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PREFAcIO

Neste número de EnJ~ioJ de semiõt~e~, dedicado à Poesia,inau

gura-se um novo estágio de nossa Revista, com a determinação de
um tema a ser explorado. Tal atitude, porém, não implica na res

trição à pluralidade de abordagens analíticas. Pretende-se,pois,
abrir um espaço para a reflexão diversificada e enriquecedora do
fenômeno poético.

Os ensaios aqui publicados variam desde o estudo da Ene~da

de virgílio, até a poesia popular, de Patativa do Assaré,buscan

do captar as diversas faces da lnanifestação poética no tempo e
no espaço.

Os poemas, de autoria de professores deste Departamento, ex
perimentam o fazer poê t.Lco , uní.nõo a teoria à pz-ât.Lce ,

I.L.C. W.

L.C.V.O.

Dezembro de 1984.



AlMARA DA CUNHA RESENDE

FAREHEll TO THE "ANGElUS"

RESUMO

Partindo da análise paradigmática dos dois textos, este es

tudo busca mostrar como e quando os dois autores se mantêm num

mesmo plano, ou se separam, delxando claros o envolvimento e a

nostalgia, em Drummond, cccsronenee ao afastamento e à Lront e s em

Eliot.

ABSTRACT

This stUd~ analyses the paradigmatio

two texts and aims to show where and when

oonstruction of the

the two authors rema:l.n

on the sarne level ar move apart, when one can cl.early see the

lnvolvement and nostalgia, in Dru~nond, opposed to Eliot's

detachment and irony.
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As T.S. Eliot h í.rnse l f has put it in his eee ay "T!l.a.dLtion
and .the Indúi.tdual Taten.t"l, 'l í.t.e.ra t.ur-e is made up or \~orks

which are both and at th0. same time a.,tempo!l.al a.nd Ind.tvlduaf. In

this way the good writer is not the one who oreates something

thoroughly new, but he who !l.ec4ea-teJ a.!l.t out of what has been

the theme of previous or foreign masterpieces; and his recreation

is quite original, as its originaiity comes from dí.ffererrc aspects

not touched upon before. That is the individual within the

traditional, the personal and present fODJO within what belongs

to alI times and may thus be the token af one speoial time. That

means situating the !lOte and now in t.he çeLj.e ry of t hos e artists

already sanctioned in 'lhe na!!. awalj aml pI1J.t.

Pz-om this point of view r shail try to study Eliot' s

"P!!.e.tude I" in oomparison with Carlos Drummond de Andrade's "Anoi

tecer" .

Traditlon is present ln the theme of both poems: holiowand

inactive twentieth century man, 1lving ln an lndustrialized,

stifling, distressing world; urban life conditioning this man,

as opposed to rural andjor past 1ife, connotative of peace and

human spiritua1lty.

The "individuaL" quality of a work o f art is to be s een

through the author's stance, the way he becomes involved in or

detached from what he presents as his creative techn~,Acoording

to this position, I p!!.opo-óe to analyse t.he above ment-Loned poema

ou three leveIs.

LEVEL A 'l'he LeveL of contemporary Lndus t.r-La L society.

LEVEL B The leveI of present rural society or, more

past rural life.

likeiy,

LEVEL C - The LeveL of the author' s ceanco ,

paradlgmat.-lc

entirely in

in Drummondby LeveL A

within the

One will not.-lce that leveI A absorbs leveI B

both authors; levei C is also taken in

only, whe.reas Eliot keeps it to itself

structure of his poem ,

Both "P!l.e-Cude I" and "Anoitec.e.!!." begin wlth the idea of

dusk, which is to be seen in Drummond by means of the oppasitian

between Leve Ls A and B. As he starts off f rorn the connoted

feeling of twllight, which haa exã.sted in other times and Ln

rural 1ife - this oonnotation is metonimica1ly suggested by

"b e.ê.ê" ("é a ho4a em que. o I.>Ú1.O toca"! -, followed by t he

opposition c reatied through the hoz-ns and s Lr-ens , the poete off e r s

us a olear vision af our modern world, when he makes use af lhe

shifter "aqui"; in this world there is no place either for peace
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-
or for a happy, willing return to home, as it used to be in the
past and/ol:' in the (,,:mntry ("ma.-6 aqui nito há ,6iHO~").

Eliot creates the opposition not by means df leveIs A and

B, but through inversion, ue Lnç , also, a met.on í.m.to pro::ess{'.'-6.t:ealu"

substitute for people who eat; thero) , as people become things

and th:!,ngs becorne pecpIe. 'rrere is ro human being voluntarily pr-eparing

his me a Ls r there is only mea I â t.ee Lf , present,.t1lere,. aynaeathetdcalây ,

as something man fiust have in order to go an living. It is quite

obvLoua at this point in the poem, that human t.emss have been

turned into robots. Dusk, in Eliot, atands for vegetativo life

fram 't.he very beginning, whereas in Dr-ummond's work t.he idea of

twillght is stlll predominantly nostalgia; t.h í.s idea, I believe,

still ocnveys Lrrt enaeLy some f ee Lí.nq of Loe s , of inmost religious

spirituality and meditation which are found in verse 1.

LeveI 'A becomes obvious, in Drummond, after the shifter.Man

is not an authentic ber.nq , mas ter cf his own will; he is mer e Ly

some meaningless creature, choked up with modern industrialized

eccãecy. 'l'his scc í.et.y, meecnjmí.ca Lj.y r epr esent.ec by horns and

s í.rens , ã sofat.es rnan Lns tde the crcwd (JlÓOlllentr" bu.züw,\").

reass t.f í.oec í.on s t.Lf Les hfm, raejces him feel anqu Lah , Bis emot.íons

are conveyed to the reader by mcane of aemant.Lc prc l.onqe t.Lons

and continuity {"<tpLto<>, a6!.Lt:o'\, pUllgeft.-te<l, ,(:Iútglcab"); one

ehou.Lô notice the way the formal content of the noun is reinforc€d

by the epithets, through some "c.!l-uc.e.ndo" wh í.ch starts at "a6!i

to,J,", passes by "putlge.n-Ce.<1 10 - obviously more rneaningful and

ceactiea "t!l-ãgicoó" - this Le.s t; one containin'J very deep semantic

intensity. Human ancuí.sn is present; í.n the use o f t.hes e epithets.

Anguish is such that is suffocates man, as I have said befo~e.

'l'his f ee Lí.nq is perfectly clear in the last verse of the f Lra t;

stanza. That is the moment when man stops being human owing to

b Ls j.sotat.í.on (a bsence of what cher-e s hou Id be ln common) whi.ch

is suggested by "e s cuac -õegnedo" .'rhings are q.tven life and

as phyx í.atie hiro ("uIvando ee cuac <legJ(.edo"). The verb "tÚVaIl." used

for anjmeLs , is in itself Lnd Loet-Lve of some entanglement o f men

and beasts. ThiB howling uttered here by horns and sirens conveys

all the tragic s enae of one ','s being e i.tvc in a mechanized socnety.

This is the only verb indicative oí any utterance. Bitter irony,

this u t.t.erance is that (lf things, not oven of animals. And what

they utter is the threat of their own destructive power: it

br Lnqa forth the possibillty of danger which aeems to rebound

invacancy. This Ldea of some frightening s ound echoing Ln t he

riothingness of ments Lí.fe is produced by t.he alliteration of the

- ..after the nasal sound of the verb "uivando".
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LderrtLca L eense t.Lon of asphy::da and anquí.sh through i$Olation

is to be found in Eliot. The word "pa.4MtgewaY4" suggests,

metaphorica11y, some sort of narrowing down, closing in lack of

liberty taking hold of the man who coes back home , Ldke an aníma l ,

perhaps only to get fedo ln an extended metaphor (",l.Lx o' cR.ock ll j

the poet snovs s Laver-y to rout.í.ne symbolically mar-ked by the

c Lock which ambiguously defines or-d.í.nany duties/time. Here, too,

there is no voluntary r-eeur n to home , -no search for pee ce o.r

spirituality, no ooay f Lr esLd e , cher-e is only routine,aimlessness.

T.:!.me acquires deep significance when the hour told by the bell

resounds alI by itse1f in the line~

"Sz.x o' c..tof.k Ol

Time is the only mas t er . Thls s Lqnd f Lcance is r-e Lnfor-ced by

the rhythm, for the line is written in amphj,macer, as opposed to

t.he iambic r'hy.t.hm which Ls constant ln the first two lines. This

reinforcement is extended to the visual Laye.r , for this is exact.L y

the shorces t. line Ln the poem , After the pause following t.he

third line Eliot brings forth the aymboI of ae'" century anguish

and emptiness ("the bu.ll.nt-out el1d" 06 ,lmoklj day!.>") and cr-eat.ea

the imago of man, the sarne man who tries to find in smoking the

auba t ance io fi 11 in t.he hollowness in him, lt i, ,n escape from

solitude and annhilation. Coming closely after t he "staccato"

sound of t.ne c Lock , the imago of smoke seems io bo rer ef í.ed and

takes 00 the r epr-eaentat.Lon of mcdezn cf.t.Les , smoky in their

stifling polution. 'l'hus in the fourth vers e oi t he poem t he end

of the day is made one with the end of the human beiJ;lg, who

negates himself, maybe unconsciously, by merging ãnto ootnírçmees •

ln the 2nd at anaa of "Al1o..i.tecell. u Dr ummond çoes back to the

oppositlon of LeveLs A and B when, by making use of Lhe sarne

prcceae aeen in Lhe first stanza, he declares that "ê a holla em

que o pâb,laILo volt.a.". 'rne bird would be, ambí.quoua Ly , t he iroage

of rural life, non-eex í.s t ent. "üeae" and of 't.he lost freedom -lost

becaus e ".,. de, hã muLto não hã. pã,l,la.ItO,l", which may be s een as

corresponding to the sarne lack of liberty expressed ln Eliot's

"po.,ó<io.gtWo.Yb" and ",l..i.X õ c roo e": The poet of fazende.iJw do A!l

opposes the rural to the urban leveI, and once again he

depersonallzes man, who becmnes unconscious and a robot, part of

mas s society. The epithet "compacta4" r ed nfo.ro es the idea of

massification, oo nveyed by "muLtidõe.,"; man cannot be an

individual. 8eing a thing, a cog-wheel in the rnachine,he. slides,

worn out. The use of the simile creates, then, the image of

intl.lstrialÜ:ed soc.tet.y , through the qrease (11e.ópC.\40 óteo") whioh
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r epr e aerrt s this eco í.ety and by means o f the verb "imp4egnate"

denotative of saturation, The present world, industrial world,

dominates over man entirely, in the sarne way as the hours do in

Eliot.

This oppos L't í.on between LeveLs A and a, whioh shows rural

life as being the eueence one would like to change into presence ,

is quite obv í.ous in Drununond and cecomoe aub't Le r in the author

of FouJt QuaJttet-ó, in lines 5, 6, and 7, when he alludes to nature,

thraugh the aynecdoque - the "su-óty -óhowell-" that "wJl.ap-ó/The

fI)1-imy -ócll-ap-ó/oá witheJte,d z eaves". one should notice that une

leaves are withered beeause man has lost his natural oondition.

