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EDITORIAL

O presente volume (19), referente ao segundo semestre de 2015,
traz o “Dossié: sonetos e outras formas fixas”. Apesar de uma ou outra
incursao por outras formas fixas, os artigos aqui reunidos detiveram-se
no soneto, o que ndo espantara, certamente, nenhum leitor, dada a
centralidade da forma na literatura brasileira e do papel que ela passa a
ocupar por aqui a partir do Modernismo.

Em termos historicos, o rol dos autores estudados ¢é variado
comecando por Gregdrio de Matos, passando por Machado de Assis,
detendo-se no século XX em alguns de seus poetas mais significativos
como Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade, Dante Milano
e Jodo Cabral de Melo Neto, e chegando a um poeta contemporaneo,
Adriano Espinola.

O primeiro artigo, “Uma forma fixamente aberta: Introdugdo ao

299

género satirico da ‘época de Gregorio de Matos’”, de Felipe Lima da
Silva e Ana Lucia Machado de Oliveira, busca discutir poesia satirica
de Gregoério de Matos, sobretudo aquela expressa em sonetos, a partir

das convencgdes que definiam a expressao na época em que 0s poemas
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foram escritos. Para tanto, procuram “discutir os procedimentos
retorico-poéticos que fazem da satira um aparelho de correcao moral do
periodo”, recusando, assim, a visao subjetivista de origem romantica —
que tende a ver na satira de Gregorio “um espelho das paixdes
psicologizadas de um suposto autor dos poemas”.

Jamesson Buarque, no artigo “Soneto como variagao fixa formal”,
defende o soneto como “uma forma fixa porque variavel”, principio
correspondente ao “de variedade na fixidez como ‘igualdade na

299

quantidade’”. O autor vai das origens do soneto, a partir de Giacomo da
Lentini, a poesia de modernistas brasileiros, como Bandeira,
Drummond e Vinicius de Moraes, passando por Olavo Bilac para

demonstrar a validade da tese anunciada.

Ja Wilson José Flores Jr., em “Os sonetos ingleses de Manuel
Bandeira”, a partir da andlise dos dois sonetos em formato inglés
escritos por Bandeira, procura discutir uma visdo de mundo recorrente
na obra do poeta pernambucano, apesar de pouco enfatizada por parte
da critica: a de que a “vida ndo vale a pena e a dor de ser vivida”.

Sérgio Fuzeira Martagdo e Rafael da Silva Mendes, em “Dante
Milano: as aguas tenebrosas nos ‘Sonetos pensativos’, analisam,
especificamente, os sonetos “A fonte”, “Passagem do Aqueronte” e “O
naufrago” a luz da obra A dgua e os sonhos, de Gaston Bachelard.
Apesar das variagdes de tom, os autores apontam para a recorréncia das
aguas com “aspecto sombrio e fliinebre” nos poemas analisados, bem
como na obra de Milano.

No ultimo artigo do Dossié, “Fios da trama poética de Adriano
Espinola”, Antonio Donizeti Pires busca apresentar criticamente a
“obra em progresso” de Espinola, considerando, para isso, a “discussao
atual sobre os caminhos da poesia brasileira contemporanea”. Além
disso, analisa “duas formas tradicionais caras ao poeta: o soneto € o
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haicai”, a partir das quais traca consideragdes sobre alguns dos
procedimentos poéticos que se destacam na obra de Espinola.

Além do Dossié, o presente volume traz também uma sessao Varia,
composta por quatro artigos.

O primeiro artigo, “‘O profeta’ e ‘a poesia’ de Machado de Assis”,
de Audrey Ludmilla do Nascimento Miasso e Wilton Jos¢ Marques,
reconhecendo o interesse crescente pelos textos “de menor folego” do
autor de Dom Casmurro, como seria o caso da critica e da poesia por
ele escritas, tenta elucidar como a critica machadiana “estava em
comunhdo com suas composi¢des literarias do mesmo periodo”. Para
isso, analisam o poema “O profeta”, de 1855, e o texto critico “A
poesia”, de 1856.

No artigo seguinte, “Nada ¢ fixo e nada ¢ seguro em ‘Romance de
primos e primas’”, Jos¢ Batista de Sales estuda o poema de Carlos
Drummond de Andrade referido no titulo, enfatizando sua
“componente metaliteraria” e sua “pegada sociologica” de modo a
entrelacar “questionamento estético” e andlise das “idiossincrasias
sociais” a partir de figuras de linguagem como a ironia e a antitese,
recorrentes na obra de Drummond.

Em “‘De um avido’ de Cabral: implicagdes de uma leitura
newtoniana ¢ de uma leitura relativistica de um ‘aeropoema’”, Lino
Machado propde a analise do poema referido no titulo a partir de uma
incursdo a dois dos pilares da fisica moderna: a teoria newtoniana e a
relatividade, de Albert Einstein e Herman Minkowski.

No ultimo artigo do volume, “Critica e exaltacdo a arte barroca de
Minas na poesia de Murilo Mendes e Affonso Avila”, Wesley Thales
de Almeida Rocha e Ilca Vieira de Oliveira analisam os modos de
representacao da arte barroca mineira nos livros Contemplag¢do de Ouro
Preto, de Murilo Mendes, e Cddigo de Minas, Cantaria barroca e
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Barrocolagens, de Affonso Avila. Segundo os autores, ambos os poetas
explicitam, “na confeccao de seu discurso poético, a estrita ligacao
existente entre a tradicao cultural e a arte moderna”.

Em todos os casos — e de diferentes perspectivas teoricas e
metodoldgicas — os artigos aqui reunidos buscam pensar os desafios
impostos pela poesia por meio de uma visada sensivel e rigorosa aos
aspectos estruturais dos textos analisados, bem como seus didlogos com
outras disciplinas e com outros aspectos da experiéncia humana e

brasileira.

Kelcilene Grdcia-Rodrigues (UFMS-Trés Lagoas)’
Wilson José Flores Jinior (UFG-Goidnia)®

Trés Lagoas/Goiania, 30 de dezembro de 201 5.
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2 Professor do Departamento de Estudos Literarios ¢ do Programa de Pés-graduagdo em
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DOSSIE SONETOS & OUTRAS FORMAS FIXAS
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UMA FORMA FIXAMENTE ABERTA: INTRODUCAO
AO GENERO DA “EPOCA GREGORIO DE MATOS”

One form fixedly open: introduction to the satirical genre of
""Season Gregorio de Matos"

Felipe Lima da Silva
UERJ — Capes
felipe.lima2f@gmail.com

Ana Lucia Machado de Oliveira
UERJ — Prociéncia / CNPq
almoliva@terra.com.br

RESUMO: Este artigo pretende tecer algumas notas introdutérias sobre a forma
poética da satira baiana atribuida a Gregério de Matos, enfocando nos elementos
que a compdem e realgando o aspecto mimético presente nos poemas dessa época,
que se amparam na reciclagem de uma série de coordenadas tragadas nos manuais
retorico-poéticos de autoridades legitimadas pela tradicdo seiscentista.
Buscaremos, nesse sentido, assinalar que, para maior amplificagdo dos efeitos de
leitura da poesia satirica, ¢ preciso considera-la a partir da clave das convengdes
que formam o género. Recusaremos, a priori, como formula interpretativa a chave
subjetivista da producdo poética dos romanticos que pressupde, no ato da leitura,
a considerag@o de procedimentos anacronicos para avaliar o material de uma época
antecedente. Far-se-4 importante, ainda, discutir os procedimentos retorico-
poéticos que fazem da satira um aparelho de correg¢do moral do periodo em questao
e ndo espelho das paixdes psicologizadas de um suposto autor dos poemas. Digno
de nota sera o enfoque na configuracao dos destinatarios da satira enquanto tipos
nao psicologicos que se distinguem pelas capacidades intelectuais impregnadas de
uma racionalidade também prevista pela convengao.

Palavras-chave: Gregorio de Matos. Satira. Retorica. Poética. Convengao.

ABSTRACT: This article intends to discuss some introductory notes about the
poetic shape of Bahia native satire attributed to Gregorio de Matos. This analysis
will be focusing in the elements that compose it and highlighting the mimetic
aspect that the poems present; as well as show how they support themselves on the
recycling of coordinates designed on the rhetoric and poetic manuals of authorities
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legitimated by the seventeenth century tradition. In this sense, we will sign that is
necessary to consider the satiric poetry from the group of conventions that build
the genre, in order to amplify the satiric poetry’s lecture effects. A priori, we will
refuse, as interpretative formula, the subjective key of romantics’ poetry
production, which presupposes the consideration of anachronic presuppositions in
order to evaluate the material of an ancient époque. Moreover, we will need to
discuss the rhetoric and poetic procedures that made satire a moral correction
device in that period, instead of being a mirror of psychological passions of a so-
called author of the poems. We also will focus in the configuration of the satire’s
addressees while non-psychological types that distinguish themselves by their
intellectual capacities steeped of a rationality also predicted by the convention.

Keywords: Gregério de Matos. Satire. Rhetoric. Poetics. Convention.

O néscio, o ignorante, o inexperto,
Que ndo elege o bom, nem mau reprova,
por rudo passa deslumbrado, e incerto.

[]

Néscio: se disso entendes nada, ou pouco,
Como mofas com riso, e algazarras
Musas, que estimo ter, quando as invoco?

Gregorio de Matos

Reflexoes iniciais

O presente artigo pretende focalizar no exame dos elementos que
constituem um género consideravelmente regular na producao poética
da Peninsula Ibérica no século XVII: a satira. Tentaremos chamar
atengdo para aspectos que devem ser considerados no ambito de
recepcao do género em questdo. Propondo uma espécic de modo de
leitura desses poemas, assinalemos a eminéncia de atender ao chamado
por certa exigéncia do olhar, que demanda relacionar a anatomia dos
discursos com algumas questdes criticas do presente, enformando,
assim, uma atividade historica: uma “espécie de reconstituicdo
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arqueologica dos condicionamentos materiais € institucionais”, em sua
plena extensao (HANSEN, 2005, p. 17).

Antes de explorar os efeitos que fazem da satira uma ferramenta
importante na labirintica esquematizacdo da conduta moralizante da
sociedade colonial ibérica, € preciso fazer um recuo que nos permita
vislumbrar os contornos da configuragao dos destinatarios deste género,
bem como de sua fisionomia poética, que, constantemente, sob o juizo
anacronico, ainda ¢ associada como formula arbitraria ¢ deformada no
pantedo dos géneros literarios, resultando — como aludiu Maria do
Socorro de Carvalho (2013, p. 111) — por vezes em um “assunto que
parece obtuso, longinquo, ou fora da zona de interesse nos estudos
poéticos”.

Como endosso dessa proposta tedrico-metodoldgica de leitura da
poesia seiscentista, em especial a atribuida a Gregério de Matos e
Guerra, cabe comecar essa sondagem, citando o seguinte comentario de
uma das principais autoridades no tema em foco:

A despropor¢do monstruosa das misturas satiricas esta a
servico da boa propor¢do do sentido virtuoso. Sua
inconveniéncia conveniente ¢é, enfim, condi¢do de catarse:
comica, a sdtira ndo causa riso, necessariamente, pois o
prazer que propoe é o da adequada aprendizagem de um dever
ético-politico como adesdo do destinatirio a valores de
opinido. (HANSEN, 2013, p. 422).

A situacio material da satira: da producio a recepc¢io

Como mencionado, para melhor posicionar nossa reflexdo, importa
montar um instrumental tedrico que possibilite certa redugdo do risco de
anacronismo, tdo recorrente nas analises de obras desse periodo.
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Inicialmente focalizemos em algumas das prescricdes substanciais da
situagdo material da satira. Para a compreensdo deste género poético,
atentemo-nos, em primeiro lugar, ao posicionamento da persona satirica que
se configura sob a clave protocolar de lugares-comuns, evidenciando as
encenacdes de estamentos, grupos e individuos do império. A partir de um
ajustamento dos topoi de uma cadeia de discursos formalizados, a satira
transmuta os lugares-comuns em matéria ficcional, transvestindo-os pelos
principios éticos e retorico-poéticos para acentuar a conduta da politica
catolica. Nesse caso, ela funciona como um instrumento de corregao moral
cujo poder de alcance, sob algumas condi¢des, assemelha-se ao do
pragmatismo moralizante dos sermdes sacros, seus contemporaneos. O
género satirico, porém, coloca indiretamente em cena a referéncia de cada
discurso que recicla, “citando seu sentido como interpretagao prescritiva da
significagdo das deformagdes comicas” (HANSEN, 2008, p. 544).

Nas letras seiscentistas, a nogdo de género pode ser entendida como
forma discursiva que codifica modelos. A satira como forma fixa, isto &,
enquanto género, demanda uma ateng¢ao ainda maior, dado que opera através
de mesclas de estilos; ela langa mao de dispositivos e procedimentos tedricos
da elocugdo de todos os géneros conhecidos. Sabe-se que em termos de
imitacdo poética, ibéricos especialmente, a agudeza “foi plasmada no
dominio dos géneros mistos” (CARVALHO, 2013, p. 129).

Incidindo diretamente sobre essa questdo, Alcir Pécora defende a
historicidade dessa natureza mista nos géneros poéticos, acentuando
que também estes possuem suas convengdes retorico-poéticas. Leiamos
as palavras do critico:

[...] o género ndo tem de ser puro ou inalteravel em suas
disposicoes. [...] Ao contrario, a tendéncia historica basica dos
mais diferentes géneros é a de desenvolver formas “mistas”, com
dinamicidade relativa nos distintos periodos, que impedem
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definitivamente a descricdo de qua]quer objeto como simples
colecdo de aplicagoes genéricas. (PECORA, 2001, p. 12).

Nesse contexto, a recep¢do do gé€nero misto, particularmente da
satira, exige de n6s uma disposi¢ao de leitura absoluta. Sua morfologia
¢ tdo dindmica quanto seus efeitos, desfrutando de metodologias que
lhe possibilitam realizar misturas de elementos pertinentes ao gosto e a
demanda de cada periodo histdrico especifico para produzir os efeitos
almejados. E o critico quem aqui nos acompanha que mais uma vez nos
esclarece:

Compreender adequadamente os efeitos propiciados por
determinado género letrado, aqui, significa determinar as
marcas temporais desses efeitos, pois estes ndo sdo
permanentes, no sentido de funcionar em qualquer periodo
historico, nem demonstram a mesma qualidade, do ponto de
vista da variedade de recursos utilizados, da intensidade do
impacto afetivo produzido ou da posigdo relativa no conjunto
dos empregos de mesmo género. (PECORA, 2001, p. 16).

Um exemplo patente de misturas bastante heterogéneas ¢ o soneto
dedicado a Caterina, atribuido a Gregério de Matos, cujo contraste entre
o registro do codigo linguistico causa o efeito inesperado convertido em
agudeza de alto grau. Detenhamo-nos no efeito resultante da
coexisténcia de dois universos semanticos € a0 mesmo tempo poéticos,
em termos estruturais, representados, no inicio do soneto, pelas
metaforas minerais que aludem as alegorias da beleza,
convencionalmente tratadas nos sonetos de ordem petrarquista e,
simultaneamente, a presenga, no ultimo terceto, da rima acida, por isso
(e também) aguda, que se estabelece entre aras e cagaras:
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Rubi, concha de perlas peregrina,
Animado Cristal, viva escarlata,
Duas Safiras sobre lisa prata,
Puro encrespado sobre prata fina.

Este o rostinho é de Caterina;

E porque docemente obriga, e mata,
Ndo livra o ser divina em ser ingrata
E raio a raio os coragoes fulmina

Viu Fabio uma tarde transportado
Bebendo admiragoes, e galhardias,

A quem ja tanto amor levantou aras:

Disse igualmente amante, e magoado:
Ah muchacha gentil, que tal serias,
Se sendo tdo formosa ndo cagaras!
(MATOS, 2013, p. 384, vol. 4).

O poema acima demonstra plenamente a eficacia da parddia como
recurso da poesia satirica. A metamorfose do género soneto no ultimo
terceto para uma satira reitera a natureza hibrida desta e assegura sua
autenticidade enquanto género legitimo cujo uso comporta um conjunto
de normas que balizam os limites do misto. Acerca do aspecto parddico,
presente no poema que inverte ironicamente um discurso de estilo alto,
destaca-se que “sdo variagoes baixas da lirica camoniana e que invertem
o petrarquismo, substituindo a melancolia da delectatio morosa da
auséncia do corpo da dama angelical pelas misturas do corpo obsceno
e seus fluidos malcheirosos” (HANSEN, 2004, p. 88).

Digno de nota ¢ o fato de que a forma mentis p6s-tridentina recicla os
principios elementares da preceptiva classica, possibilitando as representacoes
dramatizar as opinides ou as interpretacoes institucionais € informais por meio
de modelos formalizados que orientam o processo de “criagdo” tanto quanto
o de “recepgdo”. Para os poetas seiscentistas ¢ totalmente inverossimil o
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reconhecimento, no bojo dos preceitos poéticos que lhe servem de paradigma,
as concepgdes oitocentistas cunhadas no eixo da hipervalorizacdo da
subjetividade dos romanticos, que pressupde como elementar para a criagdo
poética o critério da originalidade, da autoria ¢ da novidade estética,
refutando as produgdes codificadas na clave da emulatio de modelos
precedentes e reservando a essas representagdes o signo de plagio.

E importante afirmar que essas categorias implicitas nos discursos
criticos, especialmente a que prescreve o estabelecimento da autoria
como indispensavel para a validade sobre esses trabalhos, ndo dao conta
de estabelecer uma coeréncia acerca dos poemas seiscentistas, pois sao
critérios exteriores a realidade da época. Examinando atentamente a
questdo, Adolfo Hansen (1992, p. 24) nos oferece instrumentos
preciosos para lidar com essa situagao, sinalizando que desde o século
XIII a nogdo de auctor relaciona-se diretamente a Deus, unica Coisa
realmente visada na producao dos textos.

Para a racionalidade do Seiscentos, a concep¢do de auctoritas ¢é
plasmada como regra nuclear que se prescreve como decoro interno do
discurso enquanto adequacdo das partes ao todo. Estamos,
visivelmente, diante de uma mentalidade que nao prevé como categoria
relevante o delineamento de um contorno autoral, uma vez que o unico
autor legitimo — Deus — estd no exterior da obra e, paradoxalmente,
impregnado no interior da mesma. Pensando em termos da poesia
atribuida a Gregorio de Matos, a problematica ¢ ainda mais inquietante.
Impressos muitas vezes s6 a partir do século XIX, todos os seus textos
sao apografos. Assim reitera um critico: “Com letra de Gregorio, sé se
conhece a assinatura da sua matricula no curso de Direito Canonico da
Universidade de Coimbra. Como outros poetas da Peninsula Ibérica,
nada editou em vida.” (HANSEN, 2014, p. 91).
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Salienta-se que se tornou um lugar-comum no século XVII a
retomada das formas artificiosas da Antiguidade, marcadas pela
evidente tributagao da conceitualizagao aristotélica sobre a metafora,
em suas praticas de representacdo, que se reconhecem como poemas
subordinados aos modelos formais normatizados segundo um
complexo preceptivo definidor de gé€neros e matéria poética. Em
sintese, os poetas seiscentistas bebem da fonte do aristotelismo,
preservando a imitacdo como principio ou causa da poesia e das demais
artes. Lembremos, a esse respeito, a postulacdo da Poética aristotélica
sobre as raizes da poesia: “La poésie semble bien devoir en général son
origine a deux causes, et deux causes naturelles. Imiter est naturel aux
hommes et se manifeste dés leur enfance [...] et, en second lieu, tous les
hommes prennet plaisir aux imitations.”® (La Poétique, 1448b).

Impde-se abrir um paréntese para considerarmos o emprego da
eminente figura de elocugdo, a metafora, internacionalizada como
padrao intelectual de pensamento e acdo caracterizado pela agudeza,
que possibilita a realizagdo de produgdes engenhosas, que buscam por
meio de doses exatas de decoro e de verossimilhanga calculados efeitos
agudos nos textos e discursos. Funcionando como sintese da situacdo
que ¢ aplicada, a agudeza efetiva-se numa metafora que condensa dois
ou mais conceitos afastadissimos, geralmente de maneira inesperada e
irdnica, que se caracterizam como engenhosos a propor¢ao que o ponto
de distancia das similitudes possiveis entre os dois elementos seja cada
vez maior. Com efeito, quando utilizada em um prolongamento de
analogias, a metafora caracteriza-se como um procedimento
fundamental para o encarecimento da argumentagao.

3 “A poesia parece bem dever em geral sua origem a duas causas. Imitar é natural
aos homens e se manifesta desde sua infancia [...] e, em segundo lugar, todos os
homens tomam prazer com as imitagdes.” (Poética, 1448b, tradugio nossa).
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Assim sendo, na reciclagem das orientacdes retorico-poéticas
classicas, permanece como elementar a natureza didatica da arte que
deve ser sempre conduzida a fim dos trés propositos basilares de todo
género epiditico: movere, docere e delectare. Agudamente, as figuras
de elocucao servem como amplificadoras dos propositos do orador e do
poeta, pois acentuam o carater persuasivo da eloquéncia que “se insinua
melhor no espirito pela parte que menos pensa” (QUINTILIANO, 1944,
p. 136, v. 2). Em suma, a satira participa dessa categoria como poesia
“inventada [que] se inclui numa jurisprudéncia de ‘bons usos’ da
linguagem, fundamentados nas autoridades retdricas e poéticas do
costume anonimo” (HANSEN, 2008, p. 545).

As informagdes precedentes nos possibilitam visualizar os
aspectos fulcrais que devem ser considerados nas leituras dos poemas
satiricos. Cabe agora, no entanto, refor¢ar os contornos em volta do
desenho dos destinatarios desse género, da época em foco, que ndo
devem ser tomados como sujeitos psicologizados e empiricos, mas
como tipos de interlocutores que dialogam, harmonicamente, com
todos os outros elementos que compdem a satira. Para tanto,
acentuemos nos poemas satiricos a presenca das duas fungdes que
simultaneamente operam e se caracterizam como essenciais: aquela que
faz da satira um texto de natureza mimética ou representativa e a
funcdo judicativa ou avaliativa.

A validade desses dados reitera a natureza emuladora da satira que,
como ja aludido, ndo € um género arbitrario, mas modelo poético licito
que, dentro de sua economia, consolidava convengdes legitimas, como
qualquer outra forma poética fixa no século XVII. Além disso, seu
aspecto avaliativo ou judicativo ratifica a finalidade moralizante do
poema, que joga com os ajustes de pegas imagéticas e de
proporcionalidades desproporcionais da linguagem, para acentuar a
didatica que, de alguma forma, o poema realiza através de uma teoria
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da catarse de ordem aristotélica, que permita ao destinatario
(re)conhecer o apelo racional da caricatura amparada nos preceitos de
autoridades retérico-poéticas.

Evidentemente, esse carater pedagdgico ndo deve ser confundido
com o mesmo das homilias eclesiasticas. Sua forca instrutiva esta
presente na poténcia das agudezas que engendra, assim como na
capacidade intelectual de seus receptores, que irdo associar as linhas
tracadas no poema a partir do grau de erudicdo que detiverem,
relacionando as referéncias cruzadas que se pautam nos modelos da
tradi¢io classica. E necessario, contudo, dizer que a satira esta
introduzida no primado cldssico no qual a arte ensina agradando. Ela
vem sempre introduzida na reciclagem da catarse aristotélica como
“dirigismo humano” que prima pela condugao e pelo veto ideoldgico de
qualquer discurso ou agdo que se desvirtue dos lugares-comuns
determinados pelas institui¢cdes censoras.

Retomando a matriz da recepgdo desse género, realca-se que sao
dois os destinatarios delimitados pela encenacdo das representacdes, a
partir de critérios construtivos pela perspectiva que devem ser
avaliados. Em termos gerais, a dupla funcionalidade fornece dois
paradigmas de destinatarios nitidamente desenhados segundos os graus
de decoro e de verossimilhanga. Em primeiro lugar, temos o
destinatario discreto, que apresenta os contornos do tipo intelectual
conhecedor dos preceitos aplicados na satira. Este apresenta
semelhancas com o libertino seiscentista da Franga — representando a
fracdo da gens de lettres, os letrados — o quais detém grande erudigdo.
Em estudo sobre o tema, Adolfo Hansen aponta que os libertinos
franceses seriam aqueles cuja

Atividade intelectual era definida entdo como ‘libertinagem
erudita’. [...] usados principalmente como sentido pejorativo
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pelos seus inimigos, os tradicionalistas adeptos do coustume,
o costume, também significavam o espirit fort do homem livre
que se punha ao aristotelismo escolastico da “politica
catolica” com teorias da razdo empirica ou mundana.
(HANSEN, 1996, p. 77).

O grande conhecimento das teorias e a eximia formacao poética
desses homens garantiam-lhes as ferramentas necessarias para a
compreensdo plena ou de grande parte das agudezas tragadas no plano
poético da satira. O trecho acima, que nos apresenta esse conhecimento
presente nos libertinos, permite observar certos tragos em comum com
o ideal do cortesdo ibérico, compreendido como destinatario discreto,
cujas semelhangas com os franceses repousam na prudéncia politica, no
desprezo pela vulgaridade da plebe, na erudicao e na adesdo dos valores
absolutistas. O discreto ¢ o par oposto do vulgar na cultura seiscentista.
Ele ¢ o catolico contrarreformado que toma — agora como trago de
distingdo — as teses neoescolasticas, refutadas pelos libertinos franceses,
como fundamento da sua prudéncia politica e distingdo catolica de
natureza conservadora.

“O discreto ¢ aquele capaz de produzir aparéncias, porque tem o juizo.”
(HANSEN, 1996, p. 79). Nao podemos desconsiderar que a sociedade
catOlica seiscentista s6 admite a discrigdo enquanto técnica da imagem
retoricamente regrada, que prevé os excessos aparentes. Essa visdo nada se
assimila a no¢ao que temos hoje de libertinagem, amparada na interpretagdo
romantica que a relaciona ao sentido de anarquismo, informalismo e
inconformismo sexual. Nas produgdes letradas do Seiscentos, os discursos,
que se constroem a partir da obscenidade, da pornografia e de praticas eréticas
— embora aparentem valor de “transgressdo”, em uma situagao isolada — sao
sempre previstos ¢ adaptados aos critérios teoldgico-politicos institucionais
que embasam as interpretagdes. Qualquer sinal de incomodo ou sintoma de
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transgressdo no ar ¢ marca de nossa sensibilidade e racionalidade
contemporaneas.

Postos em segundo plano, o povo enquanto espiritos fracos figura a
imagem do destinatario vulgar que se caracteriza pela fraqueza intelectual ou
pela vulgaridade que lhe garantem o estado inferior. O vulgar ¢ o ignorante
que ndo identifica nas satiras as sutilezas da elegancia metaforica; ele nao
possui o0 engenho ¢ o juizo aptos para compreender a dificuldade programatica
da poesia satirica. Desse modo, as congruéncias semanticas, que derivam das
agudezas ridiculas ou maledicentes, constroem os retratos dos tipos
satirizados, sobrelevando a superioridade do juizo intelectual do destinatario
discreto, plasmado como o erudito capaz de dominar as artes da memoria, que
lhe permitam distinguir e operar distingdes dialético-retéricas a partir dos
poemas.

Em contrapartida, ao destinatario vulgar, redirecionam-se os efeitos da
satira contra ele, acusando-o de carecer de virtudes. A satira opera sobre ele
como mera diversdo. Deleitando-se com imagens obscenas, ele ¢ incapaz de
decodificar as convengdes que as produzem. E nesse angulo que Baltasar
Gracian definiria a categoria do vulgar como elemento de uma racionalidade
intelectual:

;Qué piensas tu— dijo el Sabio —, que en yendo uno en litera ya por
eso es sabio, en yendo bien vestido es entendido? Tan vulgares hay
algunos y tan ignorantes como sus mismos lacayos. Y advierte que
aunque sea un principe, en no sabiendo las cosas y queriéndose
meter a hablar de ellas, a dar su voto en o que no sabe ni entiende,
al punto se declara hombre vulgar y plebeyo,; porque vulgo no es
outra cosa que una sinagoga de ignorantes presumidos y que
hablan mds de las cosas cuanto menos las entienden.’ (GRACIAN,
2011, p. 1009).

4 Que pensas tu — disse o Sabio —, que por ir alguém em liteira ja por isso ¢ sabio,
indo alguém bem vestido ¢ entendido? Tao vulgares ha alguns e tdo ignorantes
como seus proprios lacaios. E adverte que, embora seja um principe, nao
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Considerado um dos importantes preceptores e, a0 mesmo tempo,
jesuita engenhoso de sua época, Gracian, langando mao do ornato
dialético, compde uma aguda alegoria que figura a politica da plebe
como monstro perigoso e estupido:

Fue el caso que asomo por una de sus entradas [...] un
monstruo, aunque raro muy vulgar: no tenia cabeza y tenia
lengua, sin brazosy con hombros para la carga, no tenia pecho
con llevar tantos, ni mano en cosa alguna; dedos si, para
sefialar. Eva su cuerpo en todo disforme, y como no tenia 0jos,
daba grandes caidas; era furioso en acometer, y luego se
acobardaba. [...] Este es — respondio el Sabio — el hijo
primogénito de la ignordncia, el padre de la mentira, hermano
de la necedad, casado con su malicia: este es el tan nombrado
Vulgacho.” (GRACIAN, 2011, p. 1014-15).

Um ponto fulcral ainda a sublinhar ¢ a ocorréncia de que as
descrigdes satiricas de tipos ndo tragam um perfil definido, a priori,
pelos parametros psicoloégicos de uma realidade empirica, mas
corroboram para os aspectos mais acentuados de tipos que constituem
caricaturas, segundo “as regras de um estilo engenhoso que da prazer e

sabendo as coisas e querer meter-se a falar delas, a dar sua opinido no que nao
sabe, nem entende, imediatamente, se declara homem vulgar e plebeu; porque
vulgo ndo ¢ outra coisa sendo uma sinagoga de ignorantes presumidos que falam
mais das coisas quanto menos as entendem. (GRACIAN, 2011, p. 1009, tradugio
nossa).

5> Foi o caso que me assomou [...] um monstro, embora raro, muito vulgar. Ndo
tinha cabeca e nem tinha lingua, sem bragos ¢ com os ombros para a carga, ndo
tinha peito, tendo tantos, nem mao em coisa alguma; dedos sim, para apontar.
Era seu corpo todo disforme, ¢ como ndo tinha olhos, dava grandes caidas; era
furioso em acometer, e logo se acovardava. [...] Este é — respondeu o Sabio — o
filho primogénito da ignorancia, o pai da mentira, irmao da estupidez, casado
com sua malicia: este ¢ o tdo afamado Vulgacho. (GRACIAN, 2011, p. 1014-15,
traducdo nossa).
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que evacua toda psicologia” (HANSEN, 2004, p. 55). Sintetizando: a
satira esboga rascunhos caricaturais nos quais o destinatario pode
reconhecer o apelo que esta faz por meio de uma mistura “estilistica”
que se evidencia em condigdes teatrais, como ato interlocutorio entre
um eu — tipificado e estereotipado — e um outro, desenhado, a priori,
pelas convengdes de recepgao pertinentes a esfera da arte cenografica e
oralizada circunscritas na satira. Trata-se sem duvidas do que Maria do
Socorro de Carvalho designou por “retorizagdo da poesia” (2013, p.
116), em que se opera um grande aproveitamento dos procedimentos
retoricos assimilados pelo fazer poético e pela preceptiva poética.

O aspecto caricatural esbogado no género satirico impde que haja
instabilidade nas posigdes, o que favorece com que, na racionalidade
seiscentista, o destinatario discreto se passe por vulgar quando, assim,
a situagdo exigir. O critério da adequagdo estimula a primazia da
discri¢do, exigindo sempre que a agudeza seja aguda o suficiente para
que ndo demonstre explicitamente sua propria natureza de agudeza.
Vejamos com Adolfo Hansen que “a distingdo ¢ postulada por isso,
como racional, decorosa, justa e avaliadora das ocasides, ao passo que
a afetacdo ¢ irracional, indecorosa, injusta e imprudente” (1996, p. 88).

A dissimulagdo ¢ a chave de entrada (e permanéncia) na sociedade
seiscentista, funcionando como técnica para encobrir a verdade que
caracteriza o discreto catélico. E preciso dissimular a verdade, mas
nunca simular, uma vez que, na politica catolica, a simulagdo ¢ dada
como técnica maquiavélica que finge a existéncia do que ndo ha,
figurando pretensdo de simulacro e abertura para a fantasia, questodes
que vao de encontro a moralidade neoescoldstica da época. O
fingimento decoroso, entdo, faz-se formula para acentuar os meios de
adequagdo, permitindo ao discreto ser vulgar sem sair do escaldo
superior o qual lhe est reservado. A guisa de ilustragdo, ressaltemos
uma satira atribuida a Gregério de Matos cujos contornos do discreto
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sdo capazes de se misturar aos do destinatario vulgar, revelando-nos
uma adequagdo engenhosa a fim de demonstrar a versatilidade da satira:

[...] De diques de dagua cercaram
esta nossa cidadela,

Todos se olharam nela,

e todos tontos ficaram:

eu, a quem os céus livraram
desta dagua fonte de asnia,
fiquei sdo da fantesia

por meu mal, pois nestes tratos
entre tantos insensatos

por sisuso eu so perdia.
(MATOS, 2013, p. 25, v. 3).

As informagdes anteriores nos permitem depreender que a satira,
assim como outros géneros, possui suas proprias prescrigdes,
configurando-se como uma unidade regulada rigidamente no interior de
sua natureza estrutural, tal como os outros géneros. Seu ponto de
distingdo ¢ marcado pelo delicado equilibrio de sua mistura de
oposi¢des variadas de “alto e baixo, grave e livre, tragico e cémico,
sério e burlesco” (HANSEN, 2004, p. 292). Sua maior exigéncia & ser
perfeita em sua propria mistura. Com isso, evidencia-se seu carater
didatico composto de duas vozes basicas, uma icastica, que
compreende a metaforizagdo alta e grave da satira, e uma fantastica,
que representa os codigos justapostos que estabelecem os efeitos da
baixeza e do misto. Logo, ela figura como um calculo cenografico
preciso, uma “pratica poética de intervencdo, por meio do qual se
produz um rosto anonimo em que alguém se reconhece” (OLIVEIRA,
2003, p. 38). Afigura-se como interessante, porém, que por vezes a
poesia satirica pode ter, desde entdo, um destinatario nitidamente
desenhado, o que ndo impede que os vicios de outros sejam cruzados
com as imprudéncias alheias. Reproduzamos aqui integralmente o
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soneto dedicado ao governador Antonio de Sousa de Meneses, o Brago
de Prata, para aferir o modus operandi satirico, quando este se dirige
sem curvas a uma pessoa:

Senhor Antdo de Sousa de Meneses,
Quem sobe a alto lugar, que ndo merece,
Homem sobe, asno vai, burro parece,
Que o subir é desgraga muitas vezes.

A fortunilha autora de entremezes

Transpoe em burro o Herdi, que indigno cresce
Desanda a roda, e logo o homem desce,

Que ¢ discreta a fortuna em seus reveses.

Homem (sei eu) que foi Vossenhoria,

Quando o pisava da fortuna a Roda
Burro foi ao subir tdo alto clima.

Pois va descendo do alto, onde jazia,

Verd, quanto melhor se lhe acomoda

Ser homem em baixo, do que burro em cima.
(MATOS, 2013, p. 256, vol. 1).

Matthew Hodgart (1969, p. 33) afirma que o tema predominante
da satira é a politica. E da natureza do género analisar a conduta publica,
explorando os meios que sirvam para plasmar uma caricatura do
elemento satirizado no meio de uma cena, como corrobora Alvin
Kernan (cf. 1959, p. 167). Esse episodio registrado na satira por vezes
¢ plasmado por meio de uma desordem e sobrecarga de elementos
propositais que colocam as faces deformadas em alinhamento,
estreitamente unidas, por um momento, olhando intensamente para
cada um de nos. Sob esse angulo, € possivel compreender que
“solamente la satira puede soltar acidos bastante potentes para

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 26



descomponer las posturas mentales que se oponen a dicha reforma’®

(HODGART, 1969, p. 33). Nesse sentido, os grandes satiricos da
histéria teriam estado, com efeito, profundamente interessados nas
questdes politicas de seu tempo, muitos deles colocando-se contra o
governo estabelecido em seus respectivos paises.

Em linhas gerais, configura-se homologamente como um género
que pode mesclar os mais variados aspectos da feiura, seja fisica ou
moral, transportando o visualismo das deformagdes fisicas para
acentuar com metaforas e alegorias a feiura moral. “Sensivelmente, a
deformidade ¢ feia; moralmente, viciosa e, intelectualmente, errada”
(HANSEN, 2013, 402), logo as convengdes poéticas da satira agem
para curar as feridas da alma, que sdo consequéncias das mas agdes
mundanas, corrigindo os vicios fracos com riso e os vicios fortes com
horror.

Cabe um esclarecimento a esse respeito: o riso nem sempre € o
efeito esperado da satira, uma vez que a ridicularizagdo dos vicios ¢é
antes uma conveng¢ao para varias topicas graves e reflexdes profundas.
Ele, por seu turno, ¢ compreendido como resultado da incapacidade do
destinatario vulgar de compreender a seriedade das topicas tratadas nas
satiras. Reconstituamos as palavras de Jodo Adolfo Hansen acerca da
reativagdo da teoria aristotélica no século XVII em torno da nogdo de
cOmico:

Aristotelicamente mista, a sdtira corresponde a mimesis como
corregdo de casos retoricos, tratando-se sempre de mimesis
fantastica que, ao propor a caricatura como ridiculo por meio
da elocugdo amplificada, também faz intervir a voz grave que,

com muito juizo, pondera o desacerto vicioso, recuperando-o
em chave moral ou politica. (2004, p. 295).

¢ “Somente a satira pode soltar acidos bastante potentes para descompor as
posturas mentais que se opoem a dita reforma.” (HODGART, 1969, p. 33,
traducdo nossa).
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No caso, consideremos, como ja viemos esbog¢ando aqui, que
aquilo que estd a todo o momento em jogo ¢ a construgdo de uma
caricatura acida que sinaliza os males da sociedade, realgando “a
vontade de corrigir por meio de uma zombaria fria, desiludida e
calculada” (MINOIS, 2003, p. 433). Para concluir tal raciocinio, o
comico serve, entdo, como dispositivo social para restabelecer a ordem
por meio do ridiculo: “o comico deforma as paixdes, mas as deforma

proporcionalmente” (CARVALHO, 2007, p. 353).

A nogdo de decoro na satira ¢ instavel. Embora se estabeleca nas
prescrigdes poéticas antigas, o decoro presente nas satiras agudas
rebaixa-as, tornando sua natureza combinatodria, paradoxalmente, em
pleno sistema de regramento poético: “as misturas e as situacdes sao
ilimitadas e ela ¢ estruturalmente aberta” (HANSEN, 2004, p. 85). Essa
oscilagdo pendular do decoro exige-lhe estar de acordo com a finalidade
de cada poema satirico:

O decoro satirico praticamente é assim definido na realizagdo
poética individual de cada poema, pois a finalidade ¢ a
instancia de defini¢do do decoro, do estilo misto da satira. |[...]
a diferenca da contrafagdo da sdtira apresenta-se no léxico
maledicente, chulo ou obsceno. (CARVALHO, 2007, p. 357).

Um aspecto vital da cultura seiscentista estd marcado pelo acordo
com os protocolos da sociedade de corte do Ancien Régime. Diz
respeito, mais especificamente, ao jogo de interesses como resultado do
desejo de permanéncia dos nobres nos cargos e estamentos que
ocupavam na hierarquia social, posto que qualquer mudanga de
conduta, perda de honra, desestabilidade, significava a promog¢ao de
outra pessoa e, consequentemente, o recuo de algum outro, de modo
que tais ambi¢des geravam um “tipo de batalha que, excetuando acdes
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de guerra a servigo do rei, era o Unico ainda possivel para a nobreza
cortesd, ou seja, a batalha pela posi¢do dentro da hierarquia” (ELIAS,
2001, p. 108). A configuracao do tipo discreto € o resultado efetivo da
persona que busca constantemente sua permanéncia na mais alta esfera
da sociedade.

Destaquemos aqui o caso dos pais que temiam possiveis
casamentos indesejados entre a filha e alguém de classe inferior, pois
nesse caso ficariam subordinados as criticas da opinido publica que
tinham o poder sobre um individuo particular de decidir constantemente
“as questdes de vida ou morte, sem recorrer a nenhum outro meio além
da perda de status, da exclusao, do boicote. (ELIAS, 2001, p. 112). A
esse respeito, lembra Adolfo Hansen de um romance satirico atribuido
a Gregodrio de Matos, em que a persona registra, indiretamente, o juizo
quanto ao costume paterno de encerrar as filhas no convento, o qual
oscila mais para a avareza da familia que, querendo resguardar as filhas,
terminam expondo-as as situacdes de pecado:

Mas que o pai, que a filha tem
Unica, a néo vé casar,

Por ndo se desapossar,

Se dote lhe pede alguém:

que faca com tal desdém,

que a filha ande as furtadelas
buscando pelas janelas
alguém, que traz cabeleira!

Boa asneira!
(apud HANSEN, 2008, p. 557).

Notemos, brevemente, que no periodo seiscentista a vida nos
conventos denotava caracteristicas peculiares, que refletiam
contradigdes internas da sociedade de entdo. O claustro funcionava
como uma espécie de fopos entre os atos sagrados e agdes profanas,
bem como servia de lugar-comum para depositar as esperangas € 0s
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receios da familia, enquanto, igualmente, era recinto para os desejos e
a vanitas das mogas enclausuradas. Na satira, a topica foi representada
através dos desejos e a vaidade das freiras que mais queriam viver
mundanamente em um recinto guardado por paredes sagradas.
Registra-se que, no final da década de 1770, quatrocentas escravas
asseguravam o ocio das 75 freiras do convento do Desterro em
Salvador: o que sem muito esfor¢o matematico nos leva a concluir que
havia em média cinco escravas para cada freira (ARAUJO, 2008, p.
263).

Convém agora realgar outro elemento fundamental que se encontra
com frequéncia na ornamentacao da poesia satirica atribuida a Gregoério
de Matos. Estamos nos referindo a obscenidade como lugar-comum do
codigo linguistico. Cabe lembrar que, na satira, a obscenidade ¢ uma
“técnica moral e politica de afetar a vontade com a monstruosidade
exemplar” (HANSEN, 2004, p. 389). Nessa clave, ndo se pode esquecer
que, na situacdo material do género poético em questdo, a recepcao
dava-se por meio da leitura em voz alta dos poemas que circulavam
anonimamente em folhas volantes. De acordo com a tradi¢ao do género,
havia uma simbiose entre oralidade e escrita nos poemas satiricos.
Segundo James Amado (1990, p. 21, v. 1), “no caso do Brasil Colonia,
onde a imprensa era proibida pela Coroa portuguesa, a poesia saia as
ruas e era uma festa para os marginalizados do rigido sistema”. Nessas
condigdes, a caricatura realizada sobre o eixo imaginario exige uma
distancia matematica dos sentidos da visdo e da audi¢ao que, devido a
sua generalidade de esbogo, ¢ adequada a recepg@o publica que s6 a
ouve uma Unica vez quando ¢ falada.

Sintetizando os elementos principais mencionados anteriormente,
pode-se inferir que, no ambito de tal pratica poética e de sua recepcao,
a obscenidade transforma-se em um dispositivo de efeito agudissimo e
mordaz. O discurso obsceno opera para materializar os interesses da
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persona satirica. E o caso de outra satira atribuida a Gregério de Matos
revestida de metaforas elegantes de doces que figuram o amor de um
freiratico, como assim eram designados os homens que alimentavam
paixdes pelas freiras:

O que enfim venho dizer,

é, que se a minha ventura
negais comer da dogura,
doces ndo hei de troca fazer,
mais que a palos me moais,
e se comigo apertais,

que os vossos doces almoce,
é fazer-me a boca doce,

quando a mim é por demais.
(MATOS, 2013, p. 187, v. 2).

Em termos poéticos, a obscenidade funciona como convengao
linguistica subordinada a critérios morais. Quando bem engendrada,
portanto, a doce metafora dispara faiscas de ambiguidade prontas para
serem decodificadas, especificamente, pelo destinatério discreto, assim
como ser razdo de riso para o receptor vulgar. Destaquemos um
fragmento de um soneto atribuido a Gregdrio de Matos, em que a
persona satirica teatraliza a voz de um freiratico falando de seu desejo
por uma freira:

Senhora minha: se de tais clausuras
Tantos doces mandais a uma formiga,
Que esperais vos agora, que vos diga,
Se ndo forem muchissimas doguras

[

O vosso doce a todos diz, comei-me,
De cheiroso, perfeito, e asseado,
E eu por gosto lhe dar, comi, e fartei-me.
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Em este se acabando, ira recado,

E se vos parecer glutdo, sofrei-me
Enquanto vos ndo pego outro bocado.
(MATOS, 2013, p. 188, v. 2).

Concentremos nossa aten¢ao nos poemas freiraticos para perceber
que, na oscilag@o dos interesses, o 1éxico do poema também se reveste
de ira e maledicéncia, irrompendo com o discurso obsceno que, desta
vez, ndo atua mais por meio de metaforas alimentares, que, por
operagodes analogicas, derivam do universo de significados da dogaria.
Agora, a verbosidade poética ¢ pautada em objetos e animais que
tenham a poténcia visual de revelar uma semantica agressiva. A guisa
de ilustragdo, destaca-se o seguinte poema em que o eu satirico deseja
que a freira que o rejeita seja estuprada por um indio cobé e tenha um
filho mestigo:

[-]

Assim como isto é verdade
que pelo vosso conselho
perdi eu o meu vermelho,
percai vos a virgindade:

que vo-la arrebate um frade;
mas isto que praga é?

Praza ao demo, que um cobé
vos plante tal mangard,

que parais um Paiaid

mais negro do que um Guiné.
(MATOS, 2013, p. 192, vol. 2).

Ainda na zona da semantica aborigene, cujo Iéxico foi amplamente
explorado em uma série de poemas dessa ordem tematica, importa frisar
que impera nesses textos uma conducao do olhar do receptor para esse
topico, de modo que aquele que 1€/ouve — no contexto luso-brasileiro
seiscentista — observe desde entdo todos os detalhes de um discurso
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sempre negativo que repousa sobre a figura dos nativos. E nesse sentido
que acentuamos as palavras de Ana Lucia de Oliveira (2003, p. 42) que,
junto com outros criticos, reconhece a incorporacdo de expressoes
populares — seja de castelhanos, africanismos e tupinismos —, reiterando
ter sido notavel no terreno das satiras baianas esses codigos linguisticos.
Leia-se a estrofe abaixo atribuida ao poeta Gregério de Matos:

A linha feminina é carima
Mogqueca, pitinga, caruru
Mingau de puba, e vinho de caju
Pisado num pildo de Piragud.
(apud OLIVEIRA, 2003, p. 42).

Reatemos o fio da questdo do discurso obsceno para afirmar que
este funciona como uma das convengdes da satira, que ¢ tdo
padronizada que seus termos sdo antes pecas de um codigo, como topoi
do insulto do género (HANSEN, 2004, p. 390). A convengao de tempo,
de lugar e de imaginario ¢ dada pela instancia da satira que se condensa
na rubrica de género que “agride com a maledicéncia sarcastica e
obscena, representando o horror dos vicios fortes” (CARVALHO,
2007, p. 354).

Quando interlocutores discretos entram em conflito entre si,
atribuem, vorazmente, insultos as mulheres. Para compor o insulto
recorrem ao lugar-comum da topica aristotélica acerca da maledicéncia,
produzindo efeitos poderosos a partir do uso do co6digo da obscenidade,
agora compreendida como regra protocolar da composi¢do do poema,
como ¢ o caso da satira na qual é encenada a ira do freiratico contra a
freira que desdenha do desejo daquele:

Rogo ao demo, que vos tome,
Por deixar morrer a fome
um pobre faminto velho:
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rogo ao demo, que ao seu relho
vos prenda com for¢a tanta,

0 que a espinha muita, ou pouca,
que me tirastes da boca,

Se vos crave na garganta.
(MATOS, 2013, p. 191, v. 2).

As razodes precedentes nos permitem diagramar o fundamental
equilibrio que pauta a oscilacdo entre o leve tom sardonico que se
mostra pelas metaforas dos doces e o choque agressivo com o discurso
obsceno que pde em cena toda a face da maledicéncia. Na clave de uma
breve sondagem acerca das inconveniéncias que fazem rir sem dor dos
ridiculos ao retrato deformado e caricatural injurioso das agudezas
satiricas, destacam-se as palavras do renomado preceptista Emanuele
Tesauro:

[...] a forma do Ridiculo Urbano consiste em uma tal maneira
de representi-lo que, se o Mote é Mordaz, que pareca
inocente; e se é obsceno, que parega modesto: podendo-se de
tal maneira chamar verdadeiramente deformitas minime noxia
(deformidade com minimo prejuizo). E ¢é isso que ele
[Aristoteles] recorda ao seu grande Discipulo: que nas
facécias se procure ndo nomear as coisas sujas, com
Vocabulos sujos;, mas que se representem como um Enigma.
[...] Ora essa artificiosa destreza consiste em cobrir o Mote
maledicente, obsceno; com véu modesto, ndo o deixando nu
nos termos proprios, mas figurado e arguto, com a metdfora.
(TESAURO, 1992, p. 47).

A poesis satirica adota muitas vozes como meio de ferir a persona
desviante da cena da virtude, e com isso promove deleite ao ouvinte ou
leitor, a0 mesmo tempo em que corrige contra o vicio que postula na
persona excluida. Como vimos, no tabuleiro dos interesses dos amores
freiraticos, a voz do poema ¢ sempre masculina, condenando a freira
que prefere os amantes eclesidsticos aos seculares, assim como se
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referindo aos continuos petitdrios que aquelas mulheres discretas
exigem de seus amantes. Na busca pela definicdo do “amor freiratico”,
Adolfo Hansen chega a seguinte conclusdo: ¢ um “amor politico, uma
relagdo erdtica excludente, pois ndo entram no ‘convento conversativo’
os tipos e os modos vulgares da ‘gente baixa’, dos ‘sujos de sangue’ e
dos oficios mecanicos” (2008, p. 588; grifos nossos). Como amor
politico entenda-se amor de interesses que se move pela busca de
propdsitos que devem ser atingidos. Isto, pois a sociedade ibérica
seiscentista demanda um determinado “calculo da estratégia no
convivio com as pessoas” (ELIAS, 2001, p. 122).

Nos poemas freiraticos nao ha espago para 0 mesmo amor que se
conjuga e se evidencia na clave poética do petrarquismo, visto que o
sentimento amoroso ¢ configurado sob a orientagdo da (i)logica do
Eros, o amor erotico movido no cerne das paixodes e dos interesses. Nas
maos das freiras — sempre movidas pelo calculo — torna-se uma arma
poderosa contra os freiraticos, que ficam subordinados as vontades
daquelas, visto ser — de acordo com as mesmas topicas da satira de frei
Lucas de Santa Catarina que circulava na Bahia — um “louco de
Cupido” que caca “harpias”. Em muitos casos, o desejo de freiraticos
religiosos fica totalmente explicito:

Em chegando a grade um Frade
sem mais carinho, nem graga,
o brago logo arregaga,

e o trespassa pela grade:

e ¢ tal a qualidade

de qualquer Frade faminto,
que em um atimo sucinto

se vé a Freira coitada

como um figo apolegada,

e molhada como um pinto.
(MATOS, 2013, p. 174, v. 2).
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Nitidamente oposto ¢ o sentimento da freira, que, no jogo de
vantagens que estd inserida, conspira com as outras em prejuizo do
freiratico. Na poesia atribuida a Gregoério de Matos, o imaginario
masculino da trai¢do, que faz do freirdtico um corno, ¢ uma topica
recorrente que se pde no quadro dos temas que mereceram uma
formulacdo irénica de sentenca moral. A satira €, por exceléncia,
antipetrarquista, visto que a figura da mulher ¢ plasmada como uma
sanguessuga dos bens que possui o freiratico. Amarremos a nossa
discussdo as palavras de Frei Lucas de Santa Catarina sobre essa
questdo, sublinhadas por Adolfo Hansen:

[a freira] acaba de falar convosco, e vai logo dentro cogar-se
com a mana, se ndo tem mais meia duzia de amantes, que
muitas vezes vos 0s sustentais d vossa custa, que as freiras sdo

primorosas com uns, com as despesas dos outros. (apud
HANSEN, 2008, p. 562).

