v. 2 n.l Janeiro/Junho 2010
Revista do Programa de P6s-Graduagdo em Letras
da UNESP/ Sao José do Rio Preto

VARIA
DOSSIE POESIA CONTEMPORANEA

AVA
AVAVAY

unesp



OLHO D’AGUA

Revista do Programa de Pds-Graduacdo em Letras
da UNESP/ Sao José do Rio Preto



UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “Julio de Mesquita Filho”

Reitor
Herman J. Cornelius Voorwald

Vice-Reitor
Julio Cezar Durigan

Pro-Reitor de Pesquisa
Maria José Soares Mendes Giannini

Diretor do IBILCE
Carlos Roberto Ceron

Vice-Diretor do IBILCE
Vanildo Luiz Del Bianchi

Coordenador do PPGLetras
Sérgio Vicente Motta

Vice-Coordenadora do PPGLetras
Soénia Helena de Oliveira Raymundo Piteri



UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “Julio de Mesquita Filho”

OLHO D’AGUA

Revista do Programa de Pds-Graduacao em Letras
da UNESP/ Sao José do Rio Preto

ISSN: 2177-3807

| Olho d’agua | S&o José do Rio Preto | V.2 | n.1 | p. 1-157 | jan./jun. 2010 |




OLHO D’AGUA — Revista do Programa de Pos-Graduacdo em Letras da UNESP/ S&o José do Rio Preto

Editoria
Arnaldo Franco Junior
Roxana Guadalupe Herrera Alvarez

Assisténcia de Editoria
Wanderlan da Silva Alves

Comisséao Editorial/ Editorial Board
Arnaldo Franco Junior
Roxana G. Herrera Alvarez

Conselho Consultivo/ Advisory Comitee

Alvaro Luiz Hattnher (UNESP) Marcos Antonio Siscar (UNICAMP)
André Luis Gomes (UnB) Maria Celeste T. Ramos (UNESP)
Angélica Soares (UFRJ) Marisa Corréa Silva (UEM)

Antonio Manuel Ferreira (Univ. Aveiro) Marli Tereza Furtado (UFPA)
Aparecida Maria Nunes (UNINCOR) Milena Claudia Magalhaes S. Guidio (UNIR)
Cassio da Silva Aradjo Tavares (UFPA) Mirian Hisae Y. Zappone (UEM)
Claudia Maria C. Nigro (UNESP) Nadia Battella Gotlib (USP)

Diana Luz Pessoa de Barros (USP/ Mackenzie) Ria Lemaire (Univ. de Poitiers)

Fabio Akcelrud Dur&o (UNICAMP) Robert J. Oakley (Univ. Birmingham)
Giséle M. Fernandes (UNESP) Rosani U. Ketzer Umbach (UFSM)
Jaime Ginzburg (USP) Sandra G. T. Vasconcelos (USP)
Jodo Azenha (USP) Sérgio Vicente Motta (UNESP)

José Luiz Fiorin (USP) Soénia H. de O. R. Piteri (UNESP)
Lacia Osana Zolim (UEM) Susana Souto Silva (UFAL)

Luciene Almeida de Azevedo (UFU) Susanna Busato (UNESP)

Luzia A. Oliva dos Santos (UNEMAT) Thomas B. Byers (Univ. Louisville)
Manuel F. Medina (Univ. Louisville) Thomas Bonnici (UEM)

Correspondéncia e artigos devem ser encaminhados a:
Correspondence and articles should be adressed to:

Revista Olho d’agua
IBILCE - UNESP/ Sé&o José do Rio Preto
Rua Cristévao Colombo, 2265
15054—-000 — Séao José do Rio Preto — SP — Brasil
E-mail: revistaolhodagua@yahoo.com.br  — (www.olhodagua.ibilce.unesp.br)
Comissao de Editoracao
Arnaldo Franco Junior Wanderlan da Silva Alves

Comissao de Revisédo de Lingua Portuguesa

Arnaldo Franco Junior Milena Mulatti Magri
André Luiz Gomes de Jesus Roxana Guadalupe Herrera-Alvarez
Juliana Silva Dias Wanderlan da Silva Alves

Marcela de Araudjo Pinto
Comisséao de Traducdo/Revisao de Abstracts

Marcela de Araujo Pinto
Juliana Silva Dias Milena Mulatti Magri

Editoracao e Diagramacéao Profissional
W3midia - Comunicac¢ao na internet. <http://www.w3midia.com.br/>

Revista Olho d’agua / Universidade Estadual Paulista — S&o José do Rio Preto,
UNESP, 2010

Semestral

ISSN 2177-3807
1. Literatura




SUMARIO / CONTENTS

APRESENTACAO

Tudo se recria em transposi¢ao continua
Everything is recreated in a incessant transposition

Arnaldo Franco Junior; Roxana Guadalupe Herrera Alvarez .......................... 8

ARTIGOS /7 CONTRIBUTIONS

O colonialismo funcional em Robinson Crusoé, de Daniel Defoe
The Functional Colonialism in Daniel Defoe’s Robinson Crusoe
Marcio Renato PINNEIrO da SHIVaA ... ... e e e eaanen 10

O “cocho da municipalidade”: uma analise do romance Fogo Morto, de José Lins

do Rego
The “Municipality Troug”: a Analisys of Jose Lins do Rego’s novel Fogo Morto
Esequiel GOMES da SilVa ......ooiiiii e e 24

Novos tempos, novos paradigmas
New Times, New Paradigms
Silvia Maria Guerra Anastacio; Célia Nunes Silva .......ccooeiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiaen .. 35

Versiones y Diversiones: o canone traduzido
Versiones y Diversiones - a Translated Canon
Josiele Kaminski Corso Ozelame ... ettt 46

Gregorio de Matos: o estatuto do siléncio rompido
Gregorio de Matos: The Statute of Broken Silence
Luzia Aparecida Oliva d0S SANTOS.....coiiiiiiiii et eeaaeeeaas 53

As memoarias de viagens a Italia na poesia e na crbnica de Cecilia Meireles
Memories of Travels to Italy in Cecilia Meireles’ Chronicles and Poetry

[I<Yo] g =1 o [0 T @4 10 F= 1S 68

DOSSIE POESIA CONTEMPORANEA / DOSSIER CONTEMPORARY POETRY

O projeto poesia-experiéncia de Mario Faustino
Mario Faustino’s Poetry-Experience Project
Mariana lanelli ... ... e 74

Vida, amor e morte em poesia: Manoel de Barros e Hilda Hilst
Life, Love and Death in Poetry: Manoel de Barros and Hilda Hilst
Susana Moreira de Lima Bigio......ooeeoiiiii e 81

Metalinguagem: a palavra consagrada na poesia de Adélia Prado
Metalanguage: the consecrated word in the Adélia Prado's poetry
Cristiane FernNandes TAVAIES .......oiuiiii et aeeaaaees 100

Olho d” &gua, Séo José do Rio Preto, 2(1): 1-157, 2010
6



Critica literaria e heteronimia: Glauco Mattoso e Pedro Ulysses Campos
Literary Criticism and Heteronomy: Glauco Mattoso and Pedro Ulysses Campos
S U172 g = B Lo T U o T Y1 Y 7= T 116

Memoria se deseja: o resto se ouca ou veja — consideracdes sobre meméoria,

corpo e desejo em um poema de Frederico Barbosa
Memory You Desire: the Rest You Listen or See - on Memory, Body, and Desire in a Frederico
Barbosa’s Poem

Diana JUNKES Martha TONEEO ...ttt et e e e e et e e aeeeaanen 126

Corpo lirico: a poesia em tempos de desfalecimentos e inanicdo
Poetry in Times of Feebleness and Inanition

Elaine CriStina CiNEra. . ... ..ot ettt e e e 141
INDICE DE ASSUNTOS ...uiiiiiiiiii et ettt e e e e e enas 151
SUBJIECT IN DX ittt ettt ettt e e e e aaannes 152
AUTHORS IN D X .ttt aas 153
NORMAS DE PUBLICAGAOD ...nieieeieeeee e e e 154
POLICY FOR SUBMITTING PAPERS ... e e 156

Olho d” agua, Séo José do Rio Preto, 2(1): 1-157, 2010
7



APRESENTACAO

Tudo se recria em transposicao continua

Em 1969, Orides Fontela publicou o seu primeiro livro, Transposicao,
inaugurando-o com um poema homénimo no qual lemos: “Na manha que
desperta/ o jardim ndo mais geometria/ é gradacdo de luz e aguda/
descontinuidade de planos.// Tudo se recria e o instante/ varia de angulo e face/
segundo a mesma vidaluz/ que instaura jardins na amplitude// que desperta as
flores em vérias/ coresinstantes e as revive/ jogando-as lucidamente/ em
transposicao continua.”.

A aguda descontinuidade de planos que, criada sob a acdo da luz, joga as
cores em transposicdo continua bem poderia ser lida como uma espécie de
metafora da situacdo da literatura e, mais especificamente, da poesia
contemporaneas produzidas de meados do séc. XX até os dias de hoje.
Impossivel, pelo menos por enquanto, apreender todas as singularidades
poéticas do nosso tempo sob um udnico rétulo ou etiqueta. O mesmo se poderia
dizer dos estudos de arte e literatura contemporanea, fragmentados em
inOmeras perspectivas de leitura, analise e interpretacdo da obra de arte, do
texto literario e de suas respectivas manifestacbes fenoménicas. Qualquer
recorte neste objeto é, sempre, parcial, incompleto, arbitrario. Entretanto,
recortes tém de ser feitos para que possamos, aos poucos, estender a
compreensdo do contemporaneo mediante as prospeccfes que dele sejam
possiveis, sejam elas feitas no campo da expressao artistica ou no da perspectiva
tedrico-critica de leitura.

Neste terceiro nimero da revista Olho d’agua, oferecemos, na secéo Varia,
artigos que abordam seus objetos de estudo sob perspectivas tedrico-criticas
diversas. No artigo “O colonialismo funcional em Robinson Crusoé, de Daniel
Defoe”, Marcio Renato Pinheiro da Silva analisa, em dialogo com os chamados
estudos pos-coloniais, as estratégias de legitimacdo do colonialismo e de
silenciamento do colonizado elegendo como objeto privilegiado os episédios que
antecedem a chegada de Robinson Crusoé na ilha em que se deparard com o
nativo a quem dara o nome de Sexta-feira. Em “O “cocho da municipalidade”:
uma analise do romance Fogo Morto, de José Lins do Rego”, Esequiel Gomes da
Silva explora as relagdes entre literatura, historia e politica, destacando, em trés
das personagens do romance, a representacao de trés tipos de discurso - o
grandioso, o sombrio e o quixotesco —, e analisando suas vinculagcdes com uma
pratica politica que, embora pareca circunscrita ao contexto imediato de
producdo-recepcdo do romance, ainda persiste na atualidade: o voto de cabresto
atrelado ao coronelismo. No artigo “Novos tempos, novos paradigmas”, Silvia
Maria Guerra Anastacio e Célia Nunes Silva analisam comparativamente duas
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pinturas — “As meninas” e “Estou entediada de sombras” -, respectivamente, de
Diego Velasquez e John Sidney Meteyard, destacando, em ambas e sob uma
perspectiva afeita ao olhar feminista, modos de interacdo do receptor com a
representacdo da mulher. Em “Versiones y Diversiones: o canone traduzido”,
Josiele Kaminski Corso Ozelame analisa as escolhas e os critérios de sele¢cdo que
norteiam a antologia Versiones y Diversiones organizada por Octavio Paz, um
dos maiores poetas e intelectuais mexicanos do séc. XX. Em “Gregorio de Matos:
0 estatuto do siléncio rompido”, Luzia Aparecida Oliva dos Santos analisa poemas
de Gregério de Matos em que o uso do Iéxico tupi estabelece uma tensdo com os
valores da tradicdo cultural europeia projetando a mesticagem como valor
paradoxal da sociedade e da cultura brasileiras. E, fechando a secé&o Varia, o
artigo “As memorias de viagens a Italia na poesia e na crbnica de Cecilia
Meireles”, Leonardo Chioda estabelece associacfes entre as crbnicas de viagem e
o livro Poemas italianos da autora, analisando-os sob o prisma da articulacdo
entre o memorialismo e a literatura de viagem.

No dossié Poesia Contemporéanea, os artigos abordam autores e obras
representativos da diversidade de expressdes poéticas que caracteriza a
contemporaneidade. No artigo “O projeto poesia-experiéncia de Mario Faustino”,
a poeta Mariana lanelli analisa o ideario de educacdo estética presente no
projeto tedrico e critico de Mario Faustino como um apelo a revitalizacdo do
homem por meio da articulagdo entre linguagem, ética, tradicdo e vanguarda. A
articulacdo de um crivo metalinguistico com uma inquiricdo existencial pautada
pelos temas da vida e da morte é o objeto de estudo privilegiado de Susana
Moreira de Lima Bigio no artigo “Vida, amor e morte em poesia: Manoel de
Barros e Hilda Hilst”. O artigo “Metalinguagem: a palavra consagrada na poesia
de Adélia Prado”, de Cristiane Fernandes Tavares, aborda as relacbes entre
religiosidade e metalinguagem em textos da poeta mineira. JA Susana Souto
Silva explora, em “Critica literaria e heteronimia: Glauco Mattoso e Pedro Ulysses
Campos”, as relacbes entre critica, producdo e recepcao poéticas a partir da
andlise dos textos de critica de Pedro Ulysses Campos, heterbnimo do poeta
Glauco Mattoso. No artigo “Memoria se deseja: 0 resto se ouca ou veja —
consideragbes sobre memoria, corpo e desejo em um poema de Frederico
Barbosa”, Diana Junkes Martha Toneto estuda a intima vinculacdo da escrita da
memoria a experiéncia do corpo num texto marcado pelo diadlogo intertextual
com as tradi¢cbes candbnica e popular. Por fim, no artigo “Corpo lirico: a poesia
em tempos de desfalecimentos e inani¢cdo”, Elaine Cristina Cintra investiga, a
partir do estudo da poesia de Ricardo Domeneck, as relacdes entre poesia lirica e
corpo com base na hipétese de que a presenca da corporeidade na lirica
contemporanea indicaria uma auséncia do eu num tempo marcado pela
efemeridade.

Agradecemos a todos os que nos auxiliaram na producdo deste numero da
revista, lembrando um trecho de “Tempo”, de Orides Fontela: “O fluxo destrona/
qualquer flor/ de seu agora vivo/ e a torna sem sono. // [...] — Mas eis que a
palavra/ cantoflorvivéncia/ re-nascendo perpétua / obriga o fluxo// cavalga o
fluxo num milagre/ de vida”.

Arnaldo Franco Junior e Roxana Guadalupe Herrera Alvarez
UNESP — Sao José do Rio Preto

Olho d” agua, Séo José do Rio Preto, 2(1): 1-157, 2010
9



O COLONIALISMO FUNCIONAL EM ROBINSON CRUSOE,
DE DANIEL DEFOE

Marcio Renato Pinheiro da Silva“

Resumo

Muito se fala sobre o colonialismo
arquetipico do romance Robinson
Crusoé (1719), do inglés Daniel
Defoe, destacando-se, ai, a completa
preponderancia do sujeito colonizador
sobre o0 autéctone por meio de
imposicoes de todo o tipo (lingua,
cultura, dominio sobre a terra,
trabalho escravo, etc.). Isso se da no
episédio em que, ap6és um naufragio,
0 inglés Robinson Crusoé (narrador e
personagem principal) vé-se em uma
ilha caribenha e passa a conviver
com o nativo Sexta-Feira.
Inexplicavelmente, 0s demais
eventos da narrativa vém sendo
sistematicamente desconsiderados
pela critica. Neste artigo, pretende-
se, justamente, levar em conta os
episédios anteriores a estada de
Crusoé na ilha (seu envolvimento
com o tréfico de escravos e com o
colonialismo portugués na Bahia) e
sua preparacado, ja na ilha, para o
encontro com o0 autéctone. Esses
episodios indicam que, desde o
principio da narrativa, € tracada uma
complexa rede de mecanismos de
dominagdo que visa a legitimar o
colonialismo e a silenciar o nativo.

Palavras-chave

Colonialismo; Robinson Crusoé;

Sexta-Feira; Sujeicéo.

Abstract
Critics have argued that Daniel
Defoe’s Robinson Crusoe (1719)

presents a very typical colonialism, in
which there are many colonizer’s
impositions on the native (language,
culture, ownership over the Iland,
slavery etc.). This happens when the
main character and narrator Crusoe is
shipwrecked on a Caribbean desert
island, living there with a native called
Friday. However, critics have not
considered other events of the novel.
This paper intends to analyze these
other events (Crusoe’s role in the
commerce of slaves and in
Portuguese colonialism in Brazil, his
first years in the island before Friday’s
arriving), showing that, since the
beginning of the story, there are
elements whose aim is to support
colonialism and to keep the native in
silence.

Keywords

Colonialism; Friday; Robinson Crusoe;
Subjection.

* Departamento de Ciéncias Sociais e Humanas - CERES - Universidade Federal do Rio Grande do Norte - UFRN
— 59380-000 - Currais Novos — RN — Brasil - E-mail: mrenatops@uol.com.br
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Do pecado original a praxis colonial

No colonialismo, é bastante comum a religido cristd ser utilizada na
legitimagdo da preponderancia do colonizador sobre o colonizado. O autdctone
deve transpor sua condi¢cdo paga e aderir aos ensinamentos divinos, o que s é
possivel mediante a intervencdo do colonizador, daquele que, batizado e
abencoado por Deus, possui a Biblia Sagrada e sabe como |é-la/manuseé-la.
Caso o0 autdctone se mostre avesso a esta adesao, firma-se sua condi¢cdo paga,
havendo a necessidade de puni-lo, por ser afim as forcas do mal (néo-cristas).
Caso se mostre favoravel, estd a salvo das forcas malignas, ainda que passe a
ocupar uma posicao periférica na comunidade cristd (ndo podera, em principio,
ler/manusear a Biblia; sua origem e cultura estardo, sempre, vinculadas a
praticas pagas, etc.). Em suma, a adesao do autéctone ao cristianismo implica
sua aculturacdo e sua marginalidade funcional no sistema colonial; sua nao
adesado implica uma marginalidade perigosa, maléfica, que deve ser combatida
com determinacéo.

Aspectos como os descritos (simplificada e didaticamente) acima podem ser
vistos em Robinson Crusoé quando a personagem principal se vé perante
autéctones. E isso serd devidamente considerado mais adiante. Mas, quanto a
religido e sua relagcdo com o colonialismo, ha fatores pouco estudados pela
chamada critica pdés-colonial; fatores, estes, que podem elucidar aspectos do
relacionamento entre colonizador e autéctone, bem como do sistema colonial
como um todo. Trata-se 1) da maneira como o colonizador concebe a religido; 2)
de como esta é assimilada a sua constante busca por producao e acumulacédo de
riguezas; e 3) de como estas duas dimensfes incidem sobre o autéctone e
determinam o tratamento que lhe é dado.

Desses trés fatores, tem-se priorizado, invariavelmente, o terceiro.
Entretanto, a hipotese que se leva em conta aqui é que este terceiro é
determinado pelos dois anteriores.

Em Robinson Crusoé, a maneira como a personagem principal concebe a
religido, bem como a assimilacdo desta concep¢do a sua constante busca por
producdo e acumulacéo de riquezas permeiam todo o romance. Mas o inicio da
narrativa facilita, em muito, um estudo afim porque, ai, esses aspectos sao
configurados de maneira clara e simplificada, além de n&o haver, ainda, o
relacionamento entre colonizador e autéctone.

Tratando, entdo, do inicio da narrativa, tem-se que Crusoé, com dezoito
anos de idade, decide sair da casa dos pais para envolver-se com 0 comeércio e
com o trafico de escravos. O pai da personagem n&o aprova a saida do filho,
alertando-o com o exemplo do irmdo mais velho, o qual, apés abandonar a casa
paterna, fora abatido numa batalha contra os espanhdis. Entdo, o pai maldiz a
infracdo de Crusoé: “entdo, ele disse que ndo deixaria de rezar por mim, e ousou
dizer que, caso eu desse este tolo passo, Deus ndo me abencoaria, e eu teria
tempo para refletir sobre esta infragdo ao seu conselho mais adiante, quando
nao houvesse nada nem ninguém que me possa ajudar em minha reabilitacdo”
(DEFOE, 1985, p. 29)"' Nota-se, ai, a alusdo a parabola biblica do filho prédigo
(Sao Lucas, XV, 11-32), o que é confirmado pelo proprio Crusoé, apoés sentir-se
culpado por ter infringido a vontade paterna e, por consequéncia, a divina:

1 As citagBes em lingua estrangeira foram por mim traduzidas no corpo do texto, constando, em nota de
rodapé, o trecho citado em sua lingua original. Sendo assim: “and tho’ he said he would not cease to pray for
me, yet he would venture to say me, that if | did this foolish step, God would not bless me, and | would have
leisure hereafter to reflect upon having neglected his counsel when there might be none to assist in my
recovery” (DEFOE, 1985, p. 29).
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“Resolvi que, como um verdadeiro filho prodigo, retornaria a casa de meu pai”
(DEFOE, 1985, p. 32)? Diferentemente do filho prédigo da parabola biblica, que,
arrependido, volta a casa do pai, Crusoé sai, em 1° de Setembro de 1651, e nao
mais retorna.

Uma vez que a saida de Crusoé é considerada uma infracdo aos designios
paternos e divinos, nao surpreende sua analogia com algum impulso
maléfico/diabdlico, como, de fato, acontece. Trata-se de um desejo inexplicavel,
“um decreto negativo e secreto que nos confunde e impulsiona a sermos o
instrumento de nossa propria destruicdo” (DEFOE, 1985, p. 37)3, “uma ma
influéncia” (DEFOE, 1985, p. 38)" aquilo que leva Crusoé a persistir em sua
busca por acumulacéo de bens.

Essa culpa por ter infringido os designios divinos e paternos, esse pecado
original de Crusoé, permanece ao longo de toda a narrativa. Mais precisamente,
a culpa é sistematicamente silenciada quando as empreitadas comerciais de
Crusoé sdo bem sucedidas, e ressuscitada quando imprevistos ocorrem. Esses
imprevistos dizem respeito a problemas nos negdécios e a consequente pendria
financeira, bem como a acidentes durante suas viagens (o fato de Crusoé ser
aprisionado por piratas, tempestades em alto mar, o naufragio na ilha deserta do
Caribe, etc.).

H4, portanto, para Crusoé, uma dicotomia “Bem versus Mal” nos seguintes
termos: as oportunidades de producdo e expansdo de bens materiais (Bem)
versus a frustracdo destes e a culpa religiosa por consequéncia (Mal). Se, para
Crusoé, a culpa da-se devido a frustracdo material, e ndo a espiritual, nota-se
que a religido, antes de ser relativa as questdes do espirito, é posta a servi¢co da
producado de bens. Dizendo de outra forma, h&d uma identificacdo (implicita) entre
a expansdo da producdo de bens e o Bem religioso, além de, explicitamente,
entre a frustracdo relativa a expansao/producdo e o Mal. Uma vez que é o
sucesso e nao nos negocios aquilo que determina o Bem ou o Mal religiosos, a
religido é que estd a servico da expansao/producao de bens, e ndo o contrario.

A utilizacdo da religido no ideario de Crusoé é, certamente, ambivalente.
Em momentos marcados pela bem-sucedida acumulacdo de bens, a possivel
analogia com o Bem religioso, como se se tratasse de uma dadiva divina, nao é
feita. Ai, o trabalho, a meticulosidade e a perseveranca de Crusoé sdo exaltados.

Marx, no primeiro livro de O Capital, diz que “N&o levamos em conta suas
preces, pois sdo para ele uma fonte de prazer e ele as vé realmente como
recreacao” (MARX apud WATT, 1990, p. 73). Ou seja, ainda gque pese sua
possivel funcdo catéartica, no sentido de aliviar e purificar as tensdes da phisis
eternamente culpada dos cristdos, a religido sobressai-se como um adereco na
vida interior da personagem. Vistas por este viés, as crises existenciais de
Crusoé por ter cometido seu pecado original sdo, antes, banais do que dignas de
compaixao.

Sobre a incidéncia disso no relacionamento entre colonizador e autoéctone,
embora este relacionamento se dé, no romance, mais adiante, é possivel
adiantar alguns aspectos. Primeiramente, os autéctones vinculam-se, de
antemao, ao Mal devido a hé&bitos tidos como selvagens e heréticos (nudez,
antropofagia, panteismo, etc.). No caso de autdctones da raga negra, esta
relacdo é reforcada pela associacao biblica da cor negra a forcas maléficas (cf.
LOOMBA, 1998, p. 105). Para Crusoé€, o Mal advém da frustracao financeira, que,

2 “| resolved that | would, like a true repenting prodigal, go home to my father” (DEFOE, 1985, p. 32).

8 “a secret overruling decree that hurries us on to be the instrument of our own destruction” (DEFOE, 1985, p.
37).

4 “evil influence” (DEFOE, 1985, p. 38).
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entdo, é justificada pelo seu pecado original. Como se vera adiante, o encontro
da personagem com autéctones é visto, justamente, como uma punicao: seu
pecado, sua queda, deixou-o vulneravel as forcas do Mal, aos autéctones. Uma
vez que Crusoé concebe, implicitamente, o Bem como sendo a producédo e
acumulacado de bens materiais, a inclusdo dos autéctones nessa producéo é vista
como algo capaz de regenera-los. Regeneracdo, esta, que suscita a exaltacao
ndo do Deus cristdo, mas a da figura do colonizador, daquele que, da
adversidade consegue abstrair meios para seu enriquecimento.

Como no sistema colonial, a religido, no romance, €& uma
estratégia/pretexto para dominac¢do dos povos nativos e sua ulterior exploracédo
como mao de obra em prol da producdo e acumulacédo de riquezas, conforme ja
descrito no inicio deste tépico. O interessante é que a narrativa apresenta a
formacdo paradoxal e ambivalente desta estratégia no ideario do colonizador em
potencial. Se, por um lado, esta formacdo justifica (ambivalente e
paradoxalmente) a postura da personagem principal perante os nativos, por
outro, predestina estes ao siléncio e a subalternancia.

Apesar de estes aspectos terem maior amplitude no episédio da ilha, ha
momentos anteriores a ele em que podem ser percebidos. Vejamos o
relacionamento de Crusoé com o garoto mouro Xury.

Crusoé e Xury

Como Crusoé nao retorna a casa dos pais, empenha-se nas viagens em
busca de escravos e no transporte de mercadorias diversas. A personagem
acumula experiéncia em navegacao e algum lucro, tanto que é promovida a
capitdo da companhia em que trabalha em virtude do falecimento daquele que
exercia tal funcdo. Entdo, Crusoé empreende sua segunda viagem a Guiné, a
primeira como capitdo. Durante a viagem, seu navio é atacado e rendido por
piratas. O inglés e os demais tripulantes sdo aprisionados em Salee, um porto
pertencente a piratas mouros. Logicamente, isso faz com que Crusoé se sinta
culpado por ter cometido seu pecado original.

ApbGs cerca de dois anos preso, um dos chefes dos piratas sai a uma
viagem. Antes, como de costume, ordena que Crusoé e outros dois escravos (0
garoto Xury e Moely, ambos mouros) pesquem alguns peixes para os convidados
do chefe, o qual costuma trazer gente consigo quando retorna de suas viagens.
Os trés vao a pesca logo que o chefe sai. Crusoé, entdo, sugere a Moely que
fujam. Devido a recusa de Moely, Crusoé joga o mouro ao mar e foge com Xury
no barco em que pescavam. Antes, Crusoé negocia a fuga com o garoto:

eu me virei ao garoto, que eles chamavam Xury, e lhe disse “Xury, se vocé for
fiel a mim eu farei de vocé um grande homem, mas se vocé nao [...] jurar por
Maomé e pelas barbas do profeta, eu o jogarei ao mar também”. O garoto
sorriu para mim e falou tdo inocentemente que eu nédo pude duvidar dele; e
jurou ser fiel a mim, e ir ao redor do mundo comigo (DEFOE, 1985, p. 45)°.

O decorrer da narrativa elucida o que “tornar-se um grande homem” pode
significar.

5 ] turned to the boy, who they called Xury, and said to him, ‘Xury, if you will be faithful to me I'll make you a
great man, but if you will not [...] swear by Mahomet and this father’s beard, ‘I must throw you into the sea
too.’ The boy smiled in my face and spoke so innocently that | could not mistrust him; and swore to be faithful
to me, and go all over the world with me” (DEFOE, 1985, p. 45).
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A partir dai, Crusoé e Xury navegam a esmo, procurando algum lugar
seguro onde possam atracar. A participacdo do garoto cresce na narrativa: ele da
varios conselhos a Crusoé sobre como sobreviver e se defender em tais
condi¢cdes, 0s quais sdo adotados pelo inglés. Xury diz, véarias vezes, que ama e
admira Crusoé e que, se preciso for, dara sua prépria vida pela vida do europeu.
Isso tudo faz com que Crusoé diga que o amara para sempre.

No mar ja ha algumas semanas, o barco de Crusoé e Xury € abordado por
um navio portugués. Crusoé estabelece contato, e a tripulagdo do navio o acolhe,
juntamente com Xury. Ambos sdo muito bem tratados pelo capitdo do navio, um
portugués qualificado como bom e generoso. Crusoé sente que, devido a este
tratamento, tem algum débito a saldar com o capitdo. Por isso, oferece-lhe todos
0s seus bens. O capitdo recusa-se a recebé-los, a nao ser que Crusoé seja
reembolsado com o valor referente. Crusoé aceita a proposta do capitdo, pois o
navio segue ao Brasil, e o inglés pretende estabelecer-se por |4, necessitando,
para isso, de algum capital inicial. Dentre os itens negociados, esta Xury:

ele também me ofereceu sessenta moedas pelo meu garoto Xury, a cuja
venda eu era contrario, ndo porque nao quisesse que o capitdo o levasse mas
eu era avesso a vender a liberdade do pobre garoto, que me havia auxiliado
tado fielmente em minha busca. Contudo, quando explanei minhas razdes ao
capitéo, ele as considerou justas, e me ofereceu a seguinte compensacgéo, que
ele se comprometia em libertar o garoto em dez anos, se ele se convertesse
ao cristianismo; mediante isso, e mediante Xury dizer que ficaria bem caso
fosse vendido, deixei o capitéo leva-lo (DEFOE, 1985, p. 54)°.

Trés razdes fazem com que Crusoé decida vender Xury ao capitdo
portugués: 1) o garoto hesita entre a indiferenca e a aprovagdo quanto a
negociacao, isto é, ndo oferece obstaculos, 2) Xury sera libertado dali a dez anos
caso se torne cristdo e 3) obviamente, a possibilidade de obter maior capital para
estabelecer-se no Brasil € o0 que mais interessa a Crusoé, pois nao venderia Xury
do contrario. O terceiro e determinante motivo ndo é explicitado na narrativa de
Crusoé, ao contrario dos outros dois, que dao naturalidade e funcionalidade a
negociagdo. A reificagdo e comercializacdo da mao de obra infantil e escrava n&o
poderia se dar de maneira mais harmoniosa para Crusoé: Xury auxilia o inglés na
sobrevivéncia em condicbes adversas e, no momento em que se torna
descartavel, é convertido em valor de troca. O siléncio do garoto perante a
negociacdo, manifestando-se favoravel a ela somente no momento em que seu
posicionamento é solicitado pelo inglés, reafirma tal harmonia.

A hipotética liberdade do garoto mediante sua conversdo ao cristianismo
confere benevoléncia a atitude dos negociantes, mas oblitera, também, seus
interesses reais (ou imediatos ao menos), que sao acumular o maior capital
possivel para se estabelecer no Brasil (Crusoé€) e possuir um escravo (capitao
portugués). Ou seja, esta atitude ndo deixa de ser um 4alibi para os negociantes.
Alids, a genuinidade desta benevoléncia é posta em Xxeque se observada a
incidéncia da légica interna da narrativa sobre o destino dos nativos: se Crusoé
prometera fazer de Xury “um grande homem”, promessa que correspondeu a
“tornar-se escravo de um capitdo portugués”, a “liberdade em dez anos caso se
converta ao cristianismo” pode nao ser, necessariamente, garantida.

¢ “he offered me also 60 pieces of eight more for my boy Xury, which | was loath to take, not that | was not
willing to let the captain have him but | was very loath to sell the poor boy’s liberty, who had assisted me so
faithfully in procuring my own. However, when | let him know my reason, he owned it to be just, and offered
me this medium, that he would give the boy an obligation to set him free in ten years, if he turned Christian;
upon this, and Xury saying he was willing to go to him, I let the captain have him” (DEFOE, 1985, p. 54).
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A busca constante por producdo e acumulacdo de bens, que inclui a
reificacdo dos autéctones e sua conversdo em valor de troca, sdo as principais
caracteristicas de Crusoé até o momento. Esse perfil da personagem, que
prefigura o local de sujeicédo e siléncio destinado aos nativos, é ampliado em sua
estada no Brasil.

Crusoé no Brasil

A estada de Crusoé no Brasil, na Bahia especificamente, da-se entre 1652 e
1659. Possuindo cerca de duzentas e vinte moedas, o inglés € hospedado por um
dono de engenho, de acordo com a recomendacdo do capitdo portugués. Este
mesmo capitdo recebe uma procuracdo de Crusoé para, quando for a Londres,
recolher todo o dinheiro e os pertences do inglés e, numa ocasido de volta ao
Brasil, entregar-lhe.

No engenho, Crusoé conclui que, “como os plantadores vivem bem, e como
eles enriguecem subitamente, resolvi, se conseguisse licenca para me
estabelecer ali, que me tornaria um plantador junto deles” (DEFOE, 1985, p. 55)°
Crusoé aprende as técnicas de cultivo da terra com um vizinho portugués, filho
de ingleses: trata-se do plantio pari passu, isto €, mantimentos no primeiro ano,
tabaco no segundo, e, no terceiro, cana-de-aclUcar. Dado o0 sucesso de seus
plantios, Crusoé e o vizinho portugués enfrentam o problema de escassez de
mao-de-obra, o que leva o inglés a dizer que “agora mais do que antes,
arrependo-me por ter vendido Xury” (DEFOE, 1985, p. 55)°%.

Este estagio de sua vida, aquilo que seu pai lhe recomendara justamente, é
descrito pela personagem como sendo “um estadgio mediano, ou a mais alta
etapa de uma vida mediocre” (DEFOE, 1985, p. 56)°, o que a leva a arquitetar
planos audaciosos. Antes, o capitdo portugués retorna de Londres, trazendo o
dinheiro e os pertences de Crusoé, conforme combinado.

Munido do sucesso de sua producdo e das economias vindas de Londres,
Crusoé sobressai-se perante os demais plantadores, sendo bastante respeitado
entre eles. Estreitados os lagcos, Crusoé frequentemente lhes fala de suas viagens
a Guiné e de como é facil adquirir escravos por l4. Os demais plantadores
impressionam-se com o relato de Crusoé, a ponto de Ilhe proporem um acordo.

E dificil e caro adquirir escravos da Guiné, dados os varios impostos que
devem ser pagos as coroas portuguesa e espanhola e a grande duracao da
viagem. Por isso, os plantadores se mobilizam para financiar uma unica e ilegal
viagem, feita com um grande navio, para trazer o maior nimero possivel de
escravos. Estes seriam divididos entre os donos de engenho igualmente. Por
demonstrar conhecimento sobre o itinerario e sobre a compra e captura de
escravos, Crusoé é escalado para ser o capitdo. Como pagamento, o inglés teria
suas lavouras cuidadas pelos outros enquanto estivesse viajando. Quando
retornasse, receberia 0 mesmo nimero de escravos que os donos de engenho
sem ter de desembolsar nada por isso. Crusoé aceita a proposta e, em 1° de
Setembro de 1659, oito anos apds deixar a casa dos pais exatamente, sai em
viagem. Conta, entdo, com vinte e seis anos. E nesta viagem que Crusoé
enfrentara problemas e, por fim, naufragard numa ilha deserta do Caribe.

7 “seeing how well the planters lived, and how they grew rich suddenly, | resolved, if | could get licence to

settle there, | would turn planter among them” (DEFOE, 1985, p. 55).
8 “and now | found more than before, | had done wrong in parting with my boy Xury” (DEFOE, 1985, p. 55).
° “the very middle station, or upper degree of low life” (DEFOE, 1985, p. 56).
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E notavel o sucesso de Crusoé nos negocios, sua escalada da penuria
absoluta como escravo em Salee ao “nivel mais alto de uma vida mediocre” e dai
até um empreendimento ilegal em grande escala, o contrabando de seres
humanos. Contrabando, alias, bastante rentdvel a Crusoé, pois os demais
plantadores entram com o capital, e ele, com a execucao do plano. Os objetivos
de Crusoé casam-se, perfeitamente, com o dos demais plantadores, pois ambos
anseiam o lucro. Para isso, pleiteiam o calote nas coroas portuguesa e
espanhola, bem como a reificacdo dos autdctones.

Por ocorrer no contexto de um sistema colonial devidamente estabelecido, a
reificacdo dos autdctones no planejamento deste empreendimento ilegal € maior
que a da negociacdo de Xury. O que é reforcado pelo siléncio que cerca os
escravos dos plantadores: sua mencao se da, na narrativa, quando sua mao de
obra é requerida, de modo que 0O regime escravocrata e os valores que o
engendram (suposta superioridade dos europeus em termos de racga, religiao,
costumes, etc.) séo tanto pressupostos quanto obliterados. Trata-se da margem
do sistema colonial, caracterizada pelo siléncio e pela sujeicdo, ja antecipada na
narrativa. Nao por coincidéncia, Xury é reclamado quando sua mé&o de obra faz
falta a Crusoé, confirmando em quais termos a afetividade que o inglés nutria
em relacdo ao garoto era pertinente.

Se, antes de chegar ao Brasil, poderia haver duvidas em relacdo a Crusoé
ser um colonizador tipico, agora, ndo h&a mais. Logicamente que, quando Crusoé
se vir s6 numa ilha deserta e tiver de se relacionar com nativos, havera
diferencas quanto a sua estada no Brasil. Pois, no Brasil, Crusoé se integra a um
sistema colonial ja estabelecido; na ilha, tera de instaurar, por si s6, um sistema
socioeconbmico e arquitetar o papel dos autdctones ali. De qualquer forma, dado
seu histérico e seu perfil fornecidos pela narrativa, é de se esperar que a
personagem tente reproduzir um sistema afim ao colonial. Esta questdo é
esclarecida logo nos primeiros momentos ap0s o naufragio.

A ilha antes do encontro com autéctones

Durante a viagem a Guiné, Crusoé decide que ha necessidade de mais
mantimentos e ferramentas, o que o leva a ordenar o desvio da rota em busca
de alguma ilha inglesa. Mas uma tempestade abate o navio, que naufraga
préximo a uma ilha deserta do Caribe em trinta de Setembro. Crusoé é o Unico
sobrevivente.

Em sua primeira noite na ilha, dorme em cima de uma arvore por temer o
ataque de “bestas selvagens”. Mas, ja a partir do segundo dia, observa, da ilha,
0s restos de seu navio. Crusoé, entao, vai inUmeras vezes ao navio para trazer
todas as ferramentas e mantimentos possiveis. Todos estes objetos sao
catalogados pelo inglés. Ao perceber que tem uma quantia razoavel de objetos
de toda ordem, decide edificar uma moradia, pois “Meus pensamentos estavam
agora totalmente voltados a minha seguranca contra selvagens, caso algum
aparecesse, ou contra bestas selvagens, se houvesse alguma na ilha” (DEFOE,
1985, p. 76)'° Crusoé constréi sua moradia huma caverna cercada por espinhos.
O préximo passo é o cultivo da terra e de algumas criagbes (cabras
especialmente).

10 “My thoughts were now wholly employed about securing my self against savages, if any should appear, or
wild beasts, if any were in the island” (DEFOE, 1985, p. 76).
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Crusoé passa a escrever os pormenores de seu cotidiano naquilo que chama
de diario. S&o anotacdes meticulosas sobre tudo o que diz respeito ao seu
trabalho na ilha: levantamentos sobre o estoqgue de mantimentos e ferramentas,
relatérios sobre a producado e criacdo de cabras, observacdes sobre o clima da
ilha, de modo a perceber a melhor época para o plantio, etc. A personagem
permanece assim durante anos, pensando, em alguns poucos momentos, coisas
como “Tinha muitos motivos para considerar minha condicGo como uma
determinacdo dos Céus, que neste lugar desolado e de forma desolada deveria
terminar minha vida” (DEFOE, 1985, p. 80)'', e trabalhando a maior parte do
tempo.

Esse primeiro momento de Crusoé na ilha se caracteriza pela domesticagdo
e racionalizacdo de um ambiente que lhe seria, em principio, hostil. O medo de
ser atacado por “bestas selvagens” e a necessidade de sobrevivéncia sdo o alibi
que justifica a domesticacdo do ambiente. A partir dai, Crusoé se dedica aquilo
que é necessario a uma boa sobrevivéncia material e a sua seguranca. Mas esses
trabalhos, a meticulosidade de seu planejamento e de sua execucéo, revelam a
racionalizacdo do ambiente, a integracdo do trabalho a um modo de producéo
sofisticado. Sofisticado porque a relagcdo de Crusoé com seus bens, relatada em
pormenores no diario, ja fora vista por Marx, no primeiro livro de O Capital,
como contendo o fundamental a atribuicdo de valor (MARX apud WATT, 1990).
Ou seja, neste primeiro momento na ilha, Crusoé vai de um estagio elementar de
sobrevivéncia a racionalizacdo do trabalho, da tentativa de subsisténcia ao
capitalismo.

Visto desta maneira, a ilha € um arquétipo de colénia. Crusoé, por sua vez,
é o0 “Adao do colonialismo”, uma espécie de ser primordial que, posto fora dos
designios divinos por ter cometido seu pecado original e tendo de pleitear a
propria existéncia, € corajoso o suficiente para sair mundo afora, consegue
reverter situagoes adversas, lucrar com elas e domesticar, racionalizar e explorar
um ambiente hostil. Se os objetivos de Crusoé nao correspondem ao crescimento
e a multiplicacdo de semelhantes, mas a producao e a acumulacao de bens, em
vez de Eva, convém um autdctone, alguém que trabalhe em beneficio de outrem.

“Adao do colonialismo”, arquétipo de colbnia: isto traz a mente o mito, a
medida que este figurativiza aspectos bastante comuns (atos, comportamentos,
valores etc.) a uma determinada cultura. Esta figurativizacdo mitica “tende a
resolver, no plano simbdlico, as antinomias vividas dificilmente conciliaveis no
nivel do real” (SEBAG, 1965, p. 1607)*? No romance, a figurativizacdo do
colonialismo possui vérios, por assim dizer, elementos simplificadores, sendo um
deles essencial ao estudo desenvolvido neste artigo: o fato de a ilha em que o
inglés naufraga ndo ser habitada por autdctones. Isso da a Crusoé tempo
suficiente para domesticar e racionalizar o ambiente. Sob essas condicfes, a
chegada de um nativo a ilha oferece menos riscos, além de ser mais funcional:
basta integra-lo ao sistema de producédo ja devidamente estabelecido.

O proprio Crusoé arquiteta a integracdo de subalternos a sua micro-colénia:
“Causar-me-ia um sorriso estoico ver a mim e minha pequena familia juntos no
jantar; eu seria para eles a majestade principe e senhor de toda a ilha; eu
poderia enforcar, afogar, libertar, e ‘remover’ [matar], e ndo haveria rebeldes

11 «| had great reason to consider it as a determination of Heaven, that this desolate place in this desolate
manner | should end my life” (DEFOE, 1985, p. 80).

12 “tend a résoudre sur le plan symbolique les antinomies vécues comme difficilement conciliables au niveau
réel” (SEBAG, 1965, p. 1607).
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dentre meu povo” (DEFOE, 1985, p. 157 — colchetes meus)™® Esses delirios
ditatoriais de Crusoé reaparecerao, de tempos em tempos, na narrativa. Mas nao
had como leva-los em conta: a vida interior da personagem, por assim dizer —
seus delirios, suas crises existenciais, sua fé, etc. —, € ornamental, constituida de
breves hiatos na constante busca por acumulacdo de bens. Na pratica, esses
delirios ddo lugar a técnicas de dominio e de sujeicdo menos explicitas e mais
eficazes e funcionais, as quais caracterizardo o relacionamento entre Crusoé e o
nativo Sexta-Feira.

Crusoé e Sexta-Feira

Crusoé constata a presenca peridodica de autdéctones na ilha para a
realizacdo de rituais antropofagicos. A partir dai, passa a cogitar se nao seria
interessante travar contato com algum deles, visto que poderia adquirir
conhecimentos sobre o lugar em que estava e sobre possiveis meios de fugir
dali. Decide, entdo, esperar pela presenca de nativos e capturar algum.

Eis que, aproximadamente, trinta autoctones chegam a ilha para um ritual
antropofagico. Crusoé carrega suas armas e, observando os nativos, aguarda um
momento propicio ao ataque. Ha dois nativos prisioneiros que, provavelmente,
serao sacrificados. O primeiro é abatido sem demora. Enquanto os autdctones se
voltam ao corpo do abatido, o outro prisioneiro foge, sendo perseguido por
outros dois. Os trés aproximam-se do local onde esta Crusoé. O inglés, entao,
atinge um dos perseguidores com uma espada e atira no outro. O nativo fugitivo
se assusta com o som e com o efeito da arma de fogo, mas Crusoé lhe faz sinal
de que ndo ha nada a temer. Aquele que fora atingido com a espada se
recompde; o nativo fugitivo pede a espada a Crusoé e profere o golpe fatal em
seu perseguidor. Nisso, os demais autdctones se vao, assustados com a arma de
fogo de Crusoé.

O outrora fugitivo, que o inglés chama de “meu selvagem [my savage]”
(DEFOE, 1985, p. 207), enterra os mortos e, em seguida, é levado até uma
caverna afastada da habitacdo de Crusoé. O nativo recebe alimento e passa a
noite ali.

No dia seguinte, o autdctone deixa a caverna e, ao ver Crusoé, porta-se da
seguinte maneira:

quando me avistou, correu até mim, prostrando-se ao chao novamente,
mostrando-se humilde e agradecido de todas as formas, fazendo inUmeros
gestos para demonstrar isso. Por fim deitou sua cabeca ao chéo, perto de meu
pé, tomou meu outro pé com a méao e o colocou sobre sua cabeca [...]; depois
disso, fez-me todos os sinais de sujeicdo, serviddo, e submissdo imaginaveis,
para me fazer entender que ele me serviria enquanto eu vivesse (DEFOE,
1985, p. 209)14.

Crusoé tem, mais uma vez, um alibi a seu favor, o que torna a sujeicdo do
nativo harmoniosa e funcional: o cédigo de ética do autéctone, que prevé a
submissdo aquele que lhe salvou a vida. O servilismo benevolente do nativo

13 “I1t would have made a stoick smile to have seen me and my little family sit down to dinner; there was my
majesty the prince and lord of the whole island; | could hang, draw, give liberty, and take away, and no rebels
among all my subjects” (DEFOE, 1985, p. 157).

14 “when he espy’d me, he came running to me, laying himself down again upon the ground, with all the
possible signs of an humble thankful disposition, making a many antick gestures to show it. At leas he lays his
head flat upon the ground, close to my foot, and sets my other foot upon his head [...]; and after this, made all
signs to me of subjection, servitude, and submission imaginable, to let me know how he would serve me as
long as he lived” (DEFOE, 1985, p. 209).
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facilita seu processo de inclusdo no sistema socioecondmico da micro-coldnia e
sua aculturacdo, nao oferecendo obstaculos a sua colonizacdo e,
consequentemente, a supremacia de Crusoe.

Mediante o0 estabelecimento da micro-colbnia sem a presenca de
autéctones, viu-se que a narrativa simplifica fatores problematicos. Esta
simplificacdo incide, também, sobre o relacionamento entre colonizador e
autéctone. Além de o nativo entregar-se a Crusoé voluntariamente, ha varios
outros eventos que confirmam isso. Nao s6 confirmam, mas revelam, também, a
receptividade do autéctone em relacdo as imposi¢cées do europeu. Vejamo-los:

a) Crusoé ensina o nativo a falar e da-lhe um nome, Sexta-Feira, porque
“foi 0 dia em que salvei sua vida” (DEFOE, 1985, p. 209)* As primeiras palavras
que lhe ensina sdo as seguintes: “Ensinei-o a dizer Mestre, e fiz com que
entendesse, que este seria o meu nome; da mesma forma, ensinei-o a dizer Sim
e Nao, e fiz com que entendesse o sentido destas palavras” (DEFOE, 1985, p.
209)'°® Se o fato de o autéctone ser nomeado revela sua condicdo de “tabua
rasa” para o europeu, o léxico que lhe é ensinado (sim, ndo, mestre) indica o
lugar que o recém-nascido deve ocupar: o da sujeicdo completa;

b) Crusoé da roupas a Sexta-Feira para que ele ndo mais ande nu. O nativo,
em suas novas roupas, “sentia-se grato por se ver quase tao bem vestido quanto
seu mestre” (DEFOE, 1985, p. 211 — grifo meu)'’ A gratiddo do nativo por se ver
como uma caricatura do mestre oblitera a impossibilidade de ele ser totalmente
assimilado pela cultura do dominador, conforme suscitado pelo advérbio
destacado. Mesmo gque queira, Sexta-Feira ndo podera transpor as fronteiras da
marginalidade, da excluséo;

c) Crusoé proibe Sexta-Feira de comer carne humana. Para persuadir o
nativo, faz um churrasco com a carne de um cabrito morto, “como eu havia visto
varias pessoas fazerem na na Inglaterra” (DEFOE, 1985, p. 215). Sexta-Feira
“mostrou-se admirado” (DEFOE, 1985, p. 215) com o churrasco e “disse que
nunca mais comeria carne humana” (DEFOE, 1985, p. 215)*® Curiosamente, o
churrasco é um costume caribenho adotado pelos europeus, tanto que a palavra
que o nomeia (barbecue em inglés) € um termo caribenho, utilizado na ilha de
Arawak principalmente (HULME, 1986, p. 210);

d) o cabrito cuja carne serviu ao churrasco fora abatido da seguinte forma:
Crusoé o mata com sua arma de fogo sem explicar a Sexta-Feira o que é uma
arma de fogo, como funciona, etc.; o nativo amedronta-se, da indicios de
considerar Crusoé um poderoso mago ou algo parecido, a ponto de se lhe dirigir
e se portar da seguinte forma: “ele se ajoelhou, e abracou meus joelhos, e disse
tantas coisas que ndo compreendi; mas pude ver facilmente que isto era um
clamor para que eu ndo o matasse” (DEFOE, 1985, p. 213)'°; Crusoé prossegue
em suas demonstracfes com a arma de fogo, carregando-a sem que 0 nativo
veja: “eu acredito que, se eu o deixasse, ele teria idolatrado a mim e a minha
arma” (DEFOE, 1985, p. 214)?°. Aqui, a preponderancia de uma cultura sobre a
outra é determinada pelos produtos que a cultura dominante gera e pelo teor de

15 “which was the day | saved his life” (DEFOE, 1985, p. 209).

16 «] likewise taught him to say Master, and then let him know, that was to be my name; | likewise taught him
to say yes and know, and to know the meaning of them” (DEFOE, 1985, p. 209).

17 “he was cloathed for the present, tollerably well, and was might well pleased to see himself almost as well
cloathed as his master” (DEFOE, 1985, p. 211).

18 “as | had seen many people do in England”; “This Friday admired very much [...] he told me we would never
eat man’s flesh any more” (DEFOE, 1985, p. 215).

1 “he came and kneeled down to me, and embraceing my knees, said a great many things | did not
understand; but | could easily see that the meaning was to pray me not to kill him” (DEFOE, 1985, p. 213).

20«1 pelieve, if 1 would let him, we would have worshipped me and my gun” (DEFOE, 1985, p. 214).
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sua apresentacdo a dominada, isto é, a arma de fogo, cuja apresentacdo ao
nativo &, deliberadamente, afim a farsa e ao sensacionalismo;

e) Crusoé instala Sexta-Feira num local afastado e arquiteta uma espécie de
alarme em sua prépria moradia para ser avisado caso o nativo a invada (DEFOE,
1985, p. 211), confirmando, mais uma vez, o lugar destinado aos dominados no
sistema colonial;

f) como ha, agora, duas pessoas na ilha, Crusoé pensa em expandir as
plantacbes para ter mantimentos suficientes. Conforme comunica isso a Sexta-
Feira, o qual desenvolve as atividades bracais tdo bem quanto o inglés, “Ele
[Sexta-Feira] mostrou-se sensibilizado com minhas preocupacdes, e me fez
entender que ele julgava que eu tinha muito trabalho sobre minha
responsabilidade [...]; e que ele trabalharia 0 maximo possivel para mim, se eu
lhe dissesse para fazé-lo” (DEFOE, 1985, p. 215)%*' Comeca, ai, a divisdo do
trabalho: Sexta-Feira ocupa-se de tarefas bracais; Crusoé, do trabalho
intelectual;

g) apés um ano na ilha, o nativo ja revela um dominio consideravel da
lingua inglesa, que Crusoé Ihe ensinara. Conforme as falas do autoctone passam
a ser mais extensas que os funcionais “Sim, mestre” ou “Nao, mestre”, Crusoé
faz questdo de relatar os desvios do inglés padrao/culto que a fala de Sexta-Feira
apresenta. Por exemplo: “Perguntei a Sexta-Feira se a nacdo a que ele pertencia
nunca havia sido conquistada em alguma batalha; ele sorriu, e disse ‘Sim, sim,
nos sempre lutamos o melhor’; isto &, ele quis dizer que eles sempre se sairam
melhor que os oponentes nas batalhas” (DEFOE, 1985, p. 216)%* A retificacdo
(desnecessaria na maioria das vezes) das significagcdes da fala do nativo é uma
espécie de pacto entre enunciador e enunciatario, entre aqueles que dominam o
inglés padrdo e que ndo veem com bons olhos transgressdes a ele; pacto, este,
que promove a humilhacdo do nativo;

h) uma importante etapa do processo de aculturacdo do nativo é sua
conversdo ao cristianismo. Mas ha, ai, uma espécie de ato falho em sua
representacdo. Em uma conversa afim, Sexta-Feira relata sua crenca em
Benamuckee, Deus que vive nas montanhas, crenca que, para Crusoé, é
charlatanismo (priestcraft) fruto de um “espirito mau” (evil spirit) (DEFOE, 1985,
p. 219), do Demobnio. Sexta-Feira ndo se convence: “‘se Deus é mais forte, muito
mais que o Demodnio, por que Deus ndo mata o Demonio, e entdo o impede de
fazer o mal?”” (DEFOE, 1985, p. 220)*°. Por ndo conseguir articular uma
resposta, Crusoé finge que nao ouviu e pede ao nativo que repita a pergunta.
Recomposto, o inglés diz que Deus punird o Demdnio severamente. Sexta-Feira
se mostra, ainda, descontente, mas Crusoé encontra a seguinte saida: “Vocé
deveria me perguntar,’” eu disse, ‘por que Deus ndo nos mata, quando fazemos
coisas mas que ofendem a Ele. N6és somos preservados para nos arrependermos
e sermos perdoados™ (DEFOE, 1985, p. 220)**. Sexta-Feira, entdo, silencia-se.
Mais adiante, Crusoé afirma que “O selvagem era, agora, um bom cristdo, bem
melhor do que eu” (DEFOE, 1985, p. 222)?°. Tanto que, ao ser perguntado sobre
0 que faria caso retornasse a sua tribo, Sexta-Feira responde: “‘Sexta-Feira diz a

2! “He appeared very sensible of that part, and let me know that he thought I had much more labour upon me
[-...]; and that he would work the harder for me, if I would tell him what to do” (DEFOE, 1985, p. 215).

