriada.Seria engragadissimo que a esta

se dissesse:

“Alto 1a! Cada qual berre por sua vez, e quem tiver o argumento mais
forte, guarde-o para o fim!” A turba é confusio aparente....
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SUPRESSAO
Supressiao da dor poética

A | dor poética O
I | Dos exotismos esnobes A\
R | Da copia em arte I
SUPRESSAO O | Das sintaxes ja condenadas
p/uso em todas as linguas T
T | Da pontuagio 1
DE Da harmonia tipografica N
S | Dos tempos ¢ pessoas dos verbos| I
LAMENTOS I | Da orquestra F
H | Da forma teatral N
D | Do sublime artistico I
A | Do verso e da estrofe
O
A
S
S
E
R
P
U
S
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Utlizando essa mesma liberdade, sobrepondo palavras que visem a produzir
imagens imediatas, cumpte atentar para o Manifesto Técnico Futurista, que se refere
a analogia: “A analogia nio é outra coisa que o amor profundo que liga as coisas
distantes, aparentemente diversas e hostis”. O Prefacio interessantissimo afitma que “s6
idealmente podemos conceber os objetos como os atos na sua inteireza bela ou
feia...”” E o Manifesto Técnico futurista alude a

Velocidade aérea (que) multiplicou o nosso conhecimento
do mundo, a percep¢io por analogia torna-se sempre mais
natural para o homem. E preciso, por conseguinte, suptimir o
como, o qual, o assim, o semelhante. Melhor ainda, é necessa-
rio fundir diretamente o objeto com a imagem que ele evoca,
dando a imagem um escor¢o mediante uma sé palavra essen-
cial.

O Preficio interessantissimo caracteriza-se como um ideal de liberdade cujo impe-
to é quase tevoltoso. Neste aspecto, ele se aproxima do Dadafsmo que é um dos
mais revoltosos e revolucionirios movimentos. Nele encontra-se uma espécie de
rebeldia que se identifica com o0 nosso Modernismo ¢ com o movimento Tzara,
no qual “Apés a carnificina, resta-nos a esperanga de uma humanidade purificada.
Eu falo sempre de mim jd que nio quero convencer, eu nio tenho o direito de
arrastar Os outros em meu tjo, eu nio obrigo ninguém a me seguir”” Com outras
palavras, mas de forma idéntica, Mirio de Andrade, no mesmo prefacio, se posi-
cionou:

Vocé estd reparando de que maneira costumo
Andar sozinho....

E nio quero discipulos. Em arte: escola=
imbecilidade de muitos para vaidades dum sé.

Palavras finais

Ao longo desta anilise, foram surgindo associagbes que justificam em Mario
de Andrade o espirito reformista que dominou as artes tanto na Franca quanto na
Italia. Tanto a conferéncia “O Espirito Novo e os Poetas” quanto “Um lance de
dados” serviram de respaldo a analise em questdo. Bawdelaire também serviu de
refor¢o no momento de citar a nova era do mecanismo. Em se tratando de van-
guarda nio se pode pretender esgotar o assunto, mas, ao realizar este trabalho

“Garanto porém que
Chorei, que cantei, que ri, que berrei.... Eu vi
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CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE
E A SEMIOLOGIA

Dois Poemas de Catlos Drummond de Andrade, “Consideragio do poema” e
“Elegia Transitiva” publicados, respectivamente, em A4 rosa do povo (1945) e em A
falta que ama (1968) foram escolhidos para serem analisados a luz de uma perspectiva
semioldgica. E este estudo se torna interessante 2 medida que, ao se desenvolver ,
tomando-se como base estruturas que orientem a semiologia, cabera participar da
“escritura” de textos que ja sio conhecidos e cujo teor tem gerado discussoes.

Nesta anilise, se tomata por base os conceitos estudados por Roland Barthes e
aplicados por Roberto Correa dos Santos, além da perspectiva critica do leitor
que, certamente, complementara a melhor compreensio desses textos. Pretende-
se ainda desenvolver aqui o que Roland Barthes denominou de o “Prazer do texto”.

1.ABORDAGENS SEMIOLOGICAS
Je ne serais rien sije n écrivais pas.
Cependant je suis aillenrs que la ou j ‘éeris.

Je vaux mienx que j ‘écris.
Roland Barthes

Entendendo-se por semiologia a “ciéncia geral do signo” (BARTHES, Roland:
1975, pag. 148), selecionou-se dois poemas drummondianos que atendem a uma
anilise semioldgica bastante condizente. Tomando-se por base o termo interpre-
tagao, conclui-se que:

O que pretende como uma de suas perversoes , é entrar no
jogo da escritura, quebrando a passividade de uma leitura que
tende a seguir, sem brincar e sem considerar a ago escritural,
um fio unitario de estéria cujo desenlace se quer conhecer. A
interpretagdo quer escrever sempre diferente cada vez que to-
car um texto. Como quem toca rasga.( BARTHES, Roland:
ibidem, pag.157)

Ainda referindo-se a escritura, 0 mesmo estudioso afirma:

L “écriture est ce jeu par lequel je me retonurne tant bien que mal dans
un espace €troit: je suis coincé, je me démeéne entre I hystérie nécessaire pour
éerire et [imaginaire... D un c0té je venx qu ‘on me désire et de ["autre
g ‘on ne me désire pas. Hysthérigue et obsessionnel tout a la fors.( BAR-
THES, Roland: ibidem, pdg.140)
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A partir da escritura e de textos que, em semiologia, denominam-se de serjpi-
bles da-se a atividade interpretativa. Em outras palavras, “Inferpriter texte, ce n'est pas
lui donner un sens (plus ou moins fondé, plus ou moins libre), ¢ ‘est an contraire apprécier de quel

pluriel il est fait”( BARTHES, Roland:1970, pag.11).

Ambos os poemas de Carlos Drummond, tomados aqui para anilise, estabe-
lecem semelhancas e diferengas que propiciam, através do “jogo das forgas” neles
contido, que se mantenha “o didlogo que um texto realiza com outros discursos”
(SANTOS, Roberto Correa dos: 1977:pag.79). Segundo Rolland Barthes, este € o
motivo que leva a considerar tais textos como textos plurais, ou seja, textos que
podem ser interpretados como um conjunto de vozes, pois “chague code est  ‘une des
Jorces qui penvent s ‘emparer du texte (dont le texcte est le résean), | une des Voix dont est tissé le
texcte.( BARTHES, Roland:1975, pag,48). Estas vozes se tornam muito importan-
tes nos textos modernos, sobretudo porque, neles, é “% disconrs, le language ( que)
parle’e isto é o suficiente para torna-los textos plurais. A linguagem € a responsavel
pela construgio do sentido e, de fato, “Para a semiologia, sujeito e objeto organi-
zam-se dentro de um mesmo espago: a linguagem” (SANTOS, Roberto Correa
dos:ibidem,pag.6). Rolland Barthes se preocupou em nio distanciar aquele que escre-
ve daquele que l¢, afirmando que “Na cena do texto ndo hd ribalta: ndo existe por
tras do texto ninguém ativo (o escritor) e diante dele ninguém passivo (o leitor);
ndo ha um sujeito e objeto...( BARTHES, Roland1977, pag.24). Estabelece-se ape-
nas a diferenga entre os dois dialogos, ou seja, a do leitor e a do escritor ou, nas
palavras do outro teérico, “entre duas instincias: a do que parece olhar e a do que
parece olhado” ..( SANTOS, Roberto Correa dos:1977, pag.4). No que tange a
linguagem, elemento de real importancia para a semiologia, ja que se refere 2 inter-
pretacio, cumpre ressaltar que

Le language est toujours socialisé, méme au niveau individual, car en
parlant a quelgu ‘un on essaye toujours plus ou moins de parler son lan-
gHage, notamment son vocabulaire (...) !'idiolecte serast donc une notion
largement illusoire. (...) [idiolecte corresponderait alors a peu prés a ce
qu ‘on a tenté de décrire aiillenrs sous le nom d “éeriture. (( BARTHES,
Roland: 1964, pag.93).

Fica claro que a leitura s6 se completa no leitor, mais exatamente em sua capa-
cidade de detectar no texto as suas “vozes”. Em outras palavras, “A for¢a da
literatura s6 importa e s6 € viva, se lida — se estimulada pelo olho que se deixe (e
que se possa deixar) estimular” ( SANTOS, Roberto Correa dos: zbidem, pag.59).
Torna-se, pois, necessiria a participagio de um leitor consciente que deixe aflorar
sobre o texto os conhecimentos que lhe serviram antes como bagagem e que, no
momento de leitura, incidam sobre o texto, complementando-o. Em outras pala-
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vras, “Ce moi qui s ‘approche du texte est déja lui-méme une pluralité d autres textes, de codes
infinis, on plus exacternment: perdus (BARTHES, Roland: 1964, pag.16).

A leitura torna-se, assim, uma atividade de participagio, de complementagio e
até de escritura do texto; trata-se, melhor dizendo, de um trabalho que visa a incluir
a experiéncia diaria de um leitor avisado e consciente da problematica social e
politica que o cerca e que o torna capaz de o identificar com quem o lé.

“Consideragio do Poema” e “Elegia Transitiva” sdo poemas que envolvem
um contexto social, politico e literario correspondentes a época em que foram
escritos, logo inseridos também na realidade do autor. Para a semiologia, “Sendo
a literatura, discurso social”( SANTOS, Roberto Cortea dos:zbidern pag.9) e caben-
do ao autor empreender a mensagem, é necessario assinalar que “l disconrs parle
selon les intéréts du lectenr”( BARTHELS, Roland: 1975, pag.157). Neste aspecto, recai-se
na recepgio do texto, caracteristica que faz com que a escritura se torne ativa,
tornando o leitor alguém participativo e o autor wm éerivain public, como Rolland
Barthes conceituou. Carlos Drummond de Andrade requisita este leitor, uma vez
que seus poemas se apoiam num contexto social, politico e literario pertinentes a
sua época. Nesses mesmos poemas, o poeta se inclui no eu lirico, mesclando-se as
“vozes” dos textos. Apesar disto, “o autor pode aparecer em seu texto (...) mas de
modo algum sob a especie de biografia direta”( BARTHES, Roland: 1977, pag.72)

Fokok

I-Os Dois Poemas de Drummond e a Semiologia

“Considera¢do do Poema” e “Elegia Transitiva” se afiguram propicios a inter-
pretagio e, consequentemente, as investigagoes semioldgicas, uma vez que a inter-
pretagio se da pelas semelhangas e diferengas que os textos apresentam. Pode-se,
pois, detectar em ambos os poemas pontos de contato e de divergéncias. Tanto
“Consideragio do poema”, quanto “Elegia Transitiva” se aproximam desde logo
pela tematica, que constitui elemento comum entre eles: a viagem. Viagem que é
tratada num sentido de corrosio, desgaste e consumicio inevitivel diante da vida.
Em “Consideragio do poema” observa-se que o “eu’ parece reter em si 0 tempo
presente:

Os temas passam,

eu sei que passariao, mas tu resistes,
e cresces como fogo, como casa,
como orvalho entre dedos,

na grama, que repousam,

Em “Elegia Transitiva”, o eu lamenta a perda de um tempo que a julgar pelo
) )
questionamento, parece irrecuperével:




lugares onde
se
quando
habitavas um tempo
e a cidade era teu anel escolar.

Onde habitas agora, como
Saber tuas joias errantes?

Em “Consideragao do poema”, o eu empreende uma viagem através do tem-
po, ora pretendendo segura-lo, ora buscando recupera-lo: “Essa viagem é mortal,
e comega-la //Saber que hi tudo. E mover-se em meio//a milhdes e milhdes de
formas raras,//secretas, duras. Eis al meu canto.”

O motivo da poesia ¢, declaradamente, essa viagem que, ao longo de seu de-
senvolvimento, assume certo tom de amargura, de distincia e de perda irreparavel,
nele “Apaga-se o conhecimento” e até a existéncia (“Elegia Transitiva”). Em “Con-
sideragio do Poema”, o eu lirico declara que o seu canto, melhor dizendo 2 poesia,
tem como principal preocupacao o tempo e o seu inevitavel transcorrer. Alias,
deve-se observar que o poema esta inserido em A rosa do povo, livio que reflete o
pos-guerra, o seu desencanto e se caracteriza, entio, por uma “poesia de participa-
¢do onde o poeta (...) adepto de uma integragao mais ampla que abrange virios
niveis, mas sempre com o seu modo peculiar de ver as coisas” (SANT ANNA,
Affonso Romano: 1977, pag.70). Trata-se de uma obra sincrénica e, concordando
com o estudioso do assunto, deve-se admitir que, nas obras modernas, “A des-
construgao da lingua € cortada pelo dizer politico, (...) e a historia permanece no
entanto legivel (BARTHES, Rolland: ibidem, pag.81). Ja em “Consideragido do
Poema”, o questionamento do eu lirico gira em torno de um sentimento de desa-
lento, concernente as devastagoes do pds-guerra. Por outro lado, torna-se impos-
sivel — por mais que se queira — individualizar o eu lirico e seu autor. E, de fato, em
1945 Carlos Drummond de Andrade estava deixando a chefia do gabinete de
Gustavo Capanema, onde atuara desde 1934, refletindo-se, quem sabe, as vivénci-
as destes momentos nos desencantos daquele periodo que sobrevivia as dificulda-
des da Segunda Guerra Mundial. Também “Elegia Transitiva” enfatiza os reflexos
de uma sociedade massacrada pela industrializagio, pelos conflitos didrios e pelo
estrangeirismo que predominava no pais. A figura do brasileiro torna-se minoriza-
da e o eu lirico, num tom de ironia, caracteristico do poeta em questio, questiona:
“Quem és tu, que embarcas//Num jato de olvido e chegam postais em mexi-
chrome// com o diabo velando na torre de Notre Dame?”

Estes aspectos voltados para o contexto social aparecem em ambos os poe-
mas e justificam a teoria marxista segundo a qual “ha um vinculo entre a produgio
do texto e a sociedade a que pertence o autor” ( SANT “ANNA, Affonso Roma-
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no: 1977, pag.21). Tal literatura exige também a participagdo de um leitor consci-
ente e avisado, um individuo semelhante aquele a quem Barthes aludiu, referindo-se
a sl mesmo:

Cada vez que tento analisar um texto que me deu prazer,
nio é a minha subjetividade que volto a encontrar, mas o meu
individuo, o dado que torna meu corpo separado dos outros
corpos e lhe apropria seu sofrimento e seu prazer; ¢ meu cor-
po de fruigdo que volto a encontrar. E esse corpo de fruigio é
também meu sujeito historico....(BARTHES, Rolland: ihidem,
1977, pag. 70)

Este leitor avisado, desperto para a problematica existencial que o cerca, é
indispensavel quando se faz uma analise semiolégica. E isto torna-se claro, admi-
tindo-se que “Por serem tantas as atitudes possiveis de aproximagio e de leitura,
impde-se 2 mim uma outra escolha — a do gesto adequado —, que implica cortes,
destaques de aspectos e, sobretudo esquecimentos.”( SANTOS, Roberto dos: 7b7-
dem,1979, pag. 4). Nao s6 os textos em questdo, mas a obra drummondiana como
um todo, busca ouvir constantemente o leitor: “Como fugir ao minimo objeto/ A
Ou recusar-se ao grande?” (“Consideragio do Poema”)

O pronome obliquo te é também empregado de modo a revelar que a mensa-
gem esta sendo dirigida a alguém que é capaz de responder: “Tal uma limina //O
povo, meu poema, te atravessa.”

Os textos se referem a uma realidade bem proxima e visivel, capaz de revelar
um tempo no qual “a pigina maritima do Jornal do Comércio;// preco do dolar;
//(..y"(“Elegia Transitiva”) e em que as preocupagdes gerais do eu revelavam um
inconformismo inexplicavel, onde proliferavam questdes do tipo: “Como aceitar?
Quem supriri o perdido?// Quem permanece igual, se em volta// Os elementos
se desintegraram?” E estas questGes tomavam lugar através de um “Lento conhe-
cer; obscuro, ter conhecido;//e em nosso museu desapropriado a angustia pas-
seia//altas perguntas sem contestagio.”

Fista forma de o poeta se posicionar ajusta-se ao duplo papel da literatura a
qual cumpre atingir a produgio e a recepgdo simultaneamente. Em outras pala-
vras, “E a literatura produzida e fundamentalmente lida que torna possivel qual-
quer projeto na vida social, qualquer projeto de invasio no conjunto das atividades
a partir das quais se formam as estruturas sociais”(SANTOS, Roberto dos: zbiders,
1979, pag. 65). Por outro lado, cumpre assinalar que “L‘oenvre se révéle en tons ses
[fragments, comme [ expression de la pensée ou de I expérience ou de ! tmagination ou de [inconscient
de ["antenr ou encore des déterminations historiques dans lesquelles il était pris” (FOUCAULI,
Michel: 1969, pag35).
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Os poemas que servem a esta analise revelam as experiéncias e as ideologias do
poeta. Por mais que se procure dissociar o eu lirico deste, identificam-se particula-
ridades dificilmente separdveis. Embora o poeta nio tenha participado diretamen-
te da Semana de 22, é 6bvio que se deixou impregnar pelas ideias que dominavam
os modernistas. O eu exige liberdade e permite ao poeta discorrer aleatoriamente:
“Nao rimarei a palavra sono// com a incotrespondente palavra outono//Rima-
rei com a palavra carne//Ou qualquer outra, que todas me convém.//As palavras
ndo nascem amarradas,// Elas saltam, se beijam, se dissolvem,//no céu livre por
vezes um desenho,//sdo puras, largas, auténticas, indevassaveis.” (“Consideragio
do poema”)

Outra caracteristica do modernismo €, sem duvida, o espirito de brasilidade
que se revela num momento de mudanga quando o eu lirico drummondiano
declara com sendmento: “Estes poemas sao meus. E minha terra//e é ainda mais
do que ela. E qualquer homem//ao meio-dia em qualquer praga. E a lanterna//
em qualquer estalagem, se ainda as hi//(...)//Se bem os poetas brasileiros o influ-
enciem,//(...)// Furto a Vinicius//Sua mais limpida elegia. Bebo em Mutilo,//
(...)/ Que Neruda me dé sua gravata//chamejante. Me perco em Apollinaire.
Adeus, Maiakovski,// (...)//S3o todos meus irmaos, nio sio jornais//nem desli-
zar de lancha entre camélias;//é toda minha vida que joguei. (“Consideragio do
poema”)

Estas alusGes remetem a vida pessoal do autor e tanto ¢é assim que, num dado
momento, o eu lirico alude a0 incidente da pedra no meio do caminho. A reper-
cussio de “No meio do caminho” teve referéncias pejorativas, que magoaram
profundamente a sensibilidade de Drummond, sobretudo dadas as criticas que
advieram da publicagio do poema na Revista de Antropofagia em Sio Paulo; a
mdgoa tetia também alusdo sofrida em Confissies de Minas quando o autor declara:

Entro para a antologia, ndo sem registrar que sou o autor
confesso de certo poema, insignificante em si, mas que a partir
de 1928 vem escandalizando meu tempo, e serve até hoje para
dividir no Brasil as pessoas em duas categorias mentais.” (4AN-
DRADE, Carlos Drummond: 1973, pag.747).

Também no negativismo que se revela em certas passagens de “Consideragao
do Poema” ou em “Poema das Sete Faces”, Chaplin se revela o protétipo de uma
resposta irbnica que, alids, interliga literatura e psicanalise.

Pour que la psychanalyse puisse parter, il faut qu ‘elle puisse s ‘emparrer
d‘un discours antre, d un disconrs un peu gauche, (...) le discours psycho-
logique. Ce serait en somme la fonction de la psychologie que de se tendre
comme un bon objet a la psychanalyse(BARTHES, Roland: ibidems, pdg.
153)
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A angustia volta a predominar nas produgdes drummondianas , ora através do
eu lirico que afirma:” e em nosso museu desapropriado a angustia passeia// altas
perguntas sem contestagdo” (“Elegia Transitiva”), ora caracterizando o proptio
poeta que, consciente do seu fazer poético, se autodefine

Poeta do finito e da matétia,
Cantor sem piedade, sim, sem frageis lagrimas,
Boca tao seca, mas ardor tio casto.
(“Considera¢do do Poema”)

Em outros poemas, a0 longo da obra, o eu lirico revela um sentimento de
completa tristeza e angustia. E o caso de “Explicagdo” , no qual ha uma referéncia
bem clara a0 pranto durante uma “noite inteira chorando”. Retornando a “Consi-
deragdo do Poema”, reconhece-se a presenca de um eu entristecido pela perda de
um tempo melhor que o do presente, um tempo que, em outro momento poéti-
Co, procura resposta para o que parece inexplicavel: “Viajar é noticia// De que
ficamos a sos a hora de nascer” (“Elegia Transitiva”).

Palavras Finais

A semiologia é fundamental a constituigdo do texto; sem que haja uma plena
interagdo autor-leitor é impossivel chegar-se a um alvo literario positivo. A inter-
pretacio depende de toda uma predisposi¢do para o didlogo, para a busca de
entendimento do outro e para empatia que se deve manisfestar entre quem escreve
e quem l¢é, cabendo, principalmente, a este Gltimo acrescentar a0 texto as suas
proprias experiéncias e enxerti-lo de novas possibilidades de ideias.

Ambos os poemas, mencionados nesta analise, buscam incessantemente o lei-
tor e esta é, de um modo geral, a preocupagdo que permeia 0s textos drummon-
dianos. Dai, certamente, a perenidade e a repercussdo de sua obra em meio aos
estudos literarios de nossos dias.

[
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O TEMPO
EM FERREIRA GULLAR E CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE

Nesta abordagem, estudar-se-2 dois poetas cujas concepgdes de arte divergem
em suas praticas. Em ambos, a passagem de uma época se caracteriza de formas
diferentes. E o mais interessante ¢ que os dois poetas concebem o fator tempo
ante o desgaste normal dos dias ou ante o simples efeito do passar das horas. Nio
se pretende buscar teorias ou estudos criticos capazes de teorizar esta ou aquela
visdo; preferir-se-a enfatizar o que surge da leitura dos textos em questdo e regis-
trar, assim, os pontos de vista cabiveis.

Ante a perspectiva destes dois poetas, a tematica surgira da leitura despretensi-
osa e até destituida da intengdo de um estudo mais sério.

KKK

Uma forma de se enriquecer o estudo de uma obra ou de um autor ¢, sem
duvida, estabelecer comparagoes ou tecer divergéncias entre a mesma ou 0 mes-
mo e as demais produgées com as quais possam se correlacionar. Em Ferreira
Gullar nio bastaria atestar o vanguardismo dos anos 50, uma vez que suas particu-
laridades se aproximam, as vezes, das de Carlos Drummond de Andrade que, se
recusando a essa corrente, volta-se, ndo raro, para o passado e até visualiza o
tempo a luz da infincia:

O menino pensativo
junto a agua da Penha
mira o futuro
()
Viver € saudade
prévia
(“Mem6ria”)

Na obra poética de Carlos Drummond passado e presente s3o constantemen-
te aludidos, sobretudo porque, ndo raro, o eu lirico se volta ora para a infincia ora
para a preocupagio engajada social e poliicamente com o povo: “........ o
tempo de partido,//Tempo de homens partidos” (“Nosso tempo”)

Em Ferreira Gullar, a consciéncia em relagio ao fluxo dos dias e dos anos
adquire maiores proporgdes a partir dos anos 50, quando surge no poeta mara-
nhense, sua obra mais conhecida, 4 luta corporal, cujas caracterizagSes autobiogra-
ficas que aludem ao passado, se acrescem também de uma grande conscientizagao
ante o presente. “ Sou eu ardendo em mim, sou eu embora,//ndo me conhega

mais na minha flora//que, fauna, me devora quanto é pura” (“Retorno”).
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Mas Drummond e Ferreira Gullar se identificam no momento de relacionar
em suas obras dois momentos distantes. E af o eu lirico do poeta vanguardista
discorre:

Caminhas no passado e no presente
)
E com surpresa vés o poste, 0 muro,
a esquina, o gato na janela,
em solucos quase te perguntas
Onde estid 0 menino
Mas a distancia é vasta
Tdo vasta que nenhuma voz alcanga.
(“Praia do Caju” — Dentro da noite veloz)

O poema lembra na figura de o menino, o eu lirico que caracteriza Boitempo
como a trilogia poética e autobiografica do poeta mineiro. Ferreira Gullar revela,
potém, um certo sentimento de perda diante de um passado que se torna, hoje,
algo definitivamente esgotado e concluido. “Praia do Caju” adverte, alids, que €
impossivel trazer de volta o que ji se perdeu no tempo: “ Escuta:// o que passou
passou//e nio ha forga// capaz de mudar isto.”

Pouco a pouco, a poesia de Ferreira Gullar vai se aproximando do tom de
mistério, acrescentando-se a ela as caracterizagbes miticas que se depreendem, por
vezes, em seus textos. Em certo verso de A Fala ha refeténcia, através de “os
ventos que enterramos” no passado a um tempo que renasce instante a instante
como fruto de momentos aparentemente extintos. E este renascimento constante
também se afigura em Drummond: ““ Qualquer tempo é tempo// A hora mesma
da morte//E hora de nascer.”’(“Qualquer tempo”).

Ferreira Gullar, entretanto, independentemente de intetligar passado e presente,
estabelece, em sua poesia, uma relagdo de tempo na qual a vida e as coisas se
desgastam simultaneamente, E o caso do poema “Dentro da Noite Veloz”. Ob-
serva-se também certa énfase face ao desgaste do tempo fisico e sua agio. E o
caso de “O trabalho das nuvens”. Em Drummond de Andrade o tempo renasce
a partir do passado. Dois exemplos sio o poema “Ar” no qual a alusdo a um
tempo infinito parece se explicar na ideia de eternidade.

Carlos Drummond de Andrade enfatiza também o tempo presente, principal-
mente quando ironiza:

E como ficou chato ser moderno.
Agora serei eterno.
()
Eternalidade eternite eternaltivamente
eternuavamos
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eternississimo
A cada instante se criam novas categorias do eterno.

()

(“Eterno”)

E nesse momento uma certa identidade com o concretismo comega a se afigu-
rar na poesia drummondiana, face a disposi¢io dos termos no verso e face as
criagoes linguisticas. De fato, a linguagem que constituiu sempre uma das énfases
principais de Drummond néo foi menos importante na poesia de Ferreira Gullar.
Em A luta corporal, em 1954, Gullar esclarece:

Luta porque essa identificagao do homem com a lingua-
gem era uma aspiragdo e nao uma realidade conquistada. Luta
para transformar a linguagem num corpo vivo, como o m eu
préprio corpo, denso como um ser natural, como um orga-
nismo. Essa tentativa me levou a violentar a sintaxe e os voci-
bulos a ponto de o poema se tornar ilegivel.

Em certa entrevista, cujas referéncias ndo se dispoe aqui, Ferreira Gullar tentou
explicar a desintegra¢ao da linguagem, dizendo que o fato de ser um poeta novo
significava vencer uma contradigiao que a poesia lhe impunha. A sua poesia se volta
para o intimo, constituindo-se numa espécie de linguagem “que recupera a fala (...)
Pronunciar-se é agora reconhecer-se como protagonista de uma aventura coleti-
va”, Gullar identifica-se com Drummond, entre outros motivos, no fato de se
preocupar com o lado social e com as problemiticas de seu tempo. Um exemplo
¢ “A bomba suja”. Carlos Drummond de Andrade, revelando essa mesma cons-
ciéncia com 0 seu povo e O seu tempo, escreveu poema semelhante até no titulo:
“A Bomba”. O carater intimista que se revela em Drummond parece ser também
comum a Gullar cuja poesia revela uma ansia ontolégica tenaz “que fixa a medula
do existente nas formas primarias do real”. Esta particularidade se afirma nas
caracteristicas metafisicas da poesia drummondiana, na qual o eu se questiona pet-
manentemente. Um exemplo claro é “Especulagbes em torno da palavra Ho-
mem”. Drummond questionava-se matafisicamente sobte a vida e Gullar, ainda
que deixando ao abandono definitivo suas velhas propostas metafisicas, trazia a
luz de sua poética, o constante questionamento. A semelhanca de Jean-Paul Sartre,
Drummond se perguntava para que fazer literatura e para que servia a poesia. E
nas respostas identificava-se sempre a certeza de que o poema levava-o a uma
transformagio de si mesmo. A poesia ¢ escrita para ficar e, com isto, o poeta passa
a se sentir ltranscedente, ja que o poema the acrescenta algo e o leva a uma trans-
formagio. Gullar, entretanto, questionou com veeméncia em “A Poesia” a intensi-
dade de seu lirismo: “ Onde estd//A poesia? Indaga-se// Por toda parte. E a
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poesia// Vai a esquina comprar jornal.// (...)//Como chama-lo? Pombo? Bom-
ba? Como?// Ele// Bicava o chao ha pouco// (...)//Como chama-lo? Pombo?
Nio: poesia// paixido// revolugio.”

Em meio as indagagdes, a emogdo surge em Ferreira Gullar, por exemplo, nas
referéncias a infincia (Poema Sujo) ¢ em Drummond nas lembrangas do passado
que surge dubio ao sentimento (“Duracdo”). Neste poeta, estabelece-se um elo
que separa o ser (alguém) da esséncia (de si mesmo). Em “Ovni”, Gullar se apro-
xima desta mesma ideia. Por outro lado, certa conscientizagdo do eu exercida pelo
tempo e pelas transformacoes da idade se faz sentir, desta vez em “Parolagem da
Vida” de Drummond de Andrade. Do poema “Ovni “ de Gullar provém, de
repente, certa alusdo 2 estaticidade e, num outro texto, 2 monotonia (“O Abismo
da Verdura”). Constata-se, pois, que hd um tempo externo ao poeta, agindo sobre
o desgaste do ser e das coisas. E um tempo indeterminado pelo relégio e bem
representado em “As Peras” de Ferreira Gullar.

Distingue-se, pois, a referéncia a um tempo fisico, no qual os minutos sao
sacralizados pelos ponteiros e a um tempo externo ao eu, cuja agdo independe da
vontade. Carlos Drummond parece se ter ocupado deste ultimo, legando ao leitor
“Habilitagio para noite”. A ideia de tempo, partindo de fora de si se afirma tam-
bém em “Elegia”: “Ganhei (perdi) meu dia.// E baixa a coisa fria//Também
chamada noite, € o frio ao frio// em bruma se entrelaga, num suspiro// (...)”

Em Ferreira Gullar um elemento soma-se a toda essa complexidade: a noite,
bem representada no “Poema sujo”. Este ¢, sem davida, uma producio autobio-
grafica, na qual ndo s6 o tempo fisico, marcado pelo relégio, se apresenta, mas
também no qual se revela a determinagio de datas e fatos histéricos.

Dias que se vazam agora ambos em pleno coragao
de Buenos Aires

as quatro horas desta tarde
de 22 de maio de 1975
trinta anos depois (...)

Tanto quanto Carlos Drummond de Andrade, Ferreira Gullar trazia para sua
poesia a conscientizagio com os problemas sociais e sincrénicos. Os textos de
Gullar, “Dois poemas chilenos” , “Pranto Geral dos indios” e “Ataide” exempli-
ficam bem este aspecto. Em “As peras”, o tempo ndo parece marcado pelas ho-
ras, ja em “Avenida” a ideia de simultaneidade esta presente. O “Poema Sujo”, em
palavras rdpidas e versos sucintos, enfatiza essa forga da vida, ou melhor, essa luta
em torno da linguagem que revela certo sentimento de responsabilidade no qual
“.. a missdo essencial do poeta é reafirmar a vida //pois,// ... a vida da gente
muda a todo instante. A dnica coisa que dd a certeza// € a paixio.”
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Em Drummond, a luta nio ¢ diferente, embora se afigure, a principio, inutil
(“TurEu?”) E até quando o assunto € o amor, relacionando-se passado, presente e
futuro, chega-se a afirmativas do tipo:

o amor car(0,a) colega este ndo consola nunca de nincaras

Este “nunca dos ndincaras” de Drummond parece muito proximo do o tem-
pore de Ferreira Gullar que se utiliza do presente, volta-se para o passado e se
afirma nos “Sete poemas portugueses”.

Apesar de muitas aproximagdes e da divergéncia quanto a forma poética, fica
claro que ambos se conscientizaram de seu tempo, deixando um pouco de si, de
suas lutas e de suas emocGes em cada verso, em cada poema e ao longo de suas
obras.
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Feitas estas consideragoes, sera ainda possivel referir-se a Drummond e Gullar,
falando-se de duas concepgdes poéticas diferentes? Apesar de Gullar ser vanguar-
dista e Drummond sé em raros momentos se ter dado 2 mesma pratica, ambos
estabeleceram sempre estreitos contatos poéticos tanto em relagdo aos temas quanto
as abordagens dos mesmos e até a disposi¢Ges estruturais. Carlos Drummond de
Andrade explorou de tal forma a linguagem e o espago visual que quase nio €
erréneo inseri-lo, em torno da década de 50, préximo a nova cortente literaria:

Desabava

Fugir ndo adianta desabava

Por toda parte minas torres

Edif

fcios

principios

1

s

muletas

desabando nem gritar

dava tempo soterrados

novos desabamentos insistiam

sobre peitos em po

desabadesabadesabadavam

As ruinas formaram

Outra cidade em ordem definitiva.
“Desabar”
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Ambos os poetas, preocupados com os problemas sociais e politicos, volta-
ram-se para a questio do latifindio. Ambos abordaram o tempo de forma cro-
nolégica, mitica e até metafdrica. Ambos encararam a vida face a um certo desgas-
te e desafiando, inclusive, o envelhecimento a que todos estamos fadados e ambos
discorreram ainda sobre a vida, falaram de coisas simples e reais, ao alcance do
povo, conseguindo dar a poesia um sentido repleto de identificagGes. Dois poetas
em momentos pouco distantes, talvez com praticas diferentes em alguns momen-
tos, mas nunca menos verdadeiros no que tentavam expressar, nunca independen-
tes de seu tempo, a0 contritio, sempre conscientes de suas interagoes na sociedade
e na vida de seu povo.

BIBLIOGRAFIA
ANDRADE, Carlos Drummond de — Obra completa Rio de Janeiro : Aguitar,

1964.
GULLAR, Ferreira- A luta corporal 2. ed. Rio de Janeiro: J. Alvaro, 1966.

— A




CASA GRANDE & SENZALA

Uma narrativa abrangente
1. Um Pouco de Histéria da Narrativa

Esta obra de Gilberto Freyre verdadeiramente complexa, dada a interpenetra-
¢ao de tantas confluéncias que levam ao nicleo da trama, sera analisada a partir de
seus trés elementos fundamentais: heranca, raca e cultura. Gragas a Historia e as
novas concepgoes que esta adquiriu ao ser incluida na Ciéncia, se analisara o Dis-
curso, considerando-se a linguagem empregada. Certamente, o primeiro detalhe
que saltara aos olhos sera a intensa metaforizagdo do escritor pernambucano. Ao
abordar os elementos selecionados para desenvolver o estudo desta narrativa,
surgirdo passagens que, permitindo a proje¢do de outros topicos, revelarao uma
série de micronarrativas que, juntas, formam a historia.

Sendo Casa Grande & Senzala um romance que aborda aspectos da cultura
brasileira, implicarao aspectos que concernem as mudangas que o processo litera-
rio vem sofrendo. A contribuicao dos estruturalistas, principalmente de Lévi Strauss'
e de Roland Barthes'!, servira de apoio 2 analise em questdo, que visa a aprofundar
os tramites desta narrativa.
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Consoante Hegel'?, hd uma interligacio entre lei, historicidade e narratividade,
elementos suficientes para que os topicos narrativos estejam ligados a um sistema
de fatos veridicos ou ficcionais que possibilitam a realizagdo do relato. O termo
narratividade tem a ver com produgio de sentido e com a sucessao de transfor-
magdes estabelecidas no discurso. Dele advém a possibilidade de articulagdes ou a
tentativa de revalorizagdo dos componentes historico-sociais que interferem na
comunicag¢do. Quando em Casa Grande & Senzala depara-se com a referéncia cuja
afirmagao € a de que “Hibrida desde o inicio, a sociedade brasileira ¢ de todas da
América a que se constitui mais harmoniosamente quanto as relagées de raga....”,
entende-se que a referéncia diz respeito a miscigenagio. Através deste nucleo nar-
rativo constituir-se-a a trama que permitira o englobamento na historia. Ao se
tentar definir este termo, surgem definigdes que dizem respeito a um tipo de
“disciplina com seus proprios fins e estrutura mal compreendida por aqueles que
tentaram fazer surgir falsas analogias entre ela e outras atividades intelectuais”. Até
esse momento, eliminava-se ainda da Histdria o cunho de “arte” ou de “ciéncia”,

10 STRAUSS, Levi (1908-2009) Antropélogo, professor, filssofo francés.
YBARTHES, Roland (1915-1980) Esctitor, socidlogo, critico, semidlogo, filésofo francés
'2 HEGEL, Geore Wilhelm Friedrich (1770-1831) Filésofo alemio.
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embora esta tentativa de recusa provocasse polémicas que levariam a Historia ao
status de Ciéncia. E este status se intensifica porque a Histéria possui também um
método. Alguns estudiosos se recusaram, porém, a aceitar este fato, inclusive Isaiah
Berlim que ndo acatava a ideia, pois, segundo ele, tal conceito nio se justificava, ja
que nem o ideal de uma ciéncia dedutiva nem indutiva era realizado. A Historia
nio ultrapassava também o regime natrativo, negando-se a quaisquer possibilida-
des ideolégicas. Apesar disto, um novo enfoque sobre o historiador comegava a
permitir que se lhe desse a capacidade interpretativa e critica dos fatos, o que cabe
a alguém voltado para a ciéncia.

Em Casa Grande & Senzala, as relagbes historicas surgem de um desenvolvi-
mento de ideias; o desdobramento se faz sentir a partir da critica e da selecio de
fatos. Referindo-se a raga e, mais especificamente, a mulher gentia, o autor relacio-
na esta mulher as condi¢ées de higiene e de alimentagao nas quais ela vive (pag.94).
Além da critica, Gilberto Freyre informa o leitor sobre os habitos daquela época;
por exemplo, “o banho freqiiente que, pelo menos diario, deve ter escandalizado
o europeu porcathio do século XVI”.

O livro ¢ repleto de metaforas, que tém uma fungao encobridora e que, no
tocante 2 raga, visa a encobrir e 20 mesmo tempo denunciar a inferioridade ou o
lado negativo, através de substitui¢bes que permitem ao leitor certa perspicacia
no momento de extrair a mensagem. Apenas para que se exemplifique como as
metaforas proliferam no texto, veja-se esta interligada a raca: “O Brasil ndo se
limitou a recolher da Africa a lama de gente preta que lhe fecundou os canaviais
e os cafezais; que lhe amacia a terra seca” A referéncia a “lama de gente preta” e
o termo “amaciou” introduzem um novo tépico na historia. Além de se preten-
der que gente de origem inferiorizada vinha para o Brasil com o objetivo de
trabalhar nas terras, introduz-se também um encadeamento a mais: A miscigena-
¢do, que di 20 todo um sentimento global histérico. Por seu lado, os historiado-
res, ao trabalharem seus textos, buscam se valer de uma linguagem que envolve
em si certa arte. Comecga-se, entao, a identificar na Histéria nio sé caracteristicas
cientificas, mas também artisticas. Cabe ao narrador selecionar e interpretar os
fatos. Sem interpretagdo, o trabalho do historiador torna-se impraticavel. Dele
se exige pratica, experiéncia e conhecimento, elementos que o tornam capaz para
encontrar a explicagdo de fatos que sé ele pode desvendar. Cabe a0 narrador
conscientizar-se da representagio do que ele extraiu da realidade, valendo-se dos
elementos descritivos para interpretar o que considerou como sendo um fato
real. Deve-se ainda ao aspecto interpretativo a capacidade de se estabelecerem
valores a0 relato. Alids, sobte este particular Nietzsche se manifestou, dizendo
que quem deseja criar valores novos tem de conseguir destruir definitivamente
os j4 existentes, pois a criagio passa pela destruigio, pelo bem e pelo mal.