Recolho ou das consideracoes finais

Para que este trabalho ndo se estenda demasiadamente, convém
tecer algumas consideragdes finais. Para tanto, reiteremos que o género
poético aqui em foco ¢ uma auténtica maquina de corre¢do moral que
joga com as tipificacdes para recolocar em cena papéis que sao
intrinsecos a sociedade de corte. No caso da satira baiana do século
XVII, isto fica ainda mais evidente, nas etapas que aqui percorremos,
dado o posicionamento que assume a persona satirica masculina contra
as mais variadas dos vicios. A satira nio se trata de inovac¢éo, menos
de criacdo artistica, mas de produgdo artificiosa que joga com
contrastes de uma inverossimilhanca verossimil para construir
desproporcdes proporcionadas que configurem ndo discursos
indiretos de ordem subjetiva, mas antes praticas textuais que
reproduzam, na situacdo particular de sua ocorréncia, uma
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jurisprudéncia dos signos partilhada de maneira coletiva como memoria
da esfera social de bons usos.

Entenda-se que, nas leituras desse género poético, ¢ valido
considerar a producao das personificagdes andnimas de uma gama de
caracteres que sao inerentes a qualquer pessoa, principalmente aos
residentes de uma Corte em que — como assinalou Torquato Accetto,
em 1641 — predomina a premissa da dissimulacdo honesta, na qual se
destacam as técnicas de encobrimento da verdade de maneira que
“concede-se as vezes mudar de manto para vestir-se conforme a estagao
da fortuna, ndo com a intengdo de causar dano, mas de ndo sofré-lo”
(ACCETTO, 2001, p. 19). Essas técnicas sdao, por exceléncia,
necessarias para a permanéncia do aspecto do moralmente virtuoso —
principio basilar dos estamentos sociais da hierarquia da Peninsula
Ibérica.

A etiqueta ou dispositivo discursivo Gregorio de Matos
(HANSEN, 2004, p. 31), por sua vez, disponibiliza um retrato da
sociedade do século XVII por meio da codificagio dos poemas
satiricos, @ medida que compreendemos no corpus da poesia satirica os
multiplos papéis assumidos pela persona na concordancia das
instancias em que a estrutura do poema prevé para a argumentagao € a
amplificacdo que dialogam, a todo instante, entre seus elementos
compositores. Recorrendo mais uma vez ao juizo critico de Joao Adolfo
Hansen (1996, p. 97), ¢ oportuno acentuar que “a vulgaridade da
imagem de Gregorio talvez seja efeito dessa discri¢do, pois entre
vulgares a maior discrigdo ¢ o fingimento da sua falta”.

Examinando mais atentamente a passagem anterior, talvez pudéssemos
perceber que todos os elementos que, a primeira vista, sinalizam excessos na
composicdo satirica, devem ser postos em seu devido lugar, uma vez que
exigem formas de leitura (ou melhor, de escuta) determinadas para a
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compreensao plena de sua harmonia interna. Ajustemos nossas lentes ao ler as
poesias da “Epoca Gregorio de Matos™ a fim de observar as sutis convengdes
retoricas aplicadas pelo autor ou autores na composicdo cenografica da
persona satirica ou lirica como personagem que tem a sinceridade estilistica
especifica do género poético o qual se enquadra. As formas sensiveis e toda a
sensibilidade que delas se pode retirar sdo programadas a partir de géneros
plasmados e emulados, a priori, por toda uma tradi¢ao de poetas que entende
a satira como uma forma fixamente aberta que pressupde a norma horaciana
da arte como simultaneamente utile et dulci.
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SONETO COMO VARIACAO FIXA FORMAL
Sonnet as variation fixed formal
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RESUMO: Este artigo tem como tese o principio de que o soneto ¢ uma forma fixa porque
variavel. Esse principio corresponde ao fundamento da variedade na fixidez como “igualdade
na quantidade” (aequalitas numerosa). Para demonstrar a validade da proposta, aborda-se o
soneto desde suas origens, a partir de Giacomo da Lentini, até a poesia de modernistas
brasileiros (Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade e Vinicius de Moraes),
passando-se pelo parnasiano Olavo Bilac. A andlise investiga a validade do principio de
“igualdade na quantidade” a respeito do soneto atender a um molde, a uma versificacdo, a
uma estrofagdo, a um esquema de rimas, a um ritmo e sua tonalidade. Para tanto, debate-se
sobre a formacdo do sujeito e sua intervengdo na poesia ocidental do século XIII ao XX,
distinguindo-se sujeito centrado (anterior a meados do século XVIII) e sujeito autocentrado
(posterior). Observa-se que o soneto apresenta um minimo formal a respeito dos catorze
versos em uma progressdo textual logico-discursiva que atende a: apresentacdo,
desenvolvimento e desfecho. Como esse minimo formal apenas existe in abstracto, o soneto
tanto varia que chega a ser desrealizado, de suas origens a meados do século XX.

Palavras-chave: Soneto. Forma fixa. “Igualdade na quantidade”. Sujeito centrado. Sujeito
autocentrado.

ABSTRACT: This article argues about the sonnet as a fixed form because it is variable. This
corresponds to the variety in the fixity as “equal in amount” (aequalitas numerosa). To prove
this, it is considered the sonnet from its origins, by Giacomo da Lentini, to the poetry of
Brazilian modernists (Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade and Vinicius de
Moraes), passing by the Parnassian poet Olavo Bilac. The analysis investigates the “equal in
amount” considering template, versification, stanzas, thyme, rhythm and tonality. To this end,
lectures up on the formation of the subject and its intervention in the western poetry of the
thirteenth century to the twentieth, distinguishing centered subject (prior to the mid-eighteenth
century) and self-centered subject (later). It infers that the sonnet has a formal minimum
around fourteen verses in a logical-discursive textual progression serving: proposition,
development and closing,. It is observed that this minimum exists only in abstract, because
the sonnet varies so much that it's undone, from its origins to the mid-twentieth century.

Keywords: Sonnet. Fixed form. “Equal in amount”. Centered subject. Self-centered subject.
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Desde o surgimento, no Duecento italiano’ (CAMPOS, 1978;
LIMA, 2007; BURT, 2011), até a atualidade, o soneto ¢ um género
poético nucleado em torno de catorze versos de tonalidade ordenada
quantitativa e qualitativamente (conforme o idioma) de maneira
simultanea ou sucessiva, com variedade estrofica binaria e ternaria
(sendo, a rigor, mais comum o quarteto € o terceto — conforme seu
molde de origem, o italiano), e que trata de temas diversos (p. ex.: o
amor platénico, em Petrarca; o desconcerto do mundo, em Camoes; a
visdo de mundo metafisica aristotélica, em Hopkins), ainda que em
torno de quinhentos anos o amor tenha sido seu tema quase que
exclusivo. De imediato, diferentemente do que o simplismo didatico
costuma pregar, ndo se trata de um poema estrofado em dois quartetos
e dois tercetos, logo, ndo se trata de um molde inexoravelmente rigido.
E verdade que o topico de discussdo que propriamente pode lidar com
o soneto como uma insignia (de género, de categoria ou outra) da poesia
diz respeito a sua forma, jamais ao assunto, ao tema ou a outro topico.
Embora isso, flagra-se, desde o século XIII, tal variedade formal que ¢
possivel distinguir uma diversidade de tipos de soneto a ponto de causar
espécie — p. ex.: o soneto francés distingue-se do soneto italiano (ou
petrarquiano) pelo esquema de rima dos tercetos: CDC/DCD neste (a
maneira da ter¢a rima) e CCD/EDE naquele, ainda que isso apresente
outras variagdes, pois ha sonetos italianos com tercetos em CDE/CDE,
e CDC/CDC; outro exemplo diz respeito a métrica: dentre as linguas
latinas, distingue-se a recorréncia do hendecassilabo no soneto em
italiano e em espanhol, do alexandrino no soneto em francés e do

7 As informagdes de base historica e tipoldgica sobre o soneto dizem respeito a
tais autores. Isso ¢ informado para evitar notificagdes repetidas.
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decassilabo no soneto em portugués, além do que, no interior dessas
medidas, ha, p. ex., o decassilabo safico, o heroico, o de arte maior® etc.

Somente porque variavel o soneto pode ser considerado uma forma
fixa. Observe-se: em uma amostragem minima (de trés a cinco poemas),
se houver distin¢ao total (tanto de forma quanto de tema, e até outra),
ndo se pode deixar de considerar que ha no corpus em andlise uma
forma fixa. Mais objetivamente e sob exemplo, o gazel ou gazal ¢ uma
forma fixa de origem arabe (advinda do tempo de dominio mulgumano
na peninsula ibérica). O gazel é composto de disticos (estrofes de dois
versos) sob um esquema de rima emparelhado no primeiro distico
(AA); e interpolado, tomando-se em conjunto o segundo (BA) e o
terceiro distico (AB). Isso forma dois esquemas bindrios: um de rima e
outro de estrofe, que pode variar as rimas se o gazel se alonga,
produzindo CC/DC/CD e assim sucessivamente. Quanto a tematica, um
gazel apresenta conteido amoroso ou mistico, sendo ambos. A parte
1sso, um gazel podera ter apenas trés estrofes, mas também seis, nove,
doze ou mais (PAGLIARO; BAUSANI, 1980). Novamente: a forma ¢
fixa porque variavel. Qualquer amostragem de poemas que apresente
esse esquema levarad o analista a considerar que todos sdo gazéis, por
mais que se apresentem variagoes internas (seja de métrica, de prosoddia
e mesmo do proprio esquema de rima)’. Se alguém, como poeta, pratica

8 Nesse caso, a parte o heroico, o safico, o alexandrino e suas variantes, ha
sonetos em nove, treze e até quinze silabas. Note-se que a arte maior varia de
lingua, pois em italiano e em espanhol um verso de nove silabas corresponde ao
ponto de partida da arte menor e, conforme destacado, o hendecassilabo ¢, nessas
linguas, o ritmo de verso mais praticado na cria¢do de sonetos.

% Na poesia brasileira do Modernismo, um caso variante € o poema “Gazal em
louvor de Hafiz” (publicado em Lira dos Cinquent’anos, em 1940), de Manuel
Bandeira, que apresenta sete disticos no seguinte esquema de rimas: AA//
BA//CA//DA//EA//FA//GA. Neste esquema de Bandeira observa-se que ha
consonancia apenas entre os versos pares do segundo ao sétimo distico, a partir
da rima emparelhada do primeiro.
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o soneto sem deixar de fazé-lo conforme a estrofagdo italiana, em dois
quartetos e dois tercetos, sempre empregando o verso decassilabico
conforme o padrio da lingua portuguesa, ¢ se além disso jamais
emprega rimas consoantes nem assonantes, a maneira de Spencer, um
soneto desse suposto poeta seria uma espécie de italiano branco. Se
somente italiano, mantendo deste tipo o esquema de rima de sua
tradi¢do petrarquiana (ABBA/ABBA/CDC/DCD) de modo assonante,
o resultado seria uma deriva ou variante.

No século XX, o Nobel chileno Pablo Neruda foi assiduo
praticante do soneto, e dentre a variedade de sua producao dessa forma
fixa, Neruda recorreu bastante ao soneto livre (ou anisossilabico), i. e.,
aquele que nao apresenta métrica regular (nem heterometria). O soneto
livre pode apresentar rimas (a esmo ou segundo um esquema, logo, em
duas variantes — que se tornam quatro, considerando-se que a rima pode
ser consoante ou assonante), assim como pode ser branco (outra
variante). Em tempo, embora por outro exemplo, os poemas

b

“Remissdo”, “Tarde de maio”, “Amar” ¢ “A maquina do mundo”, do
livro Claro enigma (de 1951), de Carlos Drummond de Andrade, sdo,
respectivamente, evidentes casos de: soneto, livres (o segundo e
terceiro) e variante de ter¢a rima. Nao ha como encontrar um padrao
(sendo proprio do poema apenas) em “Amar” e em “Tarde de maio”, e
isso obriga qualquer analista a considera-los livres. No entanto, embora
ndo dado em uma amostragem com nenhum caso equivalente, qualquer
analista identificard que “Remissdo” ¢ um soneto com variante do
esquema de rima italiano (ABAB/ABAB/CDE/CDE) com
predominancia de versos heroicos. Isso significa dizer que a forma fixa
¢ assinalavel pela variedade mesmo que um dado poema esteja em uma
amostragem sem equivalentes, ou seja, a recorrente produgdao de uma
forma fixa desde sua origem funda, in abstracto, um modelo que serve

\ \

tanto a criagdo quanto a analise. Esse principio autoriza qualquer
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analista a descrever “A maquina do mundo” como um poema em
tercetos variantes de terca rima.

O principio da variedade da fixidez notificado decorre do principio
da “igualdade na quantidade” (aequalitas numerosa), advindo do livro
VI da obra De musica, de Santo Agostinho. A formula disso ndo € de
dificil compreensao: algo pode ser categorizado como de determinada
forma porque partilha em base de -caracteristica fundamental
(recorrente) comum em relacdo a outros objetos, ainda que no conjunto
todos os objetos possam ser variaveis entre si — veja-se a denticao dos
seres humanos: os dentes de uma pessoa ndo sdo iguais, mesmo os sisos,
mas sao todos identificados como dentes, assim como a denticdo de
uma pessoa nao ¢ igual a de outra. Logo, quando um objeto do mundo
nao partilha em base de caracteristica fundamental em relagdo a outro,
estes jamais pertencem a uma forma fixa. Por experiéncia de leitura,
qualquer analista pode dizer que a maioria dos poemas escritos dos fins
do século XIX até hoje em dia no Ocidente ndo ¢ de forma fixa, pois
aquilo que partilham entre si € proprio da arte, ndo da forma. No campo
formal, o que chama a ateng¢do da critica quando Claro enigma vem a
publico € o dado de que neste livro Drummond recorre a formas e
padrdes fixos como jamais havia feito. A formalidade fixa recorrente
em Claro enigma pode ser identificada entre poemas da obra, no
entanto, isso € dispensavel para a discussdo deste artigo, pois sobretudo
a formalidade daquele livro de Drummond ¢ identificavel pela
quantidade de poemas que sdo de forma fixa segundo esta categoria da
arte poética in abstracto. Esse principio alicerca toda a discussdo a ser
desenvolvida doravante. A discussdo sera ilustrada por um corpus
proprio da poesia brasileira, que inclui o soneto “A um poeta”, de Olavo
Bilac (1996, p. 297); o sonetilho “Epitafio”, de Vinicius de Moraes
(1946, s/p); o soneto “Oficina irritada” de Carlos Drummond de
Andrade (1967, p. 245); e o poema “O martelo”, de Manuel Bandeira
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(2013, p. 25). A andlise estard calcada no soneto como forma fixa a
partir daquela sintese descrita anteriormente (no inicio do primeiro
paragrafo) em observagdo de sua variedade formal interna e externa, ou
seja, do molde, da versificagdo, da estrofacdo, do esquema de rimas, do
ritmo e de sua tonalidade. A abordagem critica considera 0 movimento
cada vez mais dindmico do soneto como forma fixa na Modernidade,
incluindo sua origem no Duecento italiano.

O soneto surge em uma €poca de transito, dos fins da Idade Média
ao inicio da Idade Moderna, historicamente marcada no intervalo do
Humanismo ao Renascimento, este periodo que embora tenha sido
propriamente um dominio italiano expandiu seus valores para a Europa
e, por extensdo em coincidéncia com a maquina ultramarina da empresa
de colonizacdo, chega aos “novos continentes”. Um fundamento de
valor vindo da antiguidade grecorromana — alicerce canonico da
formagdo civilizacional do Ocidente, sobretudo poética — opera
discursivamente o soneto quando surge: trata-se da triade cladssica
VERDADE-BELO-BOM, que atende ao principio de UNIDADE
conforme o valor de BEM (de ambito moral e espiritual). Ainda que a
época de surgimento do soneto, bem como no curso de sua formagao
variavel até, pelo menos, a altura do nascimento do Romantismo nos
fins do século XVIII, a categoria BELO da triade classica ndo
correspondia a aesthesis no sentido do sistema das artes, tanto esta
quanto as duas demais categorias incidiam nas produgdes artisticas e
intelectuais. A aesthesis, lato sensu, como percepcdo do mundo
conforme a inteireza entre Humanidade e Natureza, em acordo com o
fundamento da triade classica, somente correspondia a beleza se
correspondesse a VERDADE e ao BOM (ao justo, correto, devido). O
soneto, desde sua forma pré-italiana, aquela praticada por seu inventor,
Giacomo da Lentini, até o inicio da segunda metade do século XIX
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principalmente tinha o amor como tema. Como o periodo (primeiro
terco do século XIII) de surgimento do soneto, bem como o territorio (a
peninsula italica) correspondia a um dominio moral e espiritual
fundamentalmente cristdo catolico, o amor somente seria tal — ndo se
admitia relativismo — se de uma pessoa a outra se realizasse em
conformidade a Deus, logo, em nome Deste. A percepcao (propria do
sentir) do amor somente seria devida a este sentimento se o espirito (o
animo) humano correspondesse ao amor que Deus tem pela e doa a
Humanidade, logo, o amor somente existia em um dominio de pureza,
a parte dos corpos, embora coincidente com as pessoas. Perceber o amor
de tal modo e dizé-lo faria o dizer equivaler ao verdadeiro e, portanto,
faria com que fosse justo (BOM). Para responder devidamente aquela
triade, o soneto, devido a seu tema mais recorrente (ou principal), teve
de surgir como forma fixa — ha no conjunto de uma oitava e dois tercetos
de Lentini o embrido da composi¢do em dois quartetos e dois tercetos
da apropriagao feita do soneto por Guittone d’Arrezo, composi¢ao que
toma corpo cerca de trinta anos depois. A oitava e o quarteto
correspondiam a formas da poesia popular, enquanto o terceto
correspondia a poesia erudita. A jungdo de um dominio e outro (popular
e erudito) a respeito do amor tratava, pois, de dar azo ao amor
propriamente dito, porque, do contrario, dizer do amor seria mera
quimera. Aquilo que se disse sobre uma forma somente ser fixa porque
variavel esta compreendido nisso, pois toda sorte de variedade do
soneto (inglés, francés, estrambotico, acrostico, sintético etc.) jamais se
afastou deste principio minimo de composi¢ao, a respeito de comungar
algo pelo sentido que circulava no ambito corriqueiro (do lugar-
comum) com o mesmo algo pelo sentido que circulava no ambito
racional (da intelligentia, da erudi¢do) em sua esséncia de ser, i. €., pelo
que ha de comum (diga-se, de proprio) naquele algo em relacao aos dois
ambitos assinalados. Como se vera adiante, somente a partir da
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Modernidade recente — esta do surgimento do sujeito autocentrado, a
partir de meados do século XVIII — isso sera diferente, ¢ embora isso o
soneto ainda mantera um cerne minimo de composicao.

Esse modo de subjetividade que ¢ motriz do soneto desde Lentini
ao inicio do Romantismo ¢ muito distinto de como a subjetividade passa
a apresentar-se a partir deste periodo do pensamento e da estese. No
soneto anterior a Modemidade recente o sujeito do enunciado ¢
coincidente ao sujeito da enunciagdao de modo indelével, pois para dizer
o sonetista precisava: dizer a respeito de ser em relacdo a Deus, uma
vez que era de valor tacito entender que a esséncia humana ¢ divina,
dado que ¢ advinda da criagdo do Pai segundo seu amor (principio
espiritual); e dizer-se a respeito de ser em relagdo a si, pessoalmente,
consoante aos costumes autenticados (principio moral) — muito embora
entre os fins da Idade Média e o inicio da Idade Moderna a posicao do
sujeito em relagdo a Deus deixe, como ¢ de conhecimento, de ser Téo
para ser Antropocéntrica'®. Somente de modo anacrénico ou
estritamente tedrico — e neste caso in vifro ou por obra de uma
hermenéutica atual de critica literaria — pode-se tratar o sujeito do
enunciado de um soneto ou da sonetologia de Dante como uma persona,
uma deriva subjetiva ou forma de uma discursividade metonimica. Por
mais que Beatrice Portinari ndo tenha sido efetivamente amada por

19 Exemplar disso é o caso de Guido Cavalcanti, pois em seus sonetos 0 amor
figura como uma perdi¢do que derrui a razdo. Embora isso, observe-se que em
Cavalcanti e poetas posteriores que assumem essa ou outra posi¢do sobre o amor
— Louise Labé e Camoes se ddo ao amor mais corporalmente, embora tenham
sido petrarquistas — ¢ o pecado (queda do ou falta com o principio espiritual) que
estd em cena. Logo, porque o pecado macula o amor, este se torna uma perdigao,
no entanto, uma vez que o pecado estava em debate, logo, a atengdo ao Deus nao
havia se perdido, apenas se deslocado em relagéo a posi¢do do sujeito, que se era
meditativo em poesia (ou reflexivo ou filos6fico), como Cavalcanti, deixava de
ser teoldgico, como os poetas anteriores, mais adidos a ideia medieval europeia
de mundo.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 48



Dante, e, logo, tenha sido estritamente uma alegoria para o amor, tudo
que se refere a ela na poesia dantesca sobre o amor coincide com o
proprio sentir e pensar do sujeito da enunciagdo, o Dante empirico,
sujeito civil. A época, e durante muito tempo, poetas ndo tratavam de
um tema conforme o sentir € o pensar alheios, como ¢ frequente na
poesia da Modernidade recente. O sujeito autocentrado dessa
Modernidade ¢ aquele que, voltado para si mesmo, torna o eu uma
figura semantica, um valor de sentido, que varia de dizer-se a nao se
dizer, uma vez que, em tese, tem o controle sobre a voz do eu que diz
eu sobre si mesmo. J& o sujeito anterior, diga-se centrado, diz-se
(principio moral). Isso jamais deu em mero confessionalismo, pois esse
dizer-se sempre esteve coadunado ao ser humano porque € ser em Deus
(principio espiritual) — isso, conforme se enfatizou, ocorreu somente a
respeito do soneto desde o surgimento até meados do século XVIIIL.
Havia, portanto, uma forja de universalidade ideologicamente operatriz
do que era autenticado como moral e espiritual'!.

A respeito da composi¢do formal do soneto € relevante considerar
também que esse género poético ja surge com fundamento de fixidez
formal pela forca historica da ideologia formativa dos géneros
literarios. Tanto a Poética medieval quanto a Poética renascentista,
logo, também aquela de transito de quando o soneto se refina, a do
Humanismo, emulavam fundamentos da antiga Poética grecorromana.

"' No estado da pesquisa, até entdo nio se encontrou nenhum soneto distinto
dessa prédica. E, sim, trata-se de uma prédica porque embora o sujeito centrado
jamais seja distinto em poesia do que sente e pensa empiricamente, ele estava
socialmente formado (educado) a ser assim. Quando aprendia a Poética e por ela
tornava-se poeta, e ndo somente leitor, o sujeito empirico praticava o soneto
conforme essa prédica, que, além de autenticar um fundamento moral e
espiritual, autorizava o soneto conforme certas regras, a guisa manualesca —
incluindo nisso a “igualdade na quantidade”, i. é., o principio de variedade da
forma.
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Observe-se a respeito disso que em sua forma original (de Giacomo da
Lentini) o soneto era composto de uma oitava e dois tercetos. Isso
evidencia, no embrido do soneto, o aspecto ternario do surgimento da
estrofe por obra de Ibico — poeta grego arcaico que em meados do
século VI a.C. divide, pela primeira vez na histdria da poesia ocidental,
tantos seus poemas erdticos (amorosos dedicados a meninos) quanto
seus poemas heroicos (dedicados a mitos menores ou menos
frequentados) em trés partes. Sabe-se que a antiga poesia grega era para,
sobretudo, ser transmitida oralmente (via canto ou récita), com isso a
divisdo de Ibico consistia em: estrofe como o movimento que o coro
fazia a direita, dirigindo-se ao publico; antiestrofe como o movimento
contrario do coro, quer dizer, dirigido a esquerda do publico; e epodo
como o movimento de unido de vozes que fazia o corifeu dirigir-se ao
centro em relagdo ao publico. Nisso, tal divisdo ternaria compunha uma
apresentacdo (estrofe), um desenvolvimento (antiestrofe) e uma sintese
como inferéncia ou desfecho (epodo). Esse principio performatico
logico-discursivo ja existia na poesia anterior a fbico, no entanto torna-
se ainda mais racionalizado por obra deste poeta, que substancia em
unidades coesas e coerentes em si mesmas cada movimento de um
poema. A disposi¢do dos movimentos em partes destacadas que
evidenciam uma diferenca entre uma e as outras passa a formular, por
exemplo, a ode, como se tornou especifico da ode pindarica. Além
disso, na medida em que a poesia coral se torna infrequente e que a
escrita toma o lugar da oralidade em poesia, cada movimento assume
restrigdo formal, pois sua dramaticidade de performance se perde. A
parte a historia da estrofe na poesia ocidental, que inclui como algumas
estrofes se tornaram autdnomas, quer dizer, constituiram poemas
propriamente ditos, por analogia observa-se que o soneto lentiniano traz
consigo ecos da origem da estrofe — que, via de regra, conforme o
formalismo da escrita poética, assimilou a antiestrofe e o epodo e,
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inclusive, perdeu o principio de movimento. Isso ocorreu — ¢ uma
conjectura, pois como tese exigiria uma pesquisa etimoldgica e
filologica — porque em grego apogy foi transliterado em strophe pelo
latim, termo que € correspondente a “estancia” em portugués pelo termo
stanza, do italiano. Em tempo, apresentacdo (virtude da estrofe),
desenvolvimento (virtude da antiestrofe) e sintese como inferéncia ou
desfecho (virtude do epodo) se observa nas estancias do soneto
lentiniano: a oitava ¢ a apresentagdo, o primeiro terceto € o
desenvolvimento e o segundo terceto ¢ a sintese. De Lentini a d’ Arezzo
essa progressao logico-discursiva do soneto nao se perde, embora este
poeta tenha reestrofado o soneto em dois quartetos e dois tercetos,
conforme ja foi observado. Nao da para saber exatamente qual foi o
motivo disso, no entanto, pode-se conjecturar que decorreu de a
apresentacdo parecer muito extensa, pois, a partir d’Arezzo — e
principalmente a partir de Petrarca —, o primeiro quarteto corresponde
a apresentagdo; o segundo quarteto e o primeiro terceto, ao

2. No caso do

desenvolvimento; € o segundo terceto, a sintese
Parnasianismo — certamente devido as bases filosoficas deterministas
do Naturalismo — os dois primeiros versos do segundo terceto
correspondem a algo equivalente a um climax, como na prosa de ficgao,
e o ultimo verso a sintese originalmente correspondente a todo o
segundo terceto. A este verso final do ltimo soneto o Parnasianismo
chamou de chave-de-ouro. Vale notificar que no soneto inglés (em trés
quartetos e um distico, seja no modelo branco de Spencer ou no modelo

distintamente rimado entre as estrofes de Shakespeare

12 Empiricamente, esta conjectura se sustenta porque toda sorte de género textual
de natureza argumentativa ou parcialmente argumentativa (caso dos sonetos e da
poesia meditativa) sempre apresenta o desenvolvimento de modo mais extenso
do que a apresentacdo, bem como apresenta esta de modo mais extenso do que o
desfecho.
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ABAB/CDCD/EFEF/GG) a apresentagdo do soneto lentiniano
coincidente na oitava retorna a forma de oito versos, pois equivale no
caso inglés aos dois primeiros quartetos. Nao foi o caso de nossa
investigacdo, mas decerto vale a pena pesquisar se a chave-de-ouro
parnasiana tem relagcdo com o distico final do soneto inglés, que ¢

correspondente a sintese'>.

Chega-se, com a discussao do paragrafo anterior, ao ponto em que
se identifica a base do soneto, mantida desde seu surgimento até a
atualidade: poema de ritmo e harmonia equilibrados quase restritamente
a catorze versos cujo tema responde a uma progressdo equivalente a:
apresentacdo, desenvolvimento e sintese, de sorte que o sentir se
expressa de modo jamais separavel do pensar. Embora essa unidade tao
coesa e coerente da textualidade estética do soneto tenha sido formada
pela forga ideoldgica da deferéncia de um canone — o qual propagou
principalmente Petrarca e Shakespeare, e, ressalte-se, Camoes, no caso
da lingua portuguesa —, a recep¢do geral assimila a forma do soneto
como algo preciso e exato, ainda que se reconheca, no minimo, o molde
italiano e o molde inglés — até porque o terceiro molde mais canonico
varia em relagdo ao italiano apenas pela métrica e pelo esquema de
rimas dos tercetos, ¢ o caso do molde francés. A discussao desenvolvida
até entdo reforga que ndo ha precisdo nem exatiddao no soneto sendo in
abstracto. Em depoimento pessoalmente dirigido a mim durante uma
entrevista em 2008 em seu apartamento na Rua Tonelero em
Copacabana, Rio de Janeiro, o poeta Gerardo Mello Mourdo comparou
o soneto a um violdo, asseverando que este instrumento ¢ andlogo a sua

13 A chave-de-ouro pode ser entendida como advinda do Classicismo,
considerando este termo como uma espécie de reducdo de toda a Idade Classica,
ou seja, do Renascimento ao inicio do Iluminismo. No entanto, ndo é observavel
que dos renascentistas — e até mesmo de seus predecessores no soneto, Dante e
Petrarca — adiante o ltimo verso do segundo terceto seja uma sintese do soneto,
diferentemente do que ocorre nos sonetos parnasianos.
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formalidade fixa, para finalmente dizer que se alguém ndo souber
“tocar” um soneto que ndo o “toque”. Isso faz bastante sentido, pois,
além de diversas pecas musicais as mais distintas (isso ¢ analogo a
variagao tematica e estilistica do soneto), ha tipos diferentes de violao:
o classico, o THS, o Folk, o ETN 10, o Jumbo etc. (isso serve de modo
analogo a variedade métrica e de rima do soneto). Em suma,
independentemente do tipo e das composicdes musicais, se 0
instrumento ¢ um violdo ha nisso a pertinéncia do principio de
“igualdade na quantidade”. O mesmo vale para o soneto, salvo a
restricdo a respeito de a matéria do soneto (como de toda a poesia) ser
um idioma, ou lato sensu, a linguagem verbal, e isso torna o debate
sobre o soneto mais complexo, pois a materialidade propria da
engenharia musical ¢ muito mais concreta e, logo, ndo torna possivel
tantas variedades desse instrumento em relacdo a linguagem verbal,
dado que todo idioma ¢ muitissimo mais variavel, a ponto de sé-lo ndo
somente de nagdo a nagdo, de regido a regido ¢ de comunidade a
comunidade, mas também de pessoa a pessoa.

Na Modernidade recente, por for¢a do Iluminismo com sua
filosofia pragmatica de politica liberal e economia pré-capitalista, a
triade classica VERDADE-BELO-BOM como UNIDADE do valor de
Bem ¢ cambiada por LIBERDADE-FELICIDADE-PAZ, cuja base
tedrica pode responder a esta formula pronominal: OUTRO-EU-NOS.
O OUTRO deve ser livre; EU em relagdo ao OUTRO, por nao deixar
de ser um “eu mesmo”, ¢ igualmente OUTRO, e ambos, EU e OUTRO,
constituem NOS. Assim, a LIBERDADE ¢é de cada um; a
FELICIDADE equivale a EU, se este ¢ livre; e a PAZ, no conjunto,
somente ¢ possivel se OUTRO ¢ livre e se EU ¢ feliz, o que resulta em
OUTRO e EU serem NOS. O modo de subjetividade decorrente dessa
triade iluminista ¢ bem distinto daquele decorrente da triade cléssica,
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sobretudo porque jamais sera singular. Quer dizer, se alguém apenas
pode ser feliz sendo livre, e alguém ¢ sempre EU e OUTRO, logo, na
expressdo poética o sujeito do enunciado necessariamente nao
coincidird com o sujeito da enunciagdo, uma vez que ambos serdo
independentes, ainda que jamais indiferentes — daquele a este e vice-
versa. [sso significa que o ser no eu inculcado por forca de um controle
conjunto em forjada unidade entre moralidade e espiritualidade deixa
de ser mutuamente integrante para ser paralelamente diametral. Por isso
o sujeito autocentrado da Modernidade recente tanto se diz dizendo-se
quanto diz sem dizer-se. Isso assume uma propagagdo de tal modo
exponencial que, por exemplo, atualmente é possivel flagrar-se modos
distintos de subjetividade em um Unico livro de poesia de um mesmo
poeta. Tudo que do Romantismo ao Modernismo correspondia a uma
distin¢do de modos de subjetividade de um mesmo poeta de uma época
a outra (no Romantismo) a uma distingdo ndo somente de época a
época, mas também de livro a livro (no Modernismo), atualmente se
torna uma distingao de poema a poema, quando anteriormente —no caso
do soneto, de Lentini a meados do século XVIII — limitava-se no
maximo a maturidade do poeta, dado que na obra deste o sujeito do
enunciado ¢ o da enunciagdo eram coincidentes. De Petrarca mais
jovem a mais velho, a concepgao platdnica de amor que assume em seus
sonetos se torna tanto mais bem resolvida porque mais bem expressada
esteticamente, logo, jamais distinta. Sonetos a parte, para que fique
mais evidente essa observagdo, entre os poemas “Maraba” e “Se se
morre de amor”, de Gongalves Dias, a concepgao de amor do sujeito do
enunciado varia, pois enquanto naquele poema homdénimo ao nome da
personagem que monologa no texto o amor jamais sera possivel, porque
Maraba tem forma materialmente exdgena dos demais membros de sua
tribo; ja em “Se se morre de amor” toda a exposi¢do sobre quando se
morre de amor e quando ndo se morre leva a entender que o amor
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propriamente dito € indistinto a diferenga material entre os corpos, diga-
se a etnia. Além do que, em “Se se morre de amor” ha duas concepgdes
de amor: a deste sentimento de fato, que se € presente podera, sim, levar
a morte; e a deste sentimento em uma espécie de pseudo-forma — dir-
se-ia, mais contemporaneamente, se confundido com paixdo ou com
tesdo — que, como tal, jamais levard a morte. No segundo poema
referido de Gongalves Dias a dicotomia “amor e amor” ndo existe por
obra do poeta, mas porque este capta essa discussdo do mundo. Uma
vez que tal discussdo estava no mundo, diga-se entre o /ato € o stricto
sensu, logo, ja era proprio da época a autocentragao do sujeito inclusive
no ambito corriqueiro, do lugar-comum.

A categoria LIBERDADE da triade iluminista no lugar de
VERDADE da triade classica ¢ uma espécie de escorpido encalacrado,
um palito de fosforo aceso dentro da caixa dentre os demais palitos. O
principio de UNIDADE da triade classica, embora isto seja obra de um
controle ideologico, ¢ equivalente a categoria de VERDADE, assim
como as demais, pois o uno ¢ aquilo que por inculcamento de valores
que se tornam tacitos coaduna todos em um todo. J& a LIBERDADE ¢
variada por principio: come¢a em um individuo e neste termina porque
também comega em outro, tornando-se algo que ilusoria, porque jamais
universal, uma vez que sempre restrita, pois iSso nao permite que
alguém va até outrem efetivamente, quer dizer: alguém ¢ livre em si,
mas, se¢ intervir no outro, tira deste a condi¢do de ser livre e da ao
mesmo a possibilidade de igualmente ser intervindo, tirando de si sua
condicao de ser livre. A VERDADE da triade classica vai a todos, mas
ha forca de poder nisso; a LIBERDADE nao deixa de responder a uma
forca de poder, no entanto, pressupde que o poder ¢ cambiavel, e, de
cambio em cambio, ela cada vez mais ¢ algo somente no horizonte, € o
horizonte, se alcangado, sempre aponta a outro horizonte. Nisso, o
soneto a partir do Romantismo varia em sua ja variante forma
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originaria, varia em tema — inclusive em um mesmo tema —, bem como,
conforme aconteceu a poesia em geral, varia em distinguir sujeito do
enunciado de sujeito da enunciagdo. Tal fator leva a ter tornado possivel
aplicarem-se os fundamentos da poesia verbi-voco-visual sobre o
soneto e também a encontrarem-se poemas que mantém certa relagdo
com o soneto, que parecem dele advir, porém, expressivamente por
forca de desrealizagdo do género, apresenta-se de modo bem diferente,
como ¢ o caso do poema “O martelo”, de Manuel Bandeira, conforme
serd abordado. Segundo ja se insinuou, a FELICIDADE e a PAZ sdo
igualmente individuais, até porque, se ndo fossem, ndo formariam uma
triade. Se alguém ¢ livre em si, somente consigo podera ser feliz e, por
sua vez, somente entre os demais de acordo consigo estara em paz. Os
regimes autoritarios e os regimes democraticos formados a partir dos
fins da segunda metade do século XIX sdo prova disso. Para os regimes
nacionalistas totalitdrios (franquismo, fascismo e nazismo, por
exemplo), a felicidade do povo levaria a paz somente se 0s outros povos
se rendessem a identidade da nagdo sob ordem despodtica, e,
internamente, se algum individuo discordasse dessa politica, deveria ser
reprimido, pois a triade iluminista foi lida em tais regimes com base na
unidade da nagdo e ndo na unidade do individuo, segundo a concepgao
politica de mundo do déspota e de seus seguidores — nisso, ¢ patente um
controle politico publico a partir de uma concepcao individual de
mundo, fazendo com que a triade iluminista, embora muito mais para
mal do que o previsto, esteja autenticada. No excedente, o anarquismo
¢ diametral a isso, e como uma abobada fragmentada — quer dizer,
apenas com vestigio do que fora abobada —, na vida comum hodierna
cada individuo exige para si autonomia na mesma medida em que exige
dos demais a aceitacdo dessa autonomia, como se ignorasse que 0S
demais sdo igualmente individuos que, por sua vez, um a um também
exigem para si autonomia e aceitacdo dessa autonomia.
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Embora seja possivel desdizer-se que o poema “Aporo”, do livro 4
rosa do povo (de 1945), de Drummond, ndo ¢ um soneto, ¢ bastante
flagrante que o €, pois a composicao estrofica € do soneto, bem como o
ritmo em tetrassilabos (terco prosddico do decassilabo) ¢ do sonetilho
(soneto em arte menor, i. ¢., de métrica igual ou inferior a oito silabas
poéticas, no caso da lingua portuguesa). A rima assonante de disposi¢ao
irregular diz respeito aquilo que foi dissertado a respeito dos efeitos da
triade iluminista sobre a Modernidade recente. Por sua vez, o tema
alegoriza na polissémica figura do 4poro o individuo reprimido por
forca da politica de um regime de exce¢do, mas que, mantendo-se
militante na marcha subversiva contra o regime despotico, consegue
brotar sua liberdade, tornando-se feliz, o que o faz encontrar a paz. A
escolha da figura alegorizada ¢ bem inteligente, pois aporo ¢ tanto um
problema dificil de se resolver, conforme estd dado no primeiro
quarteto; quanto um inseto himenoptero (a exemplo das vespas), que
escava um espaco em busca de um lugar proprio, segundo esta dado no
segundo quarteto e no primeiro terceto; como também um género da
familia orquidacea, imagem que toma forma no altimo terceto. Embora
temas politicos ndo sejam estranhos ao soneto — a exemplo do tema do
“desconcerto do mundo’, da poesia de Camdes —, o sujeito do enunciado
em “Aporo” é facetado em terceira pessoa singular, uma forma de nio
se dizer dizendo-se, e se faz expressivamente sensivel na figura
alegorizada, chamando a atencdo ndo para o eu que diz eu sobre si
mesmo, mas para o eu que se alheia, que se desinteressa de si para se
interessar pelo outro, uma vez que na base tedrica da triade iluminista
que ilustra o surgimento dos modos de subjetivacdo da Modernidade
recente ha a formula pronominal anteriormente comentada OUTRO-
EU-NOS, na qual OUTRO e EU sdo ambos, entre si, reciprocos e
reversiveis. Isso jamais € observavel seja em Camoes ou outro sonetista
do periodo quando o sujeito era centrado, porque a triade classica foi
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forjada idealmente a partir de fora dos individuos, diz respeito ao ser e
ao dever ser na existéncia, € ndo ao estar como dever estar. A formula
iluminista, ainda que também seja obra de uma forja idealizada, tem o
individuo como ponto de partida. Ela ¢ falha nessa base, pois ¢ (como
foi) passivel de interpretacdo variada (como no caso dos regimes
autoritarios) como uma poténcia explosiva, que dilacera a subjetividade
una em diversos modos subjetivos.

Considerem-se os sonetos “A um poeta” e “Oficina irritada”,
respectivamente de Olavo Bilac e Carlos Drummond de Andrade:

Longe do estéril turbilhdo da rua, [4-8-10]
Beneditino escreve! No aconchego [4-6-10]

Do claustro, na paciéncia e no sossego, [2-6-10]
Trabalha e teima, e lima, e sofre, e sua!  [2-4-6-8-10]

Mas que na forma se disfarce o emprego  [4-8-10]
Do esforco: e trama viva se construa [2-4-6-10]
De tal modo, que a imagem fique nua [2-6-8-10]
Rica mas sobria, como um templo grego  [4-6-8

Ndo se mostre na fabrica o suplicio [3-6
Do mestre. E natural, o efeito agrade [2-6-10]
Sem lembrar os andaimes do edificio: /3

Porque a Beleza, gémea da Verdade
Arte pura, inimiga do artificio,
E a forca e a graca na simplicidade.

>
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(BILAC, 1996, p. 267)

Eu quero compor um soneto duro [2-5-8-10]
como poeta algum ousara escrever. [4-7-10]
Eu quero pintar um soneto escuro, [2-5-8-10]
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seco, abafado, dificil de ler. [4-7-10]

Quero que meu soneto, no futuro, [6-10]

ndo desperte em ninguém nenhum prazer.[3-6-8-10]
E que, no seu maligno ar imaturo, [4-6-10]

ao mesmo tempo saiba ser, ndo ser. [2-4-6-8-10]
Esse meu verbo antipadtico e impuro [4-7-10]

ha de pungir, ha de fazer sofrer, [4-8-10]
tenddo de Vénus sob o pedicuro. [2-4-6-8-10]
Ninguém o lembrara: tiro no muro, [2-6-7-10]
cdo mijando no caos, enquanto Arcturo, [3-6-8-10]
claro enigma, se deixa surpreender. [3-6-10]

(DRUMMOND, 1967, p. 245)

Observe-se que em ambos os sonetos o molde ¢ italiano. Contudo,
em formato, apenas “A um poeta”, de Bilac, ¢ propriamente italiano
propriamente, pois além de conservar o molde em catorze versos
divididos em dois quartetos e dois tercetos, e além de o ritmo ser
decassilabico (como ¢ de tradicdo em portugués), o esquema de rimas
¢ petrarquiano: ABBA/ABBA/CDC/DCD, ou seja, os quartetos rimam
de modo interpolado sempre nas duas mesmas rimas, os tercetos estao
compostos conforme o modo alternado da terca rima. Além do molde
da divisdo estréfica italiana, o soneto de Drummond também conserva
o ritmo decassilabico, no entanto, seu sistema de rimas ¢ composto do
primeiro quarteto ao segundo terceto conforme a terga rima, contudo,
mantém apenas duas rimas: ABAB/ABAB/ABA/AAB, em vez de
fazer, como seria esperado de um soneto em ter¢a rimas:
ABAB/CBCD/CDC/DEE - tendo-se em atengdo que os dois versos
finais desse tipo de soneto sdo emparelhados porque a ter¢a rima ¢ um
modelo estrofico ternario enquanto o soneto € um género poético
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binario no que diz respeito a quantidade dos versos e a maneira de
harmoniza-los.

Em “Oficina irritada”, conforme destacado ao lado dos versos, a
tonalidade nao ¢ sempre equivalente ao decassilabo mais recorrente em
portugués, o heroico. O primeiro quarteto do soneto de Drummond
apresenta cesura média em silabas impares de modo alternado (5-7-5-7) em
consonancia ao esquema de rimas. Os versos pares daquele quarteto sdo
decassilabos em gaita galega (ou moinheira), que ¢ uma variante do
decassilabo safico, deste se distinguindo pelo deslocamento da cesura da
oitava para a sétima silaba. O ritmo séfico de certo modo se mantém no
quarteto porque os versos impares apresentam pos-tonica na oitava silaba. Ja
o segundo quarteto tem a tonalidade do heroico, e, embora isso, ainda de
modo alternado, os versos pares apresentam pos-tonica na oitava silaba. Ha
um refinamento nisso, pois o segundo verso € um martelo com pos-tonica e
0 quarto verso ¢ um decassilabo pentdmetro iambico. Também
alternadamente os versos impares sdo heroicos, sendo o primeiro uma
variante com pré-tdnica na quarta silaba. No primeiro terceto,
sequencialmente, o soneto apresenta: um decassilabo em gaita galega, um
safico e um pentametro iambico, mantendo, na média, a tonalidade do safico.
No segundo terceto, todos os versos sdao heroicos, mas observa-se que o
primeiro verso tem pos-tonica na sétima e o segundo na oitava silaba,
fazendo ecoar novamente o verso safico, enquanto que o terceiro verso € um
martelo. Equilibradamente no conjunto, as estrofes impares tém
predominancia safica, e as estrofes pares, heroica. De maneira bastante
complexa, “Oficina irritada” ¢ produto de uma engenharia poética binaria
duplamente duplicada da estrofagdo ao esquema de rimas, destes ao ritmo e
a tonalidade. O poema de Drummond apresenta um eu lirico que declara
com severidade o desejo de escrever um soneto dificil de ser lido enquanto
0 proprio soneto progride, ou seja, o eu lirico diz o que deseja fazer enquanto
faz, pois o sistema métrico e prosodico do soneto ¢ de dificil leitura e, mais
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ainda, de dificil vocalizagdo, devido a, conforme foi analisado, a variacdo
cambiada entre versos de tonalidade safica e heroica, isso leva em conta, a
mais, que o sistema de pontuagdo grafica empregado por Drummond ¢
formal, respeita a norma gramatical, o que torna tanto a leitura quanto a
vocalizacdo ainda mais dificil, uma vez que a pontuacdo grafica marca
pausas logicas distintas das pausas de cesura, pois engendra a coesdo e a
coeréncia do texto. Dizer que deseja fazer um soneto dificil de ler enquanto
o faz assinala um modo de subjetividade proprio da Modernidade recente,
pois isso identifica um sujeito que recorre a um género da tradi¢ao poética —
a altura de Claro enigma, livro onde “Oficina irritada” foi publicado, o
soneto tinha um pouco mais de setecentos e vinte anos que fora inventado —
contra o qual esse sujeito fala enquanto o produz. Além disso, somente a
partir do século XX, tendo como marco o Modernismo, identificam-se pecas
poéticas advindas da tradicdo submetidas a variantes tdo peculiares — uma
pesquisa que buscasse de meados do século XVIII somente em portugués
qualquer soneto com engenharia similar ao de Drummond seria exaustiva e,
quica, improdutiva, € uma pesquisa que fizesse 0 mesmo da primeira metade
do século XVIII até 1526, quando Sa de Miranda introduziu o soneto na
lingua portuguesa, seria indubitavelmente improdutiva. Logo, dentro da
Modemidade recente, apenas a partir da mais proxima, aquela que se inicia
com o Modernismo, ampliou os modos de subjetividade a ponto de a
variacao do soneto deixar de ser somente sublinhada entre moldes (italiano,
inglés e francés), estilos (lentiniano, petrarquiano, spenceriano,
shakespeariano, cervantino etc.) e estruturagdo (soneto estrambotico,
acrostico, glosado, sintético, alternado, interpolado etc.) para receber um
tratamento particular — e nisso, unico, pois 0 modo de composi¢do de
“Oficina irritada” ndo € retomado por Drummond em sua obra.

De volta ao soneto de Bilac, ¢ visivel que, diferentemente de
Drummond, o poeta parnasiano defende uma ideia de pratica poética que
responde aos principios classicos da clareza e da concisdo, chegando a
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evocar as categorias VERDADE e BELO (por “Beleza”) e a deixar implicita
a categoria BOM da triade classica — neste caso, os dois versos finais do
soneto implica naquilo que € justo porque verdadeiro e belo. Como essa
concepgao poética advém do Classicismo, a composi¢ao de “A um poeta”
responde mais diretamente a tradigao italiana de estilo petrarquista do soneto
em lingua portuguesa. Além do que ja foi assinalado sobre o esquema de
rima, o ritmo decassilabico do soneto de Bilac ¢ predominantemente
heroico. Destacam-se em diferenca o primeiro verso de cada quarteto, pois
sdo saficos. No primeiro quarteto ha duas variantes de heroico, uma com pré-
tonica na quarta e outra na segunda silaba, e, no mais, o quarto verso ¢ um
pentdmetro idmbico. O segundo e o terceiro verso do segundo quarteto
também sdo variantes heroicas, apresentando-se o segundo com duas pré-
tonicas (na segunda e na quarta silaba) e o terceiro com pré-tdnica na
segunda e pos-tonica na oitava silaba. A ocorréncia de vestigio ritmico safico
estd distribuida irregularmente nos dois quartetos, considerando-se o
primeiro e quarto verso do primeiro, € 0 primeiro, o terceiro e o quarto verso
do segundo, e no ultimo do soneto, que ¢ um pentametro idmbico. Vale
acrescentar que no primeiro terceto os versos impares sao martelos, bem
como no verso par do segundo terceto. Embora sem apresentar a mesma
engenharia de Drummond, Bilac também operou seu soneto de modo
binério entre a tonalidade heroica e séafica do ritmo decassilabo. A auséncia
de um engenharia t3o delicada como a de Drummond no soneto de Bilac se
entende pelo estado de mundo da Moderidade recente, uma vez que,
embora moderno, o Parnasianismo elege o soneto como género poético por
exceléncia a servigo da expressao lirica, i. €., a propria escola parnasiana que
faz a eleigdo, e ndo um poeta em especifico. Drummond vive uma época em
que ndo ha género em especifico eleito para a expressao lirica, logo, quando
este poeta decide escrever um soneto, pode modalizar-se subjetivamente de
maneira muito mais livre do que um poeta como Bilac, que responde a um
estatuto estético de escola fundamentada em pressupostos bastante rigidos,
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fechados, restritos. Um consideragdo importante ¢ que a expressividade
metapoética de “Oficina irritada” € bastante propria do século XX, quando
mais frequentemente se fez poesia sobre poesia tratando-se do poetar pelo
género, pela textualidade, pelo estilo ou por uma concepgio poética'®. Ja em
Bilac a metapoesia ¢ dada a partir do poeta mesmo, como classe artistica da
arte verbal, alegorizado na figura do monge (Beneditino) que implica
metaforicamente em isolamento, claustro. O poeta da metapoesia de
Drummond, por sua vez, ¢ aquele que diz eu sobre si mesmo, como se o
proprio sujeito empirico dissesse: eu quero fazer, eu estou fazendo e eu fiz
um soneto de tal maneira. Embora as consideragdes sobre “A um poeta”, na
sonetologia anterior a segunda metade do século XVIII sera pouquissimo
frequente o emprego de uma tonalidade diferente, como Bilac faz ao cambiar
heroicos com saficos. Logo, Bilac ja ¢ de um periodo em que uma variagao
mais intensa do soneto € possivel, desde que ndo haja comprometimento do
ritmo. Nisso, observe-se que vocalizar um soneto que em uma mesma
estrofe (caso do primeiro quarteto) 1€-se um safico e depois um heroico com
pré-tonica na quarta silaba, para em seguida ler-se um heroico com pré-
tonica na segunda silaba e logo apds um pentdmetro idmbico, ndo € nada
elementar, ainda que o ritmo do primeiro verso ecoe no segundo e no quarto,
e o do terceiro ecoe no quarto, o qual, de resto, inclui todos os ritmos
anteriores, pois um decassilabo em pentametro idmbico em portugués
acentua todas as silabas pares — e sdo pares todas as silabas acentuadas na

14 Sabe-se que a metapoesia € bem antiga, embora no século XX tenha quase que
se tornado a protagonista da poesia ocidental. No sentido de elogio as palavras,
ou expressdo do sujeito centrado enquanto canta, ou da desconfianga ou critica
sobre a poesia ou sobre o poeta, pode-se, a titulo de exemplo, em um recorte do
século I a.C. ao século XVI, considerar: Horacio (65-8 a.C., “Exegi
monumentum aere perennius”, Odes, 111, 30); Arnaut Daniel (1180-1210?,
“Noigandres”); Dante Alighieri (1265-1321, Vida nova); Guillaume de Machaut
(1300-1370, De toutes flours); e Luis Vaz de Camdes (1524-1579 ou 80, “Cesse
tudo que a musa antiga canta / que outro valor mais alto se alevanta”, vv. 23-24,
Os lusiadas).
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estrofe em andlise —, ou seja, o pentametro iAmbico em portugués inclui o
heroico e o safico, além disso, pode-se acrescentar, inclui dois tergos do
movimento ritmico do martelo e da gaita galega, bem como todos os casos
pares de arte menor que produzem: sonetilhos octossilabicos, em heroico
quebrado e tetrassilabicos.