22 | asked him whether the nation that he belonged to never conquered in battle; at which he smiled, and said
‘Yes, yes, we always fight the better’; that is, he meant always get the better in fight” (DEFOE, 1985, p. 216).
28 wgyt,” says he again, ‘if God much strong, much might as the devil, why God no kill the devil, so make him
no more do wicked?”” (DEFOE, 1985, p. 220).

24 “'you may as well ask me,” said I, ‘why God does not kill you and I, when we do wicked things here that
offend him. We are preserved to repent and be pardoned (DEFOE, 1985, p. 220).

2% “The savage was now a good Christian, a much better than 1” (DEFOE, 1985, p. 222).
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eles para viverem o Bem, diz a eles para rezarem por Deus, diz a eles para
comer pao de milho, carne de animais da criacao, leite, ndo comer carne humana
novamente’” (DEFOE, 1985, p. 226)%°. Este é o (inico momento em que o nativo
hesita em aceitar, em principio ao menos, a imposi¢ao do europeu, encurralando
Crusoé, levando-o a galhofa de “fingir que ndo ouviu” e a procurar uma saida
que nao uma resposta direta a pergunta do nativo — Crusoé nao disse,
obviamente, que, caso Deus matasse o Demonio, ndo haveria mais o Mal nem
funcdo para o Bem, tornando a religido desnecessaria. De qualquer modo, o
decorrer da narrativa, que traz Sexta-Feira como um “bom cristdo”, oblitera o
ato falho em sua representacéo;

i) no momento em que Sexta-Feira demonstra ter um bom dominio da
lingua inglesa, ha a possibilidade de as conversas entre ele e Crusoé se
estenderem, o0 que acaba acontecendo. Mas estas conversas mais longas giram
em torno, invariavelmente, da localizacdo da ilha, dos povos vizinhos e da
possibilidade de fuga, conforme Crusoé havia quisto desde quando decidira
capturar um nativo para si. De fato, o plano funciona. Mas Crusoé, ao chegar até
Londres e reaver todos os seus bens, os que estavam no Brasil, inclusive, decide
voltar as navegag0Oes, tendo, como fiel escudeiro, Sexta-Feira.

Nao ha como nao considerar Sexta-Feira como uma versao adulta de Xury,
como a atualizacdo de poténcias jA& demonstradas pelo garoto mouro. Pois a
receptividade dos dois nativos em relagcdo as imposi¢cdes do inglés € a mais
funcional possivel para a instauracdo e manutencado do sistema colonial. Sexta-
Feira € uma espécie de Eva assexuada e submissa num paraiso sem serpente,
alguém que aceita e se mostra grato por qualquer imposicdo, que finge que nédo
Vvé seus proprios costumes assimilados pelo “mestre”, que é voluntarioso em se
tratando de trabalho bracal, que ndo percebe o sarcasmo e a humilhacao que lhe
sdo dirigidos, que se impressiona com a farsa do “mestre”.

Mas a representacdo de Sexta-Feira ndo surpreende, se observada toda
narrativa. Desde o principio, Crusoé anseia pelo lucro, demonstrando, repetidas
vezes, ter aptidbes para isso. Os percal¢cos pelos quais passa tém a funcdo de
confirmar estas aptiddes, de demonstrar que a personagem € capaz de
transformar o “calcanhar de Aquiles” em “cavalo de Troia”. Ndo é o destino que
transforma a personagem, mas ela quem o transforma de acordo com seus
objetivos: mudam as condi¢cdes; permanece, totalmente inalterada, a
personagem.

Esses objetivos, por serem de ordem financeira, reificam tudo ao redor,
tanto o ambiente quanto as demais personagens; convertem tudo e todos em
matéria-prima, mao de obra ou valor de troca. Por isso, ndo surpreende a
funcionalidade de outrem na narrativa: o solipsismo ingénuo de Crusoé soé
percebe a existéncia de outrem a medida que sdo Uteis para sua autoafirmacao,
como se fossem instrumentos para a producao e acumulacdo de bens.

Apenas o chamado ato falho destoa da representacdo de outrem feita por
Crusoé. A despeito de sua obliteracdo ulterior, € o Unico momento em que o
egocentrismo do inglés se rompe. Trata-se de uma fenda, por onde se pode
sondar a dissimulacdo dos conflitos inerentes ao colonialismo, por onde se pode
quebrar a mudez dos nativos.

E verdade que esta obra de Defoe ocupa um lugar fundamental na historia
do romance inglés, abrindo caminho a expansdao romanesca do século XIX por
meio do amadurecimento poético-literario e da conquista de publico leitor

26 «Eriday tell them to live good, tell them to pray God, tell them to eat corn-bread, cattle-flesh, milk, no eat
man again’ (DEFOE, 1985, p. 226).
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(WATT, 1990). Mas é verdade, também, que a obra pode ser vista, em toda a
sua amplitude, como um endosso do colonialismo. O romance foi escrito em
1719, época em que o colonialismo inglés ja completava um século de atividades
e iniciava sua expansao até, praticamente, todos os continentes do planeta.
Mesmo que, para a época, a obra consistisse num romance de aventuras, o
colonialismo inglés era, ali, exaltado. E uma das bases desta exaltacdo era a
receptividade dos nativos em relagcdo a cultura europeia/ocidental, sua adeséo
voluntéria ao servilismo, seu siléncio, isto é, a aparente naturalidade com que o
empreendimento colonial era executado e, mesmo, imposto.

Trata-se, como visto, de uma faceta mitica da obra, isto &, da tentativa de
resolucdo de questdes “dificilmente concilidveis no nivel do real” (SEBAG, 1965,
p. 1607). Nao por acaso, ao analisar a cultura de massa dos anos cinquenta do
século XX, Roland Barthes cunha um outro conceito de mito que &€, em muito,
assimilavel a sublimacdo tipica a Robinson Crusoé. Para Barthes, o mito € o
fendmeno semidtico-semiolégico que oblitera seus vinculos sociais, politicos e
histéricos para que seus valores sejam apresentados como sendo algo factual:
“todo o sistema semiolégico € um sistema de valores; ora, o consumidor do mito
toma a significagdo por um sistema de fatos: o mito € lido como um sistema
factual, ao passo que ele é, apenas, um sistema semioldgico” (BARTHES, 2002,
p. 843)?". Em que pesem as diferencas entre o empreendimento colonial do
principio do século XVIII, articulado em Robinson Crusoé, e a cultura de massa
de meados do XX, vé-se que tanto um quanto outro primam pela obliteracao
ideolégica de suas ambivaléncias. Dai que, dentre outras coisas, 0 romance se
presta a proliferacdo de valores colonialistas; proliferacdo, esta, que naturaliza
tais valores, tornando-os fatos por meio dos quais tanto colonizador quanto
colonizado concebem e sancionam a si mesmos. E, isto, ndo a despeito da
importancia de Robinson Crusoé ao amadurecimento poético-literario da
narrativa romanesca nem a conquista de publico leitor. Pelo contrario: € possivel
que uma das forcas de tal importancia seja, justamente, o endosso ideoldgico do
colonialismo.

SILVA, M. R. P. Functional Colonialism in Daniel Defoe’s Robinson Crusoe. Olho
d’agua, Sao José do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 10-23, 2010.
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O “COCHO DA MUNICIPALIDADE”: UMA ANALISE DO
ROMANCE FOGO MORTO, DE JOSE LINS DO REGO
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Resumo

Publicado em 1943, Fogo morto é um
romance que, segundo José Aderaldo
Castello, sintetiza todo o trabalho anterior
de José Lins do Rego. No livro em
questao, o autor internalizou um periodo
importante da historia politica brasileira: o
enredo se ambienta nos anos de
1911/1912, durante a republica oligarca,
periodo no qual os coronéis mantinham o
controle do processo eleitoral. Os sinais de
mudanca s6 comecariam a aparecer com
a eleicdio de Hermes da Fonseca para
presidente da republica, em 1910, quando
se implementou a chamada “politica das
salvacBes”. No mundo ficcional criado por
José Lins do Rego, ha trés grandes
personagens, — coronel Lula de Holanda,
José Amaro e Vitorino Carneiro da Cunha,
— que representam trés tipos de
discursos: dos “grandiosos”, dos
“sombrios” e dos “quixotescos” e que se
relacionam de forma bastante tensa nesse
ambiente de agitagcdo politica. Momento
de sucessao do governo estadual, em que
0s coronéis, chefes de partidos politicos,
organizavam seus “currais eleitorais” para
garantir a vitéria do candidato que
apoiavam. Feitas essas observacdes, com
esse estudo, nosso interesse é analisar o
modo pelo qual o romancista configurou a
questdo do voto de cabresto no interior
desse romance. Melhor dizendo, como um
fator externo — o momento da histéria
politica do pais — se tornou interno, nas
palavras de Antonio Candido.
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Abstract

Published in 1943, Fogo Morto is a novel
that, according to Jose Aderaldo Castello,
synthecizes the whole previous work of
Jose Lins of Rego. In the book in
question, the author introduced an
important moment of brazilian politics
history: the plot takes place in
1911/1912, during the oligarch republic,
period in which the colonels kept the
control of the electoral process. But the
change signals already had started to
appear with the election of Hermes da
Fonseca for president of the republic, in
1910, when was implemented the
“salvation politics”. In the ficcional world
created by Jose Lins do Rego, it has
three great characters — colonel Lula de
Holanda, José Amaro and Vitorino
Carneiro da Cunha - that they represent
three types of speeches: of the huge
ones, of the shady and the quixotic ones
and that they become related of
sufficiently tense form in this
environment of politics agitation. Moment
of succession of the state government,
where the colonels, heads of political
parties, organized its “electoral corrals”
to guarantee the victory of the candidate
that they supported. Made these
comments, with this study, our interest is
to analyze the way for which the novelist
configured the question of the vote of
muzzle in inside of this novel. Better
saying, as a external factor - the moment
of the country politics history - became
intern, in the words of Antonio Candido.

Keywords

History; Literature; Novel; Politics; Vote
of muzzle.
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Consideracgoes iniciais

No livro A tradicdo regionalista no romance brasileiro (1999), o autor José
Mauricio Gomes de Almeida assinala que na década de 20 um grupo de
entusiastas, tendo a frente o socidlogo pernambucano Gilberto Freyre,
desenvolvia uma intensa campanha com um projeto de revalorizacdo das
tradicdes regionais, ameacadas de extingcdo pelas alteracdes profundas pelas
quais passava o Nordeste. Essa agitacao intelectual, afirma o estudioso, revelava
uma consciéncia regionalista altamente desenvolvida entre os nordestinos. Tal
efervescéncia surgiu no momento em que o0 nordeste canavieiro se encontrava
em decadéncia. A revalorizacdo da cultura era uma forma de impedir que a
heranca do passado desaparecesse completamente. Nesse primeiro momento, o
movimento intelectual encontrava-se dominado por preocupacdes de carater
cultural, mas em breve periodo atingiria também o pensamento literério.

Ainda de acordo com o estudioso brasileiro, foi a partir dos anos 30 que
uma verdadeira explosdao de criacdo ficcional marcou uma fase nova no
desenvolvimento da moderna literatura brasileira. Ndo se pode desconsiderar o
movimento literario que ocorria, concomitantemente, no eixo sul do pais, mas
foram os escritores da regidao nordeste que obtiveram maior repercussao junto
ao publico; dentre eles destacou-se o paraibano José Lins do Rego, em cuja obra
“o tradicionalismo cultural dos anos 20 funde-se as preocupacdes sociais da
década seguinte, produzindo um dos conjuntos ficcionais mais ricos da literatura
brasileira” (ALMEIDA, 1999, p. 202).

Foge ao nosso objetivo analisar as qualidades estéticas de toda a ficcdo do
escritor paraibano; nosso interesse esta voltado especificamente para o romance
Fogo Morto, publicado em 1943. Esse romance seria, segundo José Aderaldo
Castello (1961), um trabalho que sintetiza tudo o que o romancista ja havia feito
Nnos romances anteriores, ou seja, no “ciclo da cana-de-agucar”.

Em Histdéria concisa da literatura brasileira (2001), pensando nas
caracteristicas do prosa modernista, o professor Alfredo Bosi retoma a
formulacgéo feita por Lucien Goldmann para a génese da obra narrativa: a ideia &
a de que existe uma homologia entre a estrutura do romance e a estrutura social
em gue se insere o autor. Com base nos pressupostos do tedrico marxista, Bosi
distribui o romance brasileiro da década de 1930 em diante em quatro
categorias: romance de tensdo minima, romance de tensado critica, romance de
tensdo interiorizada e romance de tensdo transfigurada. Seguindo essa
classificagdo, Fogo Morto seria o romance de tensdo critica, cujas caracteristicas
principais sdo a oposicdo e a resisténcia agodnica do herdi as pressdes da
natureza e do meio social. Esse seria, portanto, o que Lukacs chamou de “herdi
degradado” no seu inconformismo com as estruturas sociais vigentes.

Castello (1961) observa, no romance em questdo, a criagcdo de um mundo
composto em que avultam grandiosos, sombrios e quixotescos em situagdes
dramaticas pessoais, vividas sob o peso dos valores tradicionais, patriarcalistas e
fatalistas; nesse mundo ficcional, ha também o mandonismo politico arbitrério,
injusto e protecionista, contra o qual o cangaco, capaz de afrontar o proéprio
poder do Estado, representa uma forga vingativa da alma sertaneja. Utilizando o
realismo formal como método narrativo, o romancista ficcionalizou um momento
importante da dinamica da vida politica brasileira, ao mesmo em tempo que
representou, na obra em questdo, o plurilinguismo social; pois grandiosos,
sombrios e quixotescos sdo coronel Lula de Holanda, José Amaro e Vitorino,
respectivamente; trés individuos inseridos em classes diferentes e que, portanto,
falam linguagens distintas para apresentar sua concepcdo de mundo. Mas além
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desses trés tipos de discurso ha também a linguagem dos géneros, que pode ser
representada pela fala de quatro personagens: Mariquinhas, dona Amélia, sinha
Velha e sinh&a Adriana.

Com efeito, através da forma romance, o autor contemplou aspectos da
realidade interior dos personagens, utilizando-se do mondlogo de cada um deles
para expressar suas angustias, suas magoas, seu medo, sua frustracdo e seu
inconformismo com a estrutura social. Paralelamente a isso, voltamos a
enfatizar, também representou de forma tensa, e as vezes cOmica, uma parte
importante da dindmica politica brasileira: uma politica baseada no mandonismo,
no protecionismo e no voto de cabresto. Embora essa ndo seja a tdnica do
romance, esta bastante presente e é a parte que mais nos interessa como objeto
deste estudo.

Um pouco de histdéria

O romance Fogo Morto foi publicado em 1943, nos estertores da ditadura
Vargas, mas o enredo se passa por volta de 1911/1912, durante a republica
oligarca, periodo no qual os coronéis mantinham o controle do processo eleitoral.

No livro Coronelismo, enxada e voto (1975), o estudioso Vitor Nunes Leal
faz uma analise do sistema politico brasileiro desde a era colonial até a
republicana, considerando a presenca do municipio e o seu relacionamento com
as demais esferas do poder publico do pais, ou seja, a esfera estadual e a
federal.

Explicando melhor, as peculiaridades da estrutura agraria do pais
contribuiram para a manutencdo da pratica coronelista. A gama de pessoas no
campo dava lugar de destaque ao coronel, pois era em torno dele que se
agrupava uma série de trabalhadores rurais desamparados. Considerado como
homem rico e poderoso, é “para o proprio coronel que o roceiro apela nos
momentos de apertura, comprando fiado em seu armazém para pagar com a
colheita, ou pedindo dinheiro nas mesmas condi¢des, para outras necessidades”
(NUNES LEAL, 1975, p. 24). A “bondade” encontrada na figura do patrao
favorecia a formacdo de uma relacdo de gratiddo e lealdade por parte do
empregado. Essa situacdo, aliada a ignoréancia do eleitor, que vive isolado
geograficamente e distante dos meios de comunicacado, levam-no a obedecer a
orientagdo politica do coronel, cujo prestigio politico era proporcional ao numero
de votos que conseguia arregimentar em seus “currais eleitorais”. Nas eleicdes
estaduais e federais, ao despejarem seus votos nos candidatos governistas, 0s
dirigentes politicos do interior tornavam-se credores de especial recompensa,
que consistia em ficarem com as maos livres para consolidarem sua dominacgao
Nno municipio.

Segundo Nunes Leal, isso acontecia porque o “Brasil tinha um regime
representativo numa inadequada estrutura econbmica e social, havendo
incorporado a cidadania ativa um volumoso contingente de eleitores
incapacitados para o consciente desempenho de sua missao politica” (NUNES
LEAL, 1975, p. 253).

Essa situacdo sO iria apresentar sinais de mudanca com a eleicdo do
marechal Hermes da Fonseca para presidente da republica, em 1910%. Foi
durante seu governo que se implementou a chamada “politica das salvacfes”,

2% Essas informagcdes histéricas de carater politico estdo disponiveis no site da fundacdo Joaquim Nabuco:
<http://www.fundaj.gov.br>.
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que consistia em intervir nos Estados para estabelecer governos militares em
substituicdo aos oligarcas. Com esse plano, pretendia-se moralizar o regime
politico representativo e acabar com a violéncia no campo, provocada por
“guerras” entre os coronéis em disputa por maior prestigio. Vislumbrava-se
também dar uma expressao verdadeira ao voto, que até entdo era dirigido pelas
oligarquias através de seus “currais eleitorais”.

Pensando na regido nordeste, no estado da Paraiba, o coronel José Joaquim
do Rego Barros, politico integrante da 12 Assembléia Constituinte paraibana, era
o candidato de oposi¢do a Alvaro Machado, que dominava a politica do Estado
desde 1892, juntamente com seus irmaos Afonso e Jodo Machado.

Em Pernambuco, a situacdo nado era diferente; desde de 1896, o
pernambucano Francisco de Assis Rosa e Silva dominava o cenario politico. A
salvacdo estaria nas maos do general Emidio Dantas Barreto, também
pernambucano. Enquanto militar, esse general participou da Guerra do Paraguai,
da Revolta da Armada e foi combatente na Guerra de Canudos. Quando
concorreu politicamente com Rosa e Silva, ocupava a funcdo de ministro de
guerra.

O Ceard, had mais de 20 anos, estava sendo governado por Antonio Pinto
Nogueira Acciolly, que foi substituido pelo coronel Marcos Franco Rabelo. Nao
pretendemos realizar um estudo exaustivo acerca da situacao politica de toda a
regido nordeste; porém, os trés estados citados servem para entendermos um
pouco mais da trama de Fogo Morto, ja que esse episoédio de sucessao eleitoral
serve como pano de fundo da narrativa. E nesse clima de tensido e disputa que
se desenvolve o conflito. Rego Barros, Dantas Barreto e Franco Rabelo, trés
vultos histéricos, apesar de ndo terem voz na narrativa, foram ficcionalizados por
José Lins do Rego.

Outro personagem ficcionalizado foi Manuel Batista de Morais, vulgarmente
conhecido como Antonio Silvino, cangaceiro que tinha a fama de proteger
pessoas simples como mulheres, criancas, doentes e idosos. Foi preso durante o
governo de Dantas Barreto. O periodo de 23 anos em que esteve preso
contribuiu para sua regeneracao.

Varzea do Paraiba: o “cocho da municipalidade™

Diferentemente dos cinco primeiros livros, nos quais a critica aponta
elementos autobiograficos e memorialisticos na estrutura narrativa, em Fogo
Morto, o escritor José Lins do Rego trabalhou temas como a frustracdo, a
loucura, a tristeza, o poder e a politica, ou seja, problemas de cunho psicolégico,
existencial e social serviram como elemento de composi¢do da obra literaria. No
entanto, para este trabalho interessa-nos, particularmente, os dois ultimos — o
poder e a politica. Observando esses dois aspectos, com 0 presente artigo temos
0 objetivo de fazer uma analise do romance em questado, tentando refletir na
maneira com que o escritor utilizou um fato da realidade exterior — a prética do
coronelismo e, mais particularmente, o voto de cabresto - como elemento de
composicdo artistica. Utilizando as palavras do critico Antonio Candido (2000),
pretendemos analisar os procedimentos formais utilizados para tornar interno um
fator externo, ou seja, um dado da realidade social.

O romance ambienta-se na zona rural nordestina, mais especificamente na
Varzea do Paraiba e, no que concerne a estrutura, divide-se em trés partes, que
tém como titulos os nomes de trés personagens principais da trama: José Amaro
da Silva, Coronel Luis César de Holanda Chacon e Vitorino Carneiro da Cunha.
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Com essa estruturacdo, o narrador conta as historias de trés individuos
pertencentes a classes sociais diferentes, relacionando-se entre si de forma
tensa.

José Amaro é o seleiro frustrado e dependente que mora nas terras do
coronel Lula e ndo paga foro. Sujeito esquisito e amargurado, possui um vazio
interior e alimenta um certo 6dio pelos ricos e poderosos da regido. Costuma
falar que so trabalha para quem quer, mas na realidade, vive angustiado por ter
que oferecer seus servi¢cos para os camumbembes, ja que é através do oficio de
seleiro que prové o sustento da casa. Mora com a esposa e a filha Marta, uma
solteirona de 30 anos, que perde o uso da razédo e é internada em hospital de
loucos em Recife.

Lula de Holanda é o senhor de engenho decadente e soberbo. Herdou a
propriedade do sogro, mas nunca teve disposicdo para o trabalho. Com o passar
do tempo tornou-se misantropo e beato. Mora no engenho Santa Fé com a
esposa dona Amélia, a filha Neném e dona Olivia, a cunhada louca.

E por fim, Vitorino Carneiro da Cunha, o personagem cdmico da histéria.
Uma criatura desbocada e mentirosa que vive a vagabundear pelos engenhos do
municipio do Pilar. E o homem de acido politica na Varzea do Paraiba. Sua
esposa, Sinh& Adriana, trabalha para prover o sustento da familia. Tém um filho,
Luis, que é oficial da marinha e mora no Rio de Janeiro.

Dentro desse ambiente ficcional criado por José Lins do Régo, além das
questdes de cunho psicoldgico, existencial e social, como ja foi mencionado, o
autor trabalhou algumas situacdes de conflito em torno da estrutura politica do
pais. Para tratar dessa questdo estrutural, além dos personagens principais ja
citados, construiu alguns personagens histéricos, que nao tém voz direta na
narrativa, uma vez que seus nomes sdo apenas mencionados pelos
protagonistas, mas cuja existéncia contribui significativamente para o
desenvolvimento da trama.

A estrutura narrativa se inicia com a representacdo da linguagem social do
homem oprimido. E essa a parte mais extensa do livro: cerca de 110 paginas em
que o enredo se desenvolve na “area da voz” de José Amaro, utilizando aqui a
expressdo de Bakhtin (1998). A representacdo de que falamos se faz em um
comentario sobre politica, que acontece no primeiro capitulo, da primeira parte.
Trata-se de um diadlogo entre José Amaro e o negro Leandro, empregado de
Augusto do Oiteiro, um senhor de engenho da regido:

— N&o estou zangado, estou dizendo a verdade. Sou um oficial que ndo me
entrego aos manddes. Quando a gente fala nestas coisas vem logo um pobre
como vocé dizendo que estou zangado. Zangado por qué? Por que digo a
verdade? Sou eleitor, dou 0 meu voto a quem quero. Nao voto em governo
(REGO, 1998, p. 18).

O diadlogo acontece na ocasido em que Leandro comenta com José Amaro
que ir4 levar um recado do patrdo para Ambradsio, o ex-delegado e chefe da nova
politica do Pilar. Na opinido do seleiro, Ambrdsio é um banana, um pau-mandado
que recebe ordem dos ricos. Ao que tudo indica, trata-se de uma situacdo em
que Augusto de Oiteiro vai tentar livrar da prisdo os responsaveis por dois crimes
ocorridos numa festa em casa de Chico Naninha. Essa protecdo que O
proprietario oferece ao trabalhador rural sera lembrada/cobrada em época de
eleicdo, quando o chefe precisar assegurar seu prestigio, garantindo uma certa
quantidade de votos nas urnas. De fato, no final da narrativa, o patrao de
Leandro promete votacdo cerrada de seus eleitores no candidato de oposicao,
cuja campanha politica tem o ex-delegado acima mencionado como responséavel.

Olho d” agua, Séo José do Rio Preto, 2(1): 1-157, 2010
28



H4, portanto, uma relacdo de submissao e lealdade entre o senhor de engenho e
o0 ex-delegado, caracteristica do coronelismo.

Durante a conversa com 0 negro, o seleiro menciona sua condicao de eleitor
livre. A utilizacdo do discurso direto por este personagem nos faz pensar que ele
foi construido com a consciéncia do poder do seu voto para mudar o status quo.
E enfatico ao falar de sua decis&o de ndo votar em candidato da situacdo. Tanto
agora, como em outras ocasides em que se fala do eleitor José Amaro, o autor
trabalha cenas dialogadas deste com seus interlocutores; o personagem
representa o discurso da massa de ignorantes que compfem o0s ‘“currais
eleitorais”. Em outra ocasido, Zé Medeiros, parente do prefeito do Pilar, andara
lhe pedindo o voto, mas o seleiro negou porque partilha da opinido de que
“Quinca Napoledo € um ladrdo de terra. O Pilar € uma terra infeliz; quando sair
da mao do velho José Paulino, vai parar na bolsa de Quinca Napoledo” (REGO,
1998, p. 18). Contextualizando um pouco, José Paulino era o grande coronel da
Varzea do Paraiba, proprietario do engenho Santa Rosa, que concentrava em
suas maos o poder politico local. Era duramente criticado por manter no poder
um sujeito como Quinca Napoledo — um ladrédo, segundo José Amaro e Vitorino —
que vivia comprando casa em Recife enquanto as ruas do Pilar achavam-se
esburacadas e a iluminacdo publica em peticdo de miséria. Também era
censurado pelo desvio dos impostos arrecadados no municipio, 0s quais s6 eram
suficientes para “encher a panca dos fiscais”.

Se José Amaro tem consciéncia de que é um eleitor de voto livre, em seu
caminho vai aparecer o capitdo Vitorino Carneiro da Cunha para tentar persuadi-
lo a votar no candidato da oposicdo. A julgar pelas caracteristicas do
personagem, ndo é exagero afirmar que se trata de um tipo ficcional construido
com base no sujeito historico Joaquim Manoel Carneiro da Cunha, cidadao
paraibano que viveu no século XIX, deputado eleito por seu estado natal,
pertencente ao grupo de José Bonifacio e que, junto com este, pretendia realizar
transformacdes agrarias, sociais e educacionais. Voltando para o mundo ficcional
criado por José Lins do Régo, o capitdo Vitorino é o lider responsavel por
arregimentar votos para a batalha eleitoral que iria mudar a situacdo politica
estadual e municipal. Nesse sentido, ele representa o discurso de um sujeito
histérico pertencente a um grupo que teria como meta derrotar as oligarquias
rurais nas urnas:

Conto com o seu voto. Vamos botar o José Paulino para fora de uma vez da
politica. O Ambrésio conhece o0 meu prestigio. Ele sabe que sou homem para
levar duzentos votos as urnas. Estes meus parentes da Varzea estado
enganados. O capitdo Vitorino Carneiro da Cunha tem amigos. Conto com seu
voto? (REGO, 1998, p. 25).

As linguagens representadas pelos dois interlocutores deste excerto
concordam em um ponto: era preciso tirar a hegemonia politica das mé&os do
proprietario do engenho Santa Rosa. Porém, o seleiro ndo responde a pergunta
feita pelo compadre. Em véarios outros momentos, o Papa-Rabo tenta persuadir
Zé Amaro a votar em seu candidato, mas a resposta € sempre o siléncio. Se se
aproximava a hora da mudanca e o seleiro tinha convic¢cdo de que ndo votava
em candidato do governo, duas podem ser as razfes para este mutismo. A
primeira delas € que, apesar de representar uma linguagem consciente de seu
direito de voto livre, no intimo, a sua condicdo de subserviente ndo lhe permitia
contrariar o desejo de um chefe politico. De fato, José Amaro sO expressa suas
preferéncias politicas em situacfes nas quais dialoga com pessoas de sua igual
condicdo, como o Pascoal italiano, o pintor Laurentino; enfim, s6 com pessoas
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que fazem parte da classe oprimida. A outra causa provavel é que o chefe
politico era um cidaddo desacreditado até mesmo por um sujeito ignorante como
José Amaro. Nesse sentido, o romancista construiu o episédio de forma bastante
cbmica. A comecar pela descricdo fisica, as caracteristicas de Vitorino ja nos
remetem a uma certa comicidade. Era gordo, montava um burrico raquitico que
ndo agUentava tamanha carga no lombo, as vezes, tropecando e levando-o ao
chdo. Quando estava usando fraque, até Severino, o guia do cego Torquato
“olhava espantado para os trajes do capitdo” e caia na risada.

Vitorino tem uma postura que vai de encontro ao comportamento exigido
para um cidaddo, cuja tarefa € agilizar a campanha politica de candidatos
responsaveis pelo futuro do Estado. E um homem que vive a trocar insultos com
a “canalha” da Paraiba, mormente quando o chamam de Papa-Rabo. E um
vagabundo, e por isso, sinha Adriana “tinha que trabalhar para sustentar a casa.
Vitorino levava dias sem aparecer, sem dar noticias, correndo o mundo, dando
desgosto” (REGO, 1998, p. 41). Inventa histérias e exagera nos fatos que conta.
Arranja confusbes as mais diversas. Nao hesita em ir ao Pilar fazer barulho na
porta da casa de Quinca Napoledo, chefe do executivo municipal. Mas apesar de
todas essas “qualidades”, é determinado e teimoso. Leva a sério sua
incumbéncia. Para ele, era aquele o momento de mudar a situacao politica da
regiao:

— Vou dar com o José Paulino no chdo. Vem ai o coronel Rego Barros, é
militar, € homem de dar razdo a quem tem. Vai ser governador. Ladrao com
ele é na cadeia. Dantas Barreto estd em Pernambuco. Franco Rabelo no Ceara.
O Lula de Holanda devia chefiar o partido aqui no Pilar (REGO, 1998, p. 28).

— Esta tarde, meu compadre. Ainda tenho que ir falar com o doutor Samuel
sobre negécio de politica. O Augusto do Oiteiro me prometeu votagado cerrada
no coronel Rego Barros (REGO, 1998, p. 204).

Mesmo sendo um estabanado, o Papa-Rabo tinha consciéncia da conjuntura
politica do pais. Para ele ndo havia ddvida. Estava contra o governo. Era
correligionario da candidatura do politico paraibano e junto com seu eleitorado
iria as urnas para salvar a Paraiba da cobica dos oligarcas. Queria livrar os cofres
publicos das garras de Quinca Napoledo e coloca-lo na cadeia; queria José
Paulino pagando impostos.

O marido de sinh& Adriana insiste em pedir o voto do seleiro, mas este sai
pela tangente, afirmando que as eleicdes ainda estdo distantes. E que “esta
histéria de eleicdo, do coronel Rego Barros, ndo interessava ao mestre Amaro”
(REGO, 1998, p. 36). Nesse sentido, ele representa o discurso da resisténcia:
“voto em quem bem quiser, voto até no diabo” (REGO, 1998, p. 43). Nao vota
em governo, mas também n&o se anima em votar em Rego Barros. Apesar de
viver num “curral eleitoral” tenta mostrar seu direito e sua autonomia: - “Olhe,
seu Pascoal, pode dizer ai, por toda parte, que o mestre José Amaro s6 vota num
homem. E no capitdo Antonio Silvino” (REGO, 1998, p. 49). Vemos aqui um
outro sujeito historico brasileiro, mais especificamente do cangaco nordestino
servindo como personagem de ficcdo. Voltando a narrativa, o interlocutor de
Amaro fica estupefato ao ouvir a preferéncia do seleiro. Na verdade, “o nome de
Antonio Silvino exercia sobre ele (Amaro) um poder magico. Era o seu vingador,
a sua forca indomavel, acima de todos, fazendo medo aos grandes” (REGO,
1998, p. 56-7). O personagem profere um discurso que mostra ao leitor a
imagem de um individuo que ndo tem “medo nem dos grandes nem dos
pequenos”, mas o narrador deixa cair sua mascara: na verdade é um fraco que
s6 encontra confianca na figura do cangaceiro. A admiracdo por Antonio Silvino &
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tamanha que o seleiro frustrado ndo hesita em se tornar um colaborador do
bando, juntamente com o cego Torquato e o contrabandista de aguardente
Alipio, outros admiradores do vingador dos pobres. Ironicamente, quando a forca
policial do tenente Mauricio chega no Pilar, com a tarefa de combater o cangaco,
e prende José Amaro, o cego Torquato e José Passarinho, o cangaceiro salvador
nado mostra seu poder de protecdo para com os pobres. Ao invés de invadir a
cadeia para libertar seus protegidos, ele tenta salvar a propria pele e
desaparece. A responsabilidade pela liberdade dos trés fica a cargo de Vitorino,
que escreve de préprio punho um pedido de habeas corpus.

Apés sair da cadeia, sem casa para morar e abandonado pela esposa,
Amaro da cabo da propria vida. Pode-se dizer, entdo, que o seleiro era o heroi
problematico em choque com as estruturas sociais: era inconformado, porque
nao tinha um filho homem que lhe protegesse e gritasse com o0s grandes;
também era infeliz porque sua filha, além de ficar no caritd, enlouquecera; sentia
que o povo da Véarzea o odiava porgue “via na sua cara a cara do monstro
noturno que era obra do diabo” (REGO, 1998, p. 235); sentia-se inutil e perdido
para sempre; “devia desaparecer, fugir, ndo ficar um dia mais naquela terra que
o desprezava” (REGO, 1998, p. 235). Nem chegou a dar o voto ao candidato de
sua preferéncia. A julgar pelo desfecho da narrativa, o que se pode pensar é gque,
apesar de ter consciéncia de sua condicdo de eleitor de voto livre, esse
personagem que representa a populacdo constituida pela arraia-miuda e que
vivia trabalhando para os senhores de engenho, ainda n&o tinha poder para
mudar nada. Nao tinha forca para manter a prépria vida.

E nessa terceira parte do livio que acontecem as maiores peripécias do
capitdo Vitorino. O cangaceiro Antonio Silvino havia invadido a casa de Quinca
Napoledo e por essa razdo o tenente Mauricio passou a prender o povo do Pilar
para investigacdo. Nessa circunstancia, Vitorino aparece na condicdo de protetor
dos fracos e oprimidos e desacata o referido tenente. Em outra ocasiéo, ja havia
agredido fisicamente o delegado José Medeiros. Essas ac¢des fizeram com que
Papa-Rabo fosse preso e espancado, sob ordem das duas autoridades
desrespeitadas. Interessante é que o personagem nao tem consciéncia, ou finge
nao ter, de que sua prisdo foi provocada por desrespeito as autoridades.
Considerava-se uma vitima de perseguicao politica. A forma com que a noticia
repercutiu na imprensa foi bastante positiva para enaltecer a imagem desse
personagem diante da populagcdo. Falava-se que “um homem de bem,
proprietario na Paraiba, fora agredido pela forca publica porque se mantinha
contra a situacdo” (REGO, 1998, p. 202). Sempre que o jornal da oposicao
publicava artigos acerca das persegui¢cdes da policia ao capitdo Vitorino, ele se
fortalecia mais diante dos adversarios.

O juiz dr. Samuel fornecia-lhe notas escritas que ele mandava ao Norte,
criticas ao prefeito, aos abusos do delegado, as regalias do coronel José
Paulino. O chefe da nova politica do Pilar era o ex-delegado Ambrdésio, velho
do partido Liberal, que fora procurado para movimentar no municipio
governista a candidatura do coronel Rego Barros. Mas o homem de agéo era o
capitdo Vitorino (REGO, 1998, p. 210).

O juiz Samuel era inimigo do delegado e do prefeito Quinca Napoleéo.
Aproveitando-se da situacdo, com os artigos que redigia, atingia moralmente
seus rivais, ao mesmo tempo em que fortalecia a campanha do candidato da
salvacdo. O episodio € cOmico porque, apesar do narrador afirmar que o capitdo
Vitorino era o homem de ac¢do da candidatura Rego Barros, ele mais parece um
pau mandado; néo hesita em ir ao jornal levar os escritos do juiz.
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Em meio a todo esse rebulico, as relagdes também ficam tensas entre o
tenente Mauricio — que a todo custo quer afirmar sua autoridade, desobedecendo
a ordem que o juiz dera para que os presos fossem libertados — e coronel José
Paulino, que se sente desonrado com o autoritarismo daquele e manda o filho
Juca entregar a chefia politica ao presidente.

Apés sair da cadeia e também apds ter conseguido por em liberdade as
vitimas do tenente Mauricio, Vitorino sente-se o homem responsavel pelo futuro
do Pilar. Tinha os seus eleitores e ndo votava em chapa de governo. Com ele nao
haveria “tolerancia para com sujeitos safados, que sé queriam comer no cocho
da municipalidade” (REGO, 1998, p. 253). Sob seu comando “nao haveria
ladrdes, fiscais de feira roubando o povo” (REGO, 1998, p. 253). Mandaria com
decéncia. Nao permitiria manda-chuva algum passando a mé&o nos cofres
publicos. Tinha espirito publico, ndo hd como negar, pois pensava em construir
obras de utilidade publica, como calgamento nas ruas, um cemitério novo e um
jardim. Ja se considerava o chefe politico; o homem gue nomearia amigos e que
tinha poder para mandar prender e mandar soltar. Vemos, pois, que € nessa
terceira parte do livro que se encontra 0 maior coro de representacdes
discursivas, embora, na maioria das vezes, a linguagem das autoridades policiais
— 0 delegado José Medeiros e o0 tenente Mauricio — e da autoridade judicial — o
juiz Samuel — seja representada em discurso indireto e, portanto, filtrada pela
consciéncia do narrador.

O senhor de engenho é uma outra classe social que teve sua linguagem
representada em Fogo morto, aqui ficcionalizado no personagem coronel Lula de
Holanda, um velho epilético e descrente na politica do pais. Era pelo império,
mas sentiu-se roubado com o processo de abolicdo. Tinha sido um liberal, mas a
politica ndo lhe apetecia mais. Com isso, “o Partido Liberal perdera os eleitores
do Santa Fé” (REGO, 1998, p. 147). Assim como o Santa Fé, o senhor de
engenho também estava de “fogo morto”, politicamente falando. Mesmo assim,
coronel José Paulino o procura para falar sobre politica. Eis 0 resumo da conversa
entre os dois:

N&o iria mais as eleicbes. Mas o coronel José Paulino pedia-lhe entdo que
deixasse que o0s seus eleitores o acompanhassem no pleito. Consentiu. E
quando o outro saiu, de estrada afora, arrependeu-se da fraqueza que tivera.
Entdo moradores de seu engenho seriam eleitores do seu vizinho? Sentiu-se
diminuido (REGO, 1998, p. 160).

O interessante dessa revelacdo do narrador € a facilidade com que os
coronéis resolvem a questdo do voto. Os moradores parecem mesmo estar em
um “curral eleitoral” do qual sédo facilmente transferidos para outro. Lula de
Holanda e José Paulino sdo de partidos diferentes: aquele foi liberal e este é
conservador. Ao eleitor ndo era facultado o direito de escolher. Na verdade, o
chefe politico da Varzea sabia usar estratégias para garantir a lealdade do
marido de dona Amélia. Ofereceu-lhe a patente de tenente-coronel da guarda
nacional que, a pedido do governo, ele iria organizar no Pilar. Dias antes,
sabendo José Paulino que o vizinho tinha uma demanda na justica por causa de
umas terras, comprou o engenho “para servir o amigo apertado”. Essas acdes de
José Paulino em relacdo a Lula de Holanda é que caracterizam o filhotismo:
protecdo, prestacdo de favores e oferecimento de cargos publicos para quem
oferecesse apoio politico e votos de cabresto, como mostrou Victor Nunes Leal
(1975), no livro ja citado nesse estudo.
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Consideracgoes finais

Com este trabalho nao tinhamos intencdo de fazer uma analise exaustiva do
livro Fogo Morto, mas apenas levantar questdes que apontem para uma outra
possibilidade de leitura; uma leitura que estude a estrutura narrativa em relacao
com alguns aspectos do contexto politico representativo do inicio do século XX.
Como vimos, o tema do voto de cabresto foi trabalhado de duas formas pelo
autor José Lins do Rego. O personagem José Amaro representa a linguagem de
uma massa de trabalhadores rurais que jA mostrava sinais de consciéncia do seu
direito de voto livre. No entanto, a morte do seleiro antes das elei¢cbes, talvez
seja uma forma de mostrar que sua consciéncia ainda estava em estado muito
primitivo e, portanto, sem forcas para mudar a situacdo da estrutura social que o
reprimia tanto.

A outra forma encontrada pelo autor para ficcionalizar esse dado da
realidade exterior foi construir um personagem cémico dotado de caracteristicas
condenaveis a um sujeito responsavel por agilizar a campanha de um candidato
que romperia as oligarquias do poder. Como podemos perceber, Vitorino era o
tipo estabanado, vagabundo e sem credibilidade alguma. O préprio primo, o
coronel José Paulino, ndo dava crédito ao que o Papa-Rabo falava, considerava-o
uma criancga.

Ao escrever o romance, contemplando esse momento da histéria politica
brasileira, o romancista também representou artisticamente a linguagem de
varios sujeitos histéricos envolvidos nessa dindmica social. Representacao essa
que caracteriza o género romance, como bem lembra Bakhtin (1998).

Ha que se ressaltar também que, embora o autor tenha configurado no
interior do romance a questdao do regime representativo com uma certa
comicidade, ndo deixou de construir um personagem dque, quando se acha no
poder, tem, em certa medida, a mentalidade daqueles que critica: vai homear
amigos para os cargos publicos. “Nao havia quem pudesse com ele”. Isso nao
seria uma forma de mostrar que a situacado das oligarquias ainda se perpetuaria?

SILVA, E. G. da. The “Municipality Troug”: a Analisys of Jose Lins do Rego’s
Novel Fogo Morto. Olho d’agua, Sao José do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 24-34,
2010.
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NOVOS TEMPOS, NOVOS PARADIGMAS
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Resumo

Este trabalho analisa duas
representacdes pictéricas de
mulheres. O primeiro quadro se
intitula | am half-sick of
shadows/”Estou entediada das
sombras”, por Sidney Meteyard

(1868-1947), e o segundo é uma
obra de arte conhecida como Las
meninas/”As meninas”, por Diego
Veldsquez (1599-1660). Focaliza o
modo como o0 observador interage
com ambas as telas, gerando
multiplas leituras e abordando o
tema da visibilidade através de uma
perspectiva sistémica.
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Abstract

This paper deals with two pictorial
representations of women. The first
picture is called ‘1 am half-sick of
shadows,” by Sidney Meteyard
(1868-1947), and the second one is
the famous work of art ‘Las
Meninas,’ by Diego Velasquez (1599-

1660). It focuses on the way the
observer interacts with both
pictures, thus generating multiple

readings and approaching the theme

of visibility in a systemic
perspective.
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O olhar é um signo inquieto [...]. Provoca uma sinestesia,
uma indivisdo de sentidos [...], cujas impressoes
comungam, de maneira que se possa atribuir a um,
poeticamente, o que acontece ao outro: todos os sentidos
podem, pois, “olhar”, e inversamente, o olhar pode sentir,
escutar, tocar...

Goethe: ‘As maos querem ver, os olhos querem

acariciar’™.
Roland Barthes — O 6bvio e o obtuso

Introducéo

Para construir o signo feminino dentro de um sistema de representacao
pictérica, o artista concebe imagens que expressam atitudes e valores mais ou
menos explicitos. Cabe ao observador, a depender do seu coédigo cultural e do
seu conhecimento de mundo, interpretar os planos denotativos e conotativos
dessa linguagem pictdrica polissémica, pois toda imagem pressupde uma cadeia
de significados, podendo o leitor/observador escolher uns e rejeitar outros. Mas,
em realidade, o significante nunca se esvazia completamente, mantendo um
constante desdobramento semantico que, de acordo com a época em gue a obra
se acha contextualizada, de acordo com o seu estilo, ou, ainda, de acordo com o
processo de criacdo de cada artista, dard& margem a construcdo de madaltiplas
interpretacdes ou multiplas narrativas sobre a obra, que constituem as possiveis
‘verdades’ daquela representacao.

Neste trabalho, pretende-se comparar duas representacdes pictoricas de
épocas e artistas diferentes para refletir sobre a questdo do critério de verdade
ou possiveis verdades, que se pretende ancorar a uma obra de arte. Esta
reflexdo se ocupa em abordar a questdo da visibilidade feminina, repensando-a a
luz de tedricos como Kristeva, Foucault e Spivak.

Uma reflexdo sobre a hermenéutica romantica

A hermenéutica roméantica, que teve 0 seu momento de maior
reconhecimento no mundo ocidental no final do século XVIII e no século XIX,
postulava que compreender o outro era compartilhar, de algum modo, da sua
subjetividade. Esse ideal romantico buscaria penetrar no intimo do autor, do
artista e de sua obra, na tentativa de desvelar “o discurso do outro para além da
prépria situacao existencial do autor” (RICOEUR apud GRANDESSO, 2000, p.
172). Segundo o estudioso Schleirmacher, a compreensado “decorria de um ato
adivinhatorio”, pois na sua opinido, cada um de nés “leva em si um minimo de
cada um dos demais, e isto estimula a adivinhagdo por comparagdo consigo
mesmo” (SCHLEIERMACHER apud GRANDESSO, 2000, p. 173). Pretendia-se,
entdo, que o observador chegasse a uma leitura supostamente correta do texto
e, em decorréncia dessa atitude, buscou-se aproximar as ciéncias humanas das
ciéncias da natureza, passando-se a adotar procedimentos analiticos sisteméaticos
que o levassem a interpretar o texto ou a obra de arte com o maximo de
exatidao possivel.

Para penetrar no modelo romantico de representacdo, esta andlise parte da
tela do pintor Sidney Meteyard (1868-1947), intitulada | am half-sick of
shadows, said the Lady of Shalott. O pintor faz parte de um movimento iniciado
na Inglaterra no fim do século XIX, conhecido como Pré-Rafaelita, composto por
pintores e poetas. Apesar de esses artistas pintarem os seus modelos com
minucia, seus quadros ndo sao realistas, e o0 espirito que se depreende das obras
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€ romantico: elegiam temas como a beleza, o amor e a busca da verdade,
retratando cenarios bucoélicos. Observe-se:

de Sidney Harold Meteyard (1913).

O quadro que serve de ponto de partida para esta analise foi inspirado por
um poema narrativo do século XIX, escrito pelo autor inglés Alfred Tennyson
(1809-1892). Trata-se do poema “The Lady of Shalott”, onde se |é, na oitava
estrofe da vers&o publicada em 1842%°:

But in her web she still delights
To weave the mirror's magic sights,
For often through the silent nights
A funeral, with plumes and lights
And music, went to Camelot;
Or when the Moon was overhead,
Came two young lovers lately wed.
"I am half sick of shadows," said
The Lady of Shalott (TENNYSON, 1842)%°.

A tela analisada ilustra uma parte do poema em gue uma jovem é descrita
como uma prisioneira, que vive isolada no alto de uma torre. Noite e dia,
trabalha no seu tear, proibida de olhar pela janela. Dali s6 vislumbra as sombras
do mundo, que se refletem num espelho a sua frente e que ela retrata no seu
tear. Ali ndo ha luz do sol ou ar puro, e o espelho ao fundo projeta a visdo de um
jovem casal que, segundo conta o poema, é a prépria modelo e o seu cavaleiro
andante, com quem sonha todos os dias. Logo, este reflexo espelhado faz o
leitor visualizar os pensamentos da jovem. Trata-se de uma visdo romantica da
realidade, em que o observador penetra na subjetividade do outro, aqui

2% Disponivel em < http://charon.sfsu.edu/tennyson/tennlady.html>. Acesso em 07/03/2010.

30 Na tradugdo de Helena Barbas (2006): “Mas na sua tapecgaria ainda se delicia/ A tecer as visGes magicas do
espelho/ Pois muitas vezes nas noites caladas/ Um funeral, com plumas e luzes/ E musica, entrou em Camelot/
Ou quando a lua se ergueu a pique/ Vieram dois jovens amantes recém casados/ "Estou meio farta das
sombras" disse/ A Senhora de Shalott.”.

Disponivel em: <http://www.helenabarbas.net/traducoes/2006_Tennyson_Lady_Shalott_H_Barbas.pdf>.
Acesso em 04/03/2010.
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representada pelo sonho do modelo, que passa como a cena de um filme
projetada sobre o espelho pintado na tela. Segundo a ideologia roméantica, que
idealizava uma interpretacdo correta para cada obra, o observador tinha de
penetrar na verdade da obra analisada e, utopicamente, descobrir a intencédo do
préprio autor ao cria-la.

Este quadro problematiza, portanto, a questdo do papel da mulher e do
espaco que ocupa frente a sociedade. A atitude do modelo é de passividade, pois
ela ndo pode nem contemplar o mundo |4 fora, que sO6 consegue perceber
através de reflexos, de sombras; dai o titulo da tela | am half sick of shadows,
extraido de um verso do poema narrativo que inspirou o pintor. Esse signo
feminino, perenizado pelo poema e pela tela, cristaliza o papel daquela que vive
a sombra do mundo; encarcerada, invisivel e buscada apenas como objeto de
desejo.

Os tedricos contemporaneos tém se posicionado a respeito dessa condi¢cdo
feminina de subalternidade e de exilio, pois segundo Kristeva:

N&o é preciso estar numa terra estranha para ser exilada: as mulheres, por
exemplo, sdo exiladas no seu proprio pais, alienadas por uma lingua e uma
cultura, que somente reconhecem o feminino como uma divergéncia da norma
masculina. As categorias de alienagcédo e [...] a condicdo de ser ‘estrangeiro’
tornaram-se endémicas a nossa época (Kristeva apud Lechte 1990:.s.p.).

Quanto a indiana e militante feminista que hoje vive nos Estados
Unidos, Spivak, em seu texto “Serd que o subalterno pode falar?”, ela
reflete sobre o que é ser subalterno: “quem tem um acesso limitado ou
nenhum ao imperialismo cultural” (SPIVAK, 1994 — tradugdo nossa).
Assim, no mundo machista, as expectativas culturais sdo as de que a
mae, primordialmente, ocupe o papel da que zela, e o pai, o do
mantenedor. Consequentemente, este ocupa um papel periférico com
relacdo ao cotidiano familiar, a ndo ser quando se faz necesséaria alguma
tomada de decisdo importante na familia, o que implica uma afirmacéao
do poder masculino; nestas ocasides torna-se, entdo, o elemento central
da cena. Tais expectativas comumente conduzem a problemas sérios,
pois quando hé& conflitos familiares, a resposta social tem sido a de culpar
0s atores (principalmente a mae), mais do que o préprio script, o que se
deve a um abuso quanto as prescricdes dos papéis de género (WALTERS
et al., 1988, p. 35). Esses papéis sao fatores-chave na estrutura e
funcionamento da vida familiar, mas em contrapartida, a familia é
também o local em que tais funcdes sdo obrigatoriamente ensinadas e
apresentadas. De modo que os papéis modelam as rela¢cdes familiares,
ao mesmo tempo que criam conflitos e dilemas na familia.

Mesmo quando a mae trabalha fora de casa, ela é vista na sociedade como
a principal responsavel pelos filhos, sendo que tanto sua carreira quanto suas
necessidades pessoais ficam em segundo plano, com relagdo as do marido.
Desconsiderando o fato das esposas trabalharem fora de casa ou nao, € ainda
comum O esposo agir como chefe da casa, sendo, assim, o poder conferido ao
“rei”. Logo, tratar como iguais aqueles que sado desiguais é semelhante ao ditado
que diz: “se a pedra cai sobre o ovo, coitado do ovo, se 0 ovo cai sobre a pedra,
coitado do ovo”. Ocorra o que ocorrer, o0 resultado é sempre o mesmo: a mulher

leva a culpa e assume que se algo deu errado na familia, deve-se a ela.
Compreende-se, pois, que a mulher como subalterna esta em desvantagem
em uma miriade de situacdes, especialmente nos paises de terceiro mundo,
como alerta Spivak. Ela ainda se encontra na sombra, ja que a familia faz parte
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de uma moldura patriarcal machista; esse poder masculino é mantido pela classe
dominante, em que predomina todo um jogo de interesses, especialmente de
ordem econdmica. No livro “A terapia feminista da familia”, as autoras afirmam:
“gquando nos preocupamos com o funcionamento interno das familias, sem que
mudemos as diferencas de poder, somos cumplices da sociedade na manutencao
da opressao feminina (GOODRICK et al., 1990, p. 31).
Para Spivak, a representacdo do subalterno propriamente dito ndo
existe, porque quando os intelectuais pensam que estao representando a
mulher na condicdo de subalternidade, estdo, em realidade,
representando a si proprios. Pois estes s6 sdo capazes de retratar um
protétipo, uma figura idealizada do subalterno. A conclusdo a que Spivak
chega é a de que, apesar do subalterno, no caso, a mulher,
habitualmente ndo ter voz, ela ndo precisa de um representante; se isto
ocorrer, serd visto como uma protecdo e uma perpetuacdo dessa
subalternidade, mantendo-a sempre no espaco do desvalimento (SPIVAK,
1994). A propoésito, no que diz respeito a representacdo plastica de
Sidney Meteyard, aqui abordada dentro da hermenéutica romantica, ela
perpetua essa subalternidade analisada por Spivak, pois é mais uma
fantasia masculina de mulheres marginalizadas, excluidas, silenciadas.
Mais um protétipo entre tantos estudos de género.