- he can ' t feel nature any more; nor can he get any pence i t

mí.qht; offer nãrc , As some valuable eLement; , nature is destroyed

{"gJllmlj -ócJlap-óI'l. The leaves whieh Ln a rural context would

certainly be eonnotative of relaxation, t r anqu í.L acoept.ance ,

life, in the poem are spread around human beings dnd are unable

to oall up any sensation at a Lj , wberees , very ironically, the

nevspaper s whieh should be 'the strongest means of communieation,

easily capabLe of r each.Lnq men , are a11 scattered over l'vacant

toes II. At this momene I be Lf.eve Eliot has come to the bilitter

conclusion, common to any obs er-ver- of Lhe "cen.tlJ,1(.lj 06 communJ~.a..üon":

what mectnnes put out - the newspapers, t.ha't rept'WlliJe too meaaaqe

thousands of c unes - echo Ln the empt:!.nnes, for what used to be

human, irocally enough has already been destroyed by the sarne

rnas a-medLa the se paper s represent, by the aame machine whieh has

created them.

One f ee.Ls at this point that while Drummond emphasizes

man's hollowness as a consequenee not only of industrialization,

but also of lack of life in a rural and/or past eontext, Eliot

shows it as a result of mass-media and mechanization of our

urban Lndust-r La L contexto The idea of meohanf.z at Lon r-eappee.r s

ãn the third aeenaa of "ANOITECER", st:!.ll through the .reí.f.í.catd on

aí man , who ci:ln only deal with de s t ruc t.Lon , t h Ls is t he sarne

kind of ann.íh.í.Lat.Lon one oan aee Ln the fourth verse of "PRELUVE

II!, That is why man does noL run , as eny human being would do;

he "-óWihi:'.l> " ("k.oda FI), just as a met-e p í ece or machinery. He does

not seaz-ch for Lhe peac e of nature - he only wlshes to go back

to the void ("meJ(.gu.tho no poço IlliCi.-ó ehmo e q-uedo" I. one no't Lces

Ln this Lí ne , onc e moro, semantie prolongation with an intensified

idea of destruction, when be says "pede paz - IIl(>Jlte - meJlgulho/

no pc ç c mai-ó Ol.mo e q-u.edo".
Drummond' s las t s cenae , as the final stage of the prradignatio

structure" becomes quite removed from Eliat's final Lí.nea • The



Brazilian poet insists on the opposition between levels A and s,

when we are reminded of B as he brings babk to our memory the

peaceful lost rnomerrt s of dus k . '1'hi5 recollection beccmes more

vivid through the layer of sound, by the repetition of the

sibilant in "lialta de deti.cadítl:a:, gal.alha, l.om6lta:, l.i.tênei.o". At

the end of his poem the Anglo-Saxon poet returns to, or rather,

remai.ns on LeveL A, when the Lí.f e Les a image of the houaea is

forroed by means of the aynecdoohe , ("bJtoRen bti.nd4 and chi.mney
pot<l"). I call it lifeiess because there is no answer to t.he

rain - it beet s agai.nst 'th ern but there is no ocno , aes.ícíes , one

notices that this Lack of humanity is emphasised in the adjective

"b1wkefl", connotative of empt.Lneas Ln the hou se s , Once again t.he

1ayer of sound becomes conspicuous as there is an attempt at the

reproduction of the beating of the rain dr9PS, through the

repetition of t.he explosive !? {"be.a-f; o n bil.oke./t bti./td<l"j.

The great distance between the two authors is clearly seen

.í n lines 4, 5, 6 and 7 of "ANOITECER", and li.nes 11,

12 and 13 of "PRELUVE 1". ln the former, Leve.l C is emphasized,

with total inyolvement of the author, who fee1s dejeoted and

situates himself among (and as one of) the mechanized and unhappt

20
t h

century men. And this situation brings ~orth the image oi

Prometheus who, in this poem, is tortured by the crows (his

ewe.rene as ai being annihilated). 'l'he eu thor suffers as he is

conscious of having been t ur ned into par t of the gear; he has

got past and future to be pecked at, but there is no present, or

rather, no life for him. Bis consciausness is such that it blows

up through the caesura limiting the "<11m" which assures one of

his being Lnvo Lved and reinforces the refrain "de<lta hoJ1-a tenho

mêdo II.

In Eliot, on the other hand, level C does not coincide with

the other two , The auenor is merely the impass.ive wí.t ne s s o f

massification. He is not compelled by anguish, he is Lrcní.ca L,

His is very subtle irony that can be noticed Ln the oppos Lt.Lon

between LeveLs B {"hOJti>€.11J and A {"lamp<l"!.The.idea of lifelessness

and emptiness r exa í.ns , Sterili ty is alI. Bitterly enough the

only sign of rnovernent; comes from an animal, anel its motion denotes

impatience (one must consider that it í.s a "ceo-norse", not. a

vehiole typical o f contemporary urban life} - whLje , as a last

attack on industrial society, on the robÇ>ts, there rises,

automatioally, one product of that socã ety s "the .t.i.gilti,fl9 <J 6 til€.

tampi>"; aut.omat.Lsm is conveyed by t he qer-und which prov.ldes with

motiop the action it conveys. The layer oE sound 8eerns to stress

the ernptiness and the lack oE eXEre.ssiveness oi the environment,
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in the line before the last, as the alliteration of the nasal
sound ccnexaece with the strong syllables evinced by the stressed
open vowel in the last line. one has, then, an auditive suggestion
of the sincronia movement of the illuminating af the lamps.

ln order to end this exposition r would like to go back to
the initial idea of the three levels, A, B and C, as follows:

Level A - identioally presented in both authors=con~rary

man is hollow, anguished; he has become part of the masses in

urhan. industrial lifa.

Level B - much more intensely presented in Drummond. This

level is always felt as heing present through the ~itionwhioh

is to be olearly seen in lines five, six, seven and twelve.

Level C - in Drummond, total and depressing involvement of

the author hy the environment. Level A contains level C.ln Elio~

the author is absolutely apart, situated as he is as rrere coserver.

Here leveIs A and C are not intermingled, they do not even come
together.

It should be notí.ced , still, that language reflects the very
structure of t he Lí.nea , in both poeras s pro Lf.x and full of epd'thetis
in nrunenond , who presents a ser í.e s or reeae for the general

developrnent of the theme; concise in Eliot, who also builds up
the lines more succintly, in one stanza only.

It seems to me that a compara tive reading of these poems
illustrates quite satisfactorily T.S. Eliot's statewent that

thematic tradition is to be found, both individuallyand origIn.:üly,
in two different artists no matter how unlike their "millieu" o.r
how far their native lands. Once a real poet passes by the world,

he leaves hehind a track of unique beauty that, nevertheless,oan
very often plunge into ":the Itadidnc.e whieh WIU cuce so b1Ught" .•• ( 2)



T.S. ELIOT

PRELUDE I (3)

The winter eventng settles down

With smell of steaks in passageways.

Six ó clock.
The burnt out €lnds of smoky days.

And now a gusty shower wraps

The grimy scraps

af withered leaves about your feet

And newspapers from vacant lots;

The showers beat

On hroken blinds and chimney-pots,

And at the corner of the street

A loneiy cab-horse steams and stamps.

And then the lighting af the lamps.

C. DRUMMOND DE ANDRADE

ANOITECER m

~ a hora em que o sino toca,

mas aqui não há sinos;

há somente buzinas,

sirenes roucas, apitos

aflitos, pungentes, trágicos,

uivando escuro segrêdo;

desta hora tenho mêdo.

17·



~ a hora em que o pássaro volta
mas de há muito não há pássaros;
só multidões compactas

escorrendo exaustas
como espêsso õleo
que impregna o lajedo;
desta hora tenho mêdo.

g a hora do descanso,

mas o descanso vem tarde,
o corpo não pede sono,
depois de tanto rodar;

pede paz - morte - mergulho
no poço mais êrmo e quêdo
desta hora tenho mêdo.

Hora de delicadeza,

gasalho, sombra, silêncio.
Haverá disso no mundo?
ffi antes a hora dos corvos,
bicando em mim, meu passado,
meu futuro, meu degrêdo;

Desta hora, sim, tenho mêdo.

CARl,OS DRUMMOND DE ANDRADE

DUSK

'I'his is the hour the bell ri.nqs
but there are no bella,

just horns, hoarse sirens, nervous
ahrill, tragic whistles I hear,
howLfnq dark s ecre t e ,
This is the hour I fear.

18



rt is the hour the bird comes to roost
but for a 10ng time there have been no birds
just crarnrning crowds

cozing exhausted 1ike thick oil
fi11ing the flag-atonea,
This ia the hour I fear.

This is the hour of rest

but rest comes too late,
The body demands no aleep
after ita ceaseless rounds,

it demanda peace, death, a plunge
into the moat deserted, the atillest well,
This is the hour I fear,

The hour of gentleness,
comfort, ahadow , s í.Lenoe ,
Are sue h thinga poaaible?

It is more likely the hour of crows
pecki,ng me, peoking my paac ,

my future, my exile,

This is, yes, the hour I fear,

Translated by,Thomas L, Burns
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ANA MARIA DE ALMEIDA

AMETAMORFOSE DE CUPIDO,
ODISCURSO EROTICO DE CASIMIRO DE ABREU

RESUMO

o ensaio demonstra que o êxito da poesia de caafmí.ro de

Abreu se deve ao fato de dar expressão ao erotismo caro à menta

lidade feminina no séoulo XIX, asslm comO ao fato de dar voz ao

desejo, nos aspectos do langor e da volúpia, caracterlsticos do

código de namoro romântico e adolescente.

RtSUME

Ce't es s aL veut raoner er que Le euccec de la poêsí.e de Casi

miro de Abreu résulte du fait qu'elle réussit à expr ímer l'éro

tisme pr'opr-e de la merrt.a Lí.t ê ãêmí.níne du xrx~ aí êcIe de même

qu'elle fait parler 1e désir en tant que langueur et vOlupté,

éléments caractéristiques du code de la conquête amoureuse ado

lesoente.