Provado que a Histéria tem de ser cientifica, ja que engloba a selegio de fatos
e a interpretacio do historiador, utilizando metaforas com clichés, cumpre reco-
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nhecer o objetivo do historiador. Certamente, ele pretendera esbog¢ar um quadro
que tem a ver com a situacdo ou com o processo utilizado sobre o que esta
discorrendo.

2. Como se desenvolve a narrativa

Gilberto Freyre se utiliza de vatias informagoes capazes de oferecer ao leitor
uma dimensio de conhecimentos do Brasil daquela época. Em certo momento,
ele afirma: “Da cultura moral dos primitivos habitantes do Brasil, interessa-nos
principalmente dentro dos limites que nos impusemos neste ensaio: as relagdes
sexuais e de familia; a magia e a mitica...”, projetando o leitor em informacdes que
dizem respeito ao relacionamento homem e mulher, vida em familia ¢ o misticis-
mo que dominava toda aquela gente. Ao longo da narrativa, estes elementos se
vao desdobrando e dando a visao do patriarcalismo e aos tragos culturais que
fundamentaram o desenvolvimento inicial de nosso pais. Hayden W hite tentou de-
finir a Historia de forma muito préxima aquilo que se tem tentado revalidar neste
trabalho. Disse ele: “a narra¢ao ¢ uma forma de falar tio universal quanto a pro-
pria linguagem narrativa ¢ um modo de representagio verbal similar a consciéncia
humana” (HAYDEN, White: ) . Ja Riccoeur, outro estudioso do assunto, observou
que tanto as narrativas ficcional quanto a historica tém a ver com a a¢do humana,
embora s6 a segunda pretenda a referencialidade que concorda com as regras de
evidéncia comum 2o corpo das ciéncias. Também para Riwoenr, a narrativa signifi-
ca uma forma de simbolizar acontecimentos, sobretudo quando se pretende o
significado dos eventos histéricos. Dois planos de anilise sio necessarios para
fundamentar a descri¢do da narrativa: o plano da histéria e o plano do discurso.
Em narratologia pretende-se, 20 analisar um texto, discriminar o plano dos con-
teddos narrados (histéria) € o plano desses mesmos conteddos (discursos), pois
ambos sustentam as mesmas conexoes de interdependéncia. Mas o termo narra-
tologia exige defini¢ao, logo cumpre dizer que se trata de uma ciéncia que procura
formular a teoria das relaghes entre texto narrativo, narrativa e histéria. A narrativa
constitul uma estrutura seletiva de fatos, resultando desta seletividade o agrupa-
mento. Em Casa Grande & Senzala a seletividade € o agrupamento sio os elemen-
tos mais importantes. Quando se narra ¢ ainda importante distinguir o principio e
o término da narrativa. Quando o autor revela as evidéncias do periodo de colo-
nizagio, quando ele escolhe dados ilustrativos e os coloca num todo, ele consegue
fornecer uma série de enfoques que permite ao leitor atingir um certo conheci-
mento a mais do periodo, da raga e da cultura. O elemento ra¢a indica dois outros
encadeamentos. Diz-se, em meio a narrativa analisada que: “Ha séculos que em
Portugal o mercantilismo burgués e semita, por um lado, €, por outro lado, a
escraviddo moura sucedida pela negra haviam transformado o antigo povo de
reis lavradores no mais comercializado e menos rural da Europa”. (FREYRE:
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Gilberto:1987, pag.23). Embora o mercantilismo esteja presente na alusao, as refe-
réncias a raga e a cultura induzem o leitor a um tépico a mais: a influéncia moura.
Um pouco mais adiante, no livro, € feita uma referéncia a cultura (pag.208), inter-
ligando-se esta a influéncia moura e a formagio patriarcal. Constate-se no texto:

A dualidade na cultura e no cariter dos portugueses acen-
tuara-se sob o dominio mouro (...) A escraviddo a que foram
submetidos os mousos e até mogarabes(...) Influéncia que o
predispée como nenhuma outra para a colonizagio agraria,
escravocrata e poligama — patriarcal, enfim....

Surge, af 0 novo encadeamento sequéncial: a formagao patriarcal. A partir des-
se momento, pode-se ainda associar esta ligagdao a duas outras. Por exemplo, as
influéncias do meio: “O sistema patriarcal (...) uma imposi¢do da raga adiantada a
atrasada (...) a0 meio patriarcal”. Por sua vez, essa influéncia do meio estara ligada
a0 clima e a miscigenagio, conforme mostra o ultimo paragrafo da pagina 33:
Independente do fator clima, que pode influenciar o meio, hd um entrelagamento
com a miscigenagao e esta, como foi assinalado antes, prende-se a raga e a cultura.
O terceiro paragrafo da pagina 308 sintetiza os elementos cultura, raca e miscige-
nacio, utilizando a metafora como forma de estabelecer ligagGes num circuito de
informagdes. A narrativa, através destes entrelacamentos, alcanga, assim, o todo.

As entradas heranca, raca e cultura remetem a diferentes tracos basicos da co-
lonizagdo. E estes tragos tém a ver com o topico alimentagdo: "A mulher genta (...)
Da cunha € que nos veio o melhor da cultura indigena(....) O milho, o caju, o
minguau...” Esta entrada €, alids, importante em Casa grande & senzala; nela a
alimentagao tem a ver com a monocultura: “Pais de Cocagne (...) terra de alimen-
tagio incerta (...)A sombra da monocultura estirilizando tudo....”(pag38). A raca
interliga-se também o traco semita e o carater do portugués, como, alias, estd
exemplificado nos parigrafos dois e trés da pagina 6. Além destes, outros relacio-
namentos levam aos mesmos topicos: “... o gosto dos voluptuosos banhos de
gamela ou de “canoa”, o gosto da 4gua corrente cantando nos jardins das casas-
grandes. Burton surpreendeu no Brasil no século XIX virias reminiscéncias de cos-
tumes mouros...” Esta influéncia moura constitui a entrada “ traco semita’e, por-
tanto, encadeia a narrativa. No tocante a raga e a religido, depreende-se novo elo
entre esta e a vida sexual, cuja ligagdo € evidente no cotidiano colonial. No terceiro
paragrafo da pagina 323 até o final da pigina 325, assinala-se: “Enterrando e
desenterrando botijas, os bruzedos de Arde-lhe o Rabo ligavam-se quase todos a
problemas de impoténcia e estirilidade”. No inicio desta passagem, constata-se
que a vida sexual encaixa- sc com a heranca. : “A freqiiéncia da feitigaria ¢ da magia
sexual € (...) outro trago que passa por ser de origem exclusivamente africana....”.
O sadismo ¢ uma subentrada, mas, apesar disto, ¢ elemento de importincia, pois
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estabelece relacionamento com o clima que, conforme ja assinalado, liga-se a raca,
inserindo-se também no cotidiano colonial. No tocante a esta dltima entrada, pode-
se dizer que é também trazida a tona em meio a divergéncia entre portugueses e
espanhdis, divergéncia esta verbalizada ao longo da narrativa e reafirmada ainda
na nota numero 6 do terceiro capitulo. A figura do portugués estd interligada
diretamente a miscigenacio, sobretudo pela reafirmacdo do carater, conforme se
evidencia no segundo parigrafo da pagina 13. Em certa alusio menciona-se que
“No Brasil, o louro transitério, o meio-louro...negréides.”, mostrando, assim, a
diversidade de ragas.

A raca e a cultura sio os dois elementos mais intensos da narrativa, muito
embora, quando se diz “Dos indigenas (.... ) profilitico” (pag.113) esteja-se dando
margem a outras entradas que, de forma alguma, minimizam a importincia que a
intetligaciio heranca, raga e cultura oferece a compreensio da narrativa.

Para C/. Bremond a narrativa é formada de micronarrativas que, encadeadas
entre si, possibilitam a formagdo de um todo. Léyi-Stranss, entretanto, compreende
a narrativa como a projeg¢do sintagmatica de uma rede de relagSes paradigmaticas,
observando-se a dependéncia de certos elementos, realizada em sucessio. Chega-
se, entio, as relagdes ordenadas e as formas de combinar essas relagdes. E dai que
se extrai a coeréncia ou a auséncia de coeténcia no processo narrativo. Estabele-
cendo-se relagGes, chega-se a narratologia, ciéncia que procura formular as rela-
¢Oes entre texto narrativo, narrativa e historia.

Em verdade, a narracio constitui um importante campo narratologico, impli-
cando os elementos da enunciagdo, que significam, em outras palavras, a transfor-
magdo da lingua em discurso. H4, na narrativa, o processo de relacionamento de
fatos, que depende de ordenagio e sequéncia. Trata-se ai de uma série de nucleos,
que se unem por solidariedade entre si. O tempo é outro elemento importante
nesta forma literaria, mas no que concerne a Casa grande & sengala, este fator nio
chega a ser importante. A referéncia ai ¢ o século XVI no qual os acontecimentos
tomam lugar. A narrativa visa a assinalar uma mudanga, ela se desenvolve entre
dois extremos e a explicagdo que a mesma visa a atingir encontra-se no meio. A
obra de Gilberto Freyre remete a fatos ocorridos nesse século e as consequéncias
que advieram a posteriori.

Edonard Meyer se voltou para uma pesquisa historica, na qual se estabelecem
sempre e, em toda parte, causas que procedem do efeito 4 consequéncia. Sua
abordagem historica apresenta contradigGes notaveis. A inversido de se chegar a
causa a partir do efeito contraria a doutrina antiga que consiste numa sequéncia
ordenada. Consoante Isaiah Berlim, as acGes sdo governadas pelo arbitrio do ho-
mem, exigindo até a concepgido de que as coincidéncias do acaso determinam
uma série de acidentes. Polibio, Gibon, Tacito e Marx'® abordaram a mesma ques-

B MARX, Karl (1818-1883) Fundador da doutrina comunista.
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tdo. Para Marx, hd uma proximidade entre as natrativas historica e literaria. A partir

dai, chega-se a um conceito cientifico que se utiliza de metaforas. Este livro de
Gilberto Freyre € rico em figuras linguisticas deste tipo e, apenas para citar mais
um exemplo de metafora iconica, cite-se esta da pag98: “..uma carta de paus
puxada num jogo de trunfos em ouro”. Também a linguagem empregada ao
longo da narrativa ¢ repleta das mesmas figuras; no tocante a influéncia que se
refletiu no brasileiro afirma-se: “.... a tendéncia colonial do portugués de derra-
mat-se em vez de condensar-se”. A flexibilidade ou a plasticidade narrativa pode
ser assinalada no Gltimo parigrafo da pagina 189. Mas ¢ ainda através da metafora
que a Histéria surge como Créncia. Coube a Isaiah Berlim intetligar Historia e Arte,

1

nio havendo duvida ao se afirmar que a narrativa se utiliza de artificios literarios
que a tornam literatura. J4 que o narrador néo se pode desprender de sua condigao
de intérprete, tampouco consegue deixar de ser literato.

Barthes, Foucanlt'®, Todorov” e outros estudiosos do assunto visualizaram a narra-
tiva em todas as suas manifestacoes e conceberam a representagdo da realidade,
admitindo que esta se dava através de codigos. A andlise narrativa pressupoe sem-
pre uma mudanca; Barthes, porém, apoiou a sua analise em niveis. Certo nivel s6
terd significagdo se acima dele houver um nivel superior, dando margem i frase,
que devera figurar num nucleo maior,

Se Casa Grande & Sengala fosse analisado a partir dos estudos bartherianos
devet-se-ia partir das relagdes e, uma a uma, inseri-las no todo. Mas ¢ isto que se
afirma quando se diz, por exemplo, que raca e cultura tém a ver, num dado mo-
mento, com um elemento maior; por exemplo, a miscigenagdo que, por sua vez,
vai se ligar 4 vida sexual ou ao cotidiano, envolvendo, pouco a pouco, todos os
elementos que garantem a universalidade da narrativa. Todorov tentou trabalhar com
o nivel da histéfia, ou seja, com o argumento que integra uma logica de agdes e de
personagens, além de trabalhar o discurso. E através das agdes e por meio delas
que os significados sio produzidos e tanto é assim que, na obra de Gilberto Freyre,
a atuagio dos indigenas, dos escravos ou dos portugueses revela as consequéncias
que se refletem num contexto social e cultural.

Contrariando a concepgio de Todoroy, que incluia a representagio através de
codigos, impde-se a teoria de Ricoenr’®*. Para este, a narrativa é mais do que uma
forma de explicagio, mais do que um cédigo e mais do que um veiculo de infor-
magio. Trata-se de algo capaz de simbolizar acontecimentos, s6 nio podendo
representar os histéricos, porque a historicidade ¢ realidade e mistério. Para os
filésofos franceses, porém, a narrativa tinha a fun¢io de representar estes aconte-
cimentos e até fornecer explicacio para eles. E € neste particular que o historiador

¥ FOUCAULT, Michel (1926-1984) Filésofo e professor de histéria.
5 TODOROV, Tzvetan (1939-1963) Tedrico estruturalista.
1 RICOEUR, Paul (1913-2005) Filésofo e pensador francés pés 2a. Guerra Mundial.
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tem a qualidade de filésofo; além de selecionar e ordenar os fatos, cabe-lhe intet-
preté-los. Gilberto Freyre, no romance em andlise, também desempenhou esta
fungio, através de uma linguagem frica em metiforas que, ora encobriam a inferi-
oridade racial, ora serviam de apoio temdtico e ora serviam de informagées im-
plicitas ou explicitas ao que pretendia dizet. Tendo em vista que heranca, raga e
cultura englobam miscigenagio, ndo seria demais citar esta dltima pata ilustrat um
tipo de metifora ideolégica: “A escassez de mulheres brancas ctiou zonas de con-
fraternizacdo entre senhores e esctavos”,

Considerando o quanto o autor se apoiou em artificios literatios para transmi-
tir 2 visdo das primeiras fases de formagio de nosso pais, cumpre identificar, se é
que € possivel, os elementos que caracterizam, na obra, a narrativa. Depreende-se
uma narrativa tematica e também cientifica, que traga encadeamentos que condu-
zem o leitor a0 entendimento da histéria. Na pagina 235 e também nas paginas
introdutorias, mais exatamente na LXIX, hd exemplos desta narrativa.

Ao tomat como entrada os elementos raca, heranca e cultura, tentou-se utilizar
estes elementos para provar que a narrativa €, de fato, um encadeamento de ele-
mentos. Tanto é assim que as referéncias enfatizam as caractetisticas que se fixaram
no brasileiro gragas aos seus primeiros contatos com a tefta € Com Outros Povos.
Diz certa passagem da pag, 113: “Dos indigenas parece ter ficado no brasileiro (...)
ritual sanitario e profilatico” A higiene é colocada ai como heranca advinda de
nossa propria gente, interligando-se a esta heranca tépicos de alimentagédo e higie-
ne. Como testemunho da heranga indigena, tem-se, na narrativa, o misticismo dos
pajés, missionarios e curandeiros indigenas. Nas pdginas 126 e 127, passa-se da
cultura indigena a civilizagao européia, acentuando-se “Outros conhecimentos uteis
(...) a civilizagdo do colonizador europeu, que os conservou...”” Mas tanto se tece-
bem como se transmitem herangas: “... o fato que avulta é 0 nomadismo de vida
econdmica atuando poderosamente sobre os amerindios” (pag, 288).

Os acontecimentos em Casa grande & senzala ndo sio apenas reais, eles se mes-
clam aos imaginirios, justificando-se o fato de o historiador ter de lhes dar a sua
interpretagio. Esta é, sem davida, uma narrativa histérica, mesclando-se nela o teal
e o ficcional. Inserem-se também af as fungées que, fazendo parte das relagbes
sintagmaticas, unem-se a0s indices, ou seja, aos elementos metaféricos, entre os
quais se distinguem as funcionalidades do fazer e do set.

Consideracoes finais
Casa grande & sengala propicia estudar a narrativa a partir de detalhes que se
tornam responsaveis pelo desenvolvimento de fatos e agbes que tomam lugar ao

longo da histéria. Sua trama é uma mimese da realidade sincrénica. Depreende-se
um processo de representagiao no qual a atitude interpretativa do historiador tem
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grande importancia. Em se tratando de um sociélogo, Gilberto Freyre expressou
as condigbes socioecondmicas do Brasil no periodo da colonizagdo. A casa grande
e a senzala excedem as caracteristicas do sistema social, econémico e politico que
visam a atingir os tragos patriarcalistas da época. Através das entradas heranga, raga
e cultura enfatizam-se as caracteristicas do nacionalismo; pela raga, por exemplo, a
narrativa se foi desenvolvendo e, através de encadeamentos, formando um entro-
samento com o todo.

Trata-se de uma obra bastante complexa e, portanto, aberta a discussdes que
visam a um amplo entendimento da narrativa. Por enquanto, o que de importante
ficou é que, através de entrelagamentos menores chega-se a micronarrativas que,
por sua vez, conduzirdo ao todo. Um historiador nio se basta pelos fatos histori-
cos que quer registrar, mas também por sua habilidade interpretativa dos mesmos.
S6 dispondo de tais conhecimentos, tem-se, entdo, uma narrativa capaz de tantas
informagées quanto esta que foi legada ao leitor por Gilberto Freyre.
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ANA CRISTINA CESAR
POETISA OU PROSADORA?

UMA VOZ QUE QUER SAIR

La parole est une valeur pariée, elle
valorige [ étre qui parle, 'étre parlé”
Gaston Bachelar

“ Renda-se como en me rends,
mergulbe no que vocé nio conbece coneo
eu mergulher”

Clarice Lispector

PALAVRAS INICIAIS:

Por que trazer 4 luz desta andlise Ana Cristina César, quando o que se pretende
¢ trazer 4 luz desta abordagem o feminino na literatura? A resposta que parece
mais propicia € a de que A zeus pés (1982) e Inéditos e dispersos (1985)apresentam um
discurso do qual sobressai a voz de uma mulher cuja necessidade maior ¢ a de se
expressar para o mundo, langando-se para fora de si.

Vamos tomar cha das cinco e eu te conto minha

Grande histéria passional....

(“Sete chaves” in A teus pés)

Nesta tentativa de falar ao outro, a protagonista — e convém distanciar sempre
esta da autora — desenvolve um didlogo marcado pela fragmentagdo da lingua-
gem, impondo uma espécie de impasse entre os dois géneros: prosa e poesia.
Ungaretti refere-se 4 fragmentagio, dizendo: “0 fragmento se define como peda-
¢o do discurso que para ser em seus efeitos poesia realizada comega pela ruptura
e termina noutra ruptura. A partir dai, poesia € toda ela angustia refreada, alarme
entre duas catistrofes'’.

Revela-se, portanto, a ideia romantica de que o fragmento na poesia nada mais
¢ sendo poesia refreada. Por outro lado, porém, seria correto afirmar que os livros
de Ana Cristina César, citados aqui, sdo de poesia? Talvez fosse até mais conveni-
ente reconhecer a autora através do prisma que a enquadra na “poesia marginal
porque é voz na primeira pessoa, a sintaxe ¢ discursiva, hd oralidade, o cotidiano
esta nos relatos, contatos e etc.”(LAZEVEDO, Maria Helena Castro: 1989, pig.45).

7 Citagao aproveitada em sala de anla por Antonio Candido na PUC-R] em 13-5-1988

75—




Apoiada na intengio do feminino, for¢a motriz desta analise, campre mostrar
a possibilidade e a revelagio de um ser masculino, que se opde a voz que dialoga
nos textos. E, de fato, este ser “outro” é sempre marcado pela interdi¢io, por um
elemento qualquer que parece impedir o contato direto ¢ prazeiroso que, por
vezes, incita um proclame mais alto em busca destes espagos interditados:

Meu coragio esta batendo pelo teu....
Odeio este jornal que me separa de ti
Me separa de ti...
Me separa...
Baixa teu jornal, homem!
(Poesia de 1° de outubro in Inéditos dispersos)

E ¢ esta voz de mulher que passara a ser enfatizada neste trabalho. Os didlogos
com textos que levam a questdes e ao discurso da diferenga servirdo, certamente,
para demonstrar a complexidade de uma autora que se manifesta e quase se liberta
através de uma linguagem cifrada e, portanto, dificil.

1. UMA VOZ QUE QUER SAIR.

Para que melhor se compreenda a obra desta poetisa ou prosadora — cumpre
definir — convém, como alias é de praxe, inseri-la em seu momento de vida. Sabe-
se que viveu num tempo de grande repressio politica, no qual o militarismo impos
uma espécie de produgio marginal onde cantores e poetas sobressairam. Trata-se
de uma geragdo que teve de reagir a rigorosidade da censura, destacando-se os
artistas, quer poetas, escritores e etc que tiveram, na maior parte dos casos, de
divulgar sozinhos ou na praia ou em outro lugar seus trabalhos ou aquilo que
escreviam lendo em voz alta para o publico, quase clandestinamente. Alis, esta
atitude nio deixa de ser uma contestagio aquilo que lhes era imposto, ja que se
vivia um momento conturbado também por aspectos politicos negativos, no qual
a droga e o suicidio persuadiam aqueles que se propunham a divulgar seus traba-
lhos culturais. E é nesse momento que Ana Cristina César se inclui, refletindo-se
nela aspectos evidentes de contestagdo e caracteristicas de um tempo no qual 2
auséncia de toda e qualquer lineariedade se faz através de um fluxo constante. Em
outras palavras, o instante é captado de repente, através do aprisionamento de
determinada imagem que, logo depois, passa a vigorar como uma lembranga. E,
sem divida, uma captagdo do momento, de instantes que se projetam através de
Slashes e que tém a ver com uma linguagem também fragmentada, repleta de cortes
inesperados, mas muito propensa a qualquer tipo de proximidade com o que ¢é
mostrado nas cenas do cinema.
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E por meio desta “captacio” , sempre constante, que s6 se pode visualizar a obra
de Ana Cristina César, concebendo-a *“ no impacto causado pela propria simplicidade
do real (e do texto), que se comporta como catalisador de um processo de desestabi-
lizagdo, e também como seu resultado” (AROSA, Armando C.: 1992, pag.15). O livro
A teus pés realca claramente os tragos de uma produgio autobiografica:

“ Memorias de Copacabana. Santa Clara as trés

Da tarde.

Autobiografia. Nio, biografia.

Mulher.

(...) Esta é a minha vida.”

Ante este verso, a inten¢ido autobiografica do livro fica declarada. Consideran-
do-se que sua escrita flui espontinea, levando o individuo a ser camplice em tudo
o que diz, observa-se que os acontecimentos mais especiais, inclusive as doengas,
predominam nos momentos da escrita:

Te acalma, minha loucura!
(“Casablanca” — A teus pés)

A poetisa softia, de fato, dessa doenga e suas perturbagdes se revelam, inclusi-
ve, no lapso consciente de cettas imagens:
3
“houve um poema
que guiava a prépria ambulancia”
(Inéditos dispersos pag.126)

Ou ainda em:

“CHAMEI UMA ENFERMEIRA
para agitar uma orelha enrijecida
(¢ preciso curar da doenga do sonol)”
(Inéditos dispersos pag.58).

E.,de repente, o manic6mio parece ser o ultimo ponto de chegada:
“Aqui, minha filha, chega.
Vocé acaba de chegar.
Nao escapa mais das quatro paredes
Querida, nossa histéria terminou no hospital.
A gente ndo tem coragem.”
(Inéditos dispersos pag.184)

A escrita é a forma encontrada por Ana Cristina César para exercer o seu
processo catirtico. Ela busca sempre o didlogo, tentando fazer com que o seu
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inconsciente atinja o outro e se exteriorize de modo a mostrar que, mesmo des-
preocupada com quem quer que a ouga, o que lhe importa € dar vazdo ao imagi-
nario, purificando o eu através desse processo:

“Nem te conhego,

Entao:

E daqui eu tiro versos, desta festa — com

arbitrio silencioso e origem que ndo confesso —

como quem apaga seus pecados de seda, seus trés

monumentos patrios, e passa o ponto e as luvas.”

(“Sete chaves” in A teus pés)

Trechos como este parecem exemplificar o trabalho do inconsciente, indo ao
encontro do seguinte posicionamento ctitico: “ O discurso autobiografico, catarti-
co, associativo que se toma pelo inconsciente e que, como ele ignora a justificativa,
atribuindo-se um sentido intrinseco, autorreferente e autodescodificavel (se afirma
porque) o inconsciente €, talvez, o feminino reprimido”(OLIT'EIRA, Rosiska Darcy
de: 1991, pag.126).

No caso da escritora em questio, denota-se a proje¢ao de lembrangas que vao
sendo passadas para a escrita em forma de diario. Ha a necessidade de romper
consequente e definitivamente o didlogo dos surdos, ou seja, o siléncio:

“Dialogo de surdos, ndo: amistoso no frio Atravanco na contramio. Suspiros

no

Contrafluxo. Te apresento a mulher mai discrete

Do mundo: esta que ndo tem nenhum segredo.”

(“Noite carioca” in A teus pés)

Ao dizer “a mulher mais discreta do mundo: essa que ndo tem nenhum segre-
do” revela-se a necessidade de essa mulher se abrir e contar tudo o que sabe,
relatando o seu dia a dia como, por exemplo, no “Guia semanal de ideias”. E ai,
voltando a uma época anterior, ou seja, a0 tempo em que a mulher ndo possuia
ainda o seu espago como escritora, mas no qual ja lutava por expressar-se, obset-
va-se que algo semelhante acontecia. Virginia Woolf refere-se a esse periodo onde,
apesar de niao disporem da privacidade necessaria, havia a insisténcia de elas se
concentratem a frente de todos:

As mulheres nunca dispdem de meia hora (...) que possam
chamar de sua (...)Como conseguiu fazer tudo isso(...) é sut-
preendente, pois ela nio tinha estadio préprio para onde pu-
desse ir, e 2 maior parte do trabalho deve ter sido feita na sala
de estar comum, sujeita a todo tipo de interrupgées corriquei-
ras. Ela tomava cuidado para que os criados ou visitantes ou
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quaisquer pessoas fora da familia ndo suspeitassem de sua ocu-
pacao. (AUSTEN-LEIGH, James Edward: 1985, pag.88-89)

A vigilancia de Ana Cristina César acontecia no contexto politicossocial, embo-
ra tanto a sua época quanto a de Virginia Woolf se aproximassem sobretudo pelo
impeto que faz com que a mulher sinta em si a necessidade de sair do siléncio. Foi,
porém, dificil provar que “women s imaginary is inexhaustible, like music, painting, writing:
their stream of phantasm is incredible’(MOERS, Ellen: 1997, pag.226). Nunca foi facil
para a mulher se afirmar como um ser independente, sujeito ao dominio econ6-
mico e senhorial masculino. As mulheres estavam limitadas ainda aquelas condi-
¢Oes de “estar sempre fazendo um trabalho que nio se queria fazer e fazé-lo como
uma escrava, lisonjeando e adulando, nem sempre necessariamente, talvez, mas
parecia necessario e os interesses eram grandes demais para se correr riscos;...”
(WOOLLF, Virginia: ibidem, pag.51)

Escrever nio era uma tarefa que cabia ao sexo feminino,justificando-se, inclusi-
ve, que na época elizabetana por exemplo, “nenhuma mulher escreveu uma sé6
palavra daquela extraordinaria literatura” (WOOLF, Virginia: ibidem, pag.55). Nao
se guarda desta época nenhuma anotagio pessoal que as mulheres poderiam ter
deixado em diario. Esta proibi¢do pode ter sido aludida por Ana Cristina César:

I
Vamos fazer uma coisa:
escreva cartas doces e azedas
Abre a boca, deusa
()
E ficou feliz e muito certa com a
volupia de sua ignorancia. S6 e sempre procura
essas frases soltas no seu livro que conta historia
que nio pode ser contada.
(“Duas Antigas” in A teus pés)

Embora seja absurdo relacionar as atitudes desta autora com atitudes que limi-
taram a escrita feminina, existe uma filiagao literaria, pautada na histéria das ideias,
que fornece estreitos pontos de contato entre duas escritas. Cite-se, por exemplo,
Clarice Lispector, cuja obra, em dado momento, alude a certa independéncia fi-
nanceira que permite a liberdade para escrever (AZETVEDO, Maria Helena de
Castro: ibidem, pag.12) e, consequentemente, devanear. Este prazer de se entregar
20 “outro” escrevendo, encontra énfase na obra de Ana Cristina César:

“Nem mesmo o gosto frio de cerveja no teu corpo

se localiza frio na grafia.

Por mais que se gastem sete vidas

a pressa do discurso recomega a reconta-las
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fixamente, sem denuncia
gatografica que a salte e cale.”
( Inéditos dispersos pag,63)

Reconhece-se na escritora um grande desejo de fantasiar o mundo e de se
entregar a0 imaginatio e ao sonho, buscando sempre uma realidade diferente da-
quela que, de fato, existe. Em meio as suas referéncias, depreende-se uma entrega
total aquilo que cria:

“Perdi-me no entrelacar-se de malhas.

Entreguei-me no manchar-se de sonhos.

Marquei-me no solugar-se de perdas.”

(“Agua Virgem” - Inéditos dispersos )

Escrever se torna uma paixido confessa em sua obra, uma forma de “fingir” o
real e de se autoidentificar neste sintoma que ndo ¢ outro sendo o de
nio conseguir falar
ndo ter posigdo marcada, ideias, opiniGes, fala desvairada.
s6 de nio-ditos ou de delicadezas se faz minha conversa,
e para ndo
ficar louca e inteiramente solta neste pantano, marco para
mim o
limite da paixdo, e me tensiono na beira: tenho de meu
discurso
este residuo.
Nao tenho ideias, s6 o contorno de uma sintaxe (ritmo)
( Inéditos dispersos pag.128)

Todas as alusées se projetam, pois, no inconsciente, na liberdade de pensar e de

recorrer a2 memoria, visando a transformar os momentos decorridos em imagens
e

que alimentam o instante atual:

“Quando a casa acalmou, refresquei minha memoria, revendo

b4 £
instantaneos tirados no atelier.”
(“O anjo que registra 1 in Inéditos dispersos )

O tempo surge na escrita desta autora como forma de captar o passado, algo
indefinido que se constitui num todo que acaba sendo entendido como atemporal.
E através da forca do imaginirio que surge a sucessio voluptuosa de acontecimen-
tos e de ideias que, se sucedendo umas as outras, vao criando uma espécie de proje-
¢do de fatos captados em flashes , mas revelando sempre um movimento continuo.

Para vocé — sou eu que te seguro os ombros e

Grito verdades nos ouvidos, no dlimo momento.
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Me jogo a teus pés inteiramente grata.
Bofetada de estalo — decolagem lancinante —
baque de fuzil. é s6 para vocé y que letra tin
hermosa. Pratos limpos atirados para o ar. Circo
instantaneo, pano rapido mas exato descendo
sobre a tua cabeleira de um s6 golpe, € o teu
espanto!
(“Fogo do Final” in A teus pés)

Em todas as referéncias, procura-se buscar o outro, revelando-se a necessidade
de o eu lirico se projetar em outro alguém, numa forma de afirmar a sua paixio e se
mostrar propensa a fantasia e até mesmo a elaboragdo de sonho. Esta atitude ro-
miéntica vem ao encontro de Gérard Nerval®®, segundo quem “o sonho é uma
vida”. Esta € a vida que Ana Cristina César tenta exteriorizar através de uma lingua-
gem fragmentada, interrompida por certo automatismo que, certamente, faz com
que a autora se aproxime do que se poderia denominar de poesia refreada. Mas
ainda no que concerne a auséncia da temporalidade normal aos relatos, inserindo a
autora numa problematica existencial, identifica-se nela um ser anterior a si mesmo.
E nido ¢é também assim que se revelam os romanticos? “sou uma mulher do século
XIX//distargada em século XX (in Inéditos dispersos, pag.138)

E, repetindo a ideia em outro momento de sua obra: “Epistolatario do século
XIX//Civilizada pergunto se o seu desenho trai um//desejo por cima de todos
os outros” (in A teus pés pag.97).

Mas insistindo na busca de um interlocutor, a situagio dialogica revela, tanto em A
teus pés quanto em Inéditos dispersos, uma espécie de jogo sedutor, no qual o leitor ora é
buscado, ora ¢ recusado, num processo bem caracteristico da inser¢ao marginal das
obras. Esta constante procura do outro estabelece também o discurso da diferenga:

As mulheres sdo diferentes dos homens porque no centro
de sua existéncia estdo valores outros: a énfase no relaciona-
mento interpessoal, a aten¢do e o cuidado com o outro, a
protecio da vida, a valorizagdo da intimidade e do afetivo, a
gratuidade das relagées (...) uma identidade que provém da
interagdo com outros. (OLIV'EIRA, Rosiska Darcy de: ibi-
dem, pag.103)

Dir-se-ia que Ana Cristina César estd sempre desencontrada dessa identidade,
pois ha sempre um jogo de oposi¢bes que contraria toda e qualquer proximidade
entre dois seres:

8 Sen nome verdadeiro era Gérard Labrunie(1808-1855). Traduzin o Fausto de Goethe,se associon a
Théophile Gauthier publicar um folbetim que era publicado na imprensa.
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“Quando desisto, é que surges
Quando ruges é que caio.
Quando desmaio € que corres
Quando te moves me acho
Quando calo me curas
E se te misturo me perco
Assobial
(“Fevereiro” in Inéditos dispersos).

Reconhece-se uma dificuldade de contato muito grande, uma barreira que in-
terrompe o didlogo e que nem sempre o protagonista patece saber explicar:

“Gil diz que ela ndo se abre comigo porque sabe

Que minba inveja é maior que meu amor. Ao

Telefone me conta da carreira e cacaca. Por Gil

Porém sei dos desastres do casamento. Comigo

Ela nio fala.”

(“My Deat” in A teus pés)

Caberia perguntar quem € Gil, esse alguém que a autora denomina de My Dear.
Na verdade, as intertextualizagbes referem-se a varios nomes, inclusive, a pessoas
conhecidas do meio literario, como, por exemplo, Katherine Mansfield'”:

KM acaba de morrer
(Inéditos dispersos pag.148)

Ou Freud e Manuel Bandeira:

“Freud e eu brigamos muito

Irene no céu desmente: deixou de
trepar 20s 45 anos

Entretanto sou moga

estreando um bico fino que anda feio,
pisa mais que deve

me leva indesejavel pra perto das
botas pretas

pudera”.

(A teus pés pag.62)

1 MANSFIELD, Catherine (1888-1923) Escritora neozelandeza de histérias curtas.
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A busca pelo outro € constante; em “My dear” ela se intensifica e em a “Visita”
também:
olhos por olhos
um copo, uma gota d’agua
atras deste flaflu
desta caixinha de musica
desta bala de goma
teu gosto, tua cot, teu som,teu meu
(Inéditos dispersos)

O desejo se torna mais intenso porque tudo se da na auséncia e essa insisténcia
caracteriza a presenca do feminino de que se vem falando. Virginia Woolf* se
referiu a escrita da diferenca, segundo a qual “I# is fatal for anyone who writes to think of
their sex” (tbidem, pag203). Também na abordagem de Helene Cixous?®, a escrita
da diferenga se revela através das seguintes relagbes: “Ozn the one hand, the feminine
practice of writing, and on the other, the female body and desire. Write! Writing is for you, you are
Jor yougyour body is yours; take it"(MOERS, Ellen: ibidem, pag, 205)

A procura da identidade feminina af estd representada em “O desejo de dar
voz a essa identidade, de fazer existir o Feminino com presenga na cultura se
insinua na literatura como Escrita do Corpo”(OLIVEIRA, Rosiska Darcy de:
tbidem, pag.124).

A respeito da esctita do corpo cabe realgar que se trata de um termo adotado
pela Escola da Franga nos anos 70, enfatizando a experiéncia feminina através de
ciclos biolégicos como aleitamento e menstruagdo. No caso de Ana Cristina Cé-
sar, realgando o estudo do feminino, cumpre notar como ela se escreve no seu
discurso:

“Em ti espio teus ensaios

de silenciar os 0ssos removentes

e penetro na testa onde se encrava

o sangue de arranhio das tentativas.

Nem agora posso ver minha leitura

e dela me afastar num salto Gnico

sem ter donde fugir, isenta e clara,

Nem agora os verbos me consolam

e saltam como gatos desgarrados

por cima dessas pedras que me inscrevem.”

(Inéditos dispersos pag.89).

2 WOLF, Virginia (1882-1941) Escritora britinica
1 CIXOUS, Helere.....




Dir-se-ia que é em A teus pés que mais se enfatiza a linguagem intima que
caractetiza o discurso feminino, ou seja, o fato de ser uma mulher que fala de sua
intimidade e uma protagonista que se propoe a abrir o didlogo e o diario:

§

Acordei com coceira no himen. No bidé com

Espelhinho examinei o local. Ndo surpreendi

Indicios de moléstia. Meus olhos leigos na certa

Nao percebem que um rouge a mais tem

Significado a mais. Passei pomada branca até que

A pele (rugosa e murcha) ficasse brithante. Com

Essa murcharam igualmente meus projetos de ir

De bicicleta 2 ponta do Arpoador. O selim

Poderia reavivar a irritacdo. Em vez decidi me

Dedicar a leitura.

(“Arpejos”)

A linguagem do erotismo — e este pode ser entendido como “uma fantasia de
identificacio com as partes eréticas do corpo. Precisa falar delas, ilustra-las, desnu-
dar o que esta encoberto” (ALBERONI, Francesco: 1986, pag.98) — vai ao en-
contro da linguagem do desejo que, alias, em Inéditos e dispersos revela a forca de
alguém que, vivendo uma época de intensa repressio.

“Hoje comeremos carne.

Vem imediatamente, possivel, e nos leva.

Contagem regressiva: a zerar.

e daqui ( Cristo em cruz de costas)

come¢o a amar”

(Inédstos e dispersos pag,185)

A medida que se vai desenvolvendo a leitura, parece que a alteridade assume
uma possibilidade a mais. E que, considerando-se o imaginario da autora sempre
além da fantasia, uma possibilidade de relagio homossexual se apresenta implicita.
Isto porque “Tem-se a impressio de que, no homossexualismo, cada sexo leva ao
extremo algumas das proprias fantasias eréticas mais especificas”(ALBERONI,
Francesco: bidem, pag.98).

O desejo de alcangar o outro esta sempre presente nos momentos de delirio e
o erotismo, incitado pelo prazer, faz surgir referéncias pertinentes ao sexo:

“as palavras escorrem como liquidos

lubrificando passagens ressentidas.”

(Inédstos e dispersos pag 86)
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As partes umidas do corpo, tendo a agua como elemento mediador da “taca,
do vaso e da concha”, caracterizam a imagem feminina como um ser cujo corpo
funciona como fonte de vida (SANT “ANNA, Affonso Romano de: 1985, pag.88).
E esta ideia se torna mais clara quando se afirma que € no “ventre que a vida se
gera e é cercada de dgua que a crianga cresce dentro da placenta”. (SANT ANNA,
Affonso Romano de: ibidem):

“ (sangue e amor se aconchegando
hora atras de hora)
eu quero pensar ao apalpar
eu quero dizer ao conviver
eu quero patir a0 repartir’
(“Deus na Antecimera” in Inéditos ¢ dispersos).