Uma trajetéria em direcdo a hermenéutica contemporanea

A visdo romantica - que pregava a necessidade de se adotar um processo
empatico de apreenséo de sentido, ou seja, o observador ‘sentia com’ o outro -
seria, mais adiante, sucedida pela hermenéutica moderna, que defendia a
possibilidade de se compreender o sentido de uma obra através da razdo e da
observacdo. Essa hermenéutica moderna acredita que o(s) significado(s) do
texto é(sao) o(s) significado(s) do autor; ha um sentido objetivo, determinado,
que cabe ao intérprete captar através de sua observacdo cuidadosa
(GRANDESSO, 2000, p. 173). Esse pensamento légico-cientifico (WHITE, 1993,
p. 89-90) fundamenta-se em uma analise objetiva do problema, que deve ser
considerado com detalhes; entdo, o observador olha e levanta hipdteses que o
levardo, com mais segurancga, ao significado que o autor quer imprimir em
determinada obra.

Quanto a segunda representacao plastica que se tenciona examinar neste
trabalho, trata-se de uma tela de Diego Rodriguez de Silva Y Velasquez (1599-
1660), expressiva do realismo espanhol do século XVII, portanto, anterior ao
primeiro quadro comentado neste trabalho, o qual data do século XIX. A tela é
‘As Meninas’, pintada em 1656. Chamada, inicialmente, “A Familia”, foi resgatada
de um incéndio e levada para o museu do Prado, onde passou a ser conhecida
por seu nome atual (LUCCHESI, s.d., p. 01). Obra prima da pintura espanhola,
parece sinalizar em sua representacdo que o ‘verdadeiro € mais importante que o
belo’ (GILI, 1966, p. 162); trata-se, pois, de um realismo muito especial, “que se
elevara ao mais alto grau do pensamento”, buscando o artista pintar as “coisas
como sao e como estdo, ou como S&0 na sua esséncia e como estdo em
determinada situacao” (GILI, 1966, p. 162). Um instante qualquer é, entéo,
cristalizado e perenizado para ser observado e analisado pelo espectador.
Vejamo-la:
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Las Meninas, de Diego Velazquez (1656).

A tela que aparentemente mostra apenas uma cena ingénua e trivial de
familia, que é representada de forma objetiva, ndo parece trazer nenhuma
novidade para a tradicdo figurativa da pintura flamenga a que pertence. Mas ao
focalizad-la melhor, o observador descobre uma rede tecida por multiplos olhares,
bem como uma tensdo estrutural, que aproximariam esse modo de
representacdo daquele em que se reconhece uma fratura barroca; uma pintura
cujas tensfBes e multiplicidade de possiveis verdades dentro de uma sé obra
indicia ndo mais um udnico universo, mas um “multiverso”.

Percebe-se, entdo, uma “fusdo de horizontes” (GRANDESSO, 2000, p. 174)
entre intérprete e obra, num recorte que também aproxima esta tela, de certo
modo, da hermenéutica contemporanea. De qualquer sorte, em se tratando de
arte, tudo é possivel, pois segundo o escritor Ezra Pound, “o artista é a antena
da raca”; assim sendo, ele pode estar bem adiante do seu tempo. Dentro dessa
hermenéutica, que pode sintonizar “As Meninas” com o espirito da poés-
modernidade, percebe-se que toda a composicdo se organiza e se constroi
incluindo o observador, partindo-se do pressuposto de que “compreendemos sé o
que ja sabemos” (GRANDESCO, 2000, p. 174). Logo, ndo existe um significado
em si para ser capturado em cada obra porque a verdade da obra depende de
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quem a busca, de onde o observador esta. Por isso, tal verdade pode ser
constantemente recriada. Depende de cada observador e da maneira como
penetra na obra, estando esta consigna, implicitamente dita e metaforizada no
quadro em apreco. Logo, ndo ha uma uUnica verdade, mas multiplas verdades,
multiplas narrativas e possiveis olhares. “Ha um interjogo dialégico” que se
impde, visto que “compreender é sempre mais do que meramente recriar o
significado de alguém. A compreensdo envolve sempre um projetar-se do
intérprete sobre o0 objeto de sua compreensdo, a partir de expectativas
relacionadas a algum sentido determinado” (GRANDESCO, 2000, p. 175).

Observe-se, portanto, que o motivo central de “As Meninas” € uma infanta
rodeada por suas criadas, no atelier do artista ou num saldo qualquer da corte.
Mas o motivo subliminar é a tematizacdo do poder, jA que o observador é capaz
de identificar duas classes sociais: a que trabalha (as criadas, e ainda, o préprio
artista, pintando o rei e a rainha, que aparecem refletidos em um espelho, ao
fundo do quadro) e a que se beneficia com esse trabalho (a aristocracia,
representada pela menina, cujo poder aparece enfraquecido pela imagem de
seus pais) (LUCCHESI, s.d., p. 3).

Por outro lado, percebe-se que no primeiro plano da realidade encontra-se
retratado um conjunto de personagens, que configura uma iconologia do poder;
no segundo plano, somos nés, os observadores, que olhamos e somos olhados,
numa reciprocidade dialégica. Afirma Foucault em “As palavras e as coisas”:

A esse mesmo espectador o quadro volta as costas: dele s6 se pode perceber
0 reverso, com a imensa armagéo que o sustenta. O pintor, em contrapartida,
é perfeitamente visivel [...]

Fixa um ponto invisivel [...] somos n6és mesmos: NOSso COrpo, Nosso rosto,
nossos olhos. O espetaculo que ele observa é, portanto, duas vezes invisivel:
uma vez que ndo é representado no espago do quadro e uma vez que se situa
precisamente nesse ponto cego [...] onde nosso olhar se furta a nés mesmos
no momento em que olhamos [...]

Nenhum olhar é estavel [...], o sujeito e o objeto, o espectador e o modelo
invertem seu papel ao infinito [...]. Somos vistos ou vemos? (Ibidem, p. 21).
Olhamo-nos olhados pelo pintor (FOUCAULT, 1992, p. 19 - 22).

Num jogo de incertezas e envolvendo o espectador numa rica teia de
relacbes, a pintura de Veldsquez encena, portanto, uma critica da representacéo,
introduzindo um tom de incerteza, de flexibilidade, bem como uma multiplicidade
de verdades no seu bojo. O espectador torna-se, entdo, protagonista da cena e
co-participante do proéprio processo interpretativo/criativo, que é re-escrito a
cada instante e por cada espectador que saiba contar uma nova histéria a partir
do que é observado. De modo que, numa relacdo de co-narracdo ou co-
construcdo, observador e observado véao infinitamente re-escrevendo as suas
histérias, pois nem um nem o outro estd imune aos efeitos da observacéo;
ambas as partes estdo implicadas num processo de perene construcdo, de
semiose infinita, para o qual vérias histérias incompletas convergem.

Esta ideia da circularidade do olhar, que despreza a linearidade e a
simplicidade causal, representa o paradigma contemporaneo ditado pela visédo da
cibernética de segunda ordem, na qual todos as regras fixas e os “a priori” saem
de cena, passando a linguagem do observador a dominar o palco perceptivo.
Entdo, temas como subjetividade, fusdo entre observador-observado, ética,
cultura, ressurgem na literatura, nas artes em geral, com todo o vigor (RAPIZO,
1998, p. 71). De modo que os sistemas - e toda a obra de arte é um sistema
signico - estdo sempre se desarrumando, para novamente tornarem a se
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arrumar, a partir de novas histérias construidas, obedecendo a um percurso
interpretativo que vai de um caos fecundo para buscar sempre novas ordens.

No que concerne aos sistemas sociais, a pergunta hoje ndo seria mais:
“como é este sistema?”, mas sim: “Como é gerado o sistema que descrevemos?
Como é esse processo?”. Ora, N0 que concerne a esses questionamentos, a
cibernética de segunda ordem transformou-se, portanto, em uma epistemologia,
uma vez que passou a interessar-se pelo “conhecer”, incluindo no seu campo de
andlise indagacdes sobre as propriedades do observador. Em realidade, essa
cibernética de segunda ordem, que inspira 0s novos paradigmas da poés-
modernidade, procura indagar sobre como emergem determinadas crencas, que
buscam descrever possiveis formas da realidade; ou questiona que tipo de
processo teria gerado esta ou aquela definicAo, mantendo uma perspectiva
voltada para o processo da obra em si, para a sua génese. Além disso, partindo-
se do pressuposto de que a realidade € uma construcdo, tal postura leva o
observador a pensar sobre que tipos de implicacfes estariam no bojo de uma
determinada teoria. Isto, por sua vez, requer que se admita sempre a existéncia
de outras alternativas, ao menos potencialmente, e que se reconheca a
importancia de se assumir a responsabilidade pela escolha de qualquer um
desses caminhos.

Reflexdes finais sobre a redefinicdo de espacos hermenéuticos

Em suma, que diferenca se pode observar entre as duas representactes
plasticas analisadas neste trabalho! No primeiro recorte esta representada a
situacdo da mulher que ndo se articula com o seu em torno e que é uma exilada
na propria terra; na segunda, uma tela reversivel, cujos espacos se dobram e se
desdobram, cujas dimensdes escapam a uma delimitacdo pré-fixada, “em que o
6bvio é o temético, mas o0 sentido obtuso aparece e desaparece; [...] hum jogo
de presenca/auséncia, que desintegra o personagem, reduzido a um simples
conjunto de facetas” (BARTHES, 1990, p. 56).

Nesta segunda representacao, percebe-se que a infanta incorpora o poder
feminino, mas este ainda de forma incipiente, enfraquecido pela sua imaturidade
e por reinar a sombra dos pais, cujo reflexo aparece espelhado. Além disso, “As
Meninas” € mais uma representacdo que carece de um representante masculino,
o0 pintor Velasquez, para se articular. Mas se, de um lado, perpetua-se a
subalternidade, enquanto se mantém a mulher em situacdo de desvalimento, por
outro lado, este mesmo quadro pode metaforizar uma narrativa mais
esperancgosa, especialmente, se levar-se em conta que o espaco privilegiado do
quadro, em torno do qual a verdadeira representacdo se organiza, ndo tem uma
identidade definida. Este observador incognito ndo se acha sexualmente
marcado, e, a0 menos, abre-se ou clareia-se um espa¢go onde, quem sabe, as
mulheres possam exercitar a sua voz, sem ter de continuar indefinidamente se
conformando em obedecer a um paradigma heterosexista. Segundo a militante
indiana, Spivak, em seu manifesto, The Spivak Manifesto, |é-se:

Nao queremos permanecer em siléncio sobre assuntos que dizem
respeito aos nossos direitos de existir no mesmo espa¢o que aqueles que séo
reconhecidos pelo género a que pertencem. [...]

Vamos conseguir isso [...] através da educacdo, ou expondo nossas vidas
e nossos pontos de vista (SPIVAK, 1997, s/n).
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Em realidade, o que se percebe é que a socializacdo do homem é concebida
através de sua jornada em direcado a individualidade e autonomia, enquanto a da
mulher encoraja a imitacdo, a incorporacdo, o pertencimento. Assim, para as
mulheres h& mais énfase no relacionamento que na individualidade e na
autonomia, mas o que fazer para mudar todo um status quo? Ora, ou se pontua
uma maior relevancia da autonomia sobre a relacdo, que nao ha, ou a tendéncia
a se perpetuar o sentimento de inferioridade da mulher manter-se-a inalterada.

De fato, ambas as caracteristicas, a autonomia e a relagdo, sao importantes
€ necessarias a vida, tanto dos homens como das mulheres. E ndo ha porque
dar-se um maior destaque a nenhuma dessas qualidades, sob pena de manter-se
a improdutiva e desgastante “guerra dos sexos”. Pode-se perceber, entdo, que
mais do que uma diferenca rigida de papéis, o0 que marca os bons
relacionamentos é a reciprocidade e a interdependéncia. Mas pelo fato de se
confundir sexo biolégico com papéis sexuais socialmente prescritos, acredita-se
ser natural, inevitavel e imutavel todo um comportamento sexista cristalizado e
mantido em conserva pela sociedade. Ha de se aplaudir, assim, tanto o esforco
do homem de ter uma atuagcdo mais expressiva no espaco doméstico, quanto a
busca da mulher de assumir um trabalho fora de casa, apds tantos anos como
dona-de-casa.

O modelo feminista, portanto, propde que haja uma simetria de papéis na
qual ambos o0s sexos desempenhem tanto tarefas instrumentais como
expressivas; que o poder entre homem e mulher obedeca a um critério
igualitario; e que a criacdo dos filhos seja da responsabilidade de ambos os pais.
No modelo feminista, o homem teria que abrir mdo do seu poder e status,
enquanto a mulher haveria de renunciar a ideia de que seria economicamente
mantida pelo seu homem.

Portanto, as mudancas no que diz respeito ao papel da mulher na familia
tém levado o movimento feminista a questionar os papéis, as regras e as funcdes
que organizam as interacdes homem-mulher. O feminismo busca compreender e
mudar o processo de socializacdo que determina que homens e mulheres sigam
pensando e atuando segundo uma Otica sexista com a dominacdo masculina,
mas as formulacbes que pretendem ser independentes do género, ou “neutras”,
na realidade sdo sexistas porque reproduzem a ficcdo social de que existe,
atualmente, igualdade entre homens e mulheres. As mulheres ainda estdo em
desvantagem perante a sociedade e o fato de ndo se reconhecer esta situacao
significa redobrar tal desvantagem.
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VERSIONES Y DIVERSIONES: O CANONE TRADUZIDO

Josiele Kaminski Corso Ozelame®

Resumo

Octavio Paz, poeta, critico e tradutor,
foi um dos intelectuais mais
importantes do México no século XX.
Entendia de literatura, cultura,
economia, filosofia e leis,
transmitindo, através de sua poesia,
uma visdo de mundo bastante
avancada, estabelecendo, entre
povos e nacles, fortes dialogos que
perpassam o0 tempo. Paz era
apaixonado, também, pela traducédo
poética, uma dificil tarefa, pois salvar
a intensidade de um texto
concentrado e ritmico ndo é nada
facil. A traducdo estabelece a
possibilidade de prolongar ou
divulgar a existéncia de um autor ou
de sua obra. O objeto de andlise do
presente artigo €é a antologia
Versiones y diversiones organizada
por Paz, em que o critico conserva
alguns nomes em relacdo ao canone
e estabelece outros novos. Nessa
antologia, podemos claramente
perceber como Paz faz suas escolhas
para a selecdo dos poetas e também
seu objetivo da instauragcdo e
divulgacéo de poetas menores.
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Abstract

Octavio Paz, poet, critic and
translator, he was one of the most
important intellectuals of Mexico. He
was an expert in the field of
literature, culture, economics,
philosophy and laws, showing
through his poetry a really advanced
vision, establishing consisting dialogs
among the peoples and nations that
lived in that time. Paz was also a
great fan of poetic translations. A
difficult task, because keeping the
intensity of a concentrated text and
its rhythm is not something easy to
be done. Translation establishes the
possibility of keeping alive the
existence of an author or his work.
The current article analysis is about
the anthology made by Paz,
Versiones y diversiones, where the
critic both keeps some canon names
and introduces new ones. In this
anthology, it may clearly be noticed
how Paz makes his choices for the
selection of the poets and his goal of
selecting and promoting new minor
poets as well.
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Muito da teoria da traducdo atual existe gracas a produtividade dos
tradutores e estudiosos dos séculos passados. Existem diferentes fatores que
podem exercer ou ainda exercem influéncia sobre a traducao e sobre a forma de
se traduzir, e o contexto socioecondmico e politico reflete diretamente na escolha
das traducdes. As culturas hegeménicas dominam essa parte tradutéria, impdem
a maneira através da lingua e da cultura, influenciando, assim, intensamente na
escolha dos textos selecionados.

A selecdo das obras/autores, as vezes, é feita pelos editores, os quais
escolhem os titulos em razdo da questdo econdbmica. Geralmente, as editoras
que buscam o grande lucro selecionam nomes importantes e renomados para a
elaboracdo de uma antologia. Para Even-Zohar (1990) a traducdo n&o é um
fendmeno de natureza e fronteiras definidas, sendo uma atividade que depende
das relacdes que se estabelecem dentro de um determinado sistema cultural.

Em particular, a traducdo de poesia trata de uma propriedade geral da
linguagem, feita de signos insubstituiveis e imdveis. O tradutor tem que construir
signos moéveis dentro de um poema imdvel sem modificar essa estrutura. Assim,
cada leitura é uma traducdo e cada critica uma interpretacdo. Nesse sentido,
traduzir é aproximar culturas, construir elos entre povos distintos, de linguas
diferentes, proporcionando o conhecimento da cultura do outro através de um
didlogo de aproximacao.

Sobre a leitura, é possivel afirmar que € uma traducdo dentro da proépria
lingua e a critica é uma versao livre do poema; poderiamos dizer que é uma
transposicao. A traducdo poética consiste em produzir por diferentes meios
efeitos analogos. O tradutor vagueia entre os diferentes significados, atravessa
esses obstaculos e sugere que pode haver leituras difusas em uma lingua
estrangeira além do texto traduzido.

A Teoria dos Polissistemas, desenvolvida por Even-Zohar (1990), revela-se
muito produtiva no ambito dos estudos da traducdo. A partir de dois sistemas
literarios postos em confronto, ele define o ato de traduzir, observando que a
traducdo é uma atividade social e culturalmente marcada por uma cultura
marginal, nova e fraca, que tende a fazer mais traduc¢des do que uma cultura
forte, central e estavel. Portanto, a traducdo pode canonizar, valorizar ou ainda
excluir um determinado autor ou uma determinada obra. Tendo em mente que
Versiones y Diversiones trata-se uma antologia e, levando em consideracéo, a
possibilidade de consolidar alguns escritores (ou nao), Pascale Casanova (2002,
p. 161), em A republica mundial das letras, observa que as antologias sdo “a
ordenacado do conhecimento de modo que o proximo homem (ou geracdo) possa
achar, o mais rapidamente possivel, a parte viva dele e gastar o minimo de
tempo com itens obsoletos”.

As antologias, portanto, fazem a escolha, o que é algo individual e estético
(ndo sendo politico nem social), reproduzindo uma literatura compacta de
consolidagcdo de alguns escritores. Eliot (1969) retoma esse aspecto em seu
artigo What is Minor Poetry e observa que as antologias sédo Uteis e necessarias,
porque ninguém tem tempo para ler tudo.

Segundo Eliot (1969), é muito importante para qualquer jovem poeta ter
suas poesias publicadas, primeiramente, em uma antologia, do que em um livro
individual, pois para ele a antologia eterniza. Ela nos oferece uma grande
diversidade de escritores, propicia-nos também tomar conhecimento dos poetas
menores, 0S quais nao possuem muitos textos publicados, que gostariamos de
conhecer mais e que, geralmente, ndo sdo consagrados pela critica, ficando
isolados do circulo da critica literaria. Ele ainda afirma que ha uma grande
importancia em ler diferentes autores, estilos, géneros e tantos outros aspectos
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os quais diferem entre si, o que s6 podemos encontrar nas antologias. Observa,
ainda, que nao se pode afirmar que ler a colecdo completa de um autor € mais
proveitoso do que ler apenas partes. O que faz com que a poesia contemporanea
sobreviva é o tempo e a tradicdo. E importante lermos as criacdes atuais sem
esquecer da passada, a poesia classica; pois o que foi consagrado pela tradicao
ndo deve ser esquecido. As antologias sdo importantissimas para a histéria da
humanidade e é devido a elas que a literatura chinesa, grega e latina
sobreviveram ao longo dos tempos.

A antologia analisada, Versiones y diversiones, de Octavio Paz, contém 715
paginas, numa selecdo de 94 poetas e 313 poemas e contempla grande parte de
suas traducdes. Foi publicada pela primeira vez em 1974, com a versao original
dos poemas em francés, inglés e portugués (bilingue), exceto dos poemas
suecos e orientais. Observa-se a exclusdo bilingue, nessa parte da antologia, em
virtude de Paz nao traduzir diretamente dos originais, e sim através de algumas
traducdes em inglés. Fez uso também da fonética e de traducbes interlineares,
pois 0s poemas chineses e japoneses necessitam de elementos conectores, ja
que ndo ha unido sintatica nos versos dos poemas. Na segunda edicéo,
ampliada, contempla a poesia chinesa, a indiana e a japonesa, respectivamente,
nas edi¢cbes de 1978 e 1995. Mas a versao publicada em 2000, surpreende-nos
porque traz as Sendas de Oku, que é um classico do poeta Basho, o mestre do
haicai japonés.

A questdo da escolha dos nomes dos poetas € bastante particular, e
segundo ele, suas escolhas ndo foram ditadas através de uma autoridade
institucional para a formacédo do canone, nem mercadoldgica, e sim pelo gosto
pessoal, o que pode justificar-se por argumentos estéticos ou até mesmo pela
prépria critica. A ideia seria um tanto quanto pedagdgica, fornecendo aos jovens
um curriculo minimo de leituras formadoras. Ele justifica que sua antologia tem a
intencdo de oferecer uma “culta diversdo” ao leitor, entretanto, percebemos,
nitidamente, a inclusdo de nomes canonizados.

Paz fundamenta-se num discurso forte e teoricamente extenso na
justificativa de suas escolhas. Ele se coloca como um simples leitor. O préprio
poeta se autodefende afirmando: “meus pontos de vista sdo os de um hispano-
americano, eles ndo sao uma dissertacdao desinteressada, mas uma exploracao
de minhas origens e uma tentativa de autodefinicdo indireta” (PAZ apud
PERRONE-MOISES, 1998, p. 151).

Diferentemente de Paz, Ezra Pound (1986), foi um dos que mais se
preocupou, de maneira constante e bastante sistematica, com a escolha da
listagem dos autores basicos, estabelecendo um canone didéatico. Para ele, em
ABC da Literatura, o leitor deveria ir direto aos textos indicados, compreendendo,
assim, os critérios determinantes de suas escolhas. Valoriza, exclusivamente, a
técnica poética, deixando de lado a expressividade do poeta e os efeitos
psicoldgicos causados no leitor. Para ele, a tradugcdo estd diretamente ligada a
renovacdo; a teoria e a critica baseiam-se em valores explicitos, porque a
literatura é pensada no ambito da esfera cultural, sendo uma balanca de valores.

Em Versiones y diversiones, Paz demonstra um encantamento pelas
literaturas orientais: chinesa, japonesa e indiana. Em nota preliminar do ano de
1973 (ainda na primeira edicado), justifica algumas inclusbes por amizade, outras
por gosto proéprio e, ainda, por indicacdo de terceiros. A inclusdo dos poetas
orientais é, sem duvida, porque viveu durante seis anos na India como
embaixador, podendo entao se inteirar da cultura e lingua do pais. Ele também
explica ao publico sobre a escolha dos poetas japoneses e observa que Eirichi
Hayashiya o auxiliou nas traducfes fonéticas, porque ele possuia um pouco de
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dificuldade, em funcdo desta lingua ser muito diferente da latina. O tradutor
chama atencdo do leitor para o fato de que este livro ndo é para ser lido nem
julgado como um trabalho de investigacdo ou formacao literaria, isso porque nao
inclui os originais, devido ao desejo de, a partir de poemas em outras linguas,
fazer poemas na dele.

Em relacdo a estrutura da antologia, estd dividida em seis partes
denominadas: Versiones y diversiones, Poemas de Fernando Pessoa, Quatro
poetas suecos, Kavya, China e Japon. Acredita-se que essa organizagao nao siga
uma regra rigida, mas, sim, esteja organizada de uma maneira que o leitor sinta-
se bem ao manusea-la, surpreendendo-se a cada avanc¢o na sua leitura.

Na primeira parte (I. Versiones y diversiones) constam quatorze poetas
franceses, dez americanos, dois ingleses, um irlandés, um polonés e um de
origem hdngara. Com o sistema bilingue, sdo 315 paginas com o0os mais diversos
autores como: Theophile de Viau, Gérard de Nerval, Stéphane Mallarmé,
Guillaume Apollinaire, Jules Supervielle, Jean Cocteau, Pierre Reverdy, Paul
Eluard, André Breton, Henri Michaux, René Char, Georges Schehadé, Alain
Borquet, Yesé Amory, John Donne, Andrew Marvell, William Butler Yeats, Ezra
Pound, Wallace Stevens, E.E. Cummings, William Carlos Williams, Harte Crane,
Elizabeth Bishop, Charles Tomlinson, lvar lvask, Mark Strand, Czeslaw Milosz,
Gyo6rgy Somlyo e Lysander Kemp.

Os poetas estdo organizados em ordem cronoldgica dentro de cada pais
(secdo). A grande maioria dos poetas escolhidos s&o destaques dentro da
literatura que, de uma maneira ou outra, inovaram ao criarem novos estilos e
tendéncias, ampliando a Poesia Moderna. Muitos sao poetas surrealistas e
metafisicos, investigavam o homem e o mundo. Outros, atuando no meio
artistico e literario, come¢cam a se destacar no cinema, como € o caso de Jean
Cocteau, que é popular tanto na cinematografia quanto na literatura francesa.
Além de escrever poesia, também é especialista na prosa.

Os temas dos poemas de toda essa antologia sdo os mais diversos
possiveis. Paz ndo faz uma selecdo somente sobre amor, ou édio, ou batalhas,
mas, sim, escolhe poemas que evocam os mais diferentes assuntos devido a
imensidao da obra. Ao observarmos dentro de cada divisdo geogréfica feita por
Paz na sua antologia, cada parte prioriza um determinado tema (isso acontece
mais frequentemente com o0s orientais). Mencionamos, também, que na poesia
indiana h& a sutil predominancia do erotismo.

JA na parte numero dois, que se intitula Il. Poemas de Fernando Pessoa, o
tradutor selecionou producbes de trés heterénimos pessoanos (Alberto Caeiro,
Ricardo Reis e Alvaro de Campos), ndo excluindo o préprio ortébnimo, Fernando
Pessoa. Sdo doze poemas de Alberto Caeiro, treze odes de Ricardo Reis, quatoze
poemas de Alvaro de Campos (incluindo Ode triunfal e Tabacaria) e, ainda, treze
poemas de Fernando Pessoa ortbnimo, com a presenca da traducdo de
Mensagem, texto referencial do poeta lusitano. E possivel perceber que, nessa
segunda parte, Paz optou pelas composi¢cfes mais conhecidas desses poetas,
pois sdo escolhas que marcam contundentemente as caracteristicas de cada um
deles, em que podemos identificar as peculiaridades heteronimicas ao |é-los;
incluindo as trés grandes producfes de Fernando Pessoa, mencionadas acima.
Quando privilegia o portugués Fernando Pessoa e seus heterbnimos, Paz nao
deixa, também, de se utilizar de um nome ja consagrado, demonstrando, mais
uma vez, que suas escolhas ndo sao desprovidas de juizo de valor.

Na terceira parte da antologia (I1l. Quatro poetas suecos), Paz seleciona
Harry Martinson, Artur Lundkvist, Gunnar Ekel6f e Erik Lindegren. Harry
Martinson foi Nobel de Literatura e os outros trés sao os grandes destaques da
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segunda metade do século XX da poesia sueca. No total, sdo vinte e cinco
poemas, sem a presenca dos textos originais. A partir de agora a antologia deixa
de ser bilingue, ndo contendo mais as duas versfes. Abaixo do titulo desta
terceira parte da publicacdo, o tradutor cita a colaboracdo de Pierre Zekeli que
ajudou-o nas transcricdes fonéticas.

A partir da quarta parte da antologia, denominada IV. Kavya, o tradutor nos
imerge em um magnifico mundo desconhecido. Antes de nos apresentar 0s
poemas (epigramas) e o0s poetas, Paz escreve um prefacio de onze paginas
(datado de 1995), em que explora um pouco da poesia da India, “la poesia
sanscrita clasica”, que traduziu por gratidao, curiosidade e divertimento.

Para divulgar essa cultura oriental, informa ao leitor que esse tipo de
producado é pouco conhecido para os povos do Ocidente e, menos ainda, para 0s
hispano-americanos, porque a concentracdo das traducdes esta voltada para os
textos filosoficos e religiosos. Faz alusdes aos poemas, explanando sobre a
forma, que é curta e variada. Segundo Paz, a poesia sanscrita é rica pela sua
forma morfolégica de sintaxe livre e de vocabulario caético. Trata de temas das
grandes epopeias, nao deixando os aspectos corriqueiros de lado.

A grande dificuldade na traducdo dos epigramas, além da abundante
quantidade de figuras de linguagens, aliteracbes, paranomasias, rimas, jogos de
sentidos e sons, é o jogo de palavras que (con)funde os versos dobrando os
sentidos. Sdo poemas escritos ha mais de mil anos, mas, mesmo assim, néo
deixam de ser modernos. Essa selecdo é feita por Paz através da antologia de
Ingalls. O tradutor afirma que gostaria de ter se baseado nas traducdes de John
Brough, mas, apesar da perfeicdo métrica, John afasta a rima do texto original.

Paz lembra os leitores que alguns poemas possuem autores desconhecidos
e que suas traducbes sdo “traducdes das traducdes das traducdes”, ndo tendo
um valor, portanto, filolégico. Dentre os nomes selecionados estdo: Bhartrihari,
Kalidasa, Ladahacandra, Vikalanitamba Amaru, Bhavakadevi, Bilhama, Kishitisa,
Rudrata, Dharmakirti, Vira, Krishnabhatta, Vallana, Bhavabhuti, somando um
total treze poetas e vinte e cinco epigramas. Esses poetas sdo 0os grandes nomes
da poesia sanscrita, destaques que inovaram dentro do estilo kavya.

A préoxima parte da antologia, diz respeito a producdo chinesa (V. China).
Paz introduz esse pais com uma nota (1996) sobre suas traducdes, ainda falando
sobre a inclusdo do filésofo (e poeta) taoista Chuang-tse do século IV a.C., e
acerca do titulo denominado por ele Trazos. Com uma introducdo biogréafica de
Chuang-tse (com um subtitulo de Un contraveneno) de cinco paginas, faz
evocacao ao budismo e ao taoismo, o que é imprescindivel dizer, para que o
leitor possa inteirar-se das paginas que virdo em seguida. Paz traduziu de
Chuang-tse os seguintes temas: légica, dialética, moral e sabedoria. Sdo todos
textos de ensinamentos e raciocinio. Em seguida, segue o subtitulo: Trazos. O
tradutor faz uma pequena introducdo a literatura chinesa e sobre os quatro
escritores chineses selecionados, criticos da moral e da filosofia que escreviam
contra o abuso dos poderosos. S&o oito poemas em prosa de nomes como Hsi
K’ang, Lieu Ling, Han Yu, Lieu Tsang-Yeu.

Logo em seguida, Paz faz mais uma subdivisdo nessa sec¢ao, introduzindo
dez poetas das diferentes dinastias chinesas: Fou Hinan, Wang Wei, Li Po, Tu Fu,
Yuan Chieh, Han Yu, Po Chu-I, Tch’en T’'ao, Su Tung-P’O, Li Ch’ing-Chao e Fan-
Kh’i. Totaliza quinze poemas chineses que transmitem pensamentos e tradicbes
religiosas, sendo que ha uma certa predominéancia da tematica do amor.

Aqui, ha uma curiosidade, pois antes de Paz colocar os poemas de Li Ch’ing-
Chao, escreve cinco paginas explicativas sobre a poetisa. Faz alocucdo a sua vida
pessoal, a familia, ao casamento e as suas lutas. Isso se da porque ela foi a
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maior poetisa da dinastia SONG (que revivia o confuncionismo), autora dos mais
belos poemas da sua época. Paz também aproveita para dizer que suas
traducdes baseiam-se nas de Eugene Eoyang, Lyang Paitchin, Knneth Rexroth, Li
Ch’uang, K. Y. Hsui, C. H. Kwdck e Vicent Mc Hugh.

Para finalizar a antologia, outro pais oriental, o Japdo, € contemplado pelo
tradutor (VI. Japdn). Paz prioriza as formas da poesia classica japonesa: Tanka e
Haika (haicai), que sdo poemas breves compostos por cinco linhas de cinco e
sete silabas. Faz uma pequena introducgao explicativa sobre essas duas formas e,
em seguida, apresenta os poemas, geralmente sem titulo. Os nomes dos poetas
vém escritos logo abaixo das composicbes. Sao trinta e dois poemas, sendo
quatro de autoria desconhecida, retirados da antologia de Kokinshu, do século X.
Foram selecionados varios poetas: Kakiomoto Hitomaro, El monje Mazei, Ariwara
no Narihira, Ex emperador Yozei, Emperador Uda, Ki no Tsurayuki, Ono no
Komachi, Bunya Yasukide, lzumi Shikibu, Noin Hoshi, Tsumori Kunimoto, El
monje Saigyo, Fujiwara no Sadaie, Reize Tamehide, Jamazaki Sokan, Arakida
Moritake, Matsunaga Teitoku, Nishiyama Soin, Matsuo Basho (com quatro
versdes), Enamoto Kikaku, Mukai Kyorai, Kawai Sora, Hattori Ransetsu, Yosa
Buson, Oshima Ryota, Kobayashi Issa, El monje Ryokan, e Masaoka Shiki.

Dando privilégio a Matsu Basho, que foi o principal divulgador do haicai no
Japdo, Paz traduziu as Sendas de Oku, fazendo uma adverténcia a primeira
edicdo, lembrando que o texto possui mais de setenta notas de auxilio
explicativo. Em seguida, escreve trés ricas paginas sobre a vida de Matsuo
Basho, abarcando sua obra e seu diario de viagem (que deu origem as Sendas
de Oku). Sdo quarenta paginas de um maravilhoso itinerario, com poemas
inclusos ao longo da narracdo em primeira pessoa.

Chegando ao final da antologia, encontram-se, entdo, as notas que incluem
algumas anotacdes de Octavio Paz, nas quais estdo os poetas e suas referéncias
bibliogréficas. Essas notas estdo separadas, também, geograficamente. Em
seguida, o indice, sendo uma parte bilingue e a outra ndo. Finalizamos, assim, na
7152, pagina nossa leitura e analise, extasiados pela gama de nomes contidos
nessa antologia.

As escolhas de Octavio Paz sdo as que induzem a afirmacdo do canone,
através dos valores estéticos e criticos. Fornece aos leitores um curriculo minimo
de leituras formadoras, embora assegure, em notas contidas na antologia, que
seu objetivo nao é esse.

OZELAME, J. K. C. Versiones y Diversiones - a Translated Canon. Olho d’agua,
Sao José do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 46-52, 2010.
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GREGORIO DE MATOS: O ESTATUTO DO SILENCIO
ROMPIDO

Luzia Aparecida Oliva dos Santos®*

Resumo

Este artigo propde uma leitura de dois
poemas de Gregoério de Matos que
revelam a insercdo do indigena, ou
melhor, de signos originarios de sua
cultura, na representacdo do carater
local em contraposicdo a estrutura
hegemoénica da tradicdo europeia. A
reflex@o se faz a partir do uso do léxico
tupi, que traduz a consciéncia critica
do poeta diante de um dos momentos
importantes da formacédo cultural
brasileira. E do paradoxo formado a
partir dos aspectos da diferenca entre
local e estrangeiro que Gregério de
Matos desestabiliza o discurso do
canone, e utiliza a lingua do nativo
como fator béasico na construcdo da
imagem de uma nacao que se forma a
partir dos mesmos aspectos
paradoxais. O alvo é a mesticagem,
pautada na heranca do passado
histérico do colonizador, que sera
desvestido de sua condicdo simbdlica
pelo viés da antropofagia e do ladico, o
que estabelece a correlacdo dos dois
universos presentes. Nos poemas, O
indio é presenca ndao em sua forca
fisica ou na fidelidade ao seu senhor,
nem tampouco na execuc¢do de suas
atividades rotineiras; eles abreviam o
curso de apropriacdo desses fatores e
vao diretamente ao que o nativo tem
como instituicdo: a lingua.

Palavras-chave

Diferenca; Figuracao indigena; Gregorio
de Matos; Poesia brasileira.

Abstract

This paper proposes the reading of two
poems by Gregério de Matos, which
reveal the insertion of the Indian, or
better, of signs of indigenous culture, in
the representation of the local nature in
contraposition to the hegemonic
structure of European tradition. The
reflection is made from the use of Tupi
lexicon, which translates the poet critical
consciousness about one of the most
important moments of Brazilian cultural
formation. It is from the paradox formed
from the aspects of the difference
between local and foreigner that
Gregoério de Matos destabilizes the
canon discourse, and uses the native
language as a basic factor in the
construction of the image of a nation
which is made from the same
paradoxical aspects. The main point is
the miscegenation, based on the
heritage of the colonist historical past
which will be undressed of its symbolic
condition through the obliquity of
Anthropology and the playful, by way of
establishing the correlation of the two
present universes. On the poems, the
Indian is present not in his strength,
neither in fidelity to his master nor in
the execution of his routine activities.
They cut short the course of
appropriation of these factors and go
straightforward to what the native has
as institution: the language.

Keywords

Brazilian Poetry; Difference; Gregoério de
Matos; Indigenous Figuration.
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HISTORIA

um dia
0 mastro da nau capitanea
estuprou as indias
ocidentais
e...
tcham tcham tcham
tchammm!
oi nodis aqui
6!

Shasca

Este artigo resulta de um estudo mais amplo que realizei, em nivel de
doutorado, entre 2005 e 2008, no Programa de Pés-Graduacdo em Letras da
UNESP/Sao José do Rio Preto, sob a orientacdo do Prof. Dr. Sérgio Vicente Motta,
intitulado O percurso da indianidade na literatura brasileira: matizes da
figuracédo®®. Feito este esclarecimento inicial, passo ao desenvolvimento do
estudo proposto.

Percorrer a literatura brasileira em busca do elemento indigena é tarefa, no
minimo, gratificante, que pode se tornar um problema sério a ser resolvido, se
forem tomados os textos que os cronistas produziram desde o inicio da ocupacéao
do territério com o objetivo fundamental de descrever o que encontraram no
novo mundo, sem a preocupacdo de atribuir-lhnes teor literario. Frente ao
universo de informacfOes historicas e geograficas importantes que contém,
passaram a ocupar o corpus da literatura muito mais pela finalidade de satisfazer
aos curriculos do que pelo valor literario propriamente.

E a partir do “descobrimento” da América e, posteriormente, do Brasil, que
se formou um lastro de histérias, mitos e contradicdes no entorno do habitante
natural das terras americanas. Especificamente no Brasil, uniram ao emaranhado
de dizeres, aspectos fundamentais na construcdo do perfil da nacdo que se
desnudava: o territdrio foi olhado, descrito e cobicado por inUmeros semeadores
da incontestavel colonizacdo. Um processo que se moveria em diferentes
espacos, em tempos marcados pela presenca ou pela auséncia de riquezas a
serem extraidas das raizes mais profundas da terra. Surgia, entdo, um
movimento nbmade que se estenderia aos dias atuais.

Relatos surgiram e, consequentemente, o Brasil, ou Pindorama em sua
génese, quase impenetravel em sua extensdo geografica, foi alvo de intensas
disputas pela apropriacdo das riquezas, fruto da incontida necessidade de
apresenta-lo ao continente europeu como o éden perdido das Américas. Fez-se
uma Histdria e, junto a ela, uma rede de informacbes espalhada ao longo das
narrativas que enalteceram a flora e a fauna. Toda a fortuna, escondida sob a
densa mata verde, fez com que os olhos da cobi¢ca subjugassem o nativo que
habitava a terra, ignorando sua presenca e dizimando-o em nome do
alargamento das fronteiras do territério a ser ocupado.

Diante do quadro exdético que se mostrava, produziu-se um material farto,
oriundo dos viajantes e cronistas, que descreveram uma realidade vista apenas
pelo &ngulo de quem aqui aportou com o intuito de explorar. Tais documentos
tém em comum o registro dos bens econbmicos ndo explorados, as feitorias, o
quadro autarquico que se esbocava com a economia canavieira, a falta de
instituicdes publicas (entendidas por Sodré como povo) e a nobreza rural, dentre
outros. Nao se pode atribuir a eles o aspecto visivelmente literario, dadas as

32 A tese foi publicada em 2010 pelo selo Cultura Académica da Editora da UNESP, e esta disponivel no site:
http://www.culturaacademica.com.br/
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condicdbes em que foram produzidos e o0s objetivos que pretendiam. O que
possuem, ainda que contestavel, € o valor histérico no que lhe é pertinente a
primeira producéo escrita no Brasil, mas sua intencdo é clara ao atrair para as
novas terras os portugueses por meio das indicagdes da abundancia territorial e
da qualidade existentes.

A Histéria da colonizacdo abriu, entdo, os canais para as narrativas em
direcdo a cultura primitiva presente na terra descoberta. Aos olhos dos
estrangeiros, o indio precisava ser domesticado. Nao tinha a fé do colonizador,
portanto, deveria ser catequizado; como havia um numero significativo deles,
deveriam ser méo-de-obra abundante. Como ser inferior, seria o escravo de que
necessitavam para recolher seus ricos dotes. Diante da imposicao europeia, que
nao conhecia seus habitos, horrores foram impressos com pele e sangue nas
paginas dos esfaimados colonizadores.

Compreende-se melhor a natureza de tais atitudes a respeito do aborigine,
quando se revela a origem da maioria dos navegadores aportada no Brasil. Eram
homens desejosos de riqueza: aventureiros, degredados, naufragos, desertados
de naus e “raros de origem superior e passado limpo”, diz Prado (1977, p.67).
Era a partir da perspectiva de desenvolvimento aberta sob a égide do carater
desses homens que o territério haveria de se firmar como nacdo. E como poderia
ter tido resultado diferente, se a Historia se iniciou com tamanha desvantagem
étnica e cultural em relacdo aos habitantes nativos? Olhando para o passado,
daqui do século XXI, ndo é necessario muito esforco para entender o motivo de
tantas lutas em favor da ocupacao. Verdadeiras batalhas calcadas sobre as vidas
de milhares de indios sem o menor respeito pela sua cultura. O exterminio tanto
ocorreu no aspecto fisico, frente a quantidade de mortes, em funcdo de nao
aceitarem o cativeiro, como também, no aspecto cultural, com a imposi¢do da
religido e da insercdo de costumes europeus. O cenério de degradacdo deu um
cunho epopeico ao colonizador, que, de seu ponto de vista, se considerava um
valente herdi frente a nacdo barbara.

Tais episédios, ao serem transformados em escritura, emolduraram um
habitante com faces variadas: ora de gléria, comparaveis a altivez do explorador,
ora de comportamento e linguagem avessos ao seu modelo, dignos, portanto, de
preconceito e de exploracdo: “o encontro do europeu, ao sair da zona
temperada, com a exuberéancia de natureza tdo nuancada de forca e graca, foi
certamente a culminancia da sua aventura” (PRADO, 1977, p.58). Na Carta de
Achamento, por exemplo, apresentaram-no como se fosse extensao da proépria
flora e fauna, um adorno presente nas praias ou pendurado nas arvores, sem se
esquecer das comparacdes: “‘nenhum deles era fanado mas todos assim como
n6és’” (SODRE, 1976, p. 258).

Contrapondo o aspecto descritivo do maravilhoso achado, foi cimentado,
também, um discurso de temor frente aos rituais praticados, de modo especial,
os dedicados aos mortos, vistos “pela 6tica dos viajantes e missionarios, como
sintomas de barbarie e, mais comumente, cairam sob a suspeita de
demonizagao” (BOSI, 1992, p.73). Produzido a partir das “tomadas diretas da
paisagem, do indio e dos grupos sociais nascentes”, o discurso dos textos de
informacdo serviria a corte como instrumentos documentais da terra da
conquista, um motivo de gléria para um povo que tinha na obra da colonizacdo a
resposta as necessidades do desenvolvimento mercantil.

Da Literatura de Informacdo, aos textos produzidos posteriormente, o
indigena foi tecido em diversos tipos de matéria. Os jesuitas, Padre Anchieta e
Manoel da Nobrega, dentre outros, como representantes dos catequistas,
produziram as marcas mais profundas de aculturagdo provocadas pela cruzada
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missionaria, com o carater politico que exerceram frente a luta entre o poder
religioso e os colonos, e o contato direto com os nativos desde a chegada.

Anchieta, por exemplo, apropriando-se da lingua dos nativos organizou uma
“mitologia paralela”, afirma Bosi (1992), para que o entendimento da religido
fosse alcancado e ecoasse no imaginario indigena. Com a estratégia da
aproximacdo do nativo por meio de sua lingua, abriu uma porta para a
destruicdo das suas dimensfes cosmogobnicas, uma atitude que interessava
unicamente ao propdsito da conversdo. Os objetivos da catequese, que visavam
tornar o indio cristdo, além do seu trabalho, cobicado pelo colonizador, fizeram
com que merecesse um lugar de destaque nos textos, enquanto o negro foi
reduzido ao esquecimento, por ser considerado submisso, ndo ocupando espaco
significativo nos projetos jesuiticos, a ndo ser em alguns Sermades.

Para Verissimo (1998, p.74), “nenhum dos sermonistas brasileiros coloniais
exerceu no seu meio e tempo acdo ou influéncia que se lhes refletisse nos
serm0fes, dando-lhes a vida e emocdo que ainda descobrimos nos de Vieira”.
Interessa, de modo particular, no jesuita, o valor dos sermfes que produziu
como homem das letras, antes de se discutir o aspecto literario. Defensor
incansavel dos indios, resguardadas as devidas intencfes, seus textos sdo mais
politicos, vistas as condi¢cfes de producdo e a ideologia que determinavam os
rumos do discurso: a propaganda da fé. Esmerado nos argumentos que
justifiguem a escraviddo como “uma questdo social, politica e econémica”,
concebendo o negro como propenso a escravidao, vé na questdo indigena uma
forma de “catequizar e arrebanhar para o seio da Igreja” (MOISES, 1990, p.202)
0s novos integrantes destinados a doutrina crista.

Segundo Bosi (2004), dentre a producdo de Vieira, o Sermado da Primeira
Dominga da Quaresma estampa a tematica indigena, por “persuadir os colonos a
libertarem os indigenas que lhe fazem evocar os hebreus cativos do farad”
(p.45), porém, é um sermao voltado ao quadro social portugués, iluminado pelas
alegorias polares do luxo e dos explorados. E no Sermé&o da Epifania em que se
revela a face mais nitida do indigena sob a alegacado das “raz6es da natureza” e
das “razbes das Escrituras”. A primeira diz respeito ao erro em determinar as
nacdes de acordo com a cor da pele; e a segunda prega a igualdade entre os
cristdos independente da cor ou da nobreza. Nao se pode, no entanto, ler seus
sermdes ingenuamente, acreditando que a suposta defesa dos indigenas partisse
de sua benevoléncia, antes pela subordinacdo ao poder econémico europeu.

Nas diversas formas de representacédo do nativo, este ora foi posto aos pés
do colonizador, como ser inferior, ora foi nivelado a ele. Basilio da Gama, por
exemplo, ligado ao Marqués de Pombal, figura em O Uraguai a altivez do
indigena como “dotado de grandes e nobres qualidades, guerreiro de raga altivo,
lutador, defensor intransigente de seus direitos” (SODRE, 1976, p. 263 - 264),
na tentativa de agradar o nobre e realcar os dotes do indigena, destinando o
papel de inimigo aos jesuitas.

Por outro lado, em Caramuru, de Santa Rita Durdao, ha um retorno
significativo em relagcdo a feitura do herdi indigena, mas conserva, ainda, a
mesma linha de construcdo de Gama. Nos dois poemas, “ndo entrava o indio
sendo como elemento de agdo ou de episodios, sem lhes interessar mais do que
o pediam o assunto ou as condi¢cdes do género” (SODRE, 1976, p. 283). Mesmo
com caracteristicas que se aproximam ou se afastam dos padrdes ideoldgicos na
forma de arquitetar o personagem épico, ndo se pode negar que a introducédo da
tematica feita por Gama e Durdo serd transfigurada por Gongalves Dias, por
exemplo, quando insere o nativo como centro de sua poesia romantico-
indianista.
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E Gregorio de Matos, o poeta baiano apelidado de “O Boca do Inferno”, que
fara poética e satiricamente a fusdo do sangue indigena com o branco no
nordeste: os “caramurus”, tipificando singularmente, sob sua vulgaridade,
aspectos triviais e populares. E em sua movéncia lidica, que mostra com
destreza “uma nova ordem de significados, emergente, sem duvida, da sua
realidade, ou seja, da realidade colonial brasileira com as implicacdes
decorrentes do nosso melting pot” (AVILA, 1971, p.93). Talvez seja este o
primeiro poeta a olhar para a referéncia imediata de sua cultura e incorporar 0s
termos afro-indigenas, sem deixar de utilizar as técnicas dos gregos e latinos em
seus poemas que se inscreveram no quadro de condicionamento a tendéncia
europeia.

Sua satira, no entanto, refugia-se na vertente mais profana de sua poesia,
assegurando-lhe o posto de um artesdo barroco com visao realista do mundo.
Apropria-se de vocabulos da lingua tupi como ferramenta para edifica-la, e, com
a sonoridade e o ritmo do poema, abre, semanticamente, a comunicacdo com o
elemento formador da cultura brasileira. Com isso “revolveu as feridas da
sociedade, porém, num outro plano, [...] um espirito capaz de encontrar, mesmo
no meio da zombaria, da facécia, da mais deslavada obscenidade, contrapontos
liricos” (CHOCIAY, 1993, p.82).

Diante do valor da poesia gregoriana, que rompe com uma série de
fronteiras, o que se propfe aqui é analisar, dentre sua poética satirica, dois
poemas que revelam a inserc¢do do aspecto indigena ou de signos originarios de
sua cultura na representacdo do carater local em contraposicdo a estrutura
hegemoénica da tradicdo europeia. Os critérios de escolha dos poemas dao-se em
virtude de possuirem caracteristicas marcantes no uso dos termos da lingua
indigena e que traduzem a consciéncia critica do poeta diante de um dos
momentos importantes da formacéo cultural brasileira.

A direcdo do olhar, agora, rumo a Gregorio de Matos, um dos mais acidos
poetas do Barroco brasileiro, € a oportunidade de observa-lo mais atentamente,
visto que foi considerado ndo influente por Candido (1975), deixando-o a
margem da dita “verdadeira literatura”, por sua obra nao ter um publico
direcionado, conforme se pode verificar na Formacdo da Literatura Brasileira.
Dentre a critica produzida em torno da polémica da origem da nossa literatura,
Campos (1989) fez importantes apontamentos no que diz respeito ao lugar que a
poética gregoriana ocupa no ambito nacional e o instaura na condicdo de
integrante do “codigo universal mais elaborado”, pondo a lume a diferenca de
sua producédo em relacdo a europeia no que tange a figuracao do indigena e aos
demais temas locais pulverizados em sua obra. Vé-lo como poeta plagiario, como
o definiram, ou de segunda ordem, néao é o foco, nem tampouco coloca-lo como
maior representante da sua época, visto que ndo se trata de condena-lo ou
absolvé-lo. O que o torna assunto neste estudo é a quase obsessdo com que
erige sua poesia no plano retérico-estilistico, atuando sobremaneira na ordem
sintatica das palavras, nas construg¢des figurativas e nos jogos das sonoridades
para obter um efeito surpreendente. Para Lucas (1989, p.25), Gregodrio “realiza o
jogo da igualdade e da diferenca, propondo justamente no plano da linguagem a
insolubilidade da contradi¢do, deslizando-a no eixo da conduta, do compromisso
ético, cuja estabilidade seria, na verdade, incompativel com o regime e a
situacdo reinante”.

O fio norteador que o faz desfigurar da producdo de outras obras de sua
época, no que consiste na captacdo do elemento local como formador de cultura,
€ justamente a quebra da harmonia dos signos com que joga para constituir o
poema. E desse paradoxo, formado a partir dos elementos da diferenca, que
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Gregorio de Matos desestabiliza o discurso do canone. O que era objeto de
exotismo aos olhos do colonizador passa a ser elemento necessario na
construcdo da imagem de uma nacdo que se forma a partir dos mesmos
aspectos paradoxais de cultura. Se, para Candido (1975, p.26), Gregoério “néo
influiu, ndo contribuiu para formar o nosso sistema literario”, para Campos
(1989, p.10) é “um dos maiores poetas brasileiros anteriores a Modernidade,
aquele cuja existéncia é justamente mais fundamental para que possamos
coexistir com ela e nos sentirmos legatarios de uma tradicdo viva”. Assim,
“parece ter-nos fundado exatamente por nao ter existido, ou por ter sobre-
existido esteticamente a forgca de ndo ser historicamente”.

O interesse, aqui, eleva-se, antes de tudo, da compreensdo do que a critica
operou, para alcancar a proposta basilar de perceber o indigena e suas
interrelagcdes com o processo cultural brasileiro que dialogam a partir de varios
pontos de vista. Para perceber as nuancas desta travessia de leitura junto ao
poeta andarilho, serdo apresentados os seguintes poemas: 1. Aos principais da
Bahia chamados os Caramurus; 2. Ao mesmo assunto, por evidenciarem a
questdo indigena na insercdo de vocabulos de sua cultura. Inseridos, o poeta os
aceita como “material da sua realidade e da sua obra” e os transforma “em
instrumento de desmascaramento” (WISNIK, 1975, p.17).

O conflito estabelecido entre a sociedade dita “normal” e a “absurda”
desloca o olhar do poeta para simbolos da cultura local, na qual vivem os
indigenas, que, antropofagicamente, ressignificam a devoracdo do outro e de si
mesmos no resultado trazido pela fidalguia ndo tdo natural quanto vista pela
nocao de nobreza do passado colonizador. Esse confronto ndo se da apenas no
plano teméatico da poesia de Grego6rio; instala-se no nivel da linguagem, que,
ironicamente, transita em mao dupla, ao rebaixar os governantes chamando-os
de “caramurus”, e, a0 mesmo tempo, ao evocar a presenca da cultura indigena
no emprego de termos da lingua tupi, revelando a mesticagem brasileira. E por
esse curso gque pretendemos percorrer a leitura dos poemas. Antes, porém,
vamos cita-los valendo-nos da compilacdo realizada por José Miguel Wisnik
(1976)>°, acrescidos do pequeno glossario que os acompanha (ver notas de
rodapé), para facilitar a sua compreensao:

Aos principais da Bahia chamados os Caramurus
Soneto

Ha coisa como ver um Paiaia
Mui prezado de ser Caramuru,
Descendente do sangue tatu,
Cujo torpe idioma é Cobepa?

A linha feminina é Carima
Muqueca, pititinga, caruru,
Mingau de puba, vinho de caju
Pisado num pildo de Piraja.

A masculina é um Aricobé,
Cuja filha Cobé, c’'um branco Pai
Dormiu no promontério de Passé.

O branco é um Marau que veio aqui:
Ela € uma india de Maré;

32 MATOS, G. de. “Aos principais da Bahia chamados os Caramurus”; “Ao mesmo assunto”. In: . Poemas
escolhidos — Sele¢do, introducdo e notas de José Miguel Wisnik. Sdo Paulo: Cultrix, 1976, p. 108 e 109,
respectivamente.
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Cobepa, Aricobé, Cobé, Pai.**

A0 mesmo assunto
Soneto

Um calcdo de pindoba a meia zorra,
Camisa de urucu, mantéu de arara,
Em lugar de cot6, arco e taquara,
Penacho de guaras, em vez de gorra.