21



o enamorado poderia ser definido:
uma criança com tesão retesando seu arco:
como o jovem Eras. (Roland Barthes)

MENINO DIVINO, TERNO AMANTE

Foi assim que, sem saber, ps Lquê
se tomou ela p.rópria de arror- pelo Amor.
Então, cada vez roais se consumiu no desejo
ardente pelo Autor dos deeejos , (Apuleio)

A popularidade da poesia de Casimiro de Abreu - "o belo,do

ce e meigo" romântico, "pred,ileto dos cestos de costura", deveu
se não só a "uma descida de tom" em relação à poesia de Gonçalves

Dias, Âlvares de Azevedo e Junqueira Freire, mas ,principalmente,
à maneira como compôs, ao gosto da epoca, a face feminina, ou a

Anima, do discurso erótlco romântico, expressando tanto a imago
primordial do feminino inconsciente e infantil, quanto a lmagem

coletiva, ideal e social, da mulher de seu tempo.l Em outras pa··
lavras, Casimiro de Abreu dirigiu-se a cada mulher, identifican
do-a, ou fazendo-a identificar-se, com sua natureza instintiva e

com sua máscara ou p,,-A,óO/1(!, determinada pelas funções sociais que
exigiam dela a personificação de namorada inexperiente dos sonhos
de infância, de mãe protetora e de amante pura e exclusiva. Esse

imaginário feminino, entre a natureza e a cultura, teve a eficá
cia de traduzir a p~~~ue feminlna da época - e de fazer-se en

tender por ela - em seu espaço de maturação, entre a intimidade
do meio doméstico, simples, despretensioso e conservador, e a
artificialidade renovadora dos salões e saletaa onde ae cantava,

se recitava, se tocava piano, se dançava e onde se aprendiam as
sutilezas ou as manhas do namoro e da sedução. Por isso mesmo, a

poesia de Casimiro de Abreu tem a marca inconfundível da aJU, ama
ro«;»: dos z.cvac.s ou págúta~ d' «ima, dos álbuns de poesia, tão em
voga na época. Seu código e seu contrato erótico definem-se em

torno de um mitologema que podemos chamar de a filaA vcltu,.!,ÚU!,quc

tem na lenda de Eros e Psiquê, narrada em O a~na de DUAo,de Apu
leio, sua mais bela expressão. Importa lembrar que o substrato
erótico dessa narrativa é que sustenta a magia e o encanto de

estórias como as de A beta e a ficAa, O .!leI ~apo, Ro~a SAanca c
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R04d V~4me!ha no que elas apresentam de simbolismo da iniciação
ocxual, de rito de passagem da infância para a adolescência ou
limiar da maturidade flsica. Vejamos algumas caracterIsticas do

tema da 6lo~ venu4ina:
1. caracterização do amor lascIvia, que evolui entre jogos,

brincadeiras e armadilhas do pudor em luta com a sensualidade,
metamorfose do rosado Cupido no fogoso Eros, raptor/raptado de
Psiquê,

2. erotização da atmosfera familiar com a presença da "aman

te/irmã", simbolismo e reflexo de uma concepção edênica da exi.s
tência e da infância prodigiosa, na qual o amor convizinha com
o incesto e a violação, no nIvel do deae jo r

3. caracterização do amante divino, ao mesmo tempo onip~

te e frâgil, feminil e másculo; cântico de Eras-hermafrodita, o

que traz como emblema a flor de Vénus, mas é o portador do falo;

4. caracterização da amante como a donzela prestes a parti
cipar de uma natureza ou estado divinos, introduzida/seduzidape
lo amante, mergulho nas "trevas luminosas", nas sombras do in

consciente, simbolizado na aventura de Korê/Psiqué, levadas, ou
pelo descuido ou pela curLoa Ldade - duas faces ou t.éemcas da

sedução aos abismos do desejo e do prazer,
5. mitificaçao da vida campestre, em que o cântico floral

dos mitos de Vênus e de Prosérpina expressa a experiênoia eróti

oa como iniciação concomitante nos mistérios da sexualidade e da
morte,

Enfim, o tema da flor venusina expressa a aventura ao lado
sombrio ou ainda sombreado da existência, em que ao dooe langor
de Eros, o que desata os membros, se enlaça ii volúpia de psiquê,

a que transtorna a ordem olImpica - alegor:la maqnf f Loa do ter
remoto passional da adolescência, assim como da experiência da

vertigem orgástica, de onde se renasce com a maroa iniciática da
dissolução - doçura de aniquilamento no outro, perda de todas

as referências, da qual deCOrre tanto a integração do ser no
mundo quanto a consciência de sua solidão; neoessária viOlação
dos limites entre amor e morte para a afirmação do erotismo ple
no.

Em Can_to de amo42, de Casimiro de Abreu, podemos identific ar

o imaginário relativo à busca erótica da imagem projetada da al
ma, o cântico floral em que a languidez mútua da "flor pendida",
do "lírio que já murcho cai" preludia o e- lançamento de Eras
na tensão raâx Lma "corda extrema que já vai quebrar:" - de seu

movimento instintivo para a imersão em Psiquê, bo'ba Ld.dade ainda
indiferenciada do desejo, objeto da caz-ênc.í a de que Amor é feih):



I

Eu vi-a e minha alma antes de vê-la
Sonhara-a linda como agora a vi;
Nos puros olhos e na face bela,
Dos meus sol'lhos a virgem conheci.

Era a mesma expressão o mesmo rosto,
Os mesmos olhos só nadando em luz,
E uns doces longes, como dtml d esqoat.o ,
Toldando a fronte que de amor seduz!

N;' ~ii.~~~i';· d~ .~;it~' ~. ~i~~~' ~i;h~ ..
Soltas as tranças junto a mim dormir;
E era bela, meu Deus, assim sozinha
No seu Bona d'infante inda a sorrir~ ...

r r

QUe rosto d'anjo, qual estátua an t.ãça
No aj.t.ar erguida, já caído o vêu I
QUe olhar de fogo, que paixão instiga;
QUe n Iveo colo prometendo um céu!

Vi-a e eme.í.va , que a minha alma ardente
Em longos sonhos a sonhara assim;
O ideal sublime, que eu crie:!. na mente,
Que um vão buscava e que encontrei por fim~

III

P'ra ti, formosa, o meu sonhar de louco
E o dom fatal, que desde () berço é meu;
Mas se os cantos da lira achares pouco,
Pede-me a vida, porque tudo é teu.

Vem .rec Lí.nar e ce , como a flor pendida,
Sobre este pei to cuja voz calei:
Pede-me Uln beí.j o •.• e tu terás, querida,
TOda a paixão que para tl guardei.

Do morto peito Vem turbar a calma,
Virgem, terás o que nlnguém te dá;
cm delírios d I amor dou-te a manha alma,
Na terra, a vida, a eternidade - Lâ l

IV
Se tu, oh linda, em chama igual te abrasas,
Oh~ não me tardes, não me tardes, - vem;
Da fantasia nas douradas asas
Nós vãver emoe noutro mundo - a.Lêm!

Oh! vem, formosa, meu amor é santo,
F: grande e belo como e grande o mar,
E doce e triste como d'harpa Um canto
Na corda extrema que já vai. qUebrar~

Oh! vem depressa, minha vida foge .••
Sou como o Lfr Lo que já murcho cad ;
Ampara o ltrio que inda é tempo hoje!
Orvalha o lírlo que morrendo Val~ ...



fi" atmosfera burguesa de jardins e chácaras, num per-Lodo em

que se fazia a transição da vida do campo para a vida da cidade,

tal como analisou Antônio Cândido, quadrava bem o angelismo ca

simiriano, sobretudo porque, no novo querubim, a candura e a

sensualidade educadas do rococó gonzaguiano se transformavam

nesse arrebatamento, estouvado e comovente, de erotismo adoles

cente, que também transparece nos romances de namoro de Macedo,

idllios restauradores de uma idade de ouro em que "a mulher de

sens í.b.í í.í.dade" e "o homem de gênio, o poeta ardente" sonham ven

cer os obstáculos da nova ordem histórica e social, nas asas da

poesia e da inspiração. A poesia erótica de Casimiro de Abreu

mantém uma linha nostálgica de inspiração bucólica não apenas

em decorrência de suas contrariedades com a famllia, que lhe al

terava os projetas e o futuro, mas também em decorrência do sur

gimento de urna mentalidade prática e positiva, que atirava a no

va sociedade nas competições polItlcas e económicas da vida ur

bana. Sllvio Romero descreve, com ironia e simpatla, o conflito

entre os Jê410J e os lnbenbatOJ,Os homenJ ph~tl~Ob e os 40mântl
eOb, conflito de que se teria derivado a onda de melancolia e

choramí.nqaçâo na pce s La e no gosto poético da época de Casimiro

de Abreu:

e
e

iran
do

tempo
nado

s em

vezes van ta
apareceu-lhe
exacerbação,
pura subje-

C precJ.sO que me compreendam: eu não contes
to a sinceridade do poeta quando relata os seus
soãr.íment.os , cre í.o bem em tudo que nos conta.

Censuro os excessos dos seus panegiristas
procuro diagnosticar-lhe a verdadeira medida
intensidade das dores.

Todo aquele barulho era apenas pela mar par
te um desequilíbrio orgânico e subjetlvo, estimu
lado por uma esquisita mania da época.

O poeta foi vltima de sua organizaçãc
zina e débil e das t.cr.acee e extravagâncias
meio social que o oercava.

s: certo que o pai lhe vedou a matrícula numa
academia e o atlrou ao comercio.

Este fato simpllssimo, e muitas
joso, ensandeceu a cabeça do poeta e
como mn suplício intolerável. Daí a
a tristeza, o desespero lntimo. Tudo
tividade.

A razão disto? ~ a seguinte: naquele
estávamos na fase aqudLs s Lma da JenJlbt,e.1(1e,
na L: o ronancí.oísrac meLanco Lí aant.e imperava
estorvo algum.

A sociedade dividla-se em dous grandes gru
pos: os homens p4~.tl~_oJ e pOJl.t1vOJ e os poe.taJ e
Jo nhad04eJ .

Os primeiros eram os homens J1':410J,08 outros
eram os boê!lllob, os gêl1iOJ sedentos dt í.deeLr eque-'
les eram os bu.4gu.re.H.J chatos e estúpidos, na lin
guagem dos gênloJ; estes para os seus inlmlgos
não passavam de uns malucoJ, uns exthdvdgdl1teJ
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nocivos.
O des«cordo não eodia ser mais complet~.
Os t~iq homens ~~AJoõ tinham sua profissao

de fé e o pr-Lme.Lro artigo dela era a guerra aos
terrIveis inõc»ba~ob, os desalmados poe~ab;o se
gundo artigo era a proIX,ganda e o endeusamento
da ignorância. '

Os intitulados gên~Ob tinham seu programa,
cujo primeiro artigo era a libação do conhaque e
o segundo era a vadiagem.

Havia por certo algumas exceções de um lado
e doutro; mas essa era a intuição geral da épo
ca. 3

A verdade da tradição literária, porém, registrou a grande

popularidade de Casimiro de Abreu; escreve Sílvio Romero, como

tantos outros crIticos depois: "não houve jamais entre nós poeta

mais lido; tem sido o predileto do belo sexo nacional,,,4

Agui chegamos ao ponto do que pretendemos defender: a popu

laridade de Casimiro de Abreu deve-se ao fato de ele haver fixa

do em poesia a eterna linguagem dos enamorados em busca de sua

6-f.oll- v cnub.úlo. , expressando o que amor tem de atraente e amb Lqua

feminidade, de inquietante androginia ante o indiferenciado da

inexperiência e do abismamento amoroso, que torna o amante objeto

do desejo que supõe no ser amado. O grit?/apelo do amante ado

lescente e ne rofs í oo é: ~vê: sou tudo o que tu desejas" e nâorvc

queres tu que eu seja?~ - O possuidor torna-se ele próprio pos

su1do de sua possessão, violentador violado na transgressão dos

limites entre a agressão e passividade, entre fraqueza e força.

assalto e entrega. O estado de privação é a condição do desejo.

"Ninguém deseja senão o de que se julga privado", diz Dioteme a

Sócrates. Daí Eras só poder unir-se a Psiquê na sombra, na pri

vação da luz, no inconsciente; para que amor se realize é preci

so que ao vazio do desejo corresponda o excessivo do objeto de

sejado, ou que à carência sempre se apresente uma expectativa de

plenitude. "J':s bela, eu moço. f;s Psiquê, eu nroe . Rs plenitude,

eu vazio." Tal ê o paradoxo do amor, a revelação do excessivo da

beleza e do excessivo que há na privaçãO/desejo de beleza é que

afasta Eras de Ps Lquê , para uni-los em outra pd.vação a da

paixão insaciável. Eros se enfraquece ante a ira de Afrodite,

transbordamento do escessí.vo zelo de si mesma; Amor teme o fogo

que ele próprio ateia, assim como receia expor no espelho do

rosto o ardor gue só pudor contém e que só na sombra se libera,

já q~e cegueira e loucura condicionam seu estado. 5 Tais são as

imagens do desejo coerentes com a poesia adolescente de castmí.r o:

privação, falta, carência insaciável, que caracteriza seu estado

de languidez e expectativa; transbordamento do excessivo que dá
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forma à volúpia. Assim se explica a pulsão de aniquilamento que

se une ao amor, nessa busca paradoxal de plenitude que há na

paixão como preenchimento impossivel de urna carência excessiva.