Mesmo tendo sido ndo somente sonetista frequente, mas também
praticado o soneto segundo os rigores italianos desta tradi¢do em lingua
portuguesa, Vinicius de Moraes arroja ainda mais a variacdo desse
género poético, como ¢ o caso de “Epitafio”:

Aqui jaz o Sol

Que criou a aurora
E deu a luz ao dia

E apascentou a tarde

O magico pastor

De maos luminosas
Que fecundou as rosas
E as despetalou.

Aqui jaz o Sol
O andrégino meigo
E violento, que

Possuiu a forma
De todas as mulheres
E morreu no mar.

(MORAES, 1946, s/p)

Esse poema ¢ um sonetilho — um soneto em arte menor, quer dizer,
em versos iguais ou inferiores a oito silabas poéticas, conforme ja foi
observado. No passado, quando praticado, o sonetilho apresentava
métrica regular, e esse ndo ¢ o caso de “Epitafio”, que varia de modo
heterométrico irregular entre cinco e seis silabas. Irregular, sobretudo,
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porque sdo pentassilabicos (ou rendodilhos menores) os versos 1, 2, 6,
8,9, 10, 12 e 14, enquanto sao hexassilabicos (ou heroicos quebrados)
os versos 5 e 13, e os demais (3,4, 7 e 11) se lidos com sinalefa for¢ada
sdo rendodilhos menores, mas se lidos com a devida dialefa, sdo
heroicos quebrados. Evidentemente, por haver maior recorréncia de
redondilhos menores, o ritmo do sonetilho de Vinicius de Moraes é
pentassilabico. Outra observagdo importante ¢ que, embora em molde
italiano, “Epitafio” ndo apresenta um sistema de rimas regular: o
segundo e o terceiro verso de ambos os quartetos rimam de maneira
assonante. Pela distancia, ndo se pode propriamente dizer que o
primeiro verso do segundo terceto ¢ assonante em relagdo a esses de
ambos os quartetos, no entanto, o quarto verso do segundo quarteto € o
segundo verso do primeiro terceto sdo assonantes entre si. De maneira
consoante rimam entre si o primeiro verso do primeiro quarteto € o
primeiro verso do primeiro terceto. Apesar da distancia, como o verso
¢ 0 mesmo, a sonoridade da coda do verso ecoa, a guisa de estribilho.
Os demais versos nao rimam. Logo, assim como a heterometria ritmica
¢ irregular no sonetilho, também ¢ irregular o sistema de rima, de modo
a haver uma espécie de cambio entre versos assonantes ¢ brancos. Uma
nota importante ¢ que, embora Vinicius seja um poeta de geracdo
modernista posterior a Drummond, “Epitafio” ¢ de 1939, logo, ¢é
anterior a “Oficina irritada”, de 1951'3. Essa observagao sobre a época
de criagdo de “Epitafio” e de “Oficina irritada” ¢ importante para

13 Isso quanto ao ano de publicagdo de Claro enigma, pois nio foi realizada a
pesquisa genética do soneto. De todo modo, como os quatro livros
imediatamente anteriores a Claro enigma sdo Novos poemas (de 1948), 4 rosa
do povo (de 1945), José (de 1942) e Sentimento do mundo (de 1940), fica
evidente que “Oficina irritada” ¢ posterior a “Epitafio” em pelo menos
aproximadamente uma década. Embora isso, o sonetilho de Vinicius de Moraes
foi publicado originalmente em Poemas, sonetos e baladas, em 1946, e depois
em Livro de sonetos, de 1957, que teve sua republicagdo ampliada em 1967.
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assinalar que, lato sensu, o modo de subjetividade de Drummond e de
Vinicius de Moraes sao cambiaveis no dominio da Modernidade recente
em transito da primeira para a segunda metade do século XX na poesia
brasileira. Ainda a respeito dos modos de subjetividade, embora Bilac
reclame a triade classica, a pratica do soneto por parte dos poetas
parnasianos ¢ resultado de um sufragio politica e esteticamente
pensado, com base no Naturalismo, em adversagdo ao Romantismo —
sobretudo tendo-se o conhecimento que o soneto quase ndo foi
praticado pelos poetas romanticos, os quais, também com base em um
sistema de pensamento politico e estético reagiram ao sistema
predicativo de criacdo poética do Classicismo. Neste periodo que, por
redu¢do ou lato sensu pode ser assinalado do Humanismo ao
Iluminismo, a pratica frequente do soneto como género poético de
exceléncia resulta de uma formagdo ideologica e estética que vai se
constituindo progressivamente a partir da canonizagao efetiva de Dante
e de Petrarca no século XVI. Antes disso, o soneto € quase que praticado
na peninsula itdlica e apresenta algumas incursdes na Franca. Logo,
enquanto a pratica do soneto anteriormente a segunda metade do século
XVIII ¢ obra de um construto civilizacional da cultura poética, no
Parnasianismo sua pratica ¢ obra de um programa politico e estético e,
por isso, de um estado de ampliag@o da subjetividade.

Essa ampliacdo apresenta um extremo — que aqui nao ¢ defendido
pela génese do poema a destacar, mas por uma hermenéutica de analise
— em ano aproximado a primeira publicagdo de “Epitafio” (1939) e
“Oficina irritada” (1951). Esse ¢ o caso do poema “O martelo”, de
Manuel Bandeira, publicado em Lira dos cinquent’anos, em 1940. Nao
se trata de um soneto — ndo apresenta nenhum de seus moldes, ritmos e
tonalidades, bem como nenhum de seus esquemas de rimas, a parte que
esteja estruturado em versos brancos, assim como a parte seu tema, pois
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isto e aquilo estdo incluidos nas variagdes do soneto em seus mais de
setecentos e oitenta anos de existéncia na poesia ocidental. Eis o poema:

O Martelo

As rodas rangem na curva dos trilhos

Inexoravelmente.

Mas eu salvei do meu naufragio

Os elementos mais cotidianos.

O meu quarto resume o passado em todas as casas que habitei.

Dentro da noite

No cerne duro da cidade

Me sinto protegido.

Do jardim do convento

Vem o pio da coruja.

Doce como arrulho de pomba.

Sei que amanhd quando acordar
Ouvirei o martelo do ferreiro

Bater corajoso o seu cantico de certezas.

(BANDEIRA, 2013, p. 25)

Nao se pode dizer, diante de “O martelo” que, apenas por
apresentar-se em catorze versos, lembra um soneto. Embora isso, dados
os quase oitocentos anos desse género poético na cultura literaria
ocidental, ¢ bastante convincente que, em geral, leitores e criticos se
lembrem do soneto diante de poemas de catorze verso — e isso tem uma
razao historica provavelmente relativa a chegada do strambotto italiano
a outras nagdes entre os séculos XIII e XVI. Contudo, em “O martelo”,
0s cinco primeiros versos correspondem a uma apresentacao (a guisa de
proposi¢ao) do tema, os seis versos seguintes (ja na segunda estrofe)
correspondem a um desenvolvimento do tema, assim como os trés
versos finais correspondem a um desfecho — no caso, na forma de
inferéncia. Ora, catorze versos organizados segundo o sistema de
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progressao textual 16gico-discursivo do soneto implicam em motivo
suficiente para provocar um analista a pensar no poema de Bandeira em
relagdo ao soneto. Em sua formacao poética, Manuel Bandeira tem de
imediato o Simbolismo e o Parnasianismo, tanto francés quanto
portugués e brasileiro, e, a distancia, o Classicismo portugués. A esse
respeito, ¢ flagrante no conjunto da obra de Bandeira apds sua adesao
ao Modernismo o frequente emprego direto de formas da tradicdo — em
conformidade a sua poesia anterior — ¢ o frequente desfazer dessas
formas para se coadunar aos modos de composicdo da poesia
modernista. Nesse sentido, ainda que hermeneuticamente, pode-se dizer
que “O martelo” corresponde a uma desrealizacdo do soneto. Do que ¢é
um soneto, como se assinalou, hd o embrido: os catorzes versos
progressivamente em conformidade com uma apresentacdo, um
desenvolvimento e um desfecho. Visto que hd o embrido do soneto
latente no poema de Bandeira, a parte hipotese e conjectura, € possivel,
sem equivoco, pensar “O martelo” como tal desrealizagdo, quer dizer,
com um desfazer de um género da tradicdo poética muito marcante na
formagao de Manuel Bandeira em relagdo a sua obra poética a respeito
de sua adesdo ao Modernismo na fase inicial desse periodo histérico da
estética verbal no Brasil. Flagra-se nessa perspectiva que os modos de
subjetividade da Modernidade recente levou os poetas do Alto
Modernismo a esse tipo de pratica porque eles foram educados, antes
de desenvolverem sua obra, em uma época que, no caso de algumas
nacdes do Ocidente — Franca e Brasil, por exemplo —, o antindmio
Parnasianismo e Simbolismo correspondia ao que havia de moderno em
poesia, poetas de tais escolas estéticas praticaram o soneto largamente,
e no periodo pressupostos do Classicismo integravam a formacao basica
dos poetas. Isso ndo significa dizer que “O martelo” — conforme
destacado anteriormente — seja um soneto, mas que os modos de
subjetividade da Modernidade recente levaram os poetas até o ponto de
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desrealizagdo de certos gé€neros literarios. Hoje em dia, diante de um
poeta contemporaneo, essa ¢ uma consideragdo menos valida, pois ¢
mais possivel que um poeta de hoje venha a escrever um soneto no
minimo em um molde de tradicdo do que venha a escrever um poema
que desrealize o soneto.

Nao somente resistente ao tempo, no sentido de resistir a mudangas
de valores e da ordem regente do poder (politico, econdémico,
legislativo, juridico e de oficios), pois o soneto ndo ¢ uma entidade nem
uma espécie natural, ele parece em seus quase oitocentos anos
coadunar-se muito bem ao gosto, tanto da pratica quanto do estudo e da
fruigdo poética. No entanto, o soneto atravessa os séculos por outras
razdes que merecem crédito. O soneto foi produzido em uma corte
decorrente de uma articulagdo imperial que influiu e ainda influi, o
Império Romano-Germanico, pois Roma foi o império de controle
ideologico do imaginario que incide na cultura literaria, o territério
germanico esteve diretamente implicado na queda do Império Romano,
Italia e Alemanha engendraram dois grandes periodos da formagao
estética ocidental, O Renascimento e o Romantismo — a parte toda a
relagdo intrinseca que a Alemanha teve com a formagao do Barraco —,
assim como Italia e Alemanha ndo somente integraram dois tercos da
Triade Alianga durante a Segunda Guerra Mundial, como também
foram duas nagdes responsaveis, respectivamente, por um dos mais
terriveis e pelo mais terrivel regime de excecdo da recente Historia
Moderna do Ocidente, o fascismo e o0 nazismo. O soneto foi tratado pela
muito influente Arte Poética (de 1674), de Boileau-Despreaux, como a
exceléncia da poesia, a ponto de ser comparado, ainda que in abstracto,
ou melhor, in virtua, com a tragédia e a epopeia — a afirmagao ¢ famosa:
“un sonnet sans défaut vaut seul un long poéme” (um soneto bem feito
equivale a um poema longo”. Os nomes mais candnicos da poesia

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 69



ocidental do século XIII aos fins do XVII foram sonetistas, ainda que
nao tenham todos sidos canonizados por esse motivo — a saber: Dante,
Petrarca, Boccaccio, Shakespeare e Cervantes. Depois do Romantismo,
o soneto serviu como principal género da poesia ocidental da ordem
parnasiana e simbolista, as quais, de resto, atuaram diretamente na
formacdo do Modernismo — aquela tanto porque ja ndo respondia as
necessidades variantes nem as derivas do sensivel quanto porque
integra a formagdo da poesia como forma do pensamento abstrato, e
esta porque seu principio decadentista e seu gosto mistico por uma
percepgao sugestiva de mundo incidiu profundamente no Modernismo.

E razoavel compreender o curso valorativo do soneto ao longo de
seus quase oitocentos anos muito mais por essas razdes que t€m base
no principio ideoldgico da formacdo dos géneros literarios do que
entendé-lo como uma espécie de exceléncia em si, algo que por
natureza. Além disso, como se defendeu do inicio ao fim deste artigo,
o soneto ¢ uma forma fixa ¢ tais formas sdo variaveis. No ocidente,
juntamente com o rondo, o soneto ¢ a forma fixa de maior rigor formal,
pois gazel, terca rima, cancdo, balada, vilancete e outras ndo tém
extensao minima nem maxima. E, ainda que divida essa cena com o
rondo, esse basicamente deixou de ser praticado desde os fins do
primeiro ter¢o do século XVIII — ele ndo pareceu ao gosto dos
neoclassicos nem dos arcades, assim como ja nao estava no gosto dos
barrocos, € ndo esta no gosto tem implicagao direta com a propagacao
que o género recebe, ou seja, com a relagdo que a politica de controle
das Letras exerce para autenticar formas de expressao do sensivel. Para
que se tenha uma ideia disso, no Brasil o caso mais canonico decorre
de uma retomada modernista, trata-se do “Rondé dos cavalinhos”, de
Manuel Bandeira, originalmente publicado em Estrela da manha (de
1936). De certo modo, isso inclusive reforca o que falamos sobre
Bandeira a respeito de frequentar assiduamente formas da tradigdo a
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ponto de desrealiza-las, como no caso de “O martelo”, segundo a
argumentacao apresentada.

Ainda hoje o soneto ndo somente ¢ largamente conhecido e
reconhecido, como também ¢ praticado por poetas que alcangam
respaldo de publico e de critica especializada. E o caso da obra poética
de Paulo Henriques Britto e de Glauco Mattoso. De Liturgia da matéria
(de 1982) a Formas do nada (de 2012), Paulo Henriques pratica
recursivamente o soneto, e se destaca como poeta do soneto simétrico
(distico-terceto-quarteto-terceto-distico), tipo anterior ao século XVIII,
infrequente e de origem desconhecida. A versatilidade de Paulo
Henriques na pratica dessa forma fixa ¢ tal que pode-se dizer que este
poeta possui hoje uma sonetologia: além do simétrico e do italiano,
pratica soneto inglé€s, blocado e, inclusive, idilio em forma de soneto.
Ja Glauco Mattoso (Pedro José Ferreira da Silva), pelo menos a partir
de 1999, quando publica Centopeia: sonetos nojentos & quejandos,
torna-se basicamente um sonetista, muito embora sua pratica quase que
se resuma ao molde italiano e variagdes — chama a atengdo pelo senso
critico, pelo despojamento da linguagem e por recorrer a meneios de
escrita do portugués antigo.
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Manuel Bandeira’s english sonnets
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Resumo: Este artigo visa a analisar os dois sonetos ingleses de Manuel Bandeira,
nos quais repontam a expressao de uma visdo de mundo recorrente na obra do
poeta pernambucano: a de que “a vida ndo vale a pena e a dor de ser vivida”. Nos
sonetos ingleses, podem ser reconhecidos certo tom altivo que evita o
sentimentalismo, o lamento e o “gosto cabotino da tristeza”. Neles deparamos o
enfrentamento e a aceitagdo sem enfeites da vida no que ela tem de irremediavel e
de incontornavel. Essa atitude difere fundamentalmente de outra, mais conhecida,
em que o poeta sente chegar “ao apaziguamento” das suas insatisfagdes e das suas
“revoltas pela descoberta de ter dado a angustia de muitos uma palavra fraterna”.

Palavras-chave: Manuel Bandeira. Sonetos ingleses. Frustracdo. Agressividade.
Altivez.

ABSTRACT: Manuel Bandeira wrote only two English sonnets, in which a quite
recurring worldview in the work of the brazillian poet can be recognized: life is
worth neither living nor the pain of being lived. In the poems, a certain tone of
pride, wich avoids sentimentality and lament, refusing self-deception can be
found. In Bandeira’s English sonnets, we confront and accept life for what as it
irremediably and unavoidably is. This attitude differs from another, better known,
in which the poet feels to get appeasement of his dissatisfactions after discovery
of having given a fraternal word to the anguish of many.

Keywords: Manuel Bandeira. English sonnets. Frustration. Agressiveness. Pride.

Entre as principais matrizes da lirica bandeiriana contam-se o
simbolismo francés e o lirismo portugués, aos quais se combinaram
outras referéncias decisivas, com destaque para Apollinaire. Isto estd
bem estabelecido pela critica. Otto Maria Carpeaux, por exemplo,
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chega mesmo a se referir a Bandeira como “o Apollinaire brasileiro”,
“em virtude [da] purificacdo do sentimento e da lingua, com que
conseguiu a sublimag¢do do lugar-comum sentimental em mistica intima
do coragao” (CARPEAUX, 1999, p. 437). As referéncias francesas
poderiam ser muito estendidas e compreender nomes tdo diversos como
Blaise Cendrars, Baudelaire, Verlaine, Thedédore de Banville, Paul
Eluard, Mallarmé, Sully Prudhome, entre vérios outros que o poeta
brasileiro referiu diretamente em mais de uma ocasido.

Assim, ¢ facil conceber, ao lado do poeta interessado na lingua e
no cotidiano local, o francofilo que ndo apenas tinha na literatura
francesa um de seus maiores interesses, como chegou a escrever dois
poemas em francés, em meio a poemas que subvertiam a linguagem
literaria e procuravam aproxima-la da fala brasileira. Além disso,
traduziu varios poetas franceses e¢ acompanhou de perto algumas
traducdes de poemas seus para a lingua de Mallarmé, quando ndo se
traduzindo ele proprio.

Ja as literaturas de lingua inglesa possuem para o poeta associacdes
diferentes. Num primeiro momento, ¢ dificil associd-lo ao inglés,
diferentemente do que ocorre, por exemplo, com Carlos Drummond de
Andrade cuja raiz inglesa de seu humor e de alguns de seus
procedimentos poéticos ja foi bastante apontada. Para ficar ainda uma
vez com Carpeaux, Drummond seria “o primeiro grande ‘poeta publico
brasileiro’ do Brasil e do ‘vasto mundo’, o Unico comparavel a
modernissima corrente da poesia inglesa, o mais inglés dos poetas
brasileiros” (CARPEAUX, 1999, p. 438). O critico estabelece ainda
uma relagdo fundamental entre Bandeira e Drummond. Carpeaux
considera que, um tanto a maneira da “poesia personalissima,
privadissima de Apollinaire”, da qual teriam se originado “todas as
tentativas de reencontrar politicamente a vida, para transforma-la
violentamente” (CARPEAUX, 1999, p. 431), Manuel Bandeira seria “o
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pai do poeta que ¢ seu digno filho, embora representasse a mais perfeita
oposicao a poesia privada do mestre” (CARPEAUX, 1999, p. 438). Ha,
por certo, um fundo provocador e polémico nas afirmacdes de
Carpeaux, mas, de qualquer forma, o critico sintetiza ai uma relagao
literaria da maior importancia com consequéncias ainda a serem
exploradas.

Embora a critica ndo tenha desenvolvido essa aproximagao,
ficando mais no reconhecimento da importancia de ambos e vendo o
modernismo como um denominador comum, mas particularizado em
cada caso pela tendéncia mais intimista e elegiaca de Bandeira em
contraste com a tendéncia mais publica e politica de Drummond, os
poetas, eles mesmos, nutriam um respeito € admiragdo um pelo outro
que esta bem representada na imagem feita por Carpeaux. Bandeira, por
exemplo, afirma em certo momento do [tinerdrio de Pasdgarda:

Em “Chanson des petits esclaves” e “Trucidaram o rio”
aparece pela primeira vez em minha poesia a emog¢do social.
Ela reaparecera mais tarde em 'O martelo” e “Testamento”
(Lira dos Cinquent’Anos), em "No vosso e em meu cora¢do”
(Belo Belo), e na "Lira do Brigadeiro” (Mafua do Malungo).
Ndo se deve julgar por essas poucas e breves notas a minha
carga emocional dessa espécie: intenso é o meu desejo de
participacdo, mas sei, de ciéncia certa, que sou um poeta
menor. Em tais altas paragens so respira a vontade entre nos,
atualmente, o poeta que escreveu o Sentimento do Mundo e a
Rosa do Povo. (BANDEIRA, 1966, p. 103)

Ha certa autodepreciacdo um pouco afetada, ainda que sincera, na
declaracdo, atitude em que Bandeira algumas vezes escorregava, ainda
que procurasse evitar. De qualquer modo, em mais de uma ocasido,
Bandeira parecia ver em Drummond a realizagdo de algo que ele
admirava, mas sentia ndo poder realizar, o mesmo valendo para o amigo
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mais jovem. Analogamente, a tradi¢do francesa ¢ aquela com que a
sensibilidade e a inteligéncia de Bandeira mais se afinam, mas ¢ a
tradicdo inglesa, como veremos, que se lhe apresenta como um
contraponto admiravel a algumas de suas “inclinagdes naturais”:

[...] devo confessar que sou bastante fundo no inglés. Fundo
no sentido que a palavra tem na giria. Todas aquelas solugoes
Julgadas tdo felizes pelo critico, por mais cavadas ou sutis que
parecam, devem se ter processado no subconsciente, porque as
tradugoes me sairam quase ao correr do lapis. Antes, houve,
sim, o que costumo fazer sempre quando traduzo: deixar o
poema como que flutuar por algum tempo dentro do meu
espirito, a espera de certos pontos de fixagdo. Alias, so traduzo
bem os poemas que gostaria de ter feito, isto é, os que
exprimem coisas que ja estavam em mim, mas informuladas.
Os meus “achados”, em tradug¢bes como em originais,
resultam sempre de intui¢oes. (BANDEIRA, 1966, p. 123)

A afirmagdo aponta na dire¢do que estamos enfatizando: o inglés,
ao contrario do francé€s, ndo ¢ uma lingua com a qual Bandeira sinta ter
tanta afinidade. De todo modo, observe-se que, ao afirmar “ser fundo”
na lingua, o poeta, a0 mesmo tempo, utiliza suas tradugdes do inglés
para enfatizar um procedimento que lhe ¢ bastante caro: o
alumbramento como momento decisivo do fazer poético, o
“subconsciente” como elemento fundamental da criagdo literaria. Ainda
que, duas paginas a frente, ele afirme:

A primeira edi¢do dos Poemas Traduzidos trazia uma adverténcia em
que eu explicava que a maioria das tradugoes apresentadas ndo as
fizera eu "em virtude de nenhuma necessidade de expressdo propria,
mas tdo-somente por dever de oficio, como colaborador do
Pensamento da América, suplemento mensal d’A Manha, ou para
atender a solicita¢do de um amigo”. [...] Ha tantos grandes poemas
que admiro de todo o coragdo e que traduziria “sem nenhuma
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necessidade de expressdo propria”. As Soledades de Gongora, por
exemplo. Mas é-se levado a pensar que o fato de traduzir inculca certa

preferéncia. Era meu direito, sem sombra de orgulho, dar a entender
que no meu caso nao o havia. (BANDEIRA, 1966, p. 125)

A incongruéncia entre os trechos faz pensar. Mais do que mudanga
de énfase, estdo ai combinadas orientagdes contraditorias que, com 0s
devidos cuidados, podem ser estendidas para o conjunto da reflexdo de
Bandeira a respeito de sua poética. Em certa medida, esses trechos
podem ser tomados como indices de uma ambivaléncia constitutiva da
reflexdo poética bandeiriana, que tende a adernar constantemente entre
a defesa de um lirismo sentimental ¢ intuitivo e a énfase na construgio
rigorosa, pautada num dominio técnico bastante consistente, atitude,
alids, que vincula Bandeira ao “paradoxo simbolista entre
espontaneidade e calculo” (BALAKIAN, 2007, p. 71). H4 momentos
em que as duas dimensdes coexistem e iluminam-se reciprocamente;
sua poesia ¢ repleta de exemplos desse tipo. Mas sua exposi¢do
argumentativa tem mais dificuldade de imbrica-las de modo
consistente. E como se a reflexdo tedrica tropecasse em algo que a
poesia confrontou de maneira mais consistente.

De todo modo, voltando & questdo que aqui nos interessa, deixa de
surpreender que o poeta se refira a lingua inglesa, de maneira
francamente elogiosa, em cerca de seis passagens do [tinerario de
Pasargada, ligadas a contextos diferentes e com implicagdes diversas.
Logo no inicio, no mesmo paragrafo (amplamente conhecido) em que
afirma ter descoberto com o pai que a “poesia estava tanto nos amores
quanto nos chinelos, tanto nas coisas logicas quanto nas disparatadas”
(BANDEIRA, 1966, p. 11), o poeta menciona certo espanto que
algumas palavras exerciam sobre ele e refere-se especificamente a um
caso que certa vez encontrou num texto em inglés:
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O proprio meu pai era um grande improvisador de nonsenses
liricos, o seu jeito de dar expansdo ao gosto verbal nos
momentos de bom-humor. Spender falou-nos certa vez da
atragdo que sobre nos exercem certas palavras.
“Bragadoccio”, por exemplo. Quando li essa coisa no inglés,
fiquei estupefato, pois a palavra “bragadoccio” sempre me
invocara e um més antes eu a introduzira num poema
onomastico feito para Master Anthony Robert Derham.
(BANDEIRA, 1966, p. 11)

O inglés foi ainda para ele um idioma em que confrontou certas
solugdes formais e tematicas que buscou aplicar em sua poesia:

Rima é igualdade de som. Tanto se rima consoantemente como
toantemente e de outras maneiras. SO muito mais tarde vim a
saber que os ingleses rimam “be” com “eternity”. [...] Mas
quanta coisa eu ignorava! (BANDEIRA, 1966, p. 17)

As sutilezas da rima, como se sabe, era assunto do interesse de
Bandeira, o “ouvido mais afinado de toda a moderna poesia
brasileira”!'®. Imediatamente antes do trecho citado, referindo-se a essa
sua “aprendizagem” da rima, o poeta recorda que, ainda bastante jovem,
em sua €época de gindsio, perguntou “muito encalistrado” a seu tio

».

Cléaudio se “Vésper” rimava com ‘“cadaver”: “a sua resposta negativa

me inutilizou um soneto. Hoje vejo que quem tinha razdo era o meu
ouvido” (BANDEIRA, 1966, p. 17).

Em outro momento, comentando seu gosto em se ver traduzido,
Bandeira se refere a uma tradugado de “Mozart no céu” feita pelo norte-
americano Dudley Poore:

16 O reconhecimento foi feito por Antonio Candido e Gilda de Melo e Souza na
Introdugao (escrita em 1965) a Estrela da vida inteira (CANDIDO; MELO E SOUZA,
In BANDEIRA, 1993, p. 9) e, anos depois, em contexto diferente, por José Guilherme
Merquior (1990, p. 285; artigo originalmente publicado em 1984).
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Ficou melhor que o original. O “fazendo piruetas
extraordinarias sobre um mirabolante cavalo branco” foi
transformado em “turning marvelous pirouettes on a dazzling
white horse”. Que for¢ca de expressio nesse “dazzling”.
(BANDEIRA, 1966, p. 85-86)

Na sequéncia, faz uma afirmacao contundente e, em boa medida,
inesperada: “De resto sempre achei que dos idiomas que conhego o
inglés é por exceléncia a lingua da poesia: tudo se pode dizer em inglés,
e a ternura mais desmanchada nunca mela” (BANDEIRA, 1966, p. 86;
grifos meus). O elogio aqui ndo € exagero retorico. Essa era, de fato,
uma questdo para Bandeira, pois o poeta sentia-se inclinado a um
“sentimentaldao” que buscava diligentemente contornar e depurar. A
passagem do ltinerario em que Bandeira se refere a isso ¢ bastante
conhecida: “Fui menino turbulento, nada sentimental. A doenga, porém,
tornara-me paciente, ensinara-me a humildade, o que estava muito
certo. Infelizmente gerou também em mim um sentimentaldo que nunca
mais consegui corrigir de todo” (BANDEIRA, 1966, p. 66).

Nesse sentido, depurar o “sentimentaldo” era, a um s6 tempo, uma
exigéncia literaria e pessoal, algo que o inglés, como idioma, parecia-
lhe realizar espontaneamente, revelando-lhe uma naturalidade diversa e
desejada, que superava sem esfor¢o uma inclinagdo pessoal que o
incomodava.

Bandeira tinha um gosto especial pelo soneto. O poeta mais de uma
vez (a comecgar por “Os sapos”) ironizou “certos ridiculos do post-

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 79



parnasianismo” (BANDEIRA, 1966, p. 59), porém nunca atacou
“publicamente os mestres parnasianos e simbolistas” nem repudiou “o
soneto nem, de um modo geral, os versos metrificados e rimados”
(BANDEIRA, 1966, p. 72), chegando mesmo a afirmar que, quando
menino, acostumado que estava “ao ritmo quadrado”, “a aceitagdo da
forma soneto” teria sido em poesia sua “primeira vitoria contra as forgas
do habito” (BANDEIRA, 1966, p. 12)".

Ao longo de sua producao, Bandeira publicou 43 sonetos: treze em
A cinza das horas, cinco em Carnaval'®, sete em Lira dos
cinquent’anos, um em Belo belo", também um (“Noturno do morro do
Encanto”) em Opus 10, onze em Estrela da tarde, e outros cinco no
Mafua do malungo. Note-se que nas trés reunides de poemas publicadas
entre 1924 e 1936 (respectivamente, O ritmo dissoluto, Libertinagem ¢
Estrela da manhd), momento em que o poeta estava mais proximo do
Modernismo, ndo h& nenhum soneto. Apesar disso, Bandeira
considerou intitular de “Soneto” seu “Noturno da Mosela”, de O ritmo

dissoluto. De fato, o poema ndo ¢ um soneto, embora seja possivel, de

17 Vale citar o paragrafo todo: “O meu mais antigo sinal de interesse pela poesia
escrita data dos oito ou nove anos. Lembro-me de por esse tempo andar
procurando no Jornal do Recife a poesia que diariamente vinha na primeira
pagina. E até me recordo de dois nomes que frequentemente apareciam
assinando esses versos - Aurea Pires ¢ Henrique Soido. Lembro-me ainda muito
bem da estranheza, do mal-estar que me dava quando a poesia era soneto e eu,
até entdo s6 afeito ao ritmo quadrado, me sentia desagradavelmente suspenso ao
terceiro verso do primeiro terceto. A aceitacdo da forma soneto foi em poesia a
minha primeira vitéria contra as for¢as do habito” (BANDEIRA, 1966, p. 12).

18 “Sob o pretexto de que no carnaval todas as fantasias se permitem, admiti trés
ou quatro sonetos que ndo passam de pastiches parnasianos (‘A ceia’, ‘Menipo’,
‘A morte de P4’ ¢ mesmo “Verdes mares’, que este até o Pedro Dantas, meu fa n°
1, considera imprestavel) e isto ao lado das alfinetadas dos ‘Sapos’.”
(BANDEIRA, 1966, p. 58-59).

19 Trata-se de “O lutador”, composto, segundo declara o poeta, inteiramente em
sonho, com todas as caracteristicas estruturais exigidas pela forma (BANDEIRA,
1966, p. 130-131).
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forma livre, reconhecer nele algo do arranjo estrutural e do tom
filosofico que caracterizam muitos sonetos. De todo modo, € sugestivo
que sejam o primeiro e o ultimo livros de poesia de Bandeira aqueles a
concentrar o maior nimero de sonetos, como a indicar uma inclinagao
pessoal forte e recorrente que percorre sua producdo de uma ponta a
outra, com um infermezzo ligado a um momento decisivo de seus
vinculos com o Modernismo.

De todos os sonetos escritos por Bandeira, apenas dois sio
ingleses. O poeta afirma que ambos, além de “Cossante” e de “Cantar
de amor” (todos da Lira dos cinquent’anos), resultaram de sua
“atividade de professor de Literatura no Colégio Pedro II”, cargo para
o qual foi nomeado em 1938, aos 52 anos, por intermédio de Carlos
Drummond de Andrade, por Gustavo Capanema. Foi apenas nessa
época e em funcao das disciplinas que ministrava que o poeta afirma ter
tomado contato com “a admiravel forma lirica da cangdo paralelistica”
e com “a ndo menos admiravel combinagdo estrofica (abab cdcd efef
gg) derivada por Wyatt e Surrey do soneto petrarquiano” (BANDEIRA,
1966, p. 120). Para Bandeira, embora a forma inglesa do soneto seja
“aparentemente menos dificultosa”, ela seria, de fato, “bem mais
incomoda de manejar por causa da passagem da quadra para o distico,
o mesmo buraco da oitava rima”, e imagina “que estupendos sonetos
ingleses ndo teria feito o Camdes, tdo grande virtuose da oitava, se
tivesse conhecido a forma, levada a maior perfeicdo pelo seu
contemporaneo Shakespeare!” (BANDEIRA, 1966, p. 120).

Os sonetos ingleses, ao lado do “Soneto italiano”, compdem uma
série de trés sonetos coligidos na Lira dos cinquent anos que foi o titulo
que enfeixou os poemas acrescentados em uma edigdo de seus versos
feita a época de sua candidatura a Academia Brasileira de Letras, em
1940. A esse respeito, Bandeira registra: “um amigo meu, alis
inteligentissimo e muito da minha admiracdo, viu nesse titulo ja um
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primeiro sinal de lamentavel academizagdao” (BANDEIRA, 1966, p.
119). Entre o poeta “sem escolas”, o “modernista”, o professor e o
futuro académico, Bandeira se moveu com discricdo e desenvoltura,
dificultando acusacdes faceis ou defesas apaixonadas.

O primeiro poema da série, “Soneto italiano”, ¢ uma espécie de
exemplo modelar dessa forma poética tdo decisiva para a literatura em
lingua portuguesa e para o proprio Bandeira. Nesse sentido, opera em
contraste com os demais, nos quais o poeta aplica a forma inglesa, ainda
que guarde com eles importantes associagdes. Vejamos:

Soneto Italiano

Frescura das sereias e do orvalho,
Graga dos brancos pés dos pequeninos,
Voz das manhds cantando pelos sinos,
Rosa mais alta no mais alto galho:

De quem me valerei, se ndo me valho

De ti, que tens a chave dos destinos

Em que arderam meus sonhos cristalinos
Feitos cinza que em pranto ao vento espalho?

Também te vi chorar... Também sofreste
A dor de ver secarem pela estrada
As fontes da esperanga... E ndo cedeste!

Antes, pobre, despida e trespassada,
Soubeste dar a vida, em que morreste,
Tudo — a vida, que nunca te deu nada!
28 de janeiro de 1939
(BANDEIRA, 2009, p. 150)
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O poema apresenta a organizagdo estrofica mais recorrente em
Camodes e nos demais grandes sonetistas da lingua portuguesa, no que
se alinham ao modelo petrarquiano: abba abba cdc dcd.

A primeira estrofe, uma “sequéncia figurada de modo direto, sem
os elementos ostensivos da comparacao” (CANDIDO, 2006, p. 119),
elabora uma imagem de mulher que associa imagens relacionadas a
conforto, frescura, graga, alegria e pureza, as quais, por sua vez,
carregam associagdes ambivalentes que apontam tanto para a forca e a
poténcia quanto para a delicadeza e a fragilidade. A mulher ¢, assim,
uma espécie de bastido para o sujeito lirico que, sem ela, teve seus
antigos “sonhos cristalinos” destruidos, e, a0 mesmo tempo, carrega
certas marcas do sublime, do elevado no que este tem de fragil diante
da mesquinhez do mundo. Além disso, se a primeira estrofe se dedica a
caracterizacdo da mulher, na segunda, o sujeito lirico dirige-se
diretamente a ela, e a énfase recai nele.

Na passagem dos quartetos para os tercetos, como € convencional,
ha uma mudanga na dire¢do das imagens que agora voltam-se a uma
identidade entre a mulher e o Eu: ambos viram “secarem pela estrada
as fontes da esperanca”. Mas, a partir desse ponto, 0 poema passa a
enfatizar exclusivamente a fibra moral da mulher que nao cedeu diante
do esgotamento da esperan¢a nem das privacdes e dores que lhe foram
impostas, acabando por “dar tudo” a vida que “nunca lhe deu nada”.

Apesar da recorréncia da dor e da perda, “Soneto italiano” nao
resulta em lamento nem em algum arranjo conciliatorio e amenizador,
mas sim na afirmagdo de integridade e dignidade por parte de alguém
que, mesmo diante da perda de suas mais caras referéncias, ndo cede e
nao se dobra diante do sofrimento. Essa abnegacdo aponta para certo
estoicismo que remete a imagem do madrtir cristdio em seu
desprendimento diante das coisas e sua oposicao ética e firme diante do
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mundo, sem, no entanto, pressupor qualquer transcendéncia ao
sofrimento. Trata-se de uma espécie de “novo santo sem fé num mundo
além do mundo”, como afirma um verso do “Soneto inglés n® 2”. A

r

vida, tal como expressa no poema, ¢ essencialmente marcada pela
frustragdo e pela perda. E um deserto que nenhum orvalho, por mais
fresco e elevado que seja, € capaz de amenizar, restando, de todo modo,
a atitude insubmissa como demonstragdo de dignidade, altivez e de
coragem no enfrentamento da vida.

Na sequéncia encontra-se o “Soneto inglés n° 1”:

Soneto inglés n° 1

Quando a morte cerrar meus olhos duros
— Duros de tantos vdos padecimentos,
Que pensardo teus peitos imaturos

Da minha dor de todos os momentos?
Vejo-te agora alheia, e tdo distante:
Mais que distante — isenta. E bem prevejo,
Desde ja bem prevejo o exato instante
Em que de outro sera ndo teu desejo,
Que o ndo teras, porém teu abandono,
Tua nudez! Um dia hei de ir embora
Adormecer no derradeiro sono.

Um dia choraras... Que importa? Chora.
Entdo eu sentirei muito mais perto

De mim feliz, teu coragdo incerto.

1940
(BANDEIRA, 2009, p. 151)

A organizagdo do “Soneto inglés n° 1 exige alguns comentarios.
Embora o arranjo estrofico seja o mencionado por Bandeira no
Itinerario de Pasargada (abab cdcd efef gg) note-se que o soneto sugere
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outro. Os quatro primeiros versos, de fato, sugerem um quarteto, mas
Bandeira une pelo enjambement os versos daquele que seria o segundo
e os trés primeiros versos do que seria o terceiro quarteto. Isso pode ser
observado no fato de que o leitor fica como que em suspenso apds o
oitavo verso e o encadeamento entre os versos tende a se alongar além
da dinamica sugerida pela forma e pela propria estruturacdo da primeira
estrofe. Desse modo, ao invés do distico final, temos um terceto
conclusivo. E como se o poeta, neste primeiro soneto inglés, hesitasse
ao configurar a forma, que acaba por ficar, em certo sentido, a meio
caminho entre a forma italiana e a inglesa.

Quanto a situagdo construida no poema, nota-se que a relagdo entre
o eu ¢ a amada ndo ¢ de identidade e complementagdo, mas de
desencontro ¢ frustragdao: a mulher mostra-se voluvel e indiferente aos
sentimentos do sujeito lirico que sofre, por isso, de modo vao. A
desforra do Eu, simbdlica, advém de duas consideragdes feitas por ele:
1) tanto a volubilidade quanto a isencdo da mulher ndo se dirigem
propriamente ao sujeito lirico, mas surgem como uma espécie de
incapacidade de amar, de desejar com alguma assertividade por parte
da mulher; 2) quando o Eu morrer, o choro da mulher ndo mais
importara, mas, a0 menos nesse momento, ele a sentird mais perto dele.
Assim, a volubilidade e a indiferenga da mulher encontram na
impassibilidade final do Eu seu complemento: ambos destituidos de
desejo hdo de encontrar-se, ainda que de modo negativo, na morte do
sujeito, quando o choro da amada, embora sem comové-lo, fara com
que ele sinta “mais perto de [si] feliz, [0] coracdo incerto” dessa mulher.
O amor surge como desencontro e o poema enfatiza o falhado e a
frustracdo, base da agressividade contida que imanta todo o soneto.
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A série se encerra com aquele que € uma das grandes realizacdes
da lirica bandeiriana:

Soneto Inglés no. 2

! Aceitar o castigo imerecido,

2 Ndo por fraqueza, mas por altivez.

3 No tormento mais fundo o teu gemido

* Trocar num grito de édio a quem o fez.

3 As delicias da carne e pensamento

8 Com que o instinto da espécie nos engana

7 Sobpor ao género sentimento

8 De uma afeicdo mais simplesmente humana.

? Néo tremer de esperanga nem de espanto.

10 Nada pedir nem desejar, sendo

= A coragem de ser um novo santo

2 Sem fé num mundo além do mundo. E entdo,

3 Morrer sem uma ldgrima, que a vida

14 Nao vale a pena e a dor de ser vivida.
(BANDEIRA, 2009, p. 151)

O “Soneto inglés n° 2” é uma realizagdo peculiar. Primeiramente,
salta a vista sua qualidade literaria. O proprio sentimentalismo ¢ aqui
de outra natureza. Nos anteriores, a intensidade e certo tom agressivo
convivem com algo mais convencional, que, se ndo lhes determina a
expressdo, produz certa oscilagdo na composi¢do, como a revelar um
esfor¢co, um desconforto nao inteiramente superado. Em comparagao, o
segundo dos sonetos ingleses ¢ mais fluido, com os trés quartetos € o
distico final cuidadosamente estruturados, mas com ares de
espontaneidade, o que lhe garante um arranjo mais harmonico, ainda
que tenso e raivoso. Nao se trata, por certo, da decantada
espontaneidade de alguns dos mais conhecidos poemas de Bandeira,
mas de certa naturalidade vinda da firmeza, da pontual convic¢ao de
quem sabe o que diz e como quer dizer: um poema intenso € sem
afetacdo, dolorido sem escorregar para a lamentagdo, altivo, vigoroso.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 86



E, ao mesmo tempo, um caso particular na produ¢ao de Bandeira e um
dos poemas centrais de sua lirica.

No que se refere a estruturag@o dos versos, predomina a biparti¢do do
decassilabo, com emprego do heroico (com excecao dos versos 8, 10 e 12,
nos quais o poeta emprega o safico), que, no contexto, enfatiza os choques e
contrachoques entre sujeito e o outro ou o mundo/vida, com énfase posta nos
termos: castigo e imerecido; fraqueza e altivez; fundo e gemido; odio e fez;
carne e pensamento; espécie e engana; generoso € sentimento; esperanga e
espanto; ser e santo; lagrima e vida; dor e vivida.

No geral, o poema expressa, assim como os outros dois sonetos da
série, certo estoicismo imanente que visa a afirmacdo individual, em
que o sujeito, em seu desejo de integridade (vibrante, mas precario),
posta-se diante da vida como desafio a tudo o que nela implica afetacao,
pose, amenizagao ou conciliagao.

O verso final, um belo “fecho de ouro”, sintetiza uma visdo de
mundo bastante cara a Bandeira, “um dos espiritos mais tragicos que
jamais habitaram a poesia brasileira” (IVO, 1955, p. 55). A esse
respeito, ao analisar a estrofe a seguir do poema “Agua forte”,

No escuro recesso
As fontes da vida
A sangrar inuteis
Por duas feridas
(BANDEIRA, 2009, p. 152)

Lédo Ivo argumenta:

A estrofe liga-se a mais de um instante lirico de Manuel
Bandeira, casando-se com todos aqueles em que o cantor
reflete a sua particular concepgdo de existéncia: a de que a
vida ndo vale a pena e a dor de ser vivida (IVO, 1955, p. 56)
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O critico menciona, como outros instantes liricos em que essa
concepgao de existéncia encontra expressao, “Momento num café”, citando
0s versos: “... que a vida ¢ uma agitacdo feroz e sem finalidade / Que a vida
¢ traicdo”, e “A morte absoluta”: “Morrer sem deixar porventura uma alma
errante... / A caminho do céu? / Mas que céu pode satisfazer teu sonho de
céu?”, para entdo concluir: “Sem divida, Pasargada ¢ menos matinal do que
se imagina, e em seu chdo existem abismos e sombras que denunciam um
drama em que ha decénios se debate o poeta” (IVO, 1955, p. 57).

A seu modo, o “Soneto inglés n° 2” antecipa também os quatro
poemas que Bandeira, em Estrela da tarde, enfeixou sob o titulo de
Preparagdo para a morte e que Stefan Baciu (1966, p. 19), num estudo
literario-biografico intitulado Manuel Bandeira de corpo inteiro, atirma
constituirem “o Weltanshauung de Bandeira”. Entre eles, cabe citar o
poema que da nome a série:

Preparagdo para a morte

A vida é um milagre.

Cada flor,

Com sua forma, sua cor, seu aroma,

Cada flor é um milagre.

Cada passaro,

Com sua plumagem, seu voo, seu canto,

Cada passaro é um milagre.

O espaco, infinito,

O espago é um milagre.

O tempo, infinito,

O tempo é um milagre.

A memoria é um milagre.

A consciéncia é um milagre.

Tudo ¢ milagre.

Tudo, menos a morte.

— Bendita a morte, que é o fim de todos os milagres.
(BANDEIRA, 2009, p. 261)
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Outro exemplo da recorréncia dessas atitudes pode ser encontrada na cronica
“O heroismo de Carlito”, reunida em Cronicas da provincia do Brasil, na qual
Bandeira, questionando certas interpretacoes desfavoraveis ao grande
personagem de Chaplin, rebate:

Em vez de um fraco, de um pulha, de um inadaptavel, posso eu
interpretar Carlito como um heroi. Carlito passa por todas as
misérias sem lagrimas nem queixas. Ndo é for¢a isso? Ndo perde
a bondade apesar de todas as experiéncias, e no meio das
maiores privagoes acha um jeito de amparar a outras criaturas
em aperto. Isto ¢ pulhice? Aceita com estoicismo as piores
situagoes, dorme onde é possivel ou ndo dorme, come sola de
sapato cozida como se se tratasse de alguma lingua do Rio
Grande. E um inadaptavel? (BANDEIRA, 2006, p. 221).

Voltando ao “Soneto inglés n°® 2, note-se que a afirmagdo de que
“avida ndo vale a pena e a dor de ser vivida” ndo implica, como poderia
se pressupor, em desisténcia. Bandeira parece caminhar proximo a uma
formulagao célebre de Freud: “suportar a vida continua a ser o primeiro
dever dos vivos™?. Nio se trata, assim, de caminhar na diregdo do vazio
existencial, mas de uma afirmagao de descontentamento e agressividade
contra os desencontros e frustracdes da vida. Nao ¢ esta, por certo, a
atitude que predomina na parte mais conhecida da producao do poeta,
mas também ndo se trata de algo pontual, sem grande impacto no
conjunto, ao contrario. De fato, trata-se de uma recorréncia importante
que se pode verificar sobretudo naqueles poemas em que deparamos a

9521

expressao da vida como “perene frustragdo”™ ', raiz da agressividade que

20 Em “Consideragdes atuais sobre a guerra e a morte”, texto escrito em 1915 (FREUD, 2011, p. 182).
21 A expressio ¢ de José Guilherme Merquior: “Bandeira sempre cantou os prazeres mais
simples como quimera fugidia; e sempre viveu a rentincia e o recolhimento dolorosos como
estados naturais” (MERQUIOR, 1990, p. 284), condigao que estaria concentrada no

“leitmotiv bandeiriano” da “perene frustragdo” (MERQUIOR, 1990, p. 286). Antonio
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reponta em todo o lirismo de Bandeira®?.

Assim, o que se pretende destacar € a recorréncia e a relativa
centralidade desse ponto de vista na producao de Bandeira. Relativa
porque a obra do poeta ndo possui um unico centro de gravidade,
mas algumas centralidades que se associam, ora se contradizendo,
ora se complementando. E a que estamos discutindo difere
fundamentalmente daquela em que o poeta sente chegar “ao
apaziguamento” das suas insatisfacdes e das suas “revoltas pela
descoberta de ter dado a anglstia de muitos uma palavra fraterna”
(BANDEIRA, 1966, p. 139).

Em suma, nos sonetos ingleses (assim como no ‘“Soneto
italiano”) nao héa consolo ou apaziguamento ou ‘“humildade
fraterna”. O movimento ¢ outro. Nao ¢ conforto o que se oferece,
mas tampouco ¢ desespero. E uma versdo do “sentimentalismo
depurado” alcancado pelo poeta, em que a ternura ¢ suplantada pela

Candido e Gilda de Melo e Souza, na “Introdugdo” a Estrela da vida inteira, também
enfatizam a frustragiio na bela analise que fazem da “Cancfio das duas indias™: “O pungente
sentimento de frustragdo &, alids, um de seus [de Bandeira] temas obsessivos, podendo afetar
as formas mais diversas e dar origem inclusive ao tema da evasdo, de que “Vou-me embora
pra Pasargada’ é o exemplo classico.” (CANDIDO; MELO E SOUZA, p. 12).

22 A recorréncia da frustragdo, num primeiro momento, pode ser associada ao longo
periodo de convalescenca da tuberculose, mas também pode ser vista como um
sentimento social, ligado, por sua vez, a derrocada do poder das familias tradicionais e de
certas relacoes sociais experimentadas com forga crescente em fungao dos diversos
momentos de modernizagdo da economia brasileira que, em si mesmos, sdo fontes de
frustragdo na medida em que se realizavam (e se realizam) de forma violenta e desigual,
adiando sucessiva e indefinidamente as promessas de uma sociedade mais igualitaria e
democratica. Bandeira era um sujeito urbano, solitario e moderno e, a0 mesmo tempo, um
aristocrata por heranga familiar. Esta discussao sera desenvolvida em outro ensaio, mas
pode ser encontrada, em boa parte, em minha tese de doutorado: FLORES JR., W. J.
Ambivaléncias em Pasargada: a poesia de Manuel Bandeira em suas tensdes. 2013. 283

f. Tese (Doutorado em Ciéncia da Literatura) — Faculdade de Letras, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.
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altivez, agressividade e frustragio. E marca de uma obra que ndo se
reduz a algumas poucas linhas de forga, atitudes ou temas e
permanece aberta, como desafio e convite, a quem dela se
aproximar.

Referéncias

BACIU, Stefan. Manuel Bandeira de corpo inteiro. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1966.

BALAKIAN, Anna. Simbolismo. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.
BANDEIRA, Manuel. Cronicas da provincia do Brasil. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2006.

. Itinerario de Pasargada. 3.ed. Rio de Janeiro: Editora do Autor,
1966.

. Poesia completa e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2009.

CANDIDO, Antonio. O estudo analitico do poema. 5. ed. Sdo Paulo:
Humanitas, 2006.

; MELLO E SOUZA, Gilda. Introducao. In BANDEIRA, Manuel.
Estrela da vida inteira. 25. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993. p. 3-17.

CARPEAUX, Otto M. Ultima cangao — vasto mundo; Bandeira. In: .
Ensaios reunidos: 1942-1978. Rio de Janeiro: UniverCidade; Topbooks, 1999.
(Vol. I; p. 429-438; p. 663-664).

FREUD, Sigmund. Consideragdes atuais sobre a guerra ¢ a morte. In:
Introducao ao narcisismo, Ensaios de metapsicologia e outros textos (1914-
1916): Obras completas Vol. 12. Tradugdo de Paulo César de Souza. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2010. p. 156-184.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 91



IVO, L&do. O preto no branco: exegese de um poema de Manuel Bandeira.
Rio de Janeiro: Livraria Sdo José, 1953.
MERQUIOR, José G. O modernismo e trés de seus poetas; Comportamento da

musa: a poesia desde 22. In: Critica: 1964-1989. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1990. p. 261-298.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 92



DANTE MILANO: AS AGUAS TENEBROSAS NOS
“SONETOS PENSATIVOS”

Dante Milano: gloomy waters in “Sonetos pensativos”

Sérgio Fuzeira Martagdao Gesteira
UFRIJ

martagaogesteira@uol.com.br

Rafael da Silva Mendes
UFRJ

rafazmendes@gmail.com

RESUMO: Dante Milano é um poeta brasileiro do século XX pouco conhecido do grande
publico, mas de admiravel qualidade literaria e lirismo reflexivo. Neste trabalho, a luz da
obra A4 dgua e os sonhos, do filésofo francés Gaston Bachelard, propomos uma leitura
critica de trés poemas da segio “Sonetos pensativos” da Obra reunida do autor, publicada
em 2004 pela ABL, organizado pelo Prof. Sérgio Martagdo Gesteira. A partir da
“psicologia da 4gua” como elemento cosmico engendrador de uma poética propria,
investigamos os sonetos “A fonte”, “Passagem do Aqueronte” e “O naufrago”. Temos,
assim, a intenc8o de verificar a relagdo entre a forma poética e o seu contetido em cada caso,
observando as varia¢des de tom sugeridas pelas diversas “feicoes psicologicas” das aguas
— sempre com aspecto sombrio e fiinebre, nesta poesia.