Furado o beigo, e sem temor que morra

O pai, que Iho envasou Cuma titara

Porém a mée a pedra lhe aplicara

Por reprimir-lhe o sangue que néo corra.
Alarve sem razao, bruto sem fé,

Sem mais leis que a do gosto, quando erra.
De Paiaia tornou-se em abaité.

N&o sei onde acabou, ou em que guerra:
S6 sei que deste Addo de Massapé
Procedem os fidalgos desta terra.®®

Leitura em via dupla: a tessitura da ambiguidade

Os dois poemas escolhidos pertencem ao conjunto da obra satirica de
Gregério de Matos que abarca todo o incbmodo do poeta no entorno das
questdes que reuniam colonizador e colonizado e, destes, a mistura resultante do
encontro entre as culturas. O empenho maior do poeta €, além de registrar, dar
uma resposta ao panorama esbocado no Brasil, encontrado quando retornou de
Lisboa. O impacto diante da crise entre metrépole e Colbénia, a ascensdo dos
negociantes portugueses e a opressao instalada sdo suportes em que sua poesia
satirica se apoia.

No rol dos autores brasileiros, Gregdrio de Matos eleva-se como um dos
maiores representantes do Barroco setecentista, periodo que mais soa como eco
do que se produziu no Barroco ibérico e italiano, repetindo os tragos mais
expressivos. Dados os aspectos histéricos e espaciais em gque a cultura ibérica se
inseria no século XVI, tais como a Contra-reforma, a Companhia de Jesus e a
expansao mercantilista, o estilo barroco langou raizes nas colénias por onde os
ideais ideoldgicos foram disseminados, porém, “um barroco nao-legitimo, ja
deteriorado num contexto de desilusdo, problematizado pela impoténcia
econdmica e pela exploracdo baseada no trabalho escravo”, segundo Lucas
(1989, p. 25). No panorama geral dos conceitos que emergiram a partir do
adensamento da linguagem estética, encontram-se desde 0s que acusaram O
Barroco de esvaziamento de conteddo aos que o enobreceram sob a égide
formalista do rebuscamento.

O universo social e politico com o qual o escritor baiano se depara na vida
colonial brasileira, no entanto, € de um espaco iletrado, que encarcera a
literatura nos auditérios, e de instituicBes juridicas que se alimentam da farsa

34 Glossario: Paiaia: Pajé; Cobepéa: dialeto da tribo cobé, que habitava as cercanias da cidade; Carima: bolo
feito de mandioca-puba, posta de molho utilizada para mingau; Pititinga: espécie de peixes pequeninos;
Aricobé: cobé (nome de uma tribo de indios progenitores do Paiaia, a que se refere o poeta; Cobé: palavra que
Grego6rio empregava para designar os descendentes dos indigenas, pois no seu tempo o termo tupi ndo estava
generalizado).

35 Glossario: Pindoba: palmeira, coqueiro; Zorra: caindo; camisa de urucu: o corpo pintado de vermelho, com a
tinta do fruto; cot6: espada curta; titara: nome de palmeira; aqui, vareta; abaité: gente feia, repelente.
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para se manterem ao lado do poder. Tais fatores passam a ser fomento ao riso e
a satira, porém ressemantizados pela composicdo de sua poética, dada a feicao
que vai tomando diante do embate de sua formacdo humanistica e o perfil da
realidade contrastante que se esbocava. Assim, “encontrou no soneto outro
instrumento bastante maleavel para a expressdo de seu espirito irrequieto,
zombeteiro e maledicente. Esta era talvez a forma poemaética mais admirada da
época, considerada o veiculo por exceléncia dos jogos de palavras e de
conceitos, capaz de se prestar a expressdo dos mais sublimes e dos mais vis
assuntos” (CHOCIAY, 1993, p.84).
Referindo-se a esse mesmo assunto, Wisnik aponta que:

a diferenca da colbnia obrigava o poeta a incluir a mesticagem na sua
linguagem poética, a incorpora-la, a aceita-la como material da sua realidade
e da sua obra, e a transforma-la, em certos casos, em instrumento de
desmascaramento, como fez, ao denunciar as pretensfes de nobreza dos
“fidalgos caramurus” inseminando no soneto europeu os elementos estranhos
de uma espécie de patua tupi (cobepd, aricobé, cobé, pai) (WISNIK, 1976, p.
17).

Com a insercao dos elementos da cultura local, trava-se uma luta entre o
legado europeu, com sua constante presenca no meio, € o descortinamento de
uma das faces da cultura brasileira (e ndo a unica e verdadeira) que se fundava.
Nesse aspecto, a antropofagia®® é o viés pelo qual se estabelece a correlacdo dos
dois universos presentes, “uma forma dinamica de apreensdo da realidade”
(HELENA, 1980, p.83), que promove 0 movimento contra-ideoldgico ao classico.

O alvo atingido é a mesticagem que se quer fazer nobre, pautada na
heranca do passado histérico do colonizador. Pela poesia, Gregdério desestabiliza
a nocao do europeu bem comportado, sério, alterando o resultado previsto de
suas acdes. Para Campos (1977, p.209) o poeta baiano “soube levar a mistura
de elementos do Barroco a proépria textura de sua linguagem, através da
miscigenacao idiomatica de caldeamento tropical”’. Nos sonetos escolhidos estao
marcados esses dois polos que dao o carater carnavalizante da constituicdo da
fidalguia que ocupava lugares de destaque. Ha que se ressaltar, no entanto, que
as imagens sao construidas semanticamente em mao dupla. De um lado, a
insercdo do léxico tupi metaforiza uma linha constitutiva da cultura brasileira
resgatando a presenca do indio; de outro, o eixo alto versus baixo, que
desmascara a figura do caramuru, mestico, portanto. Assim, vai esvaziando as
virtudes pela enumeracéo de palavras que suscitam degradacdo do individuo em
relacdo as que nomeariam o cidaddo digno de exercer a posi¢cdo ocupada pelos
miscigenados: “Descendente do sangue tatu” (v.3 — soneto 1); “Cujo torpe
idioma é cobepa?” (v.4 — soneto 1); “Em lugar de cotd, arco e taquara” (v.3 —
soneto 2); “Penacho de guaras, em vez de gorra” (v.4 — soneto 2).

Tais signos assumem a duplicidade de funcdo em seu significado por
estarem indissoluvelmente ligados aos elementos caracterizadores de ambas as
culturas: o fidalgo possui “sangue de tatu” e seu idioma é “torpe”, “cobepd”. Usa
“arco e taquara”, “penacho de guara” em lugar de se apropriar de instrumentos
de origem europeia, “gorra”, que lhe daria a condicdo de ser superior aos da

% O termo antropofagia assume aqui o significado que Lucia Helena (1980, p.71) propde como “parricidio
conceitual”, marcado por uma “devoracédo especifica, [...] em que a palavra passa a ndo ser mais o estatuto
que oficializa o poder, e através do qual ele se manifesta sob multiplas formas de opresséo. [...] Devorar o pai
(o colonizador), devorar o discurso do pai, devorar a palavra que representa o estatuto do poder, ora através
da parddia, ora pela ironia, ora pelo jocoso, ora pelo intercambio e dialogo com o texto do poder, foi a tbnica da
producéo satirica de Gregorio de Matos”. Tanto em Gregoério de Matos quanto em Oswald de Andrade, a atitude
antropofagica é tida como “um misto de insulto e de sacrilégio intencional e irreverente, usado como sucedaneo
a agressao promovida pelo aparelhamento colonial politicamente repressor” (p.83), aponta a autora citada.
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colénia. Seria o fruto do contato estabelecido com o que héa de desprezivel aos
olhos do colonizador; a fusdo do sangue europeu, nobre, com o indigena,
considerado inferior e, portanto, ndo digno de assumir o poder. O processo de
construcdo dos poemas € visivelmente metonimico, no que diz respeito aos
fidalgos. Eles sao caracterizados pelo léxico tupi, tomados pela parte chamada
Caramuru, mas representam, figurativamente, os politicos de modo geral, o
todo, portanto. Assim, ja ndo sao indigenas puros por conterem uma parcela de
sangue branco e sado reduzidos por meio de elementos contrastantes e opostos
dentro do contexto cultural e linguistico, como percebidos em “arco e taquara”,
“penacho de guara” e “gorra”, ou na fusdo dos sangues: em “Paiaia” (indio) e
“Marau” (branco) que, juntos deram origem ao “abaité”(gente feia, repelente)
“De Paiaia tornou-se em abaité” v.11 — soneto 2.

Onde reside o escandalo da imagem construida pelo poeta ao emitir essa
voz libertina e ambigua? Sua palavra é sua libertacdo, cheia de sensibilidade e
faria, demolindo os padrdes normais, desvelando sua época por meio da lingua
que circulava ao seu redor, crua, do povo, na praca. As analogias envolvendo os
contrastes desarticulam um estado de hipocrisia e rearticulam conscientemente,
sob nova significagcdo, “as agudezas” do labirinto. A0 nomear e enumerar a
mesticagem (que ascende ao poder) passando pelo Iéxico tupi, o poeta contraria
a propria lei do pensamento. Assim, segundo Paz (1972, p.38), “a imagem
resulta escandalosa porque desafia o principio da contradicéo [...]. Ao enunciar a
identidade dos contréarios, atenta contra os fundamentos do nosso pensar”.

Ao trazer para a arte o elemento nativo, os poemas desmontam a figura do
indio canibal, e abrem, pelo canal do ludico, a possibilidade de se visualizar um
espaco assintagmatico, contrario, ainda, a ideia construida pelos holandeses na
pintura, em que as imagens do novo mundo obedeciam ao olhar sintagmatico do
estrangeiro. Gregoério de Matos também tem um olhar estrangeiro, se
considerada sua formacdo e experiéncia com a arte e com 0 exercicio de sua
profissdo na Europa, mas é um olhar vindo de dentro, pelo contato e imersdo na
cultura local. A transgressao, no entanto, que ele provoca na poesia, € a insercao
dos elementos locais ressemantizados pelo mesmo olhar. Existe ai um
movimento polarizado, segundo Chociay (1993), que se estende da “tradicao”
(unidade formal e técnica) a “insatisfacdo” (busca incessante de novos dizeres e
novos resultados). Ainda de acordo com o autor citado, “hd um Gregorio
integrado a cultura literaria que o formou, de que a literatura espanhola é
ingrediente poderoso; [...]. Mas h4d também um Gregério irrequieto, nervoso,
incapaz de se manter muito tempo em linha. E este o Gregério que faz bons e
faz maus poemas, que tenta solucdes novas e arrisca rupturas [...] um Gregoério
da viola, baianizado e vulgar; um enquadrado, outro desajustado” (CHOCIAY,
1993, p.150).

Essa dualidade que lhe ficou como marca pode ser notada nos poemas
acima, nos quais o indio € presen¢ca ndo em sua forga fisica ou na fidelidade ao
seu senhor, nem tampouco na execucgéo de suas atividades rotineiras de guerra,
caca e pesca. Eles abreviam o curso de apropriacdo desses fatores e vao
diretamente ao que o nativo tem como instituicdo: a lingua. E por ela que se
reconhece a presenca indigena. Ele ndo é dito pelo eu do poema, visto e
caracterizado a distancia, mas mostrado por signos linguisticos que o atualizam
culturalmente, mesmo que seja sob um verniz satirico para mostrar a histéria de
sua gente e de seu tempo. Segundo Feitosa, a presenca do léxico, que podia ser
ouvido abertamente pelas ruas da Bahia, € uma “atitude antropofagica, de
devoracdo do inimigo, uma devoracdo que transforma, que destréi para
construir” (FEITOSA, 1991, p. 03).
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Por esse matiz, desconstréi o olhar eurocéntrico direcionado ao habitante
sem caracteres e 0 constréi sob a palavra dita que, antropofagicamente, digere a
lingua-mae trazida pelo europeu. Brincar literalmente com as palavras do Iéxico
tupi € abrir a porta da brasilidade em suas diferentes facetas. A lingua ocupa seu
lugar dentro da formacao da cultura brasileira, porém, faz-se instrumento, como
numa sequéncia de degraus para alcancar ironicamente os que estao no poder.
Ai reside o carater de vanguarda de Gregdrio de Matos, que soube redimensionar
dentro do cédigo do colonizador os elementos existentes na terra em formagéao.
Para Bosi (1992, p.101), “o0 que esta em jogo ndo é uma forma irritada de
consciéncia nacionalista ou baiana, mas uma rija oposicado estrutural entre a
nobreza, que desce, e a mercancia, que sobe”.

Desse modo, a decadéncia da mesticagem ¢é fruto do rebaixamento de
Paiaia (pajé), empregado no soneto 1, para abaité (gente feia), no soneto 2. O
que estabelece o tom dentro do movimento de rebaixamento dos que ocupam o
poder é o fato de serem produto de mistura consanguinea resultante do produto
histérico da colonizacdo. E se fossem indios de puro sangue, seriam considerados
aptos ao exercicio do poder? Em relacdo a essas formacfes histérico-sociais
circunscritas na arte, Paz (1972, p.53) aponta para o papel da historicidade que
alimenta o poema: “como toda criagdo humana, o poema é um produto histérico,
filho de um tempo e de um lugar; mas também € algo que transcende o histdrico
e se situa em um tempo anterior a toda histéria, no principio do principio. Antes
da histéria, mas nao fora dela”.

Esse é, sem duvida, o liame da poesia gregoriana com a modernidade, uma
polémica que nega e que afirma dentro da ambivaléncia do poema o duplo
movimento de inserir o indigena, torna-lo matéria do fazer literario, e debrucar-
se, ao mesmo tempo, sobre os questionamentos da formacdo cultural do pais a
partir de sua presenca étnica. Necessario observar que, mesmo utilizando a
satira para tratar do tema do nativo (h& outros além dele que corroboram sua
lista), o poeta tem consciéncia de que sua criacdo poética de rebeldia coloca-o
frente a pressao histérica do momento. Uma postura que nos faz reconhecé-lo
como tomado por ifiaron (do tupi, designa um estado de furia sagrada, associado
a sofrimento excessivo). Nao se trata de um sofrimento carnal, fisico, mas um
sofrimento cultural que o impele a lancar mao do que ha de desprezivel ao olhar
do colonizador para dizer seu local, sua gente. E isso o faz destruindo o que tem
ao redor, ou seja, apaga o0s simbolos europeus para deglutir, devorar suas
vantagens na tentativa de ndo se deixar destruir por ele. Segundo Galvao (1981,
p. 173 - 174) “quando o colonizador coloniza o colonizado, o propdsito é sempre
a destruicdo. Essa destruicdo pode ser pessoal, genocida ou etnocida. O
colonizador mata a pessoa, mata o povo, ou entdo mata a outra cultura
mediante a imposicdo da sua e a escravizagdo do colonizado, se acaso sobrou
algum”.

No segundo soneto, a figuragcdo € mais intensa por meio da apresentacdo
do fidalgo mestico: veste “cal¢cdo de pindoba a meia zorra”/ “camisa de urucu,
mantéu de arara”(v.1 e 2), tem “Furado o bei¢o” (v. 5), é “bruto sem fé” (v.9).
Nota-se que os elementos sdo postos sob outra Otica. Tal mecanismo de
artificializacdo da linguagem, conforme aponta Sarduy (1979), faz com que os
signos do vestuario e costumes estabelecam uma distancia entre o significado a
que remetem e o significado contextual erigido a partir do eixo paradigmatico do
soneto tradicional que ndo possuia nada de riso, e sim, um permanente chorar
por este ou aquele motivo, desde o subjetivo, a distdncia da amada até a
saudade da patria ou os temores das descobertas. Somente o contexto em que o
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poema foi produzido fara com que se note o processo de significacdo construido
entre as fendas abertas pelos significantes nobre/mestico.

No entreposto, a metafora ressemantizada é: “S6 sei que deste Adao de
massapé/ procedem os fidalgos desta terra” (soneto 2, v. 14 e 15). O local do
significante que traduz vestes, costumes e adornos assume o Vvalor de
desmascaramento da falsa nobreza que se constitui como poder. Ndo se trata
meramente de substituir apenas os signos pertencentes aos nobres pelos dos
miscigenados. H4A uma construgcdo mais corrosiva que modifica a visualizacdo da
imagem do poder e metaforiza a condicdo de subalternos. Assim, a oposicao,
segundo Bosi (1992), estd no par “nobre/ignébil” e ndo no
“brasileiro/estrangeiro”. Sua satira conduz ao fidalgo “’Addo de Massapé’,
simbolo daquela pequena, mas poderosa classe de senhores baianos nos quais ja
era consideravel a dose de sangue indigena” (p.103).

A distancia entre europeu e indio é preenchida por um novo signo: o
mestico, e, junto a ele, sdo agregados uma série de elementos que se referem a
diferentes nucleos de significacao:

Soneto 1: Paiaia/Caramuru/ tatu/ Cobepa

O pajé, posto elevado dentro da cultura indigena, € rebaixado ao se prezar
como Caramuru. O esvaziamento dos atributos em ritmo decrescente parte da
descendéncia do “sangue tatu” (indigena, portanto), passa pela lingua Cobepa
(dialeto da tribo Cobé) e chega aos opostos Paiaia/Caramuru. A linha masculina
anunciada na primeira estrofe tera sua continuidade na feminina (segunda
estrofe) (Carima/Muqueca/Pititinga e outros) e retorna a masculina da terceira
(Aricobé/Cobé/Pai). Assim, o poema vai expondo, por meio dos signos
enumerados, a falta dos elementos necessarios para a composicdo do perfil de
um governante. Toda essa operacdo metonimica, fundida no decorrer do
desmentido acerca do mestico no poder, desemboca no ultimo terceto em que o
branco (Marau) e a india (de Maré) fazem emergir a origem dos Caramurus®’,
gue se pode compreender pelo contexto como inaptos ao poder. E por essa linha
do “muito riso e pouco siso” que se elabora o discurso antropofagico de Gregadrio
de Matos, no qual, segundo Helena (1980, p.73), “ele traumatiza a medula servil
de uma cultura colonizada e oprimida pela matriz europeia”.

O fechamento do soneto 1 obedece formalmente ao processo de
disseminacéo e recolha do Barroco ao agrupar os signos espalhados nas estrofes
anteriores, que traduzem uma vez mais instrumentos oriundos dos nativos, alvos
da maledicéncia do poeta. Como se pode notar, o home Paiaia, representante
nato do sangue indigena nédo é colocado entre os que nomeiam simbolicamente
os descendentes. Assim a mesticagem € colocada numa linha inferior, disposta
em linha horizontal e continua, o que faz colocid-la no mesmo patamar de
igualdade: “Cobepa/Aricobé/Cobé/ Pai”, diferente da posicdo ocupada no texto
pelo Paiai4, colocado no final do primeiro verso do soneto, que figura como a
génese da constituicdo do mestico. Ainda segundo Feitosa o ultimo verso revela
que “a verdadeira origem dos principais da Bahia esta na raca indigena e ndo na
nobreza de sangue azul dos europeus” (FEITOSA, 1991, p. 52). O jogo das
oposi¢cOes estabelecido por meio da satira contribui para se entender que “a
descendéncia do ‘sangue tatu’ vem ‘desazular’ o sangue do Paiaia (pai, pajé) e
perceber-lhe a origem selvagem” (idem, p. 49).

57 Segundo Segismundo Spina, citado por Susanna Busato Feitosa (1991, p.49), “descendente do famoso
Alvares Correia’, e que por generalizacio é nome também dado ao europeu em geral no Brasil”.
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A expressao criativa pelo viés do ludico
Além do aspecto da “proliferacdo”*® pontuada no decorrer do texto até aqui,
que desloca o significado dos signos tomados do tupi, € notavel a sonoridade
expressa nos sons fechados e explosivos, dispostos gradativamente nos poemas,
mais especificamente no soneto 1, de modo que “as imagens se sucedem num
ritmo cadenciado de batuque, como se um som ‘chamasse’ outro: construcao
lddica” (FEITOSA, 1991, p. 52). Elemento marcante na linguagem barroca, o
ludico manifesta-se como percepcdo do mundo expresso pela arte, quer seja
plastica ou literaria: “para Schiller, o incitamento ao jogo esta na vida real, mas
a razado, ao formar o seu ideal de beleza, da forma também ao ideal do impulso
ladico” (AVILA, 1971, p.24).

Tomado o principio do poeta alemdo, e observados os dois sonetos de
Gregorio de Matos, percebe-se que obedecem ao molde europeu no tocante a
forma, como j& foi dito anteriormente, mas ampliam sua configuracdo ao inserir
0 universo linguistico pertencente ao nativo. Com esse recurso, o efeito dos
poemas tira as amarras da alienacdo tanto do poeta como do fruidor, pois a
consciéncia da situagdo do homem no mundo determina sua plenitude somente
quando se encontra em estado ladico, provocando-lhe o riso pelo manejo verbal.

O jogo nédo opera apenas no ambito da subjetividade (no ideal de Schiller),
como também, alarga-se em direcdo as estruturas sociais, conforme prop6s
Huizinga. Sendo assim, alcanca a esfera da arte “aproximando e mediando,
através dos canais de percepcao e sensibilidade, a vontade de criacdo do artista
e a nossa disponibilidade de fruicdo estética” (AVILA, 1971, p.27). Se o fruidor
compactuar com o artista para concretizar o jogo por meio da mensagem do
texto, certamente havera de existir alternativas que proporcionem sua funcao
efetiva.

Nos sonetos, a ludicidade se faz presente, a primeira vista, na alternancia
das vogais fechadas /u/, /o/ e explosivas /a/, /e/, de modo especial, as oxitonas
finais (Cobepa, Carima, Massapé, dentre outras) que rompem a estrutura
candnica das paroxitonas e fazem emergir uma sonoridade aberta a criacdo do
jogo do disfarce no preenchimento do espaco pelo Iéxico tupi. Do jogo sonoro
desliza o curso semantico construido em mao dupla ao instaurar certa
elasticidade entre significante e significado, pois o0 movimento insinua um
conjunto melddico, tudo em “harmonia imitativa”, diz Chociay (1993, p.137), na
qual encontram-se “a organizagdo da matéria sonora dos poemas em acordo
com ou como reforco para a camada semantica”. Neste caso, o0 ritmo dos
tambores, suscitado na alternancia dos sons, torna-se um instrumento de
rebeldia, fundando outra realidade, a da satira aos Caramurus. Esse poder
absoluto de anular a pressao histérica e semantica, préprio do Barroco, dilata as
possibilidades de leitura e desnuda a consisténcia ideoldgica subjacente aos
signos tal qual uma lamina de dois gumes (para lembrar Cabral). Assim, como
um som puxa o outro, os aspectos de montagem dos poemas seguem 0 mesmo
ritmo: estdo entrelacados pelo fio condutor da esséncia irbnica e do deboche, o
que os pdem num estado consciente de jogo.

A consciéncia do poeta frente ao elemento formador da cultura brasileira,
revelada por meio do aspecto ludico, traz consigo a carga ideoldgica impregnada

%8 0 termo proliferacéo, utilizado por Severo Sarduy, “consiste em obliterar o significante de um determinado
significado, mas sem substitui-lo por outro, por mais distante que este se encontre do primeiro, mas por uma
cadeia de significantes que progride metonimicamente e que termina circunscrevendo o significante ausente,
tracando uma O6rbita ao redor dele, orbita de cuja leitura — que chamariamos leitura radial — podemos inferi-lo”
(SARDUY, 1979, p. 67).
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em cada palavra selecionada para ocupar tal posicdo. A atualidade conflitiva
presente no léxico nasce do proprio conflito entre corpo/espirito, ideal/real que o
poeta vivencia, dada sua formacao religiosa junto aos jesuitas. Diante disso, “as
antiteses, os trocadilhos, os jogos verbais, jogos de hombnimos, os pares
antitéticos, constituem alguns dos recursos estilisticos que se enquadram na
dualidade de que é construida a obra gregoriana” (FALCOSKI, 1983, p.53).

Em suma, o amolecimento do sério € propésito para fragmentar a tradigao
tematica. Estabelece um dialogo entre o elemento popular e a sua densidade
semantica pontilhado pela metafora a ser decodificada no tracado dos poemas
que misturam a corporalidade do poder, e ao mesmo tempo a da escrita, por
meio do registro do momento histérico e da permanéncia do texto artistico. E o
ludico o canal entre a cor local, o natural (nativo) e a expressao subjetiva do
poeta que diz o Brasil por meio da palavra (Iéxico tupi) em contraposicdo aos
aforismos da tradicdo. Mas é preciso considerar que o que Gregério de Matos
propde em seu discurso sdo “duas ordens opostas de intencionalidade, porque
opostos sao os seus objetos” (Bosi, 1992, 109).

Ap6s o breve excurso feito pelos sonetos e a sucinta reflexdo acerca da
presenca do indigena na poesia do poeta baiano, faz-se mister registrar o estado
de descentramento de convic¢cfes acerca do valor de sua obra no contexto
literario brasileiro. Isso se explica frente ao contato e manuseio da linguagem
dos poemas escolhidos com maior acuidade, o que normalmente ndo se faz,
devido ao objetivo pelo qual se recorre aos textos. Neste caso, o interesse maior
era o de observar a estrutura hibrida do objeto literario que o poeta constréi e o
efeito de atracdo e repulsa representado pelo Iéxico tupi, um lugar ocupado por
signos que engenham a gquebra do paradigma candnico e expfem o ponto de
vista de um doutor in utroque jure em sua terra espoliada.

O percurso transcorrido pelo enfoque dado a leitura dos poemas mostra a
nervura central e auténtica de uma linguagem dita por uma consciéncia critica
nacional que conflita entre a filosofia do colonizador e a afirmacdo do elemento
gerador de uma nova ordem social: 0 mestico. Esta impressa na linguagem
carnavalizante e ludica do poeta a feicdo do povo que emerge da realidade
sensivel de seu olhar. Por meio de sua acao inventiva, criadora, o leitor é guiado
ao encontro da cultura local alimentada pela oralidade explicita dos vocabulos do
cotidiano e pela sonoridade com que o Iéxico tupi joga na construcdo semantica
do eixo paradigmatico. Todo o engenho composto pelo poeta, e né&o
ingenuamente, proporciona o redimensionar da leitura, pois diante do quadro
sociopolitico e econdmico da colbnia, uma voz dissonante permite inaugurar a
perspectiva nacionalista sob a curvatura da linguagem local.

A presenca do indio na obra gregoriana ndo é acidental. Censura-lo por isso
seria ignorar a tentativa de desenraizar “os brasdes assinalados” e arriscar-se na
construcdo de uma realidade que vai além das observacdes da natureza exatica,
flora, fauna, riquezas minerais e selvagens nus usando cocares de penas. “Os
indios ndo sdo passado e sim presente; e um presente que irrompe agora. Por
outro lado, ndo sdo a natureza e sim realidades humanas”, afirma Paz (1972,
p.128). E por serem “realidades humanas” presentes em nossa singularidade
histérica, é criada, no século XVII, como numa profecia, uma imagem que seria
vista no século atual, com a chegada de um indigena a Presidéncia da Bolivia.
Nao se trata de uma imagem fantasiosa, quando busca o que os olhos veem e as
maos tocam. Propde, antes de mais nada, a derrubada de fronteiras, pois o
indigena brasileiro e a mesticagem que se compunha aqui ndo eram diferentes
dos indios bolivianos, peruanos ou argentinos. Mesmo que féssemos uma ideia
criada pelos europeus, como aponta Paz (1972), na qual o nome América
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“engendrou a realidade”, a poesia satirica gregoriana nasce “adulta” tal qual
nossa literatura, por se posicionar como resposta a realidade utdpica construida
sob o signo “novo mundo”.

A riqueza poética do autor, vista com muito mais interesse pelos criticos a
partir do século XX, marca, também, o estado de consciéncia e de reavaliacdo do
que foram os rumos de nossa literatura. Talvez tenhamos que comungar da ideia
de Paz, quando diz que a literatura hispanoamericana ja ndo pertence a um ramo
secundario, cresceu e se tornou uma arvore, “com folhas mais verdes e frutos
mais amargos” (PAZ, 1972, p.126).

Fato semelhante ocorre com a literatura brasileira em relacdo a aventura de
Gregorio de Matos. Nao é apenas a mordacidade de sua técnica em captar a vida
brasileira de seu século que o torna influente na composicdo do quadro de nossa
arte literaria. Chociay entende que o poeta “ndo escreveu para um publico
universalizado e europeizado, mas cantou acompanhado de viola, para o seu
tempo, a sua circunstancia, a sua gente e para si mesmo” (CHOCIAY, 1993, p.
52). Ele provoca uma rebelido desafiante quando faz da diferenca matéria-prima
de seu artefato, o que o individualiza como escritor de um tempo e de uma
cultura em que esta inserido e ndo apenas um usurpador de versos alheios,
como alguns criticos o molduraram. Assim posto, e resguardados o0s seus
dilemas de preconceito e de traumas sexuais, a lingua ferina do poeta baiano
dilacerou o centro das atencdes do poder, inaugurando a vertente nacionalista
consciente sob a batuta da satira, e deixou como legado o caminho aberto para
as geracdes posteriores que beberam da fonte imagética e perturbadora de seu
estilo insidioso.

SANTOS, L. A. O. Gregoério de Matos: The Statute of Broken Silence. Olho
d’agua, Sao José do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 53-67, 2010.
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AS MEMORIAS DE VIAGENS A ITALIA NA POESIA E NA
CRONICA DE CECILIA MEIRELES
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Resumo

A analise das associacbes entre as
cronicas de Cecilia Meireles sobre
suas viagens a Italia, publicadas no
jornal Diario de Noticias nos anos de
1953 a 1958, e o seu livro Poemas
Italianos, publicado postumamente
em 1968, €& um trabalho que
favorece o conceito de literatura de
viagem. Tendo em vista a sua
intensa atividade em varios paises
da Europa e do resto do mundo, sua
relacdo com a Italia vem a ser a
menos explorada por pesquisadores
e estudiosos de sua obra. A
importancia de suas crbnicas e
poemas inspirados nesse pais
comeca no sentido de irmandade
que a escritora ressalta em seus
versos e paragrafos ao dar-se conta
da imponéncia arquitetbnica e
histérica que perdura no solo, na
paisagem e na memoria italiana.
Considerando as cronicas e o livro de
poemas como sendo registros de
seus itinerarios, o artigo traca as
convergéncias entre as obras e
contribui para uma descricdo mais
nitida de suas memodrias enquanto
poetisa, cronista e, sobretudo,
vigjante.
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Abstract

This paper promotes the concept of
travel literature by analyzing
associations between Cecilia
Meireles’ chronicles about her trips
to Italy, published in the newspaper
Diario de Noticias from 1953 to
1958, and her book Poemas
Italianos, posthumously published in
1968. In view of her intense activity
in several countries of Europe and
the rest of the world, the
relationship with Italy is the least
explored by researchers and scholars
of her work. The importance of her
chronicles and poems inspired in this
country starts in the sense of
brotherhood that the writer points
out in her verses and paragraphs
once she realizes the historical and
architectural magnificence that
remains in Italian soil, landscape and
memories. Considering the
chronicles and the book of poems as
records of her journeys, this article
traces the similarities between these
two works and contributes to a
clearer description of her memories
as a poet, a writer, and, above all, a
traveler.
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Cecilia Meireles € uma das grandes escritoras que o Brasil tem em seu
canone literario. Carioca com ascendéncia acoriana, dedicou sua vida a poesia, a
cultura e a educacdo, contribuindo para a literatura brasileira de forma singular,
sem vincular-se totalmente ao movimento modernista iniciado na década de
1920. Sua obra, de carater social e ainda assim intimamente pessoal, ressalta a
importancia do tempo, da natureza, do sentimento, dos sentidos e mesmo das
injusticas, como no caso do Romanceiro da Inconfidéncia, livro que universaliza
seu nome, publicado em 1953.

Teceld incansavel da escrita, a autora de Viagem (1939), além da producéo
poética, dedicou-se também ao jornalismo, e trabalhou em grandes jornais
brasileiros como o Diario de Noticias, com colunas sobre educacdo a partir de
1930, participando ativamente de comissfes a favor de reformas educacionais no
Brasil. Em 1936 comeca a contribuir com crbénicas semanais como as de viagens,
faceta ainda pouco conhecida da escritora. Em sua obra em prosa, lancada pela
editora Nova Fronteira, destacam-se trés volumes apenas para seus relatos de
viajante, organizados de acordo com os temas discutidos.

A prosa circunstancial de Cecilia, marcada pelo lirismo ja nitido em toda a
sua extensdo poética, ressalta a importancia da memoéria e dos contatos
humanos em relacdo aos lugares de longe e, ndo menos importante, dos
sentimentos que o convivio com outras sociedades proporciona, com todas as
belezas e as precariedades de qualquer nacdo do mundo.

Porém tdo importantes quanto os seus relatos de viagem sao os livros de
poesia que derivaram de suas visitas, como € o caso de Doze noturnos da
Holanda, Poemas escritos na india e, postumamente, Poemas italianos.

Em Cecilia Meireles, a crbnica é testemunha de suas andancas pelo mundo,
de seus passeios, visitas, visdes e recordacdes em cada pouso e em cada
encontro com monumentos e pessoas ilustres que surgem no itinerario — o que
se opde ao carater aparentemente efémero da cronica de jornal.

E provavel, no entanto, que a mesma marca de eternidade de suas cronicas
de viagem tenha suscitado a canonizacdo de suas lembrancas em poemas, como
€ o caso do livro Poemas italianos, fruto da intensa atividade poética durante sua
excursao pela Italia: 46 poemas que, de acordo com suas razdes emocionais,
destoam da ordem cronolégica de seus passeios pelo pais e assumem, ainda,
uma organizacao propria que remete aos seus relatos publicados no Diario de
Noticias, no ano de 1953. A primeira edicéo, lancada pelo Instituto Cultural italo-
Brasileiro de Sdo Paulo, trazia a versdo em italiano assinada pelo professor
Edoardo Bizzarri, responsavel também pelas traducdes de Jodo Guimaraes Rosa.
Bizzarri comenta, logo no inicio da publicacdo, que os poemas esperariam quatro
anos apos a morte de Cecilia para virem a publico em um volume inteiramente
dedicado a eles, algo que a poetisa ainda pretendia fazer.

Tomando como exemplo o poema “Muros de Roma”, Cecilia pinta a capital
italiana em tons amarelados, especifica o sol como responsavel pelo espetaculo
de pedra, de passado e de antepassados e pela memodria viva dos trabalhadores
que construiram as muralhas e palacios, como em uma pintura classica:

Nos muros da urbe
dourados de sol
deslizam as maos postumas, douradas de terra. (MEIRELES, 2005, p. 83).

Na crbnica “Todos os caminhos...”, datada de 1955, Cecilia descreve as
paisagens de sua chegada em Roma ap0s partir da India, afirmando que “de

estranho fogo foram impregnados estes muros de Roma, que, apesar do dia
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sombrio, parece haver em redor da cidade um cinto de sol” (MEIRELES, 1999, p.
57).

Um exemplo mais nitido em que se pode comparar a descricdo de suas
jornadas pela Itdlia a um poema é o da crbnica “Cidade liquida”, em que a
poetisa leva o leitor a um passeio pela cidade de Veneza em dia chuvoso — do
trajeto de gébndola na ponte Rialto até a Piazza San Marco, citando o carnaval, as
colunas e o viajante Marco Polo como particularidades locais. A mais préxima
referéncia do lirismo dessa crénica em Poemas italianos estd no poema “Chuva
no Palacio dos Doges”, em que ela indaga sobre a escadaria molhada que
dificulta a subida e o vento que esfria ainda mais as esculturas e vidragas do
Palazzo Ducale, descrevendo a imponéncia, a imortalidade e as histérias que
ultrapassam o arquitetdnico e afetam o humano que visita o local:

Perde-se a alma, nestes lugares
com o passado erguido nos muros
e os deuses visiveis, nos ares... (MEIRELES, 2005, p. 91)

A poetisa aproxima os monumentos, as ruas, 0S cenarios e as artes as
emocdes, as memadrias e a natureza do ser humano, como em “Via Appia”,
afirmando que durante o caminho ela ndo pisa em meras pedras, mas nas

proprias maos que as colocaram ali:

Ruinas nao vejo, apenas:

— mas os mortos que aqui foram guardados,

com suas coragens e seus medos da vida e da morte. (MEIRELES, 2005, p.
78)

Em “Saudades futuras”, cronica que recolhe pequenos instantaneos escritos
apos a viagem, a identificagdo com as pedras, os caminhos e as construgdes
toma proporg¢des viscerais, quando a saudade desses trajetos a faz questionar:
“... que particulas veem nesta poeira de tantos séculos?... E quem quer que
sejamos somos um pouco de tudo isso” (MEIRELES, 1999, p. 78).

Ainda em outra cronica, “Nem sempre...”, Cecilia concorda em

deixar que a poeira da Via Appia encoste em nosso rosto particulas que
pertenceram a vidas variadissimas, que se levantam da terra agreste, das
estatuas partidas, dos timulos seculares, e sentir a solidariedade do p6é que
somos e seremos. (MEIRELES, 1999, p. 96)

Observa-se, a partir dessas associacoes que se completam, que a premissa
inicial da crénica destoa do carater que a prosa circunstancial de Cecilia Meireles
assume, seja por sua complexa expressao temporal ou por seu existencialismo,
eternizados em seus relatos de viagem, sempre no momento presente e em sua
distingcdo conceitual entre turista e viajante. O sentimento de familiaridade com
0s antigos trabalhadores e arquitetos, assim como o carinhoso respeito pelos
mortos, mescla-se com a estranheza de que, mesmo sem nunca ter estado ali
antes, os sente, os entende. O passado, o presente e o futuro em esculturas,
fontes, pracas e igrejas sdo os motivos que fazem Cecilia abracar cada lugar
visitado e dialogar com cada ser que cruza seu caminho.

Justifica-se, dai, o sentido de viajante, que ndao tem tempo de amar
completamente uma cidade. Ao contrario do turista, que a rouba, a retém por
meio da fotografia e das lembrancas compradas, o viajante a sente
empiricamente e a mantém o maximo possivel na memoria. Tal teoria é
ressaltada em suas crbnicas italianas e mais ainda em seus poemas, que se
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traduzem como um forte registro da sua experiéncia humana de conhecer e se
envolver com realidades diferentes e, ao mesmo tempo, tado familiares.

A criacdo dos Poemas italianos resultaria, portanto, na mais alta (porém
Nnao maior) expressdo poética de suas lembrancas, que necessita dos itinerarios
reais ou imaginarios que registrou em suas crbnicas para elevar a sua
visibilidade. Considera-se, no entanto, que a sua obra em prosa é téao
significativa quanto a sua obra poética. Segundo Leodegario A. de Azevedo Filho,
na apresentacao do segundo volume de crdnicas de viagem,

Viajar com ela é conhecer o mundo, deliciar-se com magnificos instantaneos,
percorrer grandes universidades européias e americanas, participar de
congressos internacionais, entrar em contato com personalidades de varios
dominios da cultura, comer pratos exoticos, conversar com gente humilde do
povo, admirar a paisagem e valorizar o tempo humano, em sua grandeza e
precariedade. (AZEVEDO FILHO apud MEIRELES, 2000, p. 23).

O tempo, para Cecilia, é o presente, pois é ele que abarca tudo. So6 ele
existe. E isso esta estampado também em seus poemas, quando retrata as
pessoas, o sofrimento, 0s questionamentos sobre quem é esse povo que constroi
a vida em pedra e marmore. A nostalgia, presenca constante, € bem visivel em
“Cancao de Sorrento”, poema gque fecha a primeira edicdo de Poemas Italianos,
em que Cecilia se vale apenas de suas memédrias, e ndo de lamentacdes, para
registrar a saudade:

Sorrento, Sorrento,

se eu nao voltar mais,
mao cuides que é o vento
nos teus laranjais:

€ 0 meu pensamento.

E 0 meu sonho isento

de desejos, de ais

ou contentamento,

de ilusdes mortais,

Sorrento, Sorrento... (MEIRELES, 2005, p. 102)

“Saudades futuras”, instantaneos italianos publicados no terceiro volume de
crbnicas de viagem, Cecilia tece algumas suposicdes sobre alguns pontos em que
visitou na Italia, como um concerto realizado no Castelo Sant” Angelo, em Roma,
e a certeza de sentir falta dos pavimentos de certos palacios e suas exposicdes
artisticas. Em uma dessas notas, a viajante valoriza a amizade que se estabelece
com comerciantes, garcons, guias e livreiros:

Ainda que nunca mais 0s vejamos, teremos sempre ao nosso alcance, em
forma de saudade, estes amigos repentinos que ha dois meses ndo existiam, e
agora sado imortais: a mao que estende livros, a que oferece violetas, a que
procura uma lembranga: uma roupa folclérica, um fragmento de mosaico... E a
VOz que recita versos: e a que convida para um pequeno restaurante onde se
come o mais famoso saltinboca; a voz que descreve o Capitdlio e o gesto que
aponta a cidade, do alto do Janiculo.

Tudo isto virdo a ser saudades. (MEIRELES, 2000, p. 73).

E € em “Viagens Encantadas”, crbnica de 1961, que a viajante diz que o
encanto das viagens é encontrar, em algum lugar que jamais se teve noticia
antes ou que jamais se frequentou, alguma criatura que na véspera nem se
conhecia e descobrir ser tdo amiga como os amigos de infancia. O sentimento de
amor por essas pessoas e esses lugares é visto também nos poemas de maneira

mais contida, como em “Geografia”, em que Cecilia faz a charada mais
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importante: “Qual é a cidade que, vista ao contrario, estd no coragao?”
(MEIRELES, 1968, p. 37).

Sao esses elementos — amor, nostalgia, imponéncia e irmandade — que
enlagcam a obra em prosa e a obra poética de Cecilia relacionadas a Italia.
Partindo do mais mundano contato com as ruas, casas, palacios e meios de
transporte, vé-se todo o lirismo de uma escritora interessada sobretudo no que
aprende empiricamente, no que vé com 0 coragcdo e com O que sente com 0S
olhos. Suas crbnicas, seus instantaneos e seus poemas italianos sdo obras que
se complementam partindo do pessoal para o universal e do universal para o

mais intimo da escritora e de seus leitores.
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O PROJETO POESIA-EXPERIENCIA DE MARIO FAUSTINO

Mariana lanelli”

Resumo

No contexto de luta cultural contra o
esvaziamento de  valores e a
fragmentacdo de tendéncias dentro do
universo literario, o projeto Poesia-
Experiéncia, elaborado por Mario
Faustino, nos anos 50, ressurge na
contemporaneidade para reavivar a
proposta de uma completa renovacéao

da poesia brasileira em termos
pedagodgicos. Adepto de um espirito
classico, Faustino buscava a

recuperacdo de um certo esplendor
para a arte literaria que unisse os
esforcos de vanguarda aos esforgcos de
retaguarda, em favor de uma
verdadeira revitalizacao poético-
cultural, também compreendida como
uma revitalizacdo do préprio homem.
Nesse sentido revolucionario e educador
da poesia, o0 projeto tedrico e critico de
Faustino deve ser redescoberto, hoje,
como um apelo a retomada de uma
consciéncia totalizadora, a partir da
qual se possa pensar a experiéncia do
pensamento  poético como uma
atividade pluridimensional, que envolve
certas responsabilidades éticas e
estéticas no desempenho das relacbes
entre o homem, o mundo e a
linguagem.
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Abstract

In the context of the cultural battle
against the end of values and the
fragmentation of tendencies in the
literary  universe, the Poetry-
Experience project, created by Mério
Faustino during the 50’s, has now
reappeared and is giving new life to
the plan of renewing Brazilian poetry
in pedagogical terms. Adept of a
classical spirit, Faustino sought the
recovery of certain splendour in the
literary arts, uniting the efforts of
both vanguard and rearguard, in
favour of a true -cultural-poetical
renewal, which should also be
thought as the renewal of man
himself. In this revolutionary and
pedagogical sense of poetry,
Faustino’s theoretical and critical
project should be reexamined today,
to be given another chance as an
appeal for the rediscovery of a
unifying conscience, from which one
can see the experience of poetic
thought as a multidimensional
activity, involving certain ethical and
esthetic  responsibilities in  the
practice of the relationship between
man, world and language.
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Dos escritores modernos que se interrogaram criticamente a respeito do
exercicio criador, Mario Faustino desponta, no panorama da poesia brasileira,
como um nome de grande peso ainda por ser devidamente descoberto e
estudado. Sua obra tedrica, que vem sendo reeditada atualmente, sob a
organizacao da pesquisadora Maria Eugénia Boaventura, além de reunir centenas
de criticas literarias para jornal, abrange um projeto poético que, ja nos anos 50,
ambicionava por em pratica a funcdo educadora do poeta em meio ao contexto
mais amplo de sua realidade sociocultural.

Poeta, ensaista, tradutor, jornalista e critico, Mario Faustino foi um
intelectual que atuou nos mais diferentes ramos da cultura brasileira, dedicando-
se a um estudo metddico da poesia que defendia a revolucdo da arte literaria em
favor do progresso da lingua, de novas formas estéticas e de novos preceitos
éticos mediante o0s quais se baseassem o0s procedimentos da experiéncia
criadora. Purificar, comover e ensinar seriam algumas das func¢des do poeta, cujo
poder verbal de percepcdo e expressado concilia o universo das coisas, ideias e
seres ao reino das palavras, em uma demonstracdo de amor a vida dos homens
e também dos signos — ja que a linguagem é também um sistema vivo.

Em Poesia-Experiéncia (1977), Faustino elabora uma teoria da criagcao
preocupada com os mecanismos de raciocinio do poeta e com a dignidade artistica de
uma literatura disciplinada por conhecimentos ndo apenas poéticos, mas também de
natureza filosofica, cientifica, mistica e politica. Tal projeto, levado ao Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil nos anos de 1956 a 1959, sob direcdo do proprio
Faustino, abriu espaco a divulgacdo e discussdo da poesia nacional e mundial na
grande imprensa.

Faustino prefere “escrever num laboratério a escrever num templo”
(FAUSTINO, 2003, p. 189). Sua postura frente as letras, nunca dogmatica ou
doutrinaria, traduz-se por um juizo critico antes proveniente de uma militdncia
intelectual e de uma consciéncia poética afeita ao debate de ideias que de uma
visdo iddlatra da poesia ou de um espirito de cordialidade para com 0s escritores
brasileiros.

Todo o projeto tedrico do autor parece concentrar-se na sentenca de que

hoje o poeta tem de ser a um tempo o profeta, o cientista, o filésofo, o juiz, o
lider, e mais coisa — e nao pode ser nada disso sem que se desenvolva todo
um sistema de vida, toda uma ética, toda uma deontologia proéprias,
paralelamente aquela estética pessoal que todo poeta desenvolve a medida
que vai construindo sua poesia (FAUSTINO, 1977).

Em outras palavras, o poeta tem de ser aquele que projeta um futuro
melhor, gragas a um raciocinio utépico, que mostra habilidade no exercicio de
sintese objetiva e de andlise particular da realidade, que possui uma visao
totalizante do mundo, consciéncia critica, e esta imbuido do espirito de sua
época — a isto somadas as questdes do bem e do belo. Segundo o autor, séo
varios os papeéis da poesia que contribuem para uma acdo social: o papel
documental (testemunho de um povo e de um tempo histérico), o didatico
(comunicacdo de uma experiéncia de luta entre o poeta e o universo), o cultural
(formacdo de uma consciéncia humana coletiva), o estético (expresséo da beleza
e da dignidade da vida) e o linguistico (aperfeicoamento do idioma e manutencao
da eficacia da lingua).

O poeta moderno utiliza seu instrumento de trabalho para auto-organizar-se
perante o0 mundo e, assim, extrair de seus objetos de percep¢cdo um
conhecimento essencialmente poético da realidade. Seus deveres podem ser
resumidamente elencados em:
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a) disciplinar mecanismos de pensamento para saber distinguir fatos
ideoldgicos, filoséficos ou materiais;

b) estar apto a sintese (no¢do de conjunto) e a andlise (realidade de cada
coisa em sua estrutura individual e sua poténcia de transformacgao);

c) interessar-se por outras formas de conhecimento, como a filosofia e a
politica;

d) despojar-se de preconceitos para formar uma visdo imparcial e exata do
mundo exterior;

e) criticar a natureza e a sociedade, agindo sobre elas por meio do amor;

f) projetar o futuro dos fendbmenos sociais, em um raciocinio evolutivo;

g) aprimorar uma estética propria e exercer a responsabilidade social e
pessoal de ser bom poeta e de respeitar as qualidades intrinsecas a poesia, a
partir das quais se define seu juizo de valor.

Faustino caracteriza o objeto literario como um documento humano, cujo
poder de influéncia abrange a dimenséao ética, a estética e a didatica. “O primeiro
dever do poeta é ser bom poeta” (FAUSTINO, 1977, p.56). Dessa condicao
primordial para o exercicio de uma linguagem eficiente e bela depende ndo apenas
o0 éxito de uma competéncia poética, mas ainda o cumprimento de
responsabilidades profissionais ligadas a sociedade, a cultura de uma época e, mais
profundamente, as questdes da propria existéncia humana.

O bom poema, fruto de uma interconexdo entre conhecimentos filosoéficos,
sociais, politicos e estéticos, além de um conhecimento propriamente poético,
deve atuar como instrumento para a elevacdo da alma, a conservacao da
dignidade, a exaltacdo do prazer da vida, o estabelecimento do didlogo e a
afirmacdo de uma responsabilidade social. Dai que “o verdadeiro poema [seja]
sempre pedagégico” (FAUSTINO, 1977, p. 29 — colchetes nossos), no sentido de
promover uma transformacdo do homem e uma evolucdo do mundo a partir de
um raciocinio utépico, ou seja, a partir de uma mente projetiva que visa a um
futuro melhor. No registro de experiéncias acumuladas, uma poética orientada
pelo novo reavalia antigos principios de beleza e moral, contribuindo para
renovar a literatura sob a visdo de uma filosofia da arte. Nessa reavaliacdo, o
poeta se faz militante de transformacdes sociais, culturais e existenciais.

Da interacdo entre palavra, som, ideia e imagem, de um lado, e a natureza,
o homem e a sociedade, de outro, resulta o poema. Para tanto, o poeta disp6e
sua vida a servico de uma luta que defronta a criacdo de sua linguagem poética
com o universo das coisas a serem nomeadas. Esse contato ativo do artista com
seus objetos origina uma experiéncia libertadora, que nédo apenas o satisfaz
existencialmente, mas também aproxima-o dos homens de seu tempo, na
realizacdo de uma fidedignidade social. Para Faustino, as possibilidades
linguisticas de um povo dependem da eficiéncia de sua expressividade poética.

O organismo vivo do poema, entrelacamento indistinguivel de palavras e
coisas, enseja a sabedoria da vida e da literatura, em uma interagdo entre teoria
e pratica mediada pela faculdade critica do poeta. Referindo-se a obra de
Faustino, o filésofo Benedito Nunes diz: “a agonia, a luta impulsiva na criacdo
poética que a mesma arte da palavra resolveria, culmina numa transfusdo de
opostos: a linguagem se organifica, a vida se verbaliza” (NUNES, 2002, p. 52).

O método poético de percepcao-expressao-recriacado do objeto

Sob a perspectiva de criacdo dos objetos literarios, o poeta recorre a
linguagem com o principal objetivo de doar, ou expor, ao leitor um universo
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totalmente reconstituido pelas palavras, de tal sorte que sua forma artistica tenha o
poder de ensinar, comover, deleitar, além de desempenhar um papel critico em
beneficio do progresso do sistema da lingua e do espirito de uma geracao.

Em um processo de percepcéo-expressdo-recriacdo da realidade, os objetos
poéticos humanizados pelo artista adquirem uma identidade historica e cultural.
Tal processo de criacdo, que leva o poeta a pensar a realidade, simultaneamente
interpretando-a e agindo sobre ela, colabora para a preservacdo da poesia, no
vasto dominio da cultura de um povo, para a inovacdo dos recursos da lingua e
dos métodos de educacdo da arte, e, finalmente, para a realizacdo
essencialmente humana de uma sociedade.

No método de Faustino, a apreensdo sensivel das coisas se une as
operacdes do pensamento artistico, uma vez que perceber, expressar e recriar
seres, coisas e ideias em estado de poesia, consiste em uma operacao que,
poeticamente, s6 ocorre no plano da linguagem na medida em que também
ocorre no plano do pensamento. O sentimento do mundo e sua critica acabam
por tornar-se caracteristicas de um mesmo espirito poético que pensa e sente a
realidade, expressando-a pela arte da palavra. Faustino fala de dois momentos
particulares de reconhecimento poético do mundo: o da percep¢do e o do
raciocinio. S80 momentos inseparaveis do processo de criacdo verbal e, portanto,
concomitantes a construcdo da linguagem.

A percepcao abrange o que o autor denomina, por um neologismo, de uma
visdo oninclusiva e oniexclusiva das coisas, ou seja, a visao do objeto como parte
de um todo universal e a visdo da autonomia desse objeto, considerado por
qualidades que lhe sédo unicas. Além desses dois modos de ver a realidade, em
seu contexto espacial, Faustino ressalta ainda a existéncia de uma dupla
percepcdo poética do objeto, agora em seu contexto temporal: uma percepcao
horizontal do objeto — as coisas no seu “instante-ja” e em sua mais plena
novidade — e uma percepc¢ao vertical do objeto — as coisas em sua ancestralidade
e heranca de conhecimento guardada no inventario da memadria humana.

Os mecanismos de raciocinio, por sua vez, abrangem a sintese do objeto, ou
seja, sua visdo de conjunto, e a andlise do objeto, ou seja, sua detalhada
estrutura de composicdo. Além disso, o poeta, ao pensar sobre as coisas,
desenvolve mentalmente um raciocinio projetivo, ou como prefere dizer Faustino,
um raciocinio utépico, que vé o mundo sob a perspectiva de um futuro mais
esperancoso em relacdo a vida e ao tempo presentes. E ndo basta ao poeta estar
munido de bons instrumentos sensoriais e intelectivos para abordar a realidade. E
preciso ainda que, no desempenho da atividade criadora, ele ponha em exercicio
suas proprias leis — o que significa uma ética e uma arte poética proprias, ou, nas
palavras de Faustino, uma “deontologia do poeta” (FAUSTINO, 1977, p.56), na
qual residem suas responsabilidades sociais, pedagdgicas, estéticas e, sobretudo,
humanas para com sua época e o sistema de sua lingua. Tais responsabilidades
devem atender ndo apenas a diversificacdo do idioma e a um progresso social
mais amplo, mas também devem destinar-se a exploracdo das possibilidades
internas de um poema, em sua unidade estrutural.

O que singulariza a postura do poeta em meio ao processo de sua criacao
literaria — diferenciando-a da filosofia, da ciéncia, e de outras configuragfes do
pensamento — € justamente a formacdo de uma ética, uma deontologia e uma
estética pessoal que norteiam a atividade criadora e dao fundamento ao método
poético. Ao constatar a existéncia de uma “relagdo estreita [...] entre o processo
perceptivo-expressional da poesia e 0 processo criador da prépria linguagem”
(FAUSTINO, 1977, p. 52), Faustino acrescenta as dimensfes da estética e da
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ética a terceira dimenséo da légica: o poeta percebe o0 objeto e o recria por meio
da linguagem.