Também numa perspectiva psicanalitica, cumpre observar que a protagonista
tenta satisfazer o seu imaginario através de um processo cabalistico retratado, por
exemplo, em “Simulacro de uma Solidao” em Inéditos ¢ dispersos). No texto, a pet-
sonagem demonstra na atitude de roer unhas uma simbologia natural da elabora-
¢do da perda. A este respeito, Affonso Romano de Sant’Anna se posiciona:

“A perda do objeto (separagio, abandono...) ¢ uma ameaga enquanto pode
acarretar a destrui¢do do ego. A melancolia ¢ menos a reacio regressiva pela perda
do objeto que a capacidade fantasmatica (ou alucinatéria) de manté-lo vivo como
objeto perdido”( bidem, pag, 125).

Apoiada ainda no mesmo critico, cumpre realgar que “os problemas de iden-
tificagdo e incorporagio estio ligados a fase oral ou canibalistica”( ibidem, pag. 124),
identificando-se na personagem de Ana Cristina César uma permanente angustia,
um sentimento de desencontro constante em relagio ao ser buscado e que com ela
formaria uma sé pessoa.

Hoje comprei um bloco novo
Pensei: a vocé o bloco, a vocé meu oco

()

Salta dentro ao negrume tosco

E se nada resta afoga-se no lodo

Para que sobre o resto do nada, o sono.

(Sussurro:) Eu e vocé

(“Onze horas” in Inéditos ¢ disperses)




Esse Eu e vocé conserva no diario da autora o mesmo desencontro. De fato,
em A feus pés as imagens sio inumeras e o inconsciente projeta-as com tio grande
velocidade que sé o delitio e, consequentemente, um estado alucinatério pode
explica-lo. O texto de Ana Cristina ora afirma a neurastenia,

“apesar da grande emogdo que ata

parece que ata maos e pés

ndo me canso ao volante, fico prosa, dona do nariz,
neurasténica

(“Contagem Regressiva” in Inéditos e dispersos),

ora a autolibertacio através da escrita:

“Primeira noite decente. Sonhei com o consultério de Mary atravessado de
papel higiénico, grande confusio: seria quem? Analista, amiga ou namorada? Ne-
nhuma das trés? (...) quem escreve deixa um testemunho(....) Lembra que o diario
era alimento cotidiano? Que importa a ma fama depois que estamos mortos?
Importa tanto que abri a lata de lixo: quero outro testemunho.” (Inéditos e disper-
sos pag.200)

Jean-Paul Sartre também admitiu o ato de escrever como forma de se chegar 4
libertagdo. Diz ele:

L “acte d’écrire rénssit,s ‘il provoque une prise de conscience, une mise
emt situation telle que la pratique pourra enfim changer le monde, le
transformer,] ‘bumaniser, |'approprier. Par ['écriture, ! auteur tente
d aprébender plus profondemment le monde et de mienx ['adapter é la
vocation humaine pour la liberte. (Apud STIERLE, Karlheing: 1966,

Ppdg..74)

Ana Cristina César procura aprofundar a sua existéncia através de uma elabo-
ragao marcada pela tentativa de se aproximar € 20 mesmo tempo se distanciar do
outro. Neste jogo de oposigoes aflora o discurso da diferenga, permitindo, assim,
que a autora se afirme como mulher. Mas o que é ser muher? Segundo certa
estudiosa “Perguntar a uma mulher se ela ¢ mulher, é admitir que hia um outro”
(IRIGARAY , Luce: 1977; pag.120). E admite ainda: “La femme ne vivrast son désir que
comme attente de posséder enfim un équivalent du sexe masculin’” (thidem,pag, 23).

Simone de Beauvoir concebia também a necessidade de a mulher ter sempre
do seu lado um homem ativo que, em sua atividade social, pudesse, entio, com-
pleti-la. Diz ela: “Ela (a mulher) procura, entio, através do amor, englobar a ativi-
dade do homem para poder estar em seu mundo. Procura a fusio com ele para
sair de sua maneira de ser incompleta” (Apud AL BERONI, Francesco: ibiden, pag.25).

86—




Em Inéditos e dispersos, as afirmativas da protagonista atestam uma incompletu-
de, revelando até a necessidade de certas insignificincias alheias:
“Tenho ciimes deste cigarro que vocé fuma
Tio distraidamente.”
(“Citmes”)

O ttulo deste poema, se assim se pode chamar, leva a uma outra questio
também importantissima no relacionamento amoroso. Sobte o assunto, posicio-
na-se Certo autor:

Na mulher, o ciume estd ligado ao desejo do homem.
Enquanto percebe que o desejo dele é intenso, exclusivo, nao é
ciumenta, pode ter apenas suspeita... Mas quando intui, pelos
gestos, pelo calor do a brago, pela intensidade do ato erético,
que o desejo ndo é o mesmo, entio comega, em siléncio, a ser
ciumenta. No intimo, a mulher imagina que o homem tenha
um desejo erdtico, constante, imutavel. (ibidem, pag.134)

Em Ana Cristina César o erotismo se desenvolve face a um desejo, sempre
interditado. E ¢ esta interdigdo que gera a angastia que, texto a texto, acaba mos-
trando uma personagem que parece nio ter outra saida, sendo o suicidio (“Simu-
lacro de uma soliddo” in Inéditos e dispersos). Em outro momento de sua obra
parece anunciar-se o desenlace trigico provocado pela droga:

Al que
Outra dor subita, ai que estranheza e que lusitano
Torpor me atira de bragos abertos sobre as ripas
Do cais ou do palco ou do quartinho. Quisera
Dividir o corpo em heterdnemos — medito aqui
No chio, imével toxico do tempo.”
(“Final de uma ode” in A teus pés)

A morte se afigura nos textos, revelando um desgaste completo que chega a
autolibertagio ou ao limite maximo das enetgias da autora, como, alis, se observa
em “Como Chapeuzinho”, no qual o ‘pensamento ¢ interrompido, demonstran-
do que nem tudo foi dito ou se a virgula ficou pendente foi porque a volapia de
outra ideia surgiu mais forte. Alids, neste aspecto, Clarice Lispector se aproxima de
Ana Cristina César e tanto ¢é isto verdade que, em Uma prendizagen on O livro dos
prageres, uma virgula apenas demonstra a descontinuidade ou o fluxo do discurso.
Ana Cristina César revela o inconsciente beyond of control, através do qual tudo o que
¢ dito busca atingir a liberdade total. Em ambos os livros de Ana ha um questio-

—S8fle—=




namento permanente; hi a tentativa de dizer tudo, enquanto certo segredo parece
se enunciar por tras das ideias. Revela-se talvez, nos textos em questio, uma certa
censura pertinente aos anos 60 e, talvez em o “Carteiro do Brasil” mensagens que
dizem respeito aos segredos politicos da época:

“Nao posso mais mentir. Corto meu jejum com

Dedos de prosa, ao telefone, meu proprio

fanatismo em ascensao: O siléncio, o exilio, e a

astacia? (...)

A amizade recente com

o carteiro do brasil, que entra vila adentro e bate

na janela e me entrega o envelope pelo nome.”

(“Fogo do Final” in A teus pés)

Por vezes a protagonista — e mais uma vez surge a distin¢ao protagonista e
autora — revela o quanto ¢ dificil nao poder externar os proprios segredos; alias,
este € o impasse maior de seu conflito: querer projetar-se, falar e, por um ou outro
motivo, ver-se impedida. Dai, sua necessidade de escrever:

Hoje que Mary esta indo para Paris retomo o caderno terapéutico

Depois de ter dito que a minha cura era ‘falar tudo”

.................................................... Volto para a casa de mamie, e

Tenho de suportar a angistia de ter que me emudecer até a

Mary voltar, Angustia ¢ fala entupida.

(Inéditos e dispersos pag.140)

A dldma afirmativa caracteriza a obra de Ana Cristina César, que retrata, com
a clareza através da qual consegue expressar, a busca da libertagdo. Consoante
Norman Brown, a linguagem ¢ “ um desdobramento neurético que deve ser conhe-
cido e resgatado através dos mecanismos de conscientiza¢iao psicanalitica”(Apwud
SANT ANNA, Affonso Romano: 1977, pag.38). No que concerne 2 linguagem,
constata-se que €

acima de tudo uma modalidade de expressio erdtica e que
depois sucumbe a0 dominio do principio da realidade, reflete
o caminho seguido pela psique humana e deve participar do
destino dltimo da psique humana, a saber, a neurose. A lingua-
gem terd, pois, de ser analisada como formacio conciliatéria,
produzida pelo conflito do prazer com o da realidade, como
qualquer sintoma neurotco. (zbider)

Estes aspectos se apresentam nas duas obras de Ana Cristina César e a lingua-

gem ¢ explorada aravés do alto grau de eroticidade. Numa perspectiva sécio-
cultural “Toute la societé est répressive sur le rapport des femmes a la jouissance anale’ (IRIGA-
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RAY, Lauce: ihidem, pag.144). Em alguns textos de Ana Cristina César depreende-se
“la jouissance du fluide”, ou seja, o plaisir du a conle( IRIGARAY, Luce: pag.28). E sob
este aspecto, conclui-se:

“ Quero ficar aqui, as calgas
baixas, esquecendo a metastase nos 0ssos, a

voz pastosa da cantora, a ultima inspiragdo do

camera (filésofo da linguagem), os poemas

poloneses, o fio de xixi escorrendo nesta hora

em que me esquego a toa de olho nos sapatos brancos.”
(Inédstos e dispersos pag.135)

Realga-se ainda a sensualidade, que advém da ideia de umidade e, a0 mesmo
tempo, de um forte desejo de contato fisico:
“Moleza nos joelhos
Mio de ferro nos peitinhos
Tristeza suarenta, locomotiva, futil
Patinho feio”.
(“Sonho rapido de abril” in Inéditos e dispersos)

E com mais énfase na sexualidade:
“Os gatos jamais me déem a sensagao
a toa
de ter adormecido antes do perigo
onde ha carne, e liquido, e suor lento”
(Inédstos e dispersos pag.70)

Talvez nio fosse exagerado dizer que, em Ana Cristina Césat, a eroticidade se
aproxima da pornografia, ja que a linguagem revela, por vezes, uma tendéncia
muito forte para o baixo caldo, para a fala chula, quase agressiva e ignorante.
“Conto de Natal”, em Inéditos e dispersos, revela este aspecto com clareza, somando-
se a isto as referéncias ao sexo, desta vez representadas em “19 de Abril” em A fens
pés. E como o contexto autobiografico se afirma ao longo da produgio, constata-
se:

“Jack me pegou desprevenida durante o descanso

vespertino. Subiu nas minhas costas e desceu a

busca nas obras grudentas do pescogo. (...)”

(“Na outra noite no meio fio”)
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Em todas as passagens, observa-se a necessidade de contar, de externar confis-
soes e de tornar a sua literatura um veiculo de libertagao absoluta. Mas toda a sua
narracdo se da num processo de fragmentagio evidente:

“(em busca da palavra exata

me engasguei num horizonte curto demais

o resultado ¢ uma concessio desencadeada

reveladora de cadeias que libertem)”

(Inédstos e dispersos pag.58).

Consideracoes finais

A intencdo inicial de limitar estes livros de Ana Cristina César ao estudo do
feminino na literatura atingiu maiores dimensées. Na verdade, ha em sua obra o
conteudo passional profundo de alguém que, buscando expressar-se, detém-se
ante o perigo de dizer demais. Dai, a ideia de haver um certo segredo que, embora
nio podendo surgir naquele momento, precisava de uma voz capaz de despertar
a consciéncia de todos. Mesmo “fingindo” sua paixdo, havia a necessidade de
expressa-la:

“Te conto em carater reservado. Nao que eu preze alguma

teoria obscura do segredo.

()

Abri o vidro imediatamente, fingi dormir....”

(Inéditos e dispersos pag.118)

De certo modo esta atitude tem a ver com as escritoras do passado, que ou
tinham de escrever e esconder seus escritos ou tinham de se omitir por tris de
pseudénimos masculinos, que evitavam de fazé-las sofrer a punigido por terem
tomado uma atitude que pertencia apenas aos homens. Cite-se o exemplo de Ge-
orge Sand e outras tantas. Mas, em nenhum momento, Ana Cristina César traveste
o seu discurso, posicionando-se como alguém do sexo masculino. Apesar disto, o
masculino nio deixa de ser o alter ¢go do feminino, ou seja, “Le masculin domine le
discours, i1l y a la soumission du sexe”( IRIGARAY, Luce: ibidems). Em outras palavras,
verifica-se que o outro ¢ sempre um alvo a ser atingido, uma busca inconstante ¢
uma necessidade, quase um enigma.

A constante tentativa de falar ao outro caracteriza uma forma de sair do priva-
do e entrar no publico ; valendo-se de uma literatura intimista, a autora visa a
achegar-se a outrém, rompendo sua privacidade.

Dificil é, sem duavida, esgotar em poucas piginas uma autora tdo intimista e
emotiva. Ana Cristina César , em sua feminilidade, abriu apenas uma brecha para
que outras exploragoes, inclusive pertinentes ao feminismo e a psicanalise, sejam
feitas. Mas isto é assunto que vird mais tarde; por enquanto, fica a impressdo de
uma poetisa ou prosadora sensivel as efusées do eu.
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MARIO DE ANDRADE E O ROMANTISMO

Apesar das transformagbes literarias que advieram com o Modernismo de
22, abrindo espago para uma literatura na qual o inconsciente assumia maior
importincia, os poetas continuaram a dotar suas obras dos elementos necessari-
os a devida produgio ritmica, que tornava o verso fluente a sensibilidade. Jamais
se pretendeu romper por definitivo com as normas que, até entio, aprisionaram
o poema, como, por exemplo, a contengao silabica. Mario de Andrade, defen-
sor maior deste momento de transformagao da arte no Brasil, foi o primeiro a
se manifestar aberto as novas condi¢oes de elaboragio poética, que acatavam o
impulso inicial para a feitura do verso, mas que exigiam também o trabalho
intelectual, modelando, ajustando ou escolhendo uma maior fluéncia a leitura do
poema. O lirismo, livre do aprisionamento ao qual estivera limitado, comegava,
agora, a atender a voz interior do eu lirico:

Quando sinto a impulsio lirica escrevo sem
Pensar tudo o que meu inconsciente me grita
Penso depois: ndo s6 para corrigir, como para
Justificar o que escrevi. Dai a razio deste
Prefacio Interessantissimo
(ANDRADE, Mario: 1922 pag.115)

Neste trecho fica claro o pensamento moderno de arte: liberdade e, em se-
guida, trabalho consciente. Neste escrever “escrevo sem /Pensar tudo o que
meu inconsciente me grita” revelam-se dois aspectos importantes da moderni-
dade de Mério de Andrade. De inicio, a valorizagao do inconsciente cuja impor-
tincia reforgava-se na psicanalise, que assumia, nesse momento, sua maior abran-
géncia; em seguida, como dado relevante ao poeta, a sua capacidade de, num
impeto inicial, projetar na folha branca tudo quanto provinha de seu interior
como desabafo, numa semelhanca, alids, bem evidente a elaboragido romantica,
na qual a poesia era quase uma forma de catarse. O longo poema de Mirio de
Andrade, “As Enfibraturas do Ipiranga” discorre sobre as problematicas da luta
de classe e do envolvimento social e politico, além de defender o sentimento
patrio através de alusdes que conduzem ao desequilibrio entre ordem e desor-
dem, sobressaindo o tom de loucura. No mesmo poema, o eu lirico assume a
voz dos operarios que reivindicam seus direitos:

Nos somos as Juvenilidades Auriverdes!
As franjadas flamulas das bananeiras

()

92 __




Nos somos as Juvenilidades Autiverdes!
As forgas vivas do torrdo natal

Todos pata a fraterna musica do Universal!
Nos somos as Juvenilidades Auriverdes!

Em algumas outras produgdes, o operatio figura como a proje¢io do impul-
so lirico; o individualismo remete a burguesia a certa inferioridade como no caso
de “Os Orientalismos Convencionais™

“ Gléria aos Iguais! Um ¢ todos!

Todos s3ao um so!

Somos os Orientalismos Convencionais!”

Além das questdes sociais incitadas pelo romantismo e além da mesma impot-
tancia assumida por elas no modernismo denota-se, neste movimento, o carater
revolucionitio que a vanguarda sempte impoe como forma de reagir ao passado
e impetrar o novo. Alids, no “Prefacio interessantissimo”, é evidente o tom de
austeridade para afirmar a necessidade de uma arte que, surgindo de repente,
devia ser aceita e seguida. Diz o autor:

... Para quem me

rejeita trabalho perdido explicar o que, antes

de let, ja ndo aceitou.

()

E nao quero discipulos. Em arte: escola=

Imbecilidade de muitos para vaidade dum sé.

A austetidade que se impde como forma correta de o poeta se exprimir ndo
admite contestagdo; ¢ como se a verdade fosse esta e ponto final. O mais importante
¢ que a poesia atenda a liberdade e a0 inconsciente sem, contudo, menosprezar os
ensinamentos afirmados pela #kne do verso. Claro, impunha-se liberdade, vazio
emotiva e, sobretudo fitmo, mas, além de tudo, brasilidade. Este nacionalismo que
se depreende da linguagem e das fortes alusdes ao torrdo natal dotam a obra de
Mario de Andrade de um sentimento pitrio inegavel. E sua efusdo surge com inten-
sidade quando o eu lirico se refere a Sdo Paulo e, numa atitude quase de intemperan-
¢a, leva o poeta a escrever Panlicéia desvairada. O ttulo, por si s6, mostra a loucura a
qual o modetnismo conduz, revelando em meio aos trejeitos do atlequim as visdes
distorcidas que advem da sucessdo e da simultaneidade de imagens:

“ Atlequinall.... Traje de losangos.... Cinza e ouro....

()

Sdo Paulo! Comogdo de minha vida....

Galicismo a betrar nos desertos da Américal”

S




Uma espécie de contradigdo se revela na obra, mostrando que o eu lirico, ora
oscila entre a adesdo a vida moderna, ora se volta para a sua rejei¢ao; em outras
palavras, nela, forma e contedido muitas vezes nido combinam, demonstrando
certa duvida face ao progresso paulistano. Neste livro, sobressaindo sempre a
metafora do atlequim, tem-se a ideia de algo que restou da antiga elite, do clown (o
pathago) que mistura ironia e tristeza na tentativa de entendimento de um mundo
cambiante, onde sio

“As primaveras de sarcasmo

intermitentes no meu coragao atlequinal...”

O titulo Panlicéia desvairada indica, claramente, a loucura de um sentimento que,
quase irracional, se volta para formas livres de expressio, procurando na ironia e
na simultaneidade de imagens transmitir toda a forga de sua mensagem. Observe-
se a forga de “Ode ao burgués”

Eu insulto o burgués! O burgués-niquel,

O burgués-burgués!

A digestdo bem feita de Sao Paulo!

()

Eu insulto o burgués-funesto!

O indigesto feijao com toucinho, dono de tradigoes!

()

Odio a0 burgués! Odio e raival Odio e mais 6dio!

Este é um grito veemente de contestagio e de sarcasmo a figura do burgués,
imagem que se opoe a vulgaridade e aos novos habitos da cidade. Trata-se de um
momento no qual, dados os problemas da restauracdo e da aparéncia rica da
burguesia, as raizes sociais e as iniciativas politicas que dotavam o burgués de uma
imagem avara, mesquinha e hipocrita faziam a poesia assumir o seu cunho revolu-
cionario e reacionario. Tanto na Franca quanto na Alemanha, caracterizando as
particularidades do romantismo, depreende-se uma forte tendéncia para o coleti-
vismo. A obra de Mirio de Andrade, publicada em 1922, enfatiza 0 movimento
das ruas, a vida dotada de caracteristicas modernas, nas quais o tumulto se deve
a0s avangos da atualidade:

“Hotriveis as cidades!

Vaidades e mais vaidades....

()

Paulicéia — a grande boca de mil dentes;

()

Giram homens fracos, baixos, magros....

Serpentinas de entes frementes a se desenrolar....” (Os Cortejos)
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Nesta tentativa de impetrar o novo de forma agressiva, — alids no vanguardis-
mo impera sempre certa violéncia, certa necessidade de contestagio mais forte, —
se afirma também 2 ousadia do poeta que, certo de sua ciéncia, declara:

Para quem me
Rejeita trabalho perdido explicar o que, antes
De ler, ja ndo aceitou.
()
E ndo quero discipulos. Em arte: escola =
Imbecilidade de muitos para vaidade dum sé.
()
Alids versos nio se escrevem para leitura de
Olhos mudos. Versos cantam-se, urram-se,
Choram-se...

(“A escrava que ndo ¢ Isaura”)

Tanto quanto no romantismo, onde havia a necessidade de normas poéticas de
renovagio e a necessidade de enquadrar os versos nos moldes estrangeiros, reivindi-
cando-se a ruptura de géneros neocldssicos que resultaram na ficgao brasileira, o
modernismo buscou firmar-se em normas veementes e até reacionarias. Em poesia,
Mario de Andrade eleva a emogio e, em meio a loucura que parece advir de seu
brado, exulta:

Quando escrevi Paulicéia Desvairada

Nio pensei em nada disto. Garanto porém que

Chorei, que cantei, que ri, que berrei.... Eu vivol

(“Prefacio interessantissimo”)

Sem duvida alguma, ai estd um transbordamento emocional veemente; a
confirmagio de que a exaltagdo patridtica que pulsava dentro de si era respon-
savel pelo nacionalismo que desenvolveu e pelo qual ainda hoje é exaltado. Mas
o nacionalismo é uma das caracteristicas mais evidentes do romantismo que,
tendo recebido influéncias dos ideais da Revolugio Francesa, clamava por ideais
libertarios intensos. O sentimento patrio se afirmou sobretudo em referéncia ao
indianismo, cabendo a Novalis** definir filosofia como “impulso para se sentit
em toda parte como na patria” (HAUSER, Arnold, 1972, pag.828). Coube aos
poetas romanticos, quer estrangeiros ou brasileiros, exaltarem suas na¢des com
a for¢a maior de suas emogdes. Cite-se Gongalves Dias cuja obra poética ¢ um
grito de paixdo pela patria e por suas origens indianistas, presentes no eufemis-
mo de “Maraba”, de “Canto dos Tamoios” e de “I-Juca-Pirama”. Nacionalis-

2 NOVALES, chamado poeta do romantismo, tem como central imagem uma flor azul que se transformon em
simbolo da saudade entre os roménticos. Foi um romantico mitico, inclinava-se por uma restauragao da repiblica
crista.




mo semelhante se revela na poética de Castro Alves e, mais ainda, na profundi-
dade patriética de José de Alencar. Mario de Andrade, refor¢ando este mesmo
apego, em toda a sua obra, retoma constantemente assuntos ligados ao naciona-
lismo, colocando em primeiro plano as particularidades da lingua, ou seja, o
brasileirismo sempre defendido em seus poemas, seus manifestos e em seu ro-
mance Macunaima (1928); exemplos suficientes para munir o autor de 22 de um
romantismo tio efervescente quanto o do passado. O nacionalismo de Mario
de Andrade se reafirma na defesa de uma linguagem que niao admite estrangei-
rismos:

“ Pronomes? Escrevo brasileiro. Si uso ortografia

portuguesa € porque, nio alterando o resultado,

di-me uma ortografia....”

€, como se ndo bastasse, o poeta paulista, no mesmo manifesto se encarrega
de declarar:
“A lingua brasileira ¢ das mais ricas e sonoras
E possui o admirabilissimo 40”
(tbidem, pag.123)

No modernismo havia ainda a necessidade de escrever com sentimento, dan-
do 2 emogio a importancia que, por exemplo, os romanticos haviam dado a
arte e, sobretudo, a poesia. Mario de Andrade era o primeiro a rejeitar um
trabalho literario imediatista sem influéncias mais antigas € sem experiéncias ¢
aprendizados adquiridos anteriormente. Alids, este ponto de vista esta enfatiza-
do em referéncia aos poetas: “Os génios poéticos do passado conseguiram dar
maior interesse a0 verso melddico, nio s6 criando-o mais belo, como fazendo-
o mais variado, mais comotivo, mais perfeito...” (¢biden), aludindo, assim, a melo-
dia que deve advir dos versos, permitindo ritmos novos e harmoniosos capazes
de elevar a emogao através da musicalidade. Esta jd era também valorizada no
romantismo e, no momento de 22, adquiria novo valor, uma vez que o proprio
Mario de Andrade afirmava:

“Alias, versos nao se escrevem para leitura de

Olhos mudos. Versos cantam-se, urram-se,

Choram-se..

(..)

No Século XIX ja havia liberdade literaria, uma vez que, rompendo com as
tradi¢bes da linguagem, permitiu-se uma maior elasticidade de assuntos e maior
pluralidade de vocabulario. Talvez por todos estes aprendizados e por acreditar
em formas sedimentadas e teorizadas no fazer poético, Mario de Andrade, ao
defender seus novos conceitos, tenha feito questdo de afirmar:
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“Sou passadista,
Confesso. Ninguém pode se libertar duma s6 vez

Das teorias avés que bebeu. (...)”
( 2d 1bidem).

Certamente, nessas “teotias avos” justifica-se o sentimento quase exacetbado
de alguns de seus poemas, emogio que se intensifica quando o poeta paulista se
refere a sua cidade natal e as caracteristicas que convergem sua obra para a evidén-
cia de um romantismo intenso. Cumptre, porém, abrir um parénteses para que ndo
se esquega que este mesmo poeta foi o defensor maior da vanguarda de 22 e que
toda a vanguarda, ao impor seus ideais revolucionatios, eleva a patria a um grau de
importancia inegivel. Munido de sentimento semelhante, o brado deste poeta €
veemente, calando no eu lirico um estremecimento verdadeiramente profundo:

S3o Paulo! Comocio de minha vida....

Os meus amores sio flores feitas de original....
Arlequinall... Traje de losangos.... Cinza € ouro....
Luz e bruma... Forno e inverno morno....
Elegincias sutis sem escandalos, sem ciimes....

Perfumes de Paris.... Arys!

Nesta evidente retomada dos eflivios franceses presentificam-se as efusGes
fortemente roménticas que alicer¢aram também a elaboragio de uma arte liberta
de aptisionamentos classicos, voltada para a extravasio emotiva. Ao usar de ironia
em “Perfumes de Paris”, Mirio de Andrade refetia-se aqueles romanticos france-
ses que, também em suas obras, buscavam defender as questGes sociais de seu
tempo, utilizando, para isto, a arte de suas criagdes. Também a voz de Victor
Hugo?®, clamando em favor dos mais pobres, registra sobretudo em Os Miserdveis
(1862), o desejo de mudanca da sociedade. Este poeta francés influenciou forte-
mente a literatura ocidental e, entre seus seguidores no Brasil, o mais célebre foi
Castro Alves.

Neste sentimento de apego ao torrao natal, encontra-se, alids, a inspiragao mais
forte de nossos poetas roménticos que, ja na primeira fase do movimento, valoti-
zaram muito 0s temas nacionais, os fatos histéricos e a vida do indio, apresentado
como “ bom selvagem” e, portanto, simbolo cultural do Brasil. O movimento
romantico adquiriu sua forga inicial em trés paises: Italia, Alemanha e Inglaterra.
Mas ¢é na Franga que ganha forga como em nenhum outro pafs, devendo-se aos
franceses a divulgacdo de suas caractetisticas na Europa e na América. No que

B HUGO, Victor-1802-1885; pocta francés antor de Les misérables, Notre-Dame de Paris ¢ ontras obras.
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concerne as questdes sociais e politicas, deve-se assinalar a for¢a do liberalismo em
que se fundou este novo movimento de arte, enfatizando-se a participagao de
Lamartine e Victor Hugo; este, ao escrever o prefacio de Cromwell, afirmara o libera-
lismo literartio. A efusio nacionalista do momento se caracteriza também na alusiao
a0 indianismo que, através da figura do indio e de sua tentativa de civiliza¢io
constituitam um simbolo de independéncia espiritual, politica, social e literaria.
Gongalves Dias e José de Alencar associaram o indio aos mitos da infancia e do
retorno a inocéncia. Aqui, evidencia-se o trabalho do verso como ponto essencial
para a complementacio do poema, embora jamais rejeite no poeta o primeiro
impulso, aquele que d4 vazdo i fantasia, ao prazer e 4 ilusdo. A semelhanga de
Novalis, que se referiu com tanta propriedade a “ Quem provou da onda cristali-
na que, nao tocada pelos sentidos comuns, jorra do seio escuro da noite; (...) ja ndo
regressard ao mundo da angustia, as trevas onde habita a Luz, perene
inquietagao”(APUD: Bosi, 102), os romanticos deixam suas fantasias a solta, liber-
tas em forma de inspiragdo. No Prefacio interessantissimo, o autor afirma:

“A inspiragdo € fugaz, violenta. Qualquer

Empecilho a perturba ¢ mesmo emudece....”

Neste momento, a inspiracdo é encarada como um impulso inicial para o ver-
so, cabendo ao poeta, passado o primeiro momento emotivo, reler o poema ¢
adapta-lo corretamente a linguagem e ao ritmo. Segundo Mirio de Andrade: “Arte
¢ mondar mais tarde o poema de repeti¢oes fastientas, de sentimentalidades ro-
mdnticas, de pormenotes indteis ou inexpressivos.”. Enquanto o poeta moderno
se da aos cuidados com a arte do verso, o romantico se contenta em retratar a vida
de acordo com sua prépria visdo, entregando-se a ilusdo, a existéncia estética e
utépica, mitigando tudo quanto possa se op6r a0 sonho e a fantasia. Entregue ao
imaginario, o romantico busca o prazer do qual Novalis se referiu:

Quem provou da onda cristalina, que, ndo tocada pelos
sentidos comuns, jorra do seio escuro da noite; quem ficou
nos cimos, nos extremos confins da Vida, e deitou os olhos a
Terra Prometida e as moradas da noite, ja ndo regressara ao
mundo da angdstia,, 4s trevas onde habita a Luz, petene

inquietacdo.(BOSI, Alfredo, pag.102)

Desta forma, ainda que por vieses diferentes, 0 Modernismo e o Romantismo
caminharam de forma muito préxima na concepgio poética. Hi no contexto
social de 22 um gosto muito especial pela misica, gosto que também no roman-
tismo se intensificou dada a preferéncia pela épera. Muitas particularidades dos
poetas romanticos se incorporaram, assim, as concepgdes da modernidade e estas,
por mais que impusessem seus ideais libertarios, nio se desprenderam definitiva-
mente dos cinones do passado. Carlos Gomes era aclamado no periodo romin-
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tico, no entanto, em represalia a este sentimento interpretado talvez como piegas,
Graga Aranha manifesta, em sua conferéncia, a reagdo contriria do povo a essa
efusio que, agora, tinha de ser contestada.

Mario de Andrade, em meio a estes mesmos ideais, deixou transparente a
forga de seus sentimentos e a énfase dos éans que motivaram os poetas antetiores.
Todos estes aspectos reafirmam que a literatura é sempre um desdobrar de ideias
e concepgdes e que nenhuma obra ou nenhum autor se afirma num momento
determinado, mas sim, a luz de outros autotes ¢ de outras criagoes.

O mundo objetivo incluiu-se na poesia modernista, enquanto o eu lirico do
romantismo interpretou esse mundo como pretexto para falar de si préprio. A
liberdade literaria rompeu, nessa época, com tradi¢es linguisticas que alargaram
os assuntos e pluralizaram o vocabulario, trazendo certa anarquia e licenciosidade a
poesia. Os acontecimentos insubstanciais e indefiniveis s6 acontecem para oferecer
aos individuos a consciéncia de sua existéncia. Quanto mais inconsciente ou in-
constante, mais forte ¢ mais livre é o sentimento. Consoante Novalis, “todos os
acidentes de nossa vida sio materiais de que podemos tirar o que quisermos, tudo
¢ o elo de uma cadeia interminavel” (HAUSER, Arnold: 1972, pag.828).

Panlicéia desvairada apresenta uma visdo de mundo no qual o individuo emerge
na desorienta¢ao, deixando-se absorver pela vida moderna e interiotizando-se ou
enquadrando-se nos aspectos do hoje:

“ Giram homens, fracos, baixos, magros....

Serpentinas de entes frementes a se desentrolar.”

(“Os Cortejos”

Em Mairio de Andrade observa-se, portanto, a desordem caracterizada em
versos cujas imagens se sucedem umas s outras, oferecendo uma visio fragmen-
tada , mas apaixonada de mundo:

Sao Paulo! Comogio de minha vida...

Os meus amores sao flores feitas de original....

Arlequinal!... Traje de losangos.... Cinza e ouro...
(Inspiracdo)

Abordagens Conclusivas:

Na fragmentacio apbia-se o0 momento de 22, um periodo incitado pelo espi-
rito exaltado daqueles que tentavam impdr mudangas urgentes as novas concep-
¢Bes de arte. Um momento de rebeldia, de imposicdes, mas também acalorado
pelas grandes paixdes. Mario de Andrade se insere perfeitamente neste espirito de
contestagdes e rebeldias, fazendo imperar, sobretudo, o sentimento apaixonado
pela pitria. O nacionalismo, que caracteriza todos os movimentos de vanguarda,
esteve presente no modernismo de 22, a partir do qual em todo o mundo e,
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também no Brasil, passou-se a conhecer novas regras de literatura e de arte em
geral. Um momento cercado de renovagbes impositivas, mas de importancia cru-
cial para o que foi produzido a posteriori no exterior e, sem duvida nenhuma em
nosso pais, onde a sucessividade de obras e autores reafirmou sempre a influéncia
incansavel desse momento de mudanga.
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ENCARNACAO

na 6tica Psicanalitica
I - Primeiras palavras

Ao se analisar uma obra literaria, é importante partir das questdes que sdo
enfatizadas, com mais frequéncia, no texto que se ofetece para estudo. No caso de
Encarnagao, uma grande carga emocional revela-se como for¢a condutora de to-
dos os desenvolvimentos da narrativa.

Para que se possa apresentar uma dimensio da psigné dos personagens deste
romance e, principalmente de Hermano, que carrega consigo uma melancolia mais
forte, torna-se vidvel atentar para os conceitos de Freud* e, 4 luz de seus estudos,
desenvolver esta analise. Este romance aborda a questdo do desejo da forma
como o mesmo fora abordado na poesia brasileira de todos os tempos. A mulher
¢ sempre o alvo principal, a figura inatingivel para certos poetas ou alguém que, até
mesmo na modernidade de Vinicius de Moraes, € colocado, no altar dos desejos.

Em Hermano, personagem principal desta obra de Alencar, encontram-se re-
teréncias muito proximas aquelas desenvolvidas por Frend e é nessas associagoes
que este trabalho busca fundamentar o que se concebe, hoje, como proximidade
entre psicanalise e literatura.

2. - A figura da mulher na literatura brasileira

No Romantismo, tanto os escritores quanto os poetas discorreram sobre a
mulher, colocando-a semptre num patamar capaz de provocar desejo. A mulher
era desejada de forma quase impossivel, levando os poetas a suplicarem seu
amor. No Parnasianismo, a figura feminina ocupa o imaginario dos homens,
surgindo-lhes como um ser petrificado, distante e imdvel, capaz de sujeitar o
desejo do homem a uma interdi¢io praticamente impossivel de ser superada.
Surge dai, a2 mulher-estatua que limita os poetas ao wvoenyrismo tepresentado nos
poemas que denunciam, alids, o misticismo fantasmagdrico, enigmatico e ima-
gindrio, no qual estd representada ou a idealiza¢io da mulher fatal ou da Virgem.
Sempre o prazer e a dor se imiscuem na figura feminina, que tanto é perversida-
de quanto sedugio. O imaginirio masculino inevitavelmente entrega-se, nesse
momento, a idealiza¢Ses que ultrapassam o limite do real. As caracteristicas des-
sa época vao reincidir na poesia moderna. Manuel Bandeira, por exemplo, enfa-
tiza elementos que trazem a tona a figura da amante perversa e da santa que, no
Parnasianismo, habitavam juntas o mesmo corpo feminino. Outro ponto em
comum na literatura dos dois periodos ¢é encontrado no desejo, assunto sobre o

2 FREUD, Sigmundo - 1856-1939, fundador da psicandlise, utilizava principalmente, a hipnose como miétodo.
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qual discorreu Freud e na posi¢io assumida pelo Otfeu de Vinicius de Moraes.
Af esta, de novo, a mulher colocada no altar dos desejos e novamente sujeita
duplamente ao pecado e a santidade. Alids, em Orfen ha muitos aspectos comuns
também a discussao psicanalitica; por exemplo, a presenca do natciso, do mito e
de figuras que se ajustariam 2 interdi¢do do amor. Ha ainda na poesia de Vinicius
de Moraes um dado que ndo pode ser desprezado: a volta a infancia, represen-
tada nas metaforas do leite e do sémen. A mulher torna-se mae e a angustia e
ansiedade passam a repercutir em termos como “afogar’” ou “devorar”, carac-
teristicos do instinto de agressdo que se revela no sadismo oral da crianga. O
termo “sadismo oral” advém de Freud que atribui ao termo a necessidade de
preencher a falta através do imaginario, do preenchimento do vazio. Em todos
os poetas identifica-se sempre um sentimento de anguistia, muito embora tenha
esta se intensificado no Simbolismo quando, diante da noiva morta, do desejo
interditado, os poetas buscavam extravar sua dor apenas na poesia. Através do
luto, transformado em melancolia, surgiam, entdo, imagens de projecio, ima-
gens fantasmagoricas e, indiretamente, tentativas de preencher um vazio cuja
morte aniquila toda a possibilidade de realizagdo erética. Os termos angustia,
luto e melancolia tém significados muito proximos, muito embora haja, entre
eles, diferenciagées notaveis. Na concepgio freudiana, a angdstia constitui a pri-
meira transformacio do estado afetivo, tornando-se até uma ameaca, dada a
estreita relagdo entre a libido e o inconsciente. Nesse aspecto, o sentimento de
tristeza corrobora até para a conservagio do eu, estabelecendo-se também uma
distancia profunda entre o luto e a melancolia. Sabe-se que o luto advém de uma
perda, podendo ser encarado como um momento de transicdo no qual a dor
ou o sofrimento serdo superados em breve. A melancolia, por sua vez, caracte-
riza-se por um estado de animo bastante doloroso, uma espécie de cessacio de
interesse pelo mundo externo e uma incapacidade para o amor, tio forte quanto
a inibicdo das fun¢des e do amor préprio

Nestas caracteristicas, encontram-se as particularidades emocionais de Herma-
no, personagem de Encarnacio.

3. O Sofrimento de Hermano

Passado o periodo de luto que seria normal pela morte de Julieta, vitima de
aborto, Hermano isola-se em casa, revelando o comportamento de alguém que se
entregou deveras a melancolia. Nio era s6 a dor da perda que o fazia sofrer, era
um abatimento capaz de fazé-lo entregar-se por completo a incapacidade de vi-
ver. Desde o dia da morte de Julieta, “o marido caiu em um letargo profundo, que
o conservou alheio ao que se passava...” Freud reconhece no melancélico a faci-
lidade com que ele se atribui culpas e acusagdes, considerando-se, a si mesmo,
merecedor de punicoes e castigos. Também Hermano, numa série de situagbes
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diferentes, mesmo depois de se ter casado com Amilia, inferioriza-se ante ela e se
atribui a responsabilidade de seu casamento:

- Sou um miseravel, Amalia; sacrifiquei-a indignamente..... Sou um miseravell....
Trai a minha primeira mulher e a segunda, enganei!