Palavras-chave: Dante Milano. Gaston Bachelard. Poética da dgua. Soneto.

ABSTRACT: Dante Milano is a twentieth century Brazilian poet. Though not very well-
known as yet, his is a thoughtful lyricism and an oeuvre of admirable literary quality. In this
paper, guided/inspired by “A agua e os sonhos,” a work by the French philosopher Gaston
Bachelard, we propose a critical reading of three poems from “Sonetos pensativos,” part of
Milano’s “Obra reunida”, organized by Prof. Sérgio Martagdo Gesteira, published in 2004
by ABL. Premised on the psychology of water as a cosmic element that creates its own
poetics, we analyze the sonnets: “A fonte”, “Passagem do Aqueronte” and “O naufrago”.
Our aim is to investigate in each case the relationship between the poetic form and its
content, highlighting the tone variations suggested by the distinct “psychological features”
of water — always bearing a gloomy and funeral aspect in this poetry.

Keywords: Dante Milano. Gaston Bachelard. Poetics of water. Sonnet.
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1. Introducao

Apesar da publicagao tardia das suas Poesias (1948), Dante Milano
publicou poemas esparsos desde 1920. Tendo em vista este dado
cronologico, o poeta ¢ frequentemente referido como adepto do
movimento modernista brasileiro, apesar de ser, de fato, um
representante daquelas “formagdes poéticas bastante alheias ou até
hostis a0 modernismo central”, como afirma José Guilherme Merquior
em “Comportamento da musa: a poesia desde 22 (1990, p. 316). Neste
ensaio, o critico agrega Milano a poetas como Cecilia Meireles,
Augusto Frederico Schmidt, Henriqueta Lisboa e Jorge de Lima,
enquanto figuras marginais em relagao a tradicao da contratradi¢do que
se estabelecia nos anos de 1920.

Tratando de outros poetas, como Ribeiro Couto e Mario Quintana,
Merquior defende a tese de que “o despotismo do canon de vanguarda
em nossa estética literaria oficial — e oficialmente ensinada — tem
inibido bastante a apreciacdo dessa corrente intimista” (MERQUIOR,
1990, p. 310). Ainda que Milano ndo possa ser reconhecido nesta
vertente, o juizo se aplica também a ele. Milano traz em sua obra uma
carga consideravel de subjetividade, diluida, porém, em doses de
lirismo “objetivo”, “reflexivo” ou “filosofico”, como coloca Merquior
ao referir-se ao conceito da “desegoizagdo da voz lirica”, cunhado por
Hugo Friedrich. Esta tendéncia concomitantemente “objetivante” o
mantém, ainda, em certa medida, atrelado a tradi¢do moderna — sem que
se desconsiderem suas tendéncias classicizantes, expressivamente

evidenciadas por Ivan Junqueira em diversos estudos e entrevistas.
Ainda segundo Merquior, porém, a medida que a “musa” se

distancia de 22, a “erosdo vanguardista vai possibilitando algumas
perspectivas de revisao critica até mesmo de nossa poesia ‘modernista’
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nao moderna” (MERQUIOR, 1999, p. 311). Nisto se enquadra, enfim,
esta proposta de retorno a poesia um tanto moderna, mas outro tanto
classica, conforme explicitaremos mais adiante, que nos oferece Dante
Milano.

2. “Sonetos pensativos”

Milano ¢ poeta de um so livro, publicado em 1948, ao qual se
seguiu uma série de reedigdes, em 1958, 1971, 1979 e 1994. A cada
uma delas, em maioria, 0 poeta acrescia novas composi¢des. Deste
modo, todo novo livro de Dante era sempre sua obra poética completa??,
culminando na publicacao do volume Obra reunida (2004).

“Sonetos pensativos” compreende uma das partes de Poesias,
acrescida a segunda edi¢do da obra. E o soneto, de fato, um desses
indicios classicizantes da obra milaniana. Ainda que diversos poetas
modernos tenham se reconciliado com as formas fixas no decorrer das
décadas posteriores ao advento do primeiro momento modernista — e
com louvor, como Drummond e Bandeira, sendo que este ultimo ja o
fazia desde suas primeiras composigdes, anteriores a 22 —, ou que, mais
contemporaneamente, partir de formas fixas (para desmantela-las)
tenha se tornado uma atitude modernissima, como em José Paulo Paes
(cf. “Meio soneto”) ou Paulo Henriques Britto (cf. “Até segunda
ordem”), Dante Milano trabalhou muito com métrica regular e
esquemas ritmicos bastante rigidos, em concomitdncia com o verso
livre. Era, sobretudo, eximio sonetista, cultivando a forma, inclusive,
durante o periodo da mais euforica desconstrucdo formal. Em seus
sonetos, porém, se observa o “lirismo objetivo” a que se referia
Merquior, ¢ ainda a “idealidade vazia” sobre a qual versou Hugo

23 A edigdo de 1979 retine a poesia e a prosa do autor.
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Friedrich na Estrutura da lirica moderna, como verificaremos no
corpus selecionado.

Interessa ainda observar o proprio titulo da referida secdo de
Poesias, “Sonetos pensativos”, considerando que Dante realizava o que
Sérgio Buarque de Holanda batizou uma poética do ‘“pensamento
emocionado”, expressao retomada e corroborada por Ivan Junqueira, ou
extremamente meditativa. O primeiro desta leva de sonetos,
“Divagacdes”, ja explicita tal postura. O vocébulo em si, que nomeia o
poema, abriga certa carga de ambivaléncia dindmica, tendo em vista
que uma divagacao nao se refere a uma reflexdo profundamente absorta,
admitindo certo descompromisso intelectual, bem como nao resvala
para o sentimentalismo puro ou derramado. Isto “ndo significa que sua
expressdao haja renunciado a emog¢do. Quem nele sente, porém, ¢ o
pensamento” (JUNQUEIRA, 2004, p. xxii).

3. As aguas tenebrosas

Do segmento citado acima, constituido por dez poemas,
destacamos trés, que irdo compor o corpus sobre o qual se deterdo estas
ponderagoes. “A fonte”, “Passagem do Aqueronte” e “O naufrago” sao
composi¢des que guardam certas peculiaridades comuns. A mais
evidente € o fato de todos estarem envoltos por uma atmosfera aquosa
— as aguas da fonte, do rio e do mar. Estas aguas sdo, mais do que
simples ambiéncia ou assunto, motivos de profunda reflexdo e indices
metaforicos de grandes dramas da alma humana.

Os trés poemas se erigem sobre uma obscuridade finebre e
desesperangosa — mas nao desesperada; comedida — muito cara a
Milano, verificavel em grande parte de sua obra. A agua, enquanto
elemento simbdlico, entra em perfeita consonancia com esta atmosfera.
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Suscitando a poténcia lirica das aguas, Milano se aproxima da
imagina¢ao material e dindmica como a defende Gaston Bachelard,
provando que “a agua torna-se pesada, entenebra-se, aprofunda-se,
materializa-se” (BACHELARD, 1997, p. 22) de diferentes maneiras,
conforme veremos nos poemas selecionados. Cada um deles nos
permite explorar as significagdes das dguas dormentes, das daguas
correntes e das daguas violentas.

4. Os sonetos e os pensamentos

Feitas as reflexdes preliminares acerca do nosso objeto de estudo,
passaremos a leitura dos sonetos selecionados para compor o corpus
deste trabalho. Apresentaremos cada composi¢ao na integra e a isto se
seguira sua consideragao critica.

4.1. “A fonte” e as dguas dormentes

Espelha-te na fonte de Narciso,

Olha bem para a forma de teu corpo,
Vé a tua figura refletida

E parecida com teu corpo morto.

Ndo és mais que uma sombra nua e fria,
Tremulamente aparecendo a tona
D’agua, reflexo desmaiado, imagem
Afogada, boiando sobre uma onda.
Namora-te da tua formosura

E ndo tremas de ver no fundo espelho
Aquela verdadeira face tua,

Aparéncia sem luz, nulo fantasma,

Qual se estivesses morto. E o teu aquele

Sorriso que extasia a face da dgua.
(MILANO, 2004, p. 90).
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O primeiro soneto a ser aqui trabalhado ja indicia um aspecto caro
ao poeta e recorrente em sua obra: a presenga mitologica de origem
greco-latina como modelo arquetipico. Neste caso, o poeta recorre ao
mito de Narciso, o homem que se apaixona pelo seu reflexo, o que
resulta em sua propria ruina: a irresistivel contemplacao de si proprio
no espelho d’agua o leva ao afogamento.

Motivo para intmeras expressOes artisticas, tanto no ambito
literario quanto nas artes plasticas, como no Retrato de Dorian Gray de
Oscar Wilde ou no Narciso de Caravaggio, este mito permanece no
imaginario do ser humano ainda hoje, pois deita fundas raizes na psique
humana. Dante Milano parece captar a esséncia da atitude
autocontemplativa ao compor um soneto que apreende as reverberacdes
sentimentais, sensoriais e intelectuais dela, submetidas ao juizo critico
do eu-lirico sobre seu interlocutor.

Segundo Gaston Bachelard,

Ndo foi um mero desejo de facil mitologia, mas uma verdadeira
presciéncia do papel psicologico das experiéncias naturais
que determinou a psicandlise a marcar com o signo de Narciso
o amor do homem por sua propria imagem, por esse rosto que
se reflete numa dagua tranquila. Com efeito, o rosto humano é
antes de tudo o instrumento que serve para seduzir (1997, p.
23).

Dai depreendemos alguns pontos norteadores de nossa leitura: a
instauracdo do conceito psicanalitico de narcisismo, a precisdo das
aguas tranquilas para que a situag@o autocontemplativa se estabeleca —
o menor estremecimento distorce a imagem — e, por fim, a perigosa
seducdo das mesmas aguas.

A despeito de toda a beleza, este elemento, “substancia de vida, ¢
também substancia de morte para o devaneio ambivalente”

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 98



(BACHELARD, 1997, p. 75), e nisto reside o risco do mistério das
aguas dormentes. Bachelard as associa a uma célebre personagem do
teatro inglés ao cunhar o “Complexo de Ofélia”, que define a morte
irresistivel, a “morte jovem e bela”, em alusao ao suicidio pela agua que
estd em Hamlet. Como “‘as dguas imoveis evocam 0s mortos porque as
aguas mortas sdo aguas dormentes” (BACHELARD, 1997, p. 67), para
que haja a autosseducdo de Narciso e o afogamento de Ofélia € preciso
haver o limpido espelho d’agua.

Quanto a interlocu¢do ndo nomeada que o poema evoca, trata-se,
na realidade, de um problema e uma solucdo a um sé tempo. Nao se
sabe a quem se refere a segunda pessoa gramatical introduzida por
“Espelha-te”, o que permite a esta voz estar se dirigindo a qualquer um:
ao leitor hipotético, ao proprio eu-lirico, em atitude coerentemente
reflexiva, ou a todo o mundo: todos os homens e toda a existéncia.
Bachelard também corrobora a hipdtese, ao fazer a seguinte ressalva ao
narcisismo, que pode soar estritamente egocéntrico:

Mas Narciso, na fonte, ndo estd entregue somente da
contemplagdo de si mesmo. Sua propria imagem é o centro de
um mundo. Com Narciso, para Narciso, é toda a floresta que
se mira, todo o céu que vem tomar consciéncia de sua
grandiosa imagem. [...] Um narcisismo cosmico |[...]
continua, pois, com toda naturalidade, o narcisismo egoista
(BACHELARD, 1997, pp. 26-7 - grifos nossos).

Também a isto se relaciona o conceito de “idealidade vazia”
apresentado por Hugo Friedrich em Estrutura da lirica moderna, a
partir da leitura da poesia de Charles Baudelaire, entdo referido como
“o poeta da modernidade” — de quem Dante Milano foi tradutor e cujos
poemas conhecia de cor.
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A experiéncia autocontemplativa, tanto no soneto milaniano
quanto ainda na interpretagdo bachelardiana do mito, assume carater
transcendental. Para Bachelard, ¢ algo expansivo, de modo que

O espelho da fonte é, pois, motivo para uma imagina¢do
aberta. O reflexo um tanto vago, um tanto palido, sugere uma
idealiza¢do. Diante da agua que lhe reflete a imagem, Narciso
sente que sua beleza continua, que ela ndo esta concluida, que
¢é preciso conclui-la (BACHELARD, 1997, p. 24 - grifos do
autor).

Mas em que plano se daria esta conclusdo? A questdo ¢ analoga a
que Friedrich coloca: “Ela wusa conceitos como ‘ardente
espiritualidade’, ‘ideal’, ‘ascensdao’. Mas ascensdao aonde?”
(FRIEDRICH, 1978, p. 47). Disto, o critico conclui que, na lirica
moderna, a partir de Baudelaire,

ndo se fala de Deus. [...] A meta de ascensdo ndo so estd
distante, como vazia, uma idealidade sem conteudo. Esta é um
simples polo de tensdo, hiperbolicamente ambicionado, mas
jamais atingido (FRIEDRICH, 1978, p. 48).

De maneira semelhante, no soneto milaniano em aprego, ha uma
tensao ascensional. Olhar a face da agua ¢ transcender; € olhar a face da
morte. Assim, o poeta preenche o vazio, mas, de fato, ndo com uma
figura divinal, mas com a propria profundeza misteriosa e letal das
aguas.

Significativo desde o titulo, “A fonte” aponta para o carater
seminal do elemento aquatico, para o dinamismo ciclico da existéncia,
de modo que se possa encontrar o principio da vida no vislumbre da
morte, e para o arquétipo mitoldgico, principio mitico de toda uma
tradicdo autocontemplativa; o culto da vaidade. Ha, neste soneto, certa
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velada prescrigdo moral; um aviso de perigo velado em discurso
imperativo. Assim se apresenta o juizo critico da postura
autocontemplativa ja4 aludido por nds anteriormente. Vejamos o
ameagador e sombrio primeiro quarteto:

Espelha-te na fonte de Narciso,

Olha bem para a forma de teu corpo,
Vé a tua figura refletida

E parecida com teu corpo morto.

O imperativo ai flutua entre o conselho irdnico e a ordem penitente,
instauradora do terrivel castigo, a0 mesmo tempo em que ¢ critica da
atitude narcisista. Fica explicito, no segundo verso, que o que se vé € a
forma do corpo e ndo o corpo, estabelecendo a distingdo entre realidade
e representacdo. Isto se reafirma nas expressdes “figura refletida” e
“parecida com teu corpo”, e ainda nas repeti¢des, em sugestdo de
espelhamento: no estrato fonico das aliteragcdes de “figura refletida” e
na reincidéncia de “teu corpo”. E sutil a diferenca: “a forma de teu
corpo’ se parece “‘com teu corpo”, mas “teu corpo morto”, ou seja, mais
do que representagdo do real, € representagdo transcendente e finebre.
Enquanto “corpo” ¢ ja possivel sindbnimo para “cadaver”, a expressao
“corpo morto” potencializa esta imagem.

A segunda quadra sugere o apequenamento deste suposto
interlocutor:

Ndo és mais que uma sombra nua e fria,
Tremulamente aparecendo a tona
D’agua, reflexo desmaiado, imagem
Afogada, boiando sobre uma onda.
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Estabelecer, agora, a identidade entre o reflexo e o real significa o
rebaixamento do ser real; como uma puni¢do moral pela adoragdo da
imagem. Se se pretende enamorar por um simulacro de si mesmo, pois
que se torne o proprio, mas que se aceite o 6nus de ser simulacro, com
todas as suas consequentes caréncias: ser apenas ‘“sombra nua e fria”; ter
aspecto “desmaiado”; ser uma “imagem / afogada, boiando sobre uma
onda” — como se fosse propriamente um cadaver abandonado a fonte. A
agua torna-se, entdo, barreira para o mundo real, ao qual este ser ndo mais
pertence. Em “tremulamente aparecendo a tona”, estd representada,
isomorficamente, o repentino desejo de insurgir-se contra a linha d’agua
e supera-la. Corrobora esta hipotese a presenca do enjambement que leva
o verso a se concluir, sintdtica e semanticamente, apenas no verso
seguinte, em transbordamento incontivel. Reforcando ainda as
tremulagdes das aguas, tremulam também as rimas; em toda a
composi¢ao, estas sdo toantes e alternadas. O esquema, porém, se quebra
nesta estrofe, cujos primeiro e terceiro versos nao rimam entre si.

Namora-te da tua formosura

E ndo tremas de ver no fundo espelho
Aquela verdadeira face tua,

Aparéncia sem luz, nulo fantasma,

Qual se estivesses morto. E o teu aquele
Sorriso que extasia a face da dgua.

Os tercetos explicitam o castigo; enamorar-se da propria imagem
¢, de fato, ver no “fundo espelho”, na profundeza obscura das aguas
dormentes, “aquela verdadeira face tua”: uma face turva, disforme,
aparéncia morta. A vida real ndo esta no reflexo do corpo e ndo deve
ser procurada nele, mas no proprio corpo, portanto. Nas aguas, ndo ha
luz; nelas, reside a negagdo da vida; o “nulo fantasma”.

Ao contemplar a morte, o ser ¢ por ela contemplado de volta, e a
face da agua lhe sorri sinistramente. Através da relacdo de identidade
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preestabelecida, porém, isto significa tanto o ser sorrir de si para si
mesmo quanto a morte sorrir de si para si mesma: 0o movimento
narcisista € duplicado e reversivel. Assim, o sorriso da morte gera o do
ser “vivente”, que, por sua vez, comove ¢ revolve a face da fonte de
Narciso — que entdo ¢ tenebrosamente outra € a mesma face.

4.2. “Passagem do Aqueronte” e as dguas correntes

A barca negra sob a ventania

E o barqueiro gritando: “Ide, malvados,
Esconder vossos crimes e pecados

Na treva onde jamais desponta o dia!”

E os mortos em confusa gritaria,

Retorcendo os pescogos esticados,

Os olhos sem visoes e revirados...

Habituado aos horrores, ele ria,

Entre ondas de cadaveres, batendo

Uns contra os outros, num marulho horrendo...
E bradava, cruel: “Destino justo!”,
Sem indagar origens nem motivos.
E ria na hora do terrivel susto,

Pensando, ndo nos mortos, mas nos VIVOS...
(MILANO, 2004, p. 96).

Tendo explicitado e aplicado o narcisismo e 0 Complexo de Ofélia
ao soneto anterior, ¢ forgoso, agora, expor outro conceito
bachelardiano: o Complexo de Caronte. Segundo este,

a fungdo de um simples barqueiro, quando encontra seu lugar
numa obra literaria, é quase fatalmente tocada pelo
simbolismo de Caronte. Por mais que atravesse um simples rio,
ele traz o simbolo de um além. O barqueiro é guardido de um
mistério (BACHELARD, 1997, pp. 80-1).

Milano, para compor seu poema, ¢ Bachelard, sua teoria, retomam
novamente uma mesma figura mitologica arquetipica, o barqueiro do
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rio Aqueronte, o rio dos mortos, cuja fungao era transportar os mortos
ao mundo inferior. Ainda que ndo nomeie o barqueiro, Milano nomeia
o rio. Isto contribui para a formac¢ao de uma aura de vagueza espectral,
turva, em torno do barqueiro, enquanto a situagdo da travessia se
mantém clara e limpida. E ¢ mesmo o que deve estar em evidéncia,
afinal, o assunto do poema nao ¢ nem barqueiro nem rio, mas o ato de
atravessa-lo.

Ainda que este rio ndo fosse o Aqueronte, levaria, também, ao
outro mundo, pois todos os rios possuem esta poténcia mistico-
simbdlica e transcendente, desde o instante do embarque para a partida:

A Morte é uma viagem e a viagem é uma morte. "Partir é
morrer um pouco.” Morrer é verdadeiramente partir, e so se
parte bem, corajosamente, nitidamente, quando se segue o fluir
da dagua, a corrente do largo rio. Todos os rios desembocam
no Rio dos mortos. Apenas essa morte é fabulosa. Apenas essa
partida é uma aventura (BACHELARD, 1997, p. 77).

A aventura da morte nas dguas correntes esta presente no soneto de
Milano, mas é evidente a desventura.

A barca negra sob a ventania

E o barqueiro gritando: “Ide, malvados,
Esconder vossos crimes e pecados

Na treva onde jamais desponta o dia!”

Nao hé ai um navegador langando-se destemido ao rio ou ao mar,
tao direta que ¢ a referéncia mitica, mas sim o drama tragico da travessia
do ultimo rio: toda uma atmosfera sombria e apocaliptica se tece em
torno dessa ideia, atrelada a um tom profético.
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E os mortos em confusa gritaria,
Retorcendo os pescogos esticados,
Os olhos sem visoes e revirados...
Habituado aos horrores, ele ria,

O barqueiro, entdo, ¢ mais que mero atravessador de almas,
contribuindo para a realizacdo do espetaculo da condenacdo eterna; ¢
um personagem ativo, com ares demoniacos. Compde a cena, de
aspecto quase teatral, o coro dos lamentos desesperados dos mortos.
Seus corpos se contorcem em agonia horrenda. Diferente da tensao
vida-e-morte que residia nos olhos de Narciso, nos olhos dos
condenados nao ha mais brilho; ndo héa visdo, pois a lei dos portdes
infernais ¢ incontornavel e inapelavel conforme nos recorda o Dante
Alighieri de “Lasciate ogni speranza, voi ch’entrate”.

Entre ondas de cadaveres, batendo
Uns contra os outros, num marulho horrendo...

’

E bradava, cruel: “Destino justo!”,

A construgao teatral da cena ¢ cuidadosamente trabalhada por
Milano, e esse carater dramatico entra em confluéncia com a
composi¢do do poema, considerando que um espetaculo teatral se
compde de agdes, bem como a uma agao se refere o soneto. Entremeada
as vozes e as agdes, portanto, surgem, a todo instante, dados indicativos
do cenério.

Sem indagar origens nem motivos.
E ria na hora do terrivel susto,
Pensando, ndo nos mortos, mas nos vivos...

Em tltima instancia, a respeito de “Passagem do Aqueronte”,
importa atentar para os risos e juizos de Caronte. Apesar da matriz
greco-latina do mito, coexiste nele uma moral de base crista, segundo a
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qual todo homem ¢ pecador e deve peniténcia. Assim, torna-se
compreensivel que o barqueiro ndo indague “origens nem motivos” e
considere que todos estes mortos que agonizam padecem um mesmo
“Destino justo”. Bachelard ratifica esta integra¢do das bases mitico-
alegoricas afirmando que “se o peso que sobrecarrega a barca € tao
grande, € porque as almas sdo culpadas. A barca de Caronte vai sempre
aos infernos. Nao existe barqueiro da ventura” (BACHELARD, 1997,
p. 82). O guia dos mortos tem, portanto, autoridade sobre os crimes e
as culpas daqueles que transporta — e ¢ certo: ndo ha mais, para eles,
qualquer esperanga.

O descompasso ironico de suas atitudes pilhéricas em relagdo ao
destino e ao desespero dos mortos ressalta o carater transcendente,
superior deste barqueiro. Ele ndo apenas nao esta sujeito ao mesmo fim
como ndo se importa com o sofrimento dos embarcados — diverte-se
com isso.

Ao fim do poema, nos deparamos outra vez com questdes
semelhantes as de Hugo Friedrich a respeito do poema “Elévation”:

Em Baudelaire, a chegada é apenas uma possibilidade que,
embora conhecida, ndo lhe serd concedida pessoalmente |[...].
De modo vago, fala-se de “pogdo divina”, da “profunda
imensidade”, dos “espacos limpidos”. Ndo se fala de Deus.
Tampouco ficamos sabendo qual seria a linguagem das flores
e das coisas que ai se chegaria a compreender (FRIEDRICH,
1978, p. 48).

A mesma vagueza, em Milano, envolve a “hora do terrivel susto”.
Nao se da ao leitor saber que momento fatal € este; que susto ¢ este. O
fim da travessia? E. entdo, o que ha além? E ainda: se o barqueiro se ri
“pensando, ndo nos mortos, mas nos vivos”, esse € outro riso; nao pelo
destino com que se deparam os condenados, mas pela sina inescapavel
de todos os viventes e sua condi¢ao insuspeita. A graca, para Caronte,
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¢ justamente essa ignorancia — o proprio vazio, para os homens, desta
idealidade a qual nunca terdo acesso, sendo quando ndo mais houver
esperanca e for imperativo deparar-se com ela.

4.3. “O naufrago” e as dguas violentas

Gestos inuteis que ndo deixam tragos
Faco, e as ondas me afogam no seu seio.
Uma parece que me parte ao meio,
Outra parece que me arranca os bragos.
Sinto o corpo quebrado de cansagos,

E num exausto, sufocado anseio,

Sem ter a que amparar-me, cambaleio,
Sem ter onde pisar, falseio 0s passos.
Minha tristeza mede-se por léguas

Que vengo, ndo em terra, mas nadando
No caminho do mar que ndo da tréguas,
Batendo-me de peito contra madgoas,
Séfrego, tropego, gesticulando,

Como um ndufrago em vdo se agarra as dguas...
(MILANO, 2004, p. 97).

Estas novas 4aguas — violentas — impdem nova reflexdo sobre as
manifestagdes do elemento liquido. Aqui, temos o embate fisico direto
do corpo contra a dgua, o que exige do ser que a enfrenta também uma
nova postura, uma coragem.

E isto a morte como a enfrentam os marinheiros e os herdis do mar.
Atiram-se as aguas revoltas e aos mistérios velados por elas. A luta
contra 0 mar tem raiz na aventura corajosa da navegagao:

Para enfrentar a navegagdo, é preciso que haja interesses
poderosos. Ora, os verdadeiros interesses poderosos sdo os
interesses quimericos. Sdo os interesses que sonhamos, e ndo
os que calculamos. Sdo os interesses fabulosos. O heroi do mar
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é um herdi da morte. O primeiro marujo é o primeiro homem
vivo que foi tdo corajoso como um morto (BACHELARD, 1997,

p. 76).

Evidenciando o perigo das dguas violentas, o soneto de Dante
Milano se intitula “O naufrago”; o marujo destituido de sua embarcagao
tentando sobreviver em meio a furia aquatica das forgas naturais. “A
agua violenta ¢ um dos primeiros esquemas da colera universal. Por isso
nao ha epopeia sem uma cena de tempestade.” (BACHELARD, 1979,
p. 184). Dante ndo escreveu uma epopeia, mas um drama humano
intimo e universal, em que se circunscreve a imagem das aguas
violentas.

O poema se estrutura a partir de dois movimentos basicos e
complementares: o primeiro se edifica em torno de imagens do
confronto fisico com o mar, e o segundo, do qual o primeiro ¢ uma
constru¢do metaforica e no qual ainda penetra eventualmente, explicita
o confronto do espirito consigo mesmo. A primeira parte, referem-se os
quartetos, e a segunda, os tercetos, tal a minucia organizacional das
composi¢oes milanianas.

Examinemos, entdo, o0 movimento inicial:

Gestos inuteis que ndo deixam tragos
Faco, e as ondas me afogam no seu seio.
Uma parece que me parte ao meio,
Outra parece que me arranca os bragos.
Sinto o corpo quebrado de cansagos,

E num exausto, sufocado anseio,

Sem ter a que amparar-me, cambaleio,
Sem ter onde pisar, falseio os passos.

Observa-se que o soneto principia in media res, caracteristica
comum tanto as epopeias, reforcando o carater “aventureiro” do texto,
quanto aos sonhos, estabelecendo a atmosfera onirica. Em um mesmo
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verso, o primeiro, o sujeito lirico afirma e reafirma a nulidade dos
gestos, ja instituindo uma aura aparentemente desesperangosa em torno
do poema. Os trés seguintes concentram o registro da dilaceracdo do
corpo pelas ondas, brutalmente reforcado pela proeminéncia da
recursividade do movimento das mesmas. Assim, temos “me afogam”,
“me parte”, “me arranca’”; soma-se a isto a sugestao anaférica em “Uma
parece” e “Outra parece”. A despeito, porém, da inutilidade da
resisténcia, esta ¢ surpreendentemente empreendida, o que se exprime
pelo enjambement que da destaque ao verbo “Faco”, arremessado para

o segundo verso.

Apresenta-se a seguir o resultado do ataque das aguas violentas,
explicita e expressamente avultando “o corpo” — que aparecera, na
primeira estrofe, em representagdes metonimicas —, agora “quebrado de
cansagos”. Apesar da exaustdo e do sufocamento, o anseio ainda
persevera. Adiante, os empecilhos e a certa resisténcia repetitiva das
vagas estdo expressos a partir de uma nova anafora, a reiteracdo do
signo da caréncia: “sem ter a que amparar-me’’; “sem ter onde pisar”.
Isto ndo impede o movimento, porém. Ainda que cambaleantes e
falseados, o sujeito lirico procura dar seus passos; o0 anseio persevera.

Observemos, agora, como este falseamento dos passos estabelece
a transi¢do do primeiro para o segundo movimento do poema: ¢ uma
experiéncia humana relativamente comum, quando se dorme, sonhar
que se esta pisando em falso. O vazio inesperado sob o pé gera um
sobressalto que, por vezes, devolve o sujeito ao estado consciente, ao
mundo real. E isto que ocorre ao final da segunda quadra do soneto:
apos “falseio os passos”, passa-se ao segundo movimento, relacionado
ndo mais ao plano fisico sonhado, mas ao plano espiritual
vivenciado. Quando o corpo para de sofrer em sonho, a alma
comeca/continua a sofrer em vida, o que evidencia a reversibilidade e a
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interpenetracao dinamicas que ha entre ambos os planos, contrarios, em
primeira instancia.
O poema segue, entdo, para o segundo e derradeiro movimento:

Minha tristeza mede-se por léguas

Que vengo, ndo em terra, mas nadando

No caminho do mar que ndo da tréguas,
Batendo-me de peito contra mdgoas,

Sofrego, tropego, gesticulando,

Como um ndufrago em vdo se agarra as dguas...

O sujeito lirico passa agora a referir-se as suas inquietagdes, que
tém lugar no plano real da existéncia, e o carater onirico/simbolico das
aguas violentas ¢ corroborado pelo estabelecimento da comparagdo
explicita, no ultimo verso, e implicita, ao longo das duas estrofes.

Nas palavras de Bachelard, o enfrentamento do mar revolto ¢ uma
“facanha sonhada pela vontade, eis a experiéncia cantada pelos poetas
da agua violenta. Ela ¢ feita menos de lembrancas que de antecipagdes.
A 4gua violenta ¢ um esquema de coragem.” (BACHELARD, 1997, p.
175). Soma-se a isto, afinal, que “para Dante Milano, a realidade da
vida somente se realiza, enquanto floracdo fenoménica, na medida em
que se irrealiza” (JUNQUEIRA, 2004, p. xxx). O desafio do sujeito
lirico de “O naufrago” ¢, de fato, um sonho de superagdo das ondas
infindaveis da agonia e da tristeza.

Se dissemos, anteriormente, que hd neste poema uma “aura
aparentemente desesperancosa”, € ndo nos espraiamos neste
comentario, isto se deve ao fato de que esta falsa aparéncia somente se
desvela ao se contemplar todas as partes, em conjunto, do todo do
soneto. Torna-se, entdo, perceptivel que “na exaltagdo das aguas
violentas, sadismo e masoquismo estdo a principio, como convém a
uma natureza complexual, muito misturados” (BACHELARD, 1997, p.
175). Alternam-se, portanto, a todo tempo, o esmorecimento € o vigor,
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e a mera reincidéncia continua deste tltimo ¢ ja indicio da imortalidade
da esperancga, ainda que se faga presente de maneira muito sutil e se
reitere frequentemente a inutilidade da resisténcia. E assim justificavel
que haja ainda no sujeito lirico a coragem de ir batendo-se “de peito
contra magoas”, nesta imagem fisica de quem se bate contra as aguas.

A sutileza da esperanga, ja indiciada em alguns pontos no decorrer
destas elucubracdes, parece inverter-se em certos versos desta segunda
parte, mas ¢ apenas refor¢ada: “Minha tristeza mede-se por léguas/ Que
vengo, ndo em terra, mas nadando”. H4, ai, uma aparente certeza de se
poder subjugar a tristeza, o que entraria em desacordo com o tom
comedido do poema. O verbo “vencer” apresenta, entre suas acepgoes,
o significado de “percorrer, ultrapassando; cobrir”, dizendo respeito a
uma determinada distancia espacial. Assim, o sujeito lirico ndo nos diz,
ai, que “triunfa sobre sua tristeza, que se mede por léguas”; mas que
“percorre, avanga sobre as léguas de tristeza que possui”’, ndo chegando
necessariamente a sobrepuja-la, e o faz pela dgua e ndo por terra para
aludir a dificuldade de locomogao imposta por este ultimo elemento.

Uma série de obstaculos se coloca no poema, através do proprio discurso,
mas também na expressividade do estrato fonico. A partir de “No caminho do
mar”, ou seja, apresentado o itinerario, o fonema plosivo /t/ € os encontros
consonantais /tr/ e /ft/, que, em certa medida, obstruem o fluir da leitura,
invadem o texto, produzindo aliteragdes que estabelecem a conexdo entre
forma e sentido. Basta observarmos os vocabulos seguintes: “tréguas”,
“batendo”, “peito”, “contra”, “sofrego”, “trOpego”’, “gesticulando”,
“naufrago”. Ja no ultimo verso, “Como um naufrago em vao se agarra as
aguas...”, a propria forma reintroduz a esperanca com a devida sutileza,
afogada em desespero. Se o ndufrago agarra-se as aguas, o eu-lirico agarra-se
aos fonemas fluentes e abertos que compdem “agua’: /a/ e /g/. Reparemos

99 ¢¢ 99 )L (194

como estes sao recorrentes nos vocabulos “ndufrago”, “agarra”, “as” e “agua”.
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Mesmo “sofrego”, ainda que “tropego”, o sujeito lirico segue
“gesticulando”, inutilmente, “como um naufrago em vao se agarra as
aguas...”, sem mais a que se agarrar; sem vislumbre de salvagdo. Isto ¢
mesmo a propria vida — que se vive sempre apesar dos apesares, sempre
imperfeitamente — e também a propria morte — como a experienciam as
almas do rio Aqueronte, sem escape a eternidade dos seus suplicios.
Como indicio isomorfico de todas as agruras infindaveis de que padece
o homem, o soneto se encerra inconcluso, na vaga sugestdo das
reticéncias...

5. Consideracoes finais

Através das leituras destes trés poemas, constantes da série
“Sonetos pensativos”, cremos ter contemplado o que ha de meditativo
— em complexa e dindmica integracdo com o emotivo — na poesia de
Dante Milano. Ainda que ndo seja possivel abarcar todas as nuances de
uma poética partindo-se de corpus tdo reduzido, selecionamos o que
acreditamos ser, pelo menos, uma amostra bastante concentrada e
consistente.

Para Ivan Junqueira, “é sobre esse trip¢ tematico — a morte, 0 amor
e 0 sonho — que se articula, basicamente, o discurso poético milaniano”
(JUNQUEIRA, 2004, p. xxvii). Os sonetos “A fonte”, “Passagem do
Aqueronte” e “O naufrago” ndo apenas se constroem em torno desses
temas elementares para o poeta, como ainda realizam uma bem-
sucedida integragdo entre os mesmos. Claro que nem todos os poemas
abarcam todos os temas; porém, em macroperspectiva, conseguem dar
conta dos trés eixos. “A fonte” versa sobre o movimento
autocontemplativo, que engendra um duplo devaneio: o enamorar-se
pela propria imagem e morbidez ameacadora do reflexo nas aguas
dormentes; “Passagem do Aqueronte” apresenta um vislumbre da
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travessia mi(s)tica das aguas correntes do rio dos mortos, guiada pela
figura aterrorizante e obscura do barqueiro; em “O naufrago”, o risco
de morte pelas aguas violentas € o sonho que realiza, no plano corpoéreo,
os dramas do espirito.

Para realizar estas integracdes, a poténcia imaginante da agua,
através desta amostra, confirma-se como artificio imprescindivel a
formulacao de uma poética milaniana e revela-se perfeita congregadora
dos matizes temdticos da obra, que € tdo tenebrosa quanto reflexiva.
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Resumo: Este ensaio pretende, na primeira parte, proceder a uma apresentacao
critica da obra em progresso do poeta Adriano Espinola, inclusive levando em
consideracdo a discussdo atual sobre os caminhos da poesia brasileira
contemporanea. O ensaio completa-se com uma segunda parte analitica de duas
formas tradicionais caras ao poeta: o soneto e o haicai.
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ABSTRACT: This essay intends, in a first part, to undertake a critical presentation
of the work in progress of the poet Adriano Espinola, including taking into account
the current discussion on the ways of Brazilian contemporary poetry. The text is
completed with a second analytical part of two traditional ways guys to the poet:
the sonnet and the haiku.

Keywords: Brazilian contemporary poetry. Critical. Adriano Espinola. Sonnet.
Haiku.

O poeta, a tradicio e a fortuna: apresentacio critica

Adriano Espinola nasceu em 1952, em Fortaleza, mas vive no Rio de
Janeiro. Formado em Letras, ¢ doutor pela UFRJ com tese defendida sobre
Gregorio de Matos, recentemente publicada: As artes de enganar: uma analise
das mascaras poéticas e biograficas de Gregério de Matos (Rio de Janeiro:
Topbooks, 2000). Professor universitario, lecionou na UFC, na Université
Stendhal Grenoble III (Franga) e na UFRJ. Como poeta, estreou em 1981 com
Fala, favela, longo poema dramatico-narrativo, de cunho social, concluido em
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1979 (em homenagem aos moradores da favela José Bastos, de Fortaleza,
despejados de seu habitat, em dezembro de 1978, pelo poder publico e pela
especulacdo imobiliaria). Encenado entre 1980 e 1981, em Fortaleza, Mossord
e Jodo Pessoa, 0 longo poema mereceu uma segunda edigdo em 1998 (bilingue
portugués-francés, Fala, favela / Voila favela, traduzido por Silvia Rouquier),
com a seguinte observacao do poeta: “Embora o poema tenha sido escrito em
1979 e publicado dois anos depois, a problematica social — a dos sem-teto e
sem-terra —, que motivou a criagao do texto, continua infelizmente atual no
Brasil.” (ESPINOLA, 1998, p. 12).

Para além da questdo social, que de um modo mais sutil perpassara
a producdo posterior de Espinola, ja se vislumbra neste primeiro livro o
universo cadtico da cidade moderno-contemporanea, tema fundamental
da poesia do cearense (de Fortaleza ao Rio de Janeiro; e destas a
algumas cidades europeias e norte-americanas, como Paris e Nova
York, mas com ancoragens necessarias em outras emblematicas
metropoles brasileiras — Sdo Paulo ou Salvador)**. Por esta razio é que
Domicio Proenga Filho, na antologia Concerto a quatro vozes (2006),
o qualifica de “A voz da urbe”.

A producdo poética de Espinola prossegue com O lote clandestino
(1982; 2. ed. 2002, com substanciais modificagdes); Trapézio (1984);
Taxi (1986) e Metré (1993) — ambos, revistos em 1996, foram
publicados juntos, em segunda edi¢cdo, no volume FEm trdnsito
(Taxi/Metro). Apds, tem-se Beira-sol (1997), Praia provisoria (2006)
e a antologia pessoal Escritos ao sol (2015), além do instigante

24 Segundo Pedro Lyra, em Sincretismo: a poesia da Geragdo 60, Adriano Espinola
publicara em 1976, em Fortaleza (Ed. do A.), sob o pseudénimo de Pedro Gaia, o livro
Cidade. Ainda que indisponivel nas livrarias, bibliotecas e rede virtual de “sebos”
brasileiros, tal primeiro livro (talvez renegado, pois jamais republicado pelo poeta) ja no
titulo corrobora seu interesse tematico.
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Malindrdnia (2009), cujos textos em prosa (de estofo onirico-
fantastico) o poeta nomeia de “(Relatos)”.

A pequena obra de Adriano Espinola (composta, até agora, de nove
livros) tem merecido a atencdo da critica brasileira e estrangeira. Um de
seus primeiros criticos, Wilson Martins, em Pontos de vista 11 (19 e
26/2/1983), ja sauda o poeta de O lote clandestino: “Nao destaco esse
volume por ser o pior, mas antes por ser um dos melhores na massa dos
que se publicam” (MARTINS, 1995, p. 206). A apreciacdo do critico
continua pelos anos seguintes, acompanhando a producdo do poeta: em
14/12/1996 (Pontos de vista 14), comenta Em trdnsito (Taxi/Metro),
colocando a poesia de ambos os livros sob a égide
expressionista/futurista:

[...] 0 que nos interessa no momento é estabelecer a genealogia
estilistica e mental de Adriano Espinola [...], cujo
expressionismo, raro em nossa literatura [...], responde ao
programa futurista de 1909: ‘a poesia deve ser uma sequéncia
ininterrupta de imagens novas’ [...]; além disso, é preciso
orquestra-las ‘dispondo-as segundo um mdximo de desordem .
[...] Adriano Espinola é o ultimo rebento dessa familia, menos
tempordo do que pareceria a primeira vista, ndo so pelo vigor
sugestivo dos seus versos, mas também, em aparente
paradoxo, como representante de uma renovagdo literdria
ainda mal percebida. (MARTINS, 2002, p. 314, aspas do
autor; grifos meus).

Os termos grifados evidenciam que o poeta, ainda vincado por
certos “trejeitos marginais” no livro de 1982, amadurece
consideravelmente nos dois subsequentes, agora definindo sua posi¢ao
entre os renovadores da poesia brasileira dos anos 80/90. No texto
seguinte, “Familias de sensibilidade”, de 11/10/1997 (Pontos de vista
14), Martins apresenta Beira-sol e assim se reporta ao poeta Adriano
Espinola:
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[...] este ultimo entrega-se as virtualidades expressivas dos
jogos vocabulares e idiomdticos [...] Adriano Espinola, como
se sabe, é 0 nome exponencial de sua geragdo, a geragdo que
teve 20 anos na década de 70 e pode instintivamente superar
tanto o artificio neoclassico de 45 quanto os exercicios
tipograficos do concretismo e o ‘protesto’ gratuito que se
seguiu em reagdo previsivel. E o homem para quem a
substdncia da poesia é a lingua, mundo de vogais e consoantes,
veiculo da aventura espiritual em que buscamos, e os poetas
encontram, a chave das perguntas irrespondiveis. (MARTINS,
2002, p. 471-472; aspas do autor; grifo meu).

Enfim, Wilson Martins, em 10/2/2001 (O ano literdario 2000-
2001), chega a tecer acidas criticas a tese de doutoramento de Espinola,
cujas ideias sobre as mascaras poéticas de Gregorio de Matos ndo
endossa e com as quais ndo concorda em absoluto. Porém, como a tese
doutoral de Espinola ndo esta em discussdo aqui, avancemos a partir
dos anteriores postulados do critico, cuja avaliagdo geral ¢ importante
porque enfatiza a maneira pela qual Espinola, nutrindo-se de varias
tradigdes, mas ultrapassando-as (talvez ndo tdo “instintivamente”,
como quer o critico), vem construindo sua poética bastante pessoal. E
o que ressaltam, inclusive, os varios outros criticos brasileiros (Antonio
Carlos Secchin, Glauco Ortolano, César Leal, Fernando Py, André
Seffrin, Waly Salomao, Antonio Cicero...) e estrangeiros (Charles A.
Perrone, Catherine Dumas, Elizabeth Lowe...), cujas apreciagdes o
poeta, conscienciosamente, faz publicar nas “orelhas” e nas contracapas
de seus livros (sem contar os prefacios — de um Eduardo Portella, por
exemplo — e as “Notas de oficina—I e II”’, que o poeta inseriu no volume
Em transito), numa espécie de revivescéncia do ‘“Poema-orelha”
drummondiano, na abertura de 4 vida passada a limpo (1959): “Esta ¢
a orelha do livro / por onde o poeta escuta / se dele falam mal / ou se o
amam. / Uma orelha ou uma boca / sequiosa de palavras? [...]”
(ANDRADE, 2015, p. 290).
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No exterior, além da participacdo em antologias poéticas em
Portugal, Espinola tem poemas traduzidos e publicados em varios
florilégios da Italia, México e Espanha. Porém, a traducdo mais
importante de um trabalho seu deu-se em 1992, quando o brasilianista
Charles A. Perrone traduziu 7axi e o fez publicar pela Garland
Publishing (Londres e Nova York), na prestigiosa colecdo World
Literature in Translation.

No Brasil, além das duas antologias citadas, Adriano Espinola
aparece em varias outras, como Antologia da nova poesia brasileira
(1992), de Olga Savary; Pedras de toque da poesia brasileira (1996),
de Jos¢ Lino Griinewald; Outras praias/Other shores: 13 poetas
brasileiros emergentes/13 emerging Brazilian poets (1998), de Ricardo
Corona; Antologia comentada da poesia brasileira do século 21 (2006),
de Manuel da Costa Pinto; Antologia comentada de literatura
brasileira: poesia e prosa (2006), de Magaly Trindade Gongalves, Zélia
Thomaz de Aquino e Zina C. Bellodi; Contos cruéis: as narrativas mais
violentas da literatura brasileira contemporanea (2006), de Rinaldo de
Fernandes; Roteiro da poesia brasileira: anos 80 (2010), de Ricardo
Vieira Lima.

Antologias, como se sabe, podem ser muito pessoais, arbitrarias e
reducionistas, ¢ as vezes se travestem de meros veiculos do mercado
livreiro/editorial. Porém, podem funcionar para a divulgacdo deste ou
daquele autor, deste ou daquele grupo, e com isto buscam a
demarcagao/imposicao estética de autores e grupos, ou mesmo das posicdes
pessoais, éticas e estéticas, do proprio antologista. Outra questio, ndo menos
relevante, ¢ que as antologias também servem de termometro da
aceitacdo/projecao critica deste ou daquele autor. Com isto, quer-se dizer que
a fortuna critica de Adriano Espinola, em construgao, passa necessariamente
pelas antologias citadas (além de outras, claro), e tal movimento nos leva a
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questionar alguns procedimentos de divulgagdo/apreciagdo da obra em
progresso do poeta.

A primeira dessas antologias a chamar a ateng¢ao ¢ a de Pedro Lyra
(1995), que, através do substantivo qualificador “Sincretismo”,
pretende estudar e estabelecer as caracteristicas daqueles poetas
(estreados majoritariamente na década de 1960) que a historiografia e a
critica literaria, de fato, ttm nomeado cada vez mais como poetas da
“Geragdo 60”, a exemplo do que fazem os poetas-criticos Alvaro Alves
de Faria e Carlos Felipe Moisés em Antologia poética da Geragdo 60
(2000), esta mais voltada para os poetas que estrearam nos anos 60 num
contexto paulistano, conforme alertam os antologistas: “‘Geragao 60’
designa tdo-somente poetas surgidos naquele periodo — em Sao Paulo,
convém frisar.” (FARIA; MOISES, 2000, p. 11), ao contrario do
alcance nacional que a antologia de Lyra procura rastrear. Obviamente,
nao estd em discussao a poesia “sincrética” da “Geragao 60, mas o fato
de Pedro Lyra inserir Adriano Espinola (nascido em 1952 e com estreia
em livro em 1981!) como poeta pertencente a tal geracdo, por mais que
ele explique seus motivos na longa e utilissima “Introducdo” (LYRA,
1995, p. 15-172) com que abre o livro, e por mais que assim considere
os trés longos poemas de Espinola (Metrd, 1993; Tdxi, 1986; “Minha
gravata colorida...” — fecho de O lote clandestino, 1982): “Essa trilogia,
centrada na vigorosamente sugestiva simbologia da viagem, ¢ a
auténtica epopeia brasileira da pos-modernidade” (p. 109). Sim (tende
a concordar o poeta e toda a sua fortuna critica), mas os trés sdo poemas
dos anos 80-90, o que por si s6 nos levaria a qualificar o trabalho de
Espinola entre o daqueles poetas (de evidente pluralismo estético) que
comecaram a publicar nos anos 80, tal como efetivamente o faz Ricardo
Vieira Lima em Roteiro da poesia brasileira: anos 80 (2010), em que
procura estudar “os quatro tipos” da “lirica multifacetada”, de
“saudavel polifonia de vozes em que se transformou a poesia brasileira
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contemporanea, sobretudo a partir do inicio da década de 1980 (LIMA,
2010, p. 7). Tais quatro linhas, inspiradas em Benedito Nunes®’, seriam:

25 O ensaio de Benedito Nunes em questio é “A recente poesia brasileira: expressio e
forma”, publicado em 1991 (Novos estudos CEBRAP) e depois recolhido em livro
(2009). Entre outras questdes fulcrais para a compreensao da poesia brasileira dos anos 80
(o foco do estudo) — e depois —, Nunes ressalta que esta “€ pouco ruidosa e nada
polémica” (NUNES, 1991, p. 175), se comparada com a de décadas anteriores; atém-se
mais ao livro do que ao suplemento literario dos jornais; sua critica esta enfaticamente
ligada a Universidade; apresenta “dic¢des varias” (p. 178), varios niveis de hibridismo e
“pluralismo estético” (p. 178), pois “‘em nosso tempo, a arte poética ndo pode ter uma sd
medida; ela ndo ¢ mais candnica, ¢ uma composicao de canones” (p. 178), uma vez que
foi ultrapassada a “urgente press@o da busca do novo — o império da poesia moderna” (p.
178). Ainda segundo Nunes, a década de 80 — e depois — aparece vincada pelo que chama
de “esfolhamento das tradicdes, inclusive da propria tradigdo moderna.” (p. 178; grifos do
autor). Em palavras do filosofo: “Esfolhamento das tradigdes quer dizer: a conversao de
canones, esvaziados de sua fun¢do normativa, em fontes livremente disponiveis com as
quais incessantemente dialogam os poetas. Depara-se-nos a convergéncia, o
entrecruzamento dos multiplos caminhos por eles percorridos, que s3o outros textos, de
tempos e espagos diferentes, na cena literaria mével do presente” (p. 179; grifos meus).
[Na edi¢@o em livro consta “‘enfolhamento” (NUNES, 2009, p. 167-168), porém o
organizador ndo esclarece se Nunes preferiu a mudanga (mantendo a conceituagio acima)
ou se foi um lapso (uma gralha) da editora.] Enfim, esbogado o panorama geral, o critico-
filosofo sintetiza “certas constantes ou linhas caracteristicas, que configuram o hibrido
perfil poético” (NUNES, 1991, p. 179) da cena contemporanea (p. 179-183), dentre as
quais: a “tematizacdo reflexiva da poesia”; a “técnica do fragmento”; o “estilo neo-
retdrico”; a “‘configuragdo epigramatica”; a “tendéncia mitogonica”; o “ludico”. Acima,
grifei a palavra convergéncia porque ela ¢ o sustentaculo, também, do poeta-critico
Octavio Paz, em texto datado de agosto de 1986 (“Ruptura e convergéncia”, em A outra
voz): “Uma vez chamei a poesia deste tempo que comega de arte da convergéncia. Assim
a coloquei do lado oposto a tradi¢do da ruptura. [...] ‘A estética da mudanga acentuou a
natureza histérica do poema; agora nos perguntamos: ndo ha um ponto em que o
principio da mudanca se confunde com o da permanéncia?... A poesia que comega neste
fim de século — nfo comega realmente nem tampouco volta ao ponto de partida: ¢ um
perpétuo recomego e um continuo regresso. A poesia que comega agora, sem comegar,
busca a interse¢do dos tempos, o ponto de convergéncia. Diz que entre o passado
esmaecido e o futuro desabitado, a poesia é o presente.” Escrevi estas frases faz 15 anos.
Hoje acrescentaria: o presente se manifesta na presenga e esta € a reconciliagdo dos trés
tempos. Poesia da reconciliagdo: a imaginagdo encarnada num agora sem datas.” (PAZ,
2001, p. 56-57; aspas do autor.) Penso que as proposi¢des dos dois criticos
respectivamente se iluminam (e iluminam toda a discussao posterior, critico-teorica, sobre
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a) “Lirica de tradi¢do”; b) “Lirica de transgressao”’; ¢) “Lirica vitalista”;
d) “Lirica de sintese ou unificadora” (LIMA, 2010, p. 16-18). Se a
primeira procura “promover a chamada ‘tradi¢do renovada’ (p. 16) a
partir do “didlogo com as fontes classicas da poesia brasileira e
estrangeira (sobretudo as culturas grega, francesa, portuguesa e
inglesa)” (p. 16), a segunda busca, através de novos codigos e
(p. 17), de aposta

299

linguagens, “a chamada ‘poesia de invengao
vanguardista, enquanto a terceira, herdeira da poesia marginal, esta

299

calcada “no binomio ‘arte/vida’” (p. 17) e defende “as politicas do
corpo e da ideologia” — em suma, a “poesia das tribos” (p. 17; grifos do
autor). Enfim, a quarta linha, “Lirica de sintese ou unificadora”,
segundo Lima, “€¢ a vertente pluralista por exceléncia” (p. 18) e,
“conforme o proprio nome expressa, sintetiza ou unifica as vertentes
anteriores, mesclando tradi¢ao, ruptura e vitalidade” (p. 18). Evidente
que o antologista insere neste quarto tipo o trabalho de Adriano
Espinola, numa tentativa clara de compreender os varios caminhos

plurais que sua poesia em progresso vem trilhando.