Nao sera demais ressaltar que a percepc¢ao, a expressao e a recriacdo do
objeto estdo inseridas dentro de um mesmo e indistinto processo verbal,
desencadeado pela organizacdo das palavras “em padrbes légicos, musicais e
visuais” (FAUSTINO, 1977, p.60). Tais palavras sdo denominadas pelo autor de
“palavras-realidades”, participando do universo simbdlico de uma linguagem
poética original. Para Faustino ndo ha precisamente comunica¢ao na poesia, mas
“a criacdo de um objeto por parte do poeta [...] que, em seguida, faz uma
doacdo, ou uma exposicdo, desse objeto ao leitor ou ouvinte” (FAUSTINO, 1977,
p.65).

Na visdo de Faustino, é papel do poeta efetuar a unido entre a esfera légica
das palavras e o0 universo natural e social. A ordem verbal que resulta da
nomeacado do objeto ndo admite simplificacOes prosaicas: seu limite pertence
essencialmente ao terreno da arte poética — a novidade, a ambiguidade e a
exclusividade das obras criadas. Em outras palavras, Faustino considera que,
para além de uma importancia sonora e visual, o poema se define por uma
atividade perceptiva que tem a reflexdo por meio, o mundo por objeto e o
pensamento por fim. Nao qualquer pensamento, mas um pensamento poético.

Importante salientar que os objetos expressos no poema, por uma recriacdo e
doacdo do artista, ndo correspondem as coisas substancializadas, mas a sua visao
paralelamente concreta e abstrata, objetiva e subjetiva, real e simbdlica. Ademais,
Nao sao apenas coisas que interessam ao poeta No seu processo artistico de
percepcao-expressao-recriacdo da realidade: também seres e ideias compdem essa
complexa e original visdo de mundo que o poema celebra na construcdo de sua
verdade.

O compromisso do poeta com o verdadeiro se realiza na possibilidade de
expressar as questdes da existéncia humana no poema, cujo pensamento esta
voltado ao modo de ser da proépria criacdo. “A fundacdo do Ser esta vinculada
aos signos dos Deuses”, afirma Heidegger (1991, p. 36). A participacdo dos
deuses no processo de nomeacao poética do mundo, tanto para Faustino como
para Heidegger, € o que permite ao poeta pensar o fendmeno da linguagem a
partir da relacdo primeira entre o homem e o mundo.

A doacdo do objeto a que se refere Faustino, ao falar do poema, néao
representa sendo esta abertura ao pensamento da existéncia que a experiéncia
com a linguagem suscita no processo de producdo poética. Palavra e ser,
verdade e pensamento inter-relacionam-se no espaco da obra criada, pondo em
vigor uma ac¢ao transformadora do organismo da lingua e da sociedade a que os
homens pertencem. Tal doagcdo do ser por parte do poeta, no objeto de sua
criacdo literéaria, inevitavelmente remete ao conceito de Heidegger da palavra
como “doadora do ser” (HEIDEGGER, 2003, p. 150). Porém, a verdade da poesia
nao estd em outra parte sendo no processo artistico de percepcdo e expresséao
que gera a obra de arte.

A singularidade do conhecimento poético, no projeto de Faustino, orienta a
nomeacao simbdlica do real na forma do poema. Os mecanismos de percepcado e
raciocinio, veiculadores desse processo poético, refletem todo um método de
pensamento perante o0s seres e as coisas, que pde a ética e a estética a servico
da criagdo de uma linguagem original.

Na intersec¢cdo do modo de ser da criagdo com o espirito da época, do qual
0 poeta participa, simultaneamente, como criatura e criador, estd a missao
civilizatéria da poesia em seu constante questionamento acerca da dinamica de
um povo. A reinvengdo do universo, inovadora e “reorganizadora do caos”,
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consolida a doacdo do poeta a todos os homens, em uma tarefa que reune a
totalidade das visOGes filosé6fica, mistica e cientifica segundo uma percepcao
poética aferrada ao seu préprio approach. Nessa reconstituicio do mundo, o
poeta executa uma das mais relevantes metas da criagdo artistica: a educacéo.

Maiakovski, T.S.Eliot e Paul Valéry sdo algumas das vozes encontradas na
obra tedrica de Faustino quanto a visdo da poesia como registro historico, a
interacdo entre organismo linguistico e expressividade poética e a qualidade
sensorial e cognitiva do objeto literario, ao qual se relacionam valores ritmicos e
simbdlicos. Os conceitos poéticos de logopeia (dominante discursiva), fanopeia
(dominante visual) e melopeia (dominante sonora), desenvolvidos por Ezra
Pound, também estéo presentes na reflexdo de Faustino, além das consideragdes
sobre a responsabilidade que o bom escritor cumpre perante o progresso de sua
nacao ao manter a eficiéncia da linguagem em sua clareza e exatidao.

“Toda obra de arte [...] encerra uma ética tanto quanto uma estética e as
relacdes entre 0 bem e o0 belo compdem uma base mesma de toda filosofia da
arte” (FAUSTINO, 1977, p.57), observa Faustino. Para o autor, as regras da acao
criadora e os problemas de natureza especificamente poética caminham lado a
lado, dentro do campo da experiéncia artistica, como dois aspectos constitutivos
da formacdo de uma grande obra. Além de estabelecer uma relacdo entre a
palavra e o mundo, e de influir na tradicho de um povo ao acrescentar
experiéncias inéditas ao repertério de valores ancestrais, a poesia, segundo
Faustino, necessita igualmente de uma disciplina ética e estética, por parte do
poeta, para vingar em seu propdsito pedagdgico e de aperfeicoamento da lingua.

A filosofia da arte, que da fundamento a teoria desse método, e que subjaz
ao processo da criacdo poética de Faustino, auxilia na transformacdo do mundo e
na renovacao da literatura ao mostrar a verdade resultante dessa multipla
experiéncia do poeta com a linguagem. “No combate bem combatido entre Homo
e Mundus, a poesia conduz o poeta a seu nirvana especial” (FAUSTINO, 1977,
p.32).

Poeta-critico da modernidade brasileira, Faustino declara em seu projeto a
necessidade de uma revolucdo no processo de comunicacdo da lingua capaz de
redimensionar, na pratica da producdo literaria, o significado da poesia como
uma arte de valor ontolégico e teleolégico, um organismo vivo do pensamento e
do idioma e, finalmente, um meio de cognicdo do universo relevante nao
somente sob o aspecto poético, mas também espiritual e filosoéfico.

Por uma resisténcia do pensamento poético

A transformacdo empreendida por Faustino, no &mbito do método poético e
da critica, tem a finalidade de reposicionar o homem contemporaneo no centro
do pensamento sobre a poesia, perante a conjuntura de crise que tao
amplamente caracteriza o século XX. Na literatura, esse estado de crise,
conforme supbe Leyla Perrone-Moisés, “se inscreve num contexto filoséfico
maior: crise do sujeito, crise da representacdo, crise da razdo, crise da
metafisica, crise dos valores, crise do humanismo” (PERRONE-MOISES, 2000, p.
388).

Diante da necessidade de novas perspectivas, as pesquisas da critica
literaria e da filosofia se dirigem ao objeto da criagdo artistica a fim de
redescobri-lo. No campo dos estudos cientificos, a inauguracdo de conceitos
inéditos relativos a arte, por um poeta-critico, principia um movimento
revolucionario que se eleva do contexto da imensa crise de valores da
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modernidade, na tentativa de uma superacdo das limitacdes da linguagem e do
pensamento. Para o filésofo Augustin Del Valle, os sinais da atual crise do mundo
se resumem em “debilidade e distorcdo do raciocinio e desmoralizacdo radical da
humanidade” (DEL VALLE, 2002, p. 07 — tradugao nossa). Contra o esvaziamento
da vida e do sentido pluridimensional do homem, urge a continua tarefa de
pensar e poetizar.

E assim que, imbuido de um espirito de resisténcia e partidario do desejo de
revolucdo na ordem do pensamento, Mario Faustino luta pela renovacdo do
processo perceptivo e comunicativo da lingua, de maneira a conduzir o fenémeno
da criacdo a uma nova eficiéncia linguistico-poética. Segundo ele, a palavra
poética tem o poder de “estar a servico de necessidades metafisicas, misticas e
miticas do ser humano, neste momento em que tais necessidades ainda sao
prementes e em que outras formas de satisfazé-la encontram-se em evidente
descrédito e decadéncia” (FAUSTINO, 1977, p. 277).

Faustino encontra na poesia “uma arma contra a fragmentacgéo, contra a
compartimentalizacdo, particularmente sensivel em nosso mundo capitalista”
(FAUSTINO, 1977, p. 278). Seu movimento de resisténcia se volta a
universalizacdo do pensamento por meio da linguagem, ou ainda, a unido de
todos os homens pela arte, em um raro triunfo da solidariedade poética sobre
um mundo contemporaneo dividido e desorientado. A experiéncia mesma do
poeta com a linguagem torna-se ai uma experiéncia revolucionéaria, se
considerada sob a perspectiva de sua finalidade educadora, uma vez que o
pensamento acerca do método implica também que se pense a configuracdo de
uma obra de arte, as responsabilidades do poeta para com o seu oficio, e 0 seu
préprio modo de operar, tendo em vista a revitalizacdo do organismo linguistico
e, com isso, o progresso humano em amplo sentido, social e cultural.

IANELLI, M. Mario Faustino’s Poetry-Experience Project. Olho d’agua, Sao José
do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 74-80, 2010.
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VIDA, AMOR E MORTE EM POESIA: MANOEL DE BARROS E
HILDA HILST

Susana Moreira de Lima Bigio”

Resumo

Neste artigo, a reflexdo gira em torno
do fazer poético de Manoel de Barros
e de Hilda Hilst sob o enfoque
tematico vida e morte, observando-se
o0 trabalho desses escritores no que
se refere ao uso da palavra na
construcdo dos poemas e a
subjetividade do poeta impressa na
obra, a partir de sua materialidade e
da busca de compreensdo do
significado da existéncia do ser, seja
através da finitude e continuidade
deste no ciclo da natureza, seja
aproximando no mesmo o carater
divino e humano, passando pelo
corpo — sua fragilidade, deterioracéo,
envelhecimento — para chegar ao
sublime. Nessa perspectiva, o amor é
visto enquanto elemento constituido
de vida e morte, como um ciclo que
comeca e termina, e, portanto, pode
abarcar literariamente a experiéncia
humana. No tecer poético de ambos
0s poetas, a morte é transmutacao,
portanto, outra vida e, ja que
“ninguém é pai de um poema sem
morrer”, morte € nova vida ndo so6 do
ser, mas da literatura, uma vez que
Manoel de Barros e Hilda Hilst
inscrevem nesta, através do carater
critico de suas obras, um constante
questionar-se acerca da produgao
literaria.

Palavras-chave

Amor; Corpo; Morte; Poesia;

Subjetividade; Vida.

Abstract

On this paper the analysis goes over
the poetry of Manoel de Barros and
Hilda Hilst under the focus of the
topic of life and death, taking
account of the use of the word both
in the poems construction and the
subjectivity of the poet on the work,
starting from the materiality and the
search for comprehension of the
meaning of the being existence,
either by the finitude and continuality
of this nature cycle, or by bringing
together in it divine and human
characters, going through the body —
its fragility, deterioration, oldness —
to reach the sublime. Thus, love is
seen as an element which consists of
life and death, like a cycle, that
starts and finishes and may so
literarily cover the human
experience. Along the poetic
composition of both poets, death is
transmutation, therefore, another life
and, since “no one is the father of a
poem but when one is dead,” death
is new life not only of the being, but
of literature, for MB and HH print on
this, through the critical character of
their works, a constant inquire on
the literary production.

Keywords

Body; Death; Life; Love; Poetry;
Subjectivity.

* Doutora em Literatura pela Universidade de Brasilia - UnB; Professora na Escola de Aperfeigopamento dos
Profissionais de Educacdo — Eape/SEE-DF — 70390-070 — Brasilia — DF — Brasil. Email: sulima42@yahoo.com.br

Olho d” agua, Séo José do Rio Preto, 2(1): 1-157, 2010
81



Vida e morte

Ninguém é pai de um poema sem morrer
Arranjos para assobio,
Manoel de Barros

Na poesia de Manoel de Barros nédo se percebe a vida sem relaciona-la a
morte, nem a morte é destituida de vida. Ambas fazem parte de um continuum.
Como é peculiar na poesia desse singularissimo poeta, a natureza € exaltada, é
evidenciada como parte do homem e este, como parte daquela: “0 homem se
arrasta/ de arvore/ e escorre de caracol/ nos vergéis/ do poema” (BARROS,
2002b, p. 34). Essa espécie de simbiose homem/natureza em sua poesia da-se
tanto nas ideias quanto nas palavras. Tudo faz parte de tudo, tudo se funde,
homem, pedra, bicho, flor, passaro. Assim como as coisas se contagiam entre si,
“musgo ha pedra”, a linguagem também passa por uma metamorfose, “libélulas
pensam dalias’... Quem é o sujeito de enunciacdo desse verso?” (MULLER JR.,
2004)*. Palavras migram de uma classe para outra, de uma funcéo para outra:
“o0 chdo tem gula de meu olho por motivo que meu/olho possui um coisario de
nadeiras” (BARROS, 2001, p. 99 — grifos meus), mas tudo funciona muito bem,
porque nada precisa ser de um jeito convencional, nada precisa ter utilidade.
Apenas é preciso fluir, assim como um “rio” quando “esta comecando um peixe”,
“Ele me coisa/ Ele me rd/ Ele me arvore” (BARROS, 1999, p. 75).

No entanto, tudo o que “ndo serve” € “matéria de poesia”. A poesia € dada
como “inutensilio” (BARROS, 2001, p. 25). O poeta fala de si e de sua poesia
como algo menos do que matéria por ele descartada, a qual resgata para o
universo poético. Assim, recupera também o ser do préprio homem e restaura
sua relagcdo com a natureza. “Ha uma preocupacao constante com o esvaziar,
com o nada, preocupacdo com as obras de Deus, as formigas”*®, ha também a
presenca da religiosidade, ndo no sentido dogmatico, mas do re-ligare: “na
verdade eu nem tenho ainda o sossego de/ uma pedra/ N&o tenho os predicados
de uma lata [...] N&o sou sequer uma tapera, Senhor/ Nao sou um traste gque se
preze” (BARROS, 2002b, p. 41).

O sujeito dos poemas de Manoel de Barros se amalgama com a natureza de
todos os reinos. Neste contexto, a morte é vida, morrer nao é o fim, é
renascimento. Viver & ser arvore, morrer € misturar-se com o ch&o e continuar
sendo pedra, liguen, rio. Vida e morte se misturam e dao a exata dimensdo de
que uma faz parte da outra, uma é a continuidade da outra: “O fim do dia
aumenta meu desolo/ as vezes passo por desfolhamentos/ Vou desmorrer de
pedra como frade” (BARROS, 2001, p. 57). Sob tal perspectiva, o envelhecer é
parte desse todo. Na poesia de Manoel de Barros, o sujeito poético fala de um
menino que fora um dia sem amargura, com leveza, como constituinte do
homem que é; com a tranquilidade do passar de um rio em seu curso, daquilo
que serd; e, sem nenhum choque, da morte como uma etapa natural de todo
ser:

O mundo meu é pequeno, Senhor
Tem um rio e um pouco de arvores

[...]

Formigas recortam roseiras da avo

3% Informacdo do Prof. Dr. Adalberto Muller Jr., colhida em aula sobre a poesia de Manoel de Barros, curso:
“Poesia Brasileira Contemporéanea: figuragcdes do sujeito e da escrita”, UnB, 2° sem./ 2004.
‘0 Trata-se, novamente, de leitura apresentada em aula pelo Prof. Dr. A. Miller Jr.
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nos fundos do quintal h4 um menino e suas latas
maravilhosas

seu olho exagera o azul

Todas as coisas deste lugar ja estdo comprometidas
com aves

[---]
De tarde um velho tocara sua flauta para inverter os
ocasos (BARROS, 2001, p. 75).

O ciclo da vida é apresentado poeticamente como transformagdo de um
estado para outro, como a transmutacdo do ser de um reino se entregando a
outro para fazer parte dele: “O chdo pare a arvore/ pare o passarinho/ pare a/ ra
— 0 ch&o/ pare com a ra/ e de passarinhos/ o ch&o pare/ do mar// O chao viga do
homem/ no olho/ do passaro, vica/ nas pernas/ do lagarto/ e na pedra”
(BARROS, 1999, p. 31-32). Do mesmo modo que essa metamorfose ocorre com
0 ser, o0 poeta sugere a transformacédo com o fazer literario: “A maior riqueza do
homem é a sua incompletude/ Nesse ponto sou abastado/ Palavras que me
aceitam como sou — eu n&o/ aceito [...] Mas eu preciso ser Outros/ Eu penso
renovar o homem usando borboletas” (BARROS, 2002b, p. 79).

Ao trabalhar com a ideia de poesia como matéria, sujeita ao apodrecimento,
que gera transformacdo, Manoel de Barros recria literariamente a natureza.
Nesse mundo, seus poemas estao como que vivos, em estado de transmutacao;
a linguagem € matéria organica em constante estado de decomposicdo e
composicdo da escrita. Seu universo poético é um campo fértil para germinar
novas possibilidades de uso das palavras: “Desinventar objetos. O pente, por
exemplo. Dar ao/ pente funcdes de ndo pentear. Até que ele fique a/ disposicao
de ser uma begbnia. Ou uma gravanha.// Usar algumas palavras que ainda nao
tenham idioma” (BARROS, 2001, p. 11). O poeta exercita a capacidade de
transformacdo das palavras e, por esse prisma, percebe-se em sua poesia o
gesto critico a ‘pasteurizacdo’ da arte, ao embutir na construcdo do poema a
negacdo do que é tido como nobre, na medida em que ‘recolhe os lixos’
descartados pela Industria Cultural, elevando-os a categoria de poesia.

Nessa perspectiva, a velhice pode ser percebida como uma das qualidades
do que é descartavel, do que ja ndo é mais tido como importante no mundo
capitalista. O ser idoso em nossa sociedade é visto e tratado como algo
desimportante e a atitude literaria de Manoel de Barros re-significa aquilo que é
velho, ao resgatar o que ndo é valorizado. Assim, o0 escritor recupera a dignidade
das coisas, dos objetos, via poesia, e remete-nos ao humano, cuja existéncia
estd vinculada a finitude, cuja trajetéria segue em direcdo a morte. Porém, na
poesia de Manoel de Barros, o fim é recomeco. O ciclo da vida ndo se encerra,
renova-se, e o ser ndo acaba, transforma-se, como tudo na natureza.

Do mesmo modo, Manoel de Barros critica a banalizacdo: “Repetir repetir —
até ficar diferente/ Repetir € um Dom do estilo” (BARROS, 2001, p. 11). Essa
repeticdo que, na verdade, renova, faz outro a partir do mesmo, contesta o
movimento repetitivo do “tudo igual” ao usar essa féormula para implodi-la, uma
vez que ‘repete’ “até ficar diferente”. Este € um modo poético de dizer: ainda
que as palavras se repitam, tal movimento pode ser feito com arte e ‘olhar de
ave’, ai... elas se renovam.

O fazer literario desse poeta remete-nos a um tempo em que “ndo havia
limites”, no qual “se a gente encostava em ave, ganhava o poder de alcar”.
Remete-nos a ideia de criagdo, pois “ndo havia comportamento de estar”; e nos
revela que “Depois veio a nova ordem das coisas e as pedras/ Tém que rolar seu
destino de pedra para o resto/ dos tempos” (BARROS, 2002b, p. 77). Mas a
poesia de Manoel de Barros “voa fora da asa” (BARROS, 2001, p. 21) para nos
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lembrar de que “s6 as palavras ndo foram castigadas com/ a ordem natural das
coisas/ As palavras continuam com seus deslimites” (2002b, p. 77).

Contraria a “nova ordem”, inscreve-se também a poesia de Hilda Hilst. De
acordo com Gilberto Martins, na medida em que a escritora anuncia literatura
pornogréafica e faz alta literatura, ela detona uma implosdo dos mecanismos do
mercado, uma vez que se utiliza da mesma estratégia da Inddstria Cultural, a de
transformar arte em mercadoria, porém, invertendo essa ordem®*. Entendo seus
poemas, escritos nos moldes tradicionais para tratar de ideias opostas ao senso
comum, como um prolongamento dessa postura critica da autora:

Que este amor ndo me cegue nem me siga.
E de mim mesma nunca se aperceba.

Que me exclua do estar sendo perseguida
E do tormento

De s6 por ele me saber estar sendo.

Que o olhar n&o se perca nas tulipas

Pois formas téo perfeitas de beleza

Vém do fulgor das trevas.

E 0 meu Senhor habita o rutilante escuro
De um suposto de heras em alto muro.

Que este amor s6 me faga descontente

E farta de fadigas. E de fragilidades tantas
Eu me faca pequena. E diminuta e tenra
Como s6 soem ser aranhas e formigas.

Que este amor s6 me veja de partida (HILST, 2004a, p. 17).

Ao lancar mao da alusdao a forma tradicional de construcdo do poema, 0s
versos decassilabos camonianos, para falar do amor numa perspectiva contréaria
ao gue se espera de uma poesia escrita nesses moldes, Hilda Hilst subverte a
intencdo com a qual essa forma poética é normalmente trabalhada. O conteudo
oposto ao esperado de uma composicao classica, ausente de feitos grandiosos,
limitado a versos reveladores do desejo de um sujeito poético que almeja
pequenas coisas, tem o carater transgressor, libertador da escrita de uma
mulher em seu tempo. Ela usa no poema elementos prosddicos e estilisticos que
o remete a linguagem de tom elevado; usa decassilabos herdicos, mas faz uma
quebra ao meio; trabalha com uma revisdo de certos métodos, faz pastiches da
literatura tradicional, para romper com a mesma. E sua maneira de transgredir.
A escritora s6 faz parecer que é uma construcao tradicional, pois mescla varias
versificacbes e dad o tom de decassilabos, inclusive, utilizando palavras de
famosos versos de Camodes, porém os desvia de seu curso “normal” e constroi
versos que transgridem as formas fixas, esvaziando esse universo previsivel,
criando outras possibilidades de se dizer.

Segundo Alain Touraine, “numa sociedade de alienacdo, do vazio, do nao-
sujeito, nesse meio de prazer, violéncia e dinheiro, quando ocorre um encontro
de amor, ele se torna impossivel” (TOURAINE, 2004, p. 133). O autor diz que “a
Literatura do século XX é dominada pela obsessdo com referéncia ao prazer e ao
dinheiro, mas a morte estid por tras” (TOURAINE, 2004, p. 133). Hilda Hilst
busca compreender a morte, mas antes quer entender a vida. Ela trabalha em
sua obra a questdo da velhice, do abandono, do significado da existéncia do
homem e sua materialidade tdo perecivel. A escritora lida poeticamente, assim
como Manoel de Barros, com o lodo, com o estado de putrefacdo das coisas; no

41 (Informacéo do Prof. Dr. Gilberto Figueiredo Martins, colhida durante a palestra “Da perversdo a inversio:
itinerarios da prosa de Hilda Hilst e Dalton Trevisan", IX Encontro — Seminéarios em Literatura Brasileira
Contemporéanea, UnB, em 17/01/2005.
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caso de Hilst, mais com a podridao do ser humano, com sua perspectiva de se
deteriorar. Ela quer saber o que sobra. A escritora trabalha a ideia da existéncia
dos seres, da vida e da morte por meio de uma escatologia literaria do corpo. E
em contato com as visceras que ela pode buscar respostas para suas
interminaveis perguntas sobre o que é a vida, ja que esta se encaminha desde
sempre para a morte. Sua poesia assemelha-se a de Manoel de Barros no que
tange a proximidade da natureza. Hilst utiliza muito os elementos agua, pedra,
bichos. Porém, faz sua abordagem do mundo interrogando Deus, buscando um
Eu que sabe encontrar apenas no Outro — e, segundo Martin Buber, “Deus é o
‘totalmente Outro’” Buber (BUBER, 2004, p. 104).

O sujeito poético na obra de Hilda Hilst enuncia sua busca ora cantando, ora
imprecando um deus que ndo nomeia, antes, da a ele varios nomes e ndo o
diferencia frente ao homem ou ao animal, nem o separa do diabo. Trabalha com
as duas ideias que, afinal, sdo uma s6 forca, dual, como tudo no universo. De
acordo com Martin Buber, o mundo “se nos revela duplo, visto que nossa atitude
é dupla” (BUBER, 2004, p. 103). A poesia de Hilst constitui uma tensao
constante de bipolaridades:

Senhor de porcos e de homens:

ouviste o acaso, ou te foi familiar

Um verbo que nos baixios daqui muito se ouve
O verbo amar?

[...]

Do verbo apenas entrevi o contorno breve:

E coisa de morrer e de matar mas tem som de sorriso.

Sangra, estilhaca, devora, e por isso

De entender-lhe o cerne ndo me foi dada a hora (HILST, 2004b, p. 41).

Ao falar sobre o amor, Martin Buber afirma antes que

cada sentimento tem uma tensdo de polaridade; ele toma sua cor e seu
sentido ndo somente em si proprio, mas também em seu poélo oposto; cada
sentimento é condicionado pelo seu contrario [...] do ponto de vista da alma, a
relagdo perfeita s6 pode ser concebida bipolar, como unido dos sentimentos
contrarios (BUBER, 2004, p. 105).

Na literatura hilstiana, a morte esta associada a vida, ao prazer e em
muitos poemas h& a recorrente figuracdo dessa dualidade ao invocar seu
interlocutor nomeando-o “o6dio-amor”: “Teu livre-arbitrio, meu odio-amor?/ O
distendido flanco do tigre/ Sobre teu peito vivo” (HILST, 2004a, p. 85).

No seguinte poema de Hilda Hilst:

Sera que apreendo a morte
Perdendo-me a cada dia

No patamar sem fim do sentimento?
Ou quem sabe apreendo a vida
Escurecendo anarquica na tarde

Ou se pudesse

Tomar para o meu peito a vastidao
O caminho dos ventos

O descomedimento da cantiga.

Sera que apreendo a sorte
Entrelagando a cinza do morrer
Ao sémen da tua vida? (HILST, 2004b, p. 59 — grifos nossos).
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as palavras morte e sorte assemelham-se gréfica e sonoramente e se
equivalem também na funcdo sintatica, o que as aproxima semanticamente,
nessa composicao poeética em que “vida” e “morte” entrecruzam-se no ato da
escrita, pois, em seu desfecho, a apreensdo da “sorte” é sugerida com o
‘entrelacar’ de “cinza” e “sémen”, elementos metaféricos de “morte” e “vida”.

A ideia de que vida e morte sejam parte de um mesmo todo é clara nos
poemas de Manoel de Barros. Assim como h& a presenca da natureza como um
todo na obra desses poetas, em ambas, h4d também uma busca de Deus no ser
humano e em todas as coisas. Semelhante a essa relacdo simbidtica entre a
natureza e outros seres, encontram-se no texto Exercicios Espirituais (LOYOLA,
2002) ensinamentos sobre a contemplacdo para alcancar o amor, que consiste
na comunhdo mutua, na doacdo reciproca, assim como Santo Inacio define o
amor. De suas reflexdes, ressalto alguns pontos: “tudo vem de Deus e tudo lhe
deve ser oferecido de volta” e “Deus esta presente nas criaturas. Nos elementos,
dando-lhes o ser. Nas plantas, dando-lhes vida vegetativa. Nos animais, a vida
sensitiva. Nos homens, a vida intelectual. Em mim, dando-me a existéncia, a
vida, a sensibilidade e a inteligéncia: e tendo-me criado a imagem e semelhanca
de sua divina Majestade, fez de mim um templo seu” (LOYOLA, 2002, p. 129-
131). Essa voz aproxima-se do olhar amoroso que Manoel de Barros e Hilda Hilst
estendem sobre a natureza e a humanidade ao entenderem a relacédo direta com
0 outro como caminho para o sublime, conscientes de que essa passagem é feita
também via matéria, via corpo.

No tecer poético de Hilda Hilst e de Manoel de Barros a morte é
transmutacéo, portanto, outra vida:

Estou atravessando um periodo de arvore

O chado tem gula de meu olho por motivo que meu

olho tem escoérias de arvore

O chado tem gula de meu olho pelo mesmo motivo

que ele tem gula por pregos por latas por folhas

[---]

No meu morrer tem uma dor de arvore (BARROS, 2001, p. 99).

N&o me procures ali

Onde os vivos visitam

Os chamados mortos.
Procura-me

Dentro das grandes aguas
Nas pragas

Num fogo coracéo

Entre cavalos, caes,

Nos arrozais, no arroio

Ou junto aos péassaros

Ou espelhada

Num outro alguém,
Subindo um duro caminho

Pedra, semente, sal
Passos da vida. Procura-me ali.
Viva (HILST, 2003, p. 50).

E, j& que “ninguém é pai de um poema sem morrer”, morte para eles, &
nova vida ndo s6 do ser, mas também da literatura, essa “cria” que “nasce
intensa” “E luzente [...] no azulecer da tinta” (HILST, 2004b, p. 60).
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Mortevida no engendrar da palavra: uma analise formal

No poema abaixo, de Hilda Hilst, a voz subjetiva estabelece um dialogo com
a Morte, anulando a distancia entre ambas:

Te sei. Em vida
Provei teu gosto.
Perda, partidas
Memoria, po

Com a boca viva provei
Teu gosto, teu sUMo grosso.
Em vida, morte, te sei. (HILST, 1998, p. 81).

A proximidade do sujeito enunciador desse poema com a morte € ressaltada
na frase que abre e repete-se ao fecha-lo: “te sei”. Ao iniciar o poema, apenas
anuncia, “Te sei. Em vida”, sem denominar o interlocutor. O que fard no final,
porém, invertendo a ordem e intercalando a morte entre a vida e o ‘saber a
respeito da morte adquirido em vida’: “Em vida, morte, te sei”. O poema
constitui-se de duas estrofes, uma quadra e um terceto. Normalmente as odes
costumam ser divididas em estrofes iguais, ou por natureza ou pelo numero de
verso, 0 que ndo ocorre nesta construcdo. Os quatro versos da primeira estrofe
sdo tetrassilabicos, esquema ritmico (E.R.) 4, acentuados nas silabas (2-4), nos
dois primeiros versos e E.R. 4 (1-4), no terceiro. O ultimo verso dessa estrofe
retorna ao esquema ritmico 4 (2-4), porém foge a rima, que nos trés anteriores
se fazem alternadas ABA, e ndo rima com nenhum outro. Esse verso, localizado
exatamente ao meio do poema, como que o divide e, se o considerarmos orfao,
perdido como sua rima, 0 poema passara a ter numero igual de versos em cada
estrofe. Isso ndo se concretiza, embora memoria e p6. Esse verso “Memdaria, p6”
existe e ocupa um espaco, tal aquilo que se lembra e que ja ndo mais tem a
mesma existéncia de outro tempo.

Ao declarar que ja provara o gosto da morte, o sujeito enunciador do
poema enumera em gradacdo decrescente o0s elementos que, em vida, o
‘fizeram’ sentir o gosto da morte: “Perda, partidas” e em que estes se
transformaram: “Memoria, pé”. Ambos os versos constituem-se de substantivos,
porém, no terceiro verso, “Perda, partidas”, h4 uma alusdo a ac¢des, perder,
partir; no quarto verso, h4d a ideia de permanéncia, estatica, “memdria” e de
estado, “p6”. Ser p6 é ter morrido, virado outra coisa, passado a outro estado de
ser. Note-se que os verbos usados para falar da experiéncia de sentir o gosto da
morte em vida estdo no pretérito: “Provei teu gosto” e “com a boca viva provei”
(grifos meus). Porém, ao declarar que ‘sabe’ da morte em vida, o sujeito enuncia
0 verbo saber no tempo presente: “Te sei” e “Em vida, morte, te sei” (grifos
meus).

A partir da observacao da presenca corpérea do sujeito enunciativo, de sua
materialidade no texto, figurada pela boca com o relato da experiéncia gustativa,
vemos o fortalecimento da proximidade do eu poético e da morte, através do ato
de sorver “seu sumo grosso” e de sentir o gosto da morte. E interessante
ressaltar que h& a recorréncia de pelo menos um dos cinco sentidos na maioria
dos textos da autora. Ao ler seus textos, pode-se identificar facilmente a
presenca marcante de um ou mais dos cinco sentidos. Curiosamente, no texto
dos Exercicios Espirituais (LOYOLA, 2002), percebe-se que o autor sugere a
pratica de se ficar atento aos cinco sentidos ao meditar. Sabe-se que a autora
era ligada ao misticismo e dada as experiéncias espirituais. A busca de Deus é
um caminho percorrido por ela em vida e essa busca esta figurada em sua obra.
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Na poesia de Hilda Hilst, a impressao sinestésica na escrita completa a proposta
de experiéncia corpdrea de seu fazer poético.

No caso do poema em analise, o sentido gustativo traz uma dimensao
sensorial e, ao confessar “Provei teu gosto”, no segundo verso da primeira
estrofe — correspondendo-se com 0 segundo verso da segunda estrofe que
repete “Teu gosto”, que rima internamente com “grosso” e, externamente, com
o citado verso correspondente — o sujeito enunciador reforca a ideia de sentir
com a boca, expressa no verso anterior, ao apresentar a espessura desse
possivel gosto da morte, “Teu sumo grosso”, sugerindo uma densidade aspera.

Segundo Santo In&cio (2002), a aplicacdo especialmente do sentido
gustativo, explicitado no poema em analise, simboliza a interiorizacdo, a
assimilacdo. Desta informacao pode-se interpretar a utilizacdo desse sentido pela
autora para falar da morte como uma forma de, em vida, preparar-se para
‘assimila-la’, processo inevitavel para ‘interioriza-la”, e assim fazer parte de seu
ser, figurada pelo ato de comer, engolir, levar para dentro de si, ruminar, digerir
para ser capaz de, como ensina Sto. Inacio, “tirar proveito disso”. H4, em seu
citado livro, outros exercicios para os quais € orientada a aplicacdo dos cinco
sentidos, na pratica da meditacdo®’. A leitura do mesmo traz a esta reflexdo uma
proximidade com a pratica hilstiana da escrita que busca Deus no Outro para
encontrar a si. Pode-se perceber uma forte presenca dos cinco sentidos na sua
obra. E como se a subjetividade poética se colocasse de corpo inteiro na obra,
perscrutasse a existéncia humana olhando, ouvindo, cheirando, degustando,
apalpando com a imaginacao criadora da artista todas as possibilidades de vida
via corpo, via amor, via morte, que sado a materialidade do ser, para
compreender o sentido da vida, para tocar o sopro que a anima ou a transmuta.

Na segunda estrofe, as rimas também sdo alternadas, como na primeira,
apenas com outro esquema, DBD. Esse cruzamento de sons alternado-se
sugerem o entrelacamento de vida e morte, materializando na forma do poema a
teméatica em questdo. Quanto a constituicdo dessa estrofe, esta se diferencia da
anterior, uma vez que tratam-se de versos heptassilabos. A redondilha maior,
verso tradicional nas cantigas medievais, foi o escolhido para caracterizar o gosto
da morte. Nesse tipo de construcdo, basta que seja acentuada a ultima silaba, os
demais acentos podem cair em qualquer silaba. Ora, ao se falar de morte, sabe-
se apenas que o final da vida é certo, assim como, na redondilha maior, para o
acento, a Unica regra € a silaba tonica no fim; a morte é o ultimo sinal de vida,
tal como a ‘tbnica’ final do verso é o Unico som previsto. Os outros, como na
vida, podem variar sua tonicidade em qualquer silaba do verso.

Tal versatilidade da forma do verso heptassilabo, no que diz respeito a sua
acentuacao, gera uma identificacdo com as quadras populares, o que pode ter
sido um elemento relevante para a escolha da poeta. Esta forma é muito usada
nas cantigas de roda, o que traz a ideia de circularidade da vida, de
continuidade, pois as diversas geracfes repetem as cantigas, desde os tempos
medievais, sempre outras sendo as mesmas, mas ndo deixam de canta-las,
como a vida, que ndo deixa de ser experimentada, vivida, apesar de a morte
repetir-se.

A escolha de odes para o titulo ja sugere uma musicalidade pela
identificacdo com a tradicdo musical dos antigos gregos e romanos. A finalizacao
do poema constituida por versos melddicos, redondilha maior, reafirmam essa
intencdo musical. Esse ritmo musical embala a cantiga sugerida nessa ultima

42 Detalhes das ideias desse autor relacionadas, neste artigo, com a poética de Hilda Hilst, ver op. cit., p. 54-55; 72-
73; 76-77.
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estrofe, trazendo a ideia de que, mesmo em se falando de morte, pode-se
celebrar a vida, que, afinal, é a tbnica de toda reflexdo da poeta; a morte é parte
desta, é a silaba na qual a vida recai com intensidade, no final. Porém tal ‘fim’
nao é indicio de finitude, mas de recomec¢o, pois esse ritmo precede outro e o
verso seguinte pode continuar o canto de outra forma, uma vez que a mesma
frase que finaliza o poema encontra-se no seu inicio, dando a ideia de
circularidade.

Pelo fato de o poema finalizar-se sugerindo cantiga, pode-se imaginar a
repeticao do inicio de tudo até o final novamente, como o ciclo da vida: comeca,
termina, recomeca. Por isso ndo estdo dissociadas vida e morte, mas ligadas
pelo mesmo fio. Esta ideia também fica materializada no poema ao observar-se
seu encadeamento. A continuidade de ideia da ultima frase do primeiro verso, da
primeira estrofe, s6 se completa no segundo verso dessa estrofe:

N
“Te sei. Em vida/ Provei teu gosto”.

O mesmo ocorre com a frase do primeiro verso da segunda estrofe,
que s6 se complementa sintatica e semanticamente no segundo verso
dessa estrofe:

N
“Com a boca viva provei/ Teu gosto, teu sumo grosso”.

Embora seja sonoramente perceptivel o delineamento vida, na primeira
estrofe, e morte, na segunda, ha uma ligacdo entre ambas, também marcada
pela sonoridade, — além da aliteracdo (gr/pr; g; s) e da assonancia (o) — dada
pela rima que se faz entre o segundo verso da primeira estrofe: “Provei teu
gosto” com o segundo verso da segunda estrofe: “Teu gosto, teu sumo grosso”,
estabelecendo, mais uma vez o intrincamento vida/morte, complementando-se.
Ambas, ritmando a existéncia humana. Ainda nessa perspectiva sonora: a)
percebe-se, na primeira estrofe, a rima externa entre o primeiro verso: “Te sei.
Em vida” e o terceiro verso: “Perdas, partidas”, figurando que ao longo da vida
ja ha partidas. Observa-se a presenca da ida, que denota a partida, na prépria
vida, materializada na constituicdo dessas palavras; b) verifica-se que, nos
mesmos versos, na palavra “perda” ha parte da palavra “vida”, corroborando
para essa interpretacdo de que na vida vao ocorrendo perdas e a concretizagcao
dessa ideia da-se na propria palavra escolhida para montar o poema.

Te sei. Em vida

Provei teu gosto.
Perda, partidas

Memoria, po

Observe-se, ainda, que a escolha dessas palavras para compor o0 poema € o
modo como estas estdo arranjadas nos versos ddao margem a leitura de que
numa vida as partidas podem ser varias, pois as idas numa vida podem ser
muitas:

Te sei. Em vida

Provei teu gosto.
Perda, partidas

Meméria, p6

Além disso, para enfatizar a ideia de musicalidade, todo o poema é
pontuado por aliteracdo e assonancia. No caso de aliteracdo, ha a recorréncia
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das consoantes (T, R, M e V), constituintes das palavras-chave do poema,
MoRTe e Vida:

Te sei. Em vida
Provei teu gosto.
Perda, partidas
Memoéria, po

Com a boca viva provei
Teu gosto, teu sumo grosso.
Em vida, morte, te sei.

H& ainda a repeticdo do encontro consonantal pr e de consoantes p e s,
que ressaltam o provar o gosto da morte, o perder, o partir, o p6, que remetem
a morte, e o saber a respeito da morte. Todas ligadas a palavra-chave Morte.

Te sei. Em vida
Provei teu gosto.
Perda, partidas
Meméria, po

Com a boca viva provei
Teu gosto, teu sumo grosso.
Em vida, morte, te sei.

No caso de assonancia, repetem-se as vogais (E, O e 1), que também
pertencem a constituicdo das mesmas palavras, mOrtE e vida:

Te sei. Em vida
Provei teu gosto.
Perda, partidas
Memgria, pd

Com a boca viva provei
Teu gosto, teu sumo grosso.
Em vida, morte, te sei.

Observe-se que, na primeira estrofe, predomina o que se refere a vida, e,
quanto ao timbre, predomina a vogal aberta, o que sugere, por sua intensidade,
a amplitude da vida. Na segunda, ha a predominancia da vogal fechada O, numa
associacdo com a gravidade da ideia de morte, em destaque, nessa estrofe,
aludindo a diminuicdo de vida, metaforizada pela sensacdo sonora de um
estreitamento da passagem de ar. Inclusive, na estrofe anterior, percebe-se que,
embora predominem as vogais abertas, no caso do ultimo verso, ‘6rfao’, pois
possui rima perdida, predomina a vogal aberta O, de memdria e po, que
remetem imediatamente a silaba cuja sonoridade é mais marcante da palavra
morte. Esse verso perde-se dos outros apenas em parte, como a morte em
relacdo a vida, pois esta fortemente aliado aos outros sonoramente e
semanticamente, uma vez que a memoria e o pé materializam a presenca do ser
gue se foi da vida para a morte, assim como o eco do O, nas palavras memoria e
po presentifica a morte.

Ainda no plano sonoro, verifica-se que o ultimo verso do poema ressalta a
silaba final da palavra morte: “morte, te sei” e, mais uma vez da a ideia de
circularidade, uma vez que o poema se inicia exatamente com essa silaba: “Te
sei”, denotando que o fim, a morte, pode ser o recomeco da vida, assim como o
fim da palavra morte da inicio ao poema, que, se lido como cantiga, pode aludir
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ao recomeco de uma pratica antiga na literatura através dos tempos e que néo
tem fim, sempre se renova, como o proéprio fazer literario.

A proposta de serem odes os poemas destinados ao tema morte denota a
intencdo de exprimir grandes sentimentos da alma humana, porém a autora
conjuga a essa ideia evocada pelo nome odes a palavra minimas, o que
neutraliza a ideia de celebracdo de grandes fatos herdicos e religiosos, tampouco
trata-se de exaltar o amor e os prazeres. Apenas fica a alusdo de que, sendo
ode, tradicionalmente a tematica poderia ser amor e prazer, mas, ao falar da
morte conhecida na vida, o sujeito lirico desse poema une as duas coisas. A vida
é feita também de amor, prazeres e estes se perdem, partem, trazem a dor, o
sofrimento e acabam, assim como a vida do ser chega ao fim e este passa para
outra dimenséo, a morte. Ao viver, ja se morre um pouco, a cada perda, a cada
partida. A vida ja contém a morte. O amor se constitui da mesma maneira,
encaminha-se para o fim, como tudo que é vivo. A propria palavra amor, que
inicia com o a, final da palavra vida, ja contém, no seu fim, o inicio da palavra
morte, dando a ideia de ciclo, comeco e fim, como na vida, nascer e morrer.

Amor e morte andam sempre essencialmente unidos na poesia de Hilda
Hilst, numa atualizacdo do pensamento freudiano sobre suas ideias contrapostas
de pulsdo de vida (Eros) e pulsdo de morte (Tanatos). Em consonancia com o
que se deparou ha pouco em decorréncia da andlise textual do poema de Hilda
Hilst, destaca-se, acerca do tema freudiano, uma afirmacdo de Naham Armony:
“a morte se faz presente a cada passo dado em direcédo a vida. Caminha-se para
a vida e para a morte./ Vida e morte se entrelacam” (ARMONY, 1991, p. 121).
Segundo Armony, para Freud

a pulsao de morte precede a pulsdo de vida. Nesta perspectiva, a pulsao de
vida esta sempre sendo reabsorvida pela pulsdo de morte e sempre se
independentizando dela; neste processo, a pulsdéo de vida ao se
independentizar arrasta consigo turvagdes da pulsdo de morte, partilhando ao
mesmo tempo com ela o seu halo (ARMONY, 1991, p. 120 - 121).

Tal referéncia reforca a ideia de transitividade entre a vida e a morte,
identificada no poema analisado acima e em outros poemas de Hilda Hilst.

Amor e morte

Quem és? Perguntei ao desejo.
Respondeu: lava. Depois p6. Depois nada.
Hilda Hilst, Do desejo.

A literatura hilstiana é fortemente marcada pela busca do sentido da vida.
Aponta o vazio, a fragilidade e a condi¢cdo vulneravel do homem, revelando o
lado perecivel do ser humano ao lado de sua imensa complexidade; expde
desejos da carne e aflicbes do espirito. Tenta compreender Deus e a existéncia
humana via corpo. Assim, o sagrado e o obsceno andam juntos em seu discurso
poético, chegando ao sublime pelo caminho do erdético.

A escrita de Hilda Hilst denota cultura refinada e mescla a linguagem
erudita com vocabulos de uma variante caipira e palavroes. Faz referéncia a
autores lidos por poucos, de alto nivel intelectual, dos quais evoca ideias em que
mistura tanto elementos figurativos do belo quanto do escatolégico. Fala de
amor e natureza atrelados a visceras, gosma, excrementos, carne, num processo
de criacdo que decompde e compde poeticamente o humano. A tbnica de sua
obra é a incessante duvida do sujeito poético, a eterna busca do eu, do outro, do
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eu no outro. Quer encontrar o humano na vida, no amor e na morte, temas
sempre ligados em sua poesia, junto a constante presenca do questionamento
“Quem sou?”, “Eu sou esta ou outra?”. Sua poesia exprime esse conflito pela voz
de um sujeito que é figurado de diversas formas nessa busca do “eu”: “Nao te
espantes da vontade/ Do poeta/ Em transmudar-se:/ Quero e queria ser boi/ Ser
flor/ Ser paisagem” (HILST, 2002, p. 210). Esse “desejo de transmutacio” revela
a ansia de retorno ao natural, ao simples, ao espontaneo, que o espirito critico
impede, ao homem pensante, fruir com plenitude. A busca de reencontro da
natureza, presente em sua obra, denota um sentimento de tentativa de retorno
ao eu, “uma volta para casa”, uma vez que a perda dessa natureza é latente na
criacdo poética, que é artificio (cf. COELHO, 1999, p. 70). Neste sentido, pode-se
ler o poeta sentimental de Friederic Schiller (1991) nas poesias de Hilda Hilst e
de Manoel de Barros, na medida em que nestas ha esse sentimento de perda e a
busca de um ldeal, a busca da natureza perdida.

O poeta sentimental “reflete sobre a impressao que os objetos lhe causam”
e é nessa reflexdo que se funda a “comocdo a que ele préprio € transportado e
nos transporta”. Objeto “referido a uma ldeia, e sua forca poética reside apenas
nessa referéncia” (SCHILLER, 1991, p. 64). Percebe-se, assim, o fazer poético de
Manoel de Barros e de Hilda Hilst inseridos nesse contexto. Segundo Schiller
(1991), o poeta elegiaco opde a natureza a arte e o ldeal a realidade, ou a
natureza e o ldeal sdo um objeto de tristeza, quando se opbe aquela como
perdida e este como inatingivel (elegia em significado mais restrito); ou ambos
sdo um objeto de alegria, se representados como reais (idilio, em significado
mais amplo). Pode-se perceber a poesia de Hilda Hilst neste sentido,
especialmente na composicao elegiaca descrita por Schiller:

0 poeta elegiaco busca a natureza, mas naquilo em que é bela, ndo apenas
naquilo em que é agradavel [...] A tristeza com alegrias perdidas [...] s6 pode
vir a ser matéria de uma poesia elegiaca se tais estados de paz sensivel
puderem ser ao mesmo tempo representados como objetos de harmonia moral
[...] O poeta elegiaco busca a natureza, porém enquanto ldeia e numa
perfeicdo em que jamais existiu, ainda que chore como algo passado e agora
perdido (SCHILLER, 1991, p. 70 - 71).

O tom melancdlico do poema elegiaco é frequente nas poesias de Hilda
Hilst, e bastante proximo ao que se apresenta no entendimento de Schiller, “o
conteudo do lamento poético s6 pode ser, sempre, um objeto interno, jamais um
objeto externo” (SCHILLER, 1991, p. 71), e quanto a arte de transformar a
tristeza de “uma perda real” em uma “perda ideal”’, dando a seus poemas o
digno “tratamento poético”, que “reside propriamente nessa conversao do
limitado num infinito”. No poema a seguir, vé-se a unido de duas partes,
renovadas, para formar o uno — ldeal — num apelo ao tempo para o retorno a
origem:

Que as barcagas do Tempo me devolvam
A primitiva urna de palavras.

Que me devolvam a ti e o teu rosto
Como desde sempre o conheci: pungente
Mas cintilando de vida, renovado

Como se o sol e o rosto caminhassem
Porgque vinha de um a luz do outro.

Que me devolvam a noite, o espago

De me sentir tdo vasta e pertencida

Como se as aguas e madeiras de todas as barcacas
Se fizessem matéria rediviva, adolescéncia e mito.
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Que eu te devolva a fome do meu primeiro grito (HILST, 2004b, p. 116).

De acordo com Schiller, “o poeta sentimental sempre tem de lidar com duas
representacdes e sensacOes conflitantes, com a realidade enquanto limite e com
sua lIdeia enquanto infinito, e o sentimento misto que desperta sempre
testemunharad essa dupla fonte” (SCHILLER, 1991, p. 64). Tal conflito esta
presente na obra de Hilda Hilst, numa constante busca de compreensao do Deus
nas coisas dos homens: “A carne, aos pelos, & garganta, a lingua/ a tudo isto te
assemelhas?/ Mas e o depois da morte, Pai? [...] A treva te assemelhas?”
(HILST, 2004b, p. 88); e num frequente questionamento do préprio fazer
literario: “Devo viver entre os homens/ Se sou mais pélo, mais dor/ Menos garra
e menos carne humana? [...] Devo continuar a caminhada?// Devo continuar a te
dizer palavras/ Se a poesia apodrece/ Entre as ruinas da Casa que é tua alma?”
(HILST, 2004b, p.57).

O trabalho de Hilda Hilst € impregnado da mistica alusiva a Jesuitica. A
autora interliga a sua poesia com a tradicdo mistica na literatura. Ora aborda a
questdo divina afrontando Deus, ora questionando-o ou questionando-se:

Quvia:

Que néo podia odiar
E nem temer
Porque tu eras eu.

E como seria

Odiar a mim mesma

E a mim mesma temer

Se eu caminhava, vivia
Colada a quem sou

E ao mesmo tempo ser

Dessa de mim, inimiga?

Que ndo podia te amar
Tao mais pretendia.
Pois como seria ser

Pessoa além do que me cabia?
Que pretensdes de um sentir
Tao excedente, tdo novo

S&o0 questdes para o divino

E a0 mesmo tempo um estorvo
Pra quem nasceu pequenino
Tu e eu. Humanos. Limite minimo (HILST, 2004a, p. 75-76).

Em Exercicios Espirituais, observa-se a presenca sutil de sementes da
indagacdo da voz narrativa ao préprio Deus sobre a desigualdade e sobre a
detencdo do poder pelas méaos dos ‘representantes de Deus’ na terra:

Verei sucessivamente as pessoas. Primeiramente os homens que vivem na
face da terra, tdo diversos nos trajes e nas atitudes: uns brancos, outros
negros, uns em paz, outros em guerra; uns chorando, outros rindo; uns com
salde, outros sem ela; uns nascendo, outros morrendo etc.

Em segundo lugar, verei e considerarei como as Pessoas divinas, assentadas
no trono de sua divina Majestade, contemplam na vasta superficie da terra
todos os povos mergulhados em tdo profunda cegueira, como morrem e
descem ao inferno (LOYOLA, 2002, p. 72-73).
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Influenciada pelo pensamento de Kazantzakis, uma “paradoxal inverséo” —
Deus precisa dos homens para manter-se vivo, na poesia de Hilda Hilst, ha a
“busca de Deus nas coisas terrestres”:

Nosso Deus era um Todo inalteravel, mudo

E mesmo assim mantido.

Nosso pranto

Continuamente sem ouvido

Porque nédo é missao da divindade

Testemunhar o pranto e o regozijo.

O que esperais de um Deus?

Ele espera dos homens que O mantenham vivo (COELHO, 1999, p. 72).

Nessa perspectiva, pode-se evocar o pensamento de Martin Buber, acerca
da criatura e do criador “sem reservas e juntos” (BUBER, 2004, p. 106):

ndo sabes também que Deus necessita de ti na plenitude de sua eternidade?
Como existiria 0 homem se Deus nédo tivesse necessidade dele; como tu
existirias? Necessitas de Deus para existir e Deus tem necessidade de ti para
aquilo que, justamente, é o sentido de tua vida (BUBER, 2004, p. 106).

A experiéncia poética hilstiana deixa-se penetrar fundo pela experiéncia
existencial religiosa. A busca do Eu e do Sagrado leva a uma “diluicdo de
fronteiras entre Erotismo e Misticismo”. Deus e Homem, diferentes faces de um
mesmo fendmeno. E esse sentir metafisico-religioso que irrompe na poesia
hilstiana dos ultimos anos. Hilda Hilst, uma alta voz contemporanea a perscrutar
“0 oculto. Sua criacdo se tece em busca do Sagrado, do Absoluto e do Amor —
nocdes e vivéncias que [...] se perderam ou se deterioraram em Nossos tempos-
em-mutacdo, mas, sem as quais, € bem possivel que o ser humano jamais se
revelard a si mesmo, em plenitude...”. Ha também uma “descoberta da plenitude
sexual”, no fazer poético de Hilst. No plano “das ideias, o instinto sexual n&o
corresponde apenas a uma funcdo organica especifica”, € algo mais vasto e
profundo e esta ligado as experiéncias do cotidiano (Cf. BUBER, 2004, p. 73 -
78).

Ao comentar sobre a poesia dos anos 80 e 90, Italo Moriconi afirma que
poetas mulheres surgidas no po6s-68 sao responsaveis pela onda de
“subjetivismo identitario, afirmativo e autocelebratério na poesia brasileira”
(MORICONI, 1998, p. 16) e que a “voz avassaladora da mulher indica [...] a
presenca de uma nova subjetividade social, e se traduz de maneira mais
imediata na expressao erdética. A poeta mulher celebra seu préprio corpo como
signo de diferenga na arena publica” (MORICONI, 1998, p. 16). O autor fala do
erotismo feminino, especialmente em Hilda Hilst, como “a emergéncia no
discurso de uma sexualidade de orificios, liquidos, receptividade, contrastando
com a sexualidade falica” (MORICONI, 1998, p. 16).