Nessa atribuigdo de culpas revela-se que “ o quadro de melancolia ressalta o
descontentamento com o préprio eun” (Frexd:1970). A melancolia e o descontenta-
mento com o eu estdo af atestados. Para Freud, a necessidade surge de um estado
de tensdo interna e s6 é saciada quando encontra o objeto adequado a essa satisfa-
¢ao. Por outro lado, o desejo tem a ver com tragos mnemonicos e busca o prazer
na reprodugio alucinatéria das percepgbes que se tornam sinais dessa satisfagio.
Diante da perda, o melancolico tenta realizar o seu desejo através de um corres-
pondente: o fantasma.

O personagem do romance de José de Alencar em questio é alguém que
buscou numa imagem de cera a proje¢do da esposa morta. Tudo aconteceu em
Paris, quando Borges o deixou sozinho numa sala de arte do Louvre. Este mesmo
personagem, também amigo, afirma que, ao reencontri-lo diante de um quadro,
talvez “Ester” ou “Suzana” do Veronese, o melancélico de antes “ ja ndo era o
homem absorto e sombrio que ali entrara: tinha no semblante e em sua pessoa, a
expressdo mais afivel dos mais belos dias de sua vida”. Ha, para Freud, uma certa
distingdo entre a angustia da perda e a angustia que surge na crianga e, nesta passa-
gem do romance, evidencia-se que a anguistia de Hermano advém, de fato, da
perda.

Uma outra caracteristica bem evidente é que, no momento em que Hermano
conseguiu projetar numa imagem de cera a figura da mulher amada, aliviou-se
emocionaimente. Cumpre teorizar este fenémeno, evidenciando que a libido bus-
ca constantemente o prazet, investindo numa espécie de representagio cujo objeto
passa ao imaginario, dando lugar, entéo, 2 ambiguidade. Nas elocubra¢oes de Her-
mano, a mulher falecida esta representada na estitua de cera, ja que, segundo Freud,
“ a representagdo se situa por um lado, na imagem mnemonica de um objeto
perdido e um objeto perdido substitutivo de outro, capaz de substituir a fantasia,
ou seja, um objeto instrumental como, por exemplo, um feziche. Julieta é substituida,
na mente de Hermano, por aquele objeto que nada mais representa sendo ela
mesma; Hermano trata-a como se tratasse de um ser vivo, desejoso que este ali
estivesse. E, de fato, quando Henrique Teixeira se hospedou em sua casa, obser-
vou que ele “algumas vezes, distraidamente, voltava-se para o sofa, () permanecia
por momentos com os olhos fitos na almofada de veludo a que habitualmente se
recostava D). Julieta”. A hora da refeigio, 0 mesmo héspede estranha o fato de ter
sido colocado 2 mesa um talher para uma terceira pessoa e, mais, “ Quando
Carlos incumbia-se de fazer o prato para mim, fazia outro que passava ao Abreu.
Este em vez de advertir o amo de sua distragdo, colocava o prato na cabeceira,
sobte o terceiro talher intacto....” . Tal comportamento visa a justificar a necessida-
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de de superar o vazio deixado pela auséncia da esposa. A representagio, visualiza-
da na atitude de Carlos Hermano, origina-se de impulsos internos, denominados
de pulsGes e constitui um fator propulsor do funcionamento psiquico. Segundo
Freud, a pulsio esta ligada a nogio “representante” pela qual se compreende um
tipo de delegacio enviada pelo somatico ao psiquismo. Existe certa economia
nesse processo representativo, considerando-se que os objetos e as representagoes
sdo afetados de certos valores que tém a ver com a percep¢ao e o comportamen-
to. Hermano teve o seu comportamento afetado no momento em que passou a
agir com a imagem de cera como se agisse com Julieta. Os sinais de seu desejo
tanto quanto as suas agdes transferiram-se para esse fetiche que ele tinha o cuidado
de conservar guardado s6 pata si. Certa vez até levou-a ao teatro, mas fé-la sentar-
se e assistir 4 peca, aparecendo tdo somente através de uma fresta de luz que saia da
janela. Na estatua de cera, Hermano conseguia investigar toda a sua excitagio,
fruto do desejo. Nesse fantasma, projetou as suas emogdes, sentindo-se, em parte,
aliviado. Por outro lado, observa-se que Amalia passou a assimilar as caracteristicas
melancélicas de Hermano, por quem passara a se interessar. O Sr. Veiga, pai da
moga, revela a profunda mudanca que o interior descontraido de sua filha passou
a sofrer: “O génio faceiro e jovial de Amalia mudou completamente”. F que
Amalia passou a introjetar o mundo de Hermano. A alegria de antes dera lugar ao
prazer em viver isolada: “Sentia um tédio indefinivel pelos divertimentos, e s6
achava prazer na soliddo”. Tal consequéncia teria a ver apenas com O amot que
nutria a distancia por seu vizinho.

4. Alteragbes no comportamento de Amilia

Cumpre lembrar que Amalia revelava caracteristicas da Julieta, apesar de so té-
la conhecido de longe. Nio cantasse como ela e nio seduzitia a atengdo do mogo
vitvo. Talvez possuisse o canto das sereias, muito embora o mais correto seja dizer
que o seu canto era o canto de Julieta, o que bastava para seduzir Hermano. Além
disto, havia outras razGes para justificar as semelhangas de Amalia com Julieta. Até
as ofensas que feriam a dltima, passaram a ferir a primeira; por exemplo, quando
nio identificou bem a imagem que via no quarto e que sabia ter pertencido a
Julieta, julgou tratar-se de uma mulher e ressentiu-se como se sentisse em si a dor
da trai¢ao.

Hermano desconhecia, porém, que por tras do isolamento em que vivia, entre-
gue apenas a seus sonhos diurnos, alguém o observava, chegando mesmo a vé-lo,
numa dessas suas atitudes delirantes, oferecer um lirio 2 imagem de cera e dizer:
“E a tua imagem”. Nio ¢ dificil deduzir que a cena era consequéncia da alucinagio
na qual o homem vivia. Mas esse mal de Hermano pode ser explicado em pala-
vras?
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5. A Enfermidade de Hermano

Segundo Freud, o isolamento encontra-se ligado a angustia. Hermano vive
sozinho, em companhia de um criado que viu Julieta nascer; quase néo sai ¢ evita
o convivio com outras pessoas. Tanto ¢ isto verdade que resistiu a0 convite para
ir a casa do Sr. Veiga, cedendo apenas face a insisténcia do amigo que o convida-
va. A casa em que morava servia até de metafora a torre dos Simbolistas: “....
vivia constantemente fechada na frente, e tinha o aspecto de uma morada em
vacincia pela auséncia do dono....” Fica claro que Hermano afastara-se do mun-
do, mas isto provaria um comportamento propenso a alucinag¢bes? O isolamen-
to atesta, pelo menos em parte, um reflexo desta doenca, que se identifica no
imaginario de Hermano como forma de representagio a figura de Julieta. A
imagem de cera serve- lhe de alibi, pois ji que, ndo conseguindo viver sem a
presenca de Julieta, investe num fantasma uma forma de representa-la. A fanta-
sia passa a ser gratificante, inserindo-se nela uma preservagio do vazio que justi-
fica a alucinagido. Henrique Teixeira, amigo de Hermano, recusa-se a aceitar que
este esteja sofrendo da cabega e reage quando Amailia o questiona a respeito:
“Catlos sofreu um abalo terrivel com esse golpe. A morte de D. Julieta causou-
lhe uma espécie de paralisia moral”.

O comportamento de Hermano, ainda que alterado pelo embate sofrido, pa-
recia ndo justificar que imagens tdo reais figurassem em sua mente. Entretanto,
consoante Fread, o fantasma aparece em contato muito intimo com o inconsciente;
como produgio do imaginario, o fantasma esta ligado a dois extremos de um
unico processo; o primeiro tem a ver com o desejo mais profundo e inconsciente
do sonho e uma elaboragido secundaria também. Esses fantasmas podem ser cons-
cientes ou inconscientes; no caso de Hermano, talvez esta duplicidade se coadune.
Tem-se a impressdo de que, 20 mesmo tempo que O personagem vai ao jardim,
oferece um lirio a estatua e conversa com ela, estd realizando uma agio inconscien-
te, semelhante 4 sua atitude de fechar a estitua num quarto, nio permitindo a
ninguém aproximar-se. Talvez esteja até certo de que o objeto existe apenas como
uma forma de satisfazer o seu desejo. Ao se aproximarem fantasma e desejo, ndo
o distanciamos tampouco do investimento alucinatério. Se € o desejo que realiza a
figura fantasmagorica, entdo, esta mesma representagio significa uma defesa ou,
em outras palavras, uma projegao.

Anna Freud® distinguiu introje¢do e projegdo, afirmando que a diferenca de
ambas estd na relagdo do eu com o mundo exterior. Ha nesta afirmativa algo de
divergente com o conceito de Melanie Klein® que, entre os dois termos, situou o
objeto “bom” e “mau”, fundamentando ai a diferenca do interno e do externo.

% FREUD, Anna (1895-1982) Psicanalista dissidente do freudalismo outodoxo.
% KLEIN, Melanie (1882-1960) Psicanalista austriaca.
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Parece 6bvio identificar-se, na figura de cera do romance de José de Alencar a
proje¢ao dos sentimentos de Hermano. Investindo na imagem todas as excitagdes
oriundas de seu interior ou do mundo externo, ele parece nio se sentit tio despre-
zado. Cumpre lembrar que, na teoria psicanalitica, o objeto causador de satisfagdo
produz o mesmo efeito de realidade de uma petcepg¢io. Deste prazer advém o
desejo que, em busca do objeto desejado, constituir-se-a numa forma de alucina-
¢ao primitiva. E em Hermano ndo se pode menosprezar essa enfermidade obses-
siva. Mesmo depois de casado com Amalia, praticamente estabilizado em sua
nova relagdo, dadas as semelhangas da segunda esposa e Julieta, Hermano continua
alimentando a ideia de suicidio. Conversando com Amalia, quase confessa que
pretende matar-se, aventando a possibilidade de se separarem e de sé haver um
meio para isso. No momento em que a esposa lhe pergunta qual é esse melo,
responde decisivo: “A morte”. Apesar de Amalia fazer de tudo para dissuadi-lo da
ideia, Hermano revela, em atitudes minimas, ndo modificar em si a intengio pet-
versa. Através da morte, estaria sendo fiel as duas esposas. Convicto da ideia,
escapa, um dia, sozinho de um baile, onde estava com Amilia e premedita, em
casa, um incéndio casual. Pretendia morrer isolado como vivia dentro de si e, por
isso, “Fol mesmo as escuras trancar a comunica¢do para onde estavam os ctia-
dos”. Novamente a alucinagdo voltaria a domina-lo e unir em seu imaginario as
duas esposas.

Freud estava certo de que a tendéncia para o suicidio prende-se a melancolia,
muito embora buscasse compreender por que, mesmo possuindo um amor pro-
prio tdo grande, o eu “pode consentir em sua propria destrui¢io”. O mesmo
psicanalista admitia ainda que o medo da morte causa uma grande quantidade de
liberagao da libido narcisista e, ante esta hipétese, tal hostilidade s6 se dirigiria a si
mesmo quando investe no sentimento perverso que tem pelo objeto. O termo
narcisismo € reconhecido na personalidade de Hermano, uma vez que “Esta libi-
do narcisica era naturalmente e, 20 mesmo tempo, uma manifestagio dos instintos
sexuais, no sentido analitico da palavra, instintos que se foi obrigado 2 identificar
com os “instintos de conserva¢io” (FREUD, zbidems). No processo de preservar
para si a figura de Julieta, o vivo revela os seus instintos de conservagio do
passado. Deste, ele nunca se desprende, uma vez que vive constantemente a lem-
branca fantasiosa de seu casamento. Em meio a essa lembranga, a interdi¢io vence
os seus momentos de decisao, interpondo-se uma espécie de repressao que domi-
na as decisdes mais inevitaveis. Um exemplo desta atitude afirma-se no momento
em que, dirigindo-se ao escritorio do Sr. Veiga, decidido a pedir a mao de Amalia,
Hermano hesita — dado o tempo de espera — 4 decisio que pretendia tomar. E
que, enquanto esperava “ Lembrou-se do momento em que pedira a mio de
Julieta. O passado, que parecia morto, ressutgiu e apoderou-se dele”. Nio s6 nesse
momento, como em outros, Hermano se deixa dominar pelo medo, tornando-se
vitima de um sentimento de culpa inevitavel. Ele mesmo nio omite da namorada
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a impossibilidade que o domina: “No momento de ligar para sempre o seu ao
meu destino, hesitel; apoderou-se de mim um grande terror. Tive medo de fazer a
sua infelicidade”.

Se se compreender repressio como um processo pelo qual o prazer, produto
de satisfagio, se transforma em desprazer, o termo passara a se identificar com a
assertiva de Freud: “a esséncia da repressio consiste exclusivamente em rechagar e
manter alijados do consciente determinados elementos” (FREUD, zbiden ). Sem-
pre procurando se manter fiel a Julieta, Hermano nio mede esforgos para afastar
de si elementos que, de alguma forma, afetem o seu amor a primeira esposa. Ele
mesmo declarou-se, um dia, a Amalia: “ E preciso que esse homem lhe pertenga,
que viva inteiramente de sua afeigdo, que se consagre todo a sua felicidade. Se ele
tivesse uma ideia, uma preocupag¢io ou uma reminiscéncia, que o disputasse a0 seu
amor, cometeria uma infidelidade...” Constata-se que Hermano sente-se “preso”
a “reminiscéncia” do passado, interditado para amar e fazer outra mulher feliz.

A imagem fantasmagorica de Julieta interceptava Hermano; certa vez, levou-o
a impedir, bruscamente, que Amdlia se sentasse num determinado banco em que
se projetava ainda a imagem de Julieta. “Néo se sente af, Amalia” . Em nenhum
momento, Hermano omite as suas limitagGes, muito pelo contrario, revela-se sem-
pre com o seu mais fiel sentimento. Certo dia, chega a dizer-lhe: “Eu nio pude
nascer no dia em que a conheci..Quero, porém, despir-me do homem que fui,
porque esse ndo lhe pertence, e portanto nio existe mais”. Mesmo depois de
casado com Amdlia, Hermano continua vivendo toda a melancolia de sua viuvez;
na mente, idealiza ainda a primeira esposa, mantendo-a viva em seus sonhos e
evitando todo e qualquer gesto capaz de arranhar a vida em comum que tiveram.
Amilia, por dom natural, buscava compreender o marido e desculpa-lo pela dis-
tincia: “Talvez Hermano se acanhasse, e nio tivesse Animo de tomar essa liberda-
de. (...) Mais tarde viria a intimidade”.

Na verdade, Amilia parecia ter interiorizado a melancolia de Hermano e as
caracteristicas de Julieta. Representaria também um feziche? O seu objetivo maior
era ajudar o marido a se libertar definitivamente daquela perseguicio do passado.
Estaria ele vivendo o sonho como algo que “se projeta no inconsciente e ¢ tecnica-
mente uma resposta individual aos conflitos do sujeito”( FREUD, ibidem). A afir-
mativa se justifica em Hermano que usou uma figura de cera para nela descarregar
os seus problemas emotivos. Depois da visita ao Louvre, “foi 0 mesmo homem
que todos conheceram na época de seu casamento” . A imagem que levou para
casa e que os vizinhos viram quando “ pararam no portio duas carrogas de tama-
nho descomunal” seria, a partir dai, o fantasma que habitaria em seus idilios, fazen-
do-lhe companhia nos momentos de solidao. Se a ideia de fantasma se identificar
com essa imagem de cera, cabera incluir nela a ideia de fantasia, que para Fread se
apresenta como “produto também individual que se dd numa atmosfera onde se
superpoem consciente e inconsciente”.
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A imagem de cera serviu para que nela Hermano projetasse as caracteristicas
da primeira esposa, mas Amalia nio é também uma figura representativa de Juli-
eta? Certamente, a psicanalise encontraria em Amailia o duplo de Julieta. O duplo
setia 0 outro em quem Hermano investe parte de seu prazet. A nogio de “duplo”
estd muito proxima da ideia dada a imagem fantasmagorica, que veio preencher a
auséncia da mulher amada. Mas Amalia também possui caracteristicas sedutoras
capazes de provocar o desejo em Hermano. Por muito tempo, ele tenta recusar
este desejo, s6 no fim do romance € que acaba se entregando e se dando por
vencido. Até nesse desfecho, algo em comum identifica em Amalia as caracteristi-
cas de Julieta. Julieta morreu de um aborto, gravida de uma crianga que confirma-
tia 0 amor do casal; Amalia, nas ultimas paginas, ao retornar a antiga casa, depois
da tentativa de incéndio da qual se salvou o marido, traz em companhia de ambos
uma menina de quatro anos chamada Julieta. Apesar de a crianga comegar a des-
pertar cuidados do dpo: “... ndo a deixes apanhar sol”, sua presen¢a nio supera
pot completo as imagens fantasmagoricas que continuam persuadindo o imagina-
rio de Hermano, ainda cheio de recordagGes. Este vencera, em parte, a melancolia,
identificando em Amalia a pessoa que, de fato, é: “Julieta j4 ndo era para ele sendo
um primeiro nome daquela a quem se unira para sempre”. E dizia a propria
Amilia: “nfo compreendo € como sendo tu e Julieta tio diferentes uma da outra,
tém aos meus olhos uma semelhanca tio grande que parecem a mesma”.

Deduz-se dai que Amalia é, de fato, na imagina¢do do marido, o duplo de
Julieta. Segundo Freud, nos estados de melancolia, como € o caso de Hermano, a
identificacdo ou a existéncia da imagem na qual as projecoes individuais se refle-
temn, servem de alivio as alucina¢ées do paciente. Nao ha divida que Hermano ¢
melancolico, mas sequer se admitiu que fosse um neurético ou um esquizofrénico.

Em psicanalise, ficou assinalado que a esquizofrenia se caractetiza principal-
mente pela incoeréncia de pensamentos, a¢do e afetividade. Estes elementos estio,
de certo modo, presentes no comportamento de Hermano, muito embora a me-
lancolia seja o seu problema maior. Poder-se-ia ter pensado em neurose, mas esta
tem a ver com a quebra narcisistica do eu, quando o abandono do outro serve de
quebra a esse mesmo eu. Hermano busca reincorporar a perda através da capaci-
dade fantasmagérica de manter vivo o seu objeto; a sua individualidade é marcada
por certa cessagio de interesse pelo mundo e uma incapacidade para o amor. Suas
atitudes revelam-se marcadas pela inibi¢io e pela repressao, sintomas que identifi-
cam uma personalidade melancolica.

Amilia conseguiu penetrar em seu mundo, aproximar-se de seu sonho e ven-
cet, em parte, a fantasia que lhe dominava os sentidos e vencia a vida. Nio se pode
dizer que Hetmano conseguiu se curar de seus problemas, mas uma forga interior
permitiu-lhe, pelo menos, dizer 2 Amalia: “Fica tranquila, a alucinagio passou....”
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Consideracdes finais

José de Alencar, através de Hermano, permitiu que se visualizasse numa obra
literaria do século XIX consideragées psicanaliticas e estudos que entiquecem o
conhecimento, colocando o critico em contato com termos como melancolia,
luto, perda, projecio, enfim abordagens da drea psicanalitica, cujos investimentos
maiores se desenvolveram nos estudos realizados por Freud.

A abrangéncia de uma obra consiste no lastro de convergéncias as quais leva o
leitor. Encarnagio ja ndo é, a esta altura, um romance que emociona pela trama, mas
que, além desta, desenvolve e provoca o interesse do leitor para um estudo mais
profundo

Nio s6 em Hermano, mas também em Amailia visualiza-se o ser humano
comum, o individuo que sofre, que demora a superar a perda, mas que consegue,
ainda que por meios inconscientes e, sobretudo por amor, como no caso de Amalia,
se reintegrar a0 meio e continuar vivendo como um individuo novo. Esta foi uma
das grandes ligdes deixadas por José de Alencar neste romance.
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MITO E POESIA
O MITO EM MURILO MENDES

O fazer poético esteve sempre, de alguma forma, interligado ao lado mitico
do ser. Na verdade, enquanto o mito pretende atingir a forma “de uma histéria
verdadeira ocorrida nos tempos do “zlo tempore, quando com a interferéncia de
entes sobtrenaturais uma realidade comegou a existit” (ELLLADE, Mircea: 1986,
Vol I, pag. 36), a poesia procura valer-se de uma linguagem através da qual “pro-
cura-se explicar aquilo que nio sendo nem real nem verdadeiro surge da sensibili-
dade, passando, primeiro, pelo espirito” (CORRE.A, Roberto Alvim:1951, pag.217).

Murilo Mendes, poeta mineiro, nascido em 1901, desenvolveu sua obra voltan-
do-a para o divino e tornando-a propensa a estabelecer pontos de contato com o
tito e com outras associa¢Ges mitologicas. O mito de Prometeu esta, inclusive,
muito enfatizado na obra deste poeta. Nela depreendem-se também caracteristi-
cas nitidas de pré-visao e de aprendizado constante.

Dois livros deste literato mineiro se tornam fundamentais na analise que se
pretende desenvolver: Convergéncia (1970) e O Menino experimental (1979). Nesta
poética, incluem-se para analise elementos como mar, pedra e cavalo que, na ca-
ractetizacio mitica, tém um valor especial, além de se avaliar a existéncia do ho-
mem no mundo através da passagem do caos a0 cosmo.

Alias, até em termos linguisticos, a aproximag¢io mito e poesia se torna passivel
de explicagdo. Na Grécia havia uma deusa chamada Prorsa, que era invocada para
colocar a crianca em linha reta no Utero materno; desta deusa que tirava a crianga
da posi¢io anteruersa, originou-se a diferenca dos dois termos: prosa e verso. Mas
ja que se trata de uma poética ligada ao mito, cumpre definir este termo

Mito (...) é o relato de uma historia verdadeira ocorrida
nos tempos dos principios “illo tempote”, quando com a in-
terferéncia de entes sobrenaturais, uma realidade passou a existir,
ou seja, uma realidade total, o cosmo, ou tio somente um
fragmento, um monte, uma pedra, uma especie animal ou
vegetal, um comportamento humano. Mito €, pois, a narrativa
de uma criagio contada de que modo algo que nio era, co-
megou a set. (ELLADE, Mirtcea:ibidem, )

Mas é também a partir da linguagem que se consegue tecer aproximagdes entre
mito e poesia, inserindo-se ai 0 aspecto religioso que eleva, entido, o texto a condi-

¢io de sonho:

A palavra poética e a palavra religiosa se confundem ao
longo da histéria. Mas a revelagdo religiosa ndo constitui —
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pelo menos na medida em que € palavra — o ato original, e
sim sua interpretagdo. Em contrapartida, a poesia € revelagio
de nossa condigio e, por isso mesmo, cria¢io do homem pela
imagem. A revelagio ¢ criagio..(BRAND.AO, Junito: 1986, Vol
I, pag,36)

Murilo Mendes, além de desenvolver uma poética voltada para a concepg¢io
de que o poeta ¢ um romantico, define-o como

o intérprete dos mistérios da criagio, um visionario do amor
e da morte, um grande mago. A poesia é uma desforra, uma
reconquista do Paraiso perdido (...) Nés procuramos na poe-
sia 0 que foi perdido pelo erro e pelo atraso dos homens; dai
o prestigio da infincia, dessa época em que existe a virginda-
de, a inocéncia, o deslumbramento do mundo.(GUSDORF,
Georges: 1953, pag45)

Esta caracteristica pré-visionaria e, portanto, romantica, pertence a Prometeu e
esta visivelmente declarada, entre outros, neste poema de Murilo Mendes:
“O poeta futuro apontard o inferno
Aos geradores de guerra,
Aos que asfixiam 6rfios e operarios”
(“O Poeta Futuro”)

Mas também Junito Brandio, seguindo Hesiodo e fundamentando este aspec-
to em Platio, afirma que o poeta

tem uma missdo a cumprir, ja que, como “poeta”(...)ndo €
tao somente um “fazedor”, um “criadot” , mas antes um “le-
gislador”, em nome das “Musas”, as detentoras de todas as
artes e este ¢ o verdadeiro sentido de poietés.

Como legislador, em nome das Musas, o poeta ¢ um vi-
dente, um romantico, um adivinho.... BRANDAO, Junito: zb:-
dem,)

E ¢ o mito de Prometeu que ¢ enfatizado, quando o eu lirico de Murilo Men-
des decide trazer a luz de sua poética as discérdias com Zeus:

“Entio o ditador do mundo

Mandou me prender no Pdo de Agicar
Vém esquadrilhas de aviGes
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Bicar 0 meu pobre figado
Vomito bilis em quantidade”
(“Novissimo Prometeu”).

Nessa mesma poética estio sempre presentes as caractetisticas pré-visionarias
de quem possui, por antecipa¢io, o dom da sabedoria, distinguindo-se, no Olim-
po, como o deus que estd, permanentemente, em aprendizado constante. E como
nio se desprende nem do olhar atento nem tampouco da observagio, declara
com certo tom de antecedéncia:

“Meu novo olhar € o de quem penetra a massa

E sabe que, depois dela ter obtido pdo e cinema,

Guerreara outra vez para nao se entendiar.

Meu novo olhar é o de quem observa um casal belo e forte.”

(“Meu novo olhar”).

Sempre o mesmo “novo olhar” ira pautando a poesia de Murilo Mendes,
inserindo-a, com a mesma propriedade de sempre, no dom romantico que per-
tence as manifestagées do divino e, certamente a mitologia. Estas manifesta¢oes se
revelam, sobretudo, em sonhos: “Asclépio vinha visitar os pacientes e “tocava” as
partes enfermas do organismo (...) Sacerdotes (...) em seguida, “aviavam a receita”
(PAZ: Octavio:APUD MEDEIROS: Luiz Fernando: 1986, pag. 62) Esta questdo
do toque tem um grande significado, j4 que ha uma troca de energias através da
qual se diviniza ou se torna o ser tocado divinizado. Voltando a capacidade de pré-
visdo que os poetas possuem e que ¢ bem intensa em Murilo Mendes, dada a
alusio a Prometeu, cumpre mencionar o trabalho consciente e inconsciente atribu-
ido também aos mitos: “a criagio dos mitos era inconsciente (...) os mitos eram
construgoes légicas” (CORREA: Alvim: zbidem, pag.214). Ainda neste contexto,
Kerényi” afirmou que o mito é a proje¢io do inconsciente elaborado consciente-
mente pelos mitdgrafos. O mito tanto encerra uma ligacdo entre o consciente € 0
inconsciente como também entre o divino e a realidade.

Considerando-se que poesia e magia estio sempre interligadas, o poeta sente-
se também avido em “Conhecer a origem das coisas(...) que equivale a adquirir
sobre as mesmas um poder magico, gragas ao qual é possivel domina-las, multipli-
cé-las ou reproduzi-las a vontade ...”(BRANDAO, Junito, ibidem, pag. 161). Este
conhecimento Murilo Mendes transfere para o fazer poético e discorre:

“Uma vida iniciada ha mil anos atrés

Pode ter seu complemento e plenitude

Numa outra vida que floresce agora.”

(“ Poema Dialético”).

¥ KERENYT, Karoly - 1897-1973, filésofo clissico ¢ dos mais influentes estudiosos niodernos das regives e da
Ciéncia da Mitologia.
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Mito e rito estdo, via de regra, juntos, encontrando o seu espago no tempo
sagrado, a respeito do qual o estudioso do assunto assinala:

O tempo mitico, ritualizado, € circular, voltando sempre
sobre si mesmo. E essa reversibilidade que liberta o homem
do peso do tempo morto, dando-lhe a seguranca de que ele é
capaz de abolir o passado, de recomegar sua vida e recriar seu
mundo. O profano é o tempo da vida; o sagrado, o tempo da
eternidade. (BRANDAO, Junito: ibidem, pag, 92)

Eternidade é um tempo que, nao tendo nem principio nem fim, nido pertence
aos deuses. Estes inserem-se na eveternidade e o mito de Orfeu, olhando para tras
e conseguindo, assim, recuperar o tempo perdido, é a prova maior de que os
deuses s6 vivem no o tempore. Homero, que ja havia falado sobre essa existéncia
intemporal, afirmou: “4ls ne vieillessent pas, ils ne meurent pas, ils sont éternels” (STRAUS'S,
Lévi: 1970 pag.145). O tempo ciclico é que leva o mito a ritualizar-se e, sobre isto,
falou 0 mesmo estudioso a quem se tem feito referéncia:

Para se ter acesso a um modo superior de existéncia, €
preciso repetir a gestagao € 0 nascimento que sao, porém, re-
petidos ritualmente, simbolicamente; em outros termos, as
agdes sao aqui orientadas para os valores do Espirito e nao
para os compottamentos da atividade psicofisiologica. (BRAIN-
DAO: Junito: bidem, pag.39)

Dentro desse processo ciclico, diz-se que a noite “corresponde a regressiao do
Universo ao estado “cadtico” ou “embrionario (BRANDAQO: Junito: bidem, pag40).
Inserido neste aspecto de atemporalidade, implicito ou interligado a ele, esta a
importincia da memdria. A alétheia (verdade, meméria) se opde a Léthe (esqueci-
mento) e é esta iltima que caracteriza a morte entre os gregos. Enquanto o morto
nio for esquecido, ele vivera a sua verdade de la; s6 a anaminesis consegue liberar a
obra no tempo. Apoiado nestas particularidades, Jung e Kéreny aludem 4 memo-
ria primordial, que faz com que os poetas retornem as realidades originais. Sobre
a interligagdo entre poeta e mito, Eliade menciona:

O poeta inspirado pelas Musas tem acesso as realidades
originais. Essas realidades manifestam-se nos Tempos Miticos
do principio e constituem o fundamento deste mundo, ....por
terem aparecido ab origine, essas realidades nao sio mais per-
ceptiveis na experiéncia corrente (JUNG, C.G pig.44))
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Além do mito e do poeta, ha a realidade e mesmo o ultimo valendo-se de um
processo mimético, sabe-se que “A relagdo entre o mito com o real ¢ indiscutivel,
mas nio sob a forma de uma representacio. Ela é de natureza dialética” (ELLA-
DE, Mircea, ibidem, pag.69) Neste aspecto, pode-se afirmar também que

A arte, como o mito, responde a uma necessidade de coe-
réncia e consiste em construir objetos por meio de uma com-
binagdo de cores e de formas, ou de contornos melédicos e
de ritmos....de todas as artes, parece-me que a musica ¢ a mais
proxima do mito, por seu altissimo grau de organizagio e
também pelo fato de que, como o mito, ela se desenrola no
tempo.... Um mito é constituido como uma partitura de or-
questra com suas partes que se correspondem umas as outras,
superpondo-se” (ELIADE, Mircea, ibidem, pag108)

A musicalidade aproxima mito e poesia, sendo que a dltima depende ainda de
ritmo, constituindo-se, entio, o texto poético. Mas tera Murilo Mendes, em seu
desempenho, se dado conta de todos estes elementos?

1. Murilo Mendes e o Mito

Considerando os titulos dos livros de Murilo Mendes, remetendo ao Visiondrio
em 1930, constata-se que “entrariamos no clima onirico e alucinatério que envol-
veria sempre a sua poesia” (BOSI, Alfredo: 1982, pag.501). Nesta obra, revelam-se
ainda elementos que ddo ao poeta o privilégio da pré-visao que caracterizara tam-
bém Prometeu:

“Eu vejo em d as épocas que ja viveste

E as épocas que ainda tens para viver”

(“Mulher vista do alto de uma piramide”).

B O que tem habilidade

# Platao, ao definir omodelo de poesia a ser adotada pelo filésofo, distingue, de um lado, a poiesis praticada pelo
poietés tradicional, a que mimetiga os objetos na sua aparéncia e ndo no que eles possuem de verdadeiro ¢, do outro,
a poiesis praticada pelo poietés que é phildsophos e, portanto, se esforga para se tomar, por meio da mimiese, 0 mais
semelhante possivel ds realidades ordenadas e segundo a ragdo.

¥ O xama caracteriza-se por possuir dois corpos simultineos: um corpo humano visivelpelos Wari',  que se
relaciona com eles normalmente, como membro de sua sociedadee um corpo animal que ele percebe como humano,
e que se relaciona com os demais animais daquela espécie também como bro da sua sociedade, que é como a
sociedade wari’. Como  disse Maxisin Hat, s o corpo dele estd na aldeia; o seu espirito estd com os queixadas, dia

e noite. O que acontece algumas vezes é uma espécie de curto-circuito: de acordo com sua esposa, ele ndo  dorme bem
de noite, batendo os dentes como se estivesse comends frutos. O mesmo acontece com o xama-jaguar Orowam, que
assusta os seus viginbos rugindo enquanto dorwme.
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Nestes dois versos fica claro que o poeta, sendo um ser dotado, é também um
technites’8 ou um poietés” alguém que s6 precisa de uma “coxeadura” fisica para se
caracterizar numa espécie de xama™. O eu lirico insetindo-se, entretanto, nesse
personagem, lamenta ¢ depois clama:

“Deram-me um corpo, sé uml

Para suportar calado

Tantas almas desunidas

(’”’)

O Deus, se existis, juntai

Minhas almas desencontradas”

(“Choto do Poeta Atual”).

A poesia de Murilo Mendes, melhor aprofundada, parece retratar certa desin-
tegragao absoluta de mundo. Sabe-se que o caos, transformado em cosmo através
do mito, faz do homem um ser que, pelo menos na aparéncia, se torna propulsor
de uma organizagido praticamente desestruturada.

Avante epos do homem

Avante plano-piloto

Contra o auto-satisfeito

Caos.

Sursum corda

Sursum

Sur

(““ Grafito para Mario de Andrade”)

Tempo e eternidade (1935) revela uma forte carga de espiritualidade e misticismo,
ja que se trata de um trabatho escrito no periodo em que o poeta aderia ao cato-
licismo. Alias, o eu lirico de Murilo Mendes se volta habitualmente para algo ainda
mal esclarecido, misterioso e omisso, no qual, as vezes:

“Tudo é secreto, alusivo ao caos.

Tudo deriva do signo manifestando

A for¢a em espiral ou piramide

Do verbo que pronunciou o ato

Noturno do existir, sonho do avesso

No reino da murocracia.”

(“Grafito para Piranesi”)

Segundo certo estudioso, “La conscience mythique permet la constitution d ‘une enveloppe
protectrice @ l'intérienr de laguelle ["homme tronve son ke dans !'univers” (STRAUSS, Lévi:
tbidem, pag.39), o que serve para justificar no eu lirico de “Grafito na Pedra de
Minha Mae” o seu surgimento no mundo:
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“Extraindo-te de mim

Elisa Valentina minha filha unigénita
Tornaste-me

Espiritado exdrixulo;

Geraste

Minha cosmogonia.”

E nesta cosmogonia que Murilo Mendes vai se langar, procurando sempre, 2
semelhanca de Prometeu, o mito principal de sua poesia, afirmar a sua sophia e a
sua feknitas. A observacio e o conhecimento constante do eu imp&em a este um
desfecho quase tragico:

Eu vi a crianga negar a graca divina

Vi meu retrato de condenado em todos os tempos

E a multidio me apontando como o falso profeta.

Espero a tempestade de fogo

Mais do que um sinal da vida. (“O Exilado”)

A Sophia e a teknitas de Prometeu se reafirmam na poética de Murilo Mendes
gracas a uma experiéncia propria tio intensa que o eu € levado a atitudes voluptu-
osas:

“Cedo desarmei-me,

Senti crescer-me

Comunicante

O duplo fogo eternofisico

Pai de todos e meu.”

Nestes versos de “ Grafito no Pao de Agticar” a questio do tempo € suscitada;
em outras palavras, a eveternidade mitica af estd lembrada. Torna-se importante,
entio, ressaltar a deusa mnemdsine, deusa da personificagido da memoria, confirman-
do-se, entdo, que é a recordacdo que mantém vivos 0S acontecimentos NoO Curso
do tempo (STRAUSS,Lévi: ibidem, pag.142). Mas é, por certo, referindo-se a ana-
mmesis que o eu lirico do poema a seguir alude 4 morte:

“Um dia a morte devolverda meu corpo,

minha cabega devolvera meus pensamentos ruins

meus olhos verdo a luz da perfeicio

e ndo havera mais tempo.”

(“O Homem, A Luta, A Eternidade”).

E, porém, ao tempo que o poeta da uma maior complexidade mitica, quando
declara:
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“O tempo passeia a musica e restaura-se.
O tempo desafia a patria dos espiritos,
Transfere o heroismo dos herois obsoletos,
Divulga o que nds nao fomos em tempo algum.”
(“O Tempo”).

E o mesmo tempo reaparece na poesia, trazido, agora, como tenovagio con-
tinua:

“NO MEU PRINCIPIO ESTA MEU FIM

Os tempos se sucedem se acavalam, engrenagem

Se autoesfregando, se roendo, se recriando

Em continua autoinvencio & metamorfose.”

A ideia de circularidade se afirma em:

“Ja morri. Ja fui julgado. Ja ressuscitei.
Ja esteve. Ja foi. Ja principiou.”
(“Murilograma a T.S. Eliot”)

A noite, como processo de recriagido continua, imbuida da mesma caracteriza-
¢do mitoldgica segundo a qual “precedeu a criagdo do mesmo modo que o retor-
no ao utero, corresponde ao Universo, ao estado cadtico ou embrionario” (BOSI,
Alfredo:1982, pag. 501), esta representada na noite que o eu lirico de Murilo Men-
des caracteriza como trevas. Em meio a elas ressurge o canto do galo, anunciando
o dia, significativo pela for¢a com que o sol dura enquanto brilha. E, inserindo-se
na circularidade que caracteriza o tempo mitico, o eu lirico discorre:

”Um cosmonauta cantando di 2 volta 20 cosmo
Enquanto eu desfaco a barba.

()

Planifica-se nos laboratérios

A futura ditegio dos ventos

Extrai-se energia das algas

Opera-se o sol.”
( “Grafito para Vladimir Maiakévsky”)

A respeito do sol e da lua, responsaveis por esta circularidade, conclui-se:
O sol, fonte constante de calor e luz, brilha enquanto dura
o trabalho: é o macho, 0 homem; a lua, inconstante e mutavel,

é fonte de umidade e brilha 2 noite; sua luz € doce € terna, é a
témea, a mulher. O sol, principio masculino, reina sobre o
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“dia”, a luz; a lua, principio feminino reina sobre a “noite”, as
trevas. O sol é “logos”, a razdo, a lua é “Eros”, o amor. (GUS-

DOREF, Geotges: ibidem,pag13)

Se a razdo pertence ao sol, cumpre identificar Apolo como o deus da luz, da
musica e da poesia. Dai, a musa do poema anterior discorrer :

”Constroéi-se a décima musa

Economia dirigida Unatotal

Que devera mover o homem novo

(”’)”

Em Poesia liberdade, o lirismo se apresenta acrescido de certa esperanca:
“Retiremos das arvores profanas
A vasta lira antiga:
Sua secreta musica
Pertence ao ouvido e ao coragio de todos.
Cada novo poeta que nasce
Acrescenta-lhe uma corda.”
(“Poema Dialético™)

Referindo-se a Apolo, surge Artemis, evidentemente sua irmi, deusa dos pat-
tos e caracterizagao de “a mie do universo césmico”. (ELLADE, Mircea: ibi-
dem, 1991, pag.76). A ela, pode-se associar o dom da fecundidade, da habilidade de
se utilizar do arco, sendo vista, entdo, com “a sagitaria do arco de ouro”( BRAN-
DAO, Junito de Souza: ibidem, pag.70). Nela, deve-se exaltar também o impeto
de vinganga, pois “foi sozinha que puniu a negligéncia de Eneu de Calidon ¢ a
impiedade de Agamenon, exigindo-lhe o sacrificio de sua primogénita Ifigénia” (
BRANDAO, Junito de Souza: :1991, pig,72).