Quatro anos antes, Domicio Proenca Filho, no prefacio que escreve
(“Poesia brasileira contemporanea: multiplicidade e dispersao”) para
Concerto a quatro vozes, também considera: “A marca da poesia
brasileira, desde os amos 70, ¢ a multiplicidade de tendéncias.
Configura-se o que me permito chamar de ‘Movimento de dispersdo’”
(PROENCA FILHO, 2006, p. 7; aspas do autor; grifos meus)?®. Depois

poesia, notadamente no Brasil), bem como clareiam a nossa compreensao da poesia
contemporanea (dos anos 80 a esta parte), em geral, ¢ a compreensio particular do poeta
Adriano Espinola, cujo trabalho “enfolha” e “esfolha” tradigdes variadas, em busca de
uma poética convergente, pessoal.

26 Na antologia organizada por Ricardo Corona também ha referéncia a
“multiplicidade de ideias” e a “diversidade de dicgdes” (CORONA, 1998, p. 13)
na poesia brasileira contemporanea. Outros antologistas, ainda que nao
enfoquem a poesia de Espinola, também se reportam a “[...] atual pluralidade —
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de percorrer os principais “movimentos” poéticos dos anos 50/60/70, o
critico chega aos 80/90/00 e constata que aqueles “movimentos” se
dispersaram “num universo de individualidades.” (p. 14). Porém, “no
ambito da dispersao, € possivel perceber quatro tendéncias dominantes,
cuja maior ou menor incidéncia aguarda [reconhece o critico], para sua
configuragdo, o rigor da pesquisa” (p. 14), uma vez que chega aos
milhares, de norte a sul do Brasil, os poetas e as individualidades
poéticas em agdo, neste comeco de século XXI. As quatro tendéncias
seriam, resumidamente: a) “A tradicdo revitalizada”; b) “A tradigdo
modernista revisitada”; ¢) “Ecos das vanguardas dos anos 50/70; d) “A
emergéncia de segmentos preocupados com a afirmagdo da identidade
cultural” (p. 14-16). Nao ¢ preciso um exercicio agudo de inteligéncia
para aproximar as quatro vertentes arroladas por Vieira Lima das quatro
pressupostas por Proenca Filho: “Lirica de tradi¢cao” ¢ igual a “tradi¢ao
revitalizada”; “Lirica de transgressao” equivale a “Ecos das vanguardas
dos anos 50/70”; assim como “Lirica vitalista” corresponde ao que o
segundo considera “A emergéncia de segmentos preocupados com a
afirmacdo de identidade cultural”. Por fim, a pluralista “Lirica de
sintese ou unificadora” reflete-se em “A tradigdo modernista
revisitada”, se considerarmos que esta também ¢ plural e contém desde
a figura dessacralizadora de um Oswald de Andrade, que bem ensinou
a seus posteros a licdo antropofagica, até poetas fundamentais como
Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo
Neto, Murilo Mendes etc. E nesta vertente que Proenca Filho situa a
poesia de Espinola, avaliando-a do seguinte modo:

de vozes, estilos, linguagens.” (MIGUEL, 2009, p. 9); “[...] a produgdo poética
contemporanea se mostra como uma confluéncia de linguagens, um emaranhado
de formas e tematicas sem estilos ou referéncias definidas. Nesse conjunto, salta
aos olhos uma surpreendente pluralidade de vozes, o primeiro diferencial
significativo dessa poesia.” (HOLLANDA, 1998, p. 11).
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E o poeta da cidade e sua vertigem, que também empresta sua
palavra aos desvalidos. Cultor de uma poesia inquietamente
multifacetada, marcadamente original, feita de imagens e
ritmos multiplos, inscreve-se no que me permito chamar a
tradi¢do modernista revitalizada. (PROENCA FILHO, 2006,

p. 17).

Alids, um rapido percurso pela obra altamente intertextual de
Adriano Espinola daria a ver, realmente, a demarcagdo da “familia”
estética e espiritual a que ele pertence: a primeira edigdo artesanal de O
lote clandestino (1982) abre-se com uma epigrafe de Mario de Andrade
(realocada, na edig¢@o de 2002, para abertura da segunda se¢do do novo
livro, “Urbs”), enquanto o autor confessa, no explicativo texto final
“Divida externa” (suprimido na edi¢do de 2002), as muitas relacdes
dialdgicas e intertextuais que seus poemas estabelecem:

Embora ndo considere originalidade alguma a utiliza¢do de
versos alheios na composi¢do do poema — recurso que os
criticos mais recentes denominam de intertextualidade — o
autor, na falta de maior criatividade, passa aqui a referendar
sua divida para com aqueles que lhe emprestaram a ideia-
forma, ou a forma-ideia, no todo ou na parte, de alguns dos
poemas que compoem este livreto, escrito, como diria
Machado, com a caneta da galhofa e a tinta da melancolia
(ESPINOLA, 1982, p. 65).

Entre os “credores”, ressalte-se a presenca de poetas modernistas
brasileiros, em sua maci¢a maioria (Bandeira — onipresente —,
Drummond, Cassiano Ricardo, Jodo Cabral, Ascenso Ferreira, Vinicius
de Moraes, Oswald de Andrade, bem como o poeta popular Patativa do
Assaré, o romantico Juvenal Galeno e os desconhecidos poetas — ao
menos a este que escreve — Artur Eduardo Benevides e Horécio
Didimo), além de referéncias ao prosador Machado de Assis e aos
compositores Caetano Veloso e John Lennon. Além deste, os outros
estrangeiros que comparecem siao portugueses (Fernando Pessoa —
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ortonimo e heteronimo — e Sa-Carneiro); franceses (Baudelaire,
Mallarmé, André Gide e Sartre); um espanhol (Garcia Lorca); um
alemdo (Brecht); um russo (Maiakovski) e uma anglo-americana
(Gertrude Stein).

O exercicio pode ser estendido a livros posteriores de Espinola,
mas frisemos apenas Metro (aberto com epigrafes de Gregorio de
Matos, Paul Eluard e Sofocles), também vincado pelo intertexto
apologético ou ironicamente desconcertante, porém com um repertorio
mais alargado de autores, em relagdo aos trabalhos anteriores do poeta.
Claro que neste ainda estdo presentes, macicamente, os modernistas
(Bandeira, Joaquim Cardoso, Drummond, Vinicius, Mario de Andrade,
Cecilia Meireles, Jorge de Lima, Murilo Mendes, Raul Bopp, Ferreira
Gullar...), alguns romanticos € um parnasiano (José¢ de Alencar — uma
das obsessdes de Espinola —, Gongalves Dias, Olavo Bilac...), bem
como compositores, cordelistas/repentistas e poetas populares nossos
(Chico Buarque, Catulo da Paixao Cearense, Sivuca, Cazuza, Luiz
Melodia, Caetano Veloso, Chiquinho do Pandeiro, Azuldo...). Todavia,
ha lugar para os classicos greco-latinos (Virgilio, Catulo, Homero — em
varias ocasioes, e assim desconstruido nos versos “a aurora com seus
dedos poluidos / me puxando para mais uma batalha.” (ESPINOLA,
1996, p. 73), ou nos versos “A aurora com seus dedos rosa-mangueira
abre de vez / a Enseada de Botafogo” (p. 142)...); para alguns mitos
gregos (Orfeu e Odisseu — o poeta e o viajor exemplares,
respectivamente); e também para poetas estrangeiros de tempos e
lugares variados (Baudelaire, Rimbaud, Pablo Neruda, Walt Whitman,
Ginsberg, Burroughs, Luis de Camdes, Dante Alighieri...).

Tal enumeracao de autores talvez seja excessiva e gratuita, por um
lado, mas por outro faz exacerbar tanto as relagdes metapoéticas e
intertextuais de Espinola com autores da tradigdo classica, da tradigao
modernista (sobretudo) e, claro, da tradi¢ao oral-popular do Nordeste
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brasileiro, as quais se juntam, ainda, a relacao de nosso poeta com certa
cultura massiva, urbana, tanto musical (MPB) quanto pictdrica — as
pichagdes das grandes cidades, que t€ém equivaléncia, na poesia de
Espinola, no modo por que ele vai “pichando”, ao longo de poemas
como Taxi e Metro, por exemplo, versos em tipos variados, em italico
e em negrito, como a manchar e a esculpir o branco da pagina em
solugdes visuais interessantes (a segunda e a terceira partes da segunda
versdo de O lote clandestino, “Urbs” e “Grafites”, também sdo
exemplares do que aqui se afirma). Enfim, todas essas fontes sdo de
suma importancia para o “estilo ‘nomade’” (PINTO, 2006, p. 191; aspas
do autor) de Adriano Espinola, conforme o qualifica o critico Manuel
da Costa Pinto, pois o cearense “se apropria de diferentes formas e
dicgdes poéticas — o que inclui desde o soneto classico e 0 poema em
prosa até o cordel e a poesia visual” (p. 191), passando pelo haicai e o
poema em versos livres e brancos ha muito consagrado pelo
Modernismo brasileiro e internacional. O risco de tal estilo, segundo
Pinto (p. 191), “seria cair no ecletismo, na mera demonstracao de
virtuosismo técnico”, mas o antologista reconhece que sempre “existe
uma motivacgao de fundo para essa poética feita de mutagdes” (p. 191),
uma vez que Espinola, dependendo do livro e/ou do tema a desenvolver,
busca explorar uma forma condizente com o assunto (a toada popular e
o improviso repentista em Fala, favela, por exemplo; ou o verso longo
e espraiado, de estofo épico e caleidoscopicas imagens urbanas, de Taxi
e Metro; ou a exploracao do soneto classico em Beira-rio, de reflexdo
lirica mais pessoal; ou os poemas densos em versos curtos, de rara
concisdo construtivo-polissémica, de Praia provisoria). Por outra via
(mas complementar), Espinola (poeta essencialmente urbano) “faz da
multiplicagdo de poéticas uma forma de dar conta da pluralidade de
experiéncias que caracteriza a vida na cidade.” (PINTO, 2006, p. 192).
Em outros termos, a assertiva critica ressalta que a multiplicidade de
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tendéncias que se observa na lirica brasileira contemporanea, como um
todo, encontra na poética de Adriano Espinola, de per si, uma
corroboracdo valida das muitas preocupagdes semanticas e
construtivas, éticas e estéticas, que fomentam e fundamentam nossa
poesia atual. Assim, frise-se que ndo seria dificil encontrarmos, nas
quatro linhas esbogadas por Proenga Filho e por Vieira Lima, uma
espécie de interpenetracdo de todas no trabalho em andamento de
Adriano Espinola, claro que sob a égide do que o primeiro considera
“A tradicdo modernista revisitada”.

Em outro diapasdo, considerando com Costa Pinto que a obra de
Espinola ¢ “feita de mutagdes” (PINTO, 2006, p. 191), penso que tais
“mutacgdes” atingem inclusive as varias edicdes de um mesmo livro,
pois este pode apresentar, conforme ja apontado, ‘“substanciais
modificagdes” em sua estrutura geral e, igualmente, na estrutura e no
significado de cada poema, conforme atestam as duas edigdes de O lote
clandestino: dos 30 poemas da primeira, 9 foram suprimidos na segunda
(ora acrescida de 5 novas composi¢des), sendo que varios dos 21
reaproveitados tiveram seus titulos, sua forma e seus versos ligeira ou
drasticamente alterados. Por exemplo: “Sapataria” (ESPINOLA, 1982,
p.- 13), em versos livres e brancos, teve o titulo mantido, mas foi
transformado num poema em prosa (ESPINOLA, 2002, p. 47); “Velho
tema” (ESPINOLA, 1982, p. 40) sofreu cortes drasticos em seu
amontoado de versos livres e brancos, teve o titulo alterado para o
conhecido e apreciado “Prateleiras” (ESPINOLA, 2002, p. 81-82), em
disticos econdmicos, mas a epigrafe de Heraclito foi mantida nas duas
versdes; “Poemario” (ESPINOLA, 1982, p. 24), um bom poema em
versos na edi¢do original, mas um tanto poluido visual e graficamente,
teve o titulo mantido na nova edi¢do, mas ganhou uma elegancia enxuta
e exata em sua nova forma de poema em prosa, com a sutil referéncia a
Mario de Andrade e certo tonus metalinguistico:
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Eis as palavras soltas no poemdario da cidade: bébados
noturnos, putas fluorescentes, bichas sonoras, pivetes (oh,
minha delicada compaixdo pelos vocabulos cedo
assassinados!) e carros em disparada na madrugada,
imprevisiveis, todos, na branca avenida do papel.

(Ndo éguas rugas no cio, nem lebres saltitantes do invisivel,
nem o touro das marés.)

Mas tudo ali acenando/piscando para mim: neon & palpebras,
sinais & estrelas, boquetes & raptos, bundas & éxtases, coxas
& linguas — anuncio iluminado — alta fantasia — de silabas
sonhando sentido — pelas esquinas malfaladas da poesia.
(ESPINOLA, 2002, p. 71; itdlico do poeta; grifos meus).

O grifado nos reporta ao poema de 1982, cujo verso original era:
“pixotes (oh, minha delicada compaixdo pelos vocabulos cedo
abandonados!)” (ESPINOLA, 1982, p. 24; grifos meus), em que o
tonus metalinguistico reverbera a questdo social (os menores
abandonados e assassinados na grande cidade, a exemplo do exposto no
filme Pixote, de Hector Babenco).

Mas as tais “mutagdes” sdo requeridas pelo proprio poeta, que em
praticamente todas as novas edi¢coes de seus livros assina alguma nota
informativo-explicativa sobre os percalgos por que passaram tais ou
quais livros ou poemas. No “Prélogo” de O lote clandestino, o poeta,
depois de explicar o surgimento da primeira edi¢do artesanal do livro,
em 1982 (que foi, literalmente, langado do alto de um edificio no centro
de Fortaleza, o Hotel Savanah), justifica-se:

Depois de 20 anos, a releitura, o arrependimento ou talvez a
experiéncia o levaram a eliminar ou a reelaborar, na presente
edicdo, algumas passagens da obra, simulacro da vida ou do
passado, os quais restam, no entanto, intocdveis. No processo,
alguns novos poemas e versos surgiram. [...J
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Duas novas segoes de poemas foram aqui adicionadas: ‘Urbs’
e ‘Grafites’. Embora concebidos, quase todos, na mesma
época, ficaram de fora da edi¢do original, devido a
impossibilidade técnica de reproduzi-los. De feicdo grafico-
espacial, esses ambiguos exercicios de simetria verbal
pretendem servir de contraponto a primeira parte do livro.
Com a publicagdo agora do poema ‘Minha gravata colorida’,
completa-se a trilogia lirico-épica urbana, ao lado de Taxi ou
poema de amor passageiro (1986) e Metro ou viagem até a
ultima estagdo possivel (1993) [...] (ESPINOLA, 2002, p. 7).

Com a nova edicao conjunta de 7dxi e Metro nao ¢ diferente,
segundo as palavras do autor: “Em transito reine dois poemas, Tdxi e
Metré. O primeiro, publicado em 1986; o segundo, em 1993. // Cortes,
acréscimos, reelaboragdes foram inevitaveis no processo de releitura e
preparo da atual edigdo.” (ESPINOLA, 1996, p. 7). Vejam-se também,
nesta edicdo, as “Notas de oficina — [ e II” que o poeta pospde aos
poemas, e em que esclarece, a pedido de seu editor, as “circunstancias
superficiais de surgimento” (p. 151) dos dois longos textos, além de
enumerar os muitos intertextos que as viagens de taxi e metro lhe foram
suscitando.

Mesmo na antologia pessoal do autor, Escritos ao sol, ele salienta:
“No preparo desta antologia, fiz alteragdes em alguns poemas [...]”
(ESPINOLA, 2015, p. 137).

A meu ver, todo este conjunto de notas pessoais, explicativas e/ou
justificativas, ¢ de suma importancia porque da a ver os andaimes da
obra em processo de Adriano Espinola. E, se as diferentes versdes de
um dado poema causam dificuldade ao analista, penso que o jogo ludico
do poeta deve interessar como manifestagao de sua arte poética; de sua
autocritica e metacritica; de seus lances metapoéticos, intertextuais,
intratextuais € mesmo intersemioticos; e, no total, suas muitas notas
ultrapassam o mero papel de explicagcdes circunstanciais para
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desvelarem o verdadeiro projeto estético (e ético) de Adriano Espinola,
cujas pelejas com a propria poesia (e a alheia) estdo sempre em continuo
movimento, numa espécie de mimetizacdo/atualizacdo da aventura
quixotesca e/ou da flecha de Iracema, este outro mito sempre desejado
por Espinola, e que por certo se corporifica na amada mulher-musa
Moema, “esta mulher marinha e moema” (ESPiNOLA, 1996, p. 69),
agua primordial de todos os livros do poeta.

No proximo topico tentar-se-4 apreender um pouco mais desse
movimento incessante, agora a partir da andlise e da interpretagdo de
duas formas fixas privilegiadas pelo cearense: o soneto ¢ o haicai.

O poeta, o soneto e o haicai: apontamento de casos

Adriano Espinola tem um livro inteiro de haicais, Trapézio (1984),
mas nenhum dedicado apenas ao soneto, esta outra forma fixa de sua
predilecdo. Assim, a presente analise centrar-se-4 em um haicai extraido
do livro Metré (Em trdnsito, 1996) e em alguns outros aparecidos em
Trapézio e republicados na antologia de 2015, Escritos ao sol. Quanto
aos sonetos, serd privilegiado o conjunto de Beira-sol (1997) e também
0 Unico soneto de Metro, sempre em busca dos muitos fios que
entramam a poesia do cearense®’. Antes, porém, algumas palavras sobre
ambas as formas fixas.

A palavra soneto, como se sabe, procede de “som” (son, desde o
provengal), dai o diminutivo em italiano, sonetto, significando, segundo

%7 Infelizmente, para 0 momento ndo serd possivel a apreciagdo de Praia
provisoria (2006), mas ao menos fique registrado que neste livro o poeta
preocupou-se, amiude, com a desconstrugdo métrica, ritmica e grafico-visual do
soneto tradicional, chegando a explorar, por exemplo, em “Sousandrade”, o
metro de apenas uma silaba poética: “yea! /na/lin/ gua// por/tu/ guesa/a//
por / tou / er // rante / um / guesa” (ESPINOLA, 2006, p. 63).
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o Dicionario de termos literarios de Massaud Moisés, “melodia,
cancao” (MOISES, 1995, p. 480). O soneto, “sol e sal da pura forma”,
segundo o qualifica José Lino Griinewald (1987, p. 19) em sua
antologia dedicada aos melhores da lingua portuguesa, ¢ uma forma
poética fixa nascida na Idade Média e conceituado pelos dicionarios do
seguinte modo: “Composi¢do poctica de catorze versos, dispostos em
dois quartetos e dois tercetos.” (MOISES, 1995, p. 480). Se houve,
durante talvez séculos, forte polémica sobre as origens provengais ou
italianas do soneto, hoje é consensual que a primazia de sua origem e
definicdo de formas e regras se deve aos italianos, conforme nos ensina
o Diciondrio de Moisés e o alentado O mundo maravilhoso do soneto,
de Vasco de Castro Lima (1987) — obra desigual e repetitiva, por certo,
sutilmente contraria ao que considera as “extravagancias do
Modernismo”, mas densa de informagdes historicas € conceituais em
suas mais de 1000 paginas dedicadas apenas a essa forma fixa que, a
partir da Itdlia, propagou-se por praticamente todas as linguas
europeias. No caso da nossa, ¢ sabido que a “medida nova” chegou a
Portugal por S4 de Miranda, pela altura de 1527, quando o poeta retorna
de longa viagem de estudos a Italia, e logo atravessou o Atlantico em
direcdo a nascente Coldnia brasileira.

A paternidade do soneto, de acordo com Moisés, oscilou a
principio entre o siciliano Pier della Vigna (1197-1249) e o provencal
Giraud de Borneil (séc. XII), mas hoje em dia “[...] a maioria dos
estudiosos inclina-se a considerar Giacomo da Lentino (1180/1190?-
12467?), poeta siciliano da corte de Frederico I, inventor do soneto”
(MOISES, 1995, p. 480-481). E informa o estudioso que, dos 19
sonetos compostos em meados do séc. XIII (entre 1220-1250), “os mais
antigos que se conhecem” (p. 481), 15 s@o de Giacomo da Lentino, um
de Jacopo Mostacci, um de Pier della Vigna e dois do Abade de Tivoli.
Em seguida, aduz Moisés: “Menos assente, porém, [€] o processo
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formal que teria originado o soneto.” (p. 481). Este seria o resultado da
juncdo de 2 strambotti’®: o primeiro, de oito versos; o segundo, um
sexteto. Segundo o autor, a oitava “se fragmentaria em quatro disticos
ou em dois quartetos” (p. 481), enquanto o sexteto “se fracionaria em
trés disticos ou em dois tercetos” (p. 481). Como se vé, na tradi¢do
italiana (Petrarca, sobretudo) prevalecem as duas quadras e os dois
tercetos em versos decassilabos com sistema de rimas ABBA ABBA
CDC DCD - esquema formal que, com ligeiras variagdes, termina por
prevalecer também em Portugal e no Brasil. Em outras literaturas, como
a inglesa, a forma apresenta ligeira variacdo, ancorando-se em trés
quartetos e um distico final, com sistema de rimas ABAB CDCD EFEF
GG. Tanto num caso como no outro, as variagdes imantadas a partir dos
dois esquemas se fardo sentir em varios momentos da literatura
brasileira, sobretudo no Modernismo e na contemporaneidade, e poetas
como Adriano Espinola, Heleno Godoy ou Paulo Henriques Britto (nos
passos de um Jorge de Lima, um Murilo Mendes, um Mario Faustino,
um Drummond...) continuamente t€ém oferecido solugdes pessoais a
essa forma poética a qual os autores voltam obsessivamente, fazendo
do soneto, de fato, a mais longeva e a mais importante de todas as
formas fixas da poesia lirica.

Segundo Moisés, outras teorias hd sobre a origem formal do
soneto, mas hoje “parece fora de proposito a teoria segundo a qual o

B8 Sing. strambotto, “estramboto”, que o proprio Moisés define como “Das mais
velhas formas poéticas italianas, composta em versos decassilabos” (MOISES,
1995, p. 205), de extensdo variavel, mas com preferéncia pela oitava e pelo
sexteto. Em portugués, tem-se também “estrambote”, a “Estrofe por vezes
apensa ao soneto.” (p. 205), com, no maximo, trés versos. Carlos Drummond de
Andrade, em Fazendeiro do ar (1954), fez publicar um famoso “Estrambote
melancdlico”, soneto em versos decassilabos brancos (no caso), seguido de um
verso apenas (ANDRADE, 2015, p. 279-280). Entre nds, “soneto estrambdtico”
(como se qualifica o de Drummond) ¢ o soneto seguido de cauda ou rabo.
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soneto derivaria da can¢do” (p. 482). Ainda de acordo com o estudioso,
“O metro mais utilizado no soneto tem sido o decassilabo” (p. 483),
com acentos variaveis (Moisés considera o de cesuras na 4%, 7% ¢ 10*
silabas, mas sdo muito comuns entre nds, por tradi¢do camoniana, os
acentos na 6 e na 10* — o decassilabo heroico —, ou na 4%, na 8* e na 10*
silabas — o decassilabo safico). Claro que outros tipos de metros (e de
variagdes acentuais) t€ém sido explorados no soneto em portugués (de
uma a 12 silabas), mas o decassilabo tem se firmado o metro conatural
da lingua portuguesa. Enfim, Moisés (p. 484) assevera: “De inicio
exclusivamente amoroso, com o tempo o soneto passou a glosar temas
satiricos, humoristicos, épicos, elegiacos, etc., mas os transes
sentimentais parecem inerentes a sua propria natureza.” No caso de
Espinola, ver-se-a que as questdes lirico-pessoais sdo constantes em
seus sonetos, mas também a interrogacdo metapoética e certa
recorréncia épico-histdrica.

Por sua vez, o haicai aparece como a forma poética estrangeira, de
origem exotica (no caso, japonesa), que mais bem se aclimatou a poesia
brasileira (nossos parnasianos, por exemplo, na esteira de Victor Hugo
e Baudelaire, exploraram o pantum da Maldsia, mas este praticamente
esgotou-se com o virtuosismo técnico dos proprios parnasianos). No
caso do haicai, existem ja boas antologias e traducdes dos mestres e
escolas japonesas no Brasil, bem como farta literatura historico-critico-
tedrica sobre a penetragdo da poesia oriental em nosso pais desde o final
do século XIX, provavelmente via Franga, mas particularizada no
século XX pelas importantes ondas imigratorias japonesas ao Brasil
(1908), cujos descendentes ainda mantém o cultivo do breve poema e a
manuteng¢do de clubes de haicais em varias cidades brasileiras.

Em linhas gerais, Massaud Moisés assim localiza e conceitua o haicai:
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Poema japonés caracterizado pela brevidade, compoe-se de
trés versos, que somam dezessete silabas, o primeiro e o
terceiro com cinco, e o segundo com sete. De remota e incerta
origem, considera-se como seu ber¢o a waka, longeva forma
poética de trinta e uma silabas divididas em versos de cinco-
sete-cinco-sete-sete silabas, que exprimia um estado emotivo e
um sentimento em rela¢do a Natureza. [...] E por estruturar-se
em versos encadeados, que atingiam de quando em quando a
casa dos cem, passou a denominar-se haikai no renga, ou
apenas renga, isto é, poemas comicos de versos em cadeia. Tal
moda palaciana, reinante no curso dos séculos VIII a XII da
Idade Média, parece a fonte mais proxima do haicai, cujos
primeiros espécimes, no arcabouco e conteudo que se lhe
tornaram proprios, datam do século XV, época do poeta Sogi.
(MOISES, 1995, p. 269-270).

Mas ¢ no século XVII, com Matsuo Basho, que “[...] o haicai ganha
a definigdo, a grandeza e a solenidade que o distinguem até hoje” (p.
270). Por causa da brevidade e concisdo, Moisés aproxima o haicai do
epigrama grego, mas assevera que aquele “deve concentrar em reduzido
espaco um pensamento poético e/ou filosofico, geralmente inspirado
nas mudancas que o ciclo das esta¢des provoca no Universo” (p. 270).

Por sua vez, o antologista Rodolfo Witzig Guttilla (Boa companhia
Haicai, 2009) complementa algumas das informacdes basicas
veiculadas no Dicionario de Moisés, conforme segue:

Poema de origem japonesa, o haicai descende de uma
antiquissima linhagem que remonta ao século VII depois de
Cristo: nesse periodo surge o waka (ou ‘poema a moda do pais
de Wa’, como os chineses chamavam o Japdo), com versos de
cinco e sete fonemas — o equivalente a silabas métricas no
Ocidente. A partir de entdo, a poesia tradicional japonesa
adotara esse metro. Os primeiros waka serdo reunidos no
‘Man’yéshii’ (ou ‘antologia de dez mil folhas’, em uma das
muitas tradugoes possiveis), a maior e mais antiga coletdnea
poética do Japdo [...] Elaborada entre os séculos VI e VIII, a
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obra é constituida por vinte volumes e reuine cerca de 4500
poemas.

A forma poética predominante no ‘Man’yéshii’ [...] é o tanka,
composto de 5-7-5-7-7  fonemas. Também chamado
misohitomoji, ou ‘poema de 31 silabas’, o tanka dividia-se em
duas unidades ou estrofes: a primeira formada por 5-7-5
versos e chamada kami no ku (‘primeiro verso’), e a segunda,
com 7-7 versos, conhecida como shimo no ku (‘ultimo verso’).
(GUTTILLA, 2009, p. 7; aspas e grifos do autor).

De acordo com o antologista, durante a Era Heian (794-1185), o
tanka passa a ser elaborado por duas pessoas, sendo uma encarregada
da primeira estrofe (5-7-5), denominada hokku, e a outra da segunda (7-
7), chamada wakiku. Tempos mais tarde, o hokku (haikai, que significa
simplesmente poema de dezessete silabas) torna-se expressao
autonoma, sendo que o terceto atingira seu apogeu no século XVII, com
Matsuo Basho (1644-1694) e sua escola, o qual,

[...] filho de samurai e samurai por nascimento, renuncia a sua
classe social para, aos 25 anos, tornar-se monge andarilho.
Em sua jornada de autoconhecimento, Basho [sic] eleva o
haicai a condi¢do de kado (ou ‘caminho da poesia’),
infundindo a visdo de mundo zen em sua criagdo, heranga do
confucionismo e do budismo de estirpe Mahayana -
principalmente a cren¢a na interdependéncia de todas as
coisas da natureza, as grandes e as pequenas. (p. 8).

Entre n6s, parece ter sido Monteiro Lobato o primeiro a noticiar o haicai
através do pequeno jornal O minarete, que editava em Pindamonhangaba, SP
(1906), em cujo artigo “A poesia japonesa” apresentou a tradugdo de seis
breves poemas. Contudo, sdo lembrados como pioneiros Afranio Peixoto
(Trovas populares brasileiras, 1919) — que ja define a forma abrasileirada do
haicai, ao afirmar: “Sdo tercetos breves, versos de cinco, sete e cinco pés, ao
todo dezessete silabas.” (PEIXOTO apud GUTTILLA, 2009, p. 32) — e
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Wenceslau de Moraes (Relance da alma japonesa, 1926), sendo que o
primeiro livro exclusivamente de ‘“haicais brasileiros” ¢ de Waldomiro
Siqueira Junior (Hai-kais, 1933), logo seguido, em 1939, de Roteiro lirico
(Haikais), de Jorge Fonseca Junior. Antes, porém, um modernista da primeira
hora, Luis Aranha, inserira dois haicais em seu longo poema “Drogaria de éter
e de sombra” (datado de Sdo Paulo, 1921, mas publicado somente em 1984,
em Cocktails), segundo Guttilla os “[...] primeiros haicais concebidos por um
poeta brasileiro” (GUTTILLA, 2009, p. 13). Guilherme de Almeida, que nos
anos 1930/40 tornava o haicai amplamente conhecido, através de artigos
veiculados no jornal O Estado de S. Paulo, publica entdo seus livros de haicais
em 1947 (Poesia varia) e 1951 (O anjo de sal), angariando varios admiradores
e seguidores (Abel Pereira, Cyro Armando Catta Preta, Waldomiro Siqueira
Junior). Este ultimo, que estreara em 1933, passa a seguir a forma rigida
adotada e defendida por Guilherme de Almeida, que engessa o haicai sob certo
rigor parnasiano ao dotar a estrutura tradicional do terceto (5-7-5) com rimas
externas e internas (uma violéncia, talvez, ja que o haicai original nunca teve
rimas), conforme odiagrama: A/ B~ B/  A(visualizado
melhor em dois poemas candnicos do autor, logo abaixo, sempre seguidos de
titulos — outra novidade de Guilherme de Almeida):

“Cigarra”

Diamante. Vidraca.
Arisca, dspera asa risca
o ar. E brilha. E passa.
(ALMEIDA, 1993, p. 87;
grifos meus).
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“O haicai”

Lava, escorre, agita
a areia. E enfim, na bateia,
fica uma pepita.
(p. 94).

Se o primeiro evidencia a esta¢do do verdo, na figura sintética e
metaforica da cigarra, que trisca o ar e risca a superficie de vidro
(som/ritmo e imagem, densos e condensados, sdo fundamentais no
poemeto de Almeida), o segundo ¢é metapoético, ao definir claramente
o haicai a partir de uma meticulosa atividade humana (no caso, o
garimpo). Sdo bons poemas, evidentemente, mas décadas depois o
poeta paulista ¢ combatido por uma nova geragao critica e sua estética
¢ renegada por uma nova geragao de haicaistas, apoiados agora na plena
liberdade concedida ao haicai, enquanto forma e conteudo (um Millor
Fernandes, por exemplo, e depois um Paulo Leminski, uma Alice
Ruiz...). Contudo, outros, de permeio com a liberdade total,
aproveitardo a seguranga da rigidez introduzida por Almeida (um Pedro
Xisto, por exemplo, que transitara entre a poesia visual/concretista e o
haicai). E outros ainda, passados outros tempos, explorardo a estética
de Almeida quase que a risca, mas deixando de lado a titulacdo tdo cara
ao paulista: refiro-me, claro, a Adriano Espinola, cujos haicais sdo
muito diferentes dos tercetos de um Paulo Leminski, por exemplo,
conforme se vera mais abaixo. Os dois modos de composicao (de um
lado, um Leminski; de outro, um Espinola), penso eu, parecem delinear
os dois caminhos basicos do haicai no Brasil — mas sempre afirmo
grosso modo, pois haicaistas hd que dispensam a rima fechada de
Espinola, mas nao a estrutura tradicional em 5-7-5, totalizando entdo as
17 silabas poéticas que definem secularmente o haicai. Contudo, se nos
reportarmos ao passado nipdnico, veremos que as duas “escolas”
dicotomicas foram uma realidade corriqueira no Japao imperial: nos
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séculos XVI e XVII, por exemplo, opunham-se duas principais, a
“Teimon-ha” ou “escola de Matsunaga Teitoku” (1571-1653), “que
buscava a sofisticacdo da linguagem e a composicdo elaborada”
(GUTTILLA, 2009, p. 8), e a Danrim-fir ou “templo”, a qual, sob a
batuta de Nishiyama So6in (1605-1682), era seguida por monges e
artistas populares: sua linguagem “enfatizava o coloquialismo e, em
alguns casos, as expressdes vulgares e o humor rasteiro, repercutindo,
em seus poemas, a tematica das coisas simples e cotidianas” (p. 8).

Em abono ao afirmado, arrolo como testemunha o Sr. H. Masuda
Goga, autor de O haicai no Brasil (1988), tradu¢ao de um estudo seu
publicado no Japao em 1986, dando noticia da difusdo e da producao
haicaista no Brasil, para quem hé “trés correntes de opinido” (GOGA,
1988, p. 37-40) sobre o haicai brasileiro, a saber: a) “Os defensores do
conteudo”, entre os quais se inserem os que consideram a concisdo, a
condensagdo e a intui¢do caracteristicas intrinsecas ao haicai, além da
emocao suscitada pelo Zen-Budismo: para o autor, o fato de associar-
se tal corrente filosofo-religiosa ao haicai “constitui tendéncia quase
comum a todos os haicaistas brasileiros” (p. 37); b) “Os que atribuem
importancia a forma”, entre os quais Goga situa Guilherme de Almeida,
que, desde o artigo “Os meus haikais” (publicado no jornal O Estado
de S. Paulo de 28 de fevereiro de 1937), confessa-se “fortemente
fascinado pela forma extremamente curta do Aaiku” (p. 38); ¢) Os
admiradores “da importancia do Kigo — palavra ou termo relativo a
estacdo do ano”: entre estes, Goga insere o pioneiro Jorge Fonseca
Junior, que, “Sob a influéncia de Kiyoshi Takahama [...], defende a
importancia de termos ligados as estagdes do ano” (p. 40), bem como
considera desnecessaria a aplicacdo de rimas fechadas ao haicai e se
recusa a dota-lo de titulacdo, como o fazia Guilherme de Almeida.
Enfim, as trés “correntes de opinido” apresentadas se bifurcam em duas,
na verdade, pois a primeira e a terceira apontam mais diretamente para
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os conteudos tradicionais do haicai, enquanto a segunda tenderia a
refletir e a explorar os aspectos de constru¢do. Obviamente que novos
contetidos podem se juntar aos tradicionais (como o haicai logo abaixo,
de Espinola), assim como novas solugdes formais podem ser buscadas,
mas desde que se respeite, penso eu, o poemeto centrado em 17 silabas.

Nestes moldes, consideremos o haicai seguinte de Espinola,
extraido de Metré, cuja transcricdo busca respeitar a publicagdo
original: em caixa alta, italico e negrito, centralizado na pagina e por
isso destacado dos muitos outros versos em tipografia normal que o
antecedem (“uma multiddo silenciosa / e ansiosa de partir”) e
imediatamente o seguem (“Quero seguir sozinho nesta amorosa via-
fémea, / que se abre e me abraca de passagem, / me duplica e chama, /
me carrega e fere, / me atravessa como um relampago”):

O METRO TROVEJA.
A MASSA, APRESSADA, PASSA.
SOLIDAO. PELEJA.
(ESPINOLA, 1996, p. 75).

O sublinhado indica as duplas de rimas externas (A-A, travando os
versos redondilhos menores) e de rimas internas (na segunda e na
sétima silaba poética do verso central, BB, de sete silabas poéticas ou
redondilho maior), sempre seguindo o esquema definido, no passado,
por Guilherme de Almeida. Em outros termos, tem-se um poemeto bem
construido e hermeticamente fechado em si (o poeta? o trem de metro
que finalmente chega e carrega para longe a massa humana?), mas
como que boiando na massa de versos livres e geralmente brancos, de
rimas ocasionais, que se espalham em estrofes irregulares a explorar o
branco da pagina num movimento de tensdo. O tema do poema ¢ atual
(a grande cidade cosmopolita; um modo de locomog¢do moderno e
subterraneo; a pressa e o trabalho estafante — “peleja”; a multidao
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compacta e massificada, mas composta por seres absolutamente
sozinhos e impermedaveis uns aos outros, entre 0s quais parece que
apenas o poeta tem consciéncia de sua soliddo). Claramente, ha a
apreensao de um momento fugidio que passa, mas este estd longe da
Natureza e dos contetidos do haicai tradicional, uma vez que a situacao,
banalizada, se repete cotidianamente (sem o testemunho ciclico das
estagdes) em qualquer grande cidade do mundo. Ademais, soma-se o
aspecto subjetivo da voz poética, que na sequéncia do poemeto, pela
lembranga ou pela agdo, vai se intrometendo entre as imagens da cidade,
o cotidiano das pessoas, as coxas da amada, “segurando a barra da
palavra, / que se ergue / no centro do vagao e da fala — meu falo —” (p.
75). Evidente que a leitura proposta € possivel porque o haicai explicito
acima transborda de sua forma/conteudo, angariando novos sentidos
durante a viagem e contaminando todo o trecho, pois ele, ja se disse, se
intromete (como o poeta) dentro de um poema maior, que transcorre em
velocidade quase vertiginosa. A situagdo desse primeiro haicai € sui
generis (como o soneto que também se encontra no mesmo Metro,
paginas adiante), pois bem diferente da individualidade irredutivel dos
muitos haicais de Espinola juntados em Trapézio e depois escolhidos a
dedo para os seus Escritos ao sol. Destes, escolhi cinco para apresentar
ao leitor: formalmente, seguem as mesmas caracteristicas do transcrito
acima, mas as rimas dos proéximos haicais vao marcadas a negrito para
ressalto do par de externas (A-A) dos versos primeiro e terceiro (quinta
silaba, respectivamente) e do par de internas (BB) do segundo verso,
sempre acentuado pelas cesuras e pelas rimas na segunda e na sétima
de suas sete silabas poéticas:

O sol despertado.
Um galo tenta bicd-lo —

o canto rosado. )
(ESPINOLA, 2015, p. 99).

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 139



Verde mar bravio —
as dunas brancas e nuas
se movem no cio.

(. 99).

O mar furioso —
cambraias ja cobrem as saias
das ondas em gozo.

(p. 100).

Um cavalo verde
de crina de algas se empina
a beira-mar — vede.

(p. 100).

A lua la no alto —
na vala, ansiando agarrd-la,
a rda da um salto.

(p. 101).

Em termos de contetido, o primeiro haicai tematiza o ciclico nascer
do dia, com o protagonismo da ac¢do dividido entre sol e galo, e certa
ressonancia da imagem homérica da aurora rosada a colorir o canto do
galo: com isto, dir-se-ia que duas tradigdes encontram-se no poema (a
grega e a niponica), atualizadas no tema milenar do nascer do dia ora
elaborado por um poeta brasileiro (o qual dialoga, intertextualmente,
com o conhecido poema de Jodo Cabral de Melo Neto, “Tecendo a
manha”, mas também com poemas de Ferreira Gullar, Anderson Braga
Horta, Marcos Siscar...). Nos outros trés haicais, mais um tema milenar:
o mar e sua for¢a germinativa e sua beleza algo violenta, sendo que a
ressonancia do romance lracema, de Alencar, ¢ evidente no segundo,
enquanto se recorre a mitologia grega (os cavalos do deus marinho
Netuno) no quarto poemeto. Por seu turno, o quinto (um noturno)
dialoga nitidamente com o conhecido haicai de Matsuo Basho
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(traduzido amiude no Brasil), o qual ¢ colocado, na antologia de Paulo
Franchetti et al., na se¢do “Primavera”: “O velho tanque — / Uma ra
mergulha, / Barulho de agua.” (BASHO apud FRANCHETTI el al.,
1996, p. 89).

Em suma, a pequena e preciosa forma poética, bem travejada sob
o estro de Espinola, procura dar conta de aspectos da tradicdo e da
propria contemporaneidade do poeta, tematizando a Natureza e a
cidade, o tempo e o espaco, o dia e a noite, o eu e o outro: realidades
cuja passagem/travessia cambiante, pelo sujeito poético, sempre se da
sob o signo da surpresa e da impermanéncia.

Em relacdo ao soneto, conforme ja explanei, ndo ha um livro de
Espinola com poemas que explorem apenas a forma fixa soneto, seja
esta da tradicdo italo-luso-brasileira (2 quartetos e 2 tercetos), seja da
tradi¢do inglesa (3 quartetos e um distico final). Porém, na primeira
parte de Beira-sol, “Claridade”, composta de 20 poemas, oito sdo
sonetos, e pode-se dizer que os oito se desdobram em dois nucleos que
se articulam em profundidade, conforme segue: o primeiro grupo, mais
lirico-reflexivo, compde-se de trés sonetos de tipo inglés (“Lingua-
mar”, “O jangadeiro” e “A rendeira”), sdo metapoéticos e elaboram
uma espécie de profissdo de fé do poeta no trabalho (do jangadeiro, da
rendeira, do poeta), sempre a luz do sol e sob o impacto do mar. A
natureza solar e marinha, pois, tem um peso e uma presenca fecundante
nos trés poemas. A natureza também estd presente nos outros cinco
sonetos, mas de um modo talvez mais virgem e primitivo, um tanto
impeditivo (pois precisa ser vencida pelo Homem, a Natureza, embora
isto nem sempre seja possivel): assim, os outros cinco sonetos (“Vicente
Yafniez Pinzon”, “Martim Soares Moreno”, “Matias Beck”, “Matias
Beck (2)” e “Silva Paulet”) compdem uma espécie de nucleo épico-
historico na primeira parte do livro Beira-sol, “Claridade”, e,
estruturados de forma inusitada (4 tercetos e um distico final), voltam-
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se para o passado e cantam personagens historicas que estdo ligadas a
colonizagdo e a memoria do estado do Ceard, em particular, ou a
Historia de grande parte do Nordeste brasileiro (a invasdo holandesa).
Comecando pelo nucleo épico-historico (e lendario), frise-se que
tem-se aqui mais uma maneira de Adriano Espinola dialogar com o
épico (das origens e formativo, no caso), talvez menos evidente em seu
trabalho do que o chamado “épico pds-moderno” que o proprio poeta e
a critica insistem em ver nos trés longos poemas citadinos Taxi, Metro
e “Minha gravata colorida”. Como ndo sera possivel transcrever e
comentar todos os cinco sonetos desse nucleo (privilegiarei apenas os
dois dedicados a Matias Beck), passemos uma vista d’olhos, ao menos,
pelas figuras que ostentam: o primeiro (em versos decassilabos ER 6-
10 e sistema de rimas ABB AAB BAB ABA CC) ¢ dedicado ao
navegador espanhol Pinzon (1462-1514) — capitdo da caravela La Niria
e co-descobridor da América (1492) com Cristovao Colombo —, que
esteve no Norte do Brasil (precisamente em Mucuripe, CE, conforme o
poema) em janeiro de 1500 (trés meses antes da chegada de Cabral em
Porto Seguro). Cito o distico final do soneto, que se fecha numa espécie
de chave de ouro lirico-reflexiva: “Navegante do ocaso, em sua jornada,
/ todo homem busca um mar, um nome, nada.” (ESPiNOLA, 1997, p.
18). O segundo soneto da série ¢ dedicado a Martim Soares Moreno
(1586-1648?), importante soldado portugués (depois elevado a capitdo-
mor) que muito fez pela Coroa na Colonia: ¢ tido como fundador do
estado do Ceard e foi imortalizado nas paginas do romance [racema
(1865), de José de Alencar, que nao por acaso o subintitulou “Lenda do
Ceara”. No poema (em versos decassilabos ER 6-10 e sistema de rimas
ABB AAB BAC DCD EE), depois que “[...] fundou um forte de colunas
/ destemidas. [E] Sonhou na areia ardente // uma cidade lusa, clara e
rente.” (ESPINOLA, 1997, p. 20), retornou as plagas cearenses “[...]
num sonho de Alencar / a viver a verdade de uma lenda.” (p. 20). Enfim,
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por efeito de mais um intertexto fabuloso, volta no poema de Espinola,
cujo eu-lirico confessa: “Em meu sangue, que ¢ praia do passado, /
Martim Soares combate, ressonhado.” (p. 20).

O préximo soneto (o quinto, do nucleo €pico) ¢ dedicado a Anténio
José da Silva Paulet (1778-1837), engenheiro militar portugués de
ascendéncia francesa que viveu largo tempo em Fortaleza, e cujos
projetos urbanisticos (além do tragado do Forte de Nossa Senhora de
Assuncao, por exemplo) ajudaram a urbanizar e remodelar a capital
cearense nos comecos do século XIX: “Aqui fundaste as retas, sim, € o
mito / da humana morada do infinito.” (ESPiNOLA, 1997, p. 29),
apregoa o distico final do soneto (em versos decassilabos ER 6-10 e
rimas ABB AAB BAC DCD EE).

Os sonetos terceiro e quarto (do nucleo €pico) sdo dedicados a
Matias Beck (16??-1668), militar, protestante reformado e
administrador holandés ligado 4 Companhia das Indias Ocidentais, o
qual chegou ao Brasil em 1636 com a invasdo de Mauricio de Nassau.
Enviado ao Ceard em 1649, no mesmo ano constroi o solido forte
Schoonenborch (junto ao ribeiro Marajaitiba), praticamente no mesmo
local em que Martim Soares Moreno fundara a primeira fortaleza da
provincia em 1612. Teve cargos administrativos na Colonia invadida e
chefiou uma larga expedicdo de procura de metais preciosos (prata),
parece que ndo muito bem-sucedida. Deixou o Ceara em 1654 (com a
expulsao dos holandeses) e partiu para Curagao, onde foi governador e
onde faleceu em 1668. No imaginario historico e lendario, Matias Beck
disputa com Martim Soares Moreno a fundacao da cidade de Fortaleza
e, segundo a acesa polémica ainda em curso no Ceard, foi de fato o
fundador da cidade (cujas primeiras ruas foram se trancando em torno
de seu forte), enquanto o Moreno ¢ o fundador do estado cearense. O
terceiro soneto, pois, expde os ideais do invasor, de certo modo
mantenedor da ordem e da terra conquistada, mas inebriado pela lenda
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do Eldorado (que perdeu tantas mentes no periodo colonial latino-
americano) e que ao mesmo tempo pretende fazer da nova terra uma
imensa, poderosa (pela espada e pelo comércio), florida e ensolarada
Nova Holanda (conforme os versos grifados):

“Matias Beck”

Tudo em completo estado de defesa,
me disse Maes ao ver a obra pronta.
Sobre o Marajaitiba, eis que desponta,

de madeira entrangada, a fortaleza.
Ao seu sopé, um riacho com certeza
abrandara a sede, que ja conta,

por este quente areal, que nos afronta.
Vamos buscar a prata, adiante, presa
no ventre pedregoso da montanha,

que se ergue como chama no horizonte.
Plantaremos tulipas nesta estranha
terra de dura luz e frouxo monte.

Com o brilho da prata e da espada,
Jaremos outra Holanda, ensolarada.
(ESPINOLA, 2001, p. 22; grifos meus).

O soneto em versos decassilabos (ER 6-10) e sistema de rimas
ABB AAB BAC DCD (nos tercetos) e EE (no distico) € cristalino em
seu tema e significado geral, depois de estabelecido o intertexto
histérico. De metro e cesura bem marcados, como todos os outros da
série, apresenta uma imagem ritmada que conjuga a natureza
exuberante (o sol, a luminosidade) e de incessante movimento (as dunas
de areia, o vento) do novo espaco: “Terra de dura luz e frouxo monte.”
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Quanto ao quarto soneto da série, “Matias Beck (2)”, dir-se-ia o
resultado frustrado da empreitada invasora, pois, segundo se sabe, 0s
holandeses foram expulsos do Brasil em 1654, ano da partida de Beck
para as Antilhas Holandesas:

“Matias Beck (2)”

Abri picadas, sonhos e veredas,
cacando o mineral, que se escondia
nos grotoes das montanhas e do dia,

no veio dos instantes e das gredas.
Debaixo deste sol em labaredas,
na febre de viver, que ndo cedia,

lutei contra os tapuias com ousadia,
cercado de traicoeiras alamedas.
So encontrei as minas dos enganos:

onde sonhei Holanda, so6 vi dunas;
onde busquei a prata, lavrei danos;
no lugar de tulipas, so bordunas.

Sim, deixo a fortaleza e o que mais seja.
Que tudo nesta terra é va peleja.

(. 23).

O soneto (talvez o mais belo entre os cinco que compdem o que
chamei nucleo épico-historico) também apresenta (como todos os
anteriores) alinhamento a esquerda da pagina e estrofacdo diferente em
relagdo a matriz do soneto, pois estrutura-se em quatro tercetos
(rimados em ABB AAB BAC DCD) e um distico final (EE), em versos
decassilabos (ER 6-10), como ¢ praxe nos sonetos do livro em aprego.
Neste, Espinola costuma ousar mais no estrato dtico-grafico-visual do
soneto, € menos em sua estrutura métrica, ritmica e de cesura. Por
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exemplo: o segundo soneto dedicado ao holandés (logo acima) chama
a atengdo porque ja aparecera na segunda edicdo conjunta de
Taxi/Metré — Em transito (ESPINOLA, 1996, p. 93), mas com a
disposi¢do tradicional de 2 quartetos e 2 tercetos, que portanto
condicionam o esquema de rimas externas em ABBA ABBA CDC
DEE. E mais: 0 mesmo soneto reaparecera em FEscritos ao sol
(ESPINOLA, 2015, p. 68), porém agora com alinhamento centralizado
na pagina; com o novo titulo “Matias Beck (1654)”; e com disposicao
estrutural diferente das anteriores, pois o autor, sempre mutante,
investird em uma nova exploragdo do estrato grafico-6tico do poema,
transformando-o num soneto a inglesa, ao menos visualmente: uma
estrofe tnica de 14 versos, que portanto também condiciona o esquema
das rimas finais em ABBAABBACDCDEE?.