No poema a seguir, verifica-se a fluéncia na passagem de um verso para o
outro, o que lembra a ideia de liquido: “Dentro do circulo/ Faco-me extensa/
Procuro o centro/ Me distendo./ Tulio ndo sabe/ Que o amor se move/ No seu de
dentro/ E me procura/ Movente, movil/ No 14 de fora” (HILST, 1986, p. 19).
Observa-se, nos versos “Tulio ndao sabe/ Que o amor se move/ no seu de
dentro”, que a completa ideia de um verso s6 se da com a leitura do seguinte.
Tal construcdo empresta-lhes a rapidez, a imagem do liquido, e esta fluidez
obriga os versos a serem discursivos. Além disso a sonoridade das palavras
“movente, movil”, em outro verso, reforcam esse carater de deslocamento. H4 o
fato de que o verso “Que o0 amor se move”, visto no conjunto dos versos, se
projeta, € como se ele se movesse mesmo, por ser mais longo que o0s outros.
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Porém, ha uma quebra desse deslizar para dentro, quando a voz enunciativa
informa que “o0 amor se move no seu de dentro”. Essa interrupcédo da fluidez da
frase estende-se do ambito morfossintatico ao sonoro, denotando a interrupcao
da direcdo para voltar-se de dentro para fora da frase, do corpo do texto. A ideia
de interior e exterior, veiculadas no poema se materializam em sua escrita. Esse
processo de construcdo do sentido através do significante redimensiona a forma
poética de enunciagao.

O erotismo, na poesia de Hilda Hilst, no sentido filoséfico da comunh&o
plena eu-outro, partindo do corpo, atinge as raizes metafisicas do ser e o faz
sentir-se participante da totalidade (Cf. COELHO, 1999, p. 73 — 74). Assim,
coadunando com essa Vvisdo, cito a afirmacdo de Martin Buber, ao falar da
identificacdo da “exclusividade absoluta” ou da “inclusividade absoluta” com
Deus: “aquele que entra na relacdo absoluta ndo se preocupa com nada mais
isolado, nem com coisas ou entes, nem com a terra nem com 0 céu pois tudo
estd incluido na relacdo” (BUBER, 2004, p. 104). E esclarece que “entrar na
relacdo pura nao significa prescindir de tudo”,

mas sim ver tudo no Tu; ndo é renunciar ao mundo mas sim proporcionar-lhe
fundamentacdo [...] aquele que contempla o mundo em Deus, estd na
presenca d’Ele [...] incluir tudo, o mundo na sua totalidade, no Tu, atribuir ao
mundo o seu direito e sua verdade, ndo compreender nada fora de Deus mas
apreender tudo nele, isso é a relagdo perfeita (BUBER, 2004, p. 104).

Sempre em busca de novas respostas para o antigo Mistério das relacOes
Homem/Deus, hd uma constante interrogacdo a Morte e ao Sagrado na poesia de
Hilda Hilst, que procura encontrar o “mistério do sagrado” em “seus avessos”,
abrindo “circulos em sua busca incansavel de si prépria, em relagdo ao Mistério”
(BUBER, 2004, p. 76):

Hoje te canto e depois no p6 que hei de ser

Te cantarei de novo. E tantas vidas terei

Quantas me daras para 0 meu outra vez amanhecer
Tentando te buscar. Porque vives de mim, Sem Nome,
Sutilissimo amado,

relincho do infinito, e vivo

Porgue sei de ti a tua fome, tua noite de ferrugem

[---]

Onde me pisas fundo. Hoje te canto

E depois emudeco se te alcanco. E juntos
Vamos tingir o espaco. De luzes. De sangue
De escarlate (HILST, 2004b, p. 116).

Deus ou subjetivacdo em Hilda Hilst: um olhar iluminado por Touraine

O sujeito é a consciéncia do desejo
Touraine, A busca de si.

“A busca de si”, tal como o titulo do livro que abarca os diadlogos entre
Farhard Khosrokhavar e Alain Touraine (2004), “A emergéncia do sujeito” e “O
sujeito como relacdo de si”, sdo também, pode-se dizer, uma ténica do trabalho
de Hilda Hilst ao buscar o eu, ao perguntar “guem eu sou”, ao questionar se “sou
esta ou outra”, “esta mulher sou eu?”. Enfim, é recorrente esse tipo de pergunta
em sua escrita. A leitura de Farhard Khosrokhavar a respeito do quadro O grito,
de Edvard Munch, (Cf. TOURAINE, 2004, p. 100) sobre um sujeito s6, totalmente
abandonado, alquebrado pela dor, entre a morte e a loucura, suscita a
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lembranca imediata de Hillé, a protagonista de A obscena senhora D (2001), de
Hilda Hilst. Este, apesar de texto em prosa, € escrito com linguagem altamente
poética e traz de forma concentrada aquilo que esta em seus poemas.
Encontram-se reunidas na figura da Senhora D, a subjetivacdo e a
dessubjetivacdo, como fala Touraine. O D, de derrelicdo, resume a intensidade
de dessubjetivacdo da personagem, porém, a subjetivacdo se da a partir de sua
concretude de ser sujeito no verbo, na atitude, na forca. Que, ao mesmo tempo,
questiona, subverte, duvida, mostra a fragilidade do ser humano. Interrogar-se
“Quem sou eu”, buscar-se no outro, buscar Deus, o encontro de si no outro com
o0 amor, tudo isso passa pela corporeidade: a carne, o residuo, o avesso, a dor, o
gozo. A poeta eleva seu tom lirico/obsceno, coloca o Profano e o Sagrado no
mesmo patamar, para um Deus e questiona-o, num discurso em prosa que mais
se aproxima da poesia: “a vida foi isso de sentir o corpo, contorno, visceras,
respirar, ver, mas nunca compreender” (HILST, 2001, p. 53). O texto, assim
como em sua obra poética, explora varias dimensfes das ideias, da
corporificacdo, da materialidade do corpo concretizada na palavra para
compreender a vida. Alain Touraine (2004) fala do corpo como mercadoria, O
nao-corpo; que “a sociedade esta se apoderando do corpo”.

Nessa perspectiva, vemos uma forte relacdo entre a presenca do corpo no
texto de Hilda Hilst e a “intencdo”, como fala Gumbrecht (1998, p. 71; p. 85), de
manter a consciéncia a partir do corpo, de ocupar um espaco na relacdo que as
pessoas tém com seus corpos”, “transformando mentalidades”. Essa possivel
preocupacao da poeta em ndo se alienar nem deixar que se alienem, mantendo-
se consciente da presenca do corpo, chama a atencdo do leitor para si. A
figuracdo do sujeito na poesia de Hilda Hilst passa por um processo de
mascaramento e desmascaramento, de um desnudar, que vai desde o corpo até
a palavra, para se deixar ver e, com tal gesto, fazer o outro ver-se. Essa ideia
pode nos remeter a discussao, colocada no inicio deste artigo, sobre a postura de
Hilda Hilst ao anunciar pornografia para vender alta literatura, subvertendo o
processo da industria cultural, ao utilizar os préprios mecanismos desta para
neutraliza-la.

Ao apontar o aspecto fragmentario do corpo difundido pela midia, Alain
Touraine (2004, p. 112) afirma que “o corpo € o que resta do sujeito quando ele
perdeu tudo. O sujeito €, em primeiro lugar, um olhar sobre o préprio corpo; ele
se descobre, inicialmente, em sua corporeidade. Ele se constréi unindo seu corpo
a consciéncia desse corpo e, portanto, descobrindo sua singularidade”. Touraine
(2004, p. 133) ressalta que “um dos pensamentos mais antigos que existem” é
“o0 laco estreito entre o prazer e a morte. As pulsbes de vida e de morte estdo
ligadas uma a outra, mas a libido escapa por ser orientada para o outro”. Deste
modo, a figuracdo do sujeito na poesia hilstiana ‘cata os pedacgos’ desse corpo
fragmentario e o expde nu, inteiro, pelo avesso, numa tentativa de, pela
identificacdo do humano, recupera-lo.

O que ha de mais humano que a dor, o prazer, o amor, o envelhecimento, a
morte? Essas sdo as experiéncias com as quais a voz enunciativa da poesia de
Hilda Hilst eleva o tom da linguagem, seja para um canto erudito, seja para um
jorro de imprecagfes, mas € por meio da palavra que é feito esse jogo para a
producado de sentido:

Lembra-te que morreremos
Meu 6dio-amor.

De carne e de miséria

Esta casa breve de matéria
Corpo-campo de luta e de suor.
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Lembra-te do anbnimo da Terra

Que meditando a s6s com seus botdes
Gravou no relégio das quimeras:

“E mais tarde do que supd&es”.

Porisso

Mata-me apenas em sonhos

Podes dormir em furia pela eternidade

Mas acordado, ama. Porque a meu lado

Tudo se faz tarde: amor, gozo, ventura (HILST, 2004a, p. 80).

Em resposta a Khosrokhavar sobre a possibilidade de o sujeito intimista, a
partir de experiéncias com o amor, partilhando momentos intensos com o outro,
separar-se dos outros e de estar apto a construir uma intersubjetividade e ir
além de si, Touraine afirma que “o ponto de partida € a relacdo de si consigo.
Meu olho observa e diz: trata-se de meu corpo. Assim, eu Nndo Sou eu, sou
aquele que me nomeia esse eu... a partir da relacdo de si consigo, passa-se a
relacdo de si com o outro” (TOURAINE, 2004, p. 116). Estas reflexdes tratam do
individuo em face de si mesmo, tema presente na obra de Hilda Hilst,
especialmente com a consciéncia de um principio feminino, ao mesmo tempo que
retoma uma voz que se assemelha as ‘cantigas de amigo’, como se fosse a figura
da amante que fala ao amado distante. Segundo Touraine, “a subjetividade é a
interiorizacdo do mundo exterior”, ele fala do “sujeito vazio”, pois, explica: “na
base de tudo ndo ha uma subjetividade, mas um olhar sobre si, que libera a
subjetivacdo” (TOURAINE, 2004, p. 118). Neste poema de Hilda Hilst, observa-se
a forte presenca dessas reflexdes:

Olha-me de novo. Porque esta noite

Olhei-me a mim, como se tu olhasses.

E era como se a agua

Desejasse

Escapar de sua casa que € rio

E deslizando apenas, nem tocar a margem. Te olhei. E ha tanto tempo
Entendo que sou terra. Ha tanto tempo

Espero

Que o teu corpo de agua mais fraterno

Se estenda sobre o meu (HILST, 1986, p. 20).

De acordo com Nelly Novaes Coelho, “através do simbolo dgua (principio
masculino, fecundador) e terra (elemento feminino a ser fecundado), denuncia-
se nessa poesia a frustracdo do processo vital, em sua necessaria continuidade,
porque o amado se recusa a sua tarefa ‘deslizando, nem tocar a margem’
(COELHO, 1999, p. 75). Mas a mulher (terra) o espera para ser fecundada
(elemento continuador da humanidade), assim como o eu-poético, “confluéncia
de dois instintos” (mulher/poeta), “oscila entre a permanéncia da ‘terra’ e a
mutabilidade da ‘agua’”. Diz Alain Touraine: “a dessubjetivacdo consiste em se
deixar invadir pelas forcas exteriores que comandam a subjetividade”
(TOURAINE, 2004, p. 118). Ele afirma que “podemos ser invadidos pelo Outro,
pela Arte, por Deus” e que “vocé pode perder-se num amor, Deus etc. Nao ha
construcdo da subjetivacdo sem momentos de perda de si”. Mas “a subjetivacao
consiste em transformar em sujeito as experiéncias de rotina, de passividade ou
de exaltacdo”. Estas sao figuracbes constantes na poesia de Hilda Hilst, como
nesta se pode observar:

Vida da minha alma:
Recaminhei casas e paisagens
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Buscando-me a mim, minha tua cara
Recaminhei os escombros da tarde
Folhas enegrecidas, gomos, cascas
Papéis de terra e tinta sob as arvores
Nichos onde nos confessamos, pracgas

Revi os cédes. Ndo os mesmos. Outros
De igual destino, loucos, tristes,

No6s dois, meu ddio-amor, atravessando
Cinzas e pareddes, o percurso da vida.

Busquei a luz do amor. Humana, atenta

Como quem busca a boca nos confins da sede.
Recaminhei as nossas construcdes, tijolos

Pas, a areia dos dias

E tudo que encontrei te digo agora:
Um outro alguém sem cara. Tosco. Cego.
O arquiteto dessas armadilhas (HILST, 2004a, p. 33).

A constante reflexdo sobre a prépria pratica literaria esta expressa nos
textos de Hilda Hilst, impregnados de seu ser, do amor que a impulsionou a
escrever. No fazer poético da escritora, pela perspectiva vida, amor e morte
como transformacéo, podemos ver, ouvir, sentir o gosto, o cheiro e tocar sua
amorosa presenca, de corpo inteiro e alma, na materialidade de sua escrita.
Assim, a poesia de Hilda Hilst, sopro de sua vida, em diferentes tempos e por
olhares diversos, recebe novos significados, continua sendo tecida, com mais um
fio. A cada poema lido,

Poeira, cinzas

Ainda assim

Amorosa de ti

Hei de ser eu inteira.

Vazio o espaco

Que me contornava

Hei de estar ali

Como se um rio corresse

Seu corpo de corredor

E s6 tu o visses.

Corpo do rio? Sou esse
Fiandeira de versos

Te legarei um tecido

De poemas, um rutilo amarelo
Te aquecendo

Amorosa de ti

VIDA é o meu nome. E poeta.
Sem morte no sobrenome (HILST, 2004a, p. 107).
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METALINGUAGEM: A PALAVRA CONSAGRADA NA POESIA
DE ADELIA PRADO
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Resumo

O presente artigo pretende analisar a
funcdo metalinguistica da linguagem
na poesia de Adélia Prado,
relacionando-a com as funcdes
indicadora e reveladora dos
sacramentos religiosos. A reflexao
partira do conceito de
metalinguagem extraido dos estudos
linguisticos de Roman Jakobson e do
conceito de sacramento explicitado
por Leonardo Boff e Frei Betto. O
artigo discutira, mediante andalise
literaria e reflexdo tedrica, alguns
procedimentos presentes tanto na
experiéncia poética, quanto na
religiosa, a fim de ressaltar a
natureza ontoldgica de ambas.
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Abstract

This article aims at analyzing the
metalinguistic  function of the
language in Adélia Prado’s poetry,
by way of relating it to indicative
and reveling functions of religious
sacraments. Roman  Jakobson’s
linguistic studies on metalanguage
as well as Leonardo Boff and Frei
Betto’'s concept of sacrament base
this analysis. Through literary
analysis and theoretical reflection,
the article brings to discussion some
procedures present both at poetic
and religious experience,
highlighting the ontological nature
of both.
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A linguagem como mira, a esséncia como alvo

Os dicionarios de etimologia informam que o prefixo de origem grega meta
significa, dentre outras coisas, reflexdo, posteridade, além, transcendéncia. De
acordo com a origem etimolégica da palavra, metalinguagem pode ser definida,
portanto, como linguagem que reflete sobre si propria e a medida que o faz,
ultrapassa-se. Sobre isso ja escreveu Roman Jakobson, em artigo publicado em
1960, quando estudou aspectos da comunicacdo verbal e definiu as funcgbes
predominantes da linguagem, de acordo com os diversos fatores que constituem
0 processo linguistico (remetente, destinatario, contexto, mensagem, contato e
codigo). Dentre as fun¢des da linguagem enumeradas por Jakobson, encontra-se
a metalinguistica, definida por ele como linguagem que fala da linguagem,
discurso que focaliza o codigo lexical do idioma (JAKOBSON, s.d). E sob esse
enfoque que veremos o0s poemas de Adélia Prado no presente artigo.
Pretendemos nos colocar diante de uma linguagem que, ao Vvoltar-se
internamente para si, alca voos.

Segundo Jakobson, a fungdo metalinguistica da linguagem néo é importante
apenas para os estudos cientificos e literarios, mas desempenha um papel de
destague também em nossa linguagem cotidiana. O linguista cita como exemplos
expressdes que utilizamos quando necessitamos verificar se o remetente e o
destinatario de uma determinada mensagem estéo utilizando o mesmo cddigo:
entende o quero dizer? Como assim? Vocé pode explicar melhor? Nesses casos,
h& uma reflexdo sobre o préprio cédigo utilizado, a fim de garantir a eficacia do
processo comunicativo.

A funcdo metalinguistica na linguagem literaria, muitas vezes, assume papel
semelhante. O poeta, ao refletir sobre a linguagem, desnuda para o leitor seu
processo de escrita, compartilhando com ele a génese criativa. Sobre isso, ja
escreveu Cortazar, em ensaio sobre a poesia de Octavio Paz:

Por isso, tanta poesia atual tem como tema a sua propria génese; o poeta
busca, precisa comunicar todos os elementos, do impulso inicial ao préprio
processo da expressdo; nao temos frequentemente a impressdo, ao ler, de
estarmos assistindo ao préprio ato criador? (CORTAZAR, 1999, p. 194).

Desse modo, o poema predominantemente metalinguistico € “aquele que se
pergunta sobre si mesmo e nesse questionamento constrdi-se contemplando
ativamente sua construcdo, numa tentativa de conhecimento do seu ser [...]
uma dessacralizacdo do mito da criacdo” (CHALHUB, 1998, p. 42 - 43). Nos
poemas adelianos, veremos que essa dessacralizacdo da linguagem operada pela
revelacdo do processo criativo adquire carater paradoxal, uma vez que, ao
dessacralizar a criacéo literaria tornando-a acessivel e, portanto, desprovida do
mistério que costuma acompanhar o sagrado, a autora remete poema e leitor a
um tempo-espaco original em que a linguagem ainda n&o era representacéao,
mas apresentacdo primeira, apreensao pura, ser pleno.

Esse aspecto original apresentado pela autora em seus poemas
metalinguisticos confere, assim, um novo carater sagrado a essa linguagem
dessacralizada: a palavra “com-sagrada”. E o que Leonardo Boff chama de
“funcdo indicadora” e “funcéo reveladora”, referindo-se ao mundo sacramental.
Na funcéo indicadora, segundo Boff, “0 objeto sacramental aponta para Deus
presente dentro dele e faz com que o olhar humano se dirija para Deus presente
no objeto sem descansar neste olhar objetivado, mas transcendendo e
descansando em Deus comunicado no sacramento” (BOFF, 2004, p. 35 - 36). Ja
na funcado reveladora, ainda segundo o tedélogo, o movimento “vai de Deus para
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0 objeto sacramental. Deus, em si invisivel e inagarravel, se torna
sacramentalmente visivel e agarravel, de modo que sua presenca inefavel no
objeto faca com que se transfigure e se dessacralize” (BOFF, 2004, p. 35 - 36). A
linguagem dessacralizada de alguns poemas adelianos ressacraliza-se a medida
que também assume as “funcdes indicadora e reveladora”, descritas por Boff.

A metalinguagem é, nesse caso, instrumento de “indicacdo” e “revelacao”
ao mesmo tempo, uma vez que, apontando para a esséncia da palavra, dirige o
olhar do leitor para a grandeza do que deseja apreender, num movimento de
sacralizacao da linguagem. Paralelamente, ao desnudar o modo como toca essa
esséncia, revela a génese criadora, num movimento de dessacralizacdo da
linguagem. Como ja disse Alfredo Bosi, referindo-se, sobretudo, aos simbolistas,
“dessacralizado o conteudo, sacralizado o cdédigo [...] Se mantém o fervor da
devocao, votado agora ao oficio de escrever” (BOSI, 2000, p. 99).

O poema de Adélia prado, “Explicacdo de poesia sem ninguém pedir”,
aponta, desde o titulo, para essa dessacralizacdo da linguagem, aspecto que sera
progressivamente confrontado até a revelacdo maior (sacralizadora) presente no
ultimo verso.

Explicacdo de poesia sem ninguém pedir

Um trem-de-ferro é uma coisa mecéanica,
Mas atravessa a noite, a madrugada, o dia,
Atravessou minha vida,

Virou so6 sentimento. (PRADO, 1991, p. 48).

O titulo anuncia uma explicacdo “sem ninguém pedir’. Uma explicacdo, via
de regra, acontece com fins determinados para destinatarios definidos. Aqui,
ndo. A poesia quer explicar a si mesma. Embora o titulo do poema anuncie uma
explicacdo de poesia, 0 que seus versos trazem é justamente a impossibilidade
de explica-la. Como um trem-de-ferro que, apesar de forte, veloz e mecéanico,
atravessa paisagens suaves e tempos fugidios, a poesia também possui valores
como “consisténcia, rapidez e exatidado”, mas, € com “leveza e visibilidade” que
atravessa a vida e vira puro sentimento. Para ser explicacdo cientifica precisaria
principalmente de consisténcia tedrica, exatiddo ou concisdo de ideias. Mas,
sendo ‘explicacdo poética’, requer ainda outros quesitos, como a leveza e a
visibilidade. Nao existe para comprovar, mas para mostrar.

Os valores citados acima — *“consisténcia, rapidez, exatiddo, leveza e
visibilidade” — foram elencados por Italo Calvino (1994), juntamente com a
“multiplicidade”, como valores literarios que mereciam ser preservados no entao
novo milénio — o0 que ja estamos vivendo. Os trés primeiros valores —
consisténcia, rapidez e exatiddo — presentes na metafora trem-de-ferro = poesia,
dialogam diretamente entre si e podem ser resumidos em uma Unica palavra:
condensacao.

A condensacdo das palavras origina-se da incapacidade da linguagem de
transcender o mundo dos opostos relativos e interdependentes, do isso em
funcdo do aquilo. [...] O valor das palavras reside no sentido que ocultam.
Ora, esse sentido ndo é sendo um esforgo para alcangar algo que ndo pode ser
alcancado realmente pelas palavras. Com efeito, o sentido aponta para as
coisas, assinala-as, mas jamais as alcanga. Os objetos estdo mais além das
palavras. (PAZ,1982, p. 128).

Segundo Pound, “a poesia é a mais condensada forma de expressao verbal”
(POUND, 2001, p. 40). O conceito de condensacao estid expresso no poema nao
exatamente no que diz respeito a pequena quantidade de versos que o compde,
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pois, condensar aqui ndo é sinbnimo de quantidade, mas, principalmente, de
intensidade. A intensidade vivida em uma viagem percorrida de trem constroi-se
tanto na paisagem contemplada, quanto na consisténcia do ferro que estrutura a
maquina e na velocidade que se realiza no contato com os trilhos. A paisagem de
uma viagem percorrida de trem é composta, assim, tanto pela visdo externa,
quanto pelos materiais internos da engrenagem.

A intensidade poética, da mesma forma, também se constroéi na
consisténcia e exatiddo do discurso, tanto semantica, quanto sonora e
visualmente. No entanto, a consisténcia e a exatiddo ndao sao, no poema,
conceitos relacionados a uma visado exclusivamente racional da realidade, mas
reflexos do trabalho do poeta em expressar também suas sensacgoes,
sentimentos e percepcbes de modo esteticamente eficiente. Ainda para Pound,
essa eficiéncia estética ndo se resume “as simples questdes de construcdo e
reunido de frases, de andlise e de gramatica”, mas, na “tentativa de mostrar as
coisas tais como sdo, de encontrar a palavra que corresponda a coisa, 0
enunciado que retrata e apresenta, em lugar de fazer um comentario” (POUND,
2001, p. 71), ou explicar.

Em cada verso do poema “Explicacdo de poesia sem ninguém pedir” uma
imagem salta aos olhos do leitor compondo, em movimento, a paisagem
desejada para explicar esteticamente o que € a poesia. Entram ai os dois outros
valores citados por Calvino, a “leveza” e a “visibilidade”.

Sao a leveza e a visibilidade da paisagem descrita que explicam a poesia e
permitem traduzi-la em puro sentimento. Segundo Calvino, “a leveza esta
associada a precisdo e a determinacdo, nunca ao que € vago ou aleatério”
(CALVINO, 1994, p. 28), trata-se do que ele chama de “rarefeita consisténcia”.
Em nosso caso, aparece primeiro o “trem-de-ferro”, a “coisa mecéanica” que,
magquinando suas engrenagens, da inicio a viagem. E como se ouvissemos 0 som
crescente e “rarefeito” do trem assim que ele inicia, lentamente, seu percurso.

Desse verso em diante, o0 poema adquire maior velocidade ou
“consisténcia”, expressas na enumeracao temporal que nos permite visualizar o
trem percorrendo “a noite, a madrugada, o dia”. Entra ai o valor da visibilidade
que, ainda segundo Calvino, “é a parte visual da fantasia que precede ou
acompanha a imaginacao verbal” (CALVINO, 1994, p. 99), podendo partir tanto
da palavra para a imagem visiva, quanto dessa para a expressao verbal. No
poema em analise, estamos diante do segundo caso, pois partimos da paisagem
para a construcdo do sentido. Esse “processo imaginativo” assemelha-se ao que
ocorre na arte cinematografica, em que as imagens apresentadas de forma
fragmentada vao tomando forma.

A sequéncia temporal em que sao apresentadas é, por sua vez, nova
metafora que se desdobra no terceiro verso — poesia = trem-de-ferro = vida
passando — e novamente no ultimo verso — poesia = trem-de-ferro = vida
passando = sentimento. A expressao “s6 sentimento” assim isolada no ultimo
verso, destaca-se e fortifica-se, ligando-se a fortaleza da maquina de ferro e a
consisténcia visual e semantica do discurso poético.

Valéry ja afirmava que “um poema € uma maquina de produzir o estado
poético através das palavras” e que “o efeito dessa maquina é incerto, pois nada
¢ garantido em matéria de acdo sobre nossos espiritos” (VALERY, 1991, p. 217).
A maquina de produzir estado poético é consistente, rapida, exata, leve e
transparente ao mesmo tempo, desnudando para revelar.
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Desnudar para revelar

Adélia Prado anuncia o espac¢o sagrado que seus poemas habitam em uma
das epigrafes que recolheu do texto biblico do Exodo e utilizou em sua primeira
publicacdo, Bagagem (1976): “Tira as sandalias de teus pés, porque a terra em
que estas é uma terra sagrada”. A terra sagrada citada no Exodo, um dos cinco
primeiros livros da Biblia que compdem o Pentateuco, é a terra santa prometida
a Moisés e a seu povo.

O Exodo desenvolve dois temas principais: a libertacdo do Egito e a alianga no
Sinai; esses temas sdo interligados por um tema secundario, a saber, a
marcha através do deserto. Moisés, que recebeu a revelagcdo do nome de
lahweh na montanha de Deus, € o condutor dos israelitas libertados da
escraviddo. Numa teofania impressionante, Deus faz alianga com o povo e lhe
dita suas leis (Biblia de Jerusalém, 1985, p. 22).

As semelhancas entre a terra sagrada do Exodo e o solo sagrado habitado
pela poesia adeliana estdo mais no carater processual marcado pela marcha
através do deserto, que no carater messianico marcado pela revelacdo de Deus a
Moisés e por sua funcdo condutora. Procuraremos aproximar a natureza da
experiéncia poética adeliana a natureza religiosa, mais pela forma do que pelo
tema, no caso, mais pelo processo do que pelo resultado em si. E nessa terra
especial, onde é preciso pisar com muito cuidado, que a autora planta suas
palavras e nos convida a colhé-las, cheird-las, senti-las, saborear o gosto que
tém as delicias provadas pela primeira vez.

A tentativa que ha em todo poema metalinguistico, de acordo com Chalhub
(1998), de “conhecer o seu ser”, é também caracteristica propria do religioso.
Segundo Mircea Eliade, “todo homem religioso é sedento do ser” (ELIADE, 1996,
p. 60). Essa “sede ontoldgica” também caracteriza a metalinguagem: um desejo
de participar da fundacdo do ser-linguagem, de alcancar a esséncia das coisas,
consagrando-as pela nomeacao.

Segundo Hohlfeldt, no segundo livro de Adélia Prado, O coracao Disparado
(1978), os titulos que nomeiam as quatro partes da obra — Qualquer coisa é a
casa da poesia; O coracao disparado e a lingua seca; Essa sede excessiva e Tudo
0O que eu sinto esbarra em Deus - evidenciam a abordagem poética
predominante: “sao titulos mais do que evidentes quanto as intencdes da autora
[...] Fala-se a respeito da poesia enquanto coOpula e transubstanciacao,
compaixdo e salvacdo” (HOHLFELDT, 2000, p. 81).

Neste trabalho, interessa-nos especialmente o conceito de
transubstanciacdo que sera relacionado com o conceito de imanéncia. Vejamos
como essas questfes estdo expressas nos poemas “A falta que ama” e “Em
Portugués”.

A falta que ama

O meu saber da lingua é um saber folclérico.
Muitos me arguirdo deste pecado.

[---]

Nao invejo os deuses, porque nao existem.

Os génios, sim, os que dizem:

Eis a forma nova, fartai-vos.

[---]

Congénita ambiguidade.

Se pudesse entender: o Filho de Deus é homem.
Mais ainda: o Filho de Deus é verbo,

Eu viraria estrela ou girassol.

O que s6 adora e nao fala. (PRADO, 1991, p.204 — grifos nossos)
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E sobre o ambiguo poder da palavra que nos fala o poema, sobre a palavra
poética que é “estrela” e “girassol” ao mesmo tempo. Estrela enquanto poder de
convocacao e girassol enquanto poder de evocacao. O primeiro, intima a coisa
nomeada em torno de seu proéprio brilho convocador; o segundo, relembra a
coisa nomeada primordialmente, perseguindo a fonte de tudo.

A “forma nova” metalinguistica: aquela que, “se pudesse entender” o
mistério divino, contemplaria sem nomear, “viraria estrela ou girassol”. A estrela
€ astro com luz propria, contemplada no firmamento. O girassol é flor que se
ergue contemplando a luz do sol. Palavras que colocadas lado a lado geram
ambiguidade, a “congénita ambiguidade” poética, que estd |la desde o
nascimento do poema: a palavra que contempla a coisa nhomeada e a palavra
que é contemplada como nomeacao.

Por isso, o titulo “A falta que ama”, ou, presenca que se faz pela auséncia.
“Se pudesse entender”, a auséncia da coisa em si tornar-se-ia presenca amada
mediante a adoracdo muda. Mas, no universo poético que ndo é o do
entendimento, a palavra que nomeia € a que torna presente a coisa ausente.

Assim como o homem religioso anseia conhecer sua génese, rememorando
0os tempos primordiais ao ritualizd-los nos atos litdrgicos, o poema
metalinguistico, a medida que se olha e dialoga consigo proéprio, opera uma
busca em torno das palavras que, agrupadas de determinada forma, querem
tornar-se a propria coisa que nomeiam: estrela e girassol. O aspecto liturgico da
poesia adeliana ja foi destacado por Frei Betto: “E assim a obra de Adélia Prado,
uma poética litdrgica, que induz o leitor a se indagar como ser no mundo [...] Se
a voz da poeta ressona a transcendéncia, a visdo penetra a profundéncia” (FREI
BETTO, 2000, p. 123).

Entendemos que a “poética liturgica” de Adélia se da muito mais mediante a
consagracao das palavras extraidas do contato com uma realidade poetizada —
que tem nos vocabulos “estrela” e “girassol” dois exemplos nitidos — do que na
presenca temadtica de elementos extraidos da liturgia catdlica, tdo frequentes na
poesia adeliana.

A metalinguagem traz para reflexdo o conceito de imanéncia também
presente no poema em andalise: “o0 ser esta na linguagem porgque a linguagem
estd no ser” (TORRANO, 1981, p. 32). Linguagem e ser estao inseparavelmente
contidos um no outro: a coisa estd no nome, assim como o homem e o Verbo
estdo no Filho de Deus; como a luz estd na estrela e o sol no girassol. A
imanéncia da linguagem nada mais é que o sentimento de pertinéncia que liga as
palavras ao que nomeiam.

Esse conceito de imanéncia também esta presente no universo religioso,
especialmente no ato liturgico da consagragdo da hoéstia ou do pdo em corpo de
Cristo, como nos lembra Leonardo Boff:

O pao lembra algo que nao é pao. Algo que trans-cende o pao. O pao, por sua
vez, € algo in-manente. Permanece ai. Tem seu peso. Sua opacidade. Esse
pdo (realidade in-manente) torna presente algo que nao é o pao (realidade
trans-cendente). Como o faz? Pelo pao e através do pdo. O pédo se torna entéo
trans-parente para a realidade trans-cendente. Ele deixa de ser puramente in-
manente. Ndo é mais como os demais péaes. E diferente. E diferente porque
recorda e traz presente por si mesmo (in-manéncia) e através de si mesmo
(trans-paréncia) algo que vai além dele mesmo (trans-cendéncia). (BOFF,
2004, p. 29).
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Assim como o pao guarda em si outros possiveis significados despertados
pela fé, a palavra poética também esta gravida de significacfes, como podemos

observar no poema “Em Portugués”.
Em Portugués

Aranha, cortica, pérola

E mais quatro que néao falo
Sé&o palavras perfeitas.
Morrer é inexcedivel.

Deus ndo tem peso algum.
Borboleta é atelobrob,

Um sabé&o no tacho fervendo.
Tomara estas estranhezas
Sejam psicologismos,
Corruptelas devidas

Ao pecado original.
Palavras, quero-as antes como coisas.
Minha cabeca se cansa

Neste discurso infeliz.

[---]
As linguas sao imperfeitas
Pra que os poemas existam [...] (PRADO, 1991, p. 380 — grifos nossos).

O titulo ndo poderia ser mais metalinguistico: portugués é um cddigo de
linguagem e é sobre seu léxico que o poema se debruca. Palavras perfeitas,
palavras lidas ao contrario, palavras desmanchando-se, sendo viradas ao avesso,
desejadas como coisas. Afinal, “as linguas sdo imperfeitas”, podem apenas
nomear e Ndo ser e por isso existem 0s poemas: espaco em que as palavras
estdo prenhas de ser.

O poema assim definido é também espaco de transformacdo, de
transubstanciacdo, tal qual a consagracdo presente nos rituais religiosos. A
consagracdo da hostia e do vinho na celebracdo catdlica da eucaristia, por
exemplo, transforma-os em corpo e sangue de Cristo, tornando-O presente, a
partir das palavras pronunciadas pelo sacerdote e da fé presente em cada crente.

No poema “Em Portugués”, o verso “palavras, quero-as antes como coisas”,
expressa 0 mesmo desejo de transubstanciacdo: n&o apenas nomear, ou
permanecer no “discurso infeliz que cansa”, mas transcender e possuir. E o
“desejo de posse e a ansia de dominio herdada dos antepassados” (CORTAZAR,
1999, p. 265), ja apontados por Julio Cortazar; é o poder de “presentificacdo” da
palavra, como explica Torrano, referindo-se a “Teogonia” de Hesiodo:

Este poder da for¢ca da palavra se instaura por uma relagdo quase magica
entre 0 nome e a coisa nomeada pela qual o nome traz consigo, uma vez
pronunciado, a presen¢a da propria coisa [...] A forca presentificante da
nomeacao é que mantém a coisa nomeada no reino do ser, na luz da presenca
(TORRANO, 1981, p. 16 - 32).

E necessario destacar, na citacdo de Torrano, a “relacdo quase magica”
entre nome e coisa nomeada pois, embora o universo religioso mantenha
relacdes de proximidade com a magia, uma vez que ambos oferecem explicacdes
sobre-naturais para fendbmenos da realidade, hd uma diferengca marcante entre
ambos, como nos aponta Boff:

O sacramento age ex opere operato, quer dizer, uma vez realizado o rito
sacramental, colocados os sagrados simbolos, Jesus Cristo age e se torna
presente. Ndo em virtude dos ritos por eles mesmos. Eles ndo tém poder
nenhum em si mesmos. Mas em virtude da promessa de Deus mesmo. Caso
contrario, estariamos em plena magia. Segundo esta, os gestos sagrados
possuem uma forca secreta neles mesmos que atua favoravel ou
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desfavoravelmente sobre os homens. O sacramento € profundamente
diferente da magia. Deus assume os sacramentos humanos para através deles
produzir um efeito que supera as forgcas deles mesmos (BOFF, 2004, p. 67 -
68).

Embora diversos autores ja tenham estabelecido relagbes de proximidade
entre a magia e a poesia, o aspecto tratado aqui é de outra ordem. E o que se
define como “categoria ontolégica da poesia”: “O nome tem que ser a coisa.
Estou falando de categoria ontoldgica”.

Na poesia, essa relacdo entre nome e coisa nomeada, que busca
incansavelmente fundi-los, difere-se da magia uma vez que esta Ultima acredita
realizar efetivamente essa fusdo. Desse modo, 0 universo poético aproxima-se
mais do religioso que entende a fusdo entre os objetos em si e seus significados
sagrados enquanto manifestacido de uma intervencdo, no caso da religido, divina.

Essa reflexdo pode induzir a entender o trabalho poético como resultado de
uma intervencdo divina, sendo o poeta um instrumento de Deus, afirmacao
recorrente da autora ao referir-se a sua obra:

Eu encaro a literatura como uma vocag¢do, um dom do qual eu ndo posso
dispor na hora que eu quero; acontece na hora que Deus quer, entéo eu fico a
mercé disso [...] Eu sempre escrevo assim que alguma coisa precisa ser
expressa e isso nunca, jamais € decisdao minha. [...] é necessario que eu
escreva, acho que é uma necessidade divina de mostrar Sua face [...] Deus
precisa fatalmente de mostrar a Sua face e a arte é uma mediacdo para a
divindade.” (PRADO, 2000, p. 83).

Apesar de entender a escrita poética como um dom divino e 0 poeta como
um servo de Deus, Adélia ndo redime o aspecto laborioso e autoral da criacéo,
como podemos observar nos versos do poema “Direitos Humanos”:

Direitos humanos

Sei que Deus mora em mim

Como sua melhor casa.

Sou sua paisagem,

Sua retorta alquimica

E para sua alegria

Seus dois olhos.

Mas esta letra € minha. (PRADO, 1999, p. 21 — grifos nossos).

Por ora, trataremos do trabalho do poeta na criacdo textual, entendendo
que o discurso poético estreita relagcdes entre nome e coisa homeada a partir da
intervencado intencional que seleciona e combina as palavras.

Aprofundemos nossa reflexdo sobre essa questido a partir da leitura de
alguns versos do poema “O alfabeto no parque”:

O alfabeto no parque

Eu sei escrever.

Escrevo cartas, bilhetes, lista de compras,
Composicédo escolar narrando o belo passeio
A fazenda da vovo que nunca existiu

Porque ela era pobre como Jo.

Mas escrevo também coisas inexplicaveis:
Quero ser feliz, isto é amarelo.

E nao consigo, isto é dor.

Vai-te de mim, tristeza, sino gago,

Pessoas dizendo entre solugos:

“ndo aguento mais”.

Moro num lugar chamado globo terrestre
Onde se chora mais
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Que o volume das aguas denominadas mar,
Para onde levam os rios outro tanto de lagrimas.
Aqui se passa fome. Aqui se odeia.

Aqui se é feliz, no meio de inven¢es miraculosas.
Imagine que uma dita roda-gigante

Propicia passeios e vertigens entre

Luzes, musica, namorados em éxtase.

[..]

Com perdéo da palavra, quero cair na vida.

Quero ficar no parque, a voz do cantor agucarando a tarde...
Assim escrevo: tarde. Nao a palavra.

A coisa. (PRADO, 1991, p. 260 — grifos nossos).

O ato de escrever aparece aqui em pelo menos trés das funcdes de
linguagem apontadas por Jakobson. A funcéo referencial, centrada no contexto,
explicita-se nos versos iniciais. Cartas, bilhetes, listas de compras e composi¢cao
escolar sdo tipos de escritas que atendem a uma finalidade objetiva definida,
seja comunicar-se com alguém distante, deixar uma mensagem curta, listar o
gque se precisa comprar para nao cometer esquecimentos ou nharrar por escrito
um passeio para cumprir uma tarefa escolar. Sado exemplos de uso da linguagem
para fins especificos.

JA a funcdo poética, focada na mensagem, aparece nos versos: “Mas
escrevo também coisas inexplicaveis / quero ser feliz, isto é amarelo./E nao
consigo, isto é dor.” Escrever “coisas inexplicaveis” é matéria da poesia que nao
pretende explicar, mas sim sugerir, apresentar, invocar. As relacfes entre a
felicidade e a cor amarela, sugeridas em um dos versos, explicita a énfase na
mensagem: o amarelo € um jeito de dizer a felicidade, assim como a infelicidade
€ um jeito de expressar a dor. O que se verifica nesses versos é justamente a
projecao da similaridade, ou seja, das relacfes de semelhanca entre paradigmas
aparentemente distantes (amarelo e felicidade / ndo conseguir ser feliz e dor),
sobre o eixo da contiguidade, da combinacéo, da reuniao.

Por fim, a funcdo metalinguistica, centrada no cdodigo, evidencia-se nos
ultimos versos: “Quero ficar no parque, a voz do cantor acucarando a
tarde.../Assim escrevo: tarde. Ndo a palavra./A coisa.” E a metalinguagem
poética que predomina no poema, a partir do proéprio titulo: “Alfabeto no
pargue”. A tarde no parque de diversdes, “invencao miraculosa” onde se pode
ser feliz, € o que o “alfabeto” do poeta quer apreender. A “coisa” tarde, ndo a
“palavra” tarde. A coisa que inclui a “voz acucarada do cantor, 0os passeios, as
vertigens, as luzes, a mdsica, os namorados em éxtase, as delicias” que
suscitam o desejo de ser eterno.

Embora o que se almeje seja a “coisa” e nao a “palavra”, é o “alfabeto” que
esta no parque, como indica o titulo do poema. Um claro exemplo do paradoxo
vivido pelo poeta: querer a “coisa” e dispor de “palavras”. Paradoxo que se
resolve justamente pelo poder presentificador da palavra, como explica Cortazar:
“A palavra ndo vale mais como signo tradutor da esséncia, mas como portadora
do que no fim e ao cabo é a coisa mesma em sua forma, sua ideia, seu estado
mais puro e elevado” (CORTAZAR, 1999, p. 265).

Essa relacdo de pertinéncia entre palavra e coisa nomeada esta explicitada
principalmente no verso “mas escrevo também coisas inexplicaveis”. E no reino
do inexplicavel que se constroi a forma religiosa, desde sempre poética, a
medida que busca re-ligar palavra e significagdo essencial. A imanéncia do texto
poético adeliano assemelha-se a ideia de imanéncia presente na simbologia
religiosa. Como lembra o tedlogo Leonardo Boff:

Os semidlogos do discurso religioso, ensinam que a linguagem da religido
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nunca é apenas descritiva. E principalmente evocativa. Narra um fato, conta
um milagre, descreve uma irrupgdo reveladora de Deus, para evocar no
homem a realidade divina (BOFF, 2004, p. 13 - 14).

Na Biblia hebraica, por exemplo, a palavra aparece com poder de criagao
logo no primeiro livro, o Génesis. Deus verbaliza seus desejos e a partir de sua
palavra, que é também sinbnimo de sabedoria, os seres e o mundo todo sao
criados. Na Biblia cristd, é principalmente no Evangelho de S&o Joédo (1,1-18)
que esse tema é retomado e ampliado:

No principio era o Verbo

E o Verbo estava com Deus

E o Verbo era Deus.

No principio, ele estava com Deus.
Tudo foi feito por meio dele

E sem ele nada foi feito.

[..]
E o Verbo se fez carne,
E habitou entre nés (Jodo, 1, 1 — 18. Biblia de Jerusalém, 1985, p. 63).

A palavra que se Ié no texto biblico ndo é simples codigo escrito, mas o que
dela emana: o proprio Deus se fazendo carne e brindando a transubstanciacao.
Da mesma forma, a palavra que se I1é nos poemas adelianos predominantemente
metalinguisticos ndo é simples cédigo escrito, mas o que convida a decifrar o
mistério desse codigo, sua potencialidade seméantica. Nas palavras da autora:

Entre as palavras lindissimas uma é Verbo, singra o tempo como uma estrela
cadente e volta ao escuro. Sao assim as poéticas, as misticas, tém as
hipérboles e os éxtases, o brilho que a razdo nédo devassa, gozo prometido aos
simples de coragdo (PRADO, 1994, p.160).

Outro poema faz mencéo direta as musas gregas, fontes inspiradoras dos
poetas, permitindo a continuidade de nossa reflexdo sobre a imanéncia e o poder
da nomeacéo:

O que a musa eterna canta

Cesse de uma vez meu vao desejo

De que o poema sirva a todas as fomes.

Um jogador de futebol chegou mesmo a declarar:
“Tenho birra de que me chamem de intelectual,
sou um homem como todos os outros”.

Ah, que sabedoria, como todos os outros,

A quem bastou descobrir:

Letras eu quero é pra pedir emprego,
Agradecer favores,

Escrever meu nome completo.

O mais sao as mal-tracadas linhas. (PRADO, 1991, p. 40 — grifos n0ssos).

A principio, o titulo do poema parece deslocado do texto. O que a musa
eterna canta nao possui, a primeira vista, relacdo alguma com a declaracdo de
um jogador de futebol que ndo se considera intelectual. No entanto, as musas,
de acordo com a mitologia grega, sdo filhas de Zeus e de Mnemodsine (a
memoria) e quando elevadas a categoria de divindades passam a inspirar a
poesia e a musica. Musa €, portanto, sinbnimo de inspiracdo e de
presentificacdo, ja que é filha da Memodria e, por isso, tem o poder de trazer
presente o ndo-presente.

E a musa que inspira o poeta, que |lhe confere a mesma “sabedoria”
presente nas palavras do jogador de futebol. No entanto, diferentemente deste,
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0 poeta nao usa as letras apenas “para pedir emprego, agradecer favores ou
escrever o nhome completo”. No livro em prosa da autora, “O homem da mao
seca”, a personagem Gléria, que faz registros escritos em um caderno especial,
afirma: “inventando poéticas minha letra € de um jeito s6. Fora isso, faco letra
de todo tipo” (PRADO, 1994, p. 78). A poesia requer um registro especifico,
unico, propriamente seu, pois revela algo que esta além da funcao referencial da
linguagem cotidiana, calcada na comunicacao facil, direta, utilitaria, conforme
define Jakobson. O poeta tem “outras fomes”.

Os versos iniciais, “cesse de uma vez meu vao desejo/ de que a poesia sirva
a todas as fomes”, sdo a chave para a compreensdo do poema e mantém relacao
direta com o titulo “O que a musa eterna canta”. Colocar a poesia a servico de
todas as fomes é descobri-la em meio a declaracbes de jogadores de futebol,
pedidos de emprego, agradecimento de favores e assinaturas; €& penetrar a
camada superficial da linguagem corriqueira até encontrar o ser da palavra, ou,
na definicdo de Paz, os “significados latentes”:

A palavra possui varios significados latentes, tem uma certa potencialidade de
direcbes e sentidos. O poeta, em contrapartida, jamais atenta contra a
ambiguidade do vocabulo. No poema, a linguagem recupera sua originalidade
primitiva, mutilada pela reducao que lhe imp&e a prosa e a fala cotidiana (PAZ,
1982, p. 26).

No poema em analise, a ambiguidade dos vocdbulos também se faz
presente, as palavras adquirem significacdo dupla, como nos versos: “letras eu
quero é pra pedir emprego/ agradecer favores,/ escrever meu home completo”.
Esses trés usos da linguagem estdo relacionados a sobrevivéncia em um
universo letrado que exige o conhecimento da escrita para integrar-se ao
mercado de trabalho, comunicar-se com os demais e marcar a identidade com a
assinatura do nome. Aparecem contrapostas ao “ser intelectual” e ao “desejo de
que a poesia sirva a todas as fomes”. E justamente ai que entra a ambiguidade
do discurso, pois nos permite questionar se nao seria também a poesia uma
atividade tdo necessaria a sobrevivéncia, quanto as demais atividades citadas.
Nao pode haver poesia também no ato de pedir emprego, agradecer favores ou
assinar o nome?

A presenca desses trés usos especificos da linguagem na maioria dos versos
do poema parece responder que € possivel descobrir poesia também na
linguagem de funcdo predominantemente referencial. E esse o trabalho da musa
inspiradora que une realidades aparentemente distantes e funda uma nova em
que ambas convivem.

No poema “Teogonia”, de Hesiodo, a funcdo das musas é descrita de forma
detalhada:

Pelas musas comecemos, elas a Zeus pai

Hineando alegram o grande espirito no Olimpo

Dizendo o presente, o futuro e o passado, vozes aliando.

[---]

Junto a elas as Gragas e o Desejo tém morada

Nas festas, pelas bocas amavel voz langando

Dancando e gloriam a partilha e habitos nobres

De todos os imortais, voz bem améavel lancando. (HESIODO, 1981, p. 130 —
grifos nossos).

Como podemos verificar nos trechos do poema de Hesiodo, as musas tém o
poder de aliar tempos, lancando novas vozes. Seu canto agregador une as
funcbes referencial e poética da linguagem, uma centrada no contexto e outra
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focada na mensagem, e constréi, no poema, uma terceira funcdo, a
metalinguistica, que desnuda todo esse processo em um discurso auto-
referencial.

O aspecto auto-referencial dos poemas metalinguisticos €& descrito por
Chalhub como linguagem em que “o cddigo se faz referente” (CHALHUB, 1998, p.
27), ou seja, dirige seu discurso para si préprio, redescobrindo-se, a medida que
se compde. Esse voltar-se infinitamente para si mesmo confere ao discurso
poético, segundo Paz, maior liberdade do que a encontrada no discurso em
prosa. Isso porque, enquanto o discurso em prosa descreve o que deseja
mostrar, o poético simplesmente apresenta:

Recria, revive nossa experiéncia do real, ndo apenas as de nossa experiéncia
cotidiana, mas as de nossa vida mais obscura e remota. O poema nos faz
recordar o que esquecemos: 0 que somos realmente. A linguagem tocada pela
poesia cessa imediatamente de ser linguagem. O poema transcende a
linguagem. (PAZ, 1982, p. 135).

Ao apresentar a realidade poeticamente ao invés de descrevé-la, a
linguagem adquire, conforme descricdo de Valéry, o “valor da infinitude”
(VALERY, 1991, p. 208 - 209). Enquanto o significado do discurso em prosa é
finito, pois tdo logo atinge seu objetivo, expira em funcdo do caréater
compreensivo e explicativo que assume, o significado no discurso poético ressoa,
mantendo a forma constantemente associada ao sentido e convocando-a a cada
nova leitura.

Essa “linguagem dentro da linguagem”, conforme denominacao utilizada
ainda por Valéry, confere a metalinguagem um carater infinitamente
desvendavel e potencialmente sagrado, uma vez que, segundo Eliade, “a
poténcia sagrada quer dizer ao mesmo tempo realidade, perenidade e eficacia”
(ELIADE, 1996, p. 18). O discurso metalinguistico é real a medida que se
desnuda para o leitor, questionando-se e revelando-se simultaneamente; é
perene em sua forma, uma vez que se mantém ligado a origem e essa referéncia
encerra em si 0 mistério genesiaco, indecifravel e, por isso mesmo,
incessantemente buscado; e é eficaz porque ao dialogar abertamente consigo
proprio, aperfeicoa-se e reconstroi-se.

Em seu poema “Antes do nome”, Adélia Prado parece nos falar justamente
desse desejo de recuperar a esséncia original da linguagem, apresentando, nos
trés versos finais, uma imagem desse momento tao raro:

Antes do nome

Nao quero a palavra, esta corriqueira.

Quero é o espléndido caos de onde nasce a sintaxe,
Os sitios escuros onde nasce o “de”, o “alias”,

O “0”, o0 “porém”, e o “que”, esta incompreensivel
Muleta que me apdia.

Quem entender a linguagem entende Deus

Cujo Filho é Verbo. Morre quem entender.

A palavra é disfarce de uma coisa mais grave, surda-muda,
Foi inventada para ser calada.

Em momentos de graca, infrequentissimos,

Se podera apanha-la: um peixe vivo com a mao.
Puro susto e terror. (PRADO, 1991, p. 22).

E nesse tempo ontoldgico do “antes” que se encontra o poema. “Antes do

nome”, ou seja, anterior a nomeacao que representa ao invés de apresentar,
anterior a linguagem construida. O desejo expresso Nnos primeiros versos nao é o
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de apreender a palavra corriqueira, revestida de significados outros que nao o
original, o primevo, porgque essa palavra de uso cotidiano, comum, é aquela que
morre ao atingir seu objetivo comunicativo. Ao contrario, a palavra desejada é
plena de ser, é aquela que é.

A expressado aquela que é, utilizada para registrar a plenitude da palavra
poética, tem como referéncia uma passagem biblica do livro Exodo, do Antigo
Testamento, em que Deus revela seu nome divino a Moisés:

Moisés disse a Deus: “Quando eu for aos filhos de Israel e disser: ‘O Deus de
VOSSO0S pais me enviou até vos’; e me perguntarem: ‘Qual € o seu nome?’, que
direi? "Disse Deus a Moisés: “Eu sou aquele que é.” Disse mais: Assim diras
aos filhos de Israel: “EU SOU me enviou até vés.” ” Disse Deus ainda a Moisés:
“Assim diras aos filhos de Israel: ‘lahweh, o Deus de vossos pais, o Deus de
Abrado, o Deus de Isaac e o Deus de Jacé me enviou até vos. Este é o meu
nome para sempre, e esta serd a minha lembranca de geragdo em geragédo.’
(Biblia de Jerusalém, 1985, p. 378).

A apropriacdo da expressdo biblica no presente ensaio quer mostrar a
natureza ontolégica de ambas as experiéncias, pois, assim como a palavra
poética descrita no poema “Antes do nome” é aquela que almeja a esséncia, ndo
contentando-se com nenhum outro tipo de nomeacédo, o nome divino lahweh,
revelado a Moisés, é, na lingua hebraica, uma forma arcaica do verbo ‘ser’,
encerrando em si a significagcdo da propria existéncia.

Novamente, a plenitude da palavra poética aproxima-se da natureza
ontolégica do religare. No poema, aquela que é nao fenece quando pronunciada,
mas permanece ainda que diante do siléncio. Afinal, “foi inventada para ser
calada”, ou seja, diante da plenitude do ser, a palavra faz-se siléncio. Sua
origem é “o caos escuro de onde brotam” artigos, preposicdes, pronomes,
conectivos ainda deslocados do todo, desejando religar-se. Impossivel entendé-
las, pois nasceram para sugerir, expressar, impressionar, nao para explicar.
Escondem algo mais “grave”, de maior peso, sdo a casca de um fruto por achar.
Nao se encontram aos tonéis nas feiras publicas, a luz do sol, sdo raridades.
Apanha-las é ser agraciado. O “susto e o terror” que provocam quando
apanhadas sdo os sentimentos de uma “experiéncia terrificante e irracional
diante do sagrado” (ELIADE, 1996, p.16); é fragmento divino nas maos
laboriosas do poeta criador, como Adélia anuncia nos versos do poema “Viagao
S&o Cristévao”: “Fica meio inventado / pegar com um nome a medula das
coisas”.