A figura feminina, nos poemas em anilise, se revela possuida de uma imagem
tao mitica que, através dela, é possivel chegar ao sublime, como se revela no poe-
ma “Jandira”, cuja figura feminina se assemelha, em muito, a0s mitos de Pandora
e Prometeu:

“Mulher, tu és a convergéncia de dois mundos.

Quando te otho a extensio do tempo se desdobra ante mim.”

(“Mulher vista do alto de uma Piramide).

No que concerne a0 mito, pode-se explicar a lei do trabalho, fundamentando-a
“numa razido metafisica, quer dizer, num mito: o mito de Pandorra” (BRANDAO:
Junito: ibidem, pag.164). De Prometeu sabe-se que, tendo conseguido enganar a Zeus,
recebeu deste o castigo que “privou o homem do “fogo”, quer dizer, simbolica-
mente do #4s, da inteligéncia, tornando a humanidade andetos, isto ¢, imbecilizando-
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a”( BRAND.AO: Junito: tbidem, pag. 167). S6 mais tarde, quando recuperou o fogo e
depois de ter escalado os céus, Prometeu conseguiu devolver a0 homem o dom da
inteligéncia, uma vez que, por causa do castigo dirigido ao deus, privara toda a
humanidade desse privilégio. Prometeu deplora, possivelmente, este fato, deixando
transparecer que nada pode fazer, pois também ele estd preso e acorrentado:

“Vejo madrugadas e tardes nascerem

- Pureza e simplicidade de vida —

Mas ndo posso pedir perdao” ( “Novissimo Prometeu”)

Esta ideia de Prometeu acorrentado e com “Uma aguia enviada por Zeus
(que) lhe devorava durante o dia o figado, que voltava a crescer a noite (BRAN-
DAO: Junito: ibidem, pag. 167) traz 4 luz da lembranga a ideia de um tempo ciclico,
particular 3 estrutura mitica. Pode-se associar a isto a deusa Artemis, cujo poder
recafa na fecundidade feminina. Assemelhando-se ao figado de Prometeu, que
crescia A noite, ela também “reina sobre a “noite”, as trevas” ( BRAND.AO: Junito:
ibidem, pag, 72).

O eu lirico de Murilo Mendes, buscando continuamente adquirir conhecimen-
tos, assemelha-se a Prometeu, interligando tempos e espagos:

“O dia e a noite sdo ligados pelo prazer

E pelas ondas do ar

A vida e a morte s3o ligadas pelas flores

E pelos taneis futuros

Deus e o deménio sdo ligados pelo homem”

(“Antologia no 1)

Considerando que Pandora foi criada por Zeus, como um desafio a Prometeu
que havia modelado no barro e na argila o primeiro homem, cumpre reconhecer
neste poeta modernista uma espécie de limite entre a mulher € o ser mitico:

Mulher toda sal e espuma,
Filha e neta de altos entes,
Deus te ctiou, destruiu o molde.
Tens um lado cartesiano.
Talhada para o feérico.
Operaste-me do tédio.
(“Murilograma para Maria da Saudade”)
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Pode-se atribuir a Pandora os infortunios de nossas vidas, ja que,
Les dieux avatent remis a Pandore une jarre ou une cassette scellée qui
contenart ous les maux qui devaient um jour aftliger / bumanité;
elle contenait un seul bien, | Espérance.... La curiosité naturelle anx fem-
mes luit fit onprir la cassette et toutes les peines, les maladies, les guerelles
¢t tous les malbeurs s evolirent et se répandirent désormais sur les étres
humains (...)senle I"Espérance, qui était plus lente que les antres, resta
emprisonnée.(GRANT, Michel & HAZEL, John: 1975, pag275)

Por este mal causado pela curiosidade de Pandora, o eu lirico se revela aflito,
convicto de dor:

“Morrerei abominando o mal que cometi

E sem 4nimo para fazer o bem.

()

Pertencemos a numerosa comunidade do desespero

Que existira até a consumacao do mundo.”

(“A Destruigao”)

Em meio ao desespero, mas sempre imbuido do sentimento religioso, reflete-
se um fio de esperan¢a na mensagem que Pandora deixou fechada na caixinha:
“Um dia, quando o Eterno me der a grande forga,
Prenderei tua cabega entre as constelagoes
A fim de orientar os poetas futuros.”
(““ A Musa”)

Pandora recebeu de Afrodite a beleza, estando o lado mistico comprometido
com as figuras femininas na poesia de Murilo Mendes; por outro lado, este misti-
cismo interliga-se também a uma forte incitagdo do desejo:

“Crescendo na vida em graga, beleza e violéncia.
Os namorados passavam, cheiravam os seios de fandira
E eram precipitados nas delicias do inferno.”

(“Jandira”)

Jandira “ndo esconde o deslumbramento sensual que vai, no curso da obra
muriliana, contrapos-se ou colidir com o éxtase cristdo, acentuando o conflito e as
dissonancias intrinsecas que singularizam a expressio do poeta” (ARAUJO, Lais
Correa de: 19..., pag.34)

Além de elementos misticos, ha também, nestas obras, a presenga de caracteris-
ticas miticas, representadas pelas alusGes as sereias e a outros seres maritimos:

O mundo comegava nos seios de Jandira

()
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Surgiram os cabelos para cobrir o corpo.

)

E surgiram sereias da garganta de Jandira
A imagem feminina se apresenta associada ao mar e também ao sonho:

Esta manhid o mar acumula a0 teu pé rosas de areia
Balangando as conchas de teus quadsis.
Ele te chama para as longas navegacoes:
Tua boca, tuas pernas, teu sexo e teus olhos escutaram
()
Agora mesmo nasceste da espuma,
E na incisao do ar liquido alcangas o amor dos elementos.
(“Estudo para uma Ondina”)

O mar representa uma caracterizagdo proxima do desejo, uma vez que, se-
gundo o filésofo Oken®, o primeiro homem “z dé se developper dans um utérus qui
a di étre bien plus grand que ['organe humain. Cet utéras est la mer... La mer contient la
nourriture pour le foetns...(JUNG, C.G & KERENYI Ch: ibidem, pag. 74). Assim
como a mulher ressurge das aguas nesta poesia, provocando o desejo do eu,
também sua figura bela é aludida:

“Tua cabega é uma dalia gigante que se desfolha nos meus bragos.

Nas tuas unhas se escondem algas vermelhas

E da arvore de tuas pestanas

Nascem luzes atraidas pelas abelhas” ( “Estudo no 6).

Ha, nestes versos, um certo vinculo com Afrodite, muito embora, a poesia de
Murilo Mendes se apoie, sobretudo, nos mitos de Prometeu e Pandora, insistindo-se
no fato de esta Gltima ter recebido de Afrodite “d beauté ponr faire aimer anx hommes ce
Sflean nonveaw” (GRANT, Michel & HAZEL, John, id ibidem). O desejo se afigura
explicito, uma vez que a partir das aguas, surge a mulher e a incitagio do sexo:

O sol bate em chapa nas casas antigas

O mar embalanga.

Rede mole sem corpo de mulata,

Verde azul lilis verde outra vez

As praias espreguigam-se

¢ a hora das linhas repousantes.

)

M Loreng Oken (1779-1851).
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A musica das serrarias aumenta a sonoléncia
Os comerciantes torcem para nenhum fregués entrar.
(A Sesta)

Em “Estudo para uma Ondina”, ha referéncia aos quatro elementos e, ates-
tando-se esta particularidade no titulo de Poemas de os quatro elementos, campre
lembrar Lais Correa de Araijo, segundo quem “Os quatro elementos basicos da
matéria — terra, agua, fogo, ar (...) no projeto poético de Murilo Mendes consti-
tuem “suas possibilidades de desdobramento de simbologia mistica e de inven-
cao especulativa...” (zbzdem,pag.37). Neste particular, centrado numa alusio que
atenta para a filosofia, constata-se a referéncia a Heraclito:

Ninguém sonha duas vezes o mesmo sonho

Ninguém se banha duas vezes no mesmo tio

Nem ama duas vezes a mesma mulher.

Deus de onde tudo detiva

E a circulacio e o movimento infinito.

Ainda nio estamos habituados com o mundo
Nascer é muito comprido.
(Reflexdo no 1)

A 4gua figura, neste contexto, como geradota da vida; mas € Mircea Eliade que
aborda a importincia da referéncia mitica:

O Ar ¢ a primeira dentre as maes. A agua € o mais idoso
dos irmidos. , o Fogo ¢ o segundo e o Ferro é o mais jovem
dos trés. Ukko, o grande criador, separou a Terra e a Agua e
fez aparecer o sol nas regiGes marinhas, mas o ferro ndo havia
ainda nascido. Esfregou suas palmas sobre o joelho esquerdo.
Assim nasceram as trés fadas que se tornaram as mies do

terro. (¢bidem, pag.20)

Explica-se ai o surgimento dos quatro elementos e a eles cumpre associar a
figura de Prometeu que domina a todos na mitologia grega e que se revela
também importante na poesia de Murilo Mendes. Cumpre notar que Prometeu
¢ filho de Japet e de Thémis, ou seja, de Clymené, filha do oceano. Talvez ai,
encontre-se 0 motivo do grande contato com a dgua, muito embora, em se
tratando de um pré-vidente, Prometeu se volte para os origens, onde se depara,
entdo, com a agua. A respeito de Thales, o primeiro filésofo grego, tem-se que
“il ne disait rien de plus qu Homeére que qualtfiait I'Okéanos tantit de source originelle des
dienx tantot de source originelle du Tou?” (JUNG, C.G. & KERENYI, CH, ibidem,
pag,74). Baseado nestes conceitos, o eu lirico de Murilo Mendes discorre:
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Agua natural
Agua artificial
Agua vegetomineral.
Agua urinada.
Agua coisada.
Agua aguada.

(Metamorfoses (3))
Também em referéncia ao tempo, num poema homonimamente intitulado, a

dgua se revela como elemento mitico:
A metade de um tempo espera num mar sem praias.
Coalhado de cadaveres de momentos mesmo azuis.
O que flui do tempo entorna os passaros,
Atravessa a pedra e edifica monumentos
Onde se desenrola — o tempo espreitando — a 6pera do espago.
(O Tempo)

Em meio a 4gua, surge a alusdo a pedra, cuja significagdo mitoldgica é impor-
tante; afinal, também ela se interliga aos quatro elementos:

O occultus lapis, a pedra oculta, a pedra filosofal, que re-
nascerd das cinzas, sera o homo nouus, o homem novo, a
Fénix, a Rosa. Sendo o universo formado de quatro elemen-
tos, ar, agua, fogo e terra, sob o aspecto de quatro estados,
gasoso, sutil, liquido e sélido, a “pedra” que representa a unifi-
cagdo dos quatro através da energia represada nos quatro ele-
mentos, €, por conseguinte, a quintesséncia simbolizada pelo
namero “cinco” ou pela “Rosa” que possui “cinco” pétalas
(BRANDAO, Junito de Souza: ibidem, pig.202)

Por certo, pretendendo dar a pedra esta caracterizagdo que a faz simbolizar “o
homem novo, a Fénix...” foi que o poeta discorreu: “Obedecendo aos sinais per-
cursores da morte,//Para a grande pedra que as idades balangam a beira-nuvem”
(Estudo no 06).

Também a referéncia ao cavalo deve ser ressaltada neste estudo mitico. Como
este animal enxerga no escuro, ele consegue dominar os trés niveis, transportando
até a alma dos mortos e aludindo:

In illo tempore
Houve o nome Ttrbia
Houve o nome cavalo
Houve o nome guerra
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Houve o nome eu.

(Murilograma a Oswald de Andrade)

Uma vez que se pode unir o mito a historia, Murilo Mendes se permite unir a
esta o cavalo e, num poema intitulado desta forma, discorreu:

Os finos cavalos relincham para os avides

()

Sdo os testos de uma antiga raca companheira do homem

Que os vai substituir pelos cavalos mecanicos

E atird-los ao abismo da histéria

Os impacientes cavalos azuis fecham a curva do horizonte,

Despertando clarins na manha.

Também o cavalo de Pégaso ¢ citado nesta poesia cujo envolvimento € inteira-
mente midco:

O cavalo de Pégaso

Desenhado

Torna-se um cavalo um signo

O cavalo que eu nunca avistel

E uma metifora

(Grafito para Giuseppe Capogrossi)

Fsta poética, tdo voltada para o misticismo e para a religiosidade, aprofundan-
do sempre a cosmovisio do eu , afirma, em cada verso, 0 mesmo que o poeta ,
consoante Lais Correa de Aratjo afirmou, certa vez, sobre si mesmo: “O amor €
minha biografia”

*kokk

A poesia de Murilo Mendes, inesgotavel em misticimo, deixa-se envolver por
um clima onirico e entusiasmado que quase revela um estado catartico: “A “ma-
nia” e a “orgia” provocavam uma espécie de explosio de liberdade e, seguramen-
te, uma transformacio, uma liberacio, uma distensio, uma identificagao, uma “ka-
tharsis”, uma purificagio” (BRANDAO, Junito: ibidem, VoL, pag. 137). Conside-
rando-se os aspectos desta poesia, cumpre reconhecer que o dom da mintica € o
simbolo da for¢a que em Apolo aparecem como sendo o do cisne, estdo presen-
tes a0 longo de toda a obra. Murilo Mendes desenvolveu, sem duvida, um traba-
lho voltado para o sobrenatural, para os aspectos que exigem um conhecimento
aprofundado dos estudos misticos e miticos. Em seu trabalho reafirma-se no
posicionamento do eu um certo alguém, que dotado de certo dom se pode carac-
terizat como sendo o de um pré-visor de acontecimentos futuros.
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Quem me ouvird? Quem me verd? Quem me hi de tocar?
Eu profanei a héstia e manchei o corpo da igreja:
Os anjos me transportam do outro mundo para este.
( A Danagio)

O sentimento religioso aparece nesses versos, revelando também uma certa e
inevitdvel caracteristica vanguardista que reforca, através de uma linguagem deses-
truturada, “a sua perplexidade em face de um mundo desconjuntado”™ (BOSI,
Alfredo: 1982, pag. 503). Numa poética tao repleta de alusées e complexidades,
observa-se que “o compromisso intimo de Murilo Mendes com o estético ¢ com
o ético {...) tanto na linguagem como em sua filosofia, se resolve no “topos” de
que a vida ¢ sonho — ou é Mundo Enigma.” ((ARAUJO, Lais Correa: ibidem, pag.
54). Em “Oficio humano”, o sonho se afigura como o dom maior do poeta:

As harpas da manhi vibram suaves e réseas

O poeta abre o seu arquivo — o mundo

E vai retirando dele alegtia e sofrimento

Para que todas as coisas passando pelo coragdo
Sejam reajustadas na unidade.

Enriquecida de todos estes elementos, pode-se afirmar apenas que poeta, mito,
religiosidade e sobrenaturalidade formam um elo de afinidades inseparaveis ¢, por
outro lado, “Tout [ ‘univers visible n ‘est gu ‘un magasin d ‘images et de signes....c ‘est une espéce de
péture que 'imagination doit transformee et diriger” (BAUDELAIRE, Charles Apud COR-
RE.A, Roberto Alvim, ihidem, pag. 31).

A poesia de Murilo Mendes, imbuida de tantos misticismos, envolve o leitor
num clima de ansiedade e de tentativas de um conhecimento profundo do mundo
e de nosso posicionamento dentro dele. Cumpre, portanto, ao leitor atingir este
apice.
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O POETA MANUEL BANDEIRA
NO SEU ITINERARIO

O movimento modernista de 22 conscientizou os poetas de que poesia nao ¢
apenas um transbordar de emog¢6es, mas também uma arte que deve exigir estu-
do, trabalho diario e aperfeicoamento continuo. A partir desta nova ideia do fazer
poético, surgida, nos manifestos vanguardistas de Mario de Andrade, os poetas
passaram a se preocupar deveras com o aperfeigoamento de sua arte, chegando a
necessidade de trocar informagdes com contemporineos e amigos que, sentindo
essa mesma necessidade de pedir opiniGes e de se certificarem da qualidade de
seus escritos, uniram-se a Mario de Andrade e criaram volumosa correspondéncia
entre si, sobressaindo, na troca amistosa, informagoes e crescendos sobre o poe-
ma que acabara de ser feito. Havia uma grande preocupagiao com a métrica, a
musicalidade, a associa¢do de sons, enfim, o ritmo e o aperfeicoamento do verso.
N32o 56 no Brasil, mas também na Europa, vivia-se um momento de mudanga, de
evolugio e de conquista do “novo” em literatura. Todos os nossos poetas se
incluiam na preocupagio de Pau/ Valéiry’”” para quem o primeiro verso € a forga
inicial do poema e o inconsciente a forga kztmotiv do mesmo.

Nestes particulares, a poesia de Bandeira se identifica plenamente, ja que busca-
va atingir sempre “o novo’ que se da face 2 libertagdo que o poeta vai conquistan-
do em sua arte.

Preocupados em se desempenharem com consciéncia, achando que era sem-
pre possivel fazer melhor, passou-se a observar um certo sentimento de minori-
dade em nossos poetas; Carlos Drummond de Andrade se dizia ganche, Mario de
Andrade buscava acrescentar dados a sua poesia, voltando-se para os poetas do
passado e trocando experiéncias, através de cartas com os amigos contemporine-
os e Manuel Bandeira, numa atitude negativa e, por isso, semelhante, a0 amigo
itabirano, dizia-se “poeta menor”, atribuindo-se a culpa de um poeta “que poderia
ter sido e que nio foi”.

Estas atitudes de negativismo, de inferioridade e quase recusa por uma arte que,
no fundo, pode ser vista como o melhor da poesia, sio analisadas, por certos
criticos, como uma forma encobridora dos valores pessoais, uma atitude de mo-
déstia e simplicidade ou ainda como uma certa instabilidade ante os conhecimen-
tos literarios que possuiam.

De uma ou de outra forma, os poetas do inicio do século e, sem duvida
alguma, Manuel Bandeira, procuraram colocar o melhor de si em sua arte, pautan-
do-a de conceitos tedricos que permitem ao estudioso ou critico estabelecer a
sequéncia seguinte: Poética - Retorica — Linguagem- Critica — Etc.

32 Valéry Paulo (1871-1945), fildsofo, escritor, poeta francés.
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Manuel Bandeira, mais do que se preocupar em fazer uma arte compativel
com o momento moderno, buscando estar sempre a par do novo, através de
trocas de informagdes, preocupou-se também em registrar os ensinamentos que
adquiria ou que adquirira antes, certo de contribuir para que se fizesse uma poética
consciente que pudesse, de alguma forma, contribuir com aqueles que se davam a
essa atte e que nem sempre se sentiam ou estavam deveras preparados para ela. E,
numa contribui¢do valiosissima, quer na intengdo de participar, quer pensando
apenas em ditar as regras que seguia no seu dia a dia, o poeta nos legou o Itinerdrio
de pasdrgada (1954), um livro que, se nio pode ser definido como um manifesto,
deve ser considerado, sem divida, como uma espécie de conteudo informativo
da poesia moderna, além de uma referéncia experimental para aqueles que se dig-
nam 2 arte poética que sucedeu os anos XX.

1.Consideragdes historicas

Sabe-se, a0 estudar um autor e obviamente um poeta, no caso Manuel
Bandeira, o quanto é importante nio sé inseri-lo no momento literario a que
pettence, como também interrelacionar sua obra no conjunto de livros que ele
publicou, observando-se, através de diferentes relagdes com outras obras pro-
duzidas no mesmo periodo, o quanto ¢ possivel estabelecer-se uma anilise
diacronica e, portanto, histérica. Toda a poética de Manuel Bandeira se carac-
teriza, sem duvida, na experimentagio e na busca constante de novos tipos de
expressio.

No fazer poético, a linguagem atinge sempre “as forgas magicas da signifi-
cac¢io” (TELES, Gilberto Mendonga:1989, pag.159) e, sobre ela, atuam as
primeiras investidas do ato literdrio. Advém dai a importiancia da Retorica,
segundo a qual: “A Poética tem por objetivo efetuar os caracteres essenciais da
criagdo literaria (...) a Retérica € uma ciéncia da expressio, oral ou escrita, des-
tinada a petrsuadir ou influenciar o ouvinte”( TELES, Gilberto Mendonga:
ibidem, pag.166).

Bandeira procurou sempre empregar novas formas de expressio, entenden-
do-se por “novas”, as formas ji existentes e transformadas em outros aprendiza-
dos. A linguagem foi, sem duvida, o dado fundamental de suas produgdes e,
considerando-a dentro do texto no qual se desenvolve, cumpre assinalar que “o
discurso literatio (...) é construido sob o signo da “opacidade”, a linguagem se
torna visivel, ¢ como um vidro translicido que deixa passar um pouco de luz, mas
que nio deixa ver exatamente a realidade sensivel. Mostra-a, mas também “se
mostra” ( TELES, Gilberto Mendonga: ibidem,pag.57).

Inserindo-se, pela linguagem, nas chamadas “Artes Praticas”, a poesia realiza a
verdadeira ctiagdo, muito embora ndo se possa esquecer que, ligada a ela estd a arte
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que, remetendo a Retérica, pode ser entendida consoante as palavras de Heinrich
Lausberg” como

um sistema de regras extraidas da experiéncia, mas pensadas,
depois logicamente, que nos ensina a realizar uma agio que
tende a seu aperfeicoamento e repetivel a vontade, acdo que
ndo forma parte do curso natural do acontecer e que nio
queremos deixar ao capricho do acaso.( . APUD TELES, Men-
donga Gilberto: 1966 ibidem, pag.58)

Esta parece ser a ideia exata de Manuel Bandeira e, de um modo geral dos
poetas modernos para quem “Arte ¢ mondar mais tarde o poema” (ANDRADE,
Mirio: 1988, pag.119). Manuel Bandeira se preocupou em fazer poesia como um
exercicio continuo de aprendizado e experiéncia, exercitando o tempo todo técni-
cas novas e formas versificadas nas quais o verso rimado imiscufa-se a0 verso
livre, produzindo, as vezes, novos efeitos de ritmo e de musicalidade que, uma vez
praticados, enriquecem a fluéncia e a pratica do poeta. Estas experimenta¢Ges nio
invalidam o aspecto mimético que envolve o discurso literario, até porque “Nesse
espaco mimético, se ajustam hoje os trés lados do processo mimético, decorrendo
dai as discussGes a respeito de realismo / irrealismo e de tradigiao e vanguarda”
(TELES, Mendonga Gilberto: ibidem, pig.50).

Refletindo-se sobre o termo vanguarda cumpre reconhecé-lo como um mo-
mento de mudanga radical nas artes e, em se tratando sobretudo do Brasil, passa-
do o primeiro impacto, como é normal quando mudangas radicais comecam a set
impetradas, surgiram poetas como Manuel Bandeira, Carlos Drummond de An-
drade e Jodo Cabral de Melo Neto que fizeram valer o “vértice da invengio e
atualizagdo de cada época” (TELLES, Mendonga Gilberto: ibidem, pag.178). Manu-
el Bandeira preocupou-se em desenvolver uma poética voltada para o aprendiza-
do constante, onde imperavam as experimentagbes linguisticas e as tentativas de
mudangca ritmica e de inovagbes vocabulares. Saber lidar com os elementos que
constituiam a formagdo do poema reforgou em Bandeira a inventividade e a ca-
pacidade de praticar uma arte que também na apreciagdo de Gilberto Mendonga
Teles:

pressupde virtuosidade e escolha, esta centrada nos principios
de experimentagio e escolha, assim como estes procedimen-
tos pressupoem a esfera da competéncia, do saber cultural e
técnico do artista, principalmente do poeta que imprime uma

* LLAUSBERG, Heinrich - 1912-1992. Retirico alemio.
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alta organizagao 2 linguagem do poema, valorizando os seus
“pequeninos nadas” que se eletrizam no sentido da poesia.
(ibidem, pag.1, 2)

Manuel Bandeira, em sua constante tentativa de aperfeicoar os seus versos, em
sua incansivel tarefa de buscatr novos aprendizados, foi se munindo, cada vez
mais, de contatos literdrios que serviam como embasamento para sua arte. Ban-
deira buscava poetas contemporineos e de todas as épocas, quer nacionais ou
estrangeiros, trocando, intimamente com eles, conhecimentos tteis a pratica de sua
poesia. Munido de varios autores e textos, ¢ claro que tinha de fazer aflorar em sua
propria obra os reflexos dessas leituras. E € nesses reflexos que se justificam as
inumeras intertextualidades surgidas em seus poemas. A este “longo centdo” como
Gilberto Mendonga Teles denominou (zbidem, pag.11), podem-se associar as pala-
vtas de Julia Kristeva™:

Para os textos poéticos da modernidade, poderiamos afir-
mar, sem risco de exagero, ¢ uma lei fandamental: eles se cons-
troem absorvendo e destruindo concomitantemente os ou-
tros textos do espago intertextual. O texto poético é produzi-
do no movimento complexo de uma afirmagao e de uma
negagio simultinea de um ou outro texto..(Apud TELES, Gil-
berto Mendonga: 1989: pig.48)

Em meio a estas “vozes” que interpenetram 0s textos apresentam-se, em vari-
0s poemas, temas que se repetem nas cantigas de roda ou na poesia popular do
nordeste. Entretanto, sdo os poemas metalinguisticos que melhor caracterizam a
experimentagao poética de Manuel Bandeira. A este respeito, volta a falar o critico:
“Tanto o (plano) da linguagem como o (plano) da metalinguagem fazem parte de
um sistema potencial da lingua, distinguindo-se porém perante o texto: a lingua-
gem o cria; a metalinguagem o examina e rectia “ (TELES, Mendonga Gilberto:
1989, pag. 124). Neste aspecto, a Critica aparece ligada a Historia Literaria, imiscu-
indo, num s6 elemento, Critica e Poétca. Manuel Bandeira, sempte preocupado
em contestar ou em se inteirar das produgées contemporineas, desenvolve sua
critica de modo tdo acirrado que, as vezes, depois de uma primeira opinido, recon-
sidera, dizendo: “Quando leu Paulicéia desvairada viu que “Aquele ruim esquisito
era do legitimo, isto ¢, significava uma for¢a e um talento ainda nos limbos do
disforme” (TELES, Gilberto Mendonga: 1989, pag. 124).

Diante de todos estes aspectos, cumpre assinalar que a longa trajetdria de expe-
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rimentagdo e aprendizado desenvolvida por Manuel Bandeira se apoiou também
em enfatizar o sentimento e a emotividade que caracterizam o fazer poético. A
angustia se afigura, por exemplo, num poema inicial de Cinga das horas:
“Fecha o meu livro se por agora
Nao tens motivo nenhum de pranto”
(“Desencanto”)

3. O poeta e o seu itinerario

Certa vez, tendo recebido do Jornal do Comércio certa critica a respeito de
seus versos, critica que considerou como “um elogio (...) muito chochinho” (BAN-
DEIRA, Manuel: 1934, pag.34), o poeta pernambucano resolveu decidir-se a res-
peito de seus poemas e declarou: “Nunca os exumei (aqueles versos) das paginas
do Jornal do Comércio, onde espero que para sempre durmam ao abrigo de um
possivel péstero violador de sepulturas”( BANDEIRA, Manuel: zbider).

Depreende-se, em meio a conscientiza¢ao que Manuel Bandeira revela, uma ten-
tativa constante de aprimorar o verso e de tornar o fazer poético um processo de
novas criagoes, invencoes e transformacoes, buscando no passado o novo e extrain-
do daqueles “pequenos nadas” uma producio cujo valor maior esta na experimen-
tacdo. A poesia de Bandeira sempre passou por constantes muta¢des; em meio a
estas, 0 soneto até se afigurava como algo quase desconfortante e desagradavel:

Lembro-me ainda muito bem da estranheza do mal-estar
que me dava quando a poesia era soneto e eu, até entdao s6
afeito a0 ritmo quadrado, me sentia desagradavelmente sus-
penso ao terceiro verso do primeiro terceto. A aceitacao da
forma soneto foi em poesia a minha primeira vitoria contra as
for¢as do habito. (BANDEIRA, Manuel: 1954, pag.12)

Bandeira admirava Camoes e, em sua obra, encontram-se, de fato, poemas ¢
sonetos que caracterizam a influéncia deste poeta portugués. Segundo seu proprio
depoimento “Hiato, em Carnaval, veio da influéncia de Camdes, Afonso Lopes
de Almeida me observou um dia: “Vocé ji reparou como sio fortes os versos
fracos de Camoes” ( BANDEIRA, Manuel: 1954, pag.30).

Esta busca ou esta influéncia que repercute nos poetas modernos, vinda de
outros autores, estrangeiros e mais antigos, justifica a tentativa de aprendizado
constante, visando a, através de leituras e de contatos com poetas € autores con-
temporaneos, acrescentar dados novos as suas produgées. Desta forma, ¢ que,
segundo ele, “Aprendi que a boa rima é a que traz ao ouvido uma sensagio de
surpresa, mas surpresa nascida nio da raridade, sendo de uma espécie de resolucio
musical”.( BANDEIRA, Manuel: zbidem, pag.32)
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A importancia que Bandeira da a4 musicalidade dos versos esta muito proxima
do que Mallarmé defendeu como importante em poesia. O ritmo constitui “ 2
atragdo que sobre nos exercem certas palavras”( TELES, Gilberto Mendonga:
1972, pag.42). De fato, em Mallarmé insere-se o posicionamento segundo o qual
“em literatura a poesia estd nas palavras, se faz com palavras e ndo com ideias e
sentimentos” (id ibidens). Esta valorizagdo do termo empregado, da palavra que
proporcione o prazer da leitura constitui uma insistente preocupag¢io em Bandeira
para quem “As palavras iluminam-se de reflexos reciprocos”(ibidens, pag43). A
linguagem, a utilizacdo certa dos vocibulos, visando a um ritmo adequado no
momento da leitura e da compreensio do verso, sdo, neste poeta, responsaveis
pela “sua técnica de poeta (que) é uma orquestragao da linguagem e o alexandri-
no(...) uma combinag¢io de doze timbres” ( BANDEIRA, Manuel: ibidem, pag.152).
Bandeira se dava a experimentagoes vocabulares, analisava minuciosamente o efei-
to positivo que era conseguido através de duas ou trés substituigoes de palavras
que considerava mediocres e concluia:

Cotejos como esses que tinge em vez de doura, (...) me
foram ensinando a conhecer os valores plasticos e musicais
dos fonemas; me foram ensinando que a poesia ¢ feita de
pequeninos nadas e que, por exemplo, uma dental em vez de
uma labial pode estragar um verso.( BANDEIRA, Manuel:
tbidem, pag.25)

Desde crianga, Manuel Bandeira demonstrou se interessar pela escolha do
termo que melhor lhe convinha, pois, segundo ele, o pai se sentia, as vezes,
invocado por certas palavras. Lembra-se até de uma delas que empregou num
de seus poemas: protonotaria, uma espécie de invengdo linguistica a respeito da
qual ironiza: “Se eu tivesse algum génio poético, certo poderia, partindo dessas
brincadeiras que meu pai chamava “operas”, ter langado o surrealismo antes de
Breton e seus companheiros” ( BANDEIRA, Manuel: ibiden, pag.11).

Nesse nio “ter lancado antes se revela certa tendéncia para a minoridade,
caracterizando um poeta sem importincia reconhecida, autojulgamento idéntico
a0 dos poetas modernos, muito embora a doeng¢a que o acometeu logo cedo
tenha sido um motivo a mais para se dizer sempre um “poeta menor”. Talvez
tentando superar a dificuldade, encontrasse em si estimulo tdo grande para se
dedicar a0 estudo continuo da #k#ne e das inovagdes poéticas. Alids, esta ideia
parece declarada no eu lirico de “Infancia”. E compreensivel que a doenga revela-
da cedo

O senhor tem lesdes teoricamente incompativeis com a
vida; no entanto, estd sem bacilos, come bem, dorme bem,
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ndo apresenta em suma nenhum sintoma alarmante. Pode vi-
ver cinco, dez, quinze anos. Quem podera dizer? Continuarei
esperando a morte para qualquer momento, vivendo como

que provisoriamente. (BANDEIRA, Manuel: zbidem, pag.122)

tenha sido a responsavel também pelo sentimento triste que se depreende de
VErsos como:

“Andorinha, andorinha, minha cantiga é mais triste:

Passei a vida a toa, a toa.....”

(Andorinha)

E o desencanto da vida face a doenca €, de fato, ironicamente trazida para a
poesia:”
- Entdo doutor, nio é possivel tentar o pneumotdrax?
- Nio. A tnica coisa a fazer é tocar um tango argentino”
(Pneumotoraxy).

Uma certa fragilidade parecia dominar desde cedo o sentimento de inferiori-
dade do poeta que, embora se dizendo “menor”, numa atitude semelhante a dos
demais contemporaneos que se diziam gazche” ou se mostravam negativos e tristes,
confessava o mal que a doenga lhe causara: “Fui um menino turbulento, nada
sentimental. A doenca, porém, tornara-me paciente, ensinara-me a humildade”.
(BANDEIRA, Manuel: zbidem, pag59). Este sentimento influenciou, certamente, a
sua continua predisposi¢do para se dedicar a0 estudo e a experimentagiao poética.
Em sua voluntariedade em se dizer um poeta menor havia a “consciéncia de que
sua matéria poética seria sempre a das pequenas dores e ainda menores alegrias”
(TELES, Gilberto Mendonga: pag.45). Por outro lado, o mesmo critico admite
que “Bandeira se dizia, reiteradamente, um poeta menor porque nio sabia trans-
formar as “emog¢Oes morais” em “emog¢Ges espontaneas’.

A verdade é que sua angustia parecia dominar-lhe os maiores prazeres e até
msistir em lhe revelar certa incompeténcia para a poesia: “Tomel consciéncia de
que era um poeta menofr; que me estaria para sempre fechado o mundo das
grandes abstra¢ées generosas....”( BANDEIRA, Manuel: zbiden, pag.22). Motivado
pela necessidade de escrever, de se tornar poeta na acepgiao do termo, Bandeira
procurou fazer de sua arte um constante aprendizado, um jogo de intui¢Ges que o
levava a dizer: “Nao fago poesia quando quero e sim quando ela, poesia, quer”
(BANDEIRA, Manuel: ibidem pag. 109). Em meio a este processo, Manuel Bandei-
ra deu grande valor ao inconsciente, as ideias que proliferavam em liberdade e que
adquiriam propor¢Ges maiores gragas ao exercicio de experimentagbes constan-
tes: “‘0 vocabulario, a sintaxe podem ser inaturais: as formas de sentir e de pensar,
ndo. Somos duplamente prisioneiros: de nés mesmos e do tempo em que vive-
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mos” (BANDEIRA, Manuel: ibidem pag. 108). Dada a facilidade de criar a partir do
inconsciente, o ritmo se tornou indispensavel para a boa entonagio do verso, ja que

o bom fraseado nao é o fraseado redondo, mas aquele em
que cada palavra esta no seu lugar exato e cada palavra tem
uma fungdo precisa, de carater intelectivo ou puramente musi-
cal, e ndo serve sendo a palavra cujos fonemas fazem vibrar
cada parcela da frase por suas ressonancias anteriores e poste-
tiores. ( BANDEIRA, Manuel: ibidem pag. 41)

O ritmo acompanha o pensamento, logo, pouco a pouco, Bandeira se foi liber-
tando do tradicionalismo poético e, ao saber da existéncia do verso livre, até exul-
tou: “E vejam como eu andava atrasado: em 1911 ainda ndo tinha ideia do que
fosse o verso livre”( BANDEIRA, Manuel: zbidems pag, 35). O contato com este
tipo de verso exerceu tamanha influéncia no poeta pernambucano que, logo de-
pois, surgiram poemas como “Meninos Carvoeiros” e “Noturno de Mosela”,
que revelam total liberdade métrica. Manuel Bandeira, embora tenha atendido ao
impulso do inconsciente, nunca se furtou a necessidade de aprimorar o que escre-
via, quer adequando o vocabulario, quer procurando o ritmo adequado a leitura do
verso. Por outro lado, esta constante preocupagdo em fazer sempre o melhor, pro-
vocava-lhe um senso critico acirrado sobre 0 que escrevia, fazendo-o refletir sobre
suas producOes e chegar a conclusdes como esta onde a insatisfagdo predomina
nitidamente:

A Cinza das horas nao continha tudo que eu havia escrito
até 1917, data da publicagdo. Fizera eu uma escolha, preferin-
do os poemas que me pareciam ligados pela mesma tonalida-
de de sentimentos, pelas mesmas intengdes de fatura... Nada
tenho para dizer desses versos, senio que ainda me parecem
hoje, como me pareciam, entdo nio transcender da minha
experiéncia pessoal, como se fossem simples queixumes de
um doente desenganado, coisa que pode ser comovente no
plano humano, mas nio no plano artistico. (BANDEIRA,
Manuel: dbidem, pag.49).

Observa-se que a autocritica prevalece nas consideragoes do poeta que recusa-
va, as vezes, aquilo que escrevia: “Até os quinze anos ndo versejei sendo para me
divertir, para cagoar. Entdo vieram as paixoes da puberdade e a poesia me servia
de desabafo. Sou poeta de desabafos e circunstancias” (BANDEIRA, Manuel:
ibidem, pag.119). A idade influenciava, segundo este poeta, na competéncia ; em
Ligdo do amigo, livro que contém as cartas entre Bandeira e Carlos Drummond de
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Andrade, constata-se que, a0 perguntar a0 poeta se tem menos de vinte anos,
descarta a possibilidade de nesta idade ter escrito bons versos. E isto se explica no
fato de considerar que a poesia € uma arte que exige aprendizado e amadureci-
mento de conceitos, logo exige tempo para ser aprendida. Por outro lado, aliada a
essa necessidade de ser levada a sério, trata-se rambém de algo que transporta ao
sonho e transpde para o prazer. E neste particular, o “Vou-me embora pra Pasar-
gada” | revela ao poeta uma “no¢io de haver uma realidade mais bela, diferente
da realidade quotidiana...” (BANDEIRA, Manuel: ibidem, pag.11). Refletindo so-
bre sua predilecio pelo poema, diz ele:

Esse nome Pasirgada, que significa “campo dos persas”
ou “tesouro dos persas” suscitou na minha imagina¢io uma
paisagem fabulosa, um pais de delicias....de tudo o que eu niao
tinha feito por motivo de doenca, saltou-me de sibito do
subconsciente esse grito estapafurdio: “Vou-me embora pra
Pasargadal( BANDEIRA, Manuel: ibidem, pag88)

Considerando o depoimento de Manuel Bandeira, Pasérgada afigura-se para
o eu lirico e, consequentemente para o autor, como o lugar paradisiaco, onde,
como no poema “Fim” de Carlos Drummond de Andrade, a sensibilidade en-
contra o seu porto seguro. De fato, 14 tudo € prazer: ginastica, bicicleta, mulheres e
ainda uma cama idealizada em sonho. A respeito de tal prazer, Gilberto Mendon-
¢a Teles se refere ao cuidado que o poeta teve com a musicalidade das palavras,
fazendo ainda da poesia o seu instrumento de evasio em busca do escapismo.
(TELES, Gilberto Mendon¢a:1989, pag48),.