(Todo amor adolescente ê feito de carência, já que é prelúdio de

reali,zação plena do amor idealizado. E: sempre a imagem de uma

sombra, de um fantasma/fantasia.) Ou, ainda, na busca da pleni

tude na dissolução e no vazio da individualidade - que é, de

resto, essência de toda paixão, adolescente ou adulta.

E assim se explicam as imagens de ÁmoA e Medo em que Medo é

meton!mia de Psique, do excessivo da plenitude em relação ao ex

cessivo do vazio que define o desejo. O desejo teme a plenitude

porque ela ê a dissolução extrema, o extremo aniquilamento que

se identifica com a morte. A hipérbole do amor que suscita o fo

go e não pode ser aplacado pelo fogo, do amor que arde na sombra

e dela neCessita, é, na poética c as ímdr Lana , a expressão da v í.o

LêncLa que há no desejo como necessidade e exigência neoasaâ-.

dade porque se dir.ige ao fantasma/fantasia do desejo e não ao

objeto real, exigência sacrílega e destruidora, porque não leva

em conta a l.iberdade e a singularidade do objeto desejado:

Quando eu te fujo e me desvio cauto
Da luz de fogo que te cerca, oh~ bela,
Contigo di.zes, suspi.rando amores:
"- Meu Deus~ que gelo, que frieza aque Lal"

Como te engunas~ meu amor é chuma
Que se alimenta no voraz segredo,
g se te fujo €i que te adoro louco ...
ts bela - eu moço, tens amor - eu medo! ...

Tenho medo de mí.rc , de ti, de tudo,
Da luz, da sombra, do silêncio ou vozes,
Das folhas secas, do chorar das fontes,
Das longas horas a correr velozes.

Diz: - que seria da pureza d1anjo,
Das vestes alvas, do candor das asas?

Tu te que.imaras, a pisar descalça,
- Criança louca, - sobre um chão de brasas ;

No fogo vivo eu me abrasara Lnt eã.ro t
f:brio e sedento na fugaz vertigem
Vi 1, machucara com meu dedo impuro
As pobres flores da grinalda virgem!

Vampiro infame, eu sorveria em beijos
Toda a inocência que teu lábio encerra,
E tu serias no lascivo abraço
Anjo enLodado nos paú:!.s da terra.

Amor e medo. PC. p. 175-178



o vampirismo manifesto, como delito de amor, un í ào e raacjnío

entre amor e morte, Eras e Tanatos, é uma nota rara na poesia de

Casimiro de Abreu. Manifesta-se mais no n!vel do latente,manten

do e insinuando o interdito, com as imagens antitéticas do ange

lismo ingenumnente malicioso de Cupido menino, em que ~u9a~ o
~al'lgue - equivalente a colher a flor venus Lne , grinalda da vir

gindade, ato de apoderaçâoydevoraçâc tanto da alma quant.o do cor

po - é referido, metonimica e indiretamente, por JU9a~/~o~veA a
Jeiv(t sopro vital, a Ima , r-s tquê , ou, ainda, I!.ec~_be~ o Mva1.ho ,

atributo de Vénus e metonlmiada água originada do sêmen de ura-.

no. Seiva e orvalho, assim como todas as imagens relativas a

lágrimas de amor, a perf~~e e a gota d1água, ocultam o impulso

dionisf.aco e fálico, travestindo-o com as imagens do seio gera

dor e protetor, dom/dádiva natural da mulher amada, função de

Afrodite enquanto mãe/companheira de Eras, que simboliza o des

tino divino e a predestinação maternal e erótica da mulher. Ai

reside uma das atrações do erotismo casimiriano: a sinuosidade

sedutora da l.l,nguagem disfarça a avidez e a urgência do desejo

na carência, no desvalimento terno e infantii.

Choraste?l - E a face mimosa
Perdeu as oores da rosa
E o seio todo tremeu?!
Choraste, pomba adorada?!
]i; a lágrima cristalina
Banhou-te a face divina
E a bela fronte inspirada
pálida e triste pendeu?!

Chor-aabeç ! - e longe nào pude
Sorver-te a lágrima pura
Que banhou-te a formosura!
Ouvir-te a voz de alaúde
A lamentar-se sentida!
Humilde caJ.r-te aos pés,
Oferecer-te esta vida
No sacrifício mais santo
Para poupar-te esse pranto
Que te rolou sobre a tez!

Choraste?! - De envergonhada,
No teu pudor ofendida,
Porque mj.nn I alma atrevida
No seu palácio de fada,

No sonhar de fantasia 
Ardeu em loucos desejos,
Ousou cobrir-te de beijos
E quis manchar-te na orgia l
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Perdão, oh.! flor dos amores,
Se quis manchar-te os verdores,
Se quis t.Lr-ar-e-t. .. do hastil.'
- Na voz que a paixão resume
Tentei sorver-te o perfume .
E fui covarde e fui vil .

Perdão. PC. p. 179-180

É doce o pranto de gentil donzela,
~ sempre bela quando a virgem chOra:

Semelha a rosa pudibunda e bela
Toda banhada do orvalhar da aurOra.

Da noite o pranto, que tão pouco dura,
Brilha nas folhas c~no um rir celeste,
IS a mesma gota transparente e pura
'freme na relva que a campina veste.

Depois o sol, como sultão brilhante,
De lUZ inunda o seu gentil serra lho,
E às flores todas - tão feliz amante!
Cioso SOrve o matutino orvalho.

Assim, se choras, inda és mais fOrmosa,
Brilha teu rosto com mais doce encanto:

Serei o sol e tu serás a rosa ...
Chora , meu anjo, - beberei teu pranto~

Quando tu choras. PC. p. 137-138

A borboleta travessa
Vive de sol e de flores •..

Eu quero o sol dos teus olhos,
O néctar de teus amores!

Cativo de teu perfume
Não mais serei borboleta;
- Deixa ~u dormir no teu seio,
Dá-me o teu mel - violeta!

Violeta. PC. p. 145

Ee Lf.z ] Feliz quem pudera
Colher-te na primavera
De galas rica e louçã!
Feliz, oh! flor dos amores,
QlleIll te beber os oner-es
Nos orvalhos da manhã!

Sonhos de virgem. PC. p. 151
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Ai! se eu pudesse, formosa,
Roçar-te os lábios de rosa

Como às flores
Seus amores 

Paz o louco colibri;
Esta minh'alma nos hinos
Erguera cantos divinos

Por ti! Por ti!
Ai! assim viver não posso!
Morrerei, meu Deus, bem moço,

- Qual na aurora
Que descora

Desfolhado bogari;
Mas lã na campa na beira
Será a voz derradeira

Por ti! Por ti!

Ai! não mIesqueças já morto!
Â minh~alma dá conforto,

Diz na lousa:
"Ele repousa,

Coitado! descansa aqui!"
Ai! não t'esqueças senhora,
Da flor pendida n'aurora

Por ti! Por ti! .••

Queixumes. PC. ». 172-173

No seio edên í co , na ignorância feliz da infância reencont.ra-'

da, o abraço imóvel eubs t Lt ud. e prepara o transbordamento do de

sejo. A maternidade mascara a genitalidade na volúpia infantil

do beitc.e.me.nt, do adormecimento. Eras mergulha num profundo sono

nos braços de Psiquê, rival e ~tteit ego de Afrodite. Mas, se a

ternura acalma e adormece o corpo,' já na sombra o Amor se prepa

ra a voluptuosidade do renascimento, da alvorada da plenitude e

do vazio insaciável do desejo.6 A suspensão temporár.ta do desejo

e da pulsão erótica, na ternura e no abraço infantil, encarece

tanto a privação, a expectativa e a contensão do amante, quanto

a magia que há na amada como fonte de prazer, de vi.da e de cr ía

9ão; por isso, a seiva feminina substitui metonicamente o sêmen

do impulso gerador:

Juntas, unidas num es t ceã.co abraço,
As nossas almas uma só serão;
E a fronte enferma sobre o t~u regaço
Criará poemas d'imortal paixao!

Oh~ vem, formosa, meu canto €i santo,
B grande e belo como é grande o mar,
E: doce e triste como d'harpi'l um canto
Na corda extrema que já vai quebrar!

Oh! vem depressa, minha vida foge ...
Sou como o lírio que já murcho cai!
Ampara o lírio que inda é tempo hoje!
Orvalha o Lf r í.o que morrendo vaãI .•.

Canto de amor. PC. p- 142-143

31



Oh~ vem~ eu sou a flor aberta à noite
Pendida no arrebol;

Dá-me um carinho dessa voz. 1a",,1 \''1''

E a flor pendida s'erguerá mais viva
Aos raios desse sol:

Bem vês, sou como a planta que definha
Torrada do calor.

- Dá-me o riso feliz em vez de mágoa ...
O lírio morto quer a gota d'água, .

- Eu quero o teu amor;

Pepita. PC. p. 167

EU era a flor do escalavrado galho
Que a tempestade no passar quebrou;
Tu foste a gota de bendito orvalho
E a flor pendida a revIver tornou.

***** III. PC. e- 272

Eu era a flor desfolhada
Dos vendavais ao correr;
Tu foste a gota dourada
E o lírio pôde viver.

Anjo: PC. p. 275

tANGOR, IRMÃO VA VOi.UPIA, DOENÇA DE AMOR

Entretanto Ceres e Juno censuraram a ira
violenta de Vênus contra Cupido, amante de
Psiquê: "Que crime, senhora, cometeu teu fi
lho, para que com ânimo inflexível contra
ries seus prazeres e diligencies com paixão
a perda daquela que ele ama? Ora, vamos,se
rá tão grande crime gostar de se divertir
com uma bonita moça? Ignoras que e macho e
jovem, ou esqueceste a sua idade? Ou é por
que ele carrega gentilmente os seus anos
que tu o vês sempre como um menino? Mãe tu
és e mulher cordata. Irás sempre espionar
suas folias, acusá-lo de má conduta, reoro
var os seus amores e condenar num filho"'tão
formoso as tuas artes e a tua volúpia?

{Apule:lo)

Nos relatos míticos sobre a Lnf ânc La cósmica, o poder fáli

co acha-se intrinsecamente ligado ao poder materno. A criança é
falo e é o falo da mae, como transparece nos mitos relativos à

origem de Afrodi.te e de Eras. Af:t"odite nasce da espuma ou do es

perma de Urano, simbolizando tanto a força obscura e feminina que

há na pulsão erót1ca e no inconsciente masculinos, quanto Q des

locamento do poder que se transfere da onipotência da Mãe pri.

mordial para o princípio d Lon.í s Laco , afLr:mação dá diferença, dm

paslção da ruptura e do dilaceramento na totalidade indiferenci

da do princípio feminino. Eras, numa das versões de sua origem,
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nasce também das águas, como ser alado e bissexuado, ornamentado

de uma flor; a flor venusina. A flor de Vênus, portanto, é marca

.res LduaL da onipotência. mágica do feminino assim como atributo

do elemento masculino, potência maior da força procriadora. f': a

figuração do estádio primordial, infantil, em que a harmonia re

side na indiferenciação, na fusão de elementos contrários, antes

da afirmação do elemento masculIno, do princIpio ativo que pre

side ° universo centrado no Pai, no falo, na diferença.