Em “Antes do nome”, a funcdo metalinguistica estd explicita do titulo ao
ultimo verso: é a interagcdo do poeta com as palavras, a capacidade que essas
tém de nomear e seu potencial de ser o que nomeiam, que alicercam o discurso
poético. Algumas palavras surgem em meio ao texto, como que pescadas do
proprio mar cadtico que as origina: “de”, “alias”, “o0”, “porém”, “que”. Sao “o
peixe vivo apanhado com a mao”. Estdo vivas porque pulsam significacao.

Uma delas, o pronome “que”, merece um aposto no poema: “esta
incompreensivel muleta que me apdia”. Além da fungdo conectiva desse
pronome, no caso, religando palavra e coisa nomeada, a ideia de servir como
muleta de apoio revela a dificuldade de precisdo/apreensdo que acompanha a
nomeacao poética. Sobre isso, Adélia jA escreveu em outro de seus livros de
prosa, “Manuscritos de Felipa”:

Uma professora no ginasio falou, repetindo alguém: “o ‘que’ é a muleta do
estilo”. Nunca mais esqueci e até hoje fico catando os ‘ques’ que escrevi pra
ver se posso capinar algum. [...] Preciso muito de ligaduras; espantada,
explicativa, pergunto sem parar, conquanto seja silenciosa, com

Olho d” agua, Séo José do Rio Preto, 2(1): 1-157, 2010
112



tendéncias fortes a mudez e jejum. [...] Qualquer lingua ao final é
Deus falando, por isso nos escapa tanto, s6 se mostra ao desfocado
olhar da poesia, a sua densa névoa, quando tudo suspende-se ao juizo
e apenas cintila, em vapores d’agua, orvalho. (PRADO, 1999, p. 46 — 47 —
grifos nossos).

A afirmacdo da personagem Felipa, “preciso muito de ligaduras”, mantém
didlogo direto com o aspecto metalinguistico presente em “Antes do Nome”,
desde a definicdo da palavra “que” e a importancia que é dada ao seu aspecto de
ligacdo, até a “tendéncia forte para mudez e jejum”, que dialoga com o carater
surdo-mudo da palavra poética, culminado na apreensédo “infrequentissima” que
s6 “o olhar desfocado da poesia, que tudo suspende e apenas cintila”, é capaz de
obter.

Um dos versos avisa que “guem entender a linguagem entende Deus” e
outro completa “morre quem entender”. A linguagem é colocada em equivaléncia
com Deus por também conter complexidade e poder, ambos assustam e
terrificam por serem desconhecidos. O aspecto sagrado é evidenciado:
linguagem e Deus sao plenos de ser e, por isso, hdo podem ser completamente
apreendidos e revelados, permitem apenas aproximacdes intensas.

A metéafora palavra = peixe vivo define a palavra literaria como aquela
carregada da “substancia 6ntica” sobre a qual ja falou Eliade. Sua vitalidade nao
podia ser expressa de melhor forma pois, como lembra a prépria autora, “o peixe
simboliza Jesus. Os cristdos o desenhavam no ch&o como senha. Peixe é paixao.
Pisces, rio piscoso, bau de jéias, pordao” (PRADO, 2001, p. 193). Assim como o
peixe dos cristdos, a palavra poética € senha para a compreensao da plenitude
humana, bau de joias escondido no porao de nossa “outridade” recéndita.

O poema guarda em si as propriedades sacramentais da Eucaristia,
brindando o ser e ndo a representacdo do ser. Assim como no sacramento, 0 pao
e 0 vinho sdo o corpo e o sangue de Cristo, no poema a palavra poética desejada
€ a essencial. O jornalista José Néumanne ja& apontou as propriedades
sacramentais da poética adeliana:

Adélia escreve como se preparasse permanentemente seu interior para
receber a béncao da realidade [...] Em sua poesia, o real é uma revelagao.
[...] Nada nela é simbdlico, tudo manifesta o real. Lembrem-se que, na
Eucaristia, a hostia é (ndo representa) o corpo de Jesus e o vinho bebido pelo
celebrante, seu sangue. [...] Na fé no chao da literatura de Adélia, o primado
do simbdlico do cristianismo do grande poeta Jorge de Lima, por exemplo, é
substituido pelo primado do real. Ela é submissa & manifestacédo divina no real
e imediato. O que mais deslumbra no que ela escreve é o escandalo da
realidade expresso no sacramento. (NEUMANE, 1999, s/n).

Concluimos a leitura do poema com a sensac¢do de termos vivido um desses
raros “momentos de graga”, em que a plenitude cintila e desnuda-se
silenciosamente diante de nossos olhos, momento em que a pesca é farta e
surpreendente.

TAVARES, C. F. Metalanguage: the consecrated word in the Adélia Prado's
poetry. Olho d’agua, Séo José do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 100-115, 2010.
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CRITICA LITERARIA E HETERONIMIA: GLAUCO MATTOSO
E PEDRO ULYSSES CAMPOS

Susana Souto Silva”

Resumo

Este artigo aborda os procedimentos
de andlise de Pedro Ulysses Campos,
heterbnimo critico criado por Glauco
Mattoso, a partir da discussao acerca
da funcdo da critica e da relacao
entre producdo e recepgdo poética,
com base nos estudos de Habermas

(1984), Perrone-Moisés (1973;
1993) e Danto (2006).
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Cet article aborde les procédés
d'analyse de Pedro Ulysses Campos,
hétéronyme crée par  Glauco
Mattoso, a partir d'une discussion
sur la fonction de la critique et du
rapport entre la production et la
réception poétique, ayant pour base
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N&o é que eu seja génio. S&o os criticos
que a altura nao estao dos meus defeitos.
Glauco Mattoso

Introducgéao

Glauco Mattoso, poeta brasileiro contemporaneo, experimenta diversos
lugares de autoria, seja na elaboracdo de textos de varios géneros, seja na de
personae poéticas e criticas. Escreve poesia experimental, Jornal Dobrabil (1977-
1981); romance, A planta da donzela (2005), pastiche de A pata da gazela, de
Alencar; contos, Contos hediondos (2009); sonetos, Centopéia: sonetos nojentos
& quejandos (1999a), Paulisseia ilhada: sonetos topicos (1999b), Geléia de
rococd: sonetos barrocos (1999c), Panaceia: sonetos colaterais (2000); revista,
Revista Dedo Mingo (1982); cordel impresso, cordel virtual, ensaio, tratado de
versificagdo... Cria véarios heterbnimos no Jornal DOBRABIL, como Pedro o Glande
e Garcia Loca, com que assina seus dois manifestos mais conhecidos: Manifestivo
Vaguardada e Manifesto coprofagico.

Este texto ira discutir um dos seus heterébnimos: Pedro Ulysses Campos,
gue assina textos criticos. A ludica composi¢cdo do nome, tipicamente glauquiana,
aciona um conjunto de referéncias intertextuais que enreda o leitor nas tramas
da sua biobibliografia. As iniciais brincam com a Pontificia Universidade
Catolica*®: PUC. Pedro é uma retomada irdnica do nome “verdadeiro” de Glauco
Mattoso, Pedro José Ferreira da Silva**. O segundo, Ulysses, tem duplo
desdobramento: tradicional, remetendo-nos a épica grega; e moderna, levando-
nos ao romance homoénimo de James Joyce. E, finalmente, Campos associa-se ao
poeta Augusto de Campos, um dos autores referenciais para Glauco®. E ainda
atribuida uma profissdo relacionada a leitura a Pedro Ulysses Campos: ele é
professor de literatura; outro dado biogréafico: ele é carioca. Serdo analisados
trabalhos assinados por Pedro Ulysses Campos: o prefacio da antologia Poesia
digesta: 1974-2004 (2004) e textos publicados na pagina oficial do poeta na
web, no quais podemos perceber os protocolos que orientam a leitura desse
heterbnimo e configuram sua nogao de critica literéria, intimamente articulada a
escrita hibrida glauquiana.

O leitor autorizado

O critico literéario, tradicionalmente, € definido como um leitor autorizado
por uma determinada tradicdo (e suas instituicOes) a estabelecer sentidos para
uma obra literaria, a fim de orientar o publico na elaboracdo de sua prépria
leitura. Habermas define critica como uma instituicdo da esfera publica burguesa
que tem uma funcdo mediadora entre a obra e o publico, e a associa diretamente
ao mercado, instaurado com o advento do capitalismo: “A nova profissdo que
corresponde a isso recebe, no jargdo da época, o nome de ‘arbitro das artes’. O
arbitro assume uma tarefa dialética peculiar: ele se entende ao mesmo tempo
como mandatario do publico e como seu pedagogo” (HABERMAS, 1984, p. 195).
A critica cumpria, nesse periodo, uma dupla funcado: “politicamente, ela
contribuia para o fortalecimento da opinidao publica liberal-burguesa, em seu

43 Conforme entrevista concedida por Glauco Mattoso a mim, em abril de 2007.

44 Como se sabe, Glauco Mattoso é pseuddnimo; remete ao glaucoma (glaucomatoso é qualificativo de quem
tem glaucoma) e é homenagem a Gregoério de Matos, pois ambos ficam com as mesmas inicias: GM.

45 Ccitado em diversos poemas glauquianos e autor de um dos prefacios do volume Jornal Dobrabil, publicado
em 1981, no formato livro.
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combate ao velho critério da representagdo politica. Economicamente, para o
conhecimento e difusédo da obra literaria” (HABERMAS, 1984, p. 62).

Ocorre, portanto, uma ruptura com a esfera do privado, estabelecida pela
critica, reforcada pelo advento da imprensa, que transforma o livro em um
objeto de consumo, modificando a recep¢do, anteriormente coletiva e
marcadamente oral, para a leitura individual, solitaria, isolada (EAGLETON,
1991; CHARTIER, 2001). Ha uma clara relagdo entre circulacdo, producdo e
recepcdo (Cf. MELENTINSKI, 1995). As novas formas de circulacdo do escrito
(livro impresso e jornal) — que, por sua vez, estdao associadas ao significativo
aumento do publico leitor/consumidor dessas obras — permitem, ou mesmo
exigem, a mediacdo da critica, que se faz também como um dos mecanismos de
controle da leitura.

No caso do heterbnimo criado por Glauco Mattoso, a atribuicdo da profissao
de docente de literatura insere Pedro Ulysses Campos (cujo nome ja contém essa
referéncia em suas iniciais, PUC) na escola, uma das mais autorizadas
instituicdbes em um Estado de Direito: “O Estado burgués toma em maos o
campo educacional, e a escola passa a ser o aparelho da ideologia burguesa”
(PERRONE-MOISES, 1993, p. 23). Ao criar seu outro, diferente (hetero) nome,
sua mascara, para desdobrar-se em outros lugares de escrita, Mattoso dialoga
com os mecanismos de controle e de institucionalizacdo da escrita, ao mesmo
tempo em que confere estatuto de discurso autorizado a Campos, professor, e
reivindica pertenca a tradicdo da critica literaria brasileira, cuja histéria comeca
no século XIX, quando sé entdo haveria um “sistema orgéanico, articulado, de
escritores, obras e leitores ou auditores, reciprocamente atuantes, dando lugar
ao fendmeno capital de formacado de uma tradicao literaria” (CANDIDO, 1988, p.
95).

A tardia implantacdo da educacdo formal publica no Brasil, condicdo para
que uma parcela significativa da populacdo pudesse ter acesso aos textos
escritos, dificultou, ou mesmo impossibilitou, em alguns momentos, a formacao
do publico leitor e, consequentemente, a atividade do critico literario.
Acrescente-se a isso a proibicdo de existir uma imprensa local: “Fomos dos
ultimos paises a introduzir a imprensa, ferrenhamente proibida durante a era
colonial. S6 a 13 de maio de 1808 foi fundada a Impressdo Régia, [...], e logo
estabelecida a Mesa Censodria, suprimida em 1821”. (COUTINHO, 1986, p.
109).46

No século XX, a critica ganha novos contornos e um significativo espago em
jornais e revistas. Na segunda metade do século passado, a ampliacdo do acesso
ao ensino superior e o surgimento dos programas de pds-graduacdo na area de
Letras fazem surgir e crescer a chamada critica especializada ou académica,
elaborada por professores e pesquisadores vinculados principalmente as
instituicbes universitarias.

Mas, apesar do seu crescimento, a critica literaria entra em crise, ainda no
século XIX. A sua fungado explicativa é posta em xeque, pois:

os escritores revelaram uma acentuada tendéncia a autocritica. Desde entéo, a
obra literaria tem-se tornado, cada vez mais, uma reflexdo sobre a literatura,
uma linguagem que contém sua propria metalinguagem (Lautréamont,
Mallarmé, Joyce). Esta ‘critica interna’, realizada no interior das proprias
obras, entrou em concorréncia com a ‘critica externa’, exercida pelos leitores-
criticos. A critica institucionalizada entrou em crise: as novas obras a repeliam,
tornavam-na supérflua. (PERRONE-MOISES, 1993, p. 11).

46 Ver também Luiz Costa Lima. Dispersa demanda (1981).

Olho d” agua, Séo José do Rio Preto, 2(1): 1-157, 2010
118



Ocorre, entdo, um apagamento de fronteiras, uma indistincdo de papéis. O
autor do texto literario invade o campo da critica, tornando-se explicitamente
autorreferente e criando, as vezes — em O0posicAdo aos existentes — novos
protocolos de leitura. Perrone-Moisés relaciona essa crise as mudancgas ocorridas
na compreensao do mundo, do homem, da ciéncia, da literatura: “O que
aconteceu foi o guestionamento do sujeito-criador, a flutuacdo da Verdade, a
queda das hierarquias em consequéncia de um descentramento ontolégico e
ético” (PERRONE-MOISES, 1993, p. 17). Na literatura, esse questionamento
resultou na incorporacdo do critico a tessitura do texto literario; na critica, na
aproximacado do texto critico com o texto tedrico. Mais do que avaliacdes sobre a
qualidade das obras com base em valores instituidos e aceitos consensualmente
por leitores e autores, a critica passa, no final do século XX, a ser uma
investigacdo sobre a avaliacdo e o valor, sobre as nocdes de literatura, autoria,
texto, leitor, autor, critica, etc.

Glauco Mattoso (auto) critico

O heterbnimo critico de Glauco Mattoso se inscreve num projeto de
pedagogia da leitura, projeto este visivel em seus ensaios sobre poesia, como O
que é poesia marginal (1981), em seu tratado de versificacdo O sexo do
verso47, em seus metapoemas, com muitas referéncias a autores, obras,
movimentos literarios, e também em notas de rodapé, usadas para relacionar o
poema a outros poemas e autores ou para destacar elementos formais do
poema, como, por exemplo, uma variacdo possivel de um verso: decassilabo
herdico ou safico. Seus artigos criticos sdo assinados ora por Glauco Mattoso, ora
por Pedro Ulysses Campos. Quando analisa os textos de outros autores, figura
Glauco Mattoso. No entanto, quase sempre, quando o centro da andlise é a sua
poesia, Pedro Ulysses Campos ocupa o lugar de autoria e publica seus textos,
principalmente, na web.

Glauco Mattoso experimentou diversos géneros textuais e também diversos
suportes de circulacao: livro impresso, texto datilografado e fotocopiado, revista
impressa, revista virtual, site, CD (Melopeia, que traz poemas musicados por
compositores/cantores brasileiros, como Arnaldo Antunes e Itamar Assumpgao).
A multiplicidade da producéo glauquiana estd em consonancia com a diversidade
de modos de circulacdo que surgiram com o advento das tecnologias digitais. A
publicacdo de textos escritos na internet conta com maior disponibilidade de
espaco e possiblidade de manipulacdo do escrito, uma vez que nao se faz a partir
da nocéo de fixidez do impresso.

Na pagina oficial do poeta na web, Pedro Ulysses Campos ocupa O
tradicional lugar de mediador entre obra e leitor, assumindo o papel de formar
um leitor apto a: 1. perceber os aspectos formais do poema e 2. inserir 0 texto
lido em uma cadeia de enunciagdo, na tradicdo na qual o autor se inscreve, ao
escrever 0 seu texto. Campos também resenha a obra ensaistica de Glauco
Mattoso, como, por exemplo, o ensaio O que € poesia marginal:

Debochado demais para aceitar o comportado jargdo académico, irreverente
demais para respeitar qualquer metodologia, politicamente incorreto demais
para enquadrar-se numa ética do pensamento humanistico, Glauco Mattoso
jamais poderia defender teses e escrever monografias, da mesma forma

47 Texto disponivel em <http://normattoso.sites.uol.com.br=.
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como Oswald nédo fora bem aceito pelo protocolo universitéario [...] (MATTOSO
sob o pseuddnimo de Pedro Ulysses CAMPOS, s/d, s/n)“*.

Aqui ha uma mise-en-abyme: Glauco Mattoso cria um heterbnimo para
comentar o ensaio sobre poesia marginal, O que é poesia marginal, fazendo,
assim, a critica da critica, ou, como definido no trecho acima transcrito, a critica
do seu trabalho “tedrico”. Campos é citado ao lado de outros criticos, tais como
Heloisa Buarque de Hollanda e Carlos Alberto Pereira, o que Ihe confere o mesmo
estatuto, ndo como autor empirico, mas como voz autoral:

Na época o rotulo de "marginal" para designar a mais recente geragdo poética
brasileira ainda nao estava assimilado pela cultura académica, cabendo a
Heloisa Buarque de Hollanda e Carlos Alberto Messeder Pereira, entre outros,
0 pioneirismo no estudo desses jovens e controversos poetas, em meio aos
quais GM estava cronologicamente incluido e sobre os quais se sentiu a
vontade para discorrer. [...] (MATTOSO sob o pseudénimo de Pedro Ulysses
CAMPOS, s/d, s/n)*.

O critico define Glauco ensaista como debochado, irreverente, politicamente
incorreto, enfim, avesso aos protocolos académicos. H4 também a associacdo a
Oswald de Andrade, referéncia basilar na producgao glauguiana, cuja incorporacao
mais explicita esta em seu Manifesto coprofagico (1981), paralelo sonoro e

z

semantico com o Manifesto antrop6fago (1928) oswaldiano®. Campos é ainda
apresentado como aquele que tem uma visdo ampla, se nao total, da obra,
aquele que organiza o arquivo Glauco Mattoso, abrangendo também os seus
titulos de ensaios e estudos literarios ou nao.

Escritos em prosa e com carater didatico, ainda que ndo judicativo, o0s
textos de Campos propdem modos de ler e de organizar a vasta e diversificada
biblioteca glauquiana dividida pelo critico em dois grandes blocos, ao mesmo
tempo, literario e biografico: 1. Fase Visual e 2. Fase Cega. Segundo Pedro
Ulysses Campos,

"A poesia de Glauco Mattoso pode ser dividida, cronologica e formalmente,
em duas fases distintas: a primeira seria chamada de FASE VISUAL, enquanto
0 poeta praticava um experimentalismo parddico de diversas tendéncias
contemporaneas, desde o0 modernismo até o underground, passando,
principalmente, pelo concretismo, o que privilegiava o aspecto grafico do
poema; a segunda fase seria chamada de FASE CEGA, quando o autor, ja
privado da visdao, abandona os processos artesanais, tais como o
concretismo dactilografico, e passa a compor sonetos e glosas, onde o
rigor da métrica, da rima e do ritmo funciona como alicerce mnemaénico
para uma releitura dos velhos temas mattosianos (a fealdade, a sujidade, a
maldade, o vicio, o trauma, o estigma), reaproveitando técnicas barrocas
e concretistas (paronomaésia, aliteracdo, eufonia e cacofonia dos ecos
verbais) de mistura com o caldo e o coloquialismo que sempre
caracterizaram o estilo hibrido do autor. A fase visual vai da década de
1970 até o final dos anos 1980; a fase cega abre-se em 1999, com a
publicacdo dos primeiros livros de sonetos.” (MATTOSO sob o pseuddnimo de
Pedro Ulysses CAMPOS, s/d, s/n — grifos nossos)®*.

s

Toda a producgdo glauquiana € ordenada pela cegueira, dado biografico e
centro orientador da analise, que associa vida e obra, ao lado de descricdes de

48 Texto disponivel em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/teoricos.htm=. Acesso em 15/10/2009.

49 Texto disponivel em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/teoricos.htm=. Acesso em 15/10/2009.

%0 Glauco retoma a metafora da digestdo, central na antropofagia, a partir do ponto onde a proposta oswaldiana
para: na eliminagdo do que ndo é nutritivo. O seu manifesto propde a devoragdo sem interdigdo, a partir da
metéafora da coprofagia, em uma perspectiva de incorporagéo que ndo hierarquiza o que sera devorado.

5! Texto disponivel em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/quem.htm=. Acesso em 12/10/2009.
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aspectos formais, como métrica, rima e ritmo. Além disso, o texto traca um
percurso de referéncias: modernismo, autores do underground e concretismo. Ha
uma nitida demarcacdo temporal (duas fases) e percebe-se o projeto totalizante
da leitura, que pretende englobar toda a producéo do autor e definir seus tracos
predominantes, porém, sem incorrer em simplificacbes binarias como a
separacdo em duas fases poderia sugerir, jA que ambas ndo se constituem em
relacdo antitética, em uma oposi¢cdo binaria. Na segunda fase, o bindbmio
cegueira-memoaria ir4 alicercar a busca das referéncias pelo cardter mneménico
do soneto, sem, no entanto, abandonar as referéncias da fase anterior, como
concretismo, agora associado em novas misturas ao Barroco. Essa fase, destaca
Campos, nao se constitui como oposicdo a primeira, 0 que ocorre € que se
acentua o hibridismo da rede intertextual posta em movimento pela escrita
glauquiana, que radicaliza a mescla de elementos aparentemente dispares, como
o tradicional e o experimental, o erudito e o popular, o lixo e o luxo, sem
possibilidade de distin¢cao.

Sobre essa ampla rede de referéncias, escreve Campos, ao analisar o
romance A planta da donzela:

S&do inumeras as citacdes literarias entremeadas ao texto: ao lado de poemas
do proprio Mattoso e atribuidos aos personagens, desfilam Castro Alves,
Alvares de Azevedo, Joaquim Manuel de Macedo e outros, explicitamente ou
camuflados nas entrelinhas; as referéncias epigraficas sdo de Rocha Pombo,
Pedro Calmon e Gilberto Freire; algumas cenas sdo evocativas de outros
ficcionistas da época, sejam Aluisio Azevedo, Adolfo Caminha ou Machado de
Assis (MATTOSO sob o pseuddnimo de CAMPOS, s/d, s/n)>%.

Ha a mescla ndo-excludente de autores de distintos periodos e géneros: em
um pastiche de uma obra do primeiro grande romancista brasileiro, um dos mais
candnicos, José de Alencar, convivem poemas, texto historiografico, autores
famosos e obscuros...

O discurso critico, atravessado pelo pedagdgico, traca um vasto panorama
intertextual, vincula a obra glauquiana a movimento literarios brasileiros e busca
uma didatizacdo que nao elimina o contraditério nem achata as diferencas, antes
busca modos de associa-las e compreender a releitura do legado tradicional e
pop dos textos de Glauco Mattoso, que torna dificil a sua circunscricdo a um
modo especifico e delimitado de elaboracdo artistica. A leitura/escritura é
pensada como lugar de encontros: “o contemporaneo €, de determinada
perspectiva, um periodo de desordem informativa, uma condicdo de perfeita
entropia estética. Mas é também um periodo de impecavel liberdade estética”
(DANTO, 2006, p. 15). O que move a reflexdo de Danto é a tentativa de
compreender a substituicdo de um complexo de praticas por outro que ainda nao
pode ser completamente definido, mas que ja se diferencia do que predominava
anteriormente. Assim, estabelecendo distincdo entre o modernismo e a arte
contemporanea, afirma:

A arte contemporéanea [...] nada tem contra a arte do passado, nenhum
sentimento de que o passado seja algo do que é preciso se libertar e mesmo
nenhum sentimento de que tudo seja completamente diferente, como em
geral a arte moderna. E parte do que define a arte contemporanea que a
arte do passado esteja disponivel para qualquer uso que os artistas
queiram lhe dar. (DANTO, 2006, p. 07 — grifos nossos).

52 Texto disponivel em <http://glaucomattoso.sites.uol.com.br/>. Acesso em 05/04/2010.
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As fronteiras entre Pedro Ulysses Campos e Glauco Mattoso s&o apagadas,
em alguns momentos. Campos, por exemplo, assim como o faz Mattoso em seus
poemas e artigos, cria termos para enfrentar a obra analisada, na busca de
apreender o que ndo se encaixa nos moldes tradicionais das classificagcbes, como
“concretismo dactilografico”, que une o0 Concretismo aos experimentos
glauquianos feitos com poucos recursos tecnoldgicos, no caso especifico, a
maquina de datilografia Olivetti que ele utilizou para fazer o seu livro mais
famoso: Jornal Dobrabil (1977-1981). A multiplicidade e o hibridismo dificultam a
tarefa do critico de situar os livros de GM em uma prataleira especifica da
estante “literatura brasileira” e o leva a criagdo de novos termos, também
hibridos, dai a presencga, no trecho citado, de palavras e expressdées como
“experimentalismo pardédico”, “releitura”, “reaproveitando”, “mistura”, “estilo
hibrido”.

Em 2004, é publicada uma antologia de Glauco Mattoso, Poesia digesta:
1974-2003. Nesse livro, hd um prefacio assinado por Pedro Ulysses Campos, “O
poeta passado a sujo”, cujo titulo utiliza um recurso tipicamente glauquiano: o
trocadilho, que transforma a expressdo “passar a limpo” em “passar a sujo”.
Trata-se de um texto curto, que predomina na escrita de PUC, que tece
comentarios sobre vida & obra de Glauco Mattoso, discutindo possiveis rotulos e
explicitando seu paideuma. O primeiro traco destacado é o carater transgressivo
da poesia de GM, “em todos os niveis, do ético ao estético, passando pelo politico
e pelo erdtico” (CAMPQOS, 2004, p. 13).

Na “oficina irritada” glauquiana, segundo Campos, ainda, sdo compostos
muitos sonetos duros, abafados, dificeis de ler, que se articulam em torno do
“Desumanismo”, caracterizado pelo autor como denuncia de tudo que se define
como violéncia, injustica, impossibilidade de vivéncia solidaria e fraterna. Esse
temario “desumanista” engloba a coprofagia, o sadomasoquismo, a cegueira, 0
fetichismo (principalmente a fixacdo por pés):

a obra mattosiana corre o risco de erro na avaliagdo, ao ser passada a limpo,
quando deveria ser passada a sujo, ou seja, ao invés de ser estudada como
transgressiva a partir de parametros ‘normais’, talvez fosse o caso de
considera-la excéntrica mesmo sob o prisma da transgressédo, partindo-se da
abjecdo rumo a dignidade resgatada (CAMPOS, 2004, p. 14).

Ao se autoprefaciar, com a mascara do heterdnimo Campos, reivindica uma
leitura que possa, agora, rever a producdo glauquiana a partir de novos
parametros, ja que se trata de uma antologia na qual aparecem poemas
representativos de uma obra que esta na cena da poesia brasileira desde os anos
1970. O jogo entre “passar a limpo” e “passar a sujo” solicita novos
procedimentos de avaliacao e critica.

Ao “passar a sujo” a poesia de Glauco Mattoso, Campos mimetiza mais um
dos procedimentos de Glauco poeta: a rede de citagcbes. Apresenta ndo sO
elementos para trafegar na antologia, mas também uma pequena antologia da
fortuna critica de Mattoso, citando trechos longos de artigos de Cacaso, poeta
“marginal” que também elabora ensaios, e de Steven Butterman (2005),
pesquisador americano autor do livro Perversions on Parade: Brazilian Literature
of Transgression And Postmodern Anti-Aesthetics.
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Alguma concluséo

Os textos glauquianos fazem um percurso, as vezes, vertiginoso, por uma
sucessao de autores, poemas e periodos, que se distribuem em diversas linguas
e nacionalidades. Essa preocupacdo continua com a leitura esta presente
também no desdobramento de sua escrita em dois p6los mais convencionais: a
escrita criativa e a critica. Ainda que essa divisdo seja passivel de muitos
questionamentos, vamos aqui admiti-la, na medida em que a criativa remete a
producdo de textos explicitamente literarios, poemas, contos, romances, e a
critica, especificamente, aos textos de andlise de textos literarios.

Leyla Perrone-Moisés discute a imagem da critica como réplica, palavra
desdobrada em duas acepcdes fortes: refutacdo e imitacio (PERRONE-MOISES,
1993, p. 15). A critica seria, entdo, uma resposta a um enunciado anterior ou
sua imitacdo. O heterbnimo critico glauquiano ocupa esse locus: faz-se como
imitacdo de sua escrita (trocadilho, humor, contradicdo) e como resposta ao
texto e as possiveis questbes dos leitores. Talvez ai fique mais claramente
delimitada a visdo de critica defendida nessa escrita: a critica deve incorporar o
texto lido e ndo congela-lo, o leitor critico é o primeiro a imitar o texto outro lido,
incorporando-o e também indicar possibilidades de devoracdo/compreenséo para
os leitores, reunindo outros textos que a leitura solicita, para retomarmos
Scholes: “ler é reunir textos”.

Outra possibilidade de critica do texto critico, lugar em que se faz este
artigo, € a proposta por J. Hillis Miller, ao analisar a metafora do critico como
parasita: “Se o hospedeiro é a0 mesmo tempo aquele que se alimenta e que
serve de alimento, ele também contém em si a relagcdo antitética dupla de
hospedeiro e héspede, ao que se soma o0 sentido duplo de host, como presenca
amiga e invasor estranho” (MILLER, 1995, p. 15). Rompendo as fronteiras entre
héspede e hospedeiro, entre hospedeiro e parasita, os textos de Campos atuam
também como mapa de navegacdo para outros leitores criticos, pesquisadores,
dos poemas, romances, ensaios... glauquianos, propondo ndo s6 rotas de
navegacao como modelos de embarcagéao.

Se as fronteiras entre o critico e o escritor de textos literarios ndo sao téo
definidas; se o critico é também um escritor que, demovido da sua autoridade de
arbitro, pode apropriar-se de procedimentos literarios, assim como o escritor
também ndo é um demiurgo, um criador absoluto, mas alguém que dialoga com
0 que ja foi produzido, entdo, a critica, rompida a hierarquia, pode libertar-se da
tarefa de julgar, para dialogar com mais liberdade com o texto literario. Mas essa
liberdade nao colocaria em xeque a funcdo de mediacdo da critica e, portanto, a
prépria critica? A resposta de Glauco Mattoso parece dizer que os sentidos nao
podem ser controlados, assim como os lugares de autoria sdo cambiaveis, se
fazem e desfazem, em confronto com a diversidade dos meios de circulacdo e de
construcdo de textos. Onde o ensaio? Quando a critica? Onde o poeta? Quando o
critico?

Este descentramento ird repercutir ndo apenas na atribuicdo de uma funcao
a critica, mas também em sua pratica. Se hd4 uma crise da possibilidade de
julgar, se ha um guestionamento radical da possibilidade de verdades objetivas e
inquestionaveis, como preservar o lugar judicativo do critico? Como manter
inalterada a autoridade da leitura orientadora? “Diante dos textos modernos, dos
textos-limite da vanguarda, a critica se vé forcada a abandonar qualquer
pretensdo a uma interpretacdo unitaria e exclusiva, perdendo assim uma de suas
funcdes tradicionais, a funcdo explicadora” (PERRONE-MOISES, 1993, p. 28).
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Na producgao glauquiana, predomina a multiplicidade. S&o experimentados
varios géneros textuais. Glauco Mattoso assina livros de poesia e sobre poesia (O
que é poesia marginal, O sexo do verso, por exemplo). O recurso a heteronimia
explicita o descentramento do sujeito moderno radicalizado na
contemporaneidade, em que o autor perde a ideia de univocidade, e se faz como
experimentacdo de diversas vozes, em continuo didlogo com outras da tradicao
na qual se inscreve, a partir da qual (se) escreve. Esse dedobramento mostra-se,
também, na elaboragdo de uma mascara autoral que constréi um autor-leitor dos
seus proprios textos: o critico Pedro Ulysses Campos, gque assina a sua
pedagogia da leitura e que assinala a necessidade de (in)formar o leitor para o
enfretamento da obra, destacando, em especial, seus protocolos hibridos. Leitura
€ mascara, leitura e autoria. A critica e suas possibilidades sdo experimentadas
por Glauco, nesse desdobramento, assim como € assinalado para o leitor no
espaco movel da escrita, o movimento que faz entre os diversos estatutos do
texto, rompendo com as fronteiras de territérios que ha& muito ndo séao
rigidamente demarcados ou separados.

SILVA, S. S. Literary Criticism and Heteronomy: Glauco Mattoso and Pedro
Ulysses Campos. Olho d’agua, Séo José do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 116-125,
2010.
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MEMORIA SE DESEJA: O RESTO SE OUCA OU VEJA —
CONSIDERACOES SOBRE MEMORIA, CORPO E DESEJO EM
UM POEMA DE FREDERICO BARBOSA

Diana Junkes Martha Toneto”

Resumo

No poema “Memoria se”, de Frederico
Barbosa, a experiéncia da memoria é
situada corporalmente, ou seja, a
escrita da memoaria nao e
simplesmente gravada no inconsciente
do eu-poético, porém € algo que,
como um grifo, uma marca, uma
insignia se presentifica e se adensa
em seu proprio corpo. O poeta é
herdeiro do que se pode chamar
“tradicdo do rigor”, portanto, uma
discussdo de aspectos de sua poética
deve levar em conta a inventividade e
o didlogo com outros textos, tanto os
pertencentes ao canone, que ele
subverte, quanto aqueles mais
populares, que ele assimila realizando
uma “transcriacdo”, ou ainda, uma
“transleitura”.
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Abstract
In Frederico Barbosa’s poem
“Memoria se”, the memory

experience is marked in the body,
which means that the memory is not
only recorded on the lyrical person
unconsciousness, but it is also
something that, as an insignia,
presents itself and becomes dense
as permanence in this lyrical person
body. The poet is heir of what may
be called “tradition of rigour,”
consequently, a discussion of his
poetics aspects must consider the
inventiveness and the dialogue with
other texts, not only those from the
canon but also those from the
popular repertory that Frederico
Barbosa assimilates and recreates.
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Lirismo, memoaria e desejo: a escritura do poeta

Sabe-se que a poesia contemporanea, e refiro-me aqui aquela herdeira de
Mallarmé, pauta-se por intensa reflexdo sobre as possibilidades da lingua e da
linguagem, revelando experiéncias limitrofes concernentes ao uso da palavra, a
configuracdo grafica dos poemas, a transgressao das fronteiras entre poesia e
prosa, entre outros aspectos. Tal posicionamento dos chamados poetas-criticos
(PERRONE-MOISES, 2003) acerca de seu proprio fazer criativo deslocou o foco
da mensagem poética do lirismo para a metalinguagem. Assim, desde o final do
século XIX, assiste-se a um aprofundamento da abordagem do poema como
“cosa mentale”. Os poetas em greve, como diria Mallarmé, querem, ainda hoje,
mais de cem anos depois da publicacdo de Um Lance de Dados, de 1897,
desautomatizar os usos da linguagem, provocando, amiude, uma “bofetada no
gosto publico” como diriam os futuristas russos (TONETO, 2007). A meu ver,
porém, tal aspecto ndo exclui o lirismo dos poemas, ainda que a questao seja
contemporaneamente mais bem resolvida do que a cinquenta anos atras, quando
prevalecia uma orientacao fortemente metalinguistica.

Naturalmente, h4 poetas e ha& poéticas que ndo se enquadram nessa
perspectiva. Todavia, para o escopo deste artigo, interessa-me um fazer poético
que esteja vinculado a reflexdo metalinguistica, pois o que pretendo aqui discutir
€ se a alta carga metalinguistica exclui uma alta carga de lirismo. Em outras
palavras: serd o poema contemporaneo antilirico? Sera possivel que um poeta
construa o seu texto com dose impar de distanciamento? Sera que ser “antilirico”
ainda € um ponto de honra para o poeta contemporaneo, herdeiro das
“subdivisées prismaticas da Ideia” (MALLARME, 2002, p. 152)? Esse é um tépico
complicado e tem despertado varios debates. Arrisco dizer que ndo ha oposicao
entre o lirismo e a criagdo poética metalinguistica (TONETO, 2009), mas para
que essa hipotese torne-se mais clara para o leitor, retomo apenas um aspecto
da consolidacdo da metalinguagem como pedra de togue na concepc¢do do
poema, qual seja, aquela que diz respeito a (co)existéncia de poesia e
pensamento abstrato. A partir do momento que o0 poeta passou a encarar a sua
criagdo como um trabalho do intelecto, houve um longo caminhar no sentido de
explicitar que a poesia, até entdo concebida como “forma de inspiracdo”, ndo se
opunha ao pensamento. O ensaio de Paul Valéry, “Poesia e Pensamento
Abstrato”, publicado em 1939, é modelar para o tratamento dessa questao:

Frequentemente opde-se a ideia de Poesia a de Pensamento e, principalmente,
de “Pensamento Abstrato”. Fala-se em “Poesia e Pensamento Abstrato” como
se fala no Bem e no Mal, Vicio e Virtude, Calor e Frio. A maioria acredita, sem
muita reflexdo, que as analises e o trabalho do intelecto, os esfor¢cos de
vontade e de exatiddo em que o espirito participa ndo concordam com essa
simplicidade de origem, essa superabundancia de expressdes, essa graca e
essa fantasia que distinguem a poesia, fazendo com que seja reconhecida
desde as primeiras palavras. Se encontramos profundidade em um poeta, essa
profundidade parece ter uma natureza completamente diferente da de um
filosofo ou de um sabio. (VALERY, 1999, p. 193).

Deve-se notar o esforco de Valéry para mostrar que ha um grande trabalho
do intelecto e um desejo de exatiddo em jogo na concepcdo do poema; estes
aspectos, ao longo dos anos, estabeleceram-se, de fato, como reflexao
metalinguistica. Parece-me que esta orientacdo foi levada ao extremo, de tal
sorte que, por muito tempo, admitida a inseparabilidade de poesia e pensamento
abstrato, o poema metalinguistico pdéde ser visto como um espaco em que a

z

subjetividade é “recalcada” em prol de um trabalho rigoroso com a linguagem.
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Para retomar Valéry, ainda é frequente, no discurso critico, a oposi¢cao entre
poesia metalinguistica e lirismo, como se opfe “Vicio e Virtude, Bem e Mal”. O
que parece ocorrer, entretanto, € que poesia e pensamento ndo se opdem tanto
quanto lirismo e metalinguagem nao sao dicotdbmicos. O que quero dizer é que,
possivelmente, tal oposicdo entre o lirismo e a metalinguagem seja discussao
envelhecida. Percebo a subjetividade nos poemas metalinguisticos como algo que
irrompe, ainda que como denegacao de si prépria, tornando o poema palco da
manifestacdo de multiplos sentidos, veiculados pela materialidade da palavra
poética em acdo no périplo do texto, ou, se quisermos, no corpo do texto, na
corporalidade de uma escritura que se mostra; que se da a ver.

E preciso ndo confundir lirismo com sentimentalismo e, portanto, € mister
colocar o lirismo no lugar da expressdo da funcdo emotiva da linguagem. Ha
sempre um falar do poeta que é lirico na medida em que se vale da lirica como
meio de expressdo. Ou seja, na medida em que se veiculam, no poema,
experiéncias pessoais e visdes de mundo, ou ainda, uma maneira de expressao
da subjetividade gque beira, por vezes, a confissdo, mesmo que esta seja uma
confissdo as avessas, como no poema “Duvidas apdcrifas de Mariane Moore”, de
Cabral:

Sempre evitei falar de mim,

falar-me. Quis falar de coisas.

Mas na selecdo dessas coisas

ndo havera um falar de mim?

Nao havera nesse pudor

de falar-me uma confisséo,

uma indireta confissao,

pelo avesso, e sempre impudor?

A coisa de que se falar

até onde esta pura ou impura?

Ou sempre se impde, mesmo impura-
mente, a quem dela quer falar?
Como saber, se h4 tanta coisa

de que falar ou néo falar?

E se o evita-la, o nao falar,

é forma de falar da coisa? (MELO NETO, 2007, p. 09).

Conhecido por seu rigor e pelo trabalho arduo com a palavra, “forjada até
ser flor”, como dizem os versos do poema “O Ferrageiro de Carmona” (MELO
NETO, 1997, p. 288), o lirismo cabralino é confessional, avesso impudor,
marcado por grande tensdo porque, como um péndulo, oscila entre o falar das
coisas e o falar de si (LIMA, 1995). Assim, em Jodo Cabral, tomado aqui por ser
exemplar em termos de reflexdo sobre a linguagem poética, ndo se pode
estabelecer, com tranquilidade, apenas a dominancia da funcdo poética e da
funcdo metalinguistica, pois ao lado delas, e com a forca do que é recalcado, do
que é pudor ao avesso, atua a funcdo emotiva. Acredito que o que é verificado
em Cabral pode ser verificado em outros poetas.

A coexisténcia da funcdo poética e da funcdo metalinguistica acaba por
desencadear o que Haroldo de Campos (1977) chamou de oximoro poético, ou
seja, de um lado, a funcéo poética articula-se para tornar ambigua a mensagem;
de outro, a metalinguistica se impde para “explicar” a linguagem cifrada®®. O que
ocorre, de fato, a meu ver, é que a metalinguagem, porque marcada muitas
vezes pela erudicdo do poeta e porque carrega a histéria da leitura do poeta, no

5% Jodo Alexandre Barbosa (1986), em “llusdes da Modernidade”, mostra que o carater alegérico do poema
moderno, veiculado pela fungdo poética, € o que melhor possibilita o acesso do leitor a um texto também
marcado pelo alto componente metalinguistico que oblitera a mensagem.
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lugar de aclarar a mensagem, oblitera-a ainda mais, configurando uma recusa do
facil. O fato é que a presenca dessas duas instancias acaba por disfarcar, ou, por
que nao dizer, por recalcar a manifestacdo da funcdo emotiva, marca do lirismo.
Dessa forma, quando o tom lirico surge no poema, aparece de modo bem
distinto daquele veiculado, por exemplo, pelos poemas romanticos. E sempre,
como bem diz Cabral, algo as avessas, ndo porque seja apenas (de)negacdo do
lirico, mas porque seja subversdo da atmosfera escapista, ja que a confissdo se
faz acompanhar pela alta carga metalinguistica, na maioria das vezes, e pelo
rigor da criacdo poética que explora ao maximo a palpabilidade dos signos.

E como se o poeta falasse de si ndo apenas pelos temas, mas por meio de
sua metalinguagem e da reflexdo que faz sobre o poema, sobre o canone e sobre
as influéncias que recebe. Ao retomar outros poetas, hum movimento de criacao
de precursores, o poeta coloca em xeque a questdo da origem, da filiacdo e,
evidentemente, ao associar-se a determinado paideuma, j& indica preferéncias,
visbes de mundo, ja escolhe dar-se a ver, ja se confessa devedor desta ou
daquela tradicdo. O meio encontrado para falar de si é, muitas vezes, um falar
das coisas, uma revisdo ou transgressao da tradicdo. Donaldo Schuler disse em
um texto que € possivel entender o prefixo anti como estar em posicao de
didlogo e ndo necessariamente estar em posicdo de antagonismo (CF. SCHULER
apud BRANDAO, 1992, p. 43). Penso que o lirismo da contemporaneidade
libertou-se do emocionalismo e da exacerbacdo da subjetividade para se colocar
em posicao de didlogo com o lirismo da tradicéo.

O lirismo da contemporaneidade é, pensando arrojadamente, uma questao
edipica — ele assume que a Metafora Paterna (a tradicdo) precisa ser
experimentada de outra forma, ndo recusa as leis da lirica e nem recusa as leis
do verso, institui, portanto, uma “lei” outra, avesso impudor, confissdo que usa
dos mais elaborados e rigorosos meios para assumir um “falar de si” que vem,
pelo desejo da (de)negacdo da lei lirica precedente, como recalque (LACAN,
1998, p. 807). Dai que a funcado poética jakobsoniana exacerbe em tensdo com a
funcdo metalinguistica e também com a funcdo emotiva. Portanto, passando em
revista a formulagdo do dominante jakobsoniano, eu diria que, no poema
contemporéaneo, ha uma triplice dominancia de funcfes e é essa tensdo que o
torna, por vezes, hermético, ininteligivel e, ao mesmo tempo, desafiador e
instigante. No que concerne ao vinculo entre som e sentido, por exemplo, a
musicalidade da lirica tradicional é convocada mais como ritmo e cadéncia do
que como melodia, como harmonia; o trabalho com o ritmo, que é fator
construtivo do verso (TYNIANOV, 1983), e o exercicio do rigor passam a ter
como norte uma tradicdo outra da modernidade que aceita, de um lado, o
ingresso do lirismo, mas que, de outro, ndo o faz impunemente, ou seja, esse
lirismo s6 merece ser confissdo, um falar de si, se houver mediacéo pelo trabalho
com a linguagem, que ¢é desdobramento da propria reflexdo sobre a
subjetividade em tempos poés-utépicos. A crise do poeta é também crise da
representacéo, crise da linguagem, de modo que, ao refletir sobre a mensagem
poética, o0 poeta, extensivamente, reflete sobre si mesmo - funcéo
metalinguistica e funcdo emotiva sao, portanto, amalgamadas e juntas
tensionam a fungao poética.

Assim, nos termos de Octavio Paz (1982), o poema € a poesia que se ergue
e acredito ser necessario encara-lo, na esteira do que faz Cabral, o engenheiro,
como um edificio, cuja estrutura s6 se realiza como tal se considerada em sua
totalidade ou, se quisermos, em sua integridade. Entre vigas e concreto
a(nmado, o poema €é a experiéncia concreta da palavra; uma palavra que
mesmo leve ou sublime tem a materialidade e a densidade de pedra; uma
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palavra que é, para invocarmos Dante Alighieri, dama pétrea, resistente aos
desejos do poeta e, ao mesmo tempo, submissa a eles.

E desse embate corporal que se constréi, a meu ver, a corporalidade da
escritura poética e a lirica na poesia contemporéanea. Entre o poeta e sua palavra
estd o poema. Entre o poema e o leitor estd a palavra. Entre todas essas
instancias estd a aventura da linguagem que lateja e lampeja e que a pulsar
modifica visbes de mundo, refuta verdades, revela mais de ndés para noés
mesmos. Naturalmente, na literatura e nas artes, de um modo geral,
experiéncias desse tipo sdo também possiveis; a diferenca, a meu ver, entre as
outras manifestacfes e o poema é que, no ultimo, tudo é limitrofe, pois a criacéo
€ sempre uma viagem de alto (e saboroso) risco. Como disse Haroldo de
Campos:

O risco da criacao [precisa ser] pensado como um problema de viagem e como
um problema de enfrentamento com o impossivel, uma empresa que, se por
um lado é punida com um naufragio, por outro é compensada com o0s
destrogos do naufragio que constituem o préprio poema (CAMPOS, 1997a, p.
15).

Enfrentar o impossivel significa enfrentar o fato de que é impossivel tudo
dizer; é ultrapassar o signo e, por isso, uma empresa que € punida com o
naufragio; de outro lado, dos destrocos, dos restos e dos lastros se faz o poema,
gque é o que sobra, o que escapa da linguagem pela linguagem, sem ser desvio
da norma e sim parte constitutiva do ser e estar no mundo do poeta. Eu diria,
entdo, que o poeta, ao contrario do que faz Ulisses em A Odisséia, ndo se amarra
ao mastro, mas sucumbe ao canto das sereias, arrisca o imponderavel, enfrenta
os escolhos e constréi seu poema — poesia que se ergue. O poema € um todo de
sentido, fusdo de sensacdes, de vivéncias e, portanto, espaco por onde o desejo
do poeta escapa para encontrar eco no desejo dos leitores ja que, como fingidor,
€ capaz de criar, no branco da pagina, as dores que tem, as que ndo tem, as que
finge ter, fazendo-as reverberar nas dores e dissabores que o leitor tem ou
imagina ter. O poema €, portanto, a manifestacdo de um desejo do poeta a que,
aparentemente temos acesso. Entretanto, o que acessamos, de fato, € aquilo
que na materialidade discursiva do poema diz respeito aos nossos proprios
desejos. Em poucas palavras: ao escrever, 0 poeta nomeia, no poema, algumas
coisas que ndo sabiamos até entdo como nomear. E € esse o encantamento ou
(des)encantamento do texto que nos afeta: como diz Octavio Paz, “ndo é a toa
que o leitor encontre no poema 0 que estava procurando: ja estava dentro dele”
Paz (1982, p. 53).

De um lado, o poema, como manifestacdo escrita, € o sintoma do poeta,
aquilo que dele emana, para além da consciéncia da linguagem, como ditado do
seu inconsciente (WILLEMART, 1995) e que o poeta e tampouco nés seremos
capazes de apreender na totalidade, pois ndo somos capazes de dizer
exatamente o que pensamos (PECHEUX, 1997). Segundo a analise do discurso
francesa e a psicanalise, nosso dizer esta sujeito ao equivoco, a falta, aquilo que
€ impossivel nomear porque diz respeito ao nosso desejo e este é faltante. Desse
modo, h&d um hiato entre a consciéncia da linguagem do poeta, extremamente
aguda, e aquilo que, apesar dessa consciéncia da linguagem, escapa a homeacao
e revela um a mais, um lance de dados aberto a possibilidades de interpretacao.
Por isso, inclusive, um bom texto presta-se a multiplas leituras.

O poema, guardadas as proporcdes, como o discurso do analisando da
psicanalise, é a tentativa de enunciacdo do desejo e, por isso, memboria, ja que é
nesta e por esta que se organiza o sintagma do desejo. Ao vincular desejo e
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memoria ha que se refazer um percurso pela udltima para chegar ao primeiro,
pois que este “opera por deslizamento, em um plano de contiguidade, remete o
sujeito sempre a uma falta [...] [ou seja] o desejo suporta essa relacdo de falta
através da concatenagdo metonimica” (VALLEJO; MAGALHAES, 2008, p.23 - 26).
Nos poemas contempordneos, a dimensdo metonimica assume papel
preponderante justamente porgque o0 poeta percebe-se, mais do que em outros
momentos, fragmentado, estilhacado, sente que a realidade, em sua totalidade,
é fugaz e lhe escapa. O eu todo retorcido drummondiano mostra-se, em boa
medida, como espelho desse estilhacamento narcisico do poeta. De um modo
geral, portanto, os poemas contemporaneos acabam por veicular o estado de
alma tipico da situagdo pos-utdpica em que se encontram os artistas (CAMPOS,
1997b).

Nesse ponto devemos sublinhar a passagem do tratamento da
metalinguagem em detrimento do lirismo, em momentos anteriores, para um
novo modo de conceber o carater lirico perceptivel na contemporaneidade, isto €,
superada a necessidade do “falar das coisas”, o poeta contemporaneo revela, em
seu discurso, mais autonomia para falar de si. Se em Jodo Cabral h4a, como bem
aponta Jodo Alexandre Barbosa (1975), uma converséao da linguagem do objeto,
por exemplo, pedra, em objeto da linguagem, poesia, em alguns poetas
contemporaneos, herdeiros desta tradicdo, a conversdo da linguagem do objeto
d4 um passo além e, mais do que objeto da linguagem, é espelho da
subjetividade. Desse modo, o arrefecimento das atitudes de vanguarda
possibilitou um deslocamento da tematica dos poemas para 0 proprio sujeito
lirico: do questionamento do mundo e das formas poéticas ou do mundo atraves
das formas poéticas, os poetas passam a um falar de si, mas sem perder as
conquistas em termos criativos, palmilhadas no ultimo século. Dito de outro
modo: esse lirismo é, como se disse acima, as avessas, ndo se retomam valores
dos poemas liricos do passado simplesmente, mas ha uma tendéncia a conservar
0 apreco a inventividade e as formas poéticas renovadas pelo rigor do trabalho
com a palavra (BARBOSA, 1992).

E da superacéo das propostas de Mallarmé e das vanguardas que surgem, a
meu ver, poetas como Frederico Barbosa. Sem abrir mdo da invencdo e da
subversao das formas tradicionais de manifestacao lirica, este poeta incorpora a
seu fazer as licbes mallarmeanas, principalmente aquelas que ele apreende das
leituras de Cabral e dos concretos e devolve, em Cantar de Amor entre os
Escombros (2002), uma poesia com dic¢cdo propria, marcada de um lirismo
contundente que sO existe em funcdo da reflexdo sobre as potencialidades da
palavra poética, valorizando-a em termos de ritmo, de cadéncia, de seu valor
pedra ou tijolo, ainda que trate de temas como a loucura, a depressao, a
saudade e o lirico, por exceléncia, amor.

Memodria corpo e desejo

O poema que me dispus a analisar aqui, “Memdria se” esta publicado em
Cantar de Amor entre os Escombros, de 2002, livro que recupera textos
anteriores e que considero uma das mais belas reunibes de poemas de amor
produzida nos udltimos anos, principalmente, porque canta o amor entre e para
além dos escombros da rotina, da negacdo do amor em tempos de poOs-
modernidade. Em “Memédria se”, além do rigor do trabalho com a linguagem,
observa-se a subversdo no modo de abordagem do lirismo, pela evocacdo da
meméoria. Esta surge, no poema, como desejo sob duplo aspecto: desejo de
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rememoracao e rememoracdo do desejo. Chama a atencdo o modo pelo qual o
poeta € capaz de cantar a presenca fisica da pessoa amada, jA que é ao seu
corpo que a materialidade dos significantes da acesso, ou melhor, ja que é pela
materialidade dos significantes que o corpo amado revela-se intensamente, como
presenca, no corpo do eu-lirico; e, extensamente, como memadria e permanéncia.
Entre a presentidade do desejo da memdria e o passado da meméria do desejo,

o poema cintila lirismo no branco da pagina.

Memoria se

A mais intima
memoria se
desdobra cega

e surda:

A presenca tatil
de suas dobras
incrustadas

nas marcas linhas
das minhas maos.
O gosto redondo
do seu corpo

na retina lingua
do meu gesto

ou rosto.

E seu perfume

rio riso colorido
escorrendo

sobre o corpo
sopro e calor.
Memoria se
deseja. O resto,
se ouca ou veja. (BARBOSA, 2002, p. 83).

Distribuido em cinco estrofes, em sua maioria, com numero impar de
versos, fazendo ecoar a “disparidade” entre o eu-poético e a pessoa amada, o
poema revela a lembranca, portanto, experiéncia singular de um eu-poético que
recorda e elabora a memodria da pessoa amada, que nao cessa de se repetir em
seu proprio corpo. O que se observa, ao longo das estrofes, € o rastro de algo
que permanece porque se coloca como desejo: desejo de memoria, de
rememorar aquilo que foi desejo e que permanece como tal porque inscrito nao
apenas no inconsciente, mas fixado como cicatriz no corpo e nos sentidos do eu-
lirico. Logo no titulo, o tom mnemonico se presentifica, exatamente, como uma
lembranca que se impde: Memdria se... A interrup¢do causa um desconforto no
leitor que se vé desafiado a continuar a leitura do poema para tentar descobrir se
consegue completar o sentido do titulo, pois ndo se sabe se 0 que virA é uma
memoria em suspensdo, que também é reflexiva (meméria-se), jA que todo
gesto de rememorar implica um retorno do sujeito as suas préprias experiéncias,
portanto, um retorno a si mesmo.