Todas estas conclusdes vdo ao encontro do poeta e do leitor para quem, na
visao do critico referido acima, ““a poesia ndo existe em si; serd uma relagdo entre
o mundo interior do poeta, com a sua sensibilidade, a sua cultura, as suas vivéncias
e o mundo interior daquele que o 1€” (ibidem, pag.9). Esta observagao é importante
na medida em que sua poesia além de pragmatica, busca constantemente o leitor.
Em muitos poemas, o didlogo ¢ visivel, ora interpelando quem J¢é a respeito de si
mesmo, ora imiscuindo nos poemas intertextualizagées diversas. Em “Sextilhas
Romanticas”, o romantismo se revela presente nos versos, além de, ao longo da
poesia de Bandeira, encontrarem-se outros poetas e outras formas populares do
Nordeste, da infincia e de autores diversos, intertextualizados, sobtretudo em “Bala-
da das trés mulheres do sabonete Araxa”. Segundo as palavras do poeta, trata-se de
“uma brincadeira, mas em que, (...)pus ironicamente muito de mim
mesmo.... (BANDEIRA, Manuel APUD TELES, Gilberto Mendonga, 7bzdem, pag.25).

Muitos poemas de sua obra sio metalinguisticos, entre eles, “Poética”, “Neolo-
gismo” e “Nova poética”, os quais revelam sua conscientizagio ante o fazer poé-
tico. Alids, todo este itinerario é realmente marcado pela necessidade de o poeta
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aprimorar a sua técnica, tornando o seu oficio um exemplo do que Castro Alves
definiu como sendo poesia: “A poesia ¢ um sacerdécio — seu Deus o belo — seu
tributario, o poeta” (Apud BANDEIRA, Manuel: ibidem, pag.194)

3.1. O poeta no seus processos de criacao e recriagao’5

Manuel Bandeira nio se deixou apenas levar pelo élan poético que o impulsio-
nava; inserido em sua época, sabia perfeitamente que, ante os resultados dos mani-
festos de Mario de Andrade e confirmados os resultados que as correntes literarias
mundiais atestaram na evolug¢do poética, o eu lirico precisava, agora, munir-se
também de racionalidade e arte. Mesmo tendo de ser a2 emogio o ponto de par-
tida para qualquer verso, o poeta precisava estar avisado, desperto para reagir de
forma consciente porque, como avisava o amigo, “até para se atravessar uma rua
tem-se de estar inspirado”(ANDRADE, Catlos Drummond: 1985, pag.158).

Mas o que chama a atengdo na poesia de Manuel Bandeira, pelo menos neste
momento, ¢ o fato de se tratar de um poeta que, além do fazer poético, se preo-
cupou em estudar, aperfeioar e registrar as normas que, em suas consideragoes,
tornariam a poesia uma arte que deveria ser levada a sério. Incluindo-se naquele
sentimento que caracterizava Drummond como ganche, também Bandeira se dizia
poeta menor, atribuindo a sua saide fragil o dom de se fazer poeta (“Epigrafe” in
Cinga das horas). Este dom, embora sem transbordamentos excessivos, tornou-se
um veio de desabafo para suas dotes e sofrimentos. O “poeta menor” que existia
dentro de si tentou alcangar um maior lastro de conhecimentos gragas ao aprendi-
zado, as leituras e as esperiéncias que se preocupou em registrar no Ifinerdrio de
Pasdrgada. Talvez, a0 anotar para si os ensinamentos que poderiam servir-lhe mais
tarde, ndo se desse conta do fato de seus testemunhos servirem para os mais
jovens que, pretendendo também se tornar poeta um dia, tinham onde se consci-
entizar de que poesia se aprende continuamente, sem preguiga, Sem €ansago € com
a devida preocupagio para nio se chegar, como o mestre, “a0s 52 anos (ignoran-
do) a admirdvel forma da cangio paralelistica, 2 ndo menos admiravel combina-
¢io estrofica (ab ab, ed, ed, ef ef, gg) (BANDEIRA, Manuel: 1954, pag.108).

H4 mais um elemento importante do qual a sua produgio se deixa imbuir: a
comunicac¢do. Em todos os momentos, o eu lirico se dirige ao leitor, preocupado,
inclusive, em causar-lhe impressées diferentes daquelas que o outro gostaria de
sentir ao abrir o livro. Alids, o seu sentimento triste se desnuda, inclusive, em seu
livro:

“Eu faco versos como quem chora
De desalento... de desencanto....

¥ Este trecho de artigo surgin, primeiramente, na Revista Eserita: RJ: PUC: 1996.
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Fecha o meu livro, se por agora
Nizo tens motivo nenhum de pranto.”
(“Desalento” in Cinza das horas)

A poesia de Bandeira €, pois, uma busca de desabafo, um meio disfarcado de
se afastar da dor e da perda. Preocupado sempre em se nio entregar por demais,
contendo-se e evitando, assim, o transbordamento excessivo de suas emocgoes,
queria, é 6bvio, dividir com o leitor os seus sofrimentos, muito embora se preocu-
passe também em ndo fazé-lo mergulhar em sua irremediavel tristeza. Empregan-
do a ironia como recurso, inserindo-se nos proclames que as concepgdes sincroni-
cas exigiam, o poeta deixava a sua poesia falar de si, revelando uma espécie de
catarse capaz de aliviar magoas e ressentimentos. Dois bons exemplos disto sdo
“Os sapos” em Carnaval e “Poética” em Libertinagern. Aparentemente, nio ha re-
serva ¢ tudo aquilo que a vida madrasta ndo lhe quis dar, surge naturalmente,
como forga motriz para o0 poema. A época literaria caracterizava, porém, a anguis-
tia no intimismo dos poetas. Tanto assim que Mario de Andrade, por exemplo, se
dizia “burramente feliz, mas olhe que ja fui muito infeliz” (ANDRADE, Catlos
Drummond: 1987, pag.51), Murilo Mendes voltava-se para explicagbes misticas
face a existéncia, Drummond mostrava-se sempre ressentido do seu gauchismo e
Baudelaire — num sentimento que ultrapassava o dos brasileiros e se expandia na
modernidade — enfatizava a sua blasfémia, insistindo na necessidade de canto.

O sofrimento de Manuel Bandeira soa, porém, como consequéncia de um
temperamento décil, incapaz de suportar calado a sua realidade, que nio é outra
sendo a de uma saide fragil que lhe rendeu um isolamento inconformavel. De
fato, a malfadada realidade lhe anunciava:

O senhor tem uma escava¢io no pulmio esquerdo e o
pulmaio direito infiltrado.
- Entdo, doutor, nio ¢é possivel tentar o pneumotérax?
- Nio. A unica coisa a fazer é tocar um tango argentino.
(“Pneumotérax” in Libertinagem)

A ironia do altimo verso ¢ significativa, uma vez que remete a tematica mais
recorrente da poesia de Bandeira: O sofrimento desta “vida inteira que poderia ter
sido e que ndo foi” (ibider). Resistindo as imposi¢ées da doenca, Bandeira se viu na
emergéncia de se comunicar com o outro, dando-se a chance de sait de seu casulo
e dele falar com propriedade: “O meu quarto resume o passado em todas as casas
que habitei’ (“O Martelo” in Lira dos Cingiienta Anos), construindo, entdo, um pro-
jeto de vida voltado para a literatura e, mais especificamente, para a poesia. Valen-
do-se da ironia como autodefesa, disfarce e desafio, o poeta estava se referindo a
seus contemporaneos, entre eles, Carlos Drummond de Andrade e Mario de An-
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drade que, imbuidos também nos novos conceitos de arte, sofriam tanto quanto
ele as agressoes maledizentes dos passadistas desabituados ainda as modificagoes
sofridas pela arte. Drummond sofria, dadas as criticas sobre o poema da pedra, as
designagoes de louco, Mario era acusado em sua modernidade e Bandeira era tido
irremediavelmente como pornografico. Mas o espirito critico passou a falar mais
alto e a poesia de Manuel Bandeira, que sempre enfatizava o softimento pessoal,
passou a se envolver com normas e conceitos capazes de contestar o passadismo.
O ideal de liberdade adquiriu, assim, um valor exaltado:
Estou farto do lirismo comedido
Do litismo bem comportado
Do lirismo funcionario publico com livro de ponto expediente
protocolo e manifestages de apreco ao Sr. Diretor
Nio quero mais saber do lirismo que ndo € libertagdo.
(“Poética” in Libertinagem)

A emogio — contida, como determinava o modernismo, — ressurgia no fazer
poético, buscando na metacritica que a maioria dos poetas desenvolvia um veio
expressivo de arte. “Poética” e “Nova Poética” inseridos em Belo, belo revelam o
impeto, quase agressivo, de quem se impGe ante 2 modernidade poética:

“Vou lancar a teoria do poeta sérdido

Poeta sérdido:

Aquele em cuja poesia hd a marca suja da vida.

()

Observa-se que o purismo de outrora é substituido, agora, pela “marca suja da
vida”. Em seguida, esta ideia de sujeira como algo normal ao cotidiano, como
sombra a felicidade com a qual o individuo até inicia o dia, é interrompida:

Na primeira esquina

Passa um caminhao, salpica-lhe o paleté
Ou a cal¢a de uma nédoa de lama:

E a vida.

As angiistias do dia a dia estio metaforizadas em “nédoa de lama” e em “E a
vida”. Independente do senso critico que persuade a poesia de Manuel Bandeira,
revelando a conotagdo dorida que faz com que através de sua sensibilidade se
revele no eu lirico um individuo décil, aflora também um romantismo inegavel:

Sou romintico? Concedo.
Exibo, sem evasiva,

A alma ruim que Deus me deu,
Decorei “Amor ¢ medo”.
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“No lar”, “Meus oito anos”.... Viva
José Casimiro de Abreu!
(“Sextilhas romanticas” in Belo belo)

A intertextualidade,comum aos poetas modernos, aparece neste € noutros
momentos de sua poética. Em “Cotovia —Opus 107, as estrofes vido estabelecen-
do didlogo entre si e, numa exaltagio saudosista, voltam-se para o passado e para
a infancia, transfigurando-se, no final, em “Trouxe a perdida alegria”. Os dois
verbos no pretérito passado refletem o sentimento profundo do poeta. Alids, ndo
deixa de ser interessante a forma como o poeta sintetiza o seu chegar a2 maturida-
de:

Depots meu avo... Descoberta da morte!
Com dez anos vim para o Rio.
Conhecia a vida em suas verdades essenciais.
Estava maduro para o sofrimento
E para a poesia.
(“Infancia’ in Belo, belo)

A infancia e a idade adulta atingiram o desenvolvimento comum, muito embo-
ra, logo nos dias imediatos 4 maturidade, sofrimento e poesia tenham se unido
por definitivo. O sofrimento, presente, a0 longo da obra, assinala certa propensio
para o sonho. E ¢ nesta necessidade que se identifica, digamos, uma fuga do mun-
do real e do sofrimento, um desejo de, através do imaginario, chegat-se ao local
paradisiaco desejado por todo o poeta. Dai o “Vou-me embora pra Pasargada”
in Libertinagem). Para o poeta, a felicidade s6 se afigura possivel num outro plano
da vida. (“Tempo-ser” in Belo, bel). Em “Versos escritos n’agua” de Cinga das boras
o eu lirico exaltara os “Meus pobres versos comovidos” e, numa atitude de desen-
canto ante a vida e quase louvor face a morte:

“Tudo ¢ milagre

Tudo menos a morte.

Bendita a morte, que é o fim de todos os milagres”.

(“Preparagio para a morte”)

Um outro momento de desencanto profundo é também “Vontade de mot-
rer” inserido em uma obra mindscula, constituida de poucos poemas e intitulada
do homénimo do dltimo poema citado:

“Sem ambigSes de amor ou de poder,

Nada pe¢o nem quero e — entre ndés — ando

Com uma grande vontade de morrer.”
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Mas todo esse sofrimento, esse desencanto e essa tristeza nao deixaram de
motivar o poeta, muito pelo contrario, sao sentimentos que serviram de Jztmotiv a
experiementacoes até linguisticas. Em “Composi¢oes”, por exemplo, a folha em
branco ¢ explorada com clara versatilidade linguistica:

Constant
J
amaica
Ip
jo
ve
as
i
liberdade
u
c
rumania Martinica
‘]
euba
s ed
£
tonegaru
( “Homenagem a Constant Tonegaru”)

Experimentacdes como esta e outras ndo permitem que se aceite para Manuel
Bandeira a autodefinigio de poeta menor. Certamente esta foi a vestimenta que ele
mesmo escolheu para omitir a sua grandeza e, quem sabe, amenizar o sofrimento
fisico que o tornou, ao longo dos anos, tao emotivo. “A vida que poderia ter sido/
e que ndo foi’ se afigura numa vida plena de poesia e conhecimento. Dai o valor
do poeta, ndo menor, mas sempre Manuel Bandeira.

4. Manuel Bandeira e Teorias poéticas

O esforgo de Manuel Bandeira em desenvolver uma poética centrada num
aprendizado constante repercutiu num esfor¢o bem sucedido:
Cheguei ao apaziguamento das minhas insatisfagGes e das
minhas revoltas pela descoberta de ter dado a angustia de
muitos uma palavra fraterna. Agora a morte pode vir. — essa
morte que espero desde os dezoito anos; tenho a impressao
que ela encontrard, como em “Consoada” esta dito: “a casa
limpa, 2 mesa posta, com cada coisa em seu lugar” (BAN-
DEIRA, Manuel, pag.195)
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O seu fazer poético visa a alcangar o mesmo apetfeicoamento buscado, em
épocas anteriores, por Pope, Horacio, Malherbe e Boileau que, entendendo a po-
esia como arte cabivel a um génio, buscavam sobretudo a simplicidade e a preci-
sdio (SUHAMY, H.: 1986, pag.21). Fazendo desta arte a virtuosidade exigida dos
mais capazes, também em Bandeira a estética se interliga a emogao, conservando o
dom consciente que Castagnino entende como sendo pertinente a “La poesia (que)
conlleva concepciones del mundo y de la vida gue operan cuando ponen em juego (...) mecanismos,
Jfantasia, intuicion, de recindito estremecimientos...(CASTHAGNINO, Radl H. 1980, pag.
16-17). Numa atitude bastante préxima, Manuel Bandeira declarou que “o con-
teado emocional daquelas reminiscéncias da primeira meninice era 0 mesmo de
certos raros momentos de minha vida adulta” (BANDEIRA, Manuel: ibidem, pag.9).
O resultado de sua poesia se deve a linguagem, ao efeito das palavras e dos sons
produzidos por elas para externar o seu “conteudo emocional”. De uma ou de
outra forma, sua poesia pode ser entendida como uma forma de catarse ou de
exteriorizacao de sentimentos, 0 que vem ao encontro do conceito que se tem de
poeta e artista: “ La poesia ¢s el deshorde, exteriorizacion o proyeccion del pensamientoy senti-
mientos Del poeta, o dicho de outro modo (...) la poesia es definida imdgenes pensamientos y
sentimientos del poeta.(ABRAHMS, H, T L. Ibidem, pag.39).

Tanto a imaginagao quanto a emogao fazem parte da sensibilidade poética e,
evidentemente, do mundo que Manuel Bandeira criou para si. A este respeito, cabe
ressaltar que “e/ mundo del artista es el de la intuicion imaginativa, o del sentido comdin, o el de
la céncia natural” (ABRAHMS, H, TL. Ibidem, pig.18). Assim como o poeta
pernambucano se ocupa com o ritmo e a musicalidade do verso, exigindo para
sua arte uma certa consciéncia, buscando “exprimir pela humana linguagem, re-
conduzida a0 seu ritmo essencial, o sentido secreto das aparéncias do mundo”
(BANDEIRA, Manuel: ibidern, pag.144), também Mallarmé revelava a sua preocu-
pagdo face a musicalidade do poema. Segundo ele, a poesia € obtida através de
“uma centelha de aproximagido de certos vocabulos” (Apsd TELES, Gilberto
Mendonga:? Pag.8). Em certo estudo hindu “L Gntonation revele, a son gré, inlassalable-
ment, le sens caché: elle met en evidence |'habilité a répresenter ['état d’dme des beanx
caracteres "(RAJASEKHARA Apud SEGHERS, Pierre: ibidem, pag, 56). Para Cas-
tagnino, a musicalidade ¢ tdo importante no poema que até o leitor “presiente convo-
cadas vibraciones em cada repliegue de su aparato fonador, oye em le profundo la melodia del
poema.Hay uma secreta misica interior del verso fijada em los signos..."(CASTAGNINO,
Raul: ibidem, pag.17)

Esta preocupacio em relacio aquele que 1¢ é muitissimo importante para a
poesia moderna e, de um modo geral, para a arte que, até para certo estudioso ji
referido neste discurso, tem como elemento final “e/ publico, 0 anditério: los oyentes,

espectadores o lectores a quienes la obra va dirigida 0 a cuya atencion, de todos modos, llega a
hacerse disponible”(ABRAHMS, H..TL: ibidem ,pag. 17). O poeta moderno e, obvia-
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mente, Bandeira, se preocupam sempre com o leitor, dirigindo-se a ele em todos
0s momentos, inclusive, na dor:
S6 a dor enobrece e ¢é grande e ¢ pura.
Aprende a ama-la que a amards um dia.
Entio ela sera tua alegria,
E sera, ela so, tua ventura....
(“Rentncia” in Cinza das horas)

O eu lirico se dirige ao leitor, imiscuindo-o em seu softimento, atraindo sua
atengdo para suas experiéncias. E sob este aspecto, se diria que o cariter pragma-
tico € importante para a critica que, segundo Sidney, “%ene uma finalidad: lograr cierto
¢fecto em el anditirio”(ABRAMAS: M.TL: ibidem, pag. 28). Ainda para este ctitico,
cumpre “concebir un poema como algo hecho con el proposito de obtener la repuesta que se desea
ez los lectores.( ABRAMAS: M.TL: ibidem, pag.30).

Desde tempos remotos que um dos propositos da arte e, consequentemente,
da poesia é agradar e deleitar o leitor; Horacio tinha jd este objetivo e Bandeira
ndo hesita em consegui-lo através da emogio, sentimento contido, € verdade, pela
consciéncia do fazer poético, mas que repercute sobretudo como um efeito ca-
tartico para o proprio poeta: “Deus me conserva as minhas criancices! Talvez
neste gosto, (...) 0 que hé seja o desejo de me conhecer methor, sair fora de mim
para me olhar como puro objeto.”(BANDEIRA, Manuel: ibider, pag, 78).

Posicionamentos deste tipo corroboram para que se visualize em Bandeira o
seu autosenso critico. Esta caracteristica que se v€ assinalada tanto em referéncia as
suas deficiéncias como poeta:

Em O Ritmo dissoluto muitas sdo as poesias sem ritmo de
especie alguma; mais do que ritmo dissoluto portanto... Mas
a maioria delas oscila entre a notagdo sucessiva de notagoes
desagregadas uma das outras e a repetigio de certos temas ja
cansados, em que a nota da melancolia se entrelaga com a da
voluptuosidade, mas “sem poder de convicgio (BANDEI-
RA, Manuel: ibidem, pag, 66).

quanto em referéncia as criticas que faz a si mesmo: “os reacionirios sio uns
velhinhos amaveis que nao fazem mal a ninguém: querem € sossego. Como eu...”
(BANDEIR A, Manuel: zbidem, pag, 101). A autocritica se torna mais acirrada quando,
num contexto metalinguistico, Bandeira se volta para um fazer poético no qual se
identifica, muitas vezes, a #kne de Horacio. Castagnino também se preocupou
com a metalinguagem, tanto assim que, segundo ele:
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Poetizar sobre la poesia, ascender a la metapoesia, asediar poeticamente lo inefable de su esencia
es intentar outra via para aproximarse a lo inefable de su mistério atisbar la cumbre de su
prestigio desde otro parajédico enigma.(CASTAGNINO, Raul, H: tbidem, pag. 24).

Na funcio de ensinar, referenciada, inclusive, por Sidney™ (CASTAGNINO,
Raul, H: zbidem, pag. 28), esta implicita a metapoesia. J4 para Bandeira, a linguagem
critica nada mais é sendo “fusdo de informagdes classicas e populares”(TELES,
Gilberto Mendonga:? Pag, 40), constituindo-se num manifesto poético comum ao
periodo modernista. Quando o eu lirico de “Poética” clama:

Estou farto do lirismo comedido

Do lirismo bem comportado

Do lirismo funcionario publico com livro de ponto
expediente ¢ manifestagoes de apreco ao st, diretor

o que esta pretendendo € soltar-se do verso tradicional e trabalha-lo com mais
liberdade. E este desejo adquire seu climax quando declara:

- Nio quero mais saber do litismo que ndo ¢ libertagio,

Em outros momentos do fazer poético, o mesmo eu declara o quanto um
poema deve achegar-se aos sofrimentos do leitor:
“O poema deve ser como a nédoa do brim:
Fazer o leitor satisfeito de se dar o desespero
Sei que poesia é também orvalho.”
(“Nova Poética”)

Estes sao aspectos importantes quando vém ao encontro de posicionamentos
como, por exemplo, o de Edgar Allan Poe: “a melancolia é o mais legitimo de
todos os tons poéticos”. E o mesmo parece dizer Abrahms: “Los objetos significados
por um poema tienden a ser considerados como nada mds que un equivalente proyectado — sinibolo
exctenso y articulado —del estado de la mente del poeta. (ABRAHMS, M. TL., ibidem, pag. 42).

Analisando o “Nova Poética”, identifica-se nele a tentativa de o poeta buscar em
sua arte uma aproximagao com os seus sofrimentos, estabelecendo-se um paralelo
entte obra e autor. Entretanto, a diferenca de Saznt-Beuve, Proust discorda desta rela-
a0, tanto assim que, a este respeito:“Proust avait déja refuté toute explication de [ oenvre par
la vie de [antenr. Le moi social et le moi créatenr, disait-il contre Saint-Beuve, n ‘ont rien a voir | ‘um
avec I'antre”(APUD COMPAGNON, Antoine: 1990, pag 463). Este ponto de vista
diverge do desempenho de Manuel Bandeira, tanto assim que ele declarara que a

¥ SIDNEY, Philip (1554-1586), um dos mais importantes poetas britinicos.
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emogio de “Infincia” era a mesma sentida em certos raros momentos de sua vida
adulta (BANDEIRA, Manuel: sbidem, pag. 9) e, de fato, € correto admitir no autor
pernambucano o critério poético, segundo o quak:

a nogdo de sinceridade, desde que compreendamos que
ela se relaciona antes com o estilo do que com a veracidade
autobiografica do escritor. A sinceridade em arte € uma for-
ma de rigor e autenticidade....O poeta coloca-se a servigo da
poesia, nio do individuo que existe nele. O que houver de
novo em sua contribuicio, vird de seu amadurecimento men-
tal, nido dos acidentes de sua vida privada ou
publica.(SUHAMY, H. ibidem, pag. 22)

Este amadurecimento mental referido na abordagem acima adequa-se ao apren-
dizado do poeta em anilise que, embora fazendo poesia através da emogio cau-
sada pelos acontecimentos, nao se desprende da elaboragdo consciente do verso,
evitando sempre o transbordamento do eu. A filosofia hindu defende para a po-
esia este mesmo exercicio duplo

L “excercice consiste a pratiquer sans interruption. Cest lui qui, accé-
dant @ tout, confére partout une habilite insurpassé. Le rassenblement
mental est um éffort intérienr; exercice un éffort extérienr. Les deux
reunts fait rayonner le Talent. Le talent est a lui Senl la cause determi-
nante en poésie... I se developpe, en partant de l'inspiration et de [ experience
(RAJASEKHARA: ibidem, pag, 50)

O exercicio que caracteriza a poética de Manuel Bandeira tem, como pano de
fundo a insisténcia que leva a um aprendizado sempre maior. Embora em deter-
minado momento o eu lirico admita que o objetivo foi atingido em sua comple-
tude:

O meu dia foi bom, pode a noite descer.

(A noite com os seus sortilégios.)

Encontrari lavrado o campo, a casa limpa,

A mesa posta

Com cada coisa em seu lugar. (“Consoada”)

conclui-se que seu aprendizado permanece em desenvolvimento, confiando-se tal-
vez na teoria segundo a qual “¢/ poeta imita no “lo que es, hd sido o serd sino solo lo que
poderia y debiera ser”(ABRAHMS, H.T\. ibidem, pag. 29). Em outras palavras, trata-
se, concordando com Manuel Bandeira:

“da vida inteira que poderia ter sido e que ndo foi.”
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Consideragoes finais

O itnerario de Manuel Bandeira tem muito a ver com sua vida; ao longo de
suas produgdes, observa-se o desenvolvimento pessoal e literario; em Cinga das
boras, publicado em 1917, ja o poeta observara: “a minha experiéncia pessoal,
como se fossem (esses versos) simples queixumes de um doente desenganado”
(BANDEIRA, Manuel: zbidem, pag. 49). E este livro, refletindo grande influéncia
camoniana, foi, segundo Gilberto Mendonga Teles, saudado de forma elogiosa
por Jodo Ribeiro. Em seguida, influenciado pelo movimento modernista, surge o
Carnaval. Nele, consoante o titulo, as fantasias e as permissividades da festa popu-
lar estdo inseridas. Como o préprio autor admite, ha alguns sonetos que guardam
resquicios parnasianos. Na epigrafe, registra-se a intencionalidade de uma alegria a
mais: “-Tu és a minha esperanca de felicidade e cada dia que passa eu te quero
mais, com perdida volapia, com desesperagio e angustia”. Em seguida, Manuel
Bandeira publicou Ritmo dissoluto que, em suas memorias, ele caracteriza como
“livro de transi¢do entre dois momentos de sua poesia” (ibiden, pag67). Depois,
surge [zbertinagem, no qual o “Vou-me embora pra pasargada” transporta o eu
lirico 2 uma realidade diferente daquela na qual se tem caracterizado; revela-se,
agora, um clima de sonho e deleite paradisiaco. Ja Estrela da manhd abre-se para
uma etapa de maior equilibrio na poética; € 0 momento em que o poeta se exercita
através de formas que intermedeiam o velho e o novo, ajustando os dois momen-
tos num lirismo bem trabalhado. A partir dai, surgem livros que denotam um
amadurecimento maior e até uma autocritica evidente: “Aos 52 anos eu ignorava a
admiravel forma lirica da cangdo paralelistica, a nio menos admiravel combinagao
estrofica (ab ab ed e ef gg)... do soneto petrarquiano.” ( BANDEIRA, Manuel:
ibidem, pag.108). Befo, belo, além de demonstrar esta sabedoria, remete 2 ideia aris-
totélica de beleza, na qual “Na linguagem corrente, a poesia evoca o sonho, a
imprecisao, a irrealidade, a beleza incomum” (SUHAMY, H, ibidem, pag. 19) e
Mafud do malungo, um livro de poemas circunstanciais, possui alusdes a uma mulher
que nada mais significa sendo a metafora da vida:

“Belo, belo, belo, belo

Tenho tudo quanto quero” (“Belo,belo”)

Por esta época, o poeta publicou ainda Iira dos cingiienta anos, que reunia poe-
mas ja publicados e criagdes novas, mas o livro s6 viria a luz depois do ingresso de
Bandeira na Academia. Independente de tudo isto, ele escreveu ainda poemas em
prosa como o “Poema tirado de uma noticia de jornal”, no qual

Todos os ingredientes de uma narrativa, de um conto, (...)

uma histéria (um caso) que se conta; o encadeamento de se-
quéncias narrativas; o tempo da enunciacido e do enunciado;
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uma personagem (logo) “o préprio texto oferece outros com-
ponentes mais da ordem da poesia que da prosa, a comegar
pela possibilidade de conotagdo dos nomes proprios.” (TE-
LES, Gilberto Mendonga: zbidem pag.41).

A produgio poética de Manuel Bandeira se constitui, pois, de algo no qual “/
pintura es poesia muda y la poesia pintnra que habld’ ou, em outras palavras, esta produ-
¢do nada mais €é sendo uma voz incessante no tempo, precisando ser ouvida por
todos aqueles que se entregam, de fato, ao lirismo.
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A CARNAVALIZAGCAO
em JOAO TERNURA

Um dos privilégios do literato ¢, dependendo do lastro de seu contato com a
literatura e com as teorias que, mais de perto implicam seus trabalhos diarios,
analisar uma obra da forma que melhor a mesma se enquadra na sua 6tica critica.
E, as vezes, nos surpreendemos com o viés inesperado que determinado trabalho
acaba recebendo.

O romance de Anibal Machado, por exemplo, publicado em 1965, ¢, via de
regra, citado pelo contexto politicossocial no qual se apdia e cujas caracteristicas
mais relevantes se devem as particularidades surrealistas, realistas e socialistas, que
remetem ao tom de denuncia evidentemente pretendido. Entretanto, examinando
esta obra a luz de alusGes que, quase sempre, remetem ao ridiculo, ao misticismo e,
inevitavelmente, ao tiso,, surge a possibilidade de analisa-la, apoiando o seu estudo
na carnavalizacio literaria, defendida por Roberto da Matta e Mikkarl Baktine”.
Mas quando se fala em carnavalizagio, 1«7 1a-se necessario identificar nesse espago:

.. des jours de féte (nos quais) tout est distribué a profusion (nourritu-
res, vétements, décoration de picces), les souhaits de bonbenr de toute sorte
subsistent encore (...) ainsi que les voenx, les jenx: et déguisements, le rire

Joyeusc, les plaisanteries, les danses, ete...(BAKTINE, Mickail: 1970, p.
275-276 )

Os dltimos elementos interligam-se as caracteristicas da festa popular, que de-
nominada de Carnaval se caracteriza por

Uma “festa popular”, um festival do povo, marcado por
uma orienta¢ao universalista, cosmica e que da énfase sobretu-
do as categorias mais abrangentes, como a vida em oposi¢ao
a morte, a alegria em oposigio a tristeza, 0s ricos em Oposicao
aos pobres, etc...a festa enfatiza uma dissolugio do sistema de
papeis, ja que os “inverte” no seu decorrer, havendo contudo
uma retomada desses papeis e sistema de posigées (...) quan-
do se mergulha no mundo do quotidiano. (MATTA,
Roberto:1983.,p.53)

O Carnaval, como festa, se presentifica em Jodo Ternura, em referéncias do tipo:
“A cabrocha recolhe o seio”, “o folido de bronze” e em alusGes que, de uma ou de

»

37 Baktine, Mikkail (1895-1975) linguista russo, dedicado a teoria ¢ critica literdria, sociolinguista.
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outra forma, remetem ao entronnement — détronnement citado por Baktine (ibidem, p.
89) cuja énfase se apresenta quando Rita aclama:

“O meu manto nio, mamae! Ainda vai servir para outro carnaval....”

Esta repreensio leva o leitor a se identificar com o espago que caracteriza a
festa, ja que “no Carnaval, a roupagem apropriada ¢ a fantasia, um termo que no
portugués do Brasil tem duplo sentido, pois tanto se refere a ilusoes e idealizagoes
da realidade quanto aos costumes usados somente no Carnaval”. (MATTA, Ro-
berto da: ibidem, pag, 47). O termo “fantasia”, além da roupagem de Rita, sobres-
sai na ilusdo imaginaria de Jodo Ternura que, desde a infincia, volta-se para a
realidade de modo positivo e sonhador. Na cidade, em ocasides diversas, nio
hesita em dizer: “Eu gosto da vida” e, nos momentos onde as dificuldades se
impéem, como, por exemplo, quando tem de se defender de uma enxurrada,
mostra-se positivo e até altruista.

- Nio va se afogar, mogo. Entre aqui — gritou uma velha, abrindo a veneziana
— as aguas estao subindo!

20 que o rapaz redargue, corajoso, positivo e apto para enfrentar as dificuldades:

- Faz mal, ndo. Eu gosto... eu gosto!

Uma outra caracteristica que leva a associar Jodo Ternura as particularidades da
carnavalizagdo, é que tanto ele quanto Gargantua, o personagem mais conhecido
de Frangois Rabelais®, revelam atitudes bastante idénticas, sobretudo dada a plura-
lidade de elementos em constantes oposigdes entre o profano e o sagrado, a mor-
te e o riso e as referéncias a0 bas matériel et corporel, proprios ao grotesco enfatizado
pelo autor francés. A semelhanga do personagem de Frangois Rabelais que se diz
em®, biens étranges” conditions (...) Grandgousier, son pére, s ‘exclame: * Que grand (gosier) tu
as’, parece anunciar-se a crianga prestes a nascer no romance de Anibal Machado,
cuja preocupagio provoca o dialogo de duas parturientes, as quais também se
excedem em exageros:

“Se (ele) pega de crescer sempre, sempre...dois, trés metros, crescer sem parar,
todo mundo se espantando, parando para olhat!.... e vocé, mie de gigante, enver-
gonhada, se escondendo! Imagine, que desgraga, vocé com medo dele, com medo
do seu proprio filho”

Além de se anunciar af uma crianga com caracteristicas de gigante, Henri Don-
teville e Henri Fromage® atribuiram a Gatgantua a dimensio do dragio. Em meio
ao dialogo, transcrito acima, identifica-se, de fato, a tendéncia para o exagero e
neste aspecto Mikkail Baktine visualizou uma caracteristica do grotesco:

** Rabelais, Frangois:Alcofribas Nasier psendinimo  (Chinon, 1483 — Paris, 9 de abril de 1553) foi
um escritor € padre francés do Renascimento
* dois estudiosos do personagem muais conbecido de Rabelais
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L “exageration, ['hyperbolisme, la profusion, ['esccés sont de [ avis general, les signes caracteristi-
qgues les plus marquants du style grotesque” (BAKTINE, Michail: 1970, pag.302). Aludin-
do também as exagera¢Ges, 0 mesmo estudioso menciona “les caricatures, on Napo-
léon est representé avec um nez, enorme”, pretendendo que “le nez est toujonrs le substitut du
phallus”( ibidem, pag. 314).

Em Jodo Ternura, certas aluses enfatizam a sexualidade, sobressaindo esta, por
exemplo, no momento em que Manuel se refere aos seios de determinada moga:

- Perto de onde eu moro tem uma pequena que estd morrendo de magreza.
Mas que seios, Manuell .... S6 se vocé visse. Ela esta indo toda para os seios!”

Ja na infancia, o mesmo personagem deixara escapar anseio semelhante, s6
que, desta vez, a sua curiosidade situava-se na mesma personagem, mas da cintura
para baixo:

- Eu tinha vontade de ver o que é que tem debaixo da saia de Josefina. Outro
dia, Isaac comegou a levantar a saia dela e ndo acabou. Quando eu fui continuar,
mamie apareceu com uma cata hotrorosa e eu quase desfaleci. (...) Eu queria ver
o que tem debaixo da saia da Josefina...”

Af estdo assinaladas para noés as particularidades do bas matériel et corporel que,
pertinentes ao grotesco, ocuparam o estudo de Bak#ine. Assinalou ele:

“Hegel caractérise le grotesque par trois traits: mélange des 3ones
hétérogenes de la nature, manqgue de mesure dans |'éxageration et mnlti-
plication de certains organes (divinités hindous aux niultiples bras et jam-
bes” (id ibidem).

A oposigido alto e baixo, referida com esse tom evidencidvel de sexualidade
revela-se presente em outros momentos desta obra de Anibal Machado, estabele-
cendo-se a oposi¢io alto e baixo e até céu e terra. No caso de Dona Iaia, Ternura
se revela ir6nico:

- ... Da cintura para baixo, seu corpo patrecia de moga, era quase perfeita.... da
cintura para cima, uma ruina....

Tentando, porém, conquistar Odete, 0 rapaz se volta para a altura fisica, inten-
sificando também o erotismo que viemos assinalando:

- Sdo doze andares estd vendo? De baixo para cima ou de cima para baixo.
Doze andares.... pode contar, meu bem. (...) Doze andares, vocé quer apostar?
Garanto”.

E até quando a Tia Marina apontava o seu binéculo, Joao Ternura assinalava as
diferengas entre o alto e o baixo:

- Tia de ca, telegrafista de l4....PGe de novo o bindculo.... que comprido o seu
telegrafista!

Justamente na figura de Tia Marina, temos evidente a comicidade pretendida:

— 149 —




- A cada nova faisca ele se apegava a ela. A tia o afastava, ele voltava, trémulo,
sem quetet se desprender. Ela o empurrava: - sai pra 14, menino! ... Marina, afinal,
consentiu.

Em meio a toda uma énfase para a sexualidade, quer revelando apenas situa-
¢Oes propensas ao tiso, quer anunciando aspectos realmente pertencentes ao gro-
tesco, Jodo Ternura assume comportamentos de completa abstragio:

“..Uma cutva... depois outra curva... assim...e outra volta aqui... € outra cutva
— o menino com o dedo riscava na areia o tragado sinuoso de um tio....”

A tendéncia para a malicia e, consequentemente, para o 1iso, esti obviamente
presente nessas alusdes, reafirmando o que o tedrico francés defendera: ‘T rire
populaire qui organise toutes les formes du realisme grotesque a été lié de tout temps an bas matériel
et corporel...Le rire rabaisse et materialise.(tbidem, pag. 29)

Em Jodo Ternura estes comportamentos sio propensos para inseti-lo na figu-
ra do malandro, ou seja, daquele individuo que, num espago carnavalizado, procu-
ra se desempenhar como o anti-herdi, aquele que procura escapar a seriedade, sem
se preocupar com o lado mais sério da vida.

- Por onde tens andad esse tempo?

- Por ai....

- O que tem feito?

- Nada

Em procedimentos assim, despreocupados, onde sobressai a figura do anti-
hetoi, Joao Ternura reafirma os seus dons galanteadores, cuja desenvoltura estd
evidenciada na sua forma de se expressar:

- Eu, um desconhecido?... Mas nés nos conhecemos tanto... nio sei mesmo
donde.... creio que numa festa. Como é mesmo o seu nome?....

Depreende-se uma espécie de farsa, por parte do personagem, para desemba-
ragar-se de suas provaveis dificuldades; alias, referindo-se a certa moga, ele mesmo
reafirma a sua intenc¢io maliciosa:

- Bobinha, bobinhal... Acteditava em tudo que eu lhe dizia, s6 tive o trabalho
de po6r a mascara e aparentar o homem que ela sonhava....

A farsa, a miscara e o jogo, elementos da carnavalizagio, assumem pleno lugar
nas atitudes de Joao Ternura que vai ainda além, chegando a0 espago da inversio
através de déguisements evidenciaveis quando, por exemplo, a imagem da “ pastori-
nha desgarrada do rancho”

- Toda de branco, luvas brancas e um diadema na testa — vista de longe, era
uma sondmbula a descer e a subir as vertentes da setra.

A farsa reaparece também quando Jodo Ternura se deixa levar por seus impe-
tos galanteadores:

- Eu um desconhecido?.... Mas nés nos conhecemos tanto... ndo sei mesmo
donde... Como é o seu nome?
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Ou ainda quando se apossa de certa mascara para agradar, com mais facilida-
de, as pessoas com quem quer se telacionar:

- me da ao menos o teu nome, belezoca!

E face a dificuldade de ser correspondido, redatgue:

- Oh, Malene, fazendo assim logo comigol.... Eu te quero tanto..