A eficácia da erótica casimiriana é determinada pela manei

ra oomo o poeta expressou o imaginário infantil, próximo daquele

dos mitos e das estórias de fadas. Sua poesia expressa as ânsi"'.s

ante a diferenciação, o abandono infantil e os conflitos da ado

lescência ante o amor e o sexo. Assim podemos relacionar o ,,-'1:;1

zz.cc Ô.t.Oll.a..t. de sua poesia com a deacdda às sombras do indiferen

ciado, do desejo, da morte, no mito de Prosérpina, e com o nas

cimento e a afirmação da pulsão masculina, como são figurados nos

mitos de Eros e Afrodite.? Os mi.temas principais do cântico flo

ral casimiriano são a ,"o~a. e o rl~lo. Atributo de Vénus, a rosa

de Eras prende-se ao simbolismo aquático, relacionada com o prin

cIp:l,o feminino, com o inconsciente e o caos das origens e, ain

da, com a representação do surgimento da pulsão mascuj.í.na e cria

dora como mutilação, dilaceramento e rurtura da amorfia rrimor

dia1. Associa-se, desse modo, ao tema do amor e da morte em de

corrência da angústia da fragmentação/castração que caracteriza

o universo e o imaginário i.nfantis. O 1 Lrf.o , como o açafrão, é a

flor rredileta de Korê/Prosérpina antes de ser atraída pelo nar

ciso do Hadea s esse rapto e essa descida às sombras figuram o es

tado de fragilidade e candura da criança sujei t.e a toda a sorte

de perigos; mas, considerando-se a aparição/renascImento cíclico

de Persêfone, o mito relaciona-se com o simbolismo poaí.t í vo do

feminino lunar que rompe as trevas e assegura a continuidade da

vida. A figura de Korê, a virgem lirial, representa também o

narcisismo imprevidente que leva ii perdição asslm como a nostal

gia de um estado de plenitude virginal, serena e descuidada.

De modo geral, na poesia de Casimiro de Abreu, a rosa sim

boliza a pulsão erótica que leva aos desvarios do amor e da ima

ginação, as forças instintlvas, o impulso irracional do lado

sombrio da alma, como o de Eros, na fábula de Apuleio, f e rí.dc pe

lo próprio fogo, castigado por Afrod.ite. O lírio é o e s p Lr Lt;c

não-formado, a alma que almeja a plenitude e que a perde, ou pe

la inexperiência infantil ou pela curiosidade ante a atraçãc de

forças mais poderosas. Representa o objeto do desejo de Eros, as

aspirações imposslveis, a pureza e a ignorância do mal, a fr,:<gl-
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lidade ante a morte e o desencanto. A rosa e o l!rio, portanto,

estão relacionados com as aspirações espirituais e os anseios

eróticos, com o impulso sexual do inconsciente e com forças re

pressivas que determinam o dilema entre sensualidade e espiritua

lidade, experiênoia e ignorânoia, prazer e dor, vida e morte.

Vejamos alguns exemplos da reiteração desse simbolismo na

poesia casimiriana=

Falo a ti -- doce virgem dos meus sonhos,
visão dourada dum cismar tão puro,
Que sorrias por noites de vigl1ia
Entre as rosas gentis do meu futuro.

A »e«, PC. p , 33

Se entre as rosas das minhas Primav~ras

Houver rosas gentis, de espinhos nuas:
Se o futuro atirar-me algumas palmas,
As palmas do cantor - são todas tuas ~

A -r«, PC. p. 34

Essa rosa desbotada
Já tantas vezes beijada,
pálido emblema de amor:
E uma folha calda
Do livro da minha vida,
Um canto imenso de dor~

Na hora da despedida
Tão cruel e tão sentida
p'ra quem sai do lar fagueiro,
Duma lágrima orvalhada,
Esta rosa foi-me dada
AO som dum beijo primeiro.

Rosa murcha. PC. p. 57

Nestas folhas perfumadas
Pelas rosas desfolhadas
Desses cantos de amizade,
Permite que venha agora
Quem longe da pátria chora
Bem triste gravar: saudade ~

No álbum de J'.C.M. PC. s- 67

Porque chorar quando a natura é risos,
Quando no prado a primavera é flores?
- Não foge a rosa quando o sol a busca,
Antes se abrasa nos gentis fulgores.

Mocidade. PC. p. 183

Filha do céu - oh flor das esperanças,
Eu sinto um mundo no bater do peito~

Quando a lua brilhar num céu sem nuvens
Desfolha rosas no virgíneo leito.

Noivado. PC. p. 187
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A mocidade, como a deusa antiga,
Na fronte virgem lhe derrama flores ...

Abri-lho as rosas da grina~da amiga,
Na mocidade derramai-lhe amores~

De joelhos. PC. p. 190

A brisa dizia à rosa:
- "Dá, formosa,

Dá-me, linda, o teu amor,
Deixa eu dormir no teu seio

Sem receio
Sem receio, minha flor!

Uma história. PC. p. 237

Tenho pena ... sou tão moço;
A vida tem tanto enlevo~

Oh! que saudades que levo
De tudo que eu tanto amei!
- Adeus, oh; sonhos dourados,
Adeus, oh: noites formosas,
Adeus, futuro de rosas
Que nos meus sonhos criei!

NO leito. PC. p. 241

Como ostentas sedução!
Oh; como és linda e formosa,
como és bela e caprichosa,
Minha florinha mimosa
Em tão virginal botão!

Oh; como falas de amor,
Mimosa, purpúrea flor!
Mas eu não te colho, não! ...

Depois veio o furacão
E ai: deixou-a caída,
De suas galas despida,
Sem brilho, sem cor, sem vida! ...

- Uma rosa, uma ilusão.

A rosa. PC. p. 299/300

Carpir o lírio pendido
Pelo vento desabrido ...
Da divindade aos arcanos
Dobrando a fonte saudosa,
Chorar a virgem formosa
Morta na flor dos anos;

Rosa murcha. PC. p. 58

Tu vês a flor da campina,
E bela e terna e divina,
Tu dá-lhes o que essa alma temI
Depois passado o delírio,
Esqueces o pobre lírio
Em troca duma cecém!

Borboleta. PC. p. 134
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Viste o lIrio da oampina?
Lá s'inclina

E murcho no hastil pendeu:
- Viste o llrio da campina?

Pois, divina,
Como o llrio assim sou eu~

Assim~ PC. p. 153

Bem vês, sou como a planta que definha
Torrada do calor.

- Dá-me o riso feliz em vez de mágoa ...
o llrio morto quer a gota d'água,

Eu quero o teu amor~

Pepita. PC. e. 167

vee: tudo é tranqüilo, a terra dorme,
Bebe o sereno o lIrio do valado ...

Sozinhos, sobre a relva da campina,
Que belo que será nosso noivado:

Noivado. PC. p. 188

A doce virgem como a tenra planta
Nunca floresce sobre terra ingratal

Bem como a rola - qualquer folha a espanta,
- B:em como o llrio - qualquer vento a mata.

Eia: é a rola que a floresta cria,
Eta é o llrio que a manhã descerra •..
Senhor, ameí.e-a ; - a sua voz, macia
Como a das aves, a inocência encerra:

De joelhos. PC. p. 190

Pois não fora melhor vivesse a planta
Cujo perfume a solidão encanta

No sossego do vaI? ..
- Não verlamos nós neste martIrio
Desfalecer tão belo o pobre Lf r f.o

Pendido no vendaval~

A morte de Afonso de A.Coutinho

Messeder. PC. p. 220

r:: cedo ainda: - quando moça fores
E percorrer deste livro os cantos,
Talvez que eu durma solitário e mudo
- Lírio pendido a que ninguém deu prantos:

Berço e túmulo. PC. p. 223

A minha vIda era areal despido
De relva e flor e na esrt.aç âo louçã ~

Tu foste o lIrio que nasceu I querido,
Entre a neblina de gentIl manhã.

***** III ... vc , p . 271

Agora em vão procuro aqueles cantos,
As rosas do jardim e o sonho amigo.

Que tanto me embalou:
A minha alma, deserta de esperanças,
Já não pode sonhar ~ Meu Deus, é tarde:

A vida já passou;



P'r~ mim, que me perdi no desencanto,
Não tem o pátrio céu estrelas vivas,

Nem II rios as manhãs.

Meu livro negro-I. PC. p. 328/329

No cântico floral, o rapto ou arroubo amoroso é personifi

cado em Zéfiro, o suave amante de Flora, representado como um

jovem com asas de borboleta, tendo a cabeça ornada oom uma ooroa

ou gri,nalda de variadas flores. Na fábula de Apuleio, o doce há

lito de Zéfiro agita as vestes de Psiquó, ergue-a suavemente e

leva-a do rochedO solitário para depositá-la no leito de relva

florida onde ela despertará para i.r ao encontro de Eras, o aman

te das trevas luminosas. Na natureza crepuscular do desejo, °
alento ou sopro erótioo é a objetivaçâo da surpresa de preenchi

mento do vazio que caracteriza o desejo, é a imagem do arroubo

que assalta a alma aberta em disponibilidade e expectativa para
o prazer. A narrativa e a poesia de namoro da época cas í mí.r í ana

estão repletas de favônios e brisas. Nelas, a linguagem da sedu

ção se reveste de langor, feminino e terno, que convid~ ao arre

batamento do córpo e do esplr1to, à pulsão irresistível dos lns

tintos. Pode-se bem depreender o 1mpacto dessa literatura da al

vorada do desejo e da liberação do inconsoiente, no duelo coral

entre Honorina e o Moço Loiro, personagens de Macedo. Honor í.na ,

person1ficação da amante de sensib11idadc, lança seu repto:

Esses olhos, que dardejam
Sobre tl chamas de amor,
Podem verter em teu seio
Doce veneno tr~ldor.

Virgem, mede os passos teus .
Virgem, só confia em Deus~ .

sê, ó virgem, sê somente
Sempre a rosa do Senhor •..
vê que o vento afronta às vezes
A do mundo pobre flor.
Virgem, mede os p~ssos teus ...
Virgem, só confia em Deus~ .•.

o canto do Moço, Loiro dá voz ao rapto erótico, em que ao

namoro sucede o enamoramento, envolvimento irreprimível, pertur

bador da paz edênica, amorfa e Infantil:

Lembra, que esse amor de poet~a,

Em que pode um'alma arder,
Mesmo acabando na morte
Por força belo hã de ser.
Virgem, mede os passos teus;
Mas cede ao - sopro de Deus ~ .•.
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Qual cede a rosa ao favónio
Vivo aroma encantador;
Ao homem nohre e con~tnnte

Ceda a virgem seu amor.
Virgem, mede os passos teusl 8
Mas cede ao - sopro de Deus ~ ...