O poeta, jA no titulo, explora a forca do branco da péagina, ou, se
quisermos, do siléncio e da suspensao, da hesitacdo. Como um lance de dados, o
poema se apresenta a leitura. As estrofes sdo o proéprio turbilhonar dos dados, as
faces vao passando diante dos olhos do leitor, que entra em contato com uma
escrita cuja corporalidade entranha-se na pele: impossivel ndo se entregar ao
sabor do texto, rigorosamente construido, ao mesmo tempo cosa mentale e
explosdo de lirismo. Ao transformar a escrita mnemonica em corporalidade da
escritura, o poeta cria lastros entre a memaria e o desejo, entre Mnemosyne e
Eros, deflagrando um sujeito lirico que luta contra o esquecimento, ndo apenas
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porque rememora, mas, fundamentalmente, porque vive intensamente (d)essa
memoria: faca sé lamina inscrita com lirismo em seus proéprios sentidos.

A pagina em branco é o espaco que o corpo habita e por onde transitam o
desejo e a falta na mais intima memdria. Na primeira estrofe, a profundidade da
memoria se desvela pelo “a mais intima/ memodria se/desdobra cega e/surda”. O
fechamento da vogal em /i/ se abre pelas assonancias em /o/ das rimas toantes
em memoria e desdobra, como se houvesse mesmo um convite a introspec¢ao —
falar-se-4 da memdria mais intima, que é cega e surda, portanto, apelar-se-a
para outros meios de ver e escutar o recordado. Outra caracteristica que, no
caso desta primeira estrofe, pode sugerir o ingresso na intimidade da memoaria é
a sibilagcdo perceptivel em se, cega e surda e, em menor grau, em desdobra,
termo polissémico, pois que pode se relacionar ao des-dobrar do que ficou
dobrado e guardado, como ao corpo amado cujas dobras se desdobram nas
maos do poeta, conforme a estrofe seguinte. Esta primeira estrofe, herdeira da
tradicdo, traz uma proposicao inicial, afinal, é preciso explicar por que e como a
memoria mais intima ndo apelard para sentidos dominantes como a visdo e a
audicao.

Na segunda estrofe, o tom barroco invade o poema. Afirma-se a presenca
do ser amado pelo tato: “a presenca tatil/ das suas dobras/ incrustadas/ nas
marcas linhas/ das minhas maos”. A sibilacdo se mantém suave e a aspereza da
sonoridade de presenca, dobras, incrustadas opdem-se as marcas linhas das
minhas maos, cujos sons nasais e a assonancia em /i/ retomam o primeiro verso
do poema: a mais intima memoéria - jogo sonoro que demonstra o trabalho
criativo e a preocupacdo formal, amalgamando expressao e conteudo. O
hipérbato entre os versos 8 e 9 atua em favor da emergéncia da memadria que
vem, ndo sem certa desordem, surgindo pelos poros do eu-poético. Vale
destacar o trabalho de ourives realizado com as rimas: dobras retoma desdobra
da primeira estrofe e podemos, entdo, ler que a memodria que se desdobra cega
e surda reverbera nas dobras do corpo recordado e impregnado nas maos do eu-
lirico, nas linhas e nas marcas de suas maos. O poema em questdo remete-nos
ao poema “Memodria”, de Carlos Drummond de Andrade, publicado em Claro
Enigma (2006) —, poema composto em redondilhas menores, com acentos
marcantes da tradicao:

Amar o perdido
deixa confundido
este coracao.

Nada pode o olvido
contra o sem sentido
apelo do Nao.

As coisas tangiveis
tornam-se insensiveis
a palma da maéo.

Mas as coisas findas,
muito mais que lindas,
essas ficardo. (ANDRADE, 2006, p. 34).

Veja-se que Frederico Barbosa subverte o texto drummondiano: o eu-lirico
de “Memodria se” ndo ama o perdido, pelo simples fato de que o perdido se
conserva como escritura corporal e se mantém como desejo, portanto, ndo se
perde. Ao contrario do apelo do Nao, tudo parece ser afirmacdo em “Memdria
se”. Ao colocar o texto drummondiano do avesso, Frederico Barbosa transforma
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0S versos “as coisas tangiveis/ tornam-se insensiveis/ a palma da mé&o” numa
experiéncia tatil sem limites, em que a memodria sé se realiza como memodéria do
sensivel, como algo que fica incrustado mais do que na palma da mao, nas linhas
e nas marcas das maos do eu-lirico. Tudo é tangivel no poema de Frederico
Barbosa, pois ndo € o coracao gque se confunde com a auséncia; o apelo do néo é
derrubado pelo que ficou estabelecido no corpo como presenca do amor, sendo
que esta ndo é simplesmente presenca da auséncia, mas presenca na auséncia.
O tema também mereceu atencdo de Gregorio de Matos no soneto conceptista
“Pergunta-se neste problema qual é maior, se o bem perdido na posse, ou o que
se perde antes de se lograr? Defende o bem ja possuido”, cujo tom é recuperado
por Drummond:

Quem perde o bem, que teve possuido

A morte nao dilate ao sentimento,

Que esta dor, esta magoa, este tormento
Nao pode ter tormento parecido.

Quem perde o bem logrado, tem perdido
O discurso, a razao, o entendimento,
Porque caber ndo pode em pensamento
A esperanca de ser restituido.

Quando fosse a esperanca alento a vida,
Té nas faltas do bem seria engano
O presumir melhoras desta sorte.

Porque, onde falta o bem é homicida
A memodria que atalha o préprio dano,
O refugio que priva a mesma morte. (MATOS, 2010, p. 222).

Tanto em Gregério como em Drummond, a memodria € a marca de uma
falta. Para o primeiro, irrecuperavel: com o bem perdido vao o discurso, a razao,
o entendimento. Para o segundo, a chance de manutencdo do que se perdeu é a
memoria, que pode transformar as coisas findas em infindas. De outro lado, em
movimento cultista, o discurso poético de Frederico Barbosa converte a falta
irrecuperavel em presenca-cicatriz; converte a intangibilidade a palma da mao
em propriocepc¢ao, pela qual a consciéncia dos limites do corpo dispensa a viséo.
Como se percebe, o poema contemporaneo € um palimpesto, as marcas que ele
traz nas linhas-versos de seu corpo-escrito vao além do que pode supor uma
leitura preliminar e exigem a predisposicdo do leitor. No caso deste poema,
especificamente, essa predisposicdo deve ser também aceitacdo do labirinto
poético (neobarroco) que o texto apresenta. Como bem pontua Ana Hatherly:

Os labirintos poéticos sdo, portanto, composi¢cdes que implicam um programa,
que é estabelecido de acordo com um canone, um conjunto de regras fixas
que devem ser conhecidas tanto do autor como do leitor, afim de que este
possa decifrar, além da mensagem fornecida pelas palavras do texto, a
mensagem implicita na correlagdo existente entre texto e estrutura, onde a
profunda mensagem simbdlica reside. Em suma, para se atingir a plena fruigdo
das possibilidades totais deste tipo de composi¢cdo, tem de haver um perfeito
acordo entre a escrita codificante e uma leitura descodificadora. (HATHERLY,
1995, p. 107).

Eu acrescentaria que a leitura descodificadora €&, de fato, recifradora,
porque faz intervir no texto referéncias que o poeta ndo necessariamente pensou

em estabelecer, mas que o leitor, com sua histéria de leitura, é capaz de fazer
convergir para o poema:
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N&o se trata apenas de um efeito retroativo, mas de um reconhecimento
posterior de algo que, a partir desse momento, sera colocado em posigédo de
anterioridade e de conclusao. A propria l6gica do tempo sera subvertida. Resta

assinalar que a causa é sempre perdida, e que estar perdida é a condigdo
mesma para que ela possa emergir como causa. O tempo, como um operador,
tal qual ocorre na mdusica, determina a fluéncia da escrita, ndo sé no que diz

respeito a duragdo da leitura, mas também no que concerne ao tempo
evocado nas imagens do texto. O leitor ndo apenas vai desvendando os
precursores que o autor de fato leu, como também aqueles que este sequer
conhecia. Dito de outra maneira, o autor cria seus precursores, nao porque
efetivamente os eleja, de maneira explicita ou ndo, mas porque o texto
sempre faz parte de um tecido maior, tdo grande quanto a linguagem e o
tempo que ela pressupde e que estofa, do qual fazem parte infinitos outros
autores, que podem vir antes ou depois, sem necessariamente obedecer uma
ordem (PARAIZO, 1999, p. 22).

Como se trata aqui de um poeta erudito, grande leitor da tradicdo, é
possivel supor que as referéncias de Gregorio de Matos e de Drummond tenham
sido, de algum modo, evocadas na construcdo de seu poema. O que vale, de
todo modo, é que se sublinhe o que foi destacado na primeira parte deste artigo:
0 poeta reflete sobre o seu fazer criativo ndo apenas enquanto explora os limites
das metaforas deslumbrantes do texto, a metonimizacdo dos significantes que
proliferam em cadeia, 0s jogos paronomasticos e 0s recursos herdados do
concretismo levados a bom termo em seu texto, mas o faz também quando o
canone é re-pensado. Nao necessariamente o canone da literatura brasileira,
mas todo aquele que veiculou, em poemas, o tema do amor perdido que a
memoria bravamente tenta manter como lembranca perene. A subversdo do
tema estd, justamente, no modo de tratamento lirico, que se afasta do lirismo da
tradicdo para ser um cantar de amor mais intenso, mais denso, mais erotico,
mais humano e menos divinizado. Um lirismo, pois, encarnado nos versos tanto
quanto no corpo do eu-lirico.

Assim sendo, dando prosseguimento a exploracdo dos limites do sentido e
do sensivel, a leitura capta o caminho da memédria tatil a memaoria que o paladar
pode evocar, pois, na terceira estrofe, “o gosto redondo do seu corpo” acentua o
componente erdtico da memodria que, desta vez, através da boca, e pela boca, é
capaz de reinstaurar a presenca do corpo amado, corpo sensual, cheio de curvas,
como indicam as assonancias em /o/ de gosto, redondo, corpo, gesto, ou, rosto.
Lembro aqui de outro texto em que o eu-poético também é capaz de reconhecer
0 corpo amado pelo tato e pelo paladar. Trata-se da letra do samba “Mora na
filosofia”, de Monsueto Menezes e Arnaldo Passos, de 1955:%*

Eu vou te dar a decisdo

54 Uma discussdo interessante e que extrapola os limites e intencées deste artigo refere-se & autoria da cancéo,
ou de um texto poético. Naturalmente, os autores do samba sdo Monsueto e Passos, mas € preciso reconhecer
que cada intérprete da letra da a ela uma nova voz, uma nova marca de (co)autoria. Diferentes interpretacdes
como a de Caetano Veloso, Maria Bethania, Mdénica Salmaso, entre outros, marcam de diferentes modos a
leitura do texto, ora enfatizando um aspecto, ora outro; ora prolongando uma silaba tonica, ora subvertendo a
tonicidade. Assim, a escuta da cancao, por diferentes intérpretes, também da margem para novas leituras do
texto. Igualmente, a leitura do poema em voz alta pode marcar de modos distintos a cesura dos versos, 0S
enjambements e outros aspectos, dependentemente do leitor, o que d& espago para novas visdes do mesmo
texto. Em ambos os casos, acentuam-se distintos aspectos do conteddo pelo tratamento dado a expresséo.
Arriscaria dizer, aqui, entdo, que é o corpo e o desejo do intérprete que acabam por intervir e “recriar” o texto
interpretado, num jogo interessante de aproximacdo e/ou distanciamento de subjetividades. Claro que a
margem de “manobra” nao é ilimitada, mas possivel. Uma discussdo desse aspecto pode enriquecer o que se
apresenta aqui, mas envolveria consideragfes tedricas de outra ordem. Destaco, porém, que €, sim, instigante
incorporar tal questdo ao debate de textos que se tornam plenos se lidos em voz alta ou cantados, como é o
caso do poema e das letras de cancdo. A semibtica greimasiana, por exemplo, consideraria a questdo a partir
do estabelecimento tensivo de um modo intenso ou um modo extenso de interpretacdo da cancdo ou de leitura
em voz alta do poema.
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Botei na balanca

E vocé nao pesou

Botei na peneira

E vocé nao passou

Mora na filosofia

Pra que rimar amor e dor

Se seu corpo ficasse marcado
Por labios ou maos carinhosas
Eu saberia, ora vai mulher,

A quantos vocé pertencia

N&o vou me preocupar em ver
Seu caso nédo é de ver pra crer
Ta na cara (MENEZES; PASSOS, 1955).

O corpo amado, tomado aqui como territério cuja posse pertence
(pertencia) ao eu-lirico, da-se a ver pelos outros sentidos: “se seu corpo ficasse
marcado/ por labios e méo carinhosas/ eu saberia/ ora vai mulher/ a quantos
vocé pertencia”. Da mesma forma que no poema de Frederico Barbosa, esse eu-
poético do samba é capaz da cartografia do ser amado, é capaz de reconhecer o
mapa do corpo querido pelas marcas inscritas em seu proéprio corpo, a memoria
€, pois, corporal: seu caso ndo é de ver para crer — ta na cara, € evidenciado
pelas marcas feitas por outro amor no territério-corpo amado.

No poema de Frederico Barbosa, a forma do corpo amado também esta no
gosto; gosto que é visto pela retina lingua, intima memadria que se desdobra
cega porgue enxerga com outros sentidos que ndo a visdo, como se ecoasse um
“seu caso nao é de ver para crer, ou para lembrar, ta na pele”. Alias, ao dar a
lingua atributo dos olhos, reforca-se a ideia de que se trata de um desejo que vai
muito além do platonismo, ou melhor, um desejo que ndo é platbnico, mas algo
que se instaura pela experiéncia perceptiva, por meio da sinestesia. Dai a sua
forca e a sua pregnancia, dai a volUpia que sugerem 0s versos: “na retina lingua/
de meu gesto/ou rosto”. A paronomasia entre retina e lingua, corpo e rosto e
gesto e gosto d& vazdo a festa dos sentidos que a memodria-desejo evoca,
impondo o desejo da memoaria. Esse movimento mantém-se, com grande forga,
na estrofe seguinte.

Em “e seu perfume/rio riso colorido”, a memoria olfativa se sobrepde a
auditiva, que persiste, porém, na sonoridade do riso, marcado, nesta estrofe,
pelas assonancias em /i/, que, além da intimidade, podem revelar agora o
préprio riso que é, também, rio e margem e imagem, porgue escorre pelo corpo
sopro e calor, como suor e como convite ao tato colorido, portanto, visual. As
assonancias em /o/ retomam a estrofe anterior, onde se cartografou o corpo
amado pela retina lingua. Na quarta estrofe, condensam-se 0s sentidos que
transbordam pelos limites da memodria, para converterem-se na constatacao da
ultima estrofe, a qual completa o sentido da proposi¢cdo inicial da primeira
estrofe, desenvolvida nas estrofes dois, trés e quatro: “memodria se/ deseja. O
resto/ se ouca ou veja”. O jogo das rimas permanece, resto retoma gesto e o
primeiro verso desta ultima estrofe recupera o segundo verso da primeira —
como um caleidoscopio, a combinacdo dos sons e dos sentidos vai se
multiplicando ao longo do texto, recuperando o tom de poemas barrocos como o
soneto “Corrente que do peito desatada” (MATOS, 2010, p. 233). Porém, o que
diferencia Barbosa e Matos é, entre outros aspectos, a consciéncia da criagdo e a
atitude critica do primeiro diante das possibilidades da palavra poética em acéo
no poema.

E através de profunda reflexdo sobre a linguagem e sobre o tratamento do
tema pelo canone que Frederico Barbosa orquestra a reiteracdo de imagens e de
sonoridades, o ritmo e o apelo aos sentidos como tato, olfato e paladar, os quais,
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entre cadéncias e acordes, despertam a lembranca aparentemente euférica da
fusdo dos corpos dos amantes, como na obra de Klimt, que o proéprio Frederico
Barbosa escolhe para acompanhar o poema em seu blog. Observa-se, na tela, o
encontro dos amantes, envoltos na atmosfera dourada, corpos unidos, a mulher
entregue aos bracos do amante, ambos sobre uma colcha de flores — como
seriam tais corpos separados? Nao guardariam a memoéria do momento? Do que
foram um e outro, um para o outro? O que significaria a separacdo de ambos?
Que dimensao teria a auséncia? Como seria possivel para a memdria recuperar o
momento de entrega, de celebracdo do amor?

O beijo — Gustav Klimt (1907/1908)

Afinal, vencera a falta?

O que o poema indica é que, apesar da presentificacdo do ser amado no
corpo do proprio eu-lirico, é preciso admitir que o desejo de memodria s6 faz
sentido porque € o que resta depois da separagdo que a intima memoria sugere.
O eu-lirico esta disjunto do ser amado e por isso converte o desejo de
rememoracdo em rememoracdo que é atualizacdo do desejo. Se o apelo do Néao
nao chega a comprometer a lembranca, ele pelo menos ameaca a presenca do
corpo amado; os enjambements que percorrem o0 poema em varios trechos sao a
pista que temos para compreender a rasura no corpo e a falta afirmada. Como se
sabe, 0 enjambement corrompe o siléncio dos versos, colocando-se como
hesitacdo entre o som e o sentido (AGAMBEN, 1999), ou como o abismo do
Verso.
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No poema “Memoéria se”, o0 enjambement pode ser, a meu ver,
compreendido como a luta contra aquilo que ameaca a presentificacdo do corpo
amado. E preciso, por exemplo, que o enjambement atue para agarrar a
presenca tatil das dobras e as conservar no corpo. A cada imposi¢ao da auséncia
— o final da grande maioria dos versos, surge o enjambement como que para
lembrar ao poeta que o esquecimento é para a memdaria vista; a memaria-desejo
pode ir além, presente para a saudade, dadiva mesmo, ou, ainda, um dom da
rememoracao que permite, justamente, a elaboracdo da falta. O enjambement
marca, assim, a pergunta angustiante do eu-lirico: “onde estd vocé, corpo
amado?” e, entdo, agarrando-se a memaria do desejo para sustentar o desejo da
memoria, prossegue em sua lembranca, de um verso a outro, sem resolver a
questdo inicialmente apontada, a indecidibilidade do titulo "Mem©éria se”...

Deixando os dados supensos, o lance do poema é o desejo e é este que
lanca a leitura de um verso a outro, como se também o leitor pudesse encontrar
dentro de si memarias e desejos, desejos de memdarias, histdrias escondidas que
0 poema latentemente escancara. O que falta, entdo, ao poeta e ao leitor, é
suprido pela memdéria que desliza pela cadeia significante do poema, pelas
metonimias apontadas e isso s6 é possivel porque um amor vivido ndo se perde
de todo, mas conserva-se como cicatriz em sabores, em gestos, em cores, em
sopro e calor: a memoéria é suave torpor que afirma o lirismo do poema, que
coexiste com a metalinguagem, ambos em alto nivel: o corpo amado é desejado
na mesma propor¢cdo que a palavra poética, ambos sdo cicatrizes na
corporalidade da escritura. O poema desafia-nos, afinal, a continuar a subversao
de Drummond, pois quando marcadas pela historia do desejo e pela
potencialidade do tangivel, as coisas invertem-se e aquelas que sao lindas, muito
mais que findas, ficardo infinitamente: longe dos olhos, longe do coracdao, mas
sempre, e muito, impregnadas na pele e no tecido do texto, explosédo de sentidos
que s6 a tinta no branco do papel é capaz de inscrever, de incrustar.
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CORPO LIRICO: A POESIA EM TEMPOS DE
DESFALECIMENTOS E INANICAO

Elaine Cristina Cintra”

Resumo

Esse texto®® propde investigar as
relacbes entre lirica e corpo na
poesia contemporanea,
apresentando a hipotese de que o
corpo representa hoje um sujeito
esvaecido por um tempo de
auséncias e efemeridades. A
inscricdo da corporeidade na lirica
seria uma das estratégias para a
expressdo das faltas do eu. Para
analisar essa hipotese, é
promovida uma discussao sobre a
poesia de Ricardo Domeneck,
voltando-se especialmente aos
poemas que descrevem um estado
de inanicdo e pendria.
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This text aims to investigate the
relations between lyric and body
in the contemporary poetry by
presenting the hypothesis that
nowadays the body represents a
subject that is emptied by a
fugacious time. The inscription of
the body in lyric poetry could be,
this way, one of the strategies for
the expression of the absences of
the subject. In order to analyze
this idea, the present text
discusses Ricardo Domeneck’s
poetry, specially the poems that
describe a state of inanition and
misery.
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Meu corpo impede minha auséncia
Ricardo Domeneck, 2007

Em um texto chamado “Corpo e poesia”, Jorge Schutze (2009) faz a
seguinte pergunta: “O que o corpo quer, entdo, da poesia?” Sugiro nesse estudo
uma inversao: “O que a poesia quer do corpo no presente?” Transversada por
imagens corpodreas, a lirica contemporéanea esta imersa em um contexto no qual
0 corpo se impde como indice significativo de uma subjetividade pouco
apreensivel. Assim, entre o erotismo que frequenta a poesia de autores como
Fabricio Corsaletti e Valdo Motta, e as imagens de um corpo doente, expurgado,
degrenido na poética da realidade de Fabio Weintraub, é constante, na atual
lirica, a figuracdo de sujeitos-corpos, tentativa de expressar um tempo em que o
eu é por demais voluvel para se deixar imprimir. Desse modo, poesia e corpo se
vinculam em uma rede de representacdes que pretende visualizar as lacunas de
um fragil sujeito e sua época de ambiguidades.

Dentro das vertigens do presente, o poeta contemporaneo capta em seu
olhar realidades desagregadas, nas quais a velocidade, a violéncia, a faléncia das
relagbes sdo registradas como parte cotidiana dos tempos, e é com um
sentimento de impoténcia que tal poeta se volta para tudo e coisa alguma. Nesta
condicdo de aderéncia ao presente, a lirica contemporanea propde um sujeito
fraturado que se deixa capturar pelo imediatismo do presente.

Em tempos da légica do instantaneo, a preméncia da mercadoria abomina o
velho, tornando obtuso tudo o que nédo é imediato, ao perpetrar a absoluta
necessidade da aquisicdo do elemento novo como vital para a identificagdo de
sua época. No entanto, este novo estad sempre além, uma vez que néao se fixa, e,
nesta ansia de se atualizar, o presente acaba por se tornar uma armadilha.
Assim, deixar-se capturar pelo presente significa estar sempre preso a uma
constante sensacdo de anacronismo, de deslocamento de seu proéprio tempo, o
que implica ndo se definir em sua histéria e em sua subjetividade.

Este presente inapreensivel torna-se o elemento que efetivard aquilo que
Deleuze (1992) assume como a passagem da sociedade disciplinar, reflexdo
proposta por Foucault, para a sociedade de controle. Para Deleuze, este controle
esta relacionado principalmente com a hegemonia do marketing continuo e
ilimitado, levando o homem n&o mais ao confinamento, mas ao endividamento.
Dessa forma, sem que percebamos, em nossas proprias casas estariamos cada
vez mais sob o controle da mercadoria e, contraditoriamente, imersos em uma
eterna falta. Incompletos no muito, nossas tentativas de subjetividade caminham
Nno presente para um esvaecimento em que 0s objetos substituem os homens.
Nada mais atual, pois, que a urgéncia do efémero.

Nesse contexto de deslize, o corpo apresenta-se como um indice do desejo
e da falta constante, no qual o outro, inalcancavel, esta sempre além, e a
inanicdo, a dor e o dilaceramento tornam-se as mais constantes companhias do
sujeito contemporaneo. Nao seria exatamente essa lacuna a face da poesia e do
proprio presente? Nas palavras de Bergson, “nosso presente é antes de tudo o
estado de nosso corpo” (BERGSON, 1999, p. 281). J4 o passado “é o que nao
age mais, mas poderia agir’; é “0 que agirA ao se inserir em uma sensacao
presente da qual tomara emprestada a vitalidade”. Ou seja, o0 corpo nos
presentifica.

No corpo ndo ha lugar para abstragcdes — sua materialidade, sensacfes e
reacdes sdo concretizadas em um universo em que tudo se revela, submetendo
as ideias a seus humores. Em uma sociedade regida pelas razbes, reprimi-lo é
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uma maneira de torna-lo submisso a abstra¢gfes que ndo condizem com sua
peculiaridade finita, movente e concreta.

Depois da decantada experiéncia de choc de Baudelaire diante da veloz e
and6nima multiddo do século XIX, modulando a voz do poeta moderno, quais sao
os desafios do sujeito lirico do século XXI, o qual, mesmo dentro de casa, diante
da tela de um computador, tornou-se andnimo e virtual? Pierre Lévy (1999)
aponta para o “hipercorpo”, corpo contemporaneo, construido, publico e “quase-
privado”, atualizacdo temporéaria, hibrido, social e tecnobioldgico, intensificado
pelos esportes e pelas drogas. Um corpo quase meu.

Nado mais o choque, mas a eterna falta. A ad infinitum experimentacao
linguistica dos poetas contemporaneos remete a essa busca por uma saida na
qual se imprimiria justamente a s6frega necessidade de uma busca. A critica é
unanime em apontar esta lacuna: o sujeito esta em falta de si mesmo. O poeta
experimenta formas para dar vazdo a expressdo de uma experiéncia volatil do
presente. Se o choque vinha pela perplexidade diante de um tempo veloz e voraz
que engolia os dias, hoje este tempo se acelera, e 0 poeta sente em seu corpo 0s
efeitos dessa vertigem. A morte chega mais rapido? Ainda o grande assombro do
poeta é viver a velocidade do tempo e a tragédia da poesia continua sendo uma
tentativa de vencer a mortalidade.

A tradicao filoséfica trouxe ao corpo a marca das ambiguidades nas quais o
termo estd imerso. Transitando entre o sujeito e o objeto, o corpo foi enviesado
por olhares negativos, que lhe colocavam hierarquicamente a seu suposto termo
antitético, a alma, que a filosofia antiga e moderna considerou como a real
entidade da verdade e do eu. A prépria filologia prenuncia essa divisdo, uma vez
que a palavra corpo viria dos vocabulos latinos corpus e corporis, que indicavam
o0 cadaver em oposicdo a alma (anima). Corpo é, entdo, em sua acepcao inicial,
aquilo que néao esta movido pelo que realmente faz de um ser algo vivente.

Tal autocracia da alma em relacdo ao corpo €, a principio, notada por
Platdo, como é possivel ver no livro Fédon, que considera as sensacdes como
enganadoras e dissimuladoras, afastando o eu da verdade que a alma almeja
atingir. Em Fedro e Crétilo, Platdo preconiza que a alma imortal existe antes do
corpo, mero carcere que sepulta a primeira. Para Leandro Cardim, essa
abordagem de oposicdo entre alma e corpo no pensamento platénico relaciona-
se com “o pensamento verdadeiro, a imortalidade da alma, o destino, a
educacao, o desejo, o automovimento da alma, o lugar do homem na ordem do
universo, bem como a relagcdo do humano com o divino” (CARDIM, 2009, p. 25).

Aristoteles mantém a dicotomia platbnica sem, no entanto, relacionar a
alma ao mundo das ldeias. Para esse pensador, a alma € o principio vital de todo
ser humano. Pela alma, aqui relacionada como a razao, o homem possui paixfes
e desejos, mas pode domina-las através do exercicio da racionalidade.

O pensamento cartesiano vai ao encontro dessas ideias ao afirmar o
aspecto falacioso dos sentidos, os quais ndo eram dignos de confianca. Para
Descartes (1596-1650), é preciso que o homem seja senhor e possuidor da
natureza, dominando-a pelo pensamento. Diferente da visdo platbnica, o espirito
se manifestaria como um ser pensante, e o corpo, extensdo do ser, obedecendo
as leis da natureza, submete-se as regras de qualquer outra maquina. Esse
modelo mecanicista de um corpo-maquina € ao mesmo tempo separado e
indistinto do pensamento puro, e a razao, expressa na linguagem, é a Unica
diferenciacdo entre homens e outros animais.

Descartes ndo consegue, no entanto, esclarecer como um pensamento tao
dominante pode ser influenciado pelos humores do corpo. Para entender essa
contradicdo, o filésofo defendera em As paix0es da alma, publicado em 1649,
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uma tese que foi bastante refutada: haveria no organismo humano uma glandula
no cérebro, a pineal, que concentraria as funcdes da alma. Para esse pensador,
seria possivel notar, na observacdo dessa glandula, as inter-relacbes entre a
alma e o corpo.

No século XVII, Spinoza, divergindo dessa formulacédo, propde uma relacao
um pouco mais indissociavel entre corpo e mente: “Segue-se disso que o homem
consiste de uma mente e de um corpo, e que o corpo humano existe tal como o
sentimos” (SPINOSA, 2008, p. 97). Para esse pensador, 0 corpo seria um
elemento que ressoa na mente, e ndo haveria uma separacdo entre ambos, da
mesma forma como ndo seria possivel haver um individuo separado de suas
relacbes. Entre um e outro ndo seria verificavel uma relagdo de superioridade, e
uma mente sO seria superior a outra mente e um corpo a outro corpo. Corpo
vivo, dinamico, que recebe e doa sentidos nas relacbes com o mundo, 0 corpo
afetaria e seria afetado por outros corpos, modificando-se a cada episédio. Esse
movimento seria ressoante na mente, uma vez que, quanto mais modificacdes o
corpo sofreria, mais ideias seriam produzidas na mente, o que conferiria ao ser
humano uma superioridade em relacdo aos outros animais.

Spinosa também credita ao corpo a producdo de imagens, uma vez que 0S
encontros com outros corpos levaria a impressdes que impregnam a mente
dessa auséncia-presenca que é a imagem: “chamaremos de imagens das coisas
as afeccgbes do corpo humano, cujas ideias nos representam 0s corpos exteriores
como estando presentes, embora elas néo restituam as figuras das coisas”
(SPINOSA, 2008, p. 111).

Da mesma forma, a memodria seria constituida pelas impressfes que o
Nosso corpo recebe nos encontros com outros corpos: “Compreendemos, assim,
claramente, o que é a memoéria. Nao é, com efeito, sendo uma certa
concatenagao de ideias, as quais envolvem a natureza das coisas exteriores ao
corpo humano, e que se faz, na mente, segundo a ordem e a concatenacdo das
afeccdes do corpo humano” (SPINOSA, 2008, p. 111). Assim, para esse
pensador, as ideias estdo necessariamente conciliadas as afec¢des do corpo e as
afeccdes que o mundo externo realiza na interioridade.

O corpo encontrarA em Nietzsche (1844 - 1900) ndo s6 um estudioso
atento, mas um entusiasmado defensor. O autor de A gaia ciéncia propde a
necessidade de dar vazdo ao corpo e suas pulsdes, instintos e desejos, ou seja, 0
corpo vivo, como principio da investigacao filoséfica. Sua genealogia significa um
retorno as origens e fontes de determinado discurso, em sentido contrario a da
metafisica que se direcionava a verdade eterna, e que, de modo geral, até
aquele momento, trouxera uma equivocada interpretacdo do corpo. Na voz do
Zaratustra de Nietzsche, o reconhecimento da importancia do corpo: "Atras de
teus pensamentos e sentimentos, meu irmao, acha-se um soberano poderoso,
um sabio desconhecido: e chama-se o ser préprio. Mora no teu corpo, é o teu
corpo” (NIETZSCHE, 2010, p. 60).

Invertendo a posigao tradicional, Nietzsche preconiza que a consciéncia e a
razado seriam, na verdade, um instrumento do corpo, e ndo seus mandatarios. No
livro 1, 86 de A vontade de poder, Nietzsche mostra o quanto a reflexdo sobre o
corpo foi decisiva em sua filosofia: “Uma longa reflexdo quanto a filosofia do
esgotamento forcou-me a formular a pergunta: até onde os julgamentos dos
esgotamentos penetraram no mundo dos valores?”. (NIETZSCHE, s/d, p. 133).
Também é nesse livro que o autor inverte uma antiga concepg¢do da filosofia
antiga, imersa na investigacdo da alma. Para Nietzsche, o corpo, pensamento
mais espantoso que a alma, possuiria muito mais potencial para as reflexdes
filosoficas:
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O que chamamos “corpo” e “carne” tem muito mais importancia: o resto é um
pequeno acessorio. Continuar a tecer a tela da vida, de maneira que o fio se
torne cada vez mais potente, eis a tarefa. Mas vede como o coracao, a alma, a
virtude, o espirito conjuram-se literalmente para torcer essa tarefa essencial,
como se eles fossem as finalidades. A degenerescéncia da vida depende
essencialmente da extraordinaria faculdade de errar da consciéncia: esta é
debilmente refreada pelos instintos e engana-se, portanto, da maneira mais
demorada e mais fundamental. (NIETZSCHE, s/d, p. 269 - 270).

Mas o que é o corpo para Nietzsche? Antes de tudo, o corpo é visto, por
esse autor, como pulsfes, subvertendo as ideias de fixidez da antiga filosofia.
Como pulsdo, apresenta uma visdo do inconsciente, e, mais do que isso, é a
alegoria da estrutura social, em que os seres vivos estdo a todo tempo em luta,
em uma determinada hierarquia e, ao mesmo tempo, integracao.

O corpo, para Nietzsche, pensa e sera saudavel quando estiver afirmando o
valor positivo da vida, o que significa, inclusive, ndo negar o sofrimento,
elemento que nos leva a um aprofundamento de nossa humanidade.

Mas a grande assimilacdo do corpo pela filosofia aconteceu nas reflexdes do
filbsofo francés Maurice Merleau-Ponty (1908 - 1961), que “se encarrega de
atribuir um estatuto a existéncia que é essencialmente corporal” (CARDIM, 2009,
p. 87). Em uma filosofia na qual o sujeito ndo se distingue do objeto, a terceira
dimensdo é o corpo, que na Fenomenologia da Percepcédo € tido como “terceiro
género de ser”. E o corpo que manifesta os limites da experiéncia e, através
dessa experiéncia, a existéncia figurara de modo ambiguo.

Para Merleau-Ponty, o corpo é o sujeito da percepcdo, mas também é o
corpo-objeto, quando é visto como um dos objetos do mundo, consequéncia da
experiéncia perceptiva. E o corpo-sujeito integra-se ao corpo objeto através da
existéncia, que sempre esta associada as relacfes intersubjetivas.

A sexualidade, modalidade do ser-no-mundo, deve trazer um sentido
existencial para o sujeito da percepc¢do, representando nao somente uma
resposta a estimulos exteriores, mas um meio pelo qual os seres comecam a
existir para nos pela afetividade. O comportamento sexual de uma pessoa
projetaria seu modo de ser em relacido ao mundo e outros homens.

A linguagem, para Merleau-Ponty é uma das formas de comportamento
corporal que traz uma significacdo importante, e que antecede as significacdes
conceituais. O corpo ndo s6 fala, mas exprime novos gestos, fazendo nascer
sentidos novos a conceitos ja cristalizados. O corpo é, entao, veiculo de ser-no-
mundo.

Em seu livro po6stumo e inacabado, O visivel e o invisivel (1964), Merleau-
Ponty repensa suas ideias sobre o corpo expostas nos primeiros livros. O corpo
nao mais aparece como mediador do ser-no-mundo, mas torna-se, pela nogao de
“carne”, o proprio mundo, indivisivel ao eu. A carne consiste na indeterminacao
entre o ser sensivel e todo o resto que sente nesse ser. Sendo visivel como
coisa, o corpo também é vidente e, inclusive, vé-se a si mesmo:

Isso quer dizer que meu corpo é feito da mesma carne que o mundo (é um
percebido), e que para mais essa carne de meu corpo é participada pelo
mundo, ele a reflete, ambos se imbricam mutuamente, (o sentido a um tempo
auge de subjetividade e auge de materialidade), encontram-se na relacdo de
transgressdo e encadeamento — Isso quer ainda dizer: meu corpo ndo é
somente um percebido entre os percebidos, mede-os a todos, Nullpunkt de
todas as dimensdes do mundo. Por ex., ele ndo é um maével ou movente entre
0os moveis e moventes, ndao tenho consciéncia do seu movimento como
afastamento em relagdo a mim, ele sich bewegt (= move-se), enquanto que
as coisas sdo movidas. Isto quer dizer uma espécie de “reflexivo” (sich
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bewegen), constitui-se em si dessa maneira — Paralelamente toca-se, vé-se. E
é através disso que é capaz de tocar ou de ver alguma coisa, isto é, de estar
aberto a coisas nas quais (Malebranche) Ié as suas modifica¢cdes (porque nao
temos ideia da alma, porque a alma é um ser de que nao ha ideia, um ser que
nés somos e que nao vemos). O tocar-se, ver-se, “conhecimento por
sentimento”. (MERLEAU-PONTY, 2003, p. 225).

Através da nocao de carne, “pregnancia dos possiveis”, sujeito e mundo
enfim se entrelacam: “E através da carne do mundo que se pode, enfim,
compreender o proprio corpo” (MERLEAU-PONTY, 2003, p. 227).

A visdo de Merleau-Ponty impregnard o pensamento que o procedeu, nao
sendo possivel perceber o corpo como um elemento a parte do todo, mas, pelo
contrario, é pelo corpo que experimentamos o todo, saimos do eu e vivenciamos
a linguagem e o ambiente. Para Cristiane Greiner (2005), s6 €& possivel a
materializacdo da experiéncia no todo pelo corpo. Assim, a experiéncia corporal
sempre é cultural, sempre diz ao eu e ao outro.

Esta “promiscuidade” é verificavel nas metaforas do corpo que vao sendo
construidas e assimiladas no vocabulario cientifico durante os tempos.
Atualmente € comum ouvir noticias que indicam um “mercado nervoso” ou livros
que remetem ao “corpo politico” ou “anatomia politica” ou mesmo aos “sistemas
organicos”. As ciéncias “incorporaram” as metaforas corporais e as
sistematizaram. O corpo esta em toda parte. A poesia o acompanha.

Volto entdo a pergunta inicial: o que a poesia quer do corpo no presente? A
hipotese aqui levantada é que, ao inscrever o corpo na poesia, alguns poetas
buscam representar um sujeito lirico esvaecido por um tempo fugaz de
auséncias, lacunas e efemeridades. A inscricdo da corporeidade na lirica seria,
entdo, uma das estratégias possiveis para a expressdo das faltas do eu nesse
tempo.

Dos poetas contemporaneos que fazem uso deste recurso, Ricardo
Domeneck destaca-se por obsessivamente remeter-se ao corpo. Sua poesia,
marcada pelos bruscos enjambements, anacolutos e elipses, em movimentos de
“dissolucdo das formas” (FERNANDES, 2010), apresenta um estilo “anfibio”
desde o primeiro livro (Carta aos anfibios) e uma proposta que nao desvincula o
estético do ético, comprometida com o0 presente e com as experimentacdes
liricas. Para Heitor Ferraz (2010), a poesia de Domeneck é “tensionada,
questionadora, quase sem repouso ou espacos apaziguadores para o leitor”.

Em seu livro A cadela sem Logos, de 2007, o corpo figura como uma das
metaforas recorrentes. A pretensa negac¢ao do Logos leva a uma hipertrofia da
reivindicacdo do corpo, que intenciona agir “livre das func¢des”, lembrando o
corpo sem o6rgdos de Artaud, que se contrapfe a visao sistematizada de
Descartes. As sinédoques, traco de estilo reiterado por lIvan Marques (2007),
apontam para um corpo partido apresentando um sujeito em sua “desfuncao”,
em sua vulnerabilidade e dor, totalmente submetido aquilo que Domeneck
chamara de acaso, um dos grandes temas da poesia deste autor.

E na dor que o corpo buscard a percepcdo do mundo: “o corpo/ é o
repositério de/ todos os ferimentos”. A dor masoquista, causada, que aflora na
epiderme, é vasculhada em todas as suas nuances, em um exercicio exaustivo
de reflexdo. Mas esta dor ndo € s6 explorada em seu sentir, ela é
recorrentemente intelectualizada, e exposta em exercicios que apontam para a
substituicdo da metafora pela metonimia ou pela simples exposicdo de
argumentos, ou prosa diagramada em versos, substantivos abstratos, uso e
abuso da descontinuidade e dos anacolutos, como Marques sugere.
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O corpo partido esta disseminado em todo o livro, ndo s6 pelo vocabulario
que explora varios 6rgaos e partes do corpo, mas também porque é por ele que
0 poeta conduzird a configuracdo de um sujeito que estd fraturado, sem
utilidade, longe de sua lingua materna, enfraquecido. O vocabulario impregna a
poesia deste livro de referéncias a um corpo doente, que apresenta Ulceras,
cistos, vertigens, cicatrizes (“a sobrevivéncia exige/ incoeréncia e cicatrizes” —
verso repetido com variacfes nas paginas 52 e 61 de A cadela sem Logos),
alergias, erupcdes, feridas, pus, eczemas, escoriacdes, queloide, esclerose,
pneumonia.

No entanto, também o corpo partido remete ao jogo amoroso: “enquanto
ele e/ ele abrem/ a boca permitem/ a visita ao estdbmago/ alheio minha
garganta/ de mao dupla abre/ a passagem mais/ uma vez devo bastar”
(DOMENECK, 2007, p. 11). Os corpos dos amantes, descritos em partes,
confundem-se, refletem-se um no outro, o eu e o tu se entrelagcam, e o verso
curto, entrecortado pelo enjambement, reforca as etapas da exploracao
amorosa. Aqui, este recurso estético, hoje tdo em evidéncia na Teoria da Poesia,
encontra uma nova funcéo: estabelece a pausa amorosa, acariciando parte por
parte o corpo no verso que lhe cabe. Volto, porém, ao corpo dolorido, metafora
do sujeito desolado contemporaneo, como o0 que a seguir leio mais atentamente:

a subnutricdo ocorre
nao

diante do esvaziamento
do continente mas na
proliferagdo dos
contelddos atravesse 0
rio resoluto

o distante o

erro do

horizonte magro

a corrente dos
eventos que o
carregue para

a fonte dos fatos

o desejo a dieta

de todo um

século o moével

0 inconstante o sujeito
subsista subsista

na impaciéncia

do objeto fixo

pele e osso meu

filho vocé esta

pele e osso (DOMENECK, 2007, p. 40).

Fragilizado, “pele e 0ss0”, o0 sujeito esta constituido proporcionalmente em
oposicdo aos objetos, uma vez que, a medida que um se dissipa, o outro se
multiplica. O peso dos objetos opde-se a leveza do sujeito — “pratico/ com
disciplina/ a subnutricdo” (DOMENECK, 2007, p. 17) —, que, inconstante em um
século de dieta e desejo, ou seja, faltas, esta sendo carregado ndo mais pelos
ventos, mas pelos “eventos”, trocadilho bem ao gosto das disposicOes
anagramaticas que perpassam a poética de Domeneck.

Este sujeito subnutrido representa-se no poema pelo verso curto, veloz, e
pelos reiterados enjambements que também se formam em movimentos
ambiguos, ao poderem ser lidos como justaposi¢cfes, o que ratifica a tensdo dos
sentidos. Assim, o0s versos “a subnutricAo ocorre/ ndo/ diante do
esvaziamento/do continente mas na/proliferacdo dos conteudos” podem ser lidos
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de varias formas, pausadamente, ou em continuidade, cortando o verso e ao
mesmo tempo dando-lhe um carater de extensao.

O enjambement, palavra em francés que indica transpor, saltar, significa
também um vado, uma suspensdo. Tais pausa e continuidade, diferencas
possiveis de convivéncia, sdo, para Agamben (1999), em seu ja antolégico texto,
a marca da identidade da poesia. Os poemas teriam sempre um enjambement,
mesmo que fosse o “enjambement zero”.

Aqui, em Domeneck, a imagem que se coloca é a do extravasamento, um
conteldo que néo se contém no continente, rio-eventos levando o anémico
sujeito que nédo pode lutar contra essa corrente de um tempo negativo, reiterado
pelo ndo que se apresenta isoladamente em um verso, recurso usado em VAarios
outros poemas de Domeneck. O advérbio “ndao” isolado no verso, colocado em
uma posicdo estratégica, possibilita, ao mesmo tempo, a negacdo do termo
anterior e posterior, reiterando seu sentido em si mesmo.

O prefixo “sub” marca a esfera do abaixo, do que se poderia ser, e repete-
se no enfatico “subsistir’. Em outras palavras: existir também s6 é possivel sem
grandes esperancas. O acaso novamente impde-se ao sujeito. Em um tempo em
que tudo é falta, a poesia de Domeneck aponta para a condicdo de um sujeito
que nao tem escolhas, mas que se sujeita ao irreversivel.

Em outro poema, Domeneck afirma que “a subnutricdo fard de
nés/contemporaneos” (DOMENECK, 2007, p. 95). E esta “dieta”, esta leveza, que
leva o sujeito esmaecido, aqui expresso, a tornar-se transparente, de vidro, “ele
nado gosta da/sensacdo de saber-se/de vidro” (idem, p. 19), lembrando a
modernidade de vidro e ago que o arquiteto Mies e o0 escritor Scheerbart
enunciaram, materiais esses em que nada se fixa, metafora de uma época em
que a aura se desfez. Para combater esse carater escorregadio do esquecimento,
€ necessario resgatar o nome, pregar etiquetas nas coisas para reté-las, tal
como os habitantes de Macondo, no livro de Garcia Marquez, fizeram no afa de
nao perderem de vez a referéncia do mundo que os cercava e de si préprios. E é
isto que a poesia, talvez, esteja querendo do corpo, a inscricdo do nome, do
tempo e da memoria.

Na segunda parte de A cadela sem Logos, a poesia-corpo de Ricardo
Domeneck ja se da de maneira mais performatica, uma vez que o autor deixa
“instrugcdes” claras ao leitor de como os poemas devem ser lidos:

O usuario desta sequéncia, poema-livro que busca a ressonancia interna e
interdependéncia de suas partes de que falou Jack Spicer em carta a Robin
Blaser, podera obter efeitos diferentes caso sua leitura ocorra sobre um
gramado e sob o sol, de ressaca, ao som de Kate Bush; ou em seu quarto, sob
cobertas no inverno, ao som de Cat Power; ou em qualguer meio de
transporte publico ao som de Yoko Ono — se o leitor em questao (em contexto
desejar aproximar-se de algumas das atmosferas em que foi composta esta
sequéncia. Ficarei muito feliz, porém, com as novas associa¢cbes que o
contexto alheio, estranho ao meu, produzird neste processo que ja ndo me
pertence.//Também gostaria de informar que estes textos cresceram por
metastase (DOMENECK, 2007, p. 89).

Os segmentos deste poema-livro dentro do livro s&o aqui denominados de
faixas, ou seja, o leitor é levado a vinculad-los ao vocabulario relacionado a
musica, solicitando-lhe um movimento corporal mais intenso do que o
geralmente demandado no ato da leitura.

Esses movimentos do corpo e para o0 corpo terdo continuidade em seu
altimo livro, Sons: Arranjos, Garganta, publicado em 2009, no qual as
experimentagbes poéticas ampliam-se. Para Marcelo Flores (2010), sdo as
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imagens do corpo que formulam uma poética metalinguistica, e ao mesmo tempo
emocional, as melhores deste livro.

Em um texto de 11 de agosto de 2008, chamado “O poeta verbivocovisual &
multimedieval”, primeiramente postado no blog Modo de Usar & Co. e mais tarde
na revista virtual Crondépios, Domeneck reflete sobre o que seria a crise e o
possivel fim da experiéncia escrita da poesia, em prol de outras formas de
expressdo do objeto poético, como a performance.

Esta crise teria se iniciado a partir de “Un Coup de dés”, poema apice da
escrita poética e concomitantemente inicio do fim dessa mesma escrita. Assim,
no esgotamento das possibilidades escritas, restaria ao poema um ultimo
recurso: a volta ao uso medieval do gesto. Para Domeneck, o dadaismo, que
organizava a performance em um cabaré, trazia de volta a voz, o corpo, sem
prescindir do objeto escrito. Neste texto, o poeta defende que a poesia extrapole
os limites do livro, e que o poeta contemporaneo faca uso dos aparatos
tecnolégicos propiciados pelo presente, para que o0 gesto (de)componha o0s
limites do poema. Cito um trecho onde ele da a “receita” deste hovo momento
“corporal” da poesia:

A receita é a seguinte: vocé pega o verbivocovisual concreto-joyceano literato
e o compreende como formacao-estrutura implicita e incluida toda no "verbo*
que forma o "verbi" deste vocovisual; a partir dai, vocé pode abrir a boca,
escancarar a garganta e encontrar o "voco" real da poesia (muito anterior a
literatura, ou letradura, como preferir), ndo o voco falsificado de sempre, o
que se cré sonoro simplesmente por juntar vogais ou consoantes repetidas,
mas o voco do corpo humano, da garganta em cordas; e por ultimo vocé
entende o visual como mais, muito mais do que o plano, achatado,
bidimensional, designistico e grafico para folhas de papel, e passa a entender
o visual como performance, como gestual, como o corpo do poeta hum corpo-
a-corpo com seu publico, seja em pessoa ou em video, retornando a poesia a
sua experiéncia coletiva, longe da nocdo século-18-ou-19 da letradura em
leitura silenciosa, de olhos surdos e mudos na pagina. Voila: poesia
verbivocovisual de verdade, segundo as possibilidades tecnolégicas de hoje.
(DOMENECK, 2008, s/n).

Em sua postura de poeta multimidia, Domeneck apresenta, entdo, toda uma
proposta que atualiza as interacdes do corpo com a poesia, € que vai além de
recursos sonoros da arte poética, ou mesmo de manifestacbes em poemas
eroticos. A receita € que a poesia seja atualizada pelo corpo vivo. Para um
sujeito que esta tdo esmaecido, tornado objeto em um mundo de consumo e
efemeridades, nada mais viril do que exercer sua poténcia impondo sua presenca
na materialidade explicita de seu corpo vivo.

CINTRA, E. C. Lyric Body: Poetry in Times of Feebleness and Inanition. Olho
d’agua, Sao José do Rio Preto, v. 2, n. 1, p. 141-150, 2010.
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POLICY FOR SUBMITTING PAPERS

GENERAL INFORMATION

Revista Olho d’agua publishes previously unpublished articles by Brazilian or
foreign authors. As the issues are thematic, only papers that are pertinent to the
established themes will be considered.

Papers may be written in any of the following languages: Portuguese, English,
French, Italian, German or Spanish. The Editorial Board may decide to publish an article
in the original language or to translate it into Portuguese, with the author’s consent.

Should the work be accepted for publication, its copyright will automatically be
transferred to Revista Olho d’agua.

SUBMISSION OF PAPERS

Papers should be sent in CD-Rom together with three non-identified printed copies.
A separate sheet should also be enclosed in the envelope with the following information:
Title of the paper; Author(s) (in full, with just the surname in capital letters); the
Author’s institutional status (Department — Institution or Faculty — University — University
acronym — postal code — City or Town — State — Country — postal and electronic
addresses).

Contributors residing abroad may send papers by e-mail. In addition to the file
containing the article, another file should be sent with the identification of the paper and
the author.

FORMAT. Papers should be typed in Word for Windows (or compatible) Verdana 11
(except for quotations or footnotes), single line spacing and paragraphs, double line
spacing between parts of the text. Pages should be formatted in A4, unnumbered, with 3
cm upper and left margins and 2 cm lower and right margins.

LENGTH. After being formatted according to the instructions above, the paper
should be a maximum of 25 pages long.

ORGANISATION. Papers should be organised as follows: TITLE (centralised upper
case); ABSTRACT (should not exceed 200 words) and KEYWORDS (up to 6 words),
written in the language of the paper; Text; Acknowledgements; ABSTRACT and
KEYWORDS in English; REFERENCES (only those works cited in the paper); abstract and
keywords should be typed in Verdana 11. Footnotes. Footnotes should be kept to a
minimum and placed at the bottom of the page, according to Word for Windows
resources, typed in Verdana font 08, numbered according to order of appearance.
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REFERENCES

Bibliographical and other references should follow the guidelines of the Associacédo
Brasileira de Normas Técnicas (ABNT, NBR 6023, August 2002).

QUOTATIONS WITHIN THE BODY OF THE TEXT: the author’s surname should
be quoted in brackets, upper case, separated by a comma from the publication year
(SILVA, 2000). If the author's name has been previously quoted in the text, only the
date should be cited in brackets “Silva (2000) points out that..”. When necessary, the
page number should follow the year, separated by a comma and preceded by “p.”
(SILVA, 2000, p. 100). A lower case letter placed after the date without spacing should
be utilised to identify quotations from different works by the same author published in
the same year (SILVA, 2000a). If a work has two or three authors, all of them should be
cited, separated by a semicolon (SILVA; SOUZA; SANTOS, 2000); if a work has more
than three authors, only the first is cited, followed by et al. (SILVA et al., 1960).

SEPARATE QUOTATIONS. First-hand quotations of three or more lines should be
separated from the body of the text, with a 2 cm indentation in the left margin, no
inverted commas and typed in Verdana font 8,5.

REFERENCES. Bibliographical references should be placed at the end of the text
and organised in alphabetical order according to the first author’s surname. Examples:
books and other kinds of monographs (AUTHOR, A. Title of book. Number of edition ed.
Place of Publication: Publisher, Year. Number of pages p.); book chapters (AUTHOR, A.
Title of chapter. In: AUTHOR, A. Title of book. Place of Publication: Publisher, Year. p. X-
Y); dissertations and theses (AUTHOR, A. Title of dissertation/thesis: nonitalicised
subtitle. Number of pages p. Year. Dissertation/thesis (MA/BA/MSc/PhD)
Institute/Faculty, University, City, Year); articles in journals (AUTHOR, A. Title of article.
Journal name, Place of publication, v. volume, n. number, p. X-Y, Year); works published
in annals of scientific meetings or equivalent (AUTHOR, A. Title of work. In: TITLE OF
MEETING, Ordinal number of meeting, Year. Annals of... Place of publication: Institution.
p. X-Y).

ANALYSIS AND APPROVAL

The Editorial Board will send submitted papers to at least two members of the
Consultative Committee. After analysis, a copy of the decision will be sent to the
author(s). In the case of works accepted for publication, the authors will occasionally be
allowed to incorporate modifications in accordance with suggestions made by referees.

Since Revista de Letras UNESP has a limited number of articles (15) per issue, the
best-qualified papers will be selected, according to their relevance, originality and
contribution to the discussion of the proposed theme, at the Consultative Board’s
discretion.

ADDRESS

Revista Olho d’agua - PPGLetras — UNESP/SJRP
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Internet: www.ibilce.unesp.br/posgraduacao/letras/revista_olhodagua.php
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