Tal como acontece com o haicai inserido em Metr6 (comentado paginas
atras), a inser¢ao do soneto a Matias Beck aparece num momento em que o

29 Cumpre salientar que, dos cinco sonetos que compdem o por mim chamado
nucleo épico-histérico da primeira parte (“Claridade”) de Beira-sol (1997), trés
serdo reproduzidos na antologia de 2015 (Escritos ao sol), mas os trés com
alinhamento centralizado na pagina, seguindo a disposicao grafico-visual do
soneto a inglesa e com alguma alteragdo nos titulos respectivos: “Martim Soares
Moreno (1612)” (ESPINOLA, 2015, p. 66); “Matias Beck (1654)” (p. 68); “Silva
Paulet (1812)” (p. 70). Alguma variante ou alteragdo verifica-se também na
construcao/sintaxe/léxico dos versos, o que demonstra mais uma vez, para o
estudioso, a “ansia de mutacdes” que persegue cada nova edi¢do dos poemas de
Adriano Espinola. Com o segundo soneto a Matias Beck ndo ¢ diferente, pois hé
ligeiras alteragdes nas trés publicagdes do poema: por exemplo, o quarto verso da
primeira estrofe (1996) esta no plural, “nes veios dos instantes e das gredas”,
mas foi passado para o singular nas duas edigdes posteriores (1997 e 2015): “no
veio dos instantes e das gredas”; por seu turno, no terceiro verso da segunda
estrofe (1996) consta “lutei contra os Tapuias com ousadia”, sendo que em 1997
o gentilico perde a maiuscula inicial (“tapuias”) e ¢ substituido por “natives”
em 2015. Evidente que ha mais exemplos no mesmo soneto, mas tais variantes
(singelamente apontadas aqui) deverdo, no futuro, ser objeto de uma edigdo
critica rigorosa da obra em progresso de Adriano Espinola.
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vertiginoso trem de metrd em que viaja o poeta se transforma num “Metrd-robd
747, da KLM, a 930km/h, / até¢ desabar de repente na Estacdo Schiphol, em
Amsterdam.” (ESPINOLA, 1996, p. 92). Isto ¢, do Rio de Janeiro passamos as
terras de Holanda, e doravante (antes e depois da inser¢ao do soneto), o poeta
fara citagOes/alusdes/ironias em relagdo a dados da cultura holandesa e
brasileira, condensando tudo num também vertiginoso espago-tempo:

[
— num vagado da Nederlandse Spoorwegen,
ao lado de Ana de Amsterdam,
que logo me pergunta com agiicar pelos desafetos
de Calabuarque
& Matias Beck,
perdido
em 1654 por entre as dunas do Ceara:

[

Enquanto os doze noturnos de Cecilia continuam la fora
a se derramar

por entre os canais da cidade e da memoria,
com aquela espiritualidade toda flou/vial.

Nao, ndao é o caso, minha senhora,
pastora de nuvens.

[-1

Eu, guerreiro tapuia,
vou destrinchando o tempo e o corpo do outro,

[

E agora descubro ser a orelha de Van Gogh,
a parte martirizada

[-]
(ESPINOLA, 1996, p. 93-95; grifos do autor).
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Em suma, penso que o fragmento ¢ exemplar do processo dialdgico
e intertextual da poesia de Espinola (conforme frisado paginas atras),
além de estabelecer uma espécie de intratexto das fontes e variantes de
sua propria obra.

Em relacdo aos trés sonetos do nticleo lirico-reflexivo da primeira
parte de Beira-sol, “Claridade”, transcrevo-os abaixo para algum
comentario e analise®”:

“Lingua-mar”

A lingua em que navego, marinheiro,

na proa das vogais e consoantes,

é a que me chega em ondas incessantes

a praia deste poema aventureiro.

Ea lingua portuguesa, a que primeiro

transpos o abismo e as dores velejantes,

no mistério das aguas mais distantes,

e que agora me banha por inteiro.

Lingua de sol, espuma e maresia,

que a nau dos sonhadores-navegantes

atravessa a caminho dos instantes,

cruzando o Bojador de cada dia.

O lingua-mar, viajando em todos nos.

No teu sal, singra errante a minha voz.
(ESPINOLA, 2001, p. 13).

“0 jangadeiro”

Jangadas amarelas, azuis, brancas,
logo invadem o verde mar bravio,

30 Os trés foram reproduzidos na antologia Escritos ao sol (2015) praticamente
do mesmo modo como aparecem em 1997, salvo pelo fato de estarem alinhados
no centro da pagina, e ndo a esquerda. Constatam-se também algumas
pouquissimas variantes (as reticéncias, por exemplo, foram suprimidas de “A
rendeira’), mas nada que altere o sentido profundo de cada um dos trés sonetos.
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o mesmo que Iracema, em arrepio,
sentiu banhar de sonho as suas ancas.
Que importa a lenda, ao longe, na historia,
se elas cruzam, ligeiras, nesse instante,
o horizonte esticado da memoria,
tornando o que se vé mito incessante?
As velas vdo e voltam, incontidas,

sobre as ondas (do tempo). O jangadeiro
repete antigos gestos de outras vidas
feitas de sal e sonho verdadeiro.

Qual Ulisses, buscando, repentino,

a sua ilha, o seu rosto e o seu destino.

(. 31).

“A rendeira”

Na teia da manhd que se desvela,

a rendeira compoe seu labirinto,
movendo sem saber e por instinto

a rede dos instantes numa tela.
Ponto a ponto, paciente, tenta ela
tracar no branco linho mais distinto
a trama de um desenho tdo sucinto
como a jornada humana se revela.
Em frente, o mar desfia a eternidade
noutra tela de espuma e esquecimento,
enquanto, entrelacado, o pensamento
costura sobre o sonho a realidade.
Em que perdida tela mais extrema
foi tecida a rendeira e este poema?...

(p. 34).

Os trés poemas passam por sonetos de tipo inglés: estdo alinhados a
esquerda da pagina, apresentam-se em uma Unica estrofe de 14 versos
decassilabos (ER 6-10, no costume de Espinola) e t€m seu ritmo adensado
por marcantes rimas externas em ABBAABBACBBCDD (o primeiro);
ABBACDCDEFEFGG (o segundo); ABBAABBACDDCEE (o terceiro) —
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note-se que o sistema de rimas difere para cada um, mas os trés se
estruturam, claramente, sob a forma de trés quartetos e um distico final. O
trio compde uma espécie de unidade metapoética, conforme ja referido, a
partir da comparagdo/valorizagdo da atividade do poeta assimilada com (e
similar a) outras atividades humanas corriqueiras e eternas (o trabalho da
rendeira, do jangadeiro, do navegador...), porque prototipos miticos de
atividades inaugurais dos seres humanos, em qualquer civilizagao, havendo,
portanto, uma espécie de chancela do passado em relagdo ao presente e ao
futuro — este aspecto ¢ clarissimo sobretudo no segundo poema, em que o
jangadeiro (o poeta-jangadeiro), que “repete antigos gestos de outras vidas /
feitas de sal e sonho verdadeiro”, ¢ um novo Ulisses a buscar, “repentino, /
a sua ilha, o seu rosto e o seu destino.” E ao mito grego soma-se o mito da
origem brasileira, Iracema (sempre tdo presente na poesia de Espinola). A
tal ancestralidade e historicidade do trabalho (do poeta e de qualquer ser
humano), junta-se a historicidade e a ancestralidade da propria lingua
portuguesa (“lingua-mar” quase infinita), difundida pelo mundo todo a partir
das Grandes Navegagdes e do processo colonizador de Portugal. E, no mote
ora glosado por Espinola, ressoa (além de um Vieira e um Fernando Pessoa)
um outro mar humano de escritores e poetas que, além de escreverem em
portugués, também pensaram a propria lingua portuguesa: assim, o poeta-
jangadeiro-rendeiro acrescenta mais um fio na tessitura de intertexto e
metatexto que irmana/imanta todos os seres humanos e que define com mais
clareza o espaco da cultura e do trabalho. Neste sentido, pode-se dizer que
ressoa uma sutil nota épica na lirica reflexiva e mais pessoal dos trés sonetos.

Obviamente que a trabalheira humana tem seus percalcos e suas
dificuldades, dai todos terem que cruzar “o Bojador de cada dia” em
busca de algum desejo ou ideal sempre alhures. Contudo, essa
trabalheira se realiza sob as bén¢aos de uma exuberante natureza solar
€ maritima, aparentemente eterna, inviolavel e imutavel (o mar em que
se banhou Iracema e através do qual navegou Ulisses ¢ 0 mesmo mar
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em frente ao qual a rendeira tece seu labirinto e que, metaforizado em
lingua, inunda por inteiro o poeta). Sabe-se, claro, que a propria
natureza ¢ também mudanca e se transforma o tempo todo, mas ela
semelha estar-sempre-ai, como que a enfatizar para cada ser humano
a brevidade de sua propria vida e de suas canseiras, cuja transcendéncia
parece ser atingida apenas nas imagens ritmadas do poema e na tela da
rendeira: “a trama de um desenho tdo sucinto / como a jornada humana
se revela.” Este soneto (a meu ver, uma das mais belas composicdes de
toda a poesia brasileira contemporanea), além de homenagear uma das
profissdes femininas mais antigas do mundo, a rendeira (o mito da
Tecela de Destinos € perene e inclui Aracne, Penélope, as Moiras ou
Parcas, as Valquirias...), e, com isso, dialogar com a MPB ¢ a cultura
popular nordestina, também alude, metapoeticamente, ao trabalho
inspirado (“por instinto”) e artesanal/racional (“Ponto a ponto,
paciente”) da rendeira e do proprio poeta, que tragam “no branco linho
mais distinto” seus labirintos de pontos e palavras. O poema (cuja
estrofe Unica, visualmente, ja € uma tela) vai assim sendo tecido tela
sobre tela, teia sobre teia, labirinto sobre labirinto (o trabalho da
rendeira em si; a outra tela que ¢ o mar em frente, feito “de espuma e
esquecimento’; a teia/labirinto da jornada humana sobre a terra; a teia
do sonho e a tela da realidade, que se retroalimentam; a tela do dia que
prossegue seu curso; a teia/tela do tempo...), numa espécie de espiral
infinita que pretende tocar, talvez, o proprio mistério da Divindade:
“Em que perdida tela mais extrema / foi tecida a rendeira e este
poema?...”
de Platdo. Haveria, realmente, um modelo, um protétipo Ideal de cada

— pergunta-se enfim o eu-lirico, ecoando o mundo das Ideias

coisa sensivel que ha no mundo? Haveria, realmente, um mundo outro
onde a Alma, depois de tantas e cansativas jornadas, enfim se aquieta,
na contemplacdo efetiva da Beleza e da Verdade? Haveria Deus,
realmente, em pura Ideia? Sdo perguntas demais, esta se vendo — e todas
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sem respostas, como sempre o souberam os poetas de todas as épocas e
quadrantes (e quase alguns filosofos).

Referéncias

ALMEIDA, G. de. Os melhores poemas. Selegdo de Carlos Vogt. Sdo Paulo:
Global, 1993.

ANDRADE, C. D. de. Nova reuniao: 23 livros de poesia. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2015.

CORONA, R. (Org.). Outras praias/Other shores: 13 poetas brasileiros
emergentes/13 emerging Brazilian poets. Ed. bilingue. Sao Paulo: [luminuras,
1998.

ESPINOLA, A. Escritos ao sol: antologia. Rio de Janeiro: Record, 2015.
____.Malindréania (Relatos). Rio de Janeiro: Topbooks, 2009.

. Praia provisoria. Rio de Janeiro: Topbooks, 2006.
. Olete clandestino. 2.ed. Rio de Janeiro: Topbooks, 2002.
. Beira-sol. 5.ed. Rio de Janeiro: Topbooks, 2001.

. Fala, favela. Voila favela. Tradugdo de Silvia Rouquier. 2. ed.
bilingue. Rio de Janeiro: Topbooks, 1998.

. Em transito (Taxi/Metro). 2. ed. Rio de Janeiro: Topbooks, 1996.
. O lote clandestino. Fortaleza: Agua, 1982.

FARIA, A. A. de; MOISES, C. F. (Orgs.). Antologia poética da Geragio 60.
Sao Paulo: Nankin, 2000.

FERNANDES, R. de. (Org.). Contos cruéis: as narrativas mais violentas da
literatura brasileira contemporanea. Sao Paulo: Geragdo, 2006.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 152



FRANCHETTL P. et al. (Org.). Haikai: antologia e historia. 3. ed. Campinas,
SP: UNICAMP, 1996.

GOGA, H. M. O haicai no Brasil. Sdo Paulo: Oriento, 1988.

GONCALVES, M. T.; AQUINO; Z. T. de; BELLODI, Z. C. (Orgs.). Antologia
comentada de literatura brasileira. Petropolis, RJ: Vozes, 2006.
GRUNEWALD, J. L. (Sel. e org.). Pedras de toque da poesia brasileira. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1996.

. (Sel. e org.). Grandes sonetos da nossa lingua. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1987.
GUTTILLA, R. W. (Org.). Boa companhia Haicai. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2009.
HOLLANDA, H. B. de. (Org.). Esses poetas: uma antologia dos anos 90. Rio
de Janeiro: Aeroplano, 1998.
LIMA, R. V. de. (Sel. e prefacio). Roteiro da poesia brasileira: anos 80. Sdo
Paulo: Global, 2010.
LIMA, V. de C. O mundo maravilhoso do soneto. Rio de Janeiro: Freitas
Bastos, 1987.
LYRA, P. (Org.). Sincretismo: a poesia da Geragao 60 —introdugao e antologia.
Assessoria Veronica de Aragdo. Fortaleza: Fundacao Cultural; Rio de Janeiro:
Fundacao RioArte/Topbooks, 1995.
MARTINS, W. O ano literario 2000-2001. Rio de Janeiro: Topbooks;
Curitiba: Imprensa Oficial do Estado do Paran4, 2005.
. Pontos de vista (critica literaria). Sao Paulo: T. A. Queiroz, 2002 (vol.
14 — 1995/1996/1997).

. Pontos de vista (critica literaria). Sao Paulo: T. A. Queiroz, 1995 (vol.
11— 1982/1983/1984/1985).
MIGUEL, A. (Org). Tracados diversos: uma antologia de poesia
contemporanea. Sao Paulo: Scipione, 2009.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 153



MOISES, M. Dicionério de termaos literarios. 7. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1995.
NUNES, B. A recente poesia brasileira: expressdo e forma. In: . A clave
do poético. Organizacdo de Victor Sales Pinheiro. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2009. p. 158-173.

. A recente poesia brasileira: expressdo e forma. Novos estudos
CEBRAP, Sao Paulo, n.31, p. 171-183, outubro de 1991.

PAZ, O. A outra voz. Tradugao de Wladir Dupont. Sao Paulo: Siciliano, 2001.
PINTO, M. da C. (Org.). Antologia comentada da poesia brasileira do século
21. Sdo Paulo: Publifolha, 2006.

PROENCA FILHO, D. (Org.). Concerto a quatro vozes: Adriano Espinola.
Antonio Cicero. Marco Lucchesi. Salgado Maranhdo. Rio de Janeiro: Record,
2006.

SAVARY, O. (Org.). Antologia da nova poesia brasileira. Rio de Janeiro:
Hipocampo/Fundacao RioArte, 1992.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 154



VARIA

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 155



“O PROFETA” E “A POESIA” DE MACHADO DE ASSIS
“O profeta” and “A poesia” of Machado de Assis

Audrey Ludmilla do Nascimento Miasso
UFSCAR / Fapesp

audreyludmilla@gmail.com

Wilton José Marques
UFSCAR / Unesp-Araraquara
will@ufscar.br

RESUMO: Os estudos machadianos da atualidade ainda, por vezes, repetem o que a
critica ao longo dos anos afirmou: um Machado de Assis dividido, um grande escritor e um
escritor menor. O romancista seria o chamado grande escritor, ao passo que o escritor
menor seria aquele que explorou outros géneros. Contudo, a partir da segunda metade do
século XX, os escritos machadianos de menor folego vém ganhando espago ao lado do
estudo dos grandes romances. Assim, podemos observar, por exemplo, trabalhos que se
debrugam sobre Machado poeta e Machado critico. Este estudo, que cuida em primeira
insstancia da critica, tenta elucidar como essa critica estava em comunhdo com suas
composigdes literarias do mesmo periodo. Para isso, escolhemos o poema “O profeta”, de
1855, para ilustrar as imagens impressas pouco depois, em 1856, no texto de critica
intitulado “A poesia”.

Palavras-chave: Machado de Assis. Critica literaria. “O profeta”. “A poesia”.
Romantismo.

ABSTRACT: The Machado studies nowadays still, sometimes, repeating what the criticism
over the years said: a divided Machado de Assis, a major writer and a minor writer. As a
major writer we have the romancist and as minor one, that one who explored other genres.
However, from the second half of the twentieth century, Machado less breath writings are
gaining space next to the study of the great romances. So we can observe, for example, works
that focus on the Machado poet and Machado critic. This study, which takes care in the critical
first stanza, tries to elucidate how this criticism was in communion with his literary
compositions of the same period. For this, we chose the poem “O profeta”, 1855, to illustrate
images printed shortly after, in 1856, on the critical text entitled “A poesia”.

1)

Keywords: Machado de Assis. Literary criticism. “O profeta”. “A poesia”. Romanticism
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A partir da segunda metade do século XX, os estudos machadianos
vém se debrugando com mais frequéncia sobre alguns aspectos desse
autor plural ainda pouco explorados. O escritor nascido no Morro do
Livramento, Joaquim Maria Machado de Assis (1839-1908), apesar de
ser conhecido especialmente pelo seu legado no romance, também
deixou escritos na poesia, no conto, no teatro, na cronica e na critica
literaria, havendo casos, inclusive, em que os dois ultimos géneros se
hibridizam e confundem algumas vezes os estudiosos. Podemos somar
a heranca machadiana seu trabalho enquanto tradutor, campo em que se
destacam as tradugdes d’Os Trabalhadores do Mar, de Victor Hugo; do
“Canto XXV do Inferno”, da Divina Comédia de Dante Alighieri; da
famosa cena 7 do ato 4, “To be or not to be”, de Hamlet, de Shakespeare
e d’O Corvo, de Edgar Allan Poe. !

Machado de Assis estreou nas letras em 1854, no Periddico dos
Pobres, no qual publicou o singelo soneto com titulo “A Ilma. Sra. D.
P. J. A.”. Ao final da composi¢do conhecemos o nome abreviado no
titulo: “vos sois de vossa mae a cara filha, / Do esposo feliz, a grata
esposa, / Todos os dotes tens, 6 Petronilha” (ASSIS, 1854, p. 103). De
modo geral, o poema ¢ bastante caracteristico de quem estaria tomando
as primeiras ligdes nas letras, j4 que ndo apresenta uma tematica
elaborada e traz algumas falhas na estrutura. O tema do soneto sdo as

31 Os estudiosos John Gledson (1998) e Jean Michel-Massa (2008) estudaram
Machado de Assis enquanto tradutor, porém, de maneira distinta. John Gledson
se ocupa apenas daqueles poemas para os quais ¢ possivel afirmar seguramente a
fonte consultada por Machado, excluindo, portanto, poemas de Schiller ou
Heine, para os quais se sabe que o tradutor recorreu a um terceiro texto para sua
tradugdo. O estudo realizado por Jean Michel-Massa acerca de Machado tradutor
abrange as tradugdes tanto em verso como em prosa, além de levantar hipoteses
acerca de textos intermediarios que Machado possa ter consultado para realizar
suas traducoes.
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virtudes de Petronilha, a senhora que inspira o eu poético dos versos.
Tais virtudes ndo sdo detalhadas, e sabemos que Petronilha ja ¢ uma
senhora e tem um esposo, assim, 0s versos nao sao a ela dedicados num
sentido amoroso, mas num tom de admiracdo. As falhas ficam por conta
da métrica e da rima. O terceiro verso da segunda estrofe e o segundo
da quarta ndo alcangam as dez silabas poéticas, parando na nona: “vos
fazem do esposo ser amada” e “do esposo feliz, a grata esposa’ (ASSIS,
1854, p. 103). Coincidéncia ou ndo, sdo os dois versos que cuidam do
esposo dessa senhora. Ja o primeiro verso da terceira estrofe ultrapassa
as dez silabas poéticas, chegando a onze: “a natureza nessa obra
primorosa” (ASSIS, 1854, p. 103). As rimas sdo pobres e ¢ nelas que se
da outro sendo do poema. A rima alternada dos tercetos se daria entre
primorosa, majestosa e esposa. O “0” de esposa carrega uma prontincia
fechada, o que o diferencia dos dois vocabulos anteriores, de pronuncia
aberta. Apesar dos pesares, havemos de considerar um ponto importante
nessa estreia pelos versos: a escolha do soneto. Poderia ser mais facil
para um principiante iniciar com quadras, sextilhas, oitavas ou qualquer
outra estrutura que exigisse menos rigor. Apesar disso, 0 jovem
Machado escolheu imprimir seus versos numa estrutura exigente e cara
aos poetas classicos. Certamente essa escolha ndo foi ingénua, ela antes
revela, desde a estreia, a preocupacdo do poeta com o género em que
compunha.

Essa preocupacdo ganhara, dois anos depois, as paginas da critica
literaria. Se o autor de Quincas Borba (1891) foi um poeta precoce, ele
também o foi na critica. “A poesia” data de 1856 e foi publicada no
berco da maior parte de suas poesias da juventude, a Marmota
Fluminense®*. Machado contava com apenas 15 anos quando seu texto

32 Em 3 de julho de 1857 a Marmota Fluminense passa a se chamar apenas A4
Marmota. Em 1855, foram publicados nesse periddico: “Ela”, “A palmeira”, “A
saudade”, “Saudades”, “Julia”, “Lembranga de amor”, “Teu canto”, “A lua”,
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foi publicado. Notamos que, novamente, Machado faz uma escolha que
revela seu apreco pela poesia, ja que seu primeiro texto de critica seria
voltado justamente a ela.

A critica literdria machadiana o acompanhou durante toda sua
carreira, seja enquanto critica propriamente, nos prefacios ou diluida
em suas cronicas. Bem como o poeta, desde a década de 1850 até a
maturidade o critico literdrio amadureceu na escritura e na reflexao
daquilo por que sua pena seria responsavel. Foi na critica literaria que
Machado pode didaticamente aconselhar jovens escritores, formar
leitores e revelar, ainda que nas entrelinhas, a existéncia de um projeto
literario. José Aderaldo Castello (1951) o chama de “exemplo da atitude
altamente elogiavel, orientada pela modéstia, ciéncia e consciéncia da
responsabilidade do trabalho literario” (CASTELLO, 1951, p. 94) e
ainda d4 a Machado o espirito da andlise literaria.

O fundador da Academia Brasileira de Letras viveu um periodo na
literatura brasileira em que a critica literaria adquiriu sistematicidade e
se fazia imprescindivel na afirmacao de uma literatura que mesmo antes
da independéncia politica, conquistada em 1822, ja buscava sua propria
identidade. Para isso, além dos exageros na cor local, eram necessarios
escritos que legitimassem aquela literatura enquanto nossa. Assim, o
terreno para cultivar a critica era vasto, ainda que nele houvesse tanto

“Meu anjo”, “Um sorriso”, “Como te amo”, “Parodia”, “A saudade”, “No album
do Sr. F. G. Braga”, “A uma menina”, “O génio adormecido”, “O profeta”, “O
pao d’agucar” e “Soneto a S. M. o Imperador, o Senhor D. Pedro II”. Para o ano
seguinte, temos os seguintes poemas: “Dormir no campo”, “Minha musa”,
“Consummatum est!”, “Um anjo”, “Cognac!...” e “Minha mae”. No ano de 1857,
serdo publicados: “Vai-te”, “Nao”, “Resignacao”, “Amanha”, “A***” “Deus em
ti” e “O sofa” (desses, apenas o primeiro foi publicado quando o peridédico ainda
recebia o nome de Marmota Fluminense). Teremos, em 1858: “Alvares de
Azevedo”, “Esta noite”, “Reflexo” e “A morte no calvario”. Machado volta a
imprimir versos n’4 Marmota somente em 1860, quando € anunciado como um
de seus colaboradores, contudo, o inico poema ¢ “Ao carnaval de 1860”.
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arvores de bons frutos, criticos engajados e dispostos a julgar o trabalho
pela literatura apresentada, quanto ervas daninhas, criticos que se
deixavam levar pelo gosto pessoal e pelas amizades. O terreno onde a
critica era semeada fora especialmente os periddicos oitocentistas,
sendo a Marmota Fluminense nao apenas o bergo das primeiras poesias
machadianas, como dissemos, mas também o ber¢o dos seus primeiros
escritos de critica literaria.

Foi no peridédico de Paula Brito que Machado de Assis publicou
um dos seus mais afamados ensaios e que ja aponta para alguns ideais
identificaveis mesmo na critica posterior. Trata-se de “O passado,
presente e o futuro da literatura” (1858). Nesse ensaio, o critico toma
uma posi¢ao arriscada para a época em que se respirava o nacionalismo
caricato impregnado na cor local quando diz que “a poesia do boré e do
tupd nado ¢ a poesia nacional” (ASSIS, 2013a, p. 62, grifos do autor) e
questiona o que teriam os brasileiros dos oitocentos em comum com
aquela raga. A mesma ideia, com maior elaboracdo, ¢ trazida em 1873,
dois anos antes da publicacdo das Americanas (1875), na “Noticia da
atual literatura brasileira™: “¢é certo que a civilizagdo brasileira nao esta
ligada ao elemento indiano, nem dele recebeu influxo algum; e isso
basta para ndo ir buscar entre as tribos vencidas a nossa personalidade
literaria” (ASSIS, 2013b, p. 431). Machado ndo condena o indianismo
na literatura brasileira, mas condena o fato de ele ser, por vezes, tomado
como um “exclusivo patriménio” da literatura nacional. Como afirmara
no mesmo ensaio, “tudo ¢ matéria de poesia, uma vez que traga as
condigdes do belo ou os elementos de que ele se compde™ (ASSIS,
2013b, p. 431). Sdo esses dois dos principais textos da critica literaria
machadiana.

O projeto literario machadiano, como acontece com qualquer outro
escritor, ¢ perceptivel no conjunto de sua obra, a qual inclui ndo apenas
0s poemas, romances € contos; mas as tradugdes, os prefacios e as

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) —p. 160



criticas. Sua literatura estava em acordo com aquilo que pregava na
critica, como fez com as Americanas, que apesar do titulo, ndo carrega
somente pecas que se passam no seio da mata ou que estejam
abarrotadas da lingua tupi. Na “Adverténcia” da coletdnea, Machado
reforca sua posi¢cdo com relagdo ao que deve ser matéria de poesia quase
repetindo o que dissera no ensaio de critica: “tudo pertence a invengao
poética, uma vez que traga os caracteres do belo e possa satisfazer as
condi¢des da arte” (ASSIS, 1875, s/p). Desse modo, a reunido de
poemas sob o titulo de Americanas nos mostra uma reunido de
composi¢des que trazem os “caracteres do belo” e que tinham como
denominador comum a americanidade e ndo exclusivamente a cor local
das nossas matas e dos nossos indios. O poeta, que ja havia sido cobrado
pela critica da falta de cor local nos poemas dos livros anteriores, com
precaucao adverte que ndo se deve entender que tudo o que estava
naquele livro de 1875 era relativo aos “nossos aborigenes”, pois “ao
lado de Potira e Niani, por exemplo, quadros da vida selvagem, ha
Crista Nova e Sabina, cuja agdo € passada no centro da civilizagdo”
(ASSIS, 1875, s/p).

Para esse estudo nos propomos a observar como a literatura
produzida por Machado por vezes adiantava o que estava na critica, ou,
numa melhor colocagdo, estava em harmonia com ela. Para isso,
escolhemos o poema intitulado “O profeta”, que segundo a inscrigdo do
autor ¢ um “fragmento” e que saiu na Marmota Fluminense no dia de
finados, 02 de novembro de 1855.%° Paralelamente ao poema, lemos o

33 Era publicada na capa do periddico naquela sexta-feira dedicada ao luto uma
meditacao sobre “Vida e Morte”, assinada pelo amigo de Machado, Francisco
Gongalves Braga. No miolo do jornal estavam ainda um trecho do Caramuru, de
Santa Rita Durfo; o poema “Oremos aos mortos”, de Paula Brito; ¢ varios motes
sobre “A morte” (a Marmota Fluminense costumava trazer ao lado de seus
versos “motes” ou “anedotas” sobre determinados assuntos) assinados pelo
Conselheiro Bastos.
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primeiro texto de critica literaria publicado pelo jovem escritor sete
meses depois no mesmo jornal, “A poesia”, o qual ja citamos. A leitura
cruzada desses dois textos nos revela ndo s6 o ideario romantico, mas a
equidade entre o poema e a critica literaria.

A opgao foi partir da critica para o poema, ainda que este tenha
sido publicado antes daquela. O caminho contrario parece nos ofertar
uma maneira mais clara de explicagdo e de entendimento, de modo que
pela critica identificamos o que ja estava profetizado na composi¢ao de
1855.

Ainda que alguns versos do poema povoem a analise, para um
melhor entendimento do mesmo ¢ importante uma breve apresentagao
e sendo o poema uma composi¢cdo menor em relagdo ao texto de critica,
para que possa haver maior clareza de entendimento, optamos por
reproduzi-lo abaixo:

O PROFETA
(FRAGMENTO)

...ungido crente,
Alma de fogo, na mundana argila.
M. A. A. AZEVEDO

Do sacro templo, sobre as negras ruinas
La medita o profeta

Com fatidica voz, dizendo aos povos
Os decretos de um Deus;

Ao rapido luzir do raio imenso
Tragando as predicoes.

Dos soltos furacoes, libertas asas
Adejam sobre a terra:

Do sacro templo em denegridos muros
Horrissono gemendo

La fende o seio de pesadas nuvens
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O fulminoso raio
Sinistro brilho, que o terror infunde.
Que negro e horrivel quadro!

Propinquo esbogo da infernal morada!...
E o profeta ergue a fronte, a fronte altiva
Cheio de inspira¢do, de vida cheio;
Revolvem-se na mente escandescida
Inspiradas ideias que Deus cria

Nesse cofre que encerra arcanos sacros;
Revolvem-se as ideias, pensamentos

Que num lampejo abrangem as idades
Rapidas aglomeradas

Nesse abismo que os séculos encerra!
Profeta, em que meditas,

Espirito de Deus que te revela?

Um novo cataclismo

Que a terra inunde e a humanidade espante?
De guerras sanguinosas longa série?

A desgraga talvez dum povo inteiro?
Enviado de Deus, conta-me os sonhos
Que te revelam do futuro as sortes
Quando absorto em sacros pensamentos
A fronte reclinando tu dormitas

Essas visoes que a hora do siléncio
Quando reina o pavor, e as trevas reinam
Os céus ensaiam qu’o porvir revelam:

E quando ¢ bela a noite, quando brilha
A prateada lua

Ldmpada argéntea, que alumia as trevas
Quando fulguram meigos

Formosos, belos astros, que semelham
Longa série de luzes

Que a lousa aclaram do sepulcro imenso:
O que te inspira o céu?
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Ja sossega a tormenta; — refreados
Jazem mudos os ventos; so a brisa
Placida expele as condensadas nuvens,
Envolta em negro véu ld brilha acaso
Medrosa estrela que sorri medrosa:

‘Sta muda a atmosfera! La se ergue

De subito o profeta, (sacra gota

Na mente lhe verteu do Eterno a destra),
Do Supremo Arquiteto o mando grava

No extenso muro do arruinado templo!...
(ASSIS, 1855, p. 3).

Estruturalmente, a composicdo conta com trés estrofes
assimétricas de versos herdicos quebrados e decassilabos herdicos
brancos. Nao hd uma regra para a disposi¢ao da métrica dos versos, com
excecdo da primeira estrofe, na qual os versos impares serdo
decassilabos herodicos, enquanto os pares serdo herdicos quebrados™. A
combinagdo de versos nessa métrica garante ao poema um sofisticado
efeito ritmico e acabam por revelar a habilidade versificatoria de
Machado ja no inicio de sua carreira.

O poema ¢ datado de 11 de setembro daquele mesmo ano e traz um
tom obscuro para falar do profeta que recebe os preceitos do “Supremo
Arquiteto”. Esse profeta camufla a concep¢do romantica do poeta e,
assim, o morto que acaba por receber homenagens nesses versos € o
poeta que falecera trés anos antes, Alvares de Azevedo.® A
homenagem nao ¢ explicita, mas fica marcada pelo nome na epigrafe e
pelo desenvolvimento dos versos que vao ao encontro do poeta tal qual
era tido no romantismo da segunda geracdo, da qual participou. A

34 O oitavo verso da segunda estrofe, “rapidas aglomeradas” (ASSIS, 1855, p. 3),
¢ o Ginico na composi¢do que ultrapassa as seis silabas poéticas, chegando a sete.
35 Alvares de Azevedo (1831-1852), um dos principais escritores da segunda
geracdo romantica. Sua obra dedicada aos versos € a Lira dos vinte anos que,
dada a morte prematura do escritor, foi publicada postumamente em 1853.
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epigrafe do poema sdo dois versos da quinta estrofe de “Ideias intimas”,
poema azevediano que compoe a Lira dos vinte anos (1853): “... ungido
crente, / Alma de fogo, na mundana argila.” (ASSIS, 1855, p. 3).
Observamos pelas reticéncias que o primeiro verso foi recortado, de
modo que, no poema de sua origem, no lugar das reticéncias temos:
“cabeca de profeta (...)” (AZEVEDO, 1853, p. 124). Curiosamente,
“Ideias intimas” também ¢ um “fragmento”, mas sem duvida ndo foi ao
acaso a escolha de uma epigrafe retirada desses versos. No poema
azevediano temos varios nomes da poesia romantica aos quais € ligada
a imagem do profeta, de modo que o poeta seria, entdo, esse “ungido
crente”. Machado, por meio da epigrafe, apropria-se dessa concepg¢ao
romantica do poeta-profeta tanto para compor seus versos quanto para
render homenagem ao falecido poeta.

Iniciando a leitura de “A poesia”, o texto de critica chama-nos
atengdo em primeiro lugar a epigrafe, extraida das Meéditations

poétiques (1820) de Alphonse de Lamartine,*

e traduzida para o
portugués na epigrafe. A epigrafe tomada de um poeta romantico alerta
o leitor de qual sera a visdo que o jovem critico apresentara da poesia.
O trecho trazido por Machado para a epigrafe ¢, no francés, antecedido
pela pergunta: “o que ¢, com efeito, a poesia?”’ (LAMARTINE, 1922,
p. 387, tradugdio nossa)’’. Essa sera a mesma pergunta que Machado
fara e respondera no inicio de seu texto: “sabeis o que ¢ a poesia?”’
(ASSIS, 2013c, p. 53). E nos mesmos passos de Lamartine que,
romanticamente, Machado responde a pergunta. Assim, para esse

“jovem que estreia nas letras”, a poesia “¢ uma palavra que o anjo das

36 Alphonse Marie Louis de Prat de Lamartine (1790-1869), politico e poeta
francés influente durante o romantismo. No inventario levantado por Massa
(JOBIM, 2001) n2o ha nenhum livro de Lamartine na biblioteca machadiana.
37 No original: “Qu’est-ce, in effet, que la poésie?” (LAMARTINE, 1922, p.
387).
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harmonias segreda no mais intimo d’alma” (ASSIS, 2013c, p. 56). “O
profeta” ja no titulo anunciava certa ligagdo com o que € cristdo e a
critica, j& no primeiro paragrafo se liga a essa mesma cristandade, pois
¢ um anjo quem segreda a poesia € ndo pura e simplesmente no corpo
do homem, mas na alma. Alias, é essa alma também, ao lado do coragédo
e do pensamento, mais a frente ainda no primeiro paragrafo, que sera
capaz de compreender a palavra. Observemos que, dos trés elementos
elencados, apenas o pensamento se liga a alguma racionalidade.

A imagem romantica da poesia que ndo ¢ fruto de labor, mas ¢
segredada por um ser superior, ganhara for¢ca nos trés paragrafos
seguintes por meio do verbo inspirar, constantemente ligado a imagem
daquele que faz versos. Nesses paragrafos, o critico quer saber o que
inspira o poeta, de modo que todos eles terdo a mesma sentenca de
abertura: “o que vos inspira (...)?” (ASSIS, 2013c, p. 54). Em cada
estrofe serdo trazidos diferentes elementos que poderdo inspirar o poeta,
todos eles recorrentes nas poesias romanticas. Assim, o primeiro desses
paragrafos trard a inspiracdo do oceano em noite de verdo com a lua
brilhante ¢ o céu azul. O segundo paragrafo, mais longo, trard a
inspiracao da religido e do mirante (o alto da montanha) que permite
ver o sol se pondo no mar. E o terceiro paragrafo trara a natureza. A
partir desses paragrafos ¢ possivel estabelecer varias ligagdes com o
poema. A primeira delas ¢ a curiosidade por saber o que inspira o poeta,
que no poema esta no anseio de saber “que te revelam do futuro as sortes
/ Quando absorto em sacros pensamentos” (ASSIS, 1855, p. 3).
Ademais, o ultimo verso da terceira estrofe do poema claramente
interroga: “o que te inspira o céu?” (ASSIS, 1855, p. 3). O eu poético e
o critico partilham da mesma visdo roméantica do poeta, a qual prega o
labor como vindo da inspiracdo. Como se nao bastasse, a lua que brilha
na critica ja brilhava no poema, no vigésimo quarto verso da segunda
estrofe, pela “prateada lua” e a Igreja, que no segundo paragrafo desse
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grupo, poderia inspirar o poeta, no poema era o “sacro templo”, que se
repete duas vezes e que ¢ onde o poeta se coloca para beber a inspiragao
divina. Na terceira estrofe desse grupo, Deus é chamado “Supremo
Pintor” pela criacdo da natureza, a mesma supremacia ja estava na
poesia que o chamava “Supremo Arquiteto”.

Adiante na critica, Machado parte da historia para aproximar-se da
condi¢do do poeta atual. Para isso, recorre a Homero e as suas duas
obras fundadoras da tradicdo ocidental, Iliada e Odisseia. O nome de
Homero ao lado, principalmente, de Camdes e Bocage revela que a
formacao do critico demanda de grandes e classicos nomes da literatura,
0 que confirma nossa hipotese de que sua formagdo tenha sido
minimamente cldssica, hipotese essa levantada quando tratamos da
estreia pelo soneto. Na critica, Homero recebe em sua fronte a rosa do
Criador. Assim, o poeta ¢ aquele que, como o profeta, recebe a visdo
divina. Do mesmo modo que a rosa foi “depositada na fronte de
Homero” (ASSIS, 2013c, p. 54), antes, no poema, “(...) (sacra gota / Na
mente lhe verteu do Eterno a destra).” (ASSIS, 1855, p. 3). Esses versos
estdo no final do poema, quando o profeta finalmente ¢ tocado pela mao
divina e grava o que dela recebera no “muro do arruinado templo!”
(ASSIS, 1855, p. 3). Portanto, nos dois textos o profeta/poeta compde
quando tocado pelo Eterno, ou, o Criador.

Ainda falando de Homero, o critico menciona “suas vigilias e
meditagdes” (ASSIS, 2013c, p. 54), pois era por meio dessas atividades
que a composi¢cao poética era possivel. Além disso, tanto uma quanto
outra, na maioria das vezes, liga-se ao sagrado e podem acontecer nos
templos. Se Homero meditava para alcancar a gléria nos versos, o
profeta do poema escrito sete meses antes também o fazia ja na primeira
estrofe e nos primeiros versos: “do sacro templo, sobre as negras ruinas
/ L4 medita o profeta” (ASSIS, 1855, p. 3). Logo, para alcancar as
predicdes e poder escrever, € preciso que o poeta esteja em comunhao
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com Deus e talvez a melhor maneira de catequisar os estreantes nas
letras seja dar o exemplo do préprio Homero, que gragas as vigilias e
meditacdes, na visdo romantica desse texto, compds seus classicos.
Ademais, assim como ja fora dito sobre a composicdo poética ser
inspiracgao e vir do Alto, o poema também ja trazia as “inspiradas ideias
que Deus cria” (ASSIS, 1855, p. 3).

Dando continuidade a critica, depois de imprimir a imagem do
poeta como aquele que se sacrifica para levar a poesia, dita por Deus,
ao povo, serd tratado o “inevitavel destino” (ASSIS, 2013c, p. 55) do
poeta. Aqui vale a observacdo da duplificagdo do destino ao ser
adjetivado. Uma vez que o destino ja € por si sO inevitavel, ao ser
adjetivado ele tem sua caracteristica ressaltada. Esse destino nada mais
¢ que o ndo reconhecimento do poeta. Assim, a “raca lusitana” ndo se
compadeceu de Camdes ao fim de sua vida e a ironia bocagiana nao foi
suficiente para educar a sociedade em que vivia. “E horrivel — mas é
verdade!” (ASSIS, 2013c, p. 55). Sobre esse ndo reconhecimento do
labor poético ndo encontramos nada claramente exposto no poema de
1855, todavia, ha certa sugestdo de por fim na humanidade do décimo
segundo ao décimo quinto versos da segunda estrofe: “um novo
cataclismo / Que a terra inunde e a humanidade espante? / De guerras
sanguinosas longa série?”” (ASSIS, 1855, p. 3). Nao ¢ dita a razao pela
qual se sugere poOr termo a humanidade, mas podemos inferir ser a falta
de reconhecimento do que € poético naquele século que se encontrava,
de acordo com o poema, em abismo. Nao podemos, ainda, deixar de
notar a referéncia ao Génesis, no dilivio da Arca de Noé.’® E possivel
ainda, por meio desse povo que ndo reconhece o trabalho do poeta,
relembrar os versos de “Aspiracdo”, poema publicado na primeira

38 Machado recriou o diltvio biblico em seu poema “O dilivio”, publicado em
1864 nas Crisdlidas.
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coletinea de versos machadiana, Crisalidas (1864). Nele, ha o
tratamento do labor poético e fala-se do quanto o povo ignora o que ¢é
dito pelo poeta, a “turba ignara e va” (ASSIS, 1864, p. 65).

Mais a frente na critica, teremos a imagem que mais aproxima o
poeta do profeta: “tradutor fiel das ideias do Onipotente” (ASSIS,
2013c, p. 55). Assim como a epigrafe do poema define o profeta como
o “ungido crente”, na critica, pela defini¢do do poeta como aquele que
traduz as ideias do Supremo, podemos aproxima-lo do profeta, afinal, ¢
justamente isso que o profeta faz, traduz para o povo o que recebe de
Deus. O texto lamentara ainda, mais uma vez, o nao reconhecimento do
poeta e para isso trara outros dois nomes: Roucher e Chénier, ambos
mortos pela guilhotina. A referéncia mostra o fundo literario que o
critico ainda jovem ja possuia, especialmente se somarmos a essa a
referéncia seguinte, vinda de Gilbert e Tasso, chamados “exemplos para
aqueles cujas ideias divinas e ardentes vertem em cadenciosos hinos de
melodiosas harpas” (ASSIS, 2013c, p. 56). Vejamos que as ideias
desses poetas sdo adjetivadas divinas, portanto, assim como a de
Homero e a do profeta no poema, vieram de Deus.

Para finalizar, o jovem Machado desculpa-se com o leitor, usando
o vocativo “leitores”, pela “fraca linguagem (...) de um jovem que
estreia nas letras” (ASSIS, 2013c, p. 56). A interlocucao com o leitor é
um trago bastante caracteristico da maturidade e reconhecido
especialmente nos seus romances e contos. Como vemos, ja na sua
formagdo essa caracteristica estava no escritor ¢ foi, ao longo da
carreira, maturada e trabalhada. No mesmo paragrafo final, o critico
agradece aqueles que dao apoio para o trabalho dos que se dedicam as
letras. Nao podemos afirmar, mas talvez esse agradecimento seja uma
maneira de se dirigir a Paulo Brito, a quem pertencia o periddico que
acolhia ndo so esse texto de critica, mas muitos dos primeiros poemas
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machadianos. Desse modo, os “Mecenas™ ficam excluidos daqueles
que alguns paragrafos antes no texto ndo reconheciam o labor dos
escritores consagrados.

Apesar de breve, o texto traz ndo s6 nomes que marcam referéncias
na formacao do jovem critico como também revela, com muita clareza
e ja desde a epigrafe, uma veia romantica no entendimento e na
concepegao do que € poesia. Esse modo romantico de entender o que era
a poesia estd principalmente na inspiragdo que o autor evoca, na
definicdo do trabalho do escritor como sendo aquele que traduz
fielmente o que recebeu de Deus e na denominacao “génios” que da aos
poetas mortos na guilhotina, Roucher e Chénier. Aquele que faz versos
seria, entdo, mais que poeta: profeta, tradutor, génio, inspirado. No
poema, essa figura ja estava tracada ja desde o titulo e ainda na epigrafe
azevediana, o que somamos & mesma inspiracdo ¢ ao chamamento do
poeta enquanto “enviado de Deus”.

Ao cruzar os dois escritos, observamos que aquilo que ¢
desenvolvido por Machado na critica ja estava anunciado meses antes
no poema. Evidente que temos de ressalvar as propor¢des de um texto
para outro, ja que o primeiro, dado o género em que ¢ composto, carrega
maior subjetividade, e somos tentados a afirmar que mesmo por isso
talvez seja uma defini¢do mais proxima do poeta romantico. “A
poesia”, apesar da prosa e apesar de pertencer a critica literaria, ndo
perde de todo essa subjetividade, uma vez que traz um tratamento
romantico para o tema.

Esses textos revelam de onde nasceu o grande escritor, sdo textos
jovens, com um tom de experimentagio, que tateiam o novo terreno. E
impossivel compara-los com escritos da maturidade, pois, como era de
se esperar para qualquer um que amadureca nas letras, essas ideias

3 Machado grafa a palavra com letra maiuscula.
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foram elaboradas e tiveram certa maturacdo tanto na prosa quanto na
poesia. Contudo, ¢ interessante observar como, mesmo na maturidade,
Machado nao desconhece o valor que aquele romantismo teve, como
apontam Azevedo; Dusilek & Callipo (2013):

Machado, que fora um romantico, admirador de Alvares de
Azevedo e Gongalves Dias, lamentava que a nova geragdo
poética chasqueasse as vezes do romantismo, sem se dar conta
de que “a extingdo de um grande movimento literdrio ndo
importa a condenagdo formal e absoluta de tudo o que ele
afirmou”. (AZEVEDO,; DUSILEK; CALLIPO, 2013, p. 38).

As pesquisadoras se referem nas aspas ao texto de 1879, vinte
quatro anos mais velho que “A poesia”, intitulado “A nova geragdo”.
Mais longo e mais bem estruturado em relagao a critica da juventude, o
texto publicado na Revista Brasileira traz observacdes acerca de uma
geracdo de poetas que florescia, mas que ainda ndo era muito bem
definida nem teve escritores de folego, uma geragdo antirromantica,
engajada socialmente e useira em suas composicoes de termos adotados
da ciéncia. Ainda que essa geragdo rejeitasse aquele romantismo
primeiro, na visdo do critico era importante que houvesse ponderacao,
Ja que cada movimento deixa suas marcas e herangas, “alguma coisa
entra e fica no peculio do espirito humano” (ASSIS, 2013d, p. 489).
Esse modo de trabalhar os movimentos literdrios vai ao encontro
daquilo que a critica escrevera sobre o Bruxo do Cosme Velho quando
ndo o punha na “caixinha” de nenhum movimento literario especifico*.

40 Caetano Filgueiras, prefaciador das Crisdlidas, dizia que “a escola de
Machado de Assis ¢ o sentimento” (MACHADO, 2003, p. 51). José Verissimo
por duas vezes distancia Machado das escolas literarias. Primeiro em 1901,
quando trata das Poesias Completas ¢ se refere ao poeta como um
temperamento: “pode-se dizer do Sr. Machado de Assis, mais do que qualquer
dos nossos prosadores e poetas: ¢ um temperamento. E seu temperamento se ndo
assemelha, ou aproxima sequer, de nenhum outro do nosso mundo literario. Dai
a sua distingdo, dando a esta palavra o seu puro sentido material, entre todos os
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Machado de Assis desde sua estreia se mostrou preocupado com o
que publicava e, em 1901, ao recortar muitos de seus poemas do livro
que seria seu legado no género, Poesias Completas, o autor revela
inclusive a preocupacdo do que ficaria para a posteridade. Como poeta
e como critico, sempre debrugado sobre sua propria escrita e buscando
corregOes a fazer, Machado recebeu as influéncias de movimentos ¢
autores, filtrou-as e adotou o que lhe era conveniente. Foi essa postura
que tornou possivel o amadurecimento do escritor nesses dois campos
da literatura. Concordamos com Castello quando diz que “Machado de
Assis principiou a sua atividade de escritor cuja evolucdo ¢€
perfeitamente normal, equilibrada e sempre ascendente, como critico e
como poeta” (CASTELLO, 1951, p. 94). Entendemos que a
visualizacdo do escritor que ascendeu durante sua carreira ndo seria
possivel sem que acompanhassemos seus passos € nao
desconsiderassemos, entdo, 0s primeiros textos, os quais tornam
possivel afirmar que os estudos acerca do Fundador da Academia
Brasileira de Letras ndo se findaram ou se esgotaram, mas ainda
carecem de olhares e pesquisas que se voltem para um Machado menos
conhecido.

nossos escritores” (MACHADO, 2003, p. 243). Pouco mais de cinquenta anos
depois, Verissimo dizia: “mas a sua indole literaria avessa a escolas, a sua
singular personalidade, que lhe ndo consentiu jamais matricular-se em alguma,
quase desde os seus principios fizeram dele um escritor a parte, que, tendo
atravessado varios momentos e correntes literarios, a nenhuma realmente aderiu
sendo mui parcialmente, guardando sempre a sua isengdo.” (VERISSIMO, 1954,
p. 343).
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NADA E FIXO E NADA E SEGUDO EM “ROMANCE
DE PRIMAS E PRIMOS”

Nothing is fixed and no insurance in “Romance de primas e
primos”
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RESUMO: Este estudo do poema “Romance de primas e primos”, de Carlos
Drummond de Andrade, tem o objetivo de abordar sua componente metaliteraria
e a pegada sociologica propria da obra do autor de Sentimento do mundo, marcada
pelas figuras da antitese e da ironia. Retirado do livro Boitempo (1968), o poema
revela a consciéncia do homem literario e suas incursdes em pesquisas estéticas,
sugerindo que a conquista da palavra poética se d& pelo conhecimento de longa
tradicdo literaria permeada pelo desejo questionador do inquieto artista. Ademais,
0 questionamento estético torna-se ainda mais pertinente quando, alimentado por
figuras de linguagem como a ironia e antitese, tensionam ainda mais as
idiossincrasias sociais.

Palavras-chave: Poema narrativo. Romance medieval. Poesia.

ABSTRACT: This study of the poem “Romance de primas e primos”, by Carlos
Drummond de Andrade, is intended to address its metaliterary component and the
sociological footprint keen of the Sentimento do mundo’s author, which is marked
by figures of antithesis and irony. This poem is part of the book Boitempo (1968),
and reveals the consciousness of the literary man and his forays into aesthetic
research, suggesting that the conquest of the poetic word is given by the
knowledge of wide literary tradition permeated by the artist's restless questioning
desire. Moreover, the aesthetic question becomes even more pertinent when,
fueled by figures of speech such as irony and antithesis, stretches even further the
social idiosyncrasies.

Keywords: Narrative poem. Medieval romance. Poetry.
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O poema

ROMANCE DE PRIMOS E PRIMAS

A prima nasce para o primo.

O casamento foi marcado

no ato mesmo da concepg¢ao.
Entre os primos, é eleito o primo
que melhor convém ao tratado.
Sem exclusdo dos demais primos
perfilados todos a espera

de chamado se a vida muda.

So N N N W~

9. Assim nascem todas as primas,

10. destinadas a matrimonio

11. do outro lado da mesma rua.

12. Os sobradoes se comunicam

13. em passarela de interesses

14. da vasta empresa da familia

15. que abrange bois, terras, apolices,
16. paidis de milho e tradigdo.

17. Serdo multiparas as primas

18. a primos ardegos unidas.

19. A noite, no maior recato,

20. apagado o lampido, arquejos

21. e repugndncias abafadas

22. contribuirdo para a grandeza

23. do eterno tronco familial,

24. bem mais precioso que as pessoas.
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25. De filhos, netos e bisnetos

26. o futuro ja foi tracado

27. em firmes letras de escritura:
28. O pais serrano pertenga

29. a primos, primas e mais primos
30. encomendados com sapiéncia
31. pelo conselho soberano

32. de tios primos entre si.

33. Para la dos cerros, a Terra

34. ha de curvar-se ao poderio

35. deste grupo a sombra de Deus
36. — o deus especial das terras
37. dos rebanhos e dos principios
38. particulares que dominam

39. a fortaleza atijolada

40. em mescla de sangue e dinheiro.

41. Mas um dia as primas se enervam
42. de nascer assim programadas

43. para um fim geral sem prazer.

44. Ja os primos se desencantam

45. desta sorte a que estao jungidos.
46. E uma estampa de heroi de filme,
47. outra estampa de estrela nordica
48. acicatam insonias puberes.