Na poesia de Casimiro de Abreu, o arabesoo erótioo também

se tece em torno das imagens relativas ao movimento langoroso e
feoundador de Favônio, a brisa primaveril, e de Zéfiro, o porta

dor da vida e das flores. Todavia, à agitação da alma adolescen
te, no limiar da paixão, oorresponde ainda a imagem de Bóreas,

alrobolo do prinoIpio ativo e renovador oriundo da destruição e
da tormenta. As i.magens centradas no simbolismo de bIL.tt>a.t> e ve a 
da.vait> registram a tensão ascendente do rapto erótico. O arabes
co se torna torvelinho, que une nroe a Tanatos. Esse dualismo

pulsional desfaz a atmosfera de leveza e leviandade do imag~rio

rococó e infantil, processando-se a iniciação na tragédia român
tica, determinada pela perda da oní.pot.êncta mágica, da qual de

correm o dilaoeramento e a afirmação dionisíaca. Nessa mutação,

as oonvenções poéticas da herança aroádioa que ainda cerceiam a
expressão do sentimento amoroso e a descrição da natureza, sao
substituldas por. uma manifestação mais espontânea, menos supBr

ficial:

Tu folgas travessa e louoa
Sem ouvires meu lamento,
Sonhas jardins d'esmeralda
Nesse virgem pensamento,
Mas olha que essa grinalda
Bem pode murchá-la o vento!

Palavras a alguém. PC. p. 215

Em ondas mortas meu batel dormia,
Chorava o pano a viração sutil,
Mas veio o vento no correr do dia
E, leve,o bote resvaloll no anil.

***** III, PC. e- 271

A tua voz me alegra e me embriagai
Assim a brisa, de perfumes rica,
Sussurra nos rosais, suspira e afaga ...
Passa, é verdade) mas o aroma fica.

li. s, PC. p. 318

A primavera é a estação dos risos,
Deus fita o mundo com oeleste afago,
Tremem as folhas e palpita o lago
Da brisa louca aos amorosos frisos.

Primaveras. PC. p. 107
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Minh'alma e um jardim oculto em sombras
Co'as flores em botão;

- Vem ser da primavera o 50prO louco,
Vem tu, Pepita, bafejar-me um pouco

Que as rosas abrirão.

Pepita. PC. p. 167

Qual eco fraco de amorosa queixa
Perpassa a brisa na magnólia verde,
E o som magoado do tren~r das folhas
Longe - bem longe - devagar se perde.

Noivado. PC. p. 188

- "Senhor meu Deus, que sois clemente e justo,
Que dais voz às brisas e perfume à rosa,
Oh; protegei-a com o manto augusto
A doce virgem que sorri medrosa!

Senhor! livrai-a da rajada dura
A flor mimosa que desponta agora;
Deitai-lhe orvalho na corola pura,
Dai-lhe bafejas, prolongai-lhe a aurora!

De joelhos. PC. p. 189

Pois essa alma é tão sedenta
Que um_ só amor não contenta
E louca quer variar?
Se já tens amores belos,
p'ra que vais dar teus desvelos
Aos goivos da beira-mar?

Não sabes que a flor traída
Na débil haste pendida
Em breve murcha será?
Que de ciúmes fenece
E nunca mais estremece
Aos beijos que a brisa dá?

Borboleta. PC. p. 133

E a rosa dizia à brisa:
- "Não prec.í.s e

Meu seio dos beijos teus l
Não te adoro •.. és inconstante .•.

Outro amante,
Outro amante aos sonhos meus;

Tu passas de noite e dia
Sem poesia

A repetir-me os teus aisl
Não te adoro ... quero o Norte

Que é mais forte,
Que é mais forte e eu amo mais!"

No outro dia a pobre rosa
Tão vaidosa

No hastil se debruçou;
Pobre dela; - 'reve a morte

Porque o Norte,
Porque o Norte a desfolhou: ...

Uma histór.ia. PC. p. 238
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Sonhavas então, querida,
E presa de vago anseio
Debaixo das roupa" brancas
Senti bater o teu seio,
E meu nome num soluço
À flor dos lábios te veio:

Tremeste como a tulipa
Batida do vento frio •••
Suspi.raste como a folha
Da brisa ao doce c í.cí..o ••.
E abriste os olhos sorrindo
As águas quietas do rio:

sonhando. PC. p. 201/202

Nas horas ardent8s do pino do dia
Aos bosques corri;

E qual linda imagem dos castos amores,
Dormindo e sonhando cercada de flores

Nos bosques a vi!

Dormia e sonhava - no rosto serena
Qual um serafim I

Os cílios pendidos nos olhos tão belos,
g a brisa bri.ncando nos soltos cabelos

De fino cetim:
................ ,., , .
Dormia e sonhava - de manso cheguei-me

Sem leve rumor;
Pendí.e-me tremendo e qual fraco vagido,
Qual sopro da brisa, baixinho ao ouvido

Falei-lhe de amor:

Ao hálito ardente o peito palpita •••
Mas sem despertar I

E como nas ánsias dum sonho que ê lindo,
A virgem na rede corando e sorrindo. '.

Be:ljou-me - a sonhar!

Na rede, PC. p. 83/85

Eu vi-a e minha alma antes de vê-la
Sonhara-a linda como agora a vil
Nos puros olhos e na face bela,
Dos meus sonhos a virgem conheci.

E seu talhe era o mesmo, esbelto, airoso
Como a palmeira que se ergue ao ar,
Como a tulipa ao pôr-do-sol saudoso,
Mole vergando à viração do mar.

Canto de amor.. PC. p. 139

() véu da no Lt.e me atormenta em dores,
A luz da aurora me entumece os seios,
E ao vento fresco do cair das tardes
Eu me estremeço de cruéis receios.

Amor e medo. PC. p, 176



Na va.lsa
Cansaste;
Fie<ost-.e
Prostrada,
'l'urbada ~

Pensavas,
Cismavas,
E estavas
Tão pálida
Então;
Qual pálida
Rosa
Mimosa,
No vale
Do vento
Cruento
Batida,
Sem vida
No chão ~

A valsa. PC. p. 131/132

Mas ver a pobre mangueira
Na primavera primeira
Crescendo toda enfeitada
De folhas, perfume e flor,
Ouvindo o canto de amor
No so~ro da viração;
Mas ve-la depois lascada
Em duas cair no chão; .•.

Pois não é?; PC. p. 246

o homem nasce, cresce, alegre e crente
Entra no mundo c'o sorrir nos lábios,
Traz os perfumes que lhe dera o berço,
Veste-se belo dtL'l ueôe s douradas,
Canta, suspira, crê, sente esperanças,
E um dia o vendaval do desengano
Varre-lhe as flores do jardim da vida
E nu das vestes que lhe dera o berço
Treme de frio ao vento do infortúnio;

Fragmento. PC. p. 273

Poeta e amante eu um mundo sonhei
Repleto de gozos, um mundo ideal •.•
Fugiram os sonhos que tanto afaguei,
Como a flor tombada por um vendaval;

A amizade. PC. p. 306

Ai! bem cedo o tufão despiu-me os gnlhos~

E os galhos todos nus ao'céu se elevam
Na súplica de dó~

No campo a primavera estende os mimos
Tudo é verde no monte e na colina .•.

Mas ai~ no inverno eu só:

Meu livro negro-I. PC. p. 329

Brotismo, no que implica de experiência e de afirmação da

até na morte, conforme a conhecida expressão de Georges Ba

t"L",', parece-nos a nota mais importante da poesia amorosa de
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Casimiro de Abreu, sobretudo porque ela corresponde a uma época

de transição e de transformação de valores sociais e familiares.
Numa época em que o oonvívio urbano intensificava o rela

cionamento entre as pessoas, mudavam-se evidentemente as regras

matrimoniais. A instituição do namoro determinou o desenvolvi
mento da técnica de sedução em que os namorados valiam também re
lo poder de agradar, de despertar interesse e atração. A litera

tura, então, consagra e sacraliza a pulsão erótica masculina, a
perturbação feminina. O frémito dionisíaco abala o regime edéni
co do enclausuramento campestre, os jardins se abrem para o bu

lício dos salões, para os jogos eróticos.
A pulsão erótica, na obra casimiriana, assim como na obra

de Macedo, raramente se reveste de luxúria, de desejo desenfrea

do. A maioria das vezes aparece revestida de atraente fa~~Ivla,

no sentido primeiro do termo, ou seja, jovialidade, graça, brin
cadeira, brinquedos ousados. ~ a fa~~lvla pU~41fl~, fa~~lvla na
tU4ac, da iniciação amorosa, que segue uma tradição arcádica,ain
da longe da intemperança ultra-romântica mas bem próxima da ale
gre sensualidade rococó ou de um típico langor brasileiro, mes

clado de "fina rnaLfcí.a" - tal como C. de Abreu define o humor.

Quando tu choras, meu amor, teu rosto
Brilha formoso com mais doce encanto,
E as leves sombras do infantil desgosto
Tornam mais belo o cristalino pranto.

Oh: nessa idade da paixão lasciva,
Como o prazer, é o chorar preciso:
Mas breve passa - qual a chuva estiva
E quase ao pranto se mistura o riso.

Quando tu choras. PC. p. 137

Que céus, que jardins, que flores,
Que longos cantos de amores
Nos lindos sonhos te vêm?
E quando a mente delira,
E quando o peito suspira,
Suspira o peito - por quem?

Sonhando mesmo acordada,
Pendida a fonte adorada
Num cismar vago e sem fim;
Do olhar o fogo tão vivo,
A voz, o riso lascivo,
o pensamento é por mim?

Sonhos de virgem. PC. p. 149/150



Num jardim todo florido
No mesmo banco sentados,
Não te lembras dos olhares
Ardentes, apaixonados?
Como eu sorria anelante,
Quase louco, delirante,
O sorrir interessante
De teus lábios corados? ..

Os teus olhos eram - chamas.
A tua boca - um portento,
As tuas facGs - mimosas,
Tua expressão - sentimento;
Eu olhava extasiado,
Eu sofria calado
Esse sentir abrasado,
Esse amor que era - tormento~

Os olhos então falavam
Uma sublime linguagem,
Modulada pelas queixas
Que soltava a branda aragem
Embalando docemente
Ora as águas da corrente,
Ora uma rosa indolente,
Ora do choupo a folhagem.

Pouco a pouco embriagado
Dos teus olhos no fulgor,
Uni meus lábios aos teus
Que abrasavam de calor.
Como coraste de pejo
Ao matar esse desejo ...
Como foi longo esse beijo,
Primeiro beijo de amor: ...

Diz-me, Júlia, não te lembras
Daquela tarde de Abril
~:m que eu mirava gostoso
Ease teu rosto gentil?
Daquela tarde formosa
Em que a brisa era amorosa,
Em que a fonte era saudosa,
Em que o céu era d'anil~ ...

Lembras-te? PC. p. 287/268

Sempre teu lábio severo
Me chama de borboleta:

Se eu deixo as rosas do prado
E só por ti - violeta:

Tu és formosa e modesta,
As outras são tão vai.dosas,
Embora vivas na sombra
Amo-te mais do que às rosas.

A borboleta travessa
Vive de sol e de flores .••
- Eu quero o sol de teus olhos,
O néctar dos teus amores:
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------_.. ~-

Cativo de teu perfume
Não mais serei borboleta;
- Dei~a eu dormir no teu seio,
Dá-me o teu mel - violeta!