Nesses momentos, Jodo Ternura ¢ levado a assumir papeis diferentes, repre-
sentar e tentar ser alguém que, na verdade, ndo é. Passagens que mesclam o sério e
0 comico, ou o sagrado e o profano evidenciam caracteristicas enfatizadas no
estudo da carnavalizacio. E dentro desse espago que o profano assume maior
libertagdo, até mesmo como uma forma de extroversdo catartica. Jodo Ternura é
aquele personagem sempre pronto a quebrar a seriedade de um ritual. Consoante
Da Matta, “Parece raro o uso da palavra ritual no Brasil e geralmente tal expressio
estd equacionada aos momentos marcados pelo comportamento solene, caracte-
ristico pelo controle explicito da palavra, dos gestos e vestimentas....( 1983, p 35).

Alias, o comportamento de Jodo Ternura 2 mesa, diante do peru oferecido 2
visita especial, reafirma a quebra do ritual, provocando uma espécie de riso seme-
[hante aquele que se revela no leitor no momento em que, dentro de um mesmo
conceito de carnavalizagio, o sagrado e o profano se opdem na narrativa. E o
caso daquele momento em que, enquanto passava a procissao, Ternura e certo
amigo conversavam, indicando duas mogas que caminhavam a sua frente:

- Mas eu conhego as duas! Nio sido virgensl!

E, desafiando novamente o amigo:

- Olha aquelas duas mulatinhas. Eu j4 brinquei com elas no Beco da Matriz.
Viraram virgens também!.... Sera possivel?

E no mesmo tom ir6nico:

- Mas eu conhego as duas! Nio sio virgens.

Ao que o amigo, intensificando a oposi¢ao, repreende:

- Cala esta boca. Vocé ndo vé que neste momento ela é virgem!...

Esta repreensio visa a opor ao comico a seriedade que o momento exige, ou
seja, trata-se de um comportamento propenso ao ritual, cuja “ expressio (no Bra-
sil) esta equacionada aos momentos marcados pelo comportamento solene, carac-
teristico do controle explicito da palavra, dos gestos e vestimentas....(MATTA,
Roberto da: 1983, pag?). De fato, também em Jodo Ternura os detalhes desta
cerimoénia religiosa revelam o ritual de que se fala aqui, ja que as meninas se apte-
sentam vestidas de virgens com “os libios quase cerrados. O canto mistico parecia
exalar-se da alma de cada uma”. Ao mesmo tempo, alguém observava:

- Nossa Senhora vem atras.

Desde o inicio do romance, a énfase ao sagrado estd presente “nas portadoras
de figas em torno do nascimento de Ternura e até mesmo no desenvolvimento do
enredo. E numa dessas religiosas que se preconizariam as caracteristicas que se
afirmam, mais tarde, no personagem:
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- Sinhazinha vai ver. Ninguém ha de poder com ele no amor.

Jodo Ternura imporia como certa a profecia que lhe fora atribuida ao nascer:

- Tou esperando a mulher da vida, papai.

E provocando reprimendas sérias tanto para si quanto para a pretensa moci-
nha, fica decidido:

- A menina sera devolvida aos pais. Internato para o pequeno.

Mas a figura do sagrado no espago da carnavalizagio esta interligada 2 imagem
do heréi. Tanto assim € que, na véspera de natal aparece o avo de Jodo Ternura e,
referindo-se ao neto, declara;

- ... este ndo tem nada de Menino Jesus; vai ser um Napoledo. Esti-se vendo.

Mais adiante, em oposi¢do as atitudes profanas do personagem, certo senti-
mento de confian¢a em Deus parece se revelar em sua sensibilidade. E que, saben-
do da morte de um homem, que parece caido na porteira, ele comenta:

- Deus nio quer que mate. Deus nao quer que mate... S6 quem mata ¢ Deus.

O sagrado também se impbe em meio a conversa de duas personagens que,
visando evitar o temporal que ameaga o periodo de festa, aconselha:

- Nio se desespere, Tutuia... Pegue-se com Nossa Senhora... Deus ¢ grande!

O aspecto religioso da narrativa se mescla com o misticismo que se evidencia
em certo homem, de roupa molhada, que saida Rita como se estivesse louvando
uma deusa do orixa:

- Salve a maiot! Saraval - e fez-lhe uma vénia.

Ha ainda uma outra figura mistica envolvida na histéria: a cartomante. Ternura,
ja adulto, procura-a:

- E a cartomante?

- F numa casa aqui perto. Aqui também vem uma.

Neste episodio toma lugar a morte que, no contexto da carnavalizagao, assume
um certo aspecto de jocosidade. Segundo Rabelais “la wort est une image ambivalente,
¢ ‘est pourquoi elle est peut- étre joyense” (Apud BAKTINE, Mikkait 1970, p.406)

Alids, quando Ternura se defronta com determinado individuo a beira da mor-
te, evidencia-se certa ligacdo espiritual e ele “ primeiramente encara o homem, e
seus othos dao com os olhos arregalados do moribundo...” e, mais adiante, depois
de se fazer passar pelo filho deste e afirmar:

- Sim... Eu sou Ernesto
algo de sobrenatural se projeta sobre ele:

- O moribundo debruga-se nele... Como se procurasse transferir-lhe a morte....

A motte estd inserida no estudo do carnaval e, em Jodo Ternura reaparecera no
final do livro, quando a narrativa tiver alcangado o sublime. Bak#ne abordou as
caracteriza¢Ges da mesma. Disse ele: “dans le cdté populaire et public de toute féte, en
deviant le veritable béros, effectue le détronnemment et le couronemment du nouvean. ..” (ibidem,

pag.220).
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A morte pode ser, deveras, visualizada, neste romance, num contexto carnava-
lizado, uma vez que, ao referir-se a ela, os termos e os detalhes sio hilariantes:

- Th, mas o seu marido ficou horroroso! Também, com franqueza, ele ja andava
meio esculhambado, nio é verdade...? Vamos dar um jeito no corpo, senio isso af
nio entra no caixio... Vocés deixaram o olho esquerdo aberto! E melhor descer de

entendem de defunto. E essa boca, onde se viu? Amarrem com o lengo, pelo amor
de Deus! Esse homem nunca riu, como é que deixou para rir depois de morto!”

Em outras passagens do livro, a jocosidade em referéncia 2 morte, ¢ ainda mais
intensa. Por exemplo, em se falando do cadaver que apareceu na porteira da fazen-
da, Ternura aproximou-se e:

- Olhou-o mais, sem horrot, com simpatia...Tomou coragem, aproximou-se.
Foi fazendo intimidade. Tirou-lhe do bolso uma caixa de fésforos. Pitou um ci-
garro dele. Cutucou-o com o dedo. Estava frio.

Dentro desse contexto onde o jogo ¢ tido como sedugao ou disfarce, temos
em Jodo Ternura um exemplo claro. O personagem defronta-se, assim, com a
mascara, tida, no espago carnavalizado, como uma caracteristica do riso, que origi-
na também a parodia e a caricatura. Segundo Mikkail Bakthine “Pour les parodistes,
tont, sans la moindre exception, est comique”(ibidem, p.92). Nesta obra, a parodia estd
muito ligada aos episédios que envolvem a religiosidade. A figura de Cristo ¢é
retratada, por exemplo, assim:

UM HOMEM de impressionante aspecto atravessava a multiddo. Alto, palido,
olhos negros com a cabeleira que descia pelos ombros. De vez em quando, parava
e repetia baixinho:

- Eu sou Deus!

E reafirmando a forma como Cristo foi acusado, aos chicotes e zombarias, o
homem gritava:

- Eu sou Deus!

Esta forma de parddia se aproxima da definicio de Baktine, segundo quem

... certaines formes carnavalesques sont une véritable parodie du culte
religieusc. Toutes ces formes sont résolumment exctérienres a | 'Eglise et d la
religion. Elles appartiennent @ la sphére totalemment a part de la vie
quotidienne. ( ibidem, pdg.15)

Reforcando mais ainda a parédia, surgem parifrases que evidenciam essa in-
tencao religiosa:

- UM HOMEM de impressionante aspecto atravessava a multiddo. Alto, pali-
do, olhos negros com a cabeleira que descia pelos ombros. De vez em quando
parava e repetia baixinho: “Eu sou Deus!”

Além desta figura linguistica, surge também a parafrase que, reforgando a
lembranca da Bébla, reafirma:
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- A multiddo ndo lhe dava importincia (...) suas feigbes coincidiam com 2
imagem ideal de Deus....

Parodiando as alusées do livro sagrado, surge Josias que
postico” viu-se subir ao vértice e iniciar a leitura do que ele anunciara ser “ o texto
de um telegrama ao futuro” Segundo Rabelais “la partie publigue et populaire de la féte
était dans une certaine mesure un drame satirigue qui travestissait le rite religienx du Corps Dien
(!"hostie)”. (BAKTHINE, Michael: ibidem, pag.230)

A farsa, a miscara e o jogo, elementos da carnavalizagdo, assumem pleno lugar
nas atitudes de Jodo Ternutra que vai ainda além, chegando ao espago da inversio
através de déguisements evidenciaveis , por exemplo, na imagem da “ pastorinha
desgarrada do rancho”

- Toda de branco, luvas brancas e um diadema na testa — vista de longe, era

<

¢ com um narigio

uma sonambula a descer e a subir as vertentes da serra.

A farsa reaparece quando Jodo Ternura se deixa levar por seus impetos galan-
teadores:

- Eu um desconhecido?.... Mas nés nos conhecemos tanto... nao sei mesmo
donde... Como ¢é o seu nome?
ou ainda quando se apossa de uma espécie de mascara para agradar, mais facil-
mente, as pessoas com quem quer se relacionar:

- me di a0 menos o teu nome, belezoca!

E face a dificuldade de ser correspondido, redargue:

- Oh, Malene, fazendo assim logo comigol.... Eu te quero tanto...

O espago rua em oposicio a casa, caracteristico do Carnaval, também serve de
refor¢o as manifestagdes de Jodo Ternura:

- TERNURA seguiu com Manuel e Pepao. Quebraram a esquina para evitar a
praga Quinze.

E reforcando o nome deste local, que reafirma a inversao, melhor dizendo, a
ordem que escapa aos limites do Carnaval, onde “as classes sociais podem se
relacionar de cabeca para baixo” (MATTA, Roberto da: ibidem, pag63), repete-se:

- Na Praca Quinze, que Ternura e Manuel apelidaram de Praga dos Discur-
$08...7

Nesse mesmo espago onde é cabivel a inversdo, evidencia-se a cambalhota
como trago peculiar a Ternura:

- E de notar que ninguém censurava Ternura pela cambalhota... Para Manuel,
amigo mais préximo, a cambalhota em questdo fora um desafogo: a farsa, a que o
obrigaram, e o didlogo frustrado com o ministro o teriam humilhado a0 ponto de
ele ser levado a cambalhota....

Também para ele, nenhum outro malabarismo era mais importante: “Os pre-
tos em estado de levitagao. Ternura inveja neles as quedas de corpo, os volteios
acrobaticos. Mas pensa na cambalhota. Prefere a cambalhota”.
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Mas ao anti-herdi, aquele que procura uma vivéncia carnavalizada sempre, tem
de se opdr o herdi, muito embora, no caso de Jodo Ternura, os padtoes de setie-
dade que os pais pretenderam lhe dat, custem a estes educadores momentos de
séria Imposi¢ao:

- Tua mie nio te dizia sempre para acabar com esse habito. Isso aqui nao é
mato....Porco!

A incriminagio era fruto da vergonha que Antonio, pai de Jodo Ternura, passara,
quando fora abordado por certo gerente que, aproximando-se, petguntou severo:

- Qual dos senhores é pai dum menino que esta de cocoras no jardim ha mais
de meia hora?

As atitudes de Jodo Ternura, pertinentes a sua idade, tém também a sua cono-
tagdo positiva. E, as vezes, ha pessoas que se divertem com o garoto:

- Ah! Eu e mamide achamos tanta graga. Que amor de garoto! Mande ele ao
N0Sso quarto...sim?

Certo dia, em meio as travessuras de Jodo Ternura, um de seus comportamen-
tos deixou seus pais um tanto desconsertados. E que haviam convidado alguém
especial para jantar e, em meio a0 jantar, intensificando um outro elemento perti-
nente a0 grotesco da narrativa, o garoto resolveu manifestar-se:

- Terei mesmo de comer este peru?

E como se nio bastasse ser repreendido e “ ter cuspido muita farofa na cara
dos comensais....”, insistiu mais uma vez:

- Esse peru era meu inimigo pessoal!

As reunides 4 mesa preconizam wm certo ritual, um comportamento que tem
também a ver com o sagrado, ja que as refei¢bes constitufam, nas sociedades tradi-
cionais, momentos de seriedade e respeito.

Cabe, aqui, certamente, a reflexdo do critico, segundo quem:

Se consegue juntar o que esta separado, criando continui-
dade entre os diversos sistemas de classificagdo que operam
discretamente no sistema social...quando se inverte, procede-
se juntando categorias e papeis sociais que, no mundo cotidia-
no, estdo rigidamente agregados...(MATTA, Roberto da: ibi-
dem, pag. 62)

No espago carnavalizado da narrativa, estes valores se revelam invertidos, pto-
vocando, entdo, o riso. Um outro aspecto que caracteriza o espago da inversio
neste romance, ¢ a loucura.

- Océ ¢ maluco. Nio vé que tudo isso ¢ do governo?

E, como se nio bastasse:

- O senhor ¢ louco. Como ¢ que veio parar aqui?
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Nio é s6 na idade adulta que a loucura se manifesta em Ternura. Certo dia em
que pegou um livro cuja ditima pagina revelava a imagem de Deus mal conserva-
da “o rapazinho saiu feito louco , com a brochura na mao, para dar a noticia”.

Desde as primeiras paginas do romance, observa-se que Ternura esta envolvi-
do com uma pedra:

- Pai choveu, mas ja parou, eu ja posso acabar minha casa de pedra? .... Eu vou
brincar na casa de pedra....

E associando este elemento natural a certo misticismo, o garoto “Desceu a
praia, viu ao longe uma pedra. Desconfio que ela esti me chamando. Correu até
la, apanhou-a”

No final do romance, coube a Joanita, neta de Luisa, depois de encontrar
“envolta em papel de seda uma pedra. Lisa, negra, um risco marrom atravessan-
do-a de lado a lado” atira-la pela janela. “E a pedra, caindo na encosta de uma
colina, voltou 2 terra”.

Numa conotagio bem prépria ao fantastico, depreende-se:

“SEM MAIS NEM MENOS, no meio da conversa, entrava numa pedra, trans-
formava-se nela. Muitos entdo pensavam que estava triste. Ndo: estava numa pedra.

Coube a certo estudioso associar a pedra a figura do louco: “....L ‘aniéné mental
passait an Moyen Age, pour avoir une Pierre dans la téte, la Pierre de la folie et certains
charlatains pretendatent ['estratre en pratiquant une incision au milien du front”. (LEVER,
Maurice: pag.51)

A pedra retrata, com clareza, a desordem interior de Jodo Ternura:

- Outro dia me assustei também quando levantei os olhos de uma pedra de
uma igreja enorme. Mas, o que queria te dizer é que pertenco a uma espécie
abotrecida que nao escolhi....”

E bem possivel que para escapar a “essa espécie aborrecida”, reforcando em si o
aspecto da loucura, Ternura se dé a bebida, como naquele dia em que com Manuel:
“Ternura traz mais chopes, as mulheres bebericaram, de repente, sumiram com
Matias. Ternura e Manuel sairam bébados trocando pernas pela plataforma.”

Em outras passagens, a bebida e a loucura parecem novamente coincidir no texto:

- Me da um um uisque ai que eu ja ndo agiiento mais!

E, mais adiante, observa “Chegou a sentir o cheiro da bebida e quase enloqueceu”

Quer pela irrealidade em que vive, quer por suas atitudes levianas, Ternura
encaminha a narrativa para o fantastico. Cabe a Arosca, depois de ter sido apre-
sentado, pela primeira vez, a Ternura, destacar:

ESSE AMIGO que vocé me apresentou parece que vive no fantastico, Manu-
el. O fato mais corriqueiro ele o transforma em lenda. VE as coisas como imagina
que devem ser. Acha tudo possivel.

E mais adiante:

- Mas esse diabinho parece que nio sofre, nem toma conhecimento da realida-
de. Nio analisa os fatos, ndo raciocina. Falta-lhe espirito objetivo.... é de uma
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inocéncia que desarma. Um tipo a0 mesmo tempo fragil e forte. Conversar com
ele é fugir da realidade.

Verdade é que, sempre distante da realidade, Ternura desperta o leitor para
algo estranho e por que nio sublime. Ao sublime esta ligada a morte, que reapare-
cera no final do livto e no momento em que, teferindo-se ao cadaver que apare-
ceu na porteirada da fazenda, Ternura, com sua jocosidade

- Olhou-0 mais, sem horror, com simpatia.... Tomou coragem e aproximou-
se. Foi fazendo intimidade. Tirou-lhe do bolso uma caixa de fésforos. Pitou um
cigarro dele. Cutucou-o com o dedo. Estava frio.

skokok

Tecidos estes comentarios, ndo ha como negar em Jodo Ternura caracteristicas e
detalhes que teafirmam as particularidades do estudo de Mikkai/ Bakthine sobre
Rabelais. O contexto socialista se afirma na obra, que alude ainda as evidéncias do
fantastico. Jodo Ternura ai apatece como o anti-herdi, liberado de comprometi-
mentos ideoldgicos através do ato que o desprende definitivamente do capote
“que veio de Londres,que ja serviu a gente rica, a um primo tao complicado...”

A partir de Jodo Ternura, sob a ética da carnavalizagio, uma nova perspectiva se
abre ao conhecimento, dando um lastro maior a esta produ¢ao de Anibal Macha-
do. Talvez uma visio inusitada se tenha atingido neste momento.
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O RETORNO DE ULISSES E A VIAGEM DE LORI
ALEM DE UM PROBLEMA

Numa proposta desde ja considerada dificil, mas nfio impossivel, buscar-se-4
caracterizar o retorno de Ulisses, personagem da Odisséia * com as particularida-
des que envolvem Lotelei, que, em Urma aprendigagem ou o livro dos prazeres (1969) de
Clarice Lispector, revela particularidades miticas que denotam semelhangas evi-
dentes com a produgdo homérica.

Certamente, sera necessario penetrar no mundo grego e na mitologia para nio
s6 se entender Ulisses, imerso nas confluéncias da produ¢io homérica, onde o tito
iniciatico acompanha o herdi épico, como também buscar elementos que reconhe-
cam em Lori uma personagem iniciada, comparavel a esfinge ou a sereia, desen-
volvendo um percurso que leve a sua individuagao. Diante, pois, destes dois per-
sonagens e de seu desenvolvimento, campre desejar que “ A aurora de dedos de
rosa” acompanhe esta analise.

*kkk

Tanto o retorno de Ulisses, melhor dizendo de Odysséus, que realiza a viagem
do nostos, do “retorno do esposo, da grande nostalgia de Ulisses” (Brandio:
Junito: 1990; Vol. I, pags 115-6) a ilha de origem, quanto Lori, que empreende
uma viagem de carater metafisico, buscando o conhecimento do eu, no qual “esta
presente a questio que atormenta o ser humano desde sempre: a questdo da iden-
tidade, de quem sou eu” (LLISPECTOR, Clarice:1990) identifica-se uma semelhan-
¢a intensa. Na Psicanilise, a nostalgia de Ulisses se aproxima do que foi estudado
como “‘nostalgia da mie”, nostalgia da fonte da qual proviemos.(JUNG, C.G:1985,
pag.44). Freud denominou isto de desejo incestuoso, explicando que:

Tal fato se revela com clareza nos mitos em que o herdi é
o melhor ¢ o mais forte dentre o povo; € ele que segue essa
nostalgia regressiva, expondo-se deliberadamente ao perigo
de ser devorado pelo monstro do abismo materno. Mas é
heréi, afinal de contas, porque nio é devorado, mas vence o
monstro, na0 uma, porém muitas vezes. (zbzden)

Nestas caracteristicas estio também implicitas as de Odysseus que, a0 longo de
seu retorno, destaca-se como herdi, superando os mais sérios obsticulos: “O herdi

 wm dos dois principais poemas épicos da Grécia Antiga, atribuidos a Homero.
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por sua propria esséncia, tem um crescimento dificil e complicado; (...)sua existén-
cia neste mundo é um desfile de viagens perigosas, de lutas, de sofrimentos, de
desajustes e de descomedimentos...” (BRAND.AO, Junito: bidem, Vol.111, pag.326).

Destacam-se nas particularidades de Ulisses as duas marcas do herdi: a tmé e a
areté *'. Impetuoso, Odysséus consegue superar os obsticulos mais dificeis, deixan-
do imperar o seu desejo : retornar a Itaca e reencontrar Penélope e o filho. E tio
sincero € o sentimento que o domina que Atena se comove e intercede por ela
junto a0 Crénida:

Niao te comoves, Olimpico? Nunca Odisseu te foi caro
Junto das naus dos Argivos na externa planicie de Troia,
Oferecendo oblagoes? Por que, entdo, tanta colera, Zeus?

(Od. 1,60-63)

Mas se a luta do personagem épico ¢ dificil, a de Lori se constitui também por
uma luta interna, impulsionada sempre pelo apoio do professor de filosofia, mas
voltada unica e exclusivamente para a necessidade de superar a condicdo inicial, em
que, face 4 insegurangca, o autoquestionamento predomina: “... quem sou eu? Quem
€ Ulisses? Quem sdo as pessoas?”

Léri buscava aquele estado de seguranga no qual:

- Um dia serd o mundo com sua impersonalidade soberba versus a minha
extrema individualidade de pessoa mas seremos um s6.”

Ao encontro de tudo isto, afirma-se o pensamento de Jung, segundo quem:
“Do mesmo modo que o individuo ndo é apenas um ser singular e separado, mas
também um “ser social” a psiqué humana também nio ¢é algo de isolado e total-
mente individual, mas também um fendémeno coletivo” (JUNG, C.G. ibidem, pag.22).

Léri e Odisseu tém de desempenhar um percurso de longos e dificeis obsticu-
los para alcangar tal individuagao. Odisseu, inserido num contexto €pico, possui
como base histdrica a busca de certo tmineral, cuja referéncia se da quando “os
helenos dos tempos herdicos organizaram a busca do estanho” (BRANDAO, Ju-
nito: zbidens, Vol.I, pag. 115). Em termos historicos, os poemas épicos narram
precisamente esse periodo grandioso, caracterizado pelos dias de gloria dos aqueus;
sendo conveniente tentar compreender, através dos testemunhos arqueologicos, as
alusbes encontradas na leitura das epopéias, tendo-se em conta que Homero se
serve de tradi¢des e de lembrancas duma época que lhe foi anterior de mais de
cinco séculos. (AUBRETON, Robert: 1956, pag. 93).

O plano mitico que caracteriza a Odisséia e que €, sem duvida, o principal ponto
de contato com a obra de Clarice Lispector, revela o quanto os deuses se elevaram
na escala divina e, a este respeito, foi observado que esses deuses “parecem ter

N Time  significa honra ¢ Arete significa virtude.
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envelhecido com o poeta” (BRANDAO, Junito: sbidem, pag. 134). Em Uma apren-
dizagem on Livro dos prazeres até o nome dos personagens atesta a inser¢ao mitica:

Loreley ¢ nome de uma personagem lendaria do folclore
alemio, cantada num belissimo poema por Heyne, a lenda diz
que Loreley seduzia os pescadores com seus canticos e eles
terminavam morrendo no fundo do mar... Ulisses, persona-
gem igualmente maritimo das lendas gregas, escapara ao can-
to mortal das sereias.(CAMPEDEILLI, Samira Youssef &
JUNIOR, Benjamin Abdala: 1988, pag.94)

A lenda é uma outra particularidade da Odisséia, uma vez que a viagem de
Ulisses inspirou-se na lenda dos Argonautas e esta busca se origina nas lendas
tessalias e nas de Mileto na Asia (AUBRETON, Robert: ibiden, pag.140). Lori se
identifica também com a sereia:

“Agora que o corpo todo estd molhado e dos cabelos escorre agua, agora o
frio se transforma em frigido. Avancando, ela abre as aguas do mundo pelo meio.
Ja nio precisa de coragem, agora ja ¢ antiga no ritual retomado que abandonara ha
milénios. Abaixa a cabeg¢a dentro do brilho do mar e retita uma cabeleira que sai
escorrendo toda sobre os olhos salgados que ardem. Brinca com a mio na dgua
pausada, os cabelos ao sol quase imediatamente ja estdo se endurecendo ao sal”.
(LISPECTOR, Clarice:1990, pag.93)

Além desta particularidade com os seres maritimos, Lori apresenta outras e
uma das mais destacaveis € a incapacidade para o ato sexual: “Frias da cintura para
baixo, por serem peixes, desejando o prazer, mas nio podendo usufrui-lo, atraiam
e prendiam os homens para devora-los...”(AUBRETON, Robett: ibidem, pag 140).
E este ¢ o motivo pelo qual “as sereias simbolizam a seducdo
mortal”(BRAND.AO,Junito de Souza: ibiders, Vol.1I1, pig310). Em Léri, o seu
amor agora era impossivel, “ era seco como a febre de quem nido transpira, era
amor sem 6pio nem mofina. E “eu te amo” era uma farpa que nio se podia tirar
com uma pinga(...) Ah, e a falta de sede. Calor com sede seria suportavel. Mas ah,
a falta de sede”...( LISPECTOR, Clarice, ibidem, pag.30).

Por outro lado, cumpre reconhecer que as sereias “configuram criagées do
inconsciente, dos sonhos alucinantes ¢ aterradores em que se projetam as pulsoes
obscuras e primitivas do ser humano”(BRANDAO, Junito: ibidem, Vol. 111, pag,
310); e sdo justamente esses impetos, semelhantes aos do inconsciente, que Lori se
esforga em superar, batendo-se contra pulsdes que sequer sabe como identificar,
quando escreve:

“ Existe um ser que mora dentro de mim como se fosse a casa dele e é. Trata-
se de um cavalo preto e lustroso que apesar de inteiramente selvagem — pois nunca
morou antes em ninguém nem lhe puseram rédeas nem sela — apesar de inteira-
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mente selvagem tem por isso mesmo uma dogura primeira de quem nio tem
medo (...) Se ele fareja e sente que um corpo-casa e livre, ele trota sem ruidos e vat
(-..) a gente se engana e pensa que a gente mesma esta relinchando de prazer ou de
colera, a gente se assusta com o excesso do que € isto pela primeira vez.”( LIS-
PECTOR, Clarice, ibidem, pag 36).

A confianga em Ulisses e a paciéncia deste em transmitir a Lori os seus ensina-
mentos possibilitam a dltma crescer em si mesma. Por estas qualidades, cle se
aproxima de Odisseu que, paciente e sofredor, nao desiste de seu intento: voltar 2
Ilha de Itaca. A asticia domina os dois personagens. O Ulisses, personagem de
Clarice Lispector, passa a Léri os seus ensinamentos, demonstrando passividade e
paciéncia. Ele mesmo revela sua habilidade:

“... vocé se engana. Eu nio dou conselhos a vocé. Eu simplesmente — eu — eu
acho que o que eu fago mesmo € esperar. Esperar talvez que vocé mesma se
aconselhe, ndo sei, Léti... ndo ha modo mais perfeito, embora inquieto, de usar o
tempo: o te esperar.... “( LISPECTOR, Clarice, ibidem, pag 64).

Mas a paciéncia do Ulisses clariceano nio é superior 2 do Odisseu que, apesar
de passar dez anos na ilha de Ogigia, uma das “paradas oniricas da Odisséia”
(BRANDAO, Junito: ibidem Vol.III, pig.312) e depois de desfrutar da compa-
nhia da ninfa Calipso, “deusa entre as deusas”(HOMERO) que chega a oferecer-
the a imortalidade em troca da permanéncia e a tudo resistindo no intuito tnico do
tretorno:

Deusa potente, nio queiras com isso assustat-te; conhego
Perfeitamente que a minha querida e prudente Penélope
E de menor aparéncia e feiges menos belas que as tuas
Ela é uma simples mortal; tu, eterna, a velhice nao temes.
Mas apesar de tudo isso consumo-me todos os dias

Para que 2 patria retorne e reveja o meu dia de volta.
(HOMERO: Vol. V, pags.215-219)

O discurso de Odisseu sobressaia-se pelo dom da eloquéncia; alias, esta parti-
cularidade levava-o a merecer a confianca do grande Agamenon. E a ele que se
dirige, quando solicita o conselho deste “rei poderoso” , diante do momento
dificil:

Dize-me, logo, Odisseu meritissimo, gléria da Acata,
Se ele consente em livrar os navios do fogo inimigo,
Ou se se nega, por ter ainda o peito tomado pela ira?
(HOMERO: Vol II, IX, V673-675)
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Odisseu nio hesita em sua resposta eloquente:

Filho glorioso de Atreu, Agamémnone, rei poderoso,
Nio s6 persiste na colera, como se mostra tomado
Pelo furor, recusando os presentes e tuas propostas

()
(HOMEROIL, IX, V677-679)

O herdi destaca-se pelo dom da palavra e esta sempre pronto a reagir as acu-
sagoes defendo-se de modo a mostrar toda a sua capacidade e coragem:

- Vamos, rapazes! Tdo longe acertai, pois em breve pretendo com outro lango
alcangar esse ponto, ou, quica, outro adiante. Quanto aos demais exercicios, quem
quer que se atreva a compita. Venha medir-se comigo, ja que me irritaste sobejo.

No pugilato ou na luta, ou nos pés, a nenhum me recuso.

(HOMERO, VIII, V 200-207)

O Ulisses, personagem de Clarice Lispector, embora se revele fluente e capaz
de influenciar Lori no seu percurso de autoconhecimento (pag. 69), nio se diz
alguém de muitas palavras e revela:

“Vou me fazer conhecer melhor por vocé (...) Olhe, tenho uma alma muito
prolixa e uso poucas palavras. Sou irritavel e firo facilmente. Também sou muito
calmo e perdéo logo. (...) Sou paciente mas profundamente colérico, como a
maioria dos pacientes (...) Nunca esque¢o uma ofensa, o que é uma verdade....

(LISPECTOR, Clarice: 1990, pigs.69-70).

Este Ulisses se aproxima do heréi épico dada a capacidade de luta que caracteriza
a ambos: “Lori suportava a luta porque Ulisses, na luta com ela, ndo era seu adver-
sario: Lutava por ela.” (ibidem, pag, 125). Odisseu enfrenta também luta idéntica, dada
a perseveranga que caracteriza o seu ideal, quando, no momento de defesa, submete-
se 20s malis terriveis sacrificios, entre eles, o katdbasis *:

Um fosso abri, que de todos os lados um covado mede,
e libacGes, a sua volta, fizemos a todos os mottos:
primeiramente, de mel misturado; depois, de bom vinho;
de 4gua a terceira, espalhando farinha por cima de tudo.
Férvidos votos alcei as cabegas exangues dos mortos.
(HOMERO: X1, V, pags 25-29)

2 katibasis....
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Em todas as a¢bes de Odisseu, destacam-se perseveranca, coragem e forga
fisica. De fato, dada a sua capacidade engenhosa, conseguiu, nio sé pela forga,
mas também pela asticia, matar Polifemo:

ao redor se postaram

meus companheiros; coragem nos deu qualquer deménio

Eles, entio, levantaram o pau, cuja ponta afilada

no rosto do monstro empurram; por tras, apoiando-se nele

fi-lo girar, como fura com trado uma viga de neve

()

e a sobrancelha; as raizes, 4 a¢io do calor, rechinaram

(HOMERO: IX, V 380-390)

Observa-se a inteligéncia do heréi que, preservando do inimigo a sua identida-
de, consegue vencé-lo:

- Pois bem, Ciclope, perguntas-me o nome famoso? Dizer-to vou; pois a ti
cumpre dar-me o presente que a pouco aludiste. Ei-lo; Ninguém é o meu nome;
Ninguém costumava chamar-me nio s meus pais, como 0s mais companheiros
que vivem comigo. (HOMERO: IX, V364-367)

Odisseu omite-se até mesmo quando, chegado a Ttaca, conversa com o por-
queiro e com Penélope. Ao primeiro, diz:

- Quanto 2 linhagem, me orgulho de vir da vastissima Creta, de homem de
ricos haveres, a quem muitos outros nasceram filhos legitimos. (HOMERO: X1V,
V, 199-201).

e a segunda, completa:

- Por isso mesmo, em tua casa interrogas-me acerca de tudo, mas nio me fagas
perguntas respeito a meus pais, minha patria.( HOMERO: XIX, V, V.115-117).

Loéri enfrenta uma cidade diferente; ela passa por obsticulos, deixa-se influen-
ciar pelas palavras de Ulisses, dentro de si, mas a sua principal viagem é empreen-
dida dentro de si mesma. Ela tenta superar dentro de si um desejo para o qual néo
encontra explicacio, mas que tenta definir como “Uma espécie de ir como se
pudesse it longe demais — em que dire¢do? ... Ela se guardava. Por qué e para qué?
Era um certo medo da propria capacidade, pequena ou grande, talvez por nio
conhecer os préptios limites... Queria ela a salvagdo? A dor fora anquilosada e
paralisada dentro de seu peito, como se ela ndo quisesse mais usi-la como forma
de viver.” (LISPECTOR, Clarice: 1990, pag.50).

Esta instabilidade em relagio a si mesma, caracterizada tanto por sua insegu-
ran¢a quanto por sua incapacidade de se entregar, ¢ inerente ainda a certa seme-
lhanca entre Lori e as sereias. De fato, sempre que tem de ir em dire¢ao a Ulisses,
Léri se detém, como se algo a impedisse de avangar: “Tomava o seu café, e via o
telefone mudo a0 seu lado. Mudo, mas 2 mio também se ela se atrevesse a telefo-
nat-lhe. Sabia que se de algum modo lhe manifestasse que ja o desejava forte
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demais, ele reconheceria que era simples desejo e recusaria. E por enquanto ela ndo
tinha nada a lhe dar, sendo o préprio corpo. (LISPECTOR, Clarice: 1990, pag.127).

Este sentimento de instabilidade, esta inseguranca de Lo, durante a aprendiza-
gem, vai se transformando e adquirindo maiores possibilidades de autonomia,
evidenciando-se, assim, em sua personalidade, um ser extremamente sensivel. “A
sua alma era incomensuravel. Pois ela era o mundo. E no entanto vivia o pouco,
Isso constituia uma de suas fontes de humildade e forcada aceitagio, e também a
enfraquecia diante de qualquer possibilidade de agir. Alis, sentir-se humilde de-
mais era de onde paradoxalmente vinha a sua altivez de pessoa... “(LISPECTOR,
Clarice: 1990, pag.51)

S6 uma sensibilidade deveras extrema podia explicar que “Lori sentia que era
um enorme ser humano. E que devia tomar cuidado. Ou nio devia? A vida inteira
tomara cuidado em nio ser grande dentro de si para nio ter dor.” (LISPECTOR,
Clarice: 1990, pag.60)

Mas se a emotividade de Lori caracterizava-a como sonhadora ou até mesmo
abstrata no olhar, o que dizer, entio, de Odisseu? Embora herdi, quase sempre ele
se identifica como sofredor, queixando-se de muitas duras penas:

Pobre de mim! Por sem duvida a sorte do Atrida Agaménnone
No meu palacio me estava guardada e o destino funesto
Se nio me houvesses, 6 deusa, informado de toda a verdade.
(HOMERO, XIII, V 383-385)

E ndo € apenas a Atena — deusa que o protege em terra — que Odisseu se
lamenta; também quando descera a0 mundo dos mortos e encontrara a mie,
dissera-lhe em tom dolorido:

Ainda a0 pais dos Aqueus nio fui ter, nem a patria querida,
mas sem cessar hei vagado, sofrendo afli¢des incontaveis
desde 0 momento em que o Atrida preclaro segui como sécio.
(HOMERO XI, V 166-168)

E tdo frageis sdo os sentimentos do filho de Laertes que, ndo raro, vémo-lo em
prantos, entregue a emogio; principalmente quando sido cantados os feitos dos
fortes Argivos:

Isso narrava o famoso cantor. Odisseu, entrementes,
Liquefazia-se em lagrimas, tendo banhado as faces,

Como mulher abragada no corpo do caro marido

Que sucumbisse a lutar junto 20s muros e seus moradores.

(HOMERO, VIII, V 521-225)
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Apesar de heréi, Odisseu se identifica novamente com Léri quando, pelo menos
uma vez, confessou que sentira medo. Claro que o medo de Odisseu deve ser
entendido bem diferentemente, ja que defrontara-se com o grande perigo durante
a katibisis:

Muitos guerreiros afluem, por langas de bronze feridos
Em duros prélios, que manchas de sangue nas armas ostendem.
Inumeraveis, a volta do fosso, com grande alarido
Correm de todos os lados; o palido Medo me tolhe.
(HOMERO IX, V 40-43)

O medo de Lori é diferente, pois se tevela em sua atitude diante da vida e das
coisas mais simples: “Tinha medo da chuva e dos guarda-chuvas abertos e se
embebendo em agua (...) apesar da curiosidade intensa que tinha pela morte, Lori
esperava”. (LISPECTOR, Clarice: 1990, pags. 42-43). A medida que Lori viaja,
supeta os seus obsticulos e, gracas a ajuda de Ulisses, certa afirmacdo vai tomando
lugar dentro de si mesma, revelando-se certo aprendizado a mais. E como se Léri,
tanto quanto Odisseu, desenvolvesse um processo inicidtico que, ante o desenrolar
de provas por parte do herdi, leva-a a purificagio. E ¢ Lori quem afirma: “Se
Ulisses estava pretendendo que ela tomasse consciéncia de alguma coisa para tor-
nat-se uma espécie de iniciada na vida, teria que ser devagar, se fosse de subito
alguma coisa nela poderia ser fulminada.” ((LISPECTOR, Clarice: 1990, pag.113).
Também no que concerne ao rito, a personagem de Clarice reafirma o seu aspecto
épico: “Loti passa por rituais de dgua ao entrar no mar e na piscina. E numa noite
de chuva que se di seu encontro final com Ulisses. Depois de amé-lo e ser amada,
(...) Léri e Ulisses serdo um sé como um casal edénico antes de nenhuma queda.
Vigiando o sono de seu grande amante, ela chega a vislumbrar que é dela a fruta
do prazer e do amor”. (§A4, Olga de, 1970 pag.204-5)

A teomaquia® é acentuada na Odisséia, na qual as a¢ées sio orientadas por
Atena ou por Posido, que o protege quando esti no mar. E af estd, novamente, o
cardter ritual das duas obras; é através dele que Odisseu se revela capaz de resistir
as maiores sedugbes, mantendo-se inabalado com o canto das sereias, canto que
teria dominado todos os seus companheiros se Odisseu nao tivesse se utilizado da
asticia e the tampado os ouvidos com cera. (HOMERO, XII, V, 184-200).

Cumpre assinalar ainda que, na Odisséia, os deuses assumem, frequentemente,
a forma hierofinica, muito embora na obra de Clarice Lispector a epifania, forma
certa do mito, caracterize o estado de pureza de Lori, levando-a a redengao da
condicdo humana:

“ Termo ligado aos denses da Gréca antiga.
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“As descobertas naquele estado eram indiziveis e incomunicaveis. Ela se mante-
ve sentada, quieta, silenciosa. Era como uma anunciagao. Nio sendo, porém, pre-
cedida pelos anjos que, supunha ela, antecediam a graca dos santos. Mas era como
se 0 anjo da vida viesse anunciar-lhe o mundo.” (ILISPECTOR, Clarice: 1990, pag.
156)

Na obra épica, a hierofania se afirma através de Atena que, mesmo nas pala-
vras de Odisseu, aparece sob as mais diferentes formas (HOMERO, XII1, V312-
313). Esta mesma deusa, falando ao ultimo, que estd desanimado por ter que
vencer sozinho os pretendentes, faz referéncia a noite e ao sono, dois elementos
cabiveis no plano mitico.