49. Eis que aportam rapazes louros,
50. de um louro claro que deslustra
51. o banal moreno dos primos.

52. Vém a negocios, mas reparam
53. numas primas ajaneladas
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54. dispostas a romper a lei
55. da missdo sem gosto e sem graga
56. de funcionarias da familia.

57. Por sua vez os primos ardem
58. de voraz, incontido ardor

59. pela equilibrista do circo

60. e suas nervosas, elasticas

61. pernas que jamais uma prima
62. lhes mostrara, se é que possuira
63. joias tais sob as circunspectas
64. multissaias e plurianaguas.

65. Outro assunto, meses a fio,

66. ndo conhece o burgo serrano

67. sendo este, de estarrecer:

68. Entre as primas, a mais prendada
69. fugiu com o mais louro mogo

70. entre os advenas mocgos louros
71. e seu primo compromissado

72. la se foi, saltimbanco erratico.

73. A partir de entdo — adivinha-se
74. desimpedidos os primos

75. de escolher par a seu gosto,

76. cada qual atira seus olhos

77. no rumo sem fim da aventura,
78. e de seculares raizes,

79. riquezas, titulos e taras,

80. nada resta — e ri-se o Diabo.
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“Romance de primas e primos”, de Carlos Drummond de
Andrade, visto de modo integral, ou criticamente integral, conforme
as ligdes de Antonio Candido, sugere o exercicio metaliterario a
respeito de um eventual género literario e a visada sociologica
marcada pelas figuras da antitese e da ironia. Desde o titulo,
passando pela op¢do por um “modo de composi¢cao” ambiguo —entre
o eu lirico e o narrador distante — at¢ a abordagem de natureza
econdmica e politica dos eventos.

Este poema integra o livro Boitempo®! que, publicado em 1968,
¢ compreendido pela historiografia como a obra portadora de um
sujeito poético em busca do passado de Minas, o “poeta-menino” a
narrar sua biografia, recuperando singelos episodios da vida
biografica. Acrescente-se, porém, a consciéncia do homem literario
e suas incursdes em pesquisas estéticas, em que a luta pela palavra
poética mistura-se ao passado do escritor mineiro. Deste modo,
portanto, os temas infancia, tradi¢do familiar e metapoesia
encontram-se organicamente realizados.

E neste sentido o poema torna-se exemplar, pois ¢ notavel, sob
um aspecto, o conteudo memorialistico pelas referéncias as “coisas”
de Minas, como “pais serrano”, “cerros”, “burgo serrano” e, por
outro, este memorialismo ¢ seguido por sua visada irdnica, marcada
pela ambiguidade, pela tensdo dialética entre passado e presente. O
novo e o velho, o interno e o externo, em que o recurso ao género
poético-narrativo torna-se a materializacdo de todo o jogo poético
realizado pelo poeta. E também traz um aspecto importante da
trajetoria do poeta que, ao longo dos anos se distanciou do primeiro

41 ANDRADE, Carlos Drummond de. Boitempo & a falta que ama. Rio de
Janeiro: Sabia, 1968.
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modernismo, aproximando-se gradativamente da tradi¢do literaria,
compondo poemas com metros, rimas e formas cldssicas, porém
explorando a tensdo permanente entre 0 novo € o antigo.

De tal modo que ao compor um poema calcado no romance
medieval, sem contudo seguir fielmente as regras de composi¢ao do
género, pode-se antever um complexo de questionamento que vai
desde o proprio modelo de composicao ao comportamento € modo
de vida das personagens naquele contexto espago-temporal. E assim,
portanto, que o titulo do poema pode ser compreendido como
antecipacdo do exercicio ou o jogo opositivo entre tradicdo e
modernidade ou entre o novo e o velho que sustenta o texto.

Lembre-se que, a partir das linguas roménicas, romance
significava, aproximadamente, romance cort€és em Verso ou
narrativa popular. Assim, no século XIII, romance significava
qualquer tipo de histdria de aventura, seja de cavalaria ou de amor.
E uma forma europeia possivelmente influenciada por colegdes de
narrativas comuns por volta do século XII, como as Noites darabes.
Geralmente contém personagens de um mundo pouco cortés e
distante da vida diaria. Contém fantasia, improbabilidade,
extravagancia e ingenuidade. Traz ainda elementos de amor,
aventura, maravilhoso e mitico. Nesta acepg¢do, era um modelo de
narrativa sobre conquistas heroicas ou espetaculares, com cenas de
amor galante e repleta de atos de bravura. (CUDDON, J. A. 1999, p.
759). Com a publicagdo de Dom Quixote (1605) e as transformagdes
sociais e econOmicas, o termo “romance” também evoluiu.

Desta maneira, portanto, ja no titulo, vemos ambiguidade na
acep¢do da palavra “romance”. Num sentido, como a designagdo
usual e vulgar de caso de amor, aventura sentimental ou namoro.
Mas para esta acepgdo seria necessaria a presenca da preposi¢do
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“entre” (romance entre primas e primos). No entanto, ocorre a
preposicao “de”, a designar ou o assunto ou o sentido de género
poético-narrativo medieval, de extracdo popular, em que se narram
aventuras, fatos ficticios ou inspirados em eventos reais, com
tematica heroica, amorosa ou comica. Ocorre ainda que os versos
octossilabos ndo sdo os mais praticados por este tipo de composicao,
além de serem bem raros no ambito geral da literatura brasileira, de
tal modo que poderia indicar a consciéncia literaria do poeta,
fazendo opor-se tradi¢cao popular e artesania poética moderna.

E uma composicio de oitenta (80) versos octossilabos brancos
distribuidos em dez oitavas e dividida em duas partes iguais. A
primeira se desenvolve até a quinta estrofe e a segunda, da sexta a
décima. Esta divisdo exatamente equanime permite ainda delimitar
o claro jogo opositivo presente no poema, de tal maneira que na
primeira metade apresenta-se o interior, a tradi¢ao, o “pais serrano”,
suas personagens e seus costumes, onde predominam a estabilidade
e o conformismo ditados pela tradi¢do. Na sequéncia, irrompem o
externo, o novo, o estranho, causadores de instabilidades, de
inquietacdes e de transformacdes.

Didaticamente, € possivel pensar no seguinte grafico:

Velho X Novo
Romance de X Romance entre
Interno X Externo

Prima multipara X Primo ardego
Tronco familial X Pessoas

Fixo X Solto

Preso X Livre
Obrigacdo X Prazer
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Moreno Louro
Casaroes Circo
Janelas Cinema
Recato Sensualidade

Prima mais prendada Mogo mais louro

Primo compromissado Saltimbanco erratico

XXX X X X X

Fortaleza atijolada Rumo sem fim da aventura

Primeira parte

Disposto este sistema opositivo que sustenta a composi¢ao,
continuemos a sua leitura. Considerado como poema narrativo, ¢
possivel notar alguns resquicios da narrativa cldssica, como o
prestigio do coletivo ou do cla familiar, do poderio econdmico do
herdi ou dos herdis e de um poder central (“conselho soberano de
tios”). Sociologicamente, prepondera o poder central exercido por
figuras graves e portadoras de sapiéncia, do qual ndo se permite
nenhuma oportunidade para manifestacdes individuais. Também ¢
razoavel ler os trés primeiros versos como uma espécie de
proposi¢do, pois neste trecho se apresenta o que sera narrado a
seguir. Neste momento do texto ja se anuncia o clima de
determinagdo (no primeiro verso) e de manuten¢do do status quo (o
segundo e o terceiro versos) abordados no restante da composicao,
como se I¢€ a seguir:

A prima nasce para o primo.
O casamento foi marcado
no ato mesmo da concepgdo.
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O fendmeno que assegura a manutengao do tradicional ¢ o do
casamento vinculado a interesses econdomicos de um cla e
desvinculado da vontade individual das pessoas envolvidas. Nos
versos seguintes, ha a caracterizagdo do casamento nos moldes da
tradi¢do vigorante: E “eleito o primo / que melhor convém ao
tratado.” que, ao unir-se a uma das primas ‘“destinada ao
matrimonio”, representard a perpetuacdo da ‘““vasta empresa da
familia / que abrange bois, terras, apodlices, / paidis de milho e
tradicdo”.

E notavel ainda a ocorréncia de vocabulos como “tratado”,
“sobradoes”, “tronco familial”, “firmes letras de escritura” e
“fortaleza atijolada”, os quais sdo capazes de conotar seguranca,

estabilidade e, muito mais, de imobilidade e de peso.

Segunda parte

Aqui, registram-se a revolta e o desencanto das primas e primos.
Surgem os valores individuais, o desejo de liberdade e o propdsito
de satisfazer fantasias pessoais, despertados pelo cinema, pela
fotografia e pelo circo. Se este também se liga ao tradicional, cinema
e fotografia sdo fendmenos proprios da modernidade e
compreendidos como elementos determinantes na transformagao de
costumes e de comportamentos. Acrescente que entre os atributos e
efeitos desses novos fenomenos estdo a transparéncia, o movimento,
a luz, a leveza e a sensualidade, as quais, no contexto do poema, t€m
o condao de perturbar a ordem ha muito estabelecida:

E uma estampa de herdi de filme,
outra estampa de estrela nordica
acicatam insonias puberes
(versos 46-48)
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ou

Por sua vez, os primos ardem
de voraz, incontido ardor
pela equilibrista do circo
e suas nervosas, eldsticas

pernas (...)
(v. 57-61).

Nesta parte do poema preponderam, portanto, a individualidade
das personagens e a agilidade do presente que, em oposicdo ao
coletivo e ao peso das tradi¢des, deverdo resultar em transformagdes
e desestabilizar o status quo.

Vocabulario e linguagem

Por meio de verbos no presente do indicativo e da pontuagao, o
poema adquire tom sobrio, assegurando o afastamento do eu
narrador em relagdo ao assunto, o equilibrio classico. Neste sentido,
ainda ¢ possivel apontar o distanciamento geografico indicado pelo
narrador, ao localizar o espago ou o local onde se desenvolveram os
fatos narrados, como: “pais serrano” (v. 28), “Para 14 dos cerros” (v.
33) e “burgo serrano” (v. 66).

Ao atentar para as propriedades especificas que algumas
palavras poderiam adquirir no contexto desta leitura, destacamos a
mais importante, a ambiguidade, a polissemia. De tal forma que, ao
atribuir acepcao menos evidente e, possivelmente, mais recuada no
tempo, ndo ignoramos a compreensdo contemporanea. Apos esta
nota, parece-nos pertinente destacar a ocorréncia de alguns
vocéabulos que também contribuem para reforgar o clima, digamos
assim, de romance, como género proprio da Idade Média.
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Dentre esses, merecem destaque as palavras “pertenga” (v. 29),
“deslustra” (v. 50) e “banal” (v. 51). Segundo os dicionarios
consultados, o verbete “pertenca” indica, de modo geral, dominio de
um objeto privilegiado ou designa qualquer coisa que, por
disposi¢do de lei ou destinagao natural, encontra-se ligada ao uso de
outra como acessorio, apéndice ou complemento. Ou, simplesmente,
propriedade. Deste modo, o termo reforga a sugestdo criada pelo
poema de se tratar de um mundo recuado no tempo, quando e onde
sentimentos ¢ individualidades poderiam ser compreendidos como
meras propriedades de um soberano.

Ja em relacdo ao vocabulo deslustrar (deslustra, v. 50), além do
6bvio sentido de perda de brilho ou de valor, é preciso destacar os
de perder o encanto, de manchar o bom nome, a memoéria e o de, no
extremo, de desonrar-se. E necessario destacar que as personagens
envolvidas, os mogos e as mogas, num contexto social em que as
pessoas sdo vistas por metonimias como “Os sobraddes [que] se
comunicam / em passarela de interesses / da vasta empresa da
familia” (v. 12-14) e que vivem em “fortaleza atijolada / em mescla
de sangue e dinheiro.” (v. 39-40).

Por ultimo, o verbete “banal” ¢ ainda mais sugestivo. Os
dicionaristas informam que se trata de um termo antigo e que nesta
acep¢do designa algo pertencente a senhor feudal usado pelos
vassalos mediante pagamento, como se fosse um tributo ou imposto.
Neste contexto, portanto, “o banal moreno dos primos” deixa de ser
uma qualidade intrinseca e passa ao sentido de bem fisico ou
propriedade que poderia estar a disposicdo dos ‘“‘conselhos
soberanos” (v. 31) para atendimento dos interesses “da vasta

empresa de familia”.
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O jogo opositivo ainda é refor¢ado ao se observar que, por meio
do recurso da gradagdo, com sentidos diferentes nas duas partes do
poema, tais sentidos contrapostos por aproximac¢ao tornam possivel
conferir maior forga critica e irdnica ao poema. Na primeira parte,
portanto, ao caracterizar o clima reinante no pais serrano, de antigas
tradicoes, o poeta vale-se de uma gradagcdo ascendente para
representar o processo de transmissao de valores e assim descreve a
situa¢do inicial:

da vasta empresa de familia

que abrange bois, terras, apdlices,
paiois de milho e tradig¢do.

(v. 14-16, grifos nossos)

Ja no final da segunda parte, ap6s o desenlace de todas as
peripécias, recorrendo a uma gradacdo descendente, conclui a
narragao do processo de transmissao geracional nesses termos:

E de seculares raizes,
riquezas, titulos e tara,
nada resta

(v. 78-80, grifos nossos)

Na primeira gradacdo, o ponto culminante, o resultado de um
longo periodo de transmissdao de valores, marcado pela estabilidade
e pelo acimulo, estabelece-se a tradicao. E ndo se mencionam fatos,
lendas, costumes, usos ou quaisquer outros valores espirituais
transmitidos de geragdo em geragdo, porém valores estritamente
materiais, sob a face da riqueza econOmica, representada por
palavras cujo significado estd secularmente ligado a valores e
simbolos antigos, conotadores de riqueza e de prestigio, como
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extensdo de terra, o nimero de cabecas de gado, reserva de capital
financeiro e até algo prosaico como paidis de milho:

1* gradacdo:

bois, terras, apolices, paidis de milho e tradicdo.

Entretanto, ap6s o choque entre o velho e o novo, entre o antigo
e o moderno, o processo transmissor de riqueza e de prestigio
econdmicos, materiais e coletivos, em vigor hd varias geragoes,
resulta ndo em tradicdo, mas em tara, um desarranjo de ordem
mental e moral, transmitido por costumes em que se mesclam
biologia, direito, politica e economia:

2% gradacao:

seculares raizes, riquezas, titulos e tara

E assim que, comparadas as duas partes da composi¢do, por
meio das duas gradagdes, € possivel perceber que, na primeira, os
valores cultivados levam a tradi¢do e, na segunda, os mesmos levam
a tara. E ai reside o olhar critico e irdnico do narrador. Ao dividir o
poema em duas partes, manifesta a sua consciéncia poética e sua
visdo de mundo. Ou seja, elabora sua compreensdo a respeito do
processo social por meio da forma literaria. Neste momento,
podemos verificar o entrelacamento de significado de
procedimentos composicionais do género literario com palavras
pertinentes ao universo da economia tornando-se determinadores
para a compreensao do processo questionador tanto do processo
social como do género literdrio, o romance medieval. O principio
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critico em que o elemento externo se torna relevante como dado
interno da obra literaria no processo de produgdo de sentidos.

O enredo

O poema se aproxima dos romances medievais mais
conhecidos, pois se trata de donzelas presas em castelo, como nos
indicam os versos 39 e 40 (fortaleza atijolada / em mescla de sangue
e dinheiro.) e que serdo libertadas por estrangeiros, “Eis que aportam
rapazes louros” (v. 49). Neste sentido, o verso “numas primas
ajaneladas” (v. 53) sugere topica muito frequente nas composicdes
de extragdo popular, a da donzela prisioneira a quem era concedido
assomar a janela em raras e controladas oportunidades, destacando
que justamente nessas ocasides sera descoberta por seu apaixonado
heréi e salvador.

Entretanto, os mancebos também sdo prisioneiros pois vivem
nos mesmos paternos castelos atijolados e serdo salvos por
estrangeiras, a “equilibrista do circo” (v. 59). E assim retoma-se a
pertinéncia da oposi¢do entre as preposicoes “de” e “entre”,
desestabilizando ou relativizando o vocabulo “romance”, entre as
acepgoes de género narrativo, proprio do mundo antigo — medieval
— e a de relacionamento amoroso, caracteristico do mundo moderno.

A ultima antitese, ou questionamento ao nivel do género
literario: se, de acordo com os romances populares, ao final ocorre a
reparacdo de um mal (libertagdo de jovens prisioneiros) e a
satisfagdo de um desejo reprimido, de libertagdo amorosa, nao ha
puni¢ao as personagens por terem transgredido uma norma ha muito
fixada pela tradicdo, conforme se 1€ no Ultimo verso: “e ri-se o
Diabo” (v. 80), reforgando o sistema opositivo do poema.
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Conclusao

A mencao ao diabo no ultimo verso (“— e ri-se o Diabo) pode
sugerir a exacerbacdo do sentido de problematizagdo ou de
desintegragdo da nocdo de género literario, pois que o diabo,
presente de forma marcante e avassaladora no imaginario popular
medieval, possui, entre outras, a acep¢ao de acusador, desagregador
e provocador de discordias.

Na obra de Drummond, este vocdbulo tem presenca
significativa e, embora a acepg¢ao popular seja preponderante, o uso
irdnico do vocabulo também deve ser explorado. Sem a pretensdo
da explanagdo exaustiva, lembremo-nos do ultimo verso de “Poema
de sete faces” (“botam a gente comovido como o diabo™) e o terceiro
verso do poema “Campo de flores” (“Deus — ou foi talvez o Diabo —
deu-me este amor maduro”) em que a ironia ¢ a ambiguidade sdo as
marcas mais expressivas.

Neste poema, portanto, a figura diabdlica pode sugerir ainda o
registro subjetivo do narrador, como um prentncio do surgimento
do lirismo, do eu-lirico e, consequentemente, uma avalanche de
transformagoes estruturais e tematicas a respeito da configuracao do
género lirico. Afinal, as personagens do poema objeto deste estudo,
reagem ao estabelecido e ao dito equilibrado, a determinagdo
coletiva para fazer valer seus valores individuais, subjetivos, o eu do
mundo moderno que determinaria a concep¢ao do novo género, a
lirica contempordnea. Nada ¢ fixo, tudo ¢ inseguro, como as
nervosas, elasticas pernas das bailarinas (v. 60-61).
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“DE UM AVIAO” DE CABRAL: IMPLICACOES DE
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“De um avido" by Cabral: implications of a newtonian
reading and a relativistic reading of an ""Aeropoema”
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RESUMO: Analisaremos a composi¢ao “De um avido”, de Joao Cabral de Melo Neto,
tendo em vista duas perspectivas (ou dois interpretantes): numa, que se mantera nos
limites da fisica newtoniana, veremos que o texto desemboca num antropocentrismo
de pequena compatibilidade com o descentramento que passou a associar-se 2 mesma
fisica, depois que Freud tomou o heliocentrismo copernicano como um exemplo de
“golpe” desferido pela realidade no narcisismo humano; noutra, que avangara pela
teoria da relatividade, defenderemos que o que parece antropocentrismo €, afinal,
compativel com o que Albert Einstein e Herman Minkowski descobriram em 1905 e
1907. Isto se fard possivel porque a concepgdo de descentramento, valida em varios
dominios, ndo o é no ambito do relativismo einstein-minkowskiano, ao contrario do
que pode fazer pensar o uso da mesma concepgao a torto e a direito, no interior de ndo
poucos discursos marcados pelo pds-modernismo.

Palavras-chave: poesia moderna; pds-modernismo; teoria da relatividade; filosofia da
ciéncia; semiotica.

ABSTRACT: We analyse Joao Cabral de Melo Neto's work “De um avido™ from two
perspectives (or two interpretants). Firstly, through the lenses of Newtonian physics,
we see that Cabral's text leads to an anthropocentrism that has little affinity with the
decentralisation usually related to such physics. This association has happened after
Freud used the Copernican heliocentrism as an example of a “coup” carried out by
reality on human's narcissism. Secondly, we employ relativity theory to support the
idea that what seems to be anthropocentrism is actually in line with Albert Einstein's
and Herman Minkowski's discoveries in 1905 and 1907. Those readings are possible
because the concept of decentralisation does not hold in the Einstein-Minkowski
relativism, even if it does so in several other domains, and differently from one might
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deduce from the indiscriminate use of that concept within several post-modern
discourses.

Keywords: modern poetry; postmodernism; relativity theory; philosophy of science;
semiotics.

1. Propésitos gerais

Iremos analisar o poema “De um avido”, de Jodo Cabral de
Melo Neto, de dois modos principais.

No primeiro, efetuaremos uma interpretacdo que seguird a
modalidade mais ou menos costumeira de exegese, no terreno
literario. Esta leitura inicial, todavia, ira fazer-nos desembocar, para
além do terreno da literatura, nas perspectivas ao mesmo tempo
antropocéntrica € newtoniana, o que resultara em um resultado
contraditorio, do ponto de vista de combinagao, precisamente, dos
dois ultimos aspectos.

Na segunda empreitada interpretativa, tentaremos desenvolver
uma abordagem que levard em conta a teoria da relatividade restrita,
um dos pilares da fisica moderna, ou seja, das ciéncias naturais. Esta
perspectiva ird pressupor uma visao mais ampla da realidade, que
dird respeito a localizagdo do homem no universo, em termos de
espaco e tempo, ou melhor, de continuo espago-tempo, descoberto
por Albert Einstein e Hermann Minkowski, nos anos 1905-1907.
Observaremos, entdo, que o antropocentrismo do poema ¢, afinal,
compativel com a relatividade einstein-minkowskiana, ainda que
esta ndo seja caracterizdvel propriamente como antropocéntrica
(mas como multicentrada, segundo buscaremos mostrar).
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2. Humanismo e fisica newtoniana

“De um avidao” ¢ um poema do livro Quaderna, langado em
1960, em Lisboa, com poemas datados de 1956-1957. Trata-se de
um texto arabicamente dividido em cinco partes, cada uma delas
com oito estrofes (organizadas em formato de disticos octossildbicos
e hexassilabicos, sempre nessa ordem). Como 8 x 5 =40, temos, de
saida, uma associa¢do do seu nimero de versos com o titulo do
volume — Quaderna — e com certa preferéncia de Cabral pelo
algarismo 4. No prefacio que escreveu para a Obra completa da
Nova Aguilar, lembra Marly de Oliveira: “Alias, o numero 4 e seus
multiplos sdo uma presenca constante na poesia de Jodo Cabral de
Melo Neto, ndo que a ele atribua uma fungdo esotérica, mas
simplesmente como sinonimo de equilibrio e racionalidade” (in
MELO NETO, 1994, p. 20). Com ou sem “funcdo esotérica”, ser o
4 um tal “sinénimo” coloca a especifica propensdo numerologica de
Cabral no pais do simbolismo, indubitavelmente, menos espantoso,
alias, do que a cientificidade einsteiniana, mais estranha do qualquer
esoterismo deste mundo, como observaremos a frente.

Antes de embarcarmos, todavia, em “De um avido”,
recordemos um minimo da semiética de Charles Sanders Peirce,
parcela teorica adiante util aos nossos intentos. Acompanhemos o
seu triadismo, indo do signo ao interpretante, passando pelo objeto.

Hé uma conceituacdo do filosofo mais complexa do que a que
postula ser o signo algo (um Primeiro) que, de algum jeito, se acha
no lugar de outro elemento (um Segundo, dito objeto), gerando um
novo componente (um Terceiro, chamado interpretante) (PEIRCE,
1977, p. 46; CP, 2.228). Vejamos a conceituagdo, onde surge o
termo Representdmen, de que Peirce se valerd, ora tendo nos seus
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textos a acep¢do de “signo”, ora a de “signo ainda ndo atualizado”
(PINTO, 1995, p. 46):

Um Representamen [Signo] é o Primeiro Correlato de uma
relacgdo triadica, o Segundo Correlato sendo chamado de
seu Objeto e o possivel Terceiro Correlato sendo
denominado seu Interpretante, por cuja relagdo triadica o
possivel Interpretante ¢é determinado como sendo o
Primeiro Correlato da mesma relagdo triadica para com o
mesmo  objeto para algum interpretante  (apud
SANTAELLA, 1995, p. 25; CP, 2.242).

Quanto ao objeto, ele passa por uma divisdo, sendo imediato ou
dindmico, de acordo com o ponto de vista peirciano (CP, 8.183,
8.314).

Objeto imediato ¢ o que se encontra disponivel no signo do
modo mais direto, situando-se no interior deste. Ele tem origem no
objeto dinamico (real ou imaginario), que, situado no exterior do
signo, € o verdadeiro provocador da semiose (ou agdo signica). No
mundo, ao confrontarmo-nos com as coisas (concretas ou nao) da
realidade, as mesmas temos acesso a medida que as significamos;
por tal razdo, o objeto imediato resulta da manipulagdo mental a que
as submetemos, na qualidade de animais semidticos. Objeto
dinamico ¢ o objeto deflagrador da semiose. Abordamos essa
espécie de objeto transmutando-o em signo, vale dizer, objeto
imediato.*?

42 Peirce pensou em outras divisdes do objeto. O imediato poderia ser
também: a) descritivo; b) designativo; ¢) copulante. Por sua vez, o dindmico
se tripartiria em: a) abstrativo; ¢) concretivo; ¢) coletivo (cf. SANTAELLA,
1995, p. 57-58, 60).
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O interpretante experimenta uma triparticdo, sendo imediato,
dinamico ou final (CP, 8.314).** O interpretante imediato concerne
as possibilidades interpretativas do signo. Corresponde ao potencial
de sentido que ira atuar em nosso comportamento, desde que
tenhamos um minimo conhecimento do objeto dindmico (convertido
em imediato) a que o signo envia. O interpretante dindmico sdo as
possibilidades interpretativas de fato selecionadas na utilizagdo do
signo, extraidas do conjunto de virtualidades significativas do
interpretante imediato. Ja o interpretante final diz respeito ao
esgotamento das possibilidades interpretativas do signo. Uma
hipotese que vislumbra um conhecimento pleno do objeto dinamico,
esgotando-o em termos de informacgao.

Com esta bagagem teoérica inicial, embarquemos agora em
“De um avido”, na sua peculiarissima logica poética. De inicio,
notemos com qual género o texto individual se relaciona.
Entusiasmados com a tecnologia da sua época, inclusive a da
aeronautica, os futuristas italianos compuseram o que se chama
“aeropoema” (cf. FAUSTINO, 2004, p. 289-291), ou seja, textos
escritos a partir de uma perspectiva aérea, de voo mecanico. “De um
avido” claramente ¢ um trabalho de tal espécie, embora sem o teor
agressivo, “tecnofascista”, que caracterizou boa parcela do
futurismo na Italia.** Trata-se de uma viagem “Pernambuco —

43 Para outras tripartigdes do interpretante, cf. SANTAELLA, 1995, p. 83-
116.

4 F. T. Marinetti, compreensivelmente, esteve na vanguarda de tal género de
escrita. Duas observacdes sdo interessantes aqui: a) o Manifesto técnico da
literatura futurista, de autoria do préprio Marinetti, datado de 1912, ¢
apresentado, poeticamente, como se o seu autor de fato se achasse num
“aeroplano” e, mais interessante ainda, como se a “hélice” deste ditasse os
novos preceitos do movimento artistico (in TELLES, 1983, p. 95-99); b) o
cubo-futurista Vassili Kamiénski, que foi mesmo um dos primeiros aviadores
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Todos-os-Foras” (MELO NETO, 1994, p. 227), na inusitada
expressao do poeta. Como um macro-objeto dinamico, a ser
percebido e interpretado com signos diversos, carregados de objetos
ainda imediatos, o0 espaco fisico se acha assim delimitado, tal como
o tempo, que € o de um voo diurno, ambos reverberando na psique
de um sujeito, a qual ira evidenciar-se, ao final da composi¢ao, num
literal fechar de olhos.

Cinco partes arabicas tem o texto, dissemos. A aeronave € o
passageiro poético, que nela viaja, efetuam varios movimentos
circulares, em espiral, desde a decolagem do aeroporto de Ibura, em
Pernambuco, estado natal do grande poeta, rumo a “Todos-os-Fora”,
ou seja, os varios exteriores do mesmo estado — e até do sujeito, que,
ao fim, buscara retornar mentalmente ao inferior de ambos, “para
dentro” de si e do estado (CABRAL, 1994, p. 232). Giremos junto
com eles, na atmosfera terrestre. Curiosamente, os circulos aéreos
também sdo descritos por meio do recurso retdrico denominado
elipse, que suprime certas parcelas (ou signos) de um discurso.

Circulo inicial (PARTE 1), o da decolagem: “Se vem numa
espiral / da coisa a sua memoria. // O primeiro circulo ¢ quando / o
avido no campo do Ibura. / Quando tenso na pista / o salto ele
calcula” (MELO NETO, 1994, p. 227: destaques nossos).

J& neste circulo o passageiro notara que a realidade, tal como
vista do chdo, irda modificando-se, quando observada de dentro do
aparelho, sobretudo a medida que este elevar-se: “Esta o Ibura onde

da Russia, escreveu um poema (“Desafio”), em 1914, que se enquadra, com
brilho, na categoria dos “aeropoemas” (in CAMPOS, CAMPOS,
SCHNAIDERMAN, 2001, p. 101).
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coqueiros, / onde cajueiros, Guararapes*. / Contudo ja parece / em
vitrine a paisagem” (MELO NETO, 1994, p. 227: destaques nossos).
Uma paisagem que devera suavizar os seus aspectos mais duros (0s
seus objetos dinamicos menos agradaveis): “O aeroporto onde o mar
€ mangues, / onde o mareiro e a maresia. / Mas ar condicionado, /
mas enlatada brisa” (MELO NETO, 1994, p. 227: destaques
nossos). Ainda: “De Pernambuco, no aeroporto, / a vista ja pouco
recolhe. / E 0 mesmo, recoberto, / porém, de celuloide. // Nos
aeroportos sempre as coisas / se distanciam ou celofane. / No de
Ibura até mesmo / a 4gua doida, o mangue” (MELO NETO, 1994, p.
227-228: destaques nossos). Ora, conforme a composicdo ou a
aeronave avanga, observaremos que o seu ocupante ndo quer perder
de vista pormenores do real como o mangue, ndo por gosto morbido,
obviamente, mas por enfoque critico do mundo que conheceu (uma
das bandeiras da poética de Cabral, um dos seus interpretantes com
aparéncia de final, alias). Ele os tera fora da sua visdo, sim, porém,
ira recupera-los, ndo através dos globos oculares: pelos olhos da
mente, digamos (e esperemos até a quinta parte do poema, para topar
melhor com isto, quando a “memoria” retornard, ou fard as coisas
retornarem, recuperando objetos dinamicos perdidos, sem deixar de
produzir novos interpretantes).

Préximo circulo da nossa espiral (PARTE 2): “No segundo
circulo, o avido / vai de gaviao por sobre o campo. / A vista tenta dar
/ um ultimo balango” (MELO NETO, 1994, p. 228). O balanco ¢
dado (feito), nas oito estrofes da segunda parte, através de “vidros
lucidos™: o “ocre / que a tarde queima Olinda”; os “verdes do verde,

45 Bis a primeira aparigdo da figura da elipse no poema: “Est4 o Ibura onde
[se acham, se veem, etc.] coqueiros, / onde [se acham, se veem, etc.]
cajueiros, [em] Guararapes”.
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submarinos” e — inesperada, criativamente — “sobremarinos” (um
novo signo), que “dos dois lados da praia / estendem-se indistintos”
(MELO NETO, 1994, p. 228: destaques nossos). Num autor como
Cabral, bastante marcado pela visualidade (que, alids, dela fez outra
das bandeiras da sua poética*®), tais detalhes cromdticos deveriam
manifestar-se, induzindo o leitor a elaborar interpretantes dindmicos
sensoriais, recorrendo a gama de objetos imediatos que a sua mente
ja carrega, em confronto com a composic¢ao cabralina.

Neste circulo segundo, ndo deixa de aparecer uma sucessao
de imagens cujas associagdes insolitas, engenhosas, “brilhantes”,
lembram outras tantas de um periodo estilistico que Cabral ndo
apreciava: o barroco?’. Vejamos: “eis os arrabaldes, dispostos /
numa constelacdo casual;, / [...] // e eis o Recife, sol de todo / o
sistema solar da planicie: / daqui é uma estrela / ou uma aranha, o
Recife, // se estrela, que estende seus dedos, / / se aranha, que estende
sua teia” (MELO NETO, 1994, p. 228-229: destaques nossos).
Estrela e aranha, Recife “estende sua cidade / por entre a lama
negra” (MELO NETO, 1994, p. 229: destaques nossos). Sabemos

46 Nio resistimos a citar uma passagem de O cdo sem plumas, na qual a
bandeira se torna uma imagem inusitadamente associada a outras: “(Como o
rio era um cachorro, / 0 mar podia ser uma bandeira / azul e branca /
desdobrada / no extremo do curso / — ou do mastro — / do rio. / Uma bandeira
/ que tivesse dentes: / que o mar estd sempre / com seus dentes e seu sabdo /
roendo suas praias. / Uma bandeira / que tivesse dentes: / como um poeta
puro / polindo esqueletos, / como um roedor puro, / um policia puro /
elaborando esqueletos, / 0 mar, / com afa, / estd sempre outra vez lavando /
seu puro esqueleto de areia [...])” (CABRAL, 1994, 111-112).

47 Ao fim e ao cabo, o barroquismo de que a poesia cabralina se afasta é o
gongorico ou “cultista”, ndo o quevediano ou “conceptista”. Uma das marcas
proprias da sua lirica € o jogo intelectual, o desdobramento inusitado do fio
de ideias, algo tipico do quevedismo (e da poesia “metafisica” inglesa) — e de
Gongora, ndo poucas vezes.
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bem: o passageiro “De um avido” ndo deseja perder de vista coisas
como a “lama” do seu estado. Ele, todavia, os vé fugir aos poucos
do seu campo visual, como a ultima (e parentética) quadra da
segunda parte mostra: “(Ja a distancia sobre seus vidros / passou
outra mdo de verniz: / ainda enxergo o homem, / ndo mais sua
cicatriz)” (MELO NETO, 1994, p. 229: destaques nossos). A
“cicatriz” é metafora que vale pelos dados negativos da realidade*®
— e aqui ela aparece associada a um signo que faz a sua primeira
irrupgdo no texto: o “homem”. Este retornara — e, em principio,
antropocentricamente.

Terceiro circulo espiralado (PARTE 3): intensifica-se aqui a
rarefacdo do real mais dificil. Ei-la: “O avido agora mais alto / se
eleva ao circulo terceiro, / folha de papel de seda / velando agora o
texto” (MELO NETO, 1994, p. 229: destaques nossos).

Interessante o fio discursivo que se vale de um
encadeamento metaforico ligado a drea textual, linguistica (ou de
semiose verbal), por sua vez associada aqui a um purismo de
representa¢do que o nosso passageiro recusa: “A paisagem, ainda a
mesma, / parece agora noutra lingua: / numa lingua mais culta, /
sem vozes de cozinha. // Para lingua mais diplomatica / a paisagem
foi traduzida / [...] // onde a dgua morta do alagado / passa a
chamar-se de marema / e nada tem da gosma, / morna e carnal, de
lesma” (MELO NETO, 1994, p. 229-230: destaques nossos). Um
habitante do solo reaparece, mas apenas por meio de mengao verbal,
pois sumira de vista, em beneficio do purismo referido: “Se daqui se
visse seu homem, / homem mesmo pareceria: / mas ele € o primeiro
/ que a distancia eneblina // para ndo corromper, decerto, / o texto

48 A cicatriz é um dado pos-traumético: um signo que indica a ocorréncia
anterior de um trauma.
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sempre mais idilico / que o avido dd a ler / de um a outro circulo”
(MELO NETO, 1994, p. 230: destaques nossos, inclusive em mais
um novo signo proposto pelo autor: “eneblina”).

Além do campo metaforico linguistico-textual acima (ou
pratica de metalinguagem, uma terceira bandeira da lirica de
Cabral), nesta PARTE 3 comparecem termos ligados as artes
plasticas e visuais, areas de semiose ndo apenas verbal (o que retoma
o cromatismo da parte dois): “Uma paisagem mais serena, / mais
estruturada, se avista: / todas, de um avido, / sdo de mapa ou
cubistas. // A paisagem [...] / onde as casas sdo brancas / e o branco,
fresca tinta; // onde as estradas sdo geométricas / € a terra nao precisa
limpa” (MELO NETO, 1994, p. 229: destaques nossos).

Quarto e quinto circulos (PARTE 4): altura mais elevada,
maior diluicdo da dura realidade do chdao — ou dos seus objetos
dindmicos mais “intrataveis”.

Retorna o campo de referéncias dinamicamente
interpretadas com signos plastico-visuais: “Primeiro, a distancia se
poe / a fazer mais simples as linhas; / os recifes e a praia / com régua
pura risca. // A cidade toda € quadrada / em paginagdo de jornal /
[...]. / Depois, a distdncia suprime / por completo todas as linhas: /
restam somente cores / justapostas sem fimbria: // 0 amarelo da cana
verde, | o vermelho do ocre amarelo, / verde do mar azul, / roxo do
chdo vermelho” (MELO NETO, 1994, p. 230-231: destaques
nossos). Ainda: “Até que num circulo mais alto / essas mesmas
cores reduz: / a sua chama interna, / comum, a sua /uz, // que nas
cores de Pernambuco / ¢ uma chama lavada e alegre, / [...] // até que
enfim todas as cores / das coisas que sdo Pernambuco / fundem-se
todas nessa / luz de diamante puro” (MELO NETO, 1994, p. 231:
destaques nossos).
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A mencao a algo como o “diamante”, no texto, outra vez faz
recordar as metaforas esplendorosas, suntuosas, do barroco.
Aguardemos, todavia, a sua reaparicio — e logo o seu
desaparecimento — e 0 seu reaparecer — € 0 seu novo sumic¢o (tudo
isto na PARTE 5).

Novidade desta PARTE 4: ao que parece, houve dois
movimentos circulares. O quarto fora: “Num circulo ainda mais alto
/ 0 avido aponta pelo mar”. O quinto: “Até que num circulo mais
alto / essas mesmas cores [a distancia] reduz” (MELO NETO, 1994,
p.- 230 e 231, respectivamente: destaques nossos).

Sexto circulo e outros mais, em quantidade indefinida
(PARTE 5): “Penetra por fim o avido / pelos circulos derradeiros. /
A ponta do diamante / perdeu-se por inteiro. // Até mesmo a luz do
diamante / findou cegando-se no longe. / Sua ponta ja rombuda /
tanto chumbo nao rompe” (MELO NETO, 1994, p. 231: destaques
Nnossos).

Reaparecendo e logo desaparecendo, o diamante (a luz
“pura” das alturas) cede ao que pode ser tido como um oposto seu,
vale dizer, uma espécie de céu plumbeo: “Tanto chumbo como o que
cobre® / todas as coisas aqui fora. / J4 agora Pernambuco / ¢ o que
coube a memoria” (MELO NETO, 1994, p. 231: destaques nossos).
A dificil realidade de Pernambuco (metonimia-parte de qualquer
realidade dificil do mundo-todo) desapareceu do horizonte
vislumbrado pelas janelas do avido, voando este cada vez mais alto.

49 “Cobre”, aqui: sem duvida, o verbo cobrir na terceira pessoa do singular
do presente do indicativo, mas também, por equivoco (paronomasia), o
substantivo cobre. Outra engenhosidade verbal digna do barroquismo (alias,
da espécie que a modernidade apreciou bastante). Também é paronomastico
0 jogo entre “COBrE” ¢ “COuBE”, na mesma estrofe.
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Apenas algo pode recuperar o macro-objeto dindmico (sensorial e
social) que foi perdido: alias, ndo exatamente algo, mas o sujeito, a
subjetividade do passageiro. A visdo, o objetivismo, a
sensorialidade, a atengdo as coisas — tudo isto, que, em termos de
interpretantes dindmicos criticos, ¢ muito associado a poética de
Cabral, de nada serve aqui, sem a decisdo tomada pelo eu lirico, de
reagir de modo — insistamos — subjetivo: “J4 para encontrar
Pernambuco / o melhor € fechar os olhos / € buscar na lembranga /
o diamante ilusorio” (MELO NETO, 1994, p. 231: destaques
nossos). [lusorio ¢ também supor que o passageiro quer, de fato, o
“diamante”: ele almeja o que esta “abaixo” deste — e ndo esquegamos
que a pedra preciosa €, no texto, metafora (ou interpretante
dinamico) da luminosidade das alturas (como o poeta destaca), ndo
literalmente um mineral. Na verdade, o passageiro deseja voltar ao
solo, ou melhor, fornar a ver o que deixou de enxergar no campo
celeste. A jornada “diamante abaixo” — digamos assim — ¢ efetuada
em, ao menos, trés etapas.

A primeira: “E buscar aquele diamante / em que o Vi se
cristalizar, / que rompeu a distancia / com dureza solar” (MELO
NETO, 1994, p. 231: destaques nossos).

A segunda: “refazer aquele diamante / que vi apurar-se ca de
cima, / que de lama e de sol / compds luz incisiva” (MELO NETO,
1994, p. 232: destaques nossos).

A terceira: “desfazer aquele diamante / a partir do que o fez
por ultimo, / de fora para dentro, / da casca para o fundo” (MELO
NETO, 1994, p. 232: destaques nossos).

Sabemos ndo ser deveras o “diamante” o que busca o
passageiro “De um avido”. Ele deseja ir “da casca para o fundo, //
até aquilo que, por primeiro / se apagar, ficou mais oculto: / o
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homem, que ¢ o nucleo / do nucleo de seu nucleo” (MELO NETO,
1994, p. 232: destaques nossos). Assim, muito subjetivamente (por
meio da “lembranca”, da “memoria” ja mencionada no quarto verso
do conjunto), o sujeito individual da composi¢do lirico-descritiva
“De um avido” encontra o sujeito humano geral, centrado em si,
autocentrado (como o metaforismo triddico do “ntcleo” revela). Ao
menos nos limites do mundo elaborado pelo texto, tudo isto (que
podemos resumir como ‘“homem-nticleo”) adquire ares de
interpretante final.

Desembarquemos agora no campo da fisica, finalmente.

Na antiguidade, Aristarco de Samos tirara a Terra, portanto,
o homem, do centro fisico do universo, descobrindo que o planeta
girava em torno do Sol, ndo o contrario. O seu achado
inteligentissimo, entretanto, ndo encontrou receptividade por varios
séculos, ofuscado pelo modelo geocéntrico aristotélico-ptolomaico.
Ciente de Aristarco, o conego e fisico Copérnico relangaria, no
século X VI, a ideia do seu velho predecessor. Sabemos que, além de
Galileu e Kepler, um dos sucessores do proprio Copérnico chamou-
se Isaac Newton. Dos diversos legados newtonianos a fisica, um
deles foi o de que o espago e o tempo eram absolutos, ou seja, os
mesmos para quaisquer observadores, pouco importando os
referenciais (as situagdes) a partir dos (das) quais as pessoas o0s
medissem. Frente a tais espago e tempo absolutos, o desfecho da
composi¢do de Cabral acaba por retomar certo antropocentrismo,
certo humanismo, abalado por Copérnico ao fim do Renascimento e,
como veremos, por Freud modernamente (1916-1917): “o homem,
que ¢ o nucleo / do nucleo de seu niicleo” (MELO NETO, 1994, p.
232), como j& citamos. Algo aqui apenas “poético”, “bonito” —
todavia, indcuo, em termos do lugar (supostamente) verdadeiro,
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insignificante, que ocupamos no real. Toda esta perspectiva pode ser
considerada como um primeiro grande interpretante no minimo
dindmico (situado nos limites da mecdnica newtoniana) para os
signos do poema cabralino, que remetem a objetos dindmicos
bastante enraizados na realidade brasileira (ou pernambucana).
Mas... e se 0 “homem”, como qualquer objeto mais definido, puder
estar deveras ndo no centro (geografico) do cosmo, mas num dos
seus multiplos centros (luminosos)? Tudo mudara de figura (ou de
interpretante) — inclusive o desfecho do poema cabralino. Para isto,
todavia, precisamos abandonar o absolutismo do espago e do tempo,
até mesmo a suposicdo de que tais entidades sdo independentes,
como pareceram ser — de modo tdo avassalador que atuavam como
interpretantes finais, na pratica (ou semiose) da fisica que chega ao
século XIX, e até fora dela. Voltemos a 1905 e 1907, aos
revolucionarios dias de Einstein e do seu professor de matematica
Herman Minkowski, quando a teoria da relatividade restrita veio ao
mundo, alterando as nog¢des de realidade fisica, de tempo e espaco,
herdeiras que eram da mecanica newtoniana.

Tivemos a satisfagdo de percorrer os versos de Cabral.
Tenhamos a paciéncia de entrar um pouco mais na area da fisica, de
inicio levando em conta uma referéncia freudiana a Copérnico, a
qual veio a gerar o que, mais tarde, ficaria célebre como
“descentramento” (interpretante dindmico que passou a funcionar
como final, em certos setores de Humanidades). Para dar conta disto,
precisaremos deixar a composi¢do cabralina no ponto em que
chegamos, “estacionada” ali por cerca de seis paginas, esperando a
hora de decolar com ela de novo, mais a frente. Iremos obter o
segundo grande interpretante no minimo dindmico para o mesmo
poema (ja nao mais localizado na area newtoniana da fisica).
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3. Descentramento e antissubjetivismo como casos de um
multicentramento mais amplo, onde — mais do que espa¢o — ha
espago-tempo para o sujeito, afinal

Freud nao forjou o signo “descentramento”, mas, no comego do
século XX, ele foi o grande deflagrador do que a nog@o passou a
significar, sobretudo através de uma conferéncia de Derrida dos anos
1960, onde o termo aparece de modo explicito. O Freud que importa
agora ¢ o de dois textos de 1916-1917, a saber, a XVIII das
Conferéncias introdutorias sobre psicanalise (“Fixagdo em traumas
— O inconsciente”) e um artigo estampado no periddico hungaro

Nuygat (“Uma dificuldade no caminho da psicanalise”)’°.

Com rapidez, vejamos o que, a partir destes dois escritos,
ganhou celebridade: os trés golpes sofridos pelo ser humano em seu
narcisismo, desferidos por Copérnico (golpe cosmologico), Darwin
(golpe biologico) e o proprio Freud (golpe psicanalitico). Com o seu
(neo)heliocentrismo, Copérnico arrancou os homens de um suposto
centro fisico do universo. Com a sua teoria da evolucao das espécies,
Darwin retirou os homens do centro do reino animal. Com a sua
psicanalise, Freud tirou os homens do centro das suas mentes
(obrigando o ego humano a reconhecer a agdo do inconsciente, que
ele de fato ndo parece comandar).

Em linhas muito gerais, esta foi uma das herangas de Freud,
que seria retomada no ambito do estruturalismo francés, tornando-
se lugar comum nos chamados poés-estruturalismo ou pos-

0 Freud, 2006a, 281-292. O artigo referido encontra-se em Freud, 2006b,
147-153.
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modernismo. O papel de Jacques Derrida em tudo isto foi bastante
grande.

“A estrutura, o signo e o jogo no discurso das ciéncias
humanas” foi uma brilhante conferéncia do pensador franco-
argelino proferida em Baltimore, em 1966, num evento no qual
Lacan também tomou parte. Nos paragrafos do texto derridiano,
possivelmente o vocabulo “descentramento” apareca pela primeira
vez, no campo filosofico.

Um Glossario de Derrida, elaborado por Silviano Santiago
e os seus pos-graduandos dos anos 1970, ajuda-nos a retomar,
sinteticamente, a abordagem da tematica em questao, no pensamento
do filosofo (SANTIAGO, 1976). Aqui, o descentramento € uma
modalidade de interpretagdo ou “leitura intertextual”, que se opoe
“aos conceitos classicos de estrutura centrada, origem e presenga”,;
tal “atividade interpretativa” pratica-se com a elimina¢do de
“qualquer referéncia a um centro, a um sujeito” — em beneficio de
uma “leitura desconstrutora” (ou “leitura descentrada”), orientada
pela necessidade de “anulagdo do centro como lugar fixo e imovel”
(SANTIAGO, 1976, p. 18: destaque nosso)’".

O artigo-conferéncia de Derrida retoma, em primeiro lugar, um
trio: Nietzsche, Freud e Heidegger. Estes seriam os autores que
iniciaram a tarefa de descentramento que o filosofo da

3! Nesta e nas proximas citagdes, note-se um afastamento da nogéo de
sujeito, algo que, em geral, o pensamento estruturalista partilhou, apesar das
diferencas dos seus protagonistas. (Nas linhas e entrelinhas dos termos
citados, a problematica da intertextualidade explica muitas coisas: a “pratica
interpretativa” sera feita de signos que, num discurso, provenham de outro(s)
discursivo(s), portanto, sem “referéncia a um centro” — o que, supomos, ndo
autoriza o descarte do(s) sujeito(s), necessariamente envolvido(s) em
qualquer processo intertextual.)
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desconstrugdo, entdo, explicitava: a “critica nietzschiana da
metafisica, dos conceitos de ser e de verdade [...]; a critica freudiana
da presenca a si, [...] da consciéncia do sujeito, da identidade a si, da
proximidade ou da propriedade de si; e, mais radicalmente, a
destruicdo heideggeriana da metafisica, da onto-teologia, da
determinagdo do ser como presenca” (DERRIDA, 1968, 104:
destaque nosso). Um quarto autor vird fortalecer ainda mais os
argumentos derridianos de 1966: Claude Lévi-Strauss.

Nos escritos do antropélogo a respeito dos mitos, Derrida
nota que, ao lado de uma visdo “classica” da concepgao de estrutura,
surge uma concep¢do nova, a do estruturalismo daqueles anos
(depois incorporada pelos que se posicionardo como pos-
estruturalistas, repetimos). Qual? A seguinte: na “estrutura classica”
haveria sempre um centro; a historia se encarregaria de substituir tal
centro por outros (“esséncia, existéncia, substancia, sujeito” e, ainda,
“transcendentalidade, consciéncia, Deus, homem, etc.”: DERRIDA,
1968, p. 103: destaque nosso). Lugar privilegiado, o do centro, que
furtar-se-ia, assim, ao jogo combinatorio e a permuta de elementos,
caracteristico da sua estrutura maior: dessa maneira, o centro
escaparia a estruturalidade que, em cada situacdo, comandasse.

Apos Nietzsche, Freud e Heidegger, o que o estruturalismo 1évi-
straussiano, a partir do estudo dos mitos, invalidava, segundo
Derrida, era a propria necessidade de existéncia de existéncia de
centro. Ora, o notério interesse de tal estruturalismo pela
problemadtica dos signos linguisticos, sobretudo devido ao impacto
da reflexdo de Ferdinand de Saussure a proposito dela, foi um dos
fatores poderosos para tal questionamento. Pensemos num signo,
numa palavra: estando esta no lugar de alguma coisa, concreta ou
abstrata, vemos que ndo ¢ ela precisamente uma presenga, um centro
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do que quer que haja. Simplesmente, ela substitui algo, de um modo
ou de outro, algo ausente.’* (Ela pode ser combinada e permutada
de multiplas maneiras.)

Com o passar das décadas, a reflexao que acima resumimos se tornou
“classica”, por seu lado (talvez “neocléssica’), parecendo-nos merecedora
de tal celebridade. De modo nenhum pretendemos invalidar a sua
relevancia. E inegavel que varios fatores do mundo néio parecem mesmo
carregar centros: a histéria dos homens, os seus mitos, as linguas que eles
falam, os demais sistemas de signos, os signos que nao se organizam em
sistemas, as diversas culturas, a propria vida em geral... — e outros itens que
possam aumentar esta lista. Perguntemos, contudo: a lista ndo tera um
limite, por mais extensa e aberta que seja? Para defender a ideia desse
limite, comecemos por voltar ao titulo da reflexdo de Derrida: “A estrutura,
0 signo e o jogo no discurso das ciéncias humanas”. Sim, ciéncias
humanas, humanidades, onde o estruturalismo atuou, onde o pos-
modernismo continua atuando, predominantemente. Nao ¢ facil, todavia,
conduzir a no¢do de descentramento, por mais valida que ela se revele aqui,
para o terreno das ciéncias naturais, principalmente para o que foi
desbravado por Einstein, a partir de 1905. Tentemos, porém.