Violeta. PC. p. 145

Mas hoje minha querida,
Eu dera até esta vida

p'ra poupar
Essas lágrimas queixosas
Que as tuas faces mimosas

vêm molhar:

Mas se me deste, formosa,
De amor na taça mimosa

Doce mel:
Ai! deixa que pe9a agora
Esses extremos doutrora

O infiel:

Prende-me ... neSSes teus braços
Em doces, longos abraços

Com paixão;
Ordena com gesto altivo ..•
Que te beije este cat.ãvo

Essa luão:

Mata-me sim ... de ventura,
Com mil beijos de ternura

Sem ter dó,
Que cu prometo, anjo querido,
Não desprender um gemido

Nem um só!

Cena Intima. PC. p. 113/114

Não era belo, Maria,
Aquele tempo de amores,
Quando o mundo nos sorria,
Quando a terra era só flores?
Da vida na primavera?

- Era;

Nâo tinha o prado mais rosas,
O sabiá mais gorjeios,
o céu mais nuvens formosas,
E maís pUros deVaneios
A tua alma inocentinha?

Tinha;

B como achavas, Maria,
Aqueles doces instantes
De poética harmonla
Em que as brisas doudejantes
Folgavmn nos teus cabelos?

Belos;

Corno tremias, oh! vlda,
Se em mim os olhos fitavas:
Como eras linda, querida,
Quando d'amor susplravas
Naquela encantada aurora;

- Ora;



E diz-me: não te recordas
Debaixo do cajueiro

Lá na lagoa naS bordas
Aquele beijo primeiro?
Ia o dia já findando ...

Quando?; .•.

Quando?: .•. PC. p. 155/156

Tu dizes, ó Mariquinhas
Que não crês nas juras minhas,
Que nunca cumpridas são:
Mas se eu não te jurei nada,
Como há de tu, estouvada,
Saber se eu as cumpro ou não?:

Tu dizes que eu sempre minto,
Que protesto o que não sinto,
Que todo poeta é vário,
Que é borboleta inconstante:
Mas agora, neste instante,
Eu vou provar-toe o contrário .................................
"Pelas ondas, pelas fl.ores,
Que se estremecem de amores
Da brisa ao sopro lascivo;
Eu juro, por minha vida,
Deitar-me a teus pés, que.r í.de ,
Humilde como um cativo:

Pelos 11rios, pelas rosas,
Pelas estrelas formosas,
Pela sol que brilha agora,

Eu juro dar-te, Maria,
Quarenta beijos por dia
E dez abraços por hora:"

O juramento está feito,
:Fol dito co'a mão no peito
Apontando ao coração,
E agora - por vida minha,
Tu verás, oh, moreninha,
Tu verás se o cumpro ou não: ...

Juramento. PC. p. 115/117

Os matizes sutis do desejo amoroso, que formam a escala do

rapto erótico, são personificados, na mitologia clássica pela

Volúpia, nascida do casamento de Eros e Psiquê, e por Pothos e

Hímeros, principais companheiros do jovem deus do Amor. No códi

go amoroso, podemos distingulr uma graduação crescente do dese

jo: de Pothos à Volúpia, da volúpia a Hímeros.

Pothos é o indefinlvel desejo do objeto distanciado ou vi

vido na promessa da presença, saudade ou anseio disseminados que

se definem como Lanqo.r , :ti a pura experiência da privação do ob

jeto, desejo esvaziado da urgência da posse. Estado de expecta

tiva constante em que o corpo de Eras está em toda a parte: o

corpo disseminado de Eros ferido pelo próprio fogo toma todo o
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espaço que circunda o amante. Como fluxo amolentador, mina todas

as resi.Rt.ências, por isso instala o cansaço amoroso ,a languidez.
Esse desfalecimento amorosa toca os limites da morte - por isso

Roland Barthes define a languidez como hemoA4agia, escancaramen
to de toda a energia pulsional, que deixa no amante a marca da

indolência, até mesmo da apatia, próxima. do êxtase e da mudez. O
rapto amoroso, sob o signo de Pothos, é indizível,inoomunicável,
pOrque o ser tomado pelo seu arroubo está exaurido, esgotado num

esvaimento infinito. 11: a festa dos sentidos escancarados na ex
pectativa do inominada do desejo. A languidez configura o que
brantamento progressivo e lento que há na poesia casimiriana:

- Que noite e que beí.Le f - Seu hálito virgem
Queimava-me as faces no louco valsar,
As falas sentidas que os olhos falavam
Não posso, não quero, não devo contar:

Depois indolente firmou-se em meu braço,
Fugimos das salas, do mundo talvez:
Inda era mais bela rendida ao cansaço
Morrendo de amores em tal languidez~

- Que noite e que festa: e que lânguido rosto
Banhado ao reflexo do branoo luar~

A neve do Colo e as ondas dos seios
Não quero, não posso, não devo contar~

A noite é !'/ublime: - Tem longos queixumes,
Mistérios profundos que eu mesmo não se.í.:
Do mar os gemidos, do prado Os perfumes,
De amor me mataram, de amor suspirei!

Agora eu vos juro ... Palavra! - não minto!

Ouvi-a formosa também suspirar;
Os doces suspiros que os eoos ouviram
Não quero, não passo, não devo contar;

Segredos. PC. p. 122

Doce filha da lânguida tristeza,
Tua alma a suspirar de amor definha ...
- Abre os olhos gentis ã luz da vida,
Vem ouvir no silênoio a voz da minha~

Mocidade. PC. p. 184

Vi-a e não vi-a! Foi num segundo,
Tal como a brisa do perpassar na flor,
Mas nesse instante resumi um mundo
De sonhos de ouro e de enoantado amor.

O seu olhar não me cobriu d'afago,
E a minha imagem nem sequer guardou,
Qual se reflete sobre a flor dum lago
A branca nuvem que no céu passou.

A sua vista espairecendo vaga,
Quase indolente, não me viu, ai, não!
Mas eu sinto tão profunda a chaga
Ainda a vejo como a ví. então.
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Oh; .~~; 'f~~~~~~; '~~~'~;~'~';;~t~;'
E grande e belo, como é grande o mar,
E doce e triste como d'harpa um canto
Na corda extrema que já vai quebrarl

Oh: vem depressa, minha vida foge ...
Sou como o Lírio que já murcho cail
Ampara o lírio que inda é tempo hoje:
Orvalha o lírio que morrendo vail ...

Canto de amor. PC. p. 1.40/143

~ então que a minha alma dormente
Duma vaga tristeza se inunda,
E que um rosto formoso, inocente,
Me desperta saudade profunda.

Julgo ver sobre o mar sossegado
Um navio nas sombras fugindo,
E na popa esse rosto adorado
Entre prantos p'ra mim se sorrindo:

M~;·~·~~~t~·jE·i~~;·iig~i~~···.....
Esse sonho querido dum dia,
Essa virgem de rosto fagueiro,
Esse rosto de tanta poesia: ...

E depois ... quando a lua ilumina
O horizonte com lu", prateada,
Julgo ver essa fronte divina
Sobre as vagas cismando, inciinada:

E depois ... vejo uns olhos aroentes
Em delírio nos meus se fitando,
E uma voz em acentos plangentes
Vem de longe um - adeus - soluçando:

Três cantos. PC. p. 198/i99

A languidez, como doença de axcs , gera na poesia cas í.nd r í.a

na duas grandes linhas de representação simbólica:
1. Caracterização do fenecimento do universo floral, alego

ria do esvailnento amoroso em que Eras, a flor de Vênus, perde

a potência de seu arco e de suas flechas. As imagens se cons

troem em torno de certas palavras-chave: pender, fenecer, cair,

murchar, desbotar, desfolhar, que instituem o código do desfa

lecimento/esmorecimento da pulsão erótica, diante da expectativa

ou do desengano do transbordamento da volúpia.

2. Transferência da potência fálica para o elemento femini

no, o qual se transforma em fonte revigoradora, de que decorre

a transubstanciação do sêmen em orvalho, gota d'água, lágrima de

amor que aplaca a queimadura suave da lâmpada de Psiquê ou cura

a chaga do Amor no corpo de Eras.
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são :f~o:n"s murchas/ - o jardi.m fenece,
Mas bafejado s'erguerá de novo
Bem corno o galho do gentil renovo
Durante a noite, quando o orvalho desce.

Se um canto amargo de ironia cheio
Treme nos lábios do cantor mancebo,
Em breve a virgem do seu casto enlevo
Dá-lhe um sorriso e lhe entumece o seio.

Primaveras. PC, p. 108

Não sabes que a flor tralda
Na débil haste pendida
Em breve murcha será?
Que de ciúmes fenece
E nunca mais estremece
Aos beijos que a brisa dá?

M~~'t~'~~~'~~b~~;'i~~q~i~h~;
Que a flor que pobre definha
Merece mais oompaixão?
Que a desgraçada precisa,
Como do sopro da brisa,
Os ais do teu coração?

Se a borboleta dourada
Esquece a rosa encarnada
Em troca duma outra flor;
Ela - a triste, molemente
Pendida sobre a corrente
Falece ã míngua d'amor.

Borboleta. PC. p. 133(135

Viste o líriO da campina?
Lã s'inclina

E murcho no hastil pendeu:
- Viste o lírio da campina?

Pois, divina,
Como o lírio asslm sou eu!

Ass Lm ; PC. e. 153

Perdi as flores da idade,
E na flor da mocLdade

l!: meu canto
- TodO pranto 

Qual a voz da juriti!

Ai~ assim viver não posso;
Morrerei, meu Deus, bem moço,

- Qual na aurora
Que descora

Desfolhado boqa.rí. i

Ai! não t 'esqueças , senhora,
Da flor pendida n'aurora,

Por ti! Por ti~ ...

Queixumes. PC. p. 172(173



Minh'alma quer ressuscitar nos Cantos
Um só dos Lfrros que murchou o esti,o.

Minh'alma ê triste como a flor que morre
Pendida à beira do riacho ingrat;o;

H como a flor que solitária pende
Sem ter carícias no voar da brisa,
Minh'alma murcha, mas ninguém entende
Que a ?Qbrezinha só de amor precisa:

Minh'alma é triste. PC. p. 210/211

~ triste como um gemido,
E vago como um lamento:
- Queixume que solta o vento
Nas pedras duma ruína
Na hora em que o sol se apaga
E quando o lírio s'inclina:

Meu nome: .,. ~ simples e pobre
Mas é sombrio e traz dores,

Grinaldas de murchas flores
Que o sol queima e não consome ...

ron,e negra. PC. e- 217/218

.. .. . ........ .. .. . .......... . ...
Talvez que eu durma solitário e mudo
- r.Lr-Lo pendido a que ninguém deu prantos:

Berço e túmulo. PC. p. 223

n
Os trémulos lumes,
Da fonte os queixumes,
E os meigos perfumes
Que solta o vergel:
As noites brilhantes,
E os doces instantes
Dos noivos amantes
Na lua de mel.

As tardes estivas,
E as rosas lascivas,
Erguendo-se altivas
Aos raios do sol:

A gota de orvalho
Tremendo no galho
Do velho carvalho,
Nas folhas do ingá;
O bater do seio,
Dos bosques no meio
O doce gorjeio
Dalgum s abí.â j

Poesi.a e amor. PC. p. 96
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Alegre e verde se balança o galho,
Suspira a fonte na linguagem meiga,
MUUllUl,-a a brisa, ComO é Ll.nda a veiga ~

Responde a rosa, Como é doce o orvalh.o~

Primaveras. PC. p. 108

Minh'alma é oomo a rocha toda estéril
Nos plainas do Sará;

Vem tu - fada de amor - dar-lhe co'a vara ...
- Qual do penedo que Moisés tocara

O jorro saltará.