Ora convém que repouses; passar toda noite acordado
E grave incomodo. Breve seris libertado dos males
Palas Atena assim disse: e, depois langar-lhes nas palpebras
o doce sono, voltou para o Olimpo sagrado, de novo.
(HOMERO, XX,V-52-55)

Nas obras homéricas, a noite é reservada a0 sono, sonho e 20 amor. A noite é
que se realizam os enterros e 0s casamentos, constatando-se que 0s momentos
auspiciosos sao sempre aguardados para o momento em que “a Aurora, de dedos
de rosa, surgiu matutina”. Este ¢ também o momento propicio para, na maioria
das vezes, depois de estar por longo tempo numa ilha, Odisseu por-se novamente
em viagem. (HOMERQO, IX, V. 152-171). Nesta passagem, torna-se clara a oposi-
¢io dia e noite, reservando-se esta ao descanso. Também na obra de Clarice Lis-
pector, Lori encontra algo de mistico e de tranquilo na chegada do término do
dia: “E quando tudo comecou a ficar inacreditivel, a noite desceu. (LISPECTOR,
Clarice: 1990, pag.84). E, mais adiante: “Quando desligou o telefone, a noite estava
umida e a escuridio suave, e viver era ter um véu cobrindo os cabelos. Entio com
ternura aceitou estar no mistério de estar viva. Antes de se deitar foi ao terrago:
uma lua cheia estava sinistra no céu. Entéo ela se banhou toda nos raios lunares e se
sentiu profundamente limpida e tranquila”. (LISPECTOR, Clarice: 1990, pag. 133-
134).

Esta passagem tem a ver com a opinido de Olga de S4, segundo quem “Léti
(...) sempre fora mais “lunar” do que solar” (5A, Olga de: ibidem, pag205). Ainda
dentro do contexto que traz a luz desta analise as associagSes ligadas 4 noite, ressal-
ta-se a importincia do sono e do sonho nas produgdes épicas. O sonho é um
daimon e, como tal, interfere nos homens e nos deuses. Atena intervém no sono de
seu protegido, a fim de permitir a

“.... Odisseu acordar e ver logo a formosa donzela,

que deveria leva-lo a cidade dos homens Feacios.”

(HOMERO, VI, V.113-114)
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Tanto nas epopéias quanto na obra ficcional, o sonho assume a idealizagao,
como forma conotativa. E visando a um objetivo dnico que Odisseu se subme-
te a tantos obsticulos. O herdi se submete a tudo, com o desejo de, conforme
ele implora a Zeus, num dos apelos que lhe faz na Ilha dos Feicios, voltar ao
pais de nascenca (HOMERO, VII, V 331-333). Léti também tinha o seu sonho
e, pata atingi-lo, lutava dentro de si, tentando superar a dor, consciente de que
“...0 que o ser humano mais aspira é tornar-se um ser humano.”( LISPECTOR,
Clarice: zbidem, pag.87). No fundo, entregava-se ao processo iniciatico que, a
semelhanca de qualquer outro, inclusive ao de Odisseu, repercutiria em catarse.
Durante o aprendizado, porém, o que se observa é que “Ulisses e Lori, possu-
indo em si o principio masculino e o principio feminino, oscilam como uma
gangorra entre ser Penélope ou ser Ulisses, porque, na verdade, sio o mes-
mo...”( LISPECTOR, Clarice: ibidem, pag.11) . Mais adiante, a personagem ob-
serva: “Eu sou tua e tu és meu e nds é um”(pag.167).

Yung desenvolveu um estudo que tem muito a ver com tudo isto. Segundo ele:

O individuo tende a identificar-se com a mascara impeli-
do pelo mundo, mas também por influéncias que atuam de
dentro (..). E do intimo que se impde o lado contrario, tal
como se o inconsciente oprimisse 0 eu com o0 mesmo poder
que a persona exerce sobre ele. A falta de resisténcia exterior
contra a sedugio da persona, corresponde uma fraqueza inte-
rior relativa as influéncias do individuo. O papel desempenha-
do fora é atuante e forte, a0 passo que dentro vai-se desen-
volvendo uma fraqueza efeminada contra todas as influéncias
do inconsciente; estados de espitito momentineos, caprichos,
angustias e uma sexualidade efeminada passam, pouco a pou-
co, para o primeiro plano. (JUNG, C.G. 1985, pag.70)

Léti, ja adiantada no seu processo de individuagio, se volta para a questio do
nome que, gragas a asticia de Odisseu, tem a ver com o nomen-numen, Ou $eja, O
nome significando o numeroso e tendo em si o divino.

- Vocé tinha me dito que, quando me perguntassem meu nome eu nao dissesse
Léti, mas EU. Pois s6 agora eu me chamo EU. E digo: Eu esti apaixonada pelo
teu eu. Entdo nés é. Ulisses, nos é original. (LISPECTOR, Clarice: ibidem, pag.173).

Odisseu, sempre antes do anagnorisis*,utiliza-se deste artificio e um dos mo-

» o

4 Anagnérisis, belenismo cujo significado é “revelacion”, “reconocimiento” o “descubrimiento”.O termo foi utiliza-
do por primera veg por Aristdteles em sua Poética. Descreve o instante no qual a revelagio passa ao conbecinento,
com um  significado muito particular.
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mentos que tevelam bem este particular, é quando chega ao palacio disfargado de
mendigo e fala a Penélope ou quando vai ao encontro do pai. Esta passagem € até
emocionante.(HOMERO: ibidern; XXIV,V, 303-310). Mas o sofrimento era grande

€ O anagnorisis acontecia:

Eu sou, de fato, meu pai, a pessoa a que ha pouco aludiste
que, decorridos vinte anos, a terra nativa retorno,
(HOMERGO: thiders; XX1V, V 521-522)

O nome guarda certo aspecto mitico e nas duas obras aqui analisadas, nas quais
se enfatizam o retorno de Odisseu e a conquista de Lo, o misticismo se revela de
formas diferentes. Na Odisséia, ele se enfatiza na ornitomancia®. Quando Telémaco
acaba de falar 20 pai, antes deste assumir a decisdo de se dirigir a casa onde os
pretendentes dividiam o comando (HOMERO: ibiden, XV, V, 525-528) e quando
Odisseu fala ao pai antes do anagndrisis: (HOMERO: ibidens, XXIV, V, 311-312).

Esta passagem, ao mencionar as ceias na I4ada, serve de indicio a supersticio
que, ainda hoje, se tem de se sair pela mesma porta pela qual se entra. Mas este é
também o local de batreira para entrada na cidade:

“Nas portas Céias Heitor os cavalos robustos deteve,

A refletir se devias voltar para a luta de novo.”

(HOMERO: ibidem, XV1, V, 712-713).

Também nas caracteristicas miticas estdo a questdo do &dolon™ que envolve os
herdis sobretudo no momento da morte (HOMERO: dbider 11, XVI,V851-853).
Dada a necessidade de consultar alguém que possui um conhecimento maior,
Odisseu visitou o mundo dos mortos, requisitando a opinido de Tirésias sobre o
regresso (HOMERO: ibider» X1,V.111-118). Esta consulta a Tirésias tem a ver com
o comportamento que Lori assume, indo consultar a cartomante que a ajuda a
avangar em sua aprendizagem. E a cartomante reage ao fato de ela se sentir tio
insignificante:

-Ndo ¢ o que as cartas dizem. Vocé precisa andar de cabega levantada, vocé
tem que sofrer porque vocé ¢ diferente dos outros — cosmicamente diferente, é
assim que dizem as tuas cartas entdo aceite que vocé nio pode ter a vida burguesa
dos outros e va hoje ao coquetel, e entre na sala com tua cabega bem levantada. ...”
( LISPECTOR, Clatice: ibidem, pag.97).

A cartomante a compara com Penélope que era assediada também por varios
pretendentes e, depois de vinte anos de espera, também sabia que “dentro de sua

% Método de adivinhagio através do canto e do voo das aves.
% o eidolon (alma sem o corpo) de Tesen ajudon os atenienses durante a batalba de Maratona, em 480 a.C,,...
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dignidade”, a semelhanca de Lori, teria de optar por um dos pretendentes, apesar
de ambas preferirem guardar-se para os seus Ulisses. E esperavam de modo idén-
tico; Penélope, visando escapar ao assédio de seus pretendentes, dizia entregar-se
ao tear; Lori, tentava vencer o espaco que a separava de Ulisses, ocupando-se
manualmente: “Nao vira mais Ulisses, nem ele lhe telefonara. Ha uma semana que
ela bordava uma toalha de mesa, e com as mios ocupadas e destras conseguia
passar os longos dias das férias. Bordava, bordava... (LISPECTOR, Clarice: zbiden,
pag.73). Nesta passagem esti implicita certa preocupa¢ido com o tempo, questio
que ¢ abordada na Odisséia em referéncia aos vinte anos que separam Odisseu da
terra natal. No plano mitico, todas as agdes tendem para o #/o tempore, quando “o
ritual foi realizado pela primeira vez por um deus, um antepassado ou um her6i”
(ELLADE, Mircea: ? pag.35. Nele, “o regresso ciclico daquilo que anteriormente
existiu (...) o eterno retorno (...). Este eterno retorno(...) escapa a0 tempo e a0
devir.( ELLADE, Mircea: ¢ pag.103).

No que concerne a Uma aprendizagem ou o livro dos prageres diz determinada estu-
diosa que “O tempo jamais cronometrado pelos ponteiros dos relogios; antes
arbitrado pela capacidade humana de suportar a dor e a alegria”(5.4, Olga: ibider,
pag.171).

No texto de Clarice Lispector constata-se que “Tudo era infinito, nada tinha
comego nem fim; assim era a cternidade césmica” ( LISPECTOR, Clarice: id
ibidem, pag.97). Em rela¢do a Odisseu, o tempo € apenas marcado miticamente,
sobretudo no momento em que o personagem fretorna a Itaca, completando o
seu urdboro*’; reencontrando Penélope, Atena

Fez com que a Noite, ja perto do termo, mais longa ficasse.

ndo consentindo que a Aurora saisse do oceano e jungisse
HOMERO: zbiderns, XX111, V.243-244)

Léri, entretanto, reforca também a ideia mitica, deixando claro o seu ab origine,
sobretudo quando, demonstrando que havia completado o seu percurso, Lori
possivelmente pronta para seguir em frente, apenas declara: “... sei que meu cami-
nho chegou ao fim: quer dizer que cheguei a porta de um comeco” (LISPEC-
TOR, Clatice:#d ibidem, pag.181)

kkk

E interessante que obras publicadas em épocas tio distantes, com perspectivas
tao diferentes, revelem pontos em comum que identificam-nas reciprocamente.

T E um simbolo representado por uma serpente, ou um dragdo, que morde a propria cauda. E um simbolo para
a eternidade. Estd relacionado com a alguimia, que é por vezes representado como dois animais miticos, mor-
dendo rabo um ao outro.. E possivel que o simbolo matemdtico de infinito tenba tido sua origem a partir desta

imagem.
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Clarice Lispector, através de seu estilo intimista, conduz o leitor por um tempo
onde tudo ¢é infinito ¢ onde as viagens do eu ou do herdi, em busca de suas
proprias conquistas, tentam apenas alcangar a sua propria libertagao.

E este poder da literatura, conduzindo o imaginario a épocas distantes e ao
mesmo tempo semelhantes nos ideais que guardam em si, que torna a obra litera-
tia o importante veiculo de aproximagio e descoberta interior. Cumpre ressaltar
ainda que tanto no romance como na epopéia, a linguagem atua como elemento
principal. A escrita de Clarice é “Prazer (...) que se constrdi aos poucos, 2 medida
que se liga a palavra escrita 2 frase, ao que € dito (...) o narrado vai sendo desenvol-
vido, num crescendo, tomando o leitor por inteiro(...) até o prazer final” ( LIS-
PECTOR, Clarice:zd tbidem, pag.5).

A Odisséia e a Iliada s3o esctitas em verso, o que caracteriza a linguagem do
divino. O tipo dessa escritura revela a psicologia de Homero que, em certas passa-
gens, chega a preparar o leitor para o que se vai desenvolver adiante (Odisséia,
XVIII V 20-23).

Nesta epopéia, no canto XII, a divisio matemdtica corresponde a exatidao do
poeta quanto a pretender no mimero doze o carater mitico, enquanto que gragas
ao flash-back do poema toma-se conhecimento dos obsticulos que Odisseu teve
de superar, em seu retorno, até chegar a ilha dos Feacios. O rito inicidtico de Odis-
seu e também o de Lori visam a atingir o estagio catirtico do personagem ou da
a¢ao.

A importincia de obras cuja complexidade é tdo grande quanto a destas duas
encontram em Nietzsche™ a metafora certa para significa-las. Pois, de fato, em
ambas

“S6 o amor pode julgar”

% NIETZCHE, Friedrich Wilhelm (1844-1900), fildsofo alemdo do século XIX.
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UM PASSEIO PELAS VANGUARDAS
ATE FERNANDO PESSOA

1. Palavras iniciais

Costuma-se a identificar no autor e , em especial no poeta, a quem o eu lirico
serve de voz, a duplicidade do ser que existe como individuo e que se manifesta
como personagem das histérias que cria ou reinventa. No caso de Fernando Pes-
soa o0 comprometimento é maiot, ja que os seus tragos determinantes se projeta-
ram em trés heterdnimos®: Ricardo Reis, Alvaro de Campos e Alberto Caeiro. A
inteligéncia intuitiva ou discursiva, a sensibilidade e a imaginacdo do poeta tiveram
certamente necessidade, se manifestar de formas diferentes e com sentimentos ora
mais angustiados, ora menos densos, mas provavelmente impossiveis de se ajusta-
rem a apenas uma personalidade. Dai os heterénimos, cuja linguagem simples,
sébtia e nobre se manifesta através de repeticbes enfaticas e negativas que, por
meio de aliteragGes, traduzem a amargura do autor. O conceito metafisico do eu
conduz a uma corrente de consciéncia que, em sua poesia, nio é indiferente ao
mundo exterior, embora limite-se ao que diz, pensa ou demonstra. Os detalhes da
poesia de Fernando Pessoa serdo analisados tomando-se em referéncia a poesia de
José Régio. Deste se extraira, de certo, correspondéncias intrinsecas a0s tragos que
caracterizam os heterénimos do poeta luso. A sua obra ndo sé marcou uma €po-
ca, mas também enriqueceu o mundo poético de nossos dias.

2. Lirismo e o grande percurso das vanguardas

O termo lirismo pode ser entendido como uma manifestagio dos processos
estruturais do real. Tal manifestacio se dd em fun¢io de uma dindmica do sujeito,
projetando-se como uma expressio subjetiva. Enquanto processo de estrutura-
¢do, o litismo nada mais é sendo uma forma na qual a imagem do mundo no se
modifica, definindo, porém, as suas mudangas em termos de atitudes retoricas.
Como expressio subjetiva estruturada, o lirismo pressupde uma imagem de mun-
do ou expressividade objetiva, definindo as alteragbes desta. O lirismo €, portanto,
o processo de incorpora¢io de elementos a um espago lirico e a poesia um espago
lirico estruturado. Como o litismo € apenas um, embora inesgotavel em suas ma-
nifesta¢Ses, as atitudes retéricas s6 se distinguem ou em fungio do espago externo
ou do mundo.

¥ heterénimos, isto é estudo de autores fictivios (out psendoantores) que possuem personalidade. Ao contrério de
psendonimos, os heterdnimos constitnem tma personalidade. O criador do heterdnimo é chamado de “ortonimo”. O
maior ¢ mats famoso exemplo da produgio de heterdnimos é do pocta portugués Fernando Pessoa.
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O eu lirico de Fernando Pessoa se revela diferentemente, dependendo do hete-
rénimo. O eu lirico de Alberto Caeiro manifesta a sua propria proposta existenci-
al, colocando esta proposta dentro das imagens sentidas e captadas pela realidade.
J4 o eu lirico de Ricardo Reis se volta para o agnéstico e nega a afirmagio divina
que se revela em seu lado humano. Alvaro de Campos, a despeito dos outros dois,
tem no eu lirico o eu existencial, ou seja, o lirismo explorado através do podre e
do sujo. A poesia de Fernando Pessoa pode ser examinada a luz da vanguarda, que
interpretou o espirito experimentalista e polémico da belle épogue cujos limites cro-
nolégicos, em torno de 1940, constituem o século XIX e a segunda guerra mundi-
al. A vanguarda representa, desde o inicio do século, a mudanga de crengas expe-
rimentadas no pensamento e na arte do mundo ocidental e os movimentos van-
guardistas na Europa podem ser ordenados em duas frentes opostas, unidas por
um principio comum: a renovagao literaria.

O Futurismo e o Dadaismo possuem uma identidade semelhante aquela que se
identifica no Expressionismo e no Cubismo. Todos estes, porém, corroboram no
aparecimento do espiritonovismo e do surrealismo, movimentos estéticos de muita
importancia para a compreensiao de nosso tempo moderno.

Em linhas gerais, o Futurismo pode ser considerado um movimento estético
que prioriza os manifestos e ndo tanto as obras. Exaltou a vida moderna e estabe-
leceu o culto da maquina e da velocidade, pregando a destruigdo do passado e dos
meios tradicionais da expressdo literaria; entre estes a sintaxe, a liberacdo das pala-
vras e, consequentemente, o quase total rompimento da cadeia sintitica, fazendo
com que as relages passassem a acontecer por analogia. O Futurismo teve sua
génese na Franga, muito embora seus objetivos se voltassem para a Itdka. A revista
Poesia, fundada por Marinetti em Mildo é tida como a percursora desse novo
momento de arte, cujo lider foi Marinetti e teve como adeptos os jovens contem-
porineos daquele momento.

O Expressionismo”, segundo movimento de vanguarda, caracteriza a arte cri-
ada sob o impacto da expressio, expressio da vida interior, das imagens que vém
do ser e se manifestam pateticamente. Trata-se de um movimento contempora-
neo ao Futurismo italiano e ao Cubismo francés. A sua histéria tem trés fases: A
primeira: na ultima década do século XIX em que o termo aparece pela primeira
vez, usado pelo pintor Julien Auguste Hervé para caracterizar o estilo de uma série
de seus quadros. A segunda: entre 1910 e 1920, fase que caracteriza propriamente
o movimento. A terceira: no periodo da republica de Weimar, em torno de 1933,
quando da ascensio de Hitler ao poder. O principal poeta do grupo foi Awugust
Stramm e a primeira revista que em 1911 divulgou os pintores na Alemanha foi Der
Sturm (“A Tempestade”). O Expressionismo pode ser considerado o primado da
personalidade humana; as forgas obscuras da alma destruiam a superficie da logi-

% EXPRESSIONISMO - movimento de vanguarda do sée. XX que projeta na arte uma reflexio individual.
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ca, como no Dadaismo. O periodo aureo do Expressionismo se encerrou em
1920.

O modernismo ou o avant-garde dos franceses é apresentado com a denomina-
¢ao de cubismo literario. Ele reflete um ideal comum de renovagio artistica: os
poetas assimilaram as técnicas pictoricas e os pintores se apoiaram nas ideias filo-
soficas e poéticas. E inegavel que foi Apollinaire’’ quem designou a pintura e a
poesia, atendendo 4 mesma motivagdo. Apoiados nas ideias deste poeta, os pinto-
res desenvolveram as suas concepgoes de decomposi¢io da realidade em figuras
geométricas. O ano de 1905 é importante para a histéria da vanguarda européia
dado o encontro de Picasso e Apollinaire com o manifesto unanimista, a partir do
qual se divulgou a concep¢io de um espirito coletivo com notédveis repercussoes
de alguns movimentos de vanguarda, entre eles, o Futurismo e o Expressionismo.
Apollinaire pode ser considerado o maior poeta da literatura francesa e embora
nao haja, propriamente, um manifesto cubista, deve-se levar em conta o artigo
escrito por este mesmo poeta e intitulado de “ Méditations esthétiques sur la peinture”.

Em 1910 as ideias de Marinetti chegaram a Russia, encontrando no meio das
novas tentativas literarias uma corrente pré-futurista que surgiu no mesmo ano de
seu manifesto. Na Russia, o Futurismo recebeu duas denominagoes diferentes:
Ego futurismo em Petsbourg e Cubofuturismo em Moscou. O manifesto foi
assinado em 1913 pelos escritores Klebnikoy, Maiakovski ou Marakovski, Burlink e
Kruchénik. Na mesma época, formou-se em Moscou um grupo de estudantes de
linguistica e de teoria literatia que ficou conhecido como “formalistas”, resultando
as suas manifestagdes no Formalismo russo. Como consequéncia da ctise do sim-
bolismo e do aparecimento de novas correntes como o acneismo, egofuturismo,
adamismo e cubofuturismo surgiu o grupo de ctiticos teéricos e linguisticos que
fundaram o Circulo Linguistico de Moscou em 1940.

O movimento Dada ou Dadaismo foi histérico e, literalmente, uma reuniio
de, no minimo, trés dos principais movimentos vanguardistas europeus. Surgiu na
época da Primeira Grande Guerra em viarias cidades do mundo e hi quem diga
que foi um movimento intencional. Uma de suas primeiras preocupagées foi do-
minar e se definir perante as sociedades que queriam destruir. Para Tgara, Dada
ndo significa nada. Para os dadaistas nio havia nem passado nem futuro; o que
havia era guerra, ao artista cabia produzir uma antiarte, ou seja, uma antiliteratura.
O movimento se extinguiu em 1921, ano do famoso processo contra Barres. Foi
tao importante para a literatura brasileira quanto o Futurismo e sobre A Semana
de Arte Moderna pode-se dizer que foi a copia de um Congrés d Esprit Modérne.
Em 1917 foi proferida uma conferéncia denominada de “O espirito novo e os
poetas”, a qual em 1918 foi revisada por Guillaume Apollinaire e a formulagio

S APOLLINAIRE, Guilherme (1880-1918), escritor e critico de arte frandés.
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teérica desses textos cotresponde as necessidades histéricas. O Surrealismo € o
ultimo movimento vanguardista europeu; trata-se de um grupo de estudiosos de
Freud que faziam experiéncias com o sonho e o sonohipnético, procurando supe-
rar o sentido de grupo destinado apenas a divulgacio de suas ideias, que pretendi-
am se transformar numa equipe de estudos e experimentagdes psicanaliticas. Ap6s
1924, surge a fase das descobertas e declaragées surrealistas, predominando a ex-
ploracio do inconsciente, das narragGes dos sonhos e das experiéncias, entre elas,
o sono hipnético; em 1925 surge a fase da conscientizacao politica, na qual a
poesia era levada a agio, passando de método de investigagao do subconsciente a
instrumento de agitacio social, refletindo ainda os ecos da revolugdo comunista.

Nos anos que sucederam 1960 o termo neovanguarda, ainda que criticado,
passou a justificar o movimento experimentalista surgido na Europa. Dele depre-
endem-se alguns pontos:

a) Atenuagdo dos caracteres rominticos de vanguarda;

b) Aceleracio do consumo estilistico em relacdo com o desenvolvimento agres-
sivo de uma sociedade de consumo;

¢) Acentuagido do monopodlio estético;

d) Luta contra o museu que tende a se transformar no cliente do produto
estético.

Assim se desenvolveram as ideias dos movimentos estéticos e artisticos. Nesta
fase de pluralizagio de movimentos floresce a poesia de Fernando Pessoa, vertida
em seus heterdénimos e em seu orténimo.

3. Contato com os heterébnimos de Fernando Pessoa
3.1 Ricardo Reis

Trés sdo as denominagbes por tras das quais Fernando Pessoa manifestou as
suas emocdes de poeta: Ricardo Reis, Alberto Caeiro e Alvaro de Campos. O
heterdnimo é uma forma de o esctitor compreender e transmitir a outrém as
diferentes maneiras de ver a realidade. Ricardo Reis, por exemplo, revela uma
inspiragdo estreita e densa cujo pensamento compactamente sobrio se revela feliz.
Neste heterénimo ha uma relagdo com o alto, ou seja, no poema “Nio a ti Cristo,
odeio” esta ideia de altura se torna evidente.

Sem duvida, Ricardo Reis é o mais sébtrio, o mais contido e o mais severo
dos heterénimos, pois reprime o cansago de uma inquietagio espiritual desfeita,
transmudando o desespero da sibia resignacio de quem se curva aos ditames
do destino. Com a vida, ele renova o pacto que o epicurismo firmou: fruir o
momento que passa. Ele nio se rebela contra a realidade, até aceita a paixdo do
ser e se compraz com a passagem do tempo. A verdade do destino humano esta
acima da ciéncia e do conhecimento das coisas, nio sendo capaz de emprestar o
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menor sentido ao tempo de existéncia que os deuses thes concedem. A reflexio
equilibra-se em suas obras como o gozo calmo, inteligente e controlado que
jamais se caracteriza em pura sensibilidade. O verdadeiro conhecimento sé che-
ga a certeza de que nada se sabe e de que nem mesmo a inteligéncia pode se
guiar para além da sensibilidade sensivel.

Nada se sabe, tudo se imagina
Circunda-te de rosas, ama, bebe

E cala
O mais é nada.

O ocultismo passou, deliberadamente, a participar das obras de Ricardo Reis e
Alvaro de Campos. A reflexdo, entendida como articulagio de conhecimento, con-
sistindo na captagao de modo sensitivo do objeto anteriormente tomado para
sujeito, € outro processo pertencente a poesia de Fernando Pessoa. Ricardo Reis
nega o sensacionalismo de Alvaro de Campos, porque, ao contritio deste, filtra
no pensamento os dados da experiéncia. Dal o fato de a condensacio de sua
construgao poética acontecer nos planos do conteudo e da expressdo. Em Reis
realiza-se o sentir pensado cuja intuigio conduz o poeta através de uma sobrieda-
de individualista. O poeta identificava nas polaridades de Reis e de Campos dois
caminhos inevitdvels para a arte de seu tempo face a realidade existencial, consistin-
do um na retomada decadentista do classicismo antigo e o outro no apego vibran-
te do contemporineo.

Reis percorre a 6tbita eliptica, partindo da subjetividade do orténimo e da
objetividade de Caeiro. Reis reconhece ainda a inocuidade da tentativa de recentra-
mento ontolégico a respeito da reconstrugdo do paganismo. A restauracio do
pensamento estoicoepicurista parece identificar o decadentismo de nossa época
com o declinio da sociedade grega no qual teve vigéncia o contexto de ideias que
procurou vitalizar. Por outro lado, Alvaro de Campos constatou a precedéncia da
subjetividade a sensibilidade em Reis. Este trabalha com o ptimado do sujeito, de
modo que o préptio eu lirico de Pessoa afirma:

“Nos o que nés supomos nds fazemos

Se com atenta a mente

Resistimos em cré-lo.”  (pag.280)

Gragas a0 paganismo voluntario, a convivéncia dos antigos deuses, Ricardo
Reis péde, teosoficamente, ver na figura de Cristo um dos avatares da divindade
através do tempo — um deus entre outros, apenas mais novo. Dai as odes que
tecem variagbes em torno deste pensamento e que se apresentam representadas
nos versos da primeira estrofe do poema: “Nio a ti, Cristo, odeio.....”
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3.2. Alberto Caeiro

Revelando-se um poeta objetivo, Alberto Caeiro exprime em suas cangoes
impressées inteiramente subjetivas. No poema, que precede essas cangoes, ele ex-
plica que elas foram escritas durante uma doenca e que, por forga, tém de ser
diferentes dos poemas normais. Assim, o critico ndo chega a conduzir aos labios a
taga da sua satisfagao cruel.

O poema “Ha metafisica bastante em nio pensar em nada” enfatiza a crenga
no que € visual como o sol, as flores, as arvores, voltando-se ainda tanto para o
autoquestionamento: “Que opinido tenho sobre causas e efeitos?”, quanto para a
oposi¢ao a filosofia:

“sei la o que penso do mundo

Sei la o que € mistério!”

e também ainda para a valorizagio do natural:

“Mas abre os olhos e vé o sol
E ja ndo pode pensar em nada.”

Alberto Caeiro, considerado o mais prestigioso heterénimo, € poeta que ama a
natureza, mas sem 2 exalta¢cio do naturalismo que a diviniza e adora. O que verda-
deiramente ama sdo as coisas que se revestem no tempo € No €spaco € que o
conceito abstrato e geral de natureza suprime. Caeiro sabe que as palavras refe-
rem-se a coisas individuais, que real e sensivel, real e presente sdo expressoes sin6-
nimas no espirito desse poeta desvinculado de compromissos filosoficos histori-
camente determinaveis. Caeiro ignora o problema das duas substancias: matéria e
espirito, corpo e alma; este heterénimo reputa o materialismo, ou seja, para ele a
matéria ¢ uma abstragio e real é s6 o que vemos. Alvaro de Campos referiu-se 2
Caeiro, falando do seu paganismo; a sua poesia revela-se na visdo ingénua e despo-
jada das coisas e qualquer simbolismo religioso, metafisico ou ilégico é um acrés-
cimo impuro a natureza. Ele emprega as palavras com o intuito de se referir
diretamente aos objetos, reprimindo-os dos significados que se relacionam com
os dados da experiéncia sensivel.

Alberto Caeiro manifestou-se a 8 de mar¢o de 1914, no momento em que
Fernando Pessoa catregou para a sua poesia a ortonomia, elementos diversos de
procedéncia ocultista que se apresentam diretamente ou através de similes, ima-
gens e alusdes. Em Caeiro desenvolve-se o conhecimento perceptivo do objeto,
nele o sujeito se anula e a realidade do mundo antepde-se a propria existéncia do
ser que a constata.

“Da minha pessoa de dentro ndo tenho nogio

de realidade

— 177 —




Sei que o mundo existe, mas nao
se existo.”

Caeiro coloca-se contra a filosofia; viver ¢ sentir e ndo pensar € a sua poesia é
um ato permanente de negacio do pensamento e da sistematica na filosofia. Ele
ultrapassa a linguagem e chega a anulagao do conceito de beleza a qual se opde no
seu fenomenismo. A negagao do passado ndo implica uma afirmagio do presente,
que nada mais é sendo um estagio na cadeia temporal. Retificada pela légica de
Alvaro de Campos em O que ¢ metafisica, a tese de Fernando Pessoa vai redundar
na subordinagio da filosofia como metafisica aos propositos expressivos da arte.
A sua arte foi expressivamente superior, consistindo, sem divida, numa metafisica
sentida, ostensiva ou disfarcadamente sentida de forma diferente por todos os
heterénimos, sem exceg¢ao de Caeiro ou de seu repidio por tudo que fosse meta-
fisica. O seu visualismo ¢ privilegiado e a metafisica se reduz ao seu antdnimo: “Hi
metafisica bastante em nio pensar em nada”

3.3. Alvaro de Campos

Para Alvaro de Campos em tudo o que se diz hi ideia e emogdo. Os seus
poemas sao um extravasar emotivo; a idela serve a emogdo, mas nio a domina. A
poesia € supetior a prosa porque exprime um grau superior de dominio. Na pala-
vra, a inteligéncia da 2 frase emogio e ritmo. Quando o pensamento do poeta é
alto, ou seja, formado de ideia e emogio, transmite o equilibrio entre esta e os
sentimentos. O “Poema em linha reta” é um bom exemplo para caracterizar este
heteronimo. Primeiro, porque o eu lirico, que se repete constantemente no poema,
se coloca em posi¢ao inferior: “Eu que tenho sido vil, literalmente vil”; segundo,
considerando a necessidade que hi de esse eu lirico se identificar com os demais
seres humanos: “Onde é que ha gente no mundo?”; terceiro, face 4 irreligiosidade
presente: “arre, estou farto de semideus!”; e, por dltimo, considerando o absoluto
negativismo do eu lirico:

“Toda a gente ...
Nunca teve um ato ridiculo
nunca sofreu enxovalhado”.

Em Alvaro de Campos, todo simbolismo caracteriza uma atitude irénica, se-
nio mordaz. Face 4 consciéncia, 2 nota ocultista ressoa do Além-Deus, a distancia
e recalcada pela necessidade de explicar racionalmente as coisas deste mundo. Este
heter6nimo se inscreve como poeta das sensagées, trabalhando sobre o processo
de subjetivagio da objetividade. Através do “histérico das sensagdes” levou a ex-
tremo as posi¢bes programiaticas do movimento, chegando 4 expressio desorde-
nada das sensagdes. A sua linguagem é sem fronteiras; o poeta se propoe a ultra-
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passar qualquer ética ou ordem ideolégica. A magia do contemporineo se exerce
sobre o sujeito poético que, além de buscar sensagbes e de procurar promover a
negacio do sujeito, se conscientiza da sua condi¢io de deslocamento na sociedade
cosmopolita e tecnicista. A dispersio da poesia advém do comportamento intros-
pectivo do sujeito. O carater dispersivo do sujeito na ansia de euforia das sensa-
¢oes € o indicio da nulidade existencial do individuo e do tragico sentimento de
soliddo que se verifica na fase depressiva. Reconhece-se o desencanto com o mun-
do e com a vida e a linguagem irénica tenta significar o mundo e o eu lirico:

“Toda a gente que eu conhego e que fala comigo
Nunca teve um ato ridiculo, nunca sofreu enxovalhado,
Nunca foi sendo principe — todos eles principes — na vida....
(“O que ¢ metafisica”)

4. Fernando Pessoa e José Régio

Fernando Pessoa manteve, por brincadeira, a crenga de que Caeito era um
poeta realmente existente. A sua ironia deve-se a doutrina do fingimento como
meio de alcancar a verdade. A invengdo dos heterdnimos, embora mais complexa,
representa, fundamentalmente, um desenvolvimento extremo da natureza imagi-
naria de toda a criagio poética. Pessoa sibia que a sinceridade do coragio,ou seja,
a sinceridade psicolégica, nao possui valor poético:

O poeta é um fingidor
Finge tio completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

Dos contrastes que se multiplicaram na vida deste poeta, o mais notavel foi o
desdobramento em personalidades artisticas, sendo as mais importantes Alberto
Caeiro, Ricardo Reis e Alvaro de Campos. Os trés tiveram poesia auténoma e
foram considerados por Pessoa como individualidades distintas e diferentes da
sua, tanto pelo temperamento quanto pela visao de mundo. Alberto Caeiro possui
uma forte tendéncia para alcangar a possibilidade; Ricardo Reis vé na morte uma
ruptura com a realidade e Alberto de Campos , reduzindo a realidade a0 nada,
deixa transparecer, em sua poesia, um cunho de tragédia. Desta forma, tais aspec-
tos, marcantes na lirica moderna, podem servir de apoio a autores como José
Régio que, pelos tragos de sua identidade, assume certo comportamento seme-
lhante na lirica moderna. Ja a dramatizagdo, imprime a poesia de Régio um cunho
de didlogo entre planos diferentes, considerados irredutiveis da sua prépria cons-
ciéncia, consumando-se na obra dramatica iniciada pelo mistério. Em o “Cantigo
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negro”, José Régio enfatiza o tom de dialogo; é como se confessando-se a si
mesmo, falasse a outrém:

“- Que eu vivo com 0 mesmo sem-vontade

Com que rasguei o ventre de minha mie.”

Observa-se que o tom ¢ 0 mesmo que se depreende de outros heterénimos;
Ricardo Reis parece estabelecer contato com um correspondente cujas declara-
¢Oes sao pagas:

“No Pantedo faltavas. Pois que vieste

No Pantedo faltavas o teu lugar ocupa.”

Alberto de Campos assume também o tom dialégico: “O que penso eu do
mundo?”’

E a inversdo ¢ a mesma em Alvaro de Campos:

“NUNCA conheci quem tivesse levado porrada
Todos os meus conhecidos tém sido campedes em tudo.”

Outros tragos que identificam José Régio e os heteronimos de Fernando Pes-
soa sdo, sem duvida, o pessimismo, marcado por certa lassiddo frente a vida.
Alvaro de Campos reforga ainda o seu negativismo : “Eu, tantas vezes reles, tantas
vezes porco, tantas vezes vil”

E Régio acentua-o também:
“A minha gléria ¢ esta
Criar desumanidade!”

Caeiro e Régio se voltam para o questionamento interior. O primeiro: “O que
penso eu do mundo?”

Régio: “Para eu derrubar os meus obstaculos?”
Caceiro se entrega a lassidio do homem face a vida:
“O unico sentido intimo das cousas

E elas nio terem sentido nenhum”

Estas relagoes entre os heterdnimos e Régio servem de reforgo a semelhanga
existente entre Régio e Fernando Pessoa, semelhanga que pode ser identificada na
correspondéncia entre as coisas e a interiorizagao do mundo exterior. Em o “Can-
tgo Negro” esta particularidade é bem evidente. Quer pelo negativismo, quer
pelo questionamento interior, pelo tom de discurso ou pela colocagio do eu lirico,
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a poesia do José Régio se enquadra no lirismo que marcou Fernando Pessoa. A
indagacio metafisica e a analise psicolégica abrangem a poesia e a prosa de ambos.
A desilusao que se revela nos heteronimos atinge o mesmo grau de desdnimo nos
versos de José Régio:

“Ha nos seus olhos, ironia e cansa¢o.”

ek

5. Palavras conclusivas

De tudo que se vem falando sobre Fernando Pessoa nido se pode negar um
certo tom de verdade naqueles comentarios que o designam como sendo o segun-
do Camdes. Ele mesmo assume, em seus textos, ter tido a intui¢do de ter estado
predestinado a renovar a poesia portuguesa num momento em que esta sofria da
auséncia de um génio. Durante os longos anos em que a literatura e a cultura
portuguesa estiveram em isolamento, o nome e a obra de Pessoa foram uma
espécie de ponte que serviu de contato a sua ligagdo com o resto do mundo.
Enquanto os estudos sobre a sua obra se acumulavam, sob virios pseudonimos,
cada qual expressava uma faceta completamente diversa de sua sensibilidade e
visdo de mundo. Os elementos biogrificos permaneciam escassos e pouco se
sabia sobre 0 homem Fernando Pessoa, que se transfigurava em Alvaro de Cam-
pos, Alberto Caeiro, Ricardo Reis e outros personagens mais transitdrios. A apro-
ximagio do leitor com o poeta deu-se gragas a publica¢do do livto Fernando Pessoa
¢ uma Fotobiografia de Maria José Lancaster, portuguesa que ha anos lecionava litera-
tura na Italia.

As varias facetas vividas e sentidas por Alvaro de Campos, Ricardo Reis, Al-
berto Caeiro e obviamente também por Fernando Pessoa estio sempre recriando
o tempo, os sonhos e os sofrimentos: “Multipliquei-me para me sentit”

Os heterénimos sio, pois, uma inven¢io na histéria da poesia européia. Pessoa
¢ uma espécie de intelectual corajoso, preso ainda a0 medo ancestral, ao enj6o da
partida, do abalo, do rompimento. A sua lucidez vibratil vé todo um mundo
ideoldgico a elaborar-se, sem razio de ser ou de lhe restituit um sentido ativo de
continuidade. Segundo sugere, a vida, se apresentando de modo dubio, s6 pode-
ria, no pessoal ou no humano, ter um sentido oculto.

Fernando Pessoa anula toda a metafisica acerca do mundo e da personalidade.
Em muitas liricas, o tema central é o de aspiragio a um objeto indistinto, que nao
minta ou n3o decepcione. Pessoa apreende todo um conjunto de sentimentos e
concepgdes em plena polémica interna. A carga problemadtica de sua poesia ¢é
inesgotavel e seria necessario voltar a Camébes para se encontrar um poeta compa-
ravel.
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