52 Esta coisa ausente de fato ndo comanda o discurso que dela fale. Este é o
ponto de vista costumeiro (e correto) da reflexdo estruturalista, que se
difundiu, sobretudo, a partir dos anos 1960. Um modo de pensar que lhe
antecedeu, mas apenas ecoou pelo mundo intelectual, bem lentamente, a
partir da década de 1970, como o de Charles Sanders Peirce, tem outro
enfoque. A “coisa ausente” seria o “objeto dinamico” peirciano, que, decerto,
também “ndo comanda” o encadeamento discursivo (ou semiotico), mas,
como Peirce percebeu, o motiva. Na semidtica (triadica) do pensador norte-
americano, “[...] o signo determina o interpretante, mas ele o determina como
uma determinacéo do objeto” (SANTAELLA, 1995, p. 38. “Determinar” é
algo diverso de “comandar”.) Interpretante, certamente, ndo € sinénimo de
sujeito, mas qualquer sujeito exercerd a fungdo de interpretante.
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Um fator decisivo para a pratica do descentramento (ainda
nomeado como “golpe” por Freud) era origindrio da fisica: o
(neo)heliocentrismo de Copérnico. Parece-nos urgente enriquecer o
debate com uma versao mais acurada da fisica, muito mal divulgada
nos anos em que Freud escrevia (1916-1917): a ja mencionada teoria
da relatividade restrita. Agora, desenhemos o chamado cone de luz
relativistico, sem receio das suas implicagdes estranhas:

tempo

conedeluz .-

do futuro eyenio

(no presente)
A 5
,,____.3 X

_ cone de luz
do passado

N

Cone de luz do espaco-tempo (Figura 1)

Observamos aqui um diagrama (no caso, um complexo signico
gréafico-linguistico, extraido de RODITI, 2005, p. 49) que representa
parte da realidade fisica, na qual se insere tudo que se passa em
grandes dimensdes, como as da rotagdo da Terra ao redor do Sol e
as da leitura de textos. Claro, tal representacdo & simplificadora,
pois, numa superficie plana, busca dar conta das trés dimensdes do
espaco e da dimensao de tempo, de coordenadas nao independentes
umas das outras. Tal diagrama resulta, logicamente, da teoria da
relatividade especial ou restrita, proposta em 1905 por Albert
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Einstein e depois (1907) interpretada por Hermann Minkowski no
sentido de um continuum espago-temporal, sem igual no corpus da
fisica newtoniana, limitada que se achava esta a uma versdo
tridimensional da realidade, um “teatro” onde pura e simplesmente
fluiria o tempo, sempre do mesmo modo para todos.>>

Com os nossos o0rgdos sensoriais, ndo podemos, entretanto,
visualizar uma auténtica realidade de quatro dimensoes, pois
enxergamos t3o so trés dimensdes. Lancemos mao, pois, de uma
simplificagdo Optica: as trés dimensdes espaciais (comprimento,
largura, altura) sejam representadas por apenas dois eixos dispostos
na horizontal (X e Y); o tempo seja simbolizado por um eixo vertical.
No diagrama citado mais acima aparecem, de fato, dois cones, ndo
um, unidos pelos seus vértices: o de cima remete aos acontecimentos
do futuro; o ponto em que os seus vértices se interceptam € o
presente, onde se encontra o observador; o cone da parte inferior da
figura remete aos eventos do passado.

O angulo de inclinacdo de 45° do cone decorre do detalhe de
apenas a luz viajar cerca de 300.000 quiléometros por segundo no
vacuo. Este angulo, alids, merece explicagdo melhor, o que
tentaremos fazer, recorrendo a Kitty Fergusson. Diz ela: “Se algo se
move trés jardas no espago e quatro no tempo, estd se movendo a
trés quartos da velocidade da luz [...]. Se algo se move quatro jardas
no espago e trés no tempo, estd acima da velocidade da luz, o que
nao ¢ permitido” (FERGUSSON, 2012, p. 186). Indo adiante no
raciocinio: tendo as trés jardas como referéncia, e sabendo que
apenas a luz ¢ facultado viajar as mesmas trés jardas tanto no espago

33 Uma explicagio da interpretagdo de Minkowski da relatividade restrita
encontra-se em EINSTEIN, 2009, 76-78, 101.
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(eixos X e Y do nosso diagrama) quanto no tempo (eixo vertical do
mesmo diagrama), obtemos o angulo de 45°.

Continuemos.

A teoria da relatividade restrita implica (ou impde como
interpretante com aparéncia de final) que a velocidade da luz seja
absoluta (invariante) para todos os observadores e o mesmo angulo
vale como referéncia para todos os cones luminosos ou eventos
envolvendo o presente, o passado e o futuro deste ou daquele
individuo no cosmo. (Neste caso, na teoria einsteiniana, o seu papel
¢ semelhante ao do espaco e do tempo na teoria newtoniana: ela ¢
um absoluto.)

Vejamos o caso de uma informagdo que provenha do interior
do cone de luz do passado: ela atingira o observador situado no ponto
em que os vértices dos dois cones se encontram — o presente.
Observemos agora o caso de uma informacdo que proceda do
exterior do cone luminoso do passado: ela apenas atingira o
observador quando ele estiver colocado num ponto que se situe além
dos vértices onde os dois cones se tocam: um lugar no futuro, para
onde ele se deslocara.

De tudo isto resulta algo estranho, vale dizer, que o universo
nem ¢ ptolomaicamente “centrado” nem copernicamente

“descentrado’*

. Quando topamos com o ponto de vista relativistico
(einstein-minkowskiano), descobrimos um surpreendente modelo
multicentrado para os observadores do cosmo, humanos ou ndo
humanos. Toda esta estranheza decorre de as descobertas da teoria

da relatividade restrita (e as da geral ainda mais) serem o que os

4 Bem entendido, “descentrado” em relagdo a Terra, pois, como se sabe,
Copérnico recentrou o cosmo em torno do Sol (heliocentrismo).
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fisicos rotulam como contraintuitivas, ou seja, temos dificuldade de,
com a mente, visualizar 0s seus modelos (como a
quadridimensionalidade espaco-temporal), condicionados que
estamos pelo meio-ambiente circundante. Resumo da opera (pos-
newtoniana): somos “agora” (ou desde 1905-1907) levados a pensar
num universo quadridimensional multicentrado, algo que nos centra
a todo 0 momento — um cosmo com excesso de centros...>> Como
toda a série de itens macrocdsmicos concebiveis devera estar contida
no espago-tempo, também se localizara no duplo cone de luz
relativistico™®.

Achamo-nos, portanto, na obrigacdo de admitir algo: o
descentramento derridiano ¢é um caso do multicentramento
resultante da teorizacdo de Einstein-Minkowski. E este abarca
ainda a nogdo de deslocamento, porque o duplo cone ja se desloca
ininterruptamente para o futuro, para o devir, tendo a velocidade da
luz no vdacuo como o limite superior para a transmissdo de
informagoes acerca do se passa (nos agora incluidos) no seu

interior: ndo ha nada “fixo e imével” aqui.>’

5 A concepgdo de multicentramento ndo pode ser confundida com qualquer
etnocentrismo. Nela, 6bvio que a ideia de um centro ¢ inconcebivel.

56 Uma sutileza impde-se aqui: nos dominios atdmico e subatdmico, tratados
pela fisica quantica, o espago-tempo pode ter a sua validade diminuida. Um
fisico disse claramente: “O espago e o tempo [...] s2o dois dos conceitos
classicos mais fundamentais, mas de acordo com a mecanica quantica sao
secundarios. Os emaranhamentos [quanticos] sdo primarios. [...] Devemos
explicar o espago e o tempo como algo que emerge de uma fisica sem espaco
ou tempo” (VEDRAL, 2011, 35). Falaremos do incrivel emaranhamento
quantico adiante.

57 Por vezes de modo empobrecido, a reflexdo de Derrida é assimilada ao
po6s-modernismo (termo que ndo aparece, ou s6 muito esporadicamente, na
extensissima obra do fildsofo). Pois bem: tal reflexdo encontra aqui, numa
teoria cientifica moderna como a relatividade restrita, um /imite de
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O paragrafo acima € o que mais importa para o nosso retorno ao
poema de Cabral, mas ndo devemos deixar passar a oportunidade de
recordar uma consequéncia inusitada da relatividade restrita.

Dependendo da situagdo em que se encontrem os observadores,
o continuo do espago-tempo ira apresentar-se para eles de modos
diferentes. Se uma pessoa A se acha num veiculo que ganha
velocidades altissimas, e outra pessoa B ndo, experimentara um
tempo (objetivo) que se ird dilatar-se, com o espago contraindo-se,
em torno de si — o que equivale a dizer que o sujeito A envelhecera
mais lentamente do que o B, mesmo que ambos sejam gémeos. O
(duplo) cone de luz relativistico impora condigdes temporais e
espaciais diferentes aos dois, baseado na mesmissima velocidade da
luz, o que indica que a teoria da relatividade restrita ndo ¢, afinal,
mais um relativismo cultural... — bem ao contrario! Ao que parece,
nada no passado cientifico e filos6fico da humanidade, de indole
materialista ou ndo, fazia prever esta “plasticidade” (ou relativismo)
do espaco e do tempo — agora concebivel como um continuo espago-
temporal —, mas frisemos: isto nada tem a ver com o que,
costumeiramente, se chama subjetivismo (voluntarismo) — e, assim,
qualquer materialismo (ou suposi¢do de que a realidade ndo € mera
criacdo da mente do sujeito) pode (e deve) incorporar o legado
einstein-minkowskiano ao seu arcabouco, a sua visdo de mundo, sob
pena de ficar defasado em relagdo ao capitalismo, que, do ponto de
vista tecnoldgico, lida com tais coisas com a maior desenvoltura,
como o mostra o uso do sistema GPS (Sistema de Posicdo de
Satélites), o qual leva em conta a relatividade restrita, para
funcionar...

aplicabilidade — o que se coaduna com o trajeto derridiano, que ndo viu
necessidade de desconstruir as ciéncias naturais, que saibamos.
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Voltemos a aeronave de Cabral.

Subjetivamente, ao “fechar os olhos”, o passageiro “De um
avido”, por meio da “memoria”, quer reencontrar “aquilo que, por
primeiro / se apagar, ficou mais oculto: / 0 homem, que ¢é o nucleo /
do nucleo de seu nicleo” (CABRAL, 1994, p. 232). Ora, pelo que
acabamos de examinar em termos de teoria da relatividade, mesmo
a subjetividade em geral, quando manifestar-se através de
individuos especificos, ira fazé-lo dentro de um (duplo) cone de luz
relativistico, este sim um palco, mével, dinamico, extremamente
“pléstico”, com distor¢des do espago-tempo: agora, espaco € tempo
ndo se mostram absolutos, ndo sendo, portanto, sempre 0s mesmos,
ou tendo os mesmos comportamentos, em todas as circunstancias.

Nao perdendo de vista o poema de Cabral: como segundo
grande interpretante a0 menos dindmico extraido das estrofes que
formam “De um avido”, para além do antropocentrismo ou
humanismo, podemos dizer que, sim, 0 homem — ou a humanidade
— serd o “nucleo / do nucleo do seu nucleo”, porque sempre estara
no centro (no “nucleo”) de um (duplo) cone de luz relativistico, em
qualquer ponto do universo em que tal humanidade — ou homem —
afinal se localize. O ser humano ou ndo importa que outro ser do
cosmo, ou mesmo um ser ndo vivo. Ora, ao invés de banalizar o
nosso lugar no real, isto nos valoriza (de um modo ndo Kitsch), como
valoriza tudo o mais (de um jeito ndo “baratamente” consolador das
demais coisas, com humano paternalismo). Deveras, uma pedra
também esta no centro de um (duplo) cone de luz relativistico.
Respeitemos as pedras, portanto (até em respeito a Cabral, que,
desde o inicio da sua obra, com Pedra do sono, as tomou como um
dos seus simbolos fundamentais). Respeitemos também as nossas
psiques, o fato de que, objetivamente, podemos, as vezes, “fechar os
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olhos” para, por meio do fator memoria da nossa subjetividade,
retomar algo (ou muito) do cone de luz do passado — no caso do
poema: objetos dindmicos como o mangue, com “dgua doida”,
“lama negra”, “gosma, / morna e carnal, / de lesma”, enfim, o
“homem” e sua “cicatriz”. Se levarmos em conta algumas ciéncias
naturais, como o campo da fisica moderna, entenderemos o motivo
de um cosmoélogo (Joel R. Primack) e uma escritora da area de
ciéncias (Nancy Elle Abrams) escreverem algo como: “O centro do
nosso universo visivel [cone de luz relativistico] ndo ¢ um lugar, mas
uma colaboragdo cosmica de espago, tempo, luz e consciéncia”
(PRIMACK; ABRAMS, 2008, p. 152). Obvio, se ndo tivéssemos
consciéncia, vale dizer, psique (que inclui o inconsciente freudiano,
que tem recebido confirmacao cientifica desde o fim dos anos 1980:
cf. CALLEGARO, 2011, passim), vale dizer ainda, se ndo fossemos
sujeitos com a possibilidade de “fechar os olhos”, se, numa dada
situagdo, vigéssemos apenas como pedras no meio de um caminho,
a frase de Primack e Abrams iria requerer uma alteracdo. Ficaria
assim, em (séria) logica relativistica: “O centro do nosso universo
visivel [cone de luz relativistico] ndo ¢ um lugar, mas uma
colaboragdo cosmica de espaco, tempo, luz e pedrinhas” que ali
estejam, num presente qualquer, recebendo as informacdes do cone
de luz do passado, enquanto se deslocam para o cone de luz de
futuro. Troquemos as consciéncias (psiques) que Somos € as
pedrinhas que acabamos de considerar por uma letra: um X, por
exemplo. Eis uma formulagdo geral, supomos que cientifica, para a
mesma frase: “O centro do nosso universo visivel [cone de luz
relativistico] ndo ¢ um lugar, mas uma colabora¢do cosmica de
espago, tempo, luz e X”.

Revista Texto Poético | ISSN: 1808-5385 | Vol. 19 (20 sem-2015) — p. 215



Ao “fechar os olhos”, avangando fisicamente para o futuro, o
sujeito “De um avido” empreendeu uma jornada mental ao passado,
mais precisamente, as informagdes do cone de luz do pretérito, claro
que gravadas na sua memoria: ao sempre referido mangue, com
“agua doida”, a “lama negra”, “gosma, / morna e carnal, / de lesma”,
enfim, ao “homem” e sua “cicatriz”’, como vimos. Sendo tudo isto,
sem duvida, subjetivo, at¢ mesmo prova de um hiper-subjetivismo
ou voluntarismo consideravel, nem assim deixa de inserir-se numa
macro-objetividade maior, implicada na teoria da relatividade
restrita, a qual, em termos de grandes dimensoes das coisas, s6 tem
a lhe superar a relatividade geral, de autoria do mesmo sujeito
humano chamado Einstein. Com a ciéncia deste ¢ com a lirica de
Cabral, entre muitas outras coisas, podemos perceber que a nossa
atividade psiquica ndo ¢ um dado a mais, “solto” no planeta, um
“fragmento” irrelevante, “voando” a toa no universo.

4. Para além da aeronave de Cabral

Agora, na “cabeca” do terceiro milénio, caso tomemos o
calendario cristdo como referéncia, nesta segunda década de 2000, ¢
desejavel que, articulando a nossa situagdo ao que Einstein e
Minkowski descobriram em 1905 e 1907, percebamos algo que a
composi¢do cabralina ndo contém — ou algo que ela contém apenas
pela metade, por assim dizer.

Em “De um avido”, o sujeito rumou fisicamente para o
futuro, como sempre fazemos todos; mentalmente, por meio da
memoria, ele retornou ao passado, conforme qualquer um de nos
também pode fazer. O futuro foi o “diamante”, metafora para os
efeitos da luz em regides mais elevadas da atmosfera terrestre, a um
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ponto tal que o proprio “diamante” acaba ‘“cegando-se”, num
“chumbo” (em “alquimia invertida”, digamos) onde a luminosidade
se perdeu: “Sua ponta [do diamante] ja rombuda / tanto chumbo nao
rompe” (CABRAL, 1994, p. 231). O passado seria o retorno
subjetivo a Pernambuco, do qual partira o sujeito, e, mais do que ao
seu estado natal, uma volta ao “homem”, ao “nicleo” trés vezes
proclamado.

Tentamos mostrar o quanto, para além de qualquer mero
antropocentrismo, tal “nuclearidade” se revela consistente com a
relatividade restrita. Um detalhe importante ndo devemos deixar como
que perdido no ar, todavia, sem que isto implique um julgamento
conceitual (ou estético) da instigante composi¢ao cabralina. Qual? Ora,
ela se decide por valorizar apenas uma das duas parcelas da realidade
mais ampla narrada no poema, realidade que o sujeito experimentou, em
primeiro lugar, em movimento fisico ascendente, em circulos espiralados
cada vez mais altos; em segundo, em movimento descendente puramente
psiquico, fechando os olhos para a paisagem ao seu redor, em regresso
subjetivo ao solo onde o “homem” e a sua “cicatriz” ficaram. O primeiro
movimento se d4, progressivamente, para “fora”, para “Todos-os-Fora”
de Pernambuco, tal como ¢ antecipado na estrofe de abertura do texto. O
segundo ocorre, regressivamente, “de fora para dentro, / da casca para o
fundo, // até aquilo que [...] / [...] ficou mais oculto: / 0 homem”
(CABRAL, 1994, p. 232: destaques nossos). No primeiro caso,
predominam o “diamante” (metafora da luz) e o “‘chumbo” (metafora de
uma visao opaca da paisagem celeste); no segundo, o “fundo” e o
“nicleo” prevalecem, simbolizando a humanidade sofrida. Estes tltimos,
com clareza, merecem a preferéncia do autor, ou do seu eu lirico, a
darmos crédito ao que vem escrito em “De um avido”.
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Como leitores de Cabral, aqui interpretado em chave einstein-
minkowskiana, temos o direito, contudo, de frisar que as duas
modalidades do real descritas no poema se revelam, afinal, validas,
explicaveis que sdo por meio do (duplo) cone de luz relativistico. O
“diamante” e o “chumbo” valem por efeitos literalmente luminosos,
ligados ao limite da velocidade da luz no vacuo; fechar os olhos para a
luz circundante em torno também valem assim, pois, com tal decisdo, o
sujeito se concentra na sua propria atividade mental, associada esta a
ondas cerebrais de natureza por igual eletromagnética, ou seja,
luminifera.® Mesmo que ignoremos este ultimo pormenor, julgando-o
cientificista em excesso (desnecessario para a interpretagao do texto), ndo
precisamos desprezar o fato de que a decisdo subjetiva e o ato de fechar
os olhos acontecem apenas em processos contextualizaveis no (duplo)
cone aludido, tenhamos ou ndo consciéncia disto.

Parece-nos que o incrivel dado cientifico desvelado por Einstein e o
seu ex-professor Minkowski, em 1905 e 1907, ¢ que nos auxilia a ter uma
visdo mais ampla (ndo apenas “humanista”) da composi¢ao que Cabral
publicou em 1959, no seu livro Quaderna. Assim, conduzindo tudo isto
as derradeiras consequéncias logicas, ndo ha razio para, admirando o
poema, supormos que, no cosmo, o “diamante” luminoso ¢ menos
merecedor de atengdo do que o “homem” e sua “cicatriz’’: todos eles sdo
centrados pela realidade do universo, cada um a seu modo — e, como
sujeitos, merecemos usufruir desta dupla cosmovisdo e o mais que a ela
associar-se, em termos cientificos, poéticos ou outros.

38 Entre outras coisas, podemos dizer que pensar é também “viajar” em ondas
eletromagnéticas, além de sé-lo em algum (duplo) cone de luz relativistico,
mesmo que um sujeito pensativo o faga quietamente sentado (caso, em que
ele estara viajando no tempo).
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RESUMO: Neste artigo, analisamos os modos de representagdo da arte barroca de
Minas nos livros de poesia Contemplagdo de Ouro Preto, de Murilo Mendes, e Codigo
de Minas, Cantaria barroca ¢ Barrocolagens, de Affonso Avila. Nessas obras, os
autores constroem uma expressiva reflexdo critica e exaltada dos monumentos
artisticos das cidades historicas de Minas e, a0 mesmo tempo, apresentam uma reflexao
sobre a “mentalidade’ dos homens do periodo setecentista mineiro, suas manifestagoes
culturais, religiosas e artisticas. Os poetas explicitam, também, na confec¢do de seu
discurso poético, a estrita ligagdo existente entre a tradi¢do cultural e a arte moderna,
promovida por meio de um didlogo entre o velho e o novo, entre o traco individual e o
universal, o existencial e o literario. Num primeiro momento, lemos os textos criticos e
tedricos sobre o barroco, bem como as caracteristicas da produgao poética de Murilo
Mendes e de Affonso Avila. Em seguida, analisamos poemas dos livros anteriormente
referidos, na tentativa de revelar a arte barroca de Minas como principal ponto de
referéncia conceitual e estilistico da poesia desses poetas.

Palavras-chave: Poesia. Murilo Mendes. Affonso Avila. Barroco. Minas Gerais.

ABSTRACT: We analyze in this article the modes of representation of Baroque art of
Minas Gerais in the poetry books Contemplagdo de Ouro Preto by Murilo Mendes and
Cédigo de Minas, Cantaria barroca and Barrocolagens by Affonso Avila. In these
works, the authors build an expressive critical and exalted reflection of the artistic
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monuments of the historical cities of Minas Gerais and at the same time, they present a
reflection on the "mentality" of the eighteenth-century period men from Minas Gerais,
their cultural, religious and artistic manifestations. The poets also explicit in the making
of their poetic speech the strict link between cultural tradition and modern art, promoted
through a dialogue between the old and the new, between the individual and the
universal, the existential and the literary trace. At first, we read the critical and
theoretical texts on the Baroque as well as the characteristics of the poetic production
by Murilo Mendes and Affonso Avila. Then we analyze poems of the abovementioned
books in an attempt to reveal the baroque art of Minas Gerais as the main point of
conceptual and stylistic reference of Murilo Mendes” and Affonso Avila’s poetry.

Keywords: Poetry. Murilo Mendes. Affonso Avila. Baroque. Minas Gerais.

“Te alerta, poeta, o transcorrido ndo te
engoliu!”
Benedito Nunes

O advento do modernismo, no inicio do século XX, despertou
a sensibilidade e a inteligéncia modernas para as surpreendentes
“dobras” do pensamento e da estética do estilo barroco® e também
para a sua competéncia formadora e deformadora, tdo intrinseca
quanto necessaria ao espirito do artista e do intelectual desse novo
tempo, que a requereu como um principio dialético, na ruptura com
a tradi¢do, ou, para dizermos como Octavio Paz (1984), na “tradi¢do
da ruptura”. No cenario poético brasileiro, os poetas Murilo Mendes
e Affonso Avila se distinguem, pois melhor representam os

5 Em 4 dobra. Leibniz e o barroco (1988), Gilles Deleuze argumenta que o
barroco deve ser entendido como um efeito de dobras. Ele ¢ aquilo que
produz dobras no objeto estético ou no pensamento. Essas dobras sdo levadas
ao infinito e realizam-se uma sobre a outra, interminavelmente. Segundo o
filosofo francés, no barroco, a dobra ¢ como que um paradigma estético e
filosofico.
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intelectuais que cultivaram e divulgaram a barroquidade, tanto como
tema quanto como paradigma formal de suas produgdes.

Ao longo da histéria, o barroco foi objeto de interesses e de
desinteresses multiplos. O proprio termo barroco arrasta, desde sua
origem, uma forte carga negativa. Supde-se que seja uma palavra de
origem portuguesa, usada pelos ourives, no tempo de D. Manuel,
para designar as pérolas grandes e deformadas. Porém, como aponta
Paulo Pereira, no seu ensaio “As dobras da melancolia — o
imaginario barroco portugués”, ja no século XIII, “a palavra baroco
aparecia como uma das formas mnemonicas através das quais se
fixavam as modalidades do silogismo” (PEREIRA, 1997, p. 160).
Assim, segundo o pesquisador, baroco foi termo tanto de ourivesaria
quanto de um mecanismo intelectual, que, como teria apontado
Severo Sarduy (1975), era também uma “obra de ourivesaria
mental”. A relagdo entre essas duas designagdes contribuiu para o
estabelecimento do barroco como, ainda, titulo de “uma época da
histoéria intelectual do Ocidente em que os jogos da instabilidade, do
pormenor, da minucia e da ostentagdo das formas se aliviavam aos
jogos de palavras, na poesia e na prosa e, até, na ‘arte da memoria’”’
(PEREIRA, 1997, p. 160). Sobretudo a partir do século XIX, o termo
e o estilo barroco tiveram, entdo, valor depreciativo, “sendo um
sindnimo de supérfluo ou de extremo formalismo, para ndo dizer de
excesso” (PEREIRA, 1997, p. 160).

No decorrer desse processo, a arte barroca recebeu criticas
severas e foi implacavelmente rejeitada pelos eruditos, defensores
dos principios rigidos do classicismo, estilo de época que,
cronologicamente, a antecedeu e a sucedeu. Na Franga, na Alemanha
e, sobretudo, na Italia, as criticas foram severas. Porém, enquanto
softia tal opressdao na Europa, prosperava em todo o seu furor, na
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América. O século XIX, inconscientemente, 0 nega €, a0 mesmo
tempo, engendra a sua manifestagdo. O advento da modernidade, na
constituicao do estilo romantico, ¢ a luta travada entre as ci€ncias e
as religides cristas provocam um estado de diivida e de contradi¢des
muito ao estilo do que se prefigurou nos “tempos aureos”.

Mas s6 em 1888 ¢ que surge o primeiro estudo realmente
interessado em resolver essa contradi¢ao e em dar um valor positivo
ao barroco. Trata-se do livro Renascenca e barroco, do historiador
suico Heinrich Wolfflin. Nesse trabalho, o barroco € revisitado junto
do renascimento, a sua primeira referéncia. Em 1915, em Conceitos
fundamentais da historia da arte, o mesmo historiador produz outra
discussdo sobre o barroco e mais uma vez destaca o seu valor
positivo. Ao contrario do que havia feito antes, ele agora opde o
barroco ao classicismo, afirmando que s3o forgas antagonistas que
ritmam o movimento geral das artes constituidas no que foi
denominado de “os cinco pares de Wolfflin”. Durante muito tempo,
este estudo orientou o olhar das criticas do século XX sobre a obra
de arte. Outros trabalhos que contribuiram muito para essa crescente
valorizagdo do barroco sdo o texto Lo barroco, do escritor espanhol
Eugénio D’ors, e a tese universitaria de Walter Benjamim sobre a
origem do drama barroco alemao, publicada em 1928.

No Brasil, tal interesse, sobretudo pelo barroco mineiro, surge
junto do modernismo e atesta-se na emblemadtica visita que os
paulistas da Semana de Arte Moderna, entre eles Mario de Andrade,
Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, acompanhados pelo poeta
franco-suico Blaise Cendrars, fizeram as cidades historicas de
Minas, em 1924. Nessa ocasido, sentiram todo o “deslumbramento
‘das decoragdes populares das casas de morada de Sao Jodo del Rei,
Tiradentes, Congonhas do Campo, Sabara, Ouro Preto e as outras
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pequenas cidades de Minas’, cheias de poesia popular”
(BANDEIRA. O movimento modernista. Apud. COUTINHO, 2004,
p- 35). Em seu livro de poesia Pau Brasil (1925), Oswald de
Andrade dedica uma série de poemas a memoria, a historia e a arte
das cidades historicas mineiras. Tarsila do Amaral, por sua vez,
exercita a pintura “com o azul e cor-de-rosa dos bauzinhos e das
flores de papel que sdo as cores catdlicas e tdo comoventes da
caipirada” (BANDEIRA. O movimento modernista. Apud.
COUTINHO, 2004, p. 35).

Durante as décadas de 1930 e 40, o interesse pelas cidades
histéricas de Minas e por sua arte se intensifica, principalmente
devido a ascensdo de Ouro Preto a titulo de Patriménio Historico
Nacional®. Algumas dessas homenagens, de poetas modernistas de
renome, como Carlos Drummond de Andrade, Murilo Mendes ¢
Manuel Bandeira, sdo publicadas nessa época, incorporadas em
coletaneas diversas. Porém, na década de 50, ¢ que surgem, em
poesia, os principais trabalhos de exaltacdo e contemplacdo das
cidades de Minas. Em 1949 e 1950, Murilo Mendes escreve
Contemplagado de Ouro Preto; em 1951, Drummond publica Claro
enigma, livro em que inclui a série “Selo de Minas”, conjunto de
poemas que tematizam, de forma lirica e critica, as mais belas
cidades mineiras; € em 1953, Cecilia Meireles traz a cena o
Romanceiro da Inconfidéncia, conjunto de poemas que narram o0s
acontecimentos da Inconfidéncia Mineira.

% Em 12 de julho de 1933, o decreto federal n°® 22928 declara a cidade de
Ouro Preto como Monumento Nacional. Em 02 de setembro de 1980, a
cidade foi considerada, pela UNESCO, Monumento Histérico Mundial,
passando a integrar o Patriménio Cultural da Humanidade.
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Em termos de trabalhos criticos e analiticos do barroco no
Brasil, o nosso poeta-critico Affonso Avila afirma que eles
remontam ha cerca de um século. Na primeira metade do século XX,
em decorréncia principalmente da criagdo do Servico de Patriménio
Histdrico e Nacional do Pais (SPHAN, 1937), as pesquisas em torno
dos movimentos estéticos se organizavam em metodologia mais
rigorosa e profissional. Segundo Avila, esse foi um “esforgo
reverificador de valores e conceitos, liderado com lucidez por
Rodrigo Mello Franco de Andrade”.

Mas, para o critico, quem realmente conseguiu abrir “clareira
iluminadora e de horizonte no d&mbito do problema, ¢ no bojo da
geragdo anterior a 507, foi Otto Maria Carpeaux, ao enunciar “a sua
ideia sintetizadora de um barroco a0 mesmo tempo universal e
americano, um barroco propensor de espirito e amplificador de
historia” (AVILA, 1997, p. 10). Na segunda metade do mesmo
século, o proprio Avila e o outro poeta-critico Haroldo de Campos
produzem os mais significativos estudos sobre o barroco brasileiro.
Os principais trabalhos de Avila tratando dessa matéria sio Residuos
seiscentistas em Minas (1967); seguido de Barroco mineiro/
glossario de arquitetura e ornamentagdo (1979); Revista Barroco,
que criou, dirigiu e coordenou de 1969 a 2005; o livro de ensaios O
ludico e as projecoes do mundo barroco (1970), recentemente
atualizado e desdobrado em dois volumes — I. Uma linguagem a dos
cortes, uma consciéncia a dos luces, 11. Aurea idade da durea terra
— (1994), reunindo, de forma mais completa, a sua coletanea de
ensaios sobre o tema; além de Iniciagdo ao barroco mineiro (1984),
com a colaboracdo da filha e historiadora Cristina Avila; e, por fim,
Catas de Aluvido — Do pensar e do ser em Minas (2000).
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Uma das abordagens mais interessantes desse conjunto €, sem
duvida, a do ensaio intitulado ‘“Atualidade e permanéncia do
barroco”, do primeiro volume de O ludico e as projeg¢oes do mundo
barroco (1994). Nesse texto, Avila assinala e explica o porqué de,
na modernidade do século XX, o barroco exercer tamanha “atra¢ao”
e de ser, por isso, objeto de tanto interesse:

A atragdo exercida pelo barroco sobre a inteligéncia e a
sensibilidade modernas decorre, sem duvida, das
similitudes e afinidades que aproximam duas épocas
cronologicamente distanciadas entre si, dois instantes
porém da civilizagdo ocidental que colocam em crise os
mesmos valores, dois homens que experimentam com isso
uma andloga perplexidade existencial, uma bem parecida
pressdo de historicidade e uma idéntica instabilidade das
formas. (AVILA, 1994, p. 13).

No ambito da arte, as correspondéncias se agucam, tornando-se
claras, principalmente, nos contornos € nos exageros técnicos e
formais engendrados sobre a matéria artistica, no primado do visual
sobre os outros sentidos e no tracado agonico e irregular das
composigdes, que tendem a simbolizar o complexo das tensdes
psicoldgicas e existenciais que dilaceram a experiéncia humana.
Avila afirma que o homem moderno é o mesmo homem do periodo
barroco, marcado pelas mesmas frustragdes, pelos mesmos medos e
pelas mesmas inquietagoes:

A identidade com o barroco, ainda revelada mais
obviamente no plano da atitude artistica, transcende a
nosso ver a uma questdo de similaridade de linguagem, de
forma, de ritmo, para refletir de modo mais profundo uma
bem semelhante tensdo existencial. O homem barroco e o
do século XX sdo um unico e mesmo homem agonico,
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perplexo, dilematico, dilacerado entre a consciéncia de um
mundo novo — ontem revelado pelas grandes navegagoes e
as ideias do humanismo, hoje pela conquista do espago e
0s avangos da técnica — e as peias de uma estrutura
anacronica que o aliena das novas evidéncias da realidade
— ontem a contra-reforma, a inquisi¢do, o absolutismo, hoje
o risco da guerra nuclear, o subdesenvolvimento das
nagoes pobres, o sistema cruel das sociedades altamente
industrializadas. Vivendo aguda e angustiosamente sob a
orbita do medo, da inseguranga, da instabilidade, tanto o
artista  barroco  quanto o  moderno  exprimem
dramaticamente o seu instante social e existencial, fazendo
com que a arte também assuma formas agonicas,
perplexas, dilemdticas. (AVILA, 1994, p. 26).

Affonso Avila, como estamos vendo, ndo hesitou em instituir
sistematicamente os seus estudos e pesquisas, dando-nos uma
contribuicdo fundamental ao entendimento especifico do Barroco
brasileiro e, em geral, da producdo artistica nacional.

Murilo Mendes, que durante 20 anos foi professor de Cultura
Brasileira na Universidade de Roma, na Itdlia, também exerceu
importante papel na critica de arte em nosso pais. Ele, ao contrério
de Avila, escreveu uma critica menos sistematizada e mais afastada
das exigé€ncias académicas e editoriais. Em diversos textos, Murilo
combina o teor critico-analitico com a expressdao poética que lhe
caracteriza®'.

A poesia desses dois intelectuais, mineiros por exceléncia, nos chama
a atencdo pelo surpreendente jogo criado com e contra a tradigao. Trata-se
de uma busca pela reatualizagao de nossa memoria cultural. Esse exercicio
se formaliza através de um senso critico altamente preocupado em

61 Ver: Poliedro, Carta geografica, Retratos-relimpagos, A Invengio do finito
e Janelas verdes. MENDES, Murilo. Poesia completa e prosa. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1994.
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reconfigurar o espago contemporaneo, ja saturado de “cddigos” e de
referéncias passadas, transformadas, pelo tempo, em ruinas. Nesse jogo
ludico e audaz, a barroquidade (estilo artistico e estilo de vida) comparece
como principio formador e legislador do processo e, a0 mesmo tempo,
como objeto sobre o qual também sera aplicada a critica e a elocugao.

Vale ressaltar, de antemao, que toda a poesia de Murilo Mendes e
Affonso Avila se caracteriza pela presenca marcante do barroco,
especialmente em seu escopo formal. Mas, ¢ em Contemplacdo de Ouro
Preto, Codigo de Minas, Cantaria barroca e Barrocolagens, que a
barroquidade surge, a0 mesmo tempo, como expressdo € como temas
liricos. A respeito da obra de Murilo, Fabio Lucas aponta que grande parte
dos antagonismos e dos motivos que a definem estdo, diretamente, ligados
ao que ¢ elementar no barroco:

A tensdo entre a vida e a morte, a oposi¢do entre tempo e
eternidade, o conflito entre o naturalismo cruel e a retirada
para o sonho; a energia criadora, a falta de harmonia, a
atragdo para o ornato, o “estilo falso”, “bizarro”, o
mundo como labirinto, o caracol enovelante, a
monumentalidade sem frequéncia, a alterndncia universal
do repouso e do movimento, a consciéncia em fragmentos.

(LUCAS, 1976, p. 95-96).

O critico ainda afirma que Murilo Mendes, “bem dentro daquele
estilo, associa com perfeicdo o artificio sutil a visdo mistica”
(LUCAS, 1976, p. 96) e confirma o olhar da critica sobre o
culteranismo e o conceptismo, recursos discursivos peculiares a
escritura barroca e, também evidente na composicdo poética do
autor de Juiz de Fora.

Segundo Lais Corréa Araujo (2000), em Contemplagcdo de Ouro
Preto, Murilo Mendes assume abertamente a sua mineiridade e parte para
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a “localizagdo tactil e visual do barroco que lhe era intrinseco pela
linguagem” (ARAUJO, 2000, p. 103). Nesse livro, louvor e critica se
fundem e engendram, de forma bastante lidica, as descrigdes detalhadas
dos varios monumentos historicos e das belissimas esculturas e pinturas
que compdem o cenario ouropretano. O poema “Motivos de Ouro Preto”,
em suas cinco partes, descreve o ambiente, os monumentos ¢ a historia,
exalta a beleza da cidade e também emite juizos de valor sobre a arte que
menciona. Com isso, contribui para a formagdo do entendimento do
barroco, de suas construcdes estéticas e de sua manifestacdo no tempo
transcorrido:

O rude tempo de aniquilamento,
O rude tempo de despropor¢do!
(MENDES, 1994, p. 460).

Ao julgar o tempo da arte barroca como o tempo de rudeza e de
“despropor¢do”, o poeta se alinha a arraigada visdo critica e tedrica
acerca do que caracteriza tal estilo. A assertiva dos dois versos
corresponde coerentemente com a concepc¢ao divulgada pelo
estudioso portugués Paulo Pereira:

O barroco é um estilo artistico que se caracteriza pelo
arrebatamento da forma. A estrutura — sejam as paredes duras
de um edificio, seja a anatomia de uma figura — dinamiza-se,
curvando o que pode ser linear, torcendo o que pode ser um gesto
ou uma pose simples. As volutas dos portais, as coisas
espiraladas de um altar, os dedos da mdo de uma imagem ou o
drapeado dos trajes introduzem novos ritmos que nos fazem
demorar o ver: ¢ isto mesmo o “olhar” barroco. Mas é uma arte
muito direta, pouco intelectualizada, e certamente dirigida aos
sentidos: sensual mesmo. Com a arte barroca vencem os valores
tateis, a refulgéncia, o espelho e a deformagdo. (PEREIRA, 1997,
p. 160-161).
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Devemos dar destaque as expressdes “curvando”, “torcendo”,
“pouco intelectualizadas” e “demorar o ver”. Elas se cruzam com a
apreciacdo de Murilo Mendes e enfatizam o dinamismo
caracteristico a arte barroca. Na sequéncia dos versos citados, temos,
ainda, esta belissima descricdo de um anjo que enfeita o teto da
igreja de Sao Francisco de Assis, de Ouro Preto:

Nem nos transforma a companhia do Anjo
Que estendido no teto desta igreja,
Rumando para a terra, em voo certeiro
Despede ao chdo a lampada de prata!
Entretanto ele ¢ belo: dancarino

Do sopro da saude modelado,

Asas de larga envergadura tem,

E seus planejamentos apresenta

Com delicada graga, mas viril.
Respira o rosto, maquina rosada,

Um mesmo movimento aparelhando
A boca, os olhos diurnos e o nariz;
Carnal vivéncia o busto manifesta,

Os cabelos castanhos esparzidos
Numa desordenada simetria

O ritmo ajudam da composicdo;

Os pés calcados de sandalias gregas
Formam solida base ao corpo inteiro.
Mas ndo se vale apenas de suas asas:
Os bracos desenvoltos deslocando

O espago em torno, rapido, oferecem
Flores, frutos da terra ao povo fiel.
Seus ornamentos sobrios sintetizam
Do barroco mineiro a austera forga.
Assim o esculpiu na tradi¢cdo humana
O escopro genial do Aleijadinho.
(MENDES, 1994, p. 460).
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Como uma tradugdo da forma humana, o anjo esculpido pelo
mestre Aleijadinho ¢ de “delicada graca, mas viril”. Essa virilidade,
que ¢ também uma espécie de “desordenada simetria”, o arrebata
ante a realidade, da qual ele faz parte somente como objeto artistico.
A sua forma e o seu psicoldgico se inscrevem como detentores de
certa irregularidade magica capaz de agitar o seu espirito e a sua
materialidade. Abalado pela “austera for¢a”, ele sobrevoa o espago
€ mira rumo a terra para “despedir”, ao chao, a “lampada de prata”
que enfeita o altar da igreja. Isso com o intuito maldoso de desviar a
atencdo dos fi¢is para si, para seus planejamentos, sua forma, sua
matéria e seus ornamentos. Nesse poema, o ludico, o visual e o
fantastico comparecem como principios elementares de todo o
artificio. A imagem poética do anjo resulta, justamente, da digna
aplicagdo desses principios. O poema promove a reabilitagdo do
barroco junto ao tempo presente, dando vida a imagens abarrotadas
de sentido e valor estético e, por isso, dignas de admiracao.

Os dois primeiros livros de Affonso Avila, O acude (1949-
1953) e Sonetos da descoberta (1951-1953), sdo representativos de
um momento histérico em que a poesia no pais era exercida “no
ber¢o espléndido de um estilo rico e até rebuscado em mergulhos
introspectivos, as vezes, [...] de porte hermético” (NUNES, 2009, p.
311). A partir do livro Carta ao solo (1957-1960), sua produgdo
lirica ¢ marcada pela depuragdo ascética, pelo engajamento politico-
social e pela fortuita aproximagdo com o concretismo. A poética
posterior a essas duas fases, situada entre os anos de 1975 e 1990,
preocupa-se mais com a promocao da inteligéncia lidica e com o
despertar da criatividade objetiva e da linguagem poética para o jogo
impessoal, ativando potencialmente a visualidade grafica de leitura.
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Como aponta Ronald Polito (2006), Avila soube articular, de modo
coeso € coerente, a sua poesia ao seu projeto histdorico-critico de

rever radicalmente a interpretagdo da cultura barroca e
neocldssica de Minas Gerais, repensar a memoria colonial
ocupando-se com a preservacdo do patrimonio,
transcri¢do e edi¢cdo de documentos raros, interferir
politicamente com a poesia no contexto adverso de nossa
historia contempordnea. (POLITO, 2006, p. 78).

O principal ponto de referéncia para Avila e para a sua poesia
parece ser mesmo o universo barroco. Sua obra poética, desde o
primeiro livro, ndo nega uma estreita ligagdo com essa arte, o que
certamente se instituiu na sua propria origem mineira. A
intensificagdo desse contato, a partir de Codigo de Minas, significa,
por outro lado, uma saida encontrada pelo poeta ante ao impasse da
crise do verso, estabelecida pela poesia concreta. Compreendido,
também, que as correspondéncias entre o atual momento historico e
o periodo seiscentista e o setecentista se acentuam, fica menos dificil
admitir que a lirica realizar-se-ia em contato direto com sua principal
referéncia: o barroco. Mas tal contato ndo foi inconsciente e nem
ingénuo, e sim critico e transformador. Vejamos, por exemplo, o
primeiro poema da série “Anti-sonetos ouro-pretanos”, de Codigo
de Minas. Nessa composi¢do, o sujeito lirico desmascara a
ostentacdo de riquezas, tio peculiar a arte barroca®:

%2 Devemos considerar, ainda, a relacdo estabelecida com o contexto
histérico-politico em que o livro foi escrito. Codigo de Minas ¢, sobretudo,
uma tentativa bem-sucedida de satirizar os abusos da ditadura militar no
Brasil e 0 modo com que os politicos e governantes tratavam a sociedade, a
economia ¢ os bens publicos.
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da vila rica de ouro preto 0 ouro
do preito o ouro do pilar 0 ouro
do portico o ouro do pulpito

0 ouro
do paramento o ouro do palio

0 ouro

(AVILA, 2008, p. 244).

O “ouro”, nome que se repete exaustivamente no poema e sobre o
qual recaem as ressonancias sonoras € sintaticas de toda a composigao, €
apresentado como um elemento digno de ser explorado at¢ a exaustdo e de
modo ostensivo. Disposto no lado oposto ao discurso engendrado pelo eu
lirico, quase invisivel em sua impessoalidade, o “ouro” se institui como a
esséncia material da composi¢do e do tema primordial de todo o livro: o
“codigo” de Minas. Tal articulac@o ¢ ludica, critica e satirica. O poeta acusa
0 barroco e a poesia “rica” de Minas de “materialista” e aponta o mal que
¢ feito ao pobre, para ele, o verdadeiro dono desse ouro:

do pobre o ouro do povo 0 ouro
do poeta o ouro do peito 0 ouro
da rima rica de ouro preto 0 ouro

(AVILA, 2008, p. 244)

Os outros dois “anti-sonetos” dessa série sdo também reduzidos
ao seu essencial, que ¢, ainda, o essencial da arte barroca, tal como
ela pode ser reconhecida hoje: a “idade”, significado do tempo e do
sentido historico dos monumentos € da memoria coletiva:

a cidade de hera e de idade
a antiguidade de édito e de idade
a posteridade de efigie e de idade
a eternidade de esséncia e de idade

(AVILA, 2008, p. 245).
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A duvida, principio inquiridor e critico, se faz representar
através do ponto de interrogacao que abre e fecha o poema:

;0 amor que é o amor
uma ciéncia
uma ocorréncia uma intercorréncia

[

0 amor que ¢ o amor
uma insciéncia? )
(AVILA, 2008, p. 246).

Em outro poema do mesmo livro, intitulado “Circuito
Historico”, o poeta denuncia o desgaste da arte barroca, da historia
e da memoria. Nesta composi¢do, o tom satirico e critico sdo
substituidos pela melancolia das ruinas do espaco, pelo sentimento
de impoténcia ante ao tempo “percorrido’:

percorrido o périplo da ruina
percorrido o percurso da ruina
percorrido o perimetro da ruina
percorrido o percalgo da ruina
percorrido o préstito da ruina

corroido no curriculo da ruina
corroido na corrente da ruina

corroido no corrimdo da ruina
corroido no corrosivo da ruina

roido sob a rota da ruina
roido sob a roda da ruina
roido soba roca da ruina
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ido pelos imos da ruina
ido pelos idos da ruina

o onde os da ruina )
(AVILA, 2008, p. 265).

Em Cantaria barroca, como o proprio titulo do livro acusa, o autor
explora o tema de forma mais direta e concisa. Ana Hatherly (2006) concebe
tal livro como representativo de um momento literario de “recapitulacdo
permanente do que fomos numa tentativa de compreensao do que somos,
perspectiva historica, mas duma historia como que geologica, sedimentar,
em que o que foi explica o que €, motiva o que €, ¢ para vir a ser”
(HATHERLY, 2006, p. 105). E acrescenta que Avila revisita o passado,
numa “peregrinacao ao reino da linguagem muda” (HATHERLY, 2006, p.
109), em que os siléncios imprimem o seu lastro derradeiro.

Os poemas dessa coletanea estdo em sincronia exata com as formas
tipicas do barroco. Nesse livro, Avila exercita, a0 maximo, os aspectos
ludicos da linguagem, a visualidade grafica e o tragado irregular das
estruturas. Como Murilo Mendes, ele dedica um poema a famosa Igreja de
Sao Francisco de Assis, de Ouro Preto, e denuncia a marca estilistica de
Aleijadinho, presente na portada do monumento. Através do jogo expressivo
com as palavras, ele ainda critica e satiriza a politica de seu tempo, sustentada
pela “arquitetura” dos partidos:

Sdo Francisco de Assis

&
pelo partido se conhece a arquitetura
&
pela portada se conhece o arquiteto
&
(AVILA, 2008, p. 296).
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Em Barrocolagens, Affonso Avila radicaliza em sua poética
critica e revisora do barroco. Nos poemas desse livro foram
aplicadas algumas técnicas e artificios tipicos da arte pds-moderna,
como a parddia e o pastiche. O poeta viabiliza o ladico e a
visualidade, elementos definidores do barroco, na reprodugdo
embutida de partes de textos de autores, épocas e estilos variados.
Mas nao s6 a produgdo barroca comparece nessas “barrocolagens”.
Avila atualiza um vério e riquissimo arsenal literario, provocando o
leitor e a sua sensibilidade a emaranharem-se nesse jogo
reapropriador e recriativo, de marcas textuais que, por vezes, se
confundem com a dimensdo propria da discursividade barroca. A
critica e a exaltacdo sdo instigadas, principalmente, nos trabalhos de
leitura, selecdo e apropriacao articulada dos textos. Rogério Barbosa
da Silva afirma que, nessas composicdes, “o lirismo do poeta esta
dissolvido na apropriacdo e sé se revela pela escolha pessoal de
textos e autores” (SILVA, 2006, p. 166). Mas, conforme também
assinala o critico, o contetido do texto “pastichado” deixa de ser o
mesmo, pois suas palavras ndo pertencem mais aquele contexto e
porque “a orientagdo de leitura acaba mudando” (SILVA, 2006, p.
167). E o que ocorre com o notdrio trecho da carta de Américo
Vesptcio, “pastichado” na ultima “barrocolagem” do livro:

2.

O CEUE OS ARES, NA MAIOR PARTE DO ANO SAO SERENOS
O CEU SE ADORNA DE BELISSIMOS SIGNOS E FIGURAS
E NOTEI UMAS VINTE ESTRELAS DE TANTA LUZ
COMO ALGUMAS VEZES TINHAMOS VISTO VENUS E
JUPITER
VI NAQUELE CEU SEIS ESTRELAS FORMOSISSIMAS E
CLARISSIMAS
DA OITAVA ESFERA, QUE NA SUPERFICIE DO FIRMAMENTO
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SAO ACOMPANHADAS DE UM CANOPO ESCURO DE
IMENSA

GRANDEZA QUE SE VE NA VIA-LACTEA, E QUANDO SE
ACHAM

NA LINHA DO MEIO-DIA APRESENTAM ESTA FIGURA

$§

§588

$59858

§58 ,

MUITAS OUTRAS BELISSIMAS ESTRELAS RECONHECI NAQUELE
HEMISFERIO VI COISAS NAO DE ACORDO COM A RAZAO
DOS
FILOSOFOS.
(AVILA, 2008, p. 326).

Um olhar atento e critico sobre a descri¢do apresentada e sobre
a disposicao grafica de todo texto e, principalmente, da figura
central, que simboliza a constelagdo de estrelas do céu, em forma
mesmo de cruz, ou até a propria cruz que sempre pode ser vista no
altar de qualquer igreja catolica. Outros elementos, evocados
discursivamente no trecho da carta, sugerem o novo sentido: as
“estrelas formosissimas”, a cosmovisdo do céu e a visualidade
emblematica das imagens, em consonancia com as pinturas dos tetos
das igrejas barrocas. O texto de Américo Vespucio pode, entdo, ser
lido como uma descri¢ao do teto interior de uma igreja catdlica
antiga, como as das cidades historicas de Minas Gerais (a Igreja de
Sao Francisco de Assis, de Ouro Preto, por exemplo) ou da cidade
de Salvador, na Bahia. Inclusive, todo o poema, do qual essa
transcrigdo do texto de Vespticio € apenas parte, ¢ dedicado a Bahia,
a sua memoria e a sua arte, sobretudo, a arte barroca. Sendo assim,
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transcontextualizado, o texto “pastichado” deixa de ter o seu sentido
original para assumir um valor critico e exaltador de monumentos
que s6 seriam construidos cerca de 200 anos depois. Para se conferir
a validade dessa leitura, basta que voltemos ao poema de Murilo
Mendes e observemos, sob a imagem do anjo audaz, o fundo
panoramico da igreja de Sao Francisco de Assis, descrito de forma
muito semelhante ao céu abordado por Américo Vespucio.

Chegamos, por fim, ao final de nossa abordagem, acreditando no
entendimento exato do trabalho empreendido pelos poetas Murilo Mendes
e Affonso Avila, qual seja, engendrar, no escopo formal e no proprio
conteido dos poemas, uma revisdo critica e valorativa do barroco,
sobretudo do barroco de Minas. Como vimos, 0 exercicio critico se exerce
em correspondéncia com a producdo intelectual e poética dos autores. A
obra literaria desses dois mineiros, como ou até mais que a critica
especializada, € responsavel por este belissimo e comovente exercicio da
inteligéncia e da sensibilidade artistica. Murilo Mendes e Affonso Avila,
como poetas e intelectuais, contribuem decisivamente para o
desenvolvimento fortuito da arte barroca, naquilo que ela tem de mais
expressivo, e recuperando grande parte dos tragos estilisticos e ideologicos
de nossa tradi¢do em ruinas, tratando-os em total consondncia com a
atualidade cultural de nosso pais.
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