Oh: vem: eu sou a flor aberta à noite
Pendida no arrebol:

Dá-me um carinho dessa voz lasciva,
E a flOr pendida s'erguerâ mais viva

Aos raios desse sol:

Bem vês, sou como a planta que definha
Torrada do calor.

Dá-me o riso feliz em vez de mágoa ...
-o llrio morto quer a gota d'água,

- Eu quero o teu amor:

Pepita. PC. p. 166/167

O cedro foi planta um dia,
Viço e força o arbusto cria,
Da vergôntea nasce o galho;
E a flor p'ra ter mais vida,
Para ser - rosa querida 
Carece as gotas de Orvalho.

A uma platéia. PC. p. 227

Deus te abençoe, querubim formoso,
Branca açucena que o paul brotou:
Teu pranto é gota de celeste gozo
Na úlcera funda que ning~ém curou.

Eu era a flor do escalavrado galho
Que a tempestade no passar quebrou;
Tu foste a gota de bendito orvalho
E a flor pendida a reviver tornou.

***** rrr . PC. e- 269/272

Eu era a folha desfolhada
Dos vendavais ao correr:
Tu foste a gota dourada
E o lírio pode viver.

Anjo. PC. p. 275

A languidez é o núcleo da proposta poética de Casimiro de

Abreu:

o filho dos trôpicos deve escrever n~ma

linguagem - propriamente sua - lânguida
como ele, quente como o sol que o abrasa,
grande e misteriosa como as suas matas
eecu l.axoe z o beijo apaixonado das Celutas
deve inspirar epopéias como a dos - Timbiras
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e aoordar os nenés enfastiados do desalento
que os mata.

Essa poética da languidez dá voz ao código eterno dos ena

morados jovens: é melancolia de abandono, timidez e abalo das

primeiras descobertas amorosas; é hesitação entre o delírio apai

xonado e a idealização de amores castos; é, ainda,ansiedade dian

te da efemeridade da vida e das grandes propostas do futuro.Tra

duz, enfim, as ei~ma~, os ensimesmamentos narclsicos da alma

adolescente - quebranto de Eras/cupido no tálamo materno, so

frendo o exílio de Psiquê:

Sou como a pomba e como as vozes dela
e triste meu cantar;

Flor dos trópicos - cá na Europa fria
Eu definho, chorando noite e dia

Saudades do meu lar.

Juriti. PC, p . 61

Dormia e sonhava - no rosto serena
Qual um serafim;

Os c11ios pendidos nos olhos tão belos,
E a brisa brincando nos soltos cabelos

De fr'io cetim:

Dormia e sonhava - formosa, embebida
No doce sonhar,

E doce e sereno num mágico anseio
Debaixo das roupas batia-lhe o seio

No seu palpitar:

Dormia e sonhava - de manso cheguei-me
Sem leve rumor 1

Pendi-me tremendo e qual fraco vagido,
Qual sopro da brisa, baixinho ao ouvido

Falei-lhe de amor~

Na rede. PC. e. 83/84

Em que cismas, poeta? Que saudades
Te adormecem na mâgica fragrância
Das rosas do passado já pendidas?
Nos sonhos d'alma que te lembra?

- A infância:

Mas se passa essa quadra, fugitiva,
Qual no horizonte solitária vela,
Por que cismar na vida e no passado?
E de quem são essas saudades?

Dela:

O quê? PC. p. 147

Que céus, que jardins, que flores,
Que longos cantos de amores
Nos lindos sonhos de vêm?
E quando a mente delira,
E quando o peito suspira,
Suspira o peito - por quem?
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Sonhando mesmo acordada,
Pendida a fronte adorada
Num cismar vago e sem 1:illll
Do olhar o fogo tão vivo,
A voz, o riso lascivo
O pensamento é - por mim?;

Sonhos de virgem. PC. p. 149/150

l\ languidez, fonte insaciável, segue-se o t.ransbor darnerrt.oy

encharcainento da Volúpia, filhi'l de Eras e PaLquê , colagem da

privação do desejo ao objeto do anseio. A Volúpia é precip:l.tação

caudalosa, torrente de Eras que encharca o apa:l.xonado, :l.ntumes

ce-o na gravidez do Amor, na turgidez do fruto do desejo esva

ziado do fantasma da carência. Como escreve Roland Barthes, a

aventura da volúpia é a experiência da saturação, da c.oú1<:.-i-dêl1

c.la estar saturado (de hatih: bastante) é estar na c.oinc.idên

c.ia do desejo e de imagem do desejo. A Volúpia, torrente pródiga

do corpo de Eras, impregna e dissolve o apaixonado no gozo do

próprio gozo saturação de dádiva e oferenda, de Oferta e pro

cura. como a ~atu4« do culto de Ceres (oferta ritual de vários

frutos àquela que p'roddqa Lâ.za os frut()s) é a desmedida do dar e

receber. A Volúpia, como fruto da união de Eros e Psiquê, e o

excessivo esbanjamento do Amor, transbordamento dos limites do

desejo, além da privação e do anseio. Como entesamento/ten8ãomá

xima do excessivo, a Volúpia centra o amante no alvo do gozo ple

no - o alvo é o centro da oircularidade sem contorno, vertigi

nosamente espiralada. A coincidênc:l.a é que dá armas a Psiquê e

seduz Eras: "As próprias trevas da no í.t;e não têm mais sombra pa

ra mim: eu tenho a ti, que és mf.nha luz".

Na poeSia de Casimiro de Abreu, a Volúpia configura-Se como

t.urbação e excitação i lim:l.tada , coí.nc í.dênc La.zt.ens âo máxima de

exigência e abandono em que o grito erótico predomina tanto como

súplica quanto corno oferta sedutora de transbordamento, de expe

riênc:l.a da Vertigem orgástica. As imagens da saturação erótiCa

constroem-se em torno das pa Lavxaa-ecbave intumescer (grafado en

conscer-) , tremer, estremecer, deama í.e.r , palpitar, suspirar (de

prazer, de gozo, de excitação, de dor amorosa).

Quero amor: quero vida: e longa e bela
Que eU, Senhor: não v:l.vi - dormi apenas:
M:l.nh'alma que se expánde e se entumece
Despe o seu luto nas canções amenas.

Quero amor: quero v Lda ; Os láb:l.os ardem ...
Preciso as dores dum sent:l.r profundo:

Sôfrego a taça esgotarei dum trago
Embora a morte vá topar no fundo .
•••••••••••••••••• > ••••••••• > ••••••••••••••



Ave dos bosques, brisas das montanhas,
Bem-te-vis do campo, sabiás da praIa,
- C"",t.. .i, <':uI:no'l, u.r:l1h.. 1 - ",lll11' ..l",.. "'''' ;",;.l ..",
Treme de gozo e de prazer~desmaia~

No lar. PC. p. 72/73

Trememos de medo,,, a boca emudece
Mas sentem-se os pulos do meu coração:
Seu seio nevado de amor se entumece ...
E os lábios se tocam no ardor de paixão~

Segredos. /'C. p , 123

Ai~ se eu te visse Madalena pura,
Sobre o veludo reclinada a meio,
Olhos cerrados na volúpia doce,
Os braços frouxas - palpitante o ae í o ; ...

No fogo vivo eu me abrasara inteiro~

Ebrio e sedento na fugaz vertigem
Vil, machucara com meu dedo impuro
As pobres flores da grlnalda virgem~

Amor e morte. PC. p. 177

Filha do céu - oh flor das esperanças,
Eu slnto um mundo no bater do pelto~

Quando a lua brilhar num céu sem nuvens
Desfolha rosas no virglneo lelto.

Nas horas de sllêncio inda és mais bela~

Banhada do luar, num vago anseio,
Os negros olhos de volúpia mortos,
Por sob a gaze te estremece o seio~

Vem~ a noite é linda, o mar é calmo,
Dorme a floresta - meu amor só, vela:
Suspira a fonte e mlnha voz sontida
f: doce e triste como as vozes dela.

Noivado. PC. p. 187

DO morto peito vem turbar a calma,
Virgem, terás o que ninguém te dá;
Em dellrios d'amor dou-te a minha alma,
Na terra, a vida, a eternidade - lá~

Se tu, oh linda, em ohama igual te abrasas,
Oh~ não me tardes, não me tardes, vem~

Da fantasia nas douradas asas
Nós viveremos noutro mundo - aj.êm ;

Canto de amor. PC. p. 142

A Volúpia casí.mí r í ana detem-se no limiar de g Imar-os , o de

sejo apaixonado, vizinho da fome. A languidez insInuante foi a

ar-mayarmadLj.ha maior desse Eras br-asLj e í.rc • Se Hímeros se põe em

cena, o Medo, ceví.Losersence , c0100a-o na sombra do interdito; ou

Cupido o detém com suas brincadelras q r actos aa e sensuais:
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Morena, minha Morena
11:s bela, mas ndo tens pena
De quem morre de paixão!
- Tu vendes flores singelas
E guardas as flores belas,
As rosas do coração?! •..

Moreninha, Moreninha,
Tu és das belas rainha,
Mas nos amores és má;

C~~o tu ficas bonita
Co'as tranças presas na fita,
Co'as flores no samburá!

Eu disse então: - "Meus amores,
Deixa mirar tuas flores,
Deixa perfumes sentir!"
Mas naquele doce enleio,
Em vez de flores, no seio,
No teu seio te fui bulir!

Como nuvem desmaiada
Se tinge de madrugada
Ao doce albor da manhã,
Assim ficaste, querida,
A face em pejo acendida,
Vermelha cerno romã!

Tu fugiste, feiticeira,
E decerto mais li~eira

Qualquer gazela nao é:
Tu ias de saia curta...
Saltando a moita de illurta
Mostraate, mostraste o pé:

Ai: Morena, ai! meus amores,
Eu quero comprar-te as flores,
Mas dã-me um beijo também;
Que importam rosas do prado
Sem o sorriso engraçado
Que a tua boquinha tem? •.

Apenas vi-te, sereia,
Chamei-te - rosa da aldeia
Corno mais l.Lnda não há,
- Jesus~ Como eras bonita
Co'as tranças presas na fita,
Co' as flores no s ambu.râ I

Moreninha. PC. p. 80j81

AcredItamos que essa poética da languidez, que codifica o

velho diálQgo entre Adão e Eva, é que assegurou a eficácia da

poesia de Casimiro de Abreu e a sua permanência no gosto popular.

Languidez que incita à Volúpia e excita insidiosamente o desejo

e o prazer, doce doença dos apaixonados, doença de Eros no ex1

lio de Psiquê. Foi justamente esse ex11io do Amor, ardendo em

febre longe do objeto de seus desejos, que fez suspirar tantomo

ço, cnorer tanta donzela; bem mais do que o ex Lj.Lo da terra das

pal.meiras e dos laranjais.



NOTAS

1. As expreaeoea "belo, doce e meigo" e "predileto dos cestos de

oostura" aparecem no estudo dedicado a Casimiro de Abreu, em

Fo4ma~ão da Lite4ataka B4a&it~14a (momentos decisivos), de

Antônio Cândido, sem qualquer conotação depreciativa, mesmo

porque esse estudo, mais do que qualquer outro na nossa crí

tica literária, ressalta "a velha estratégia de ocnquírs tiador

sonso", típica da Lfr í.c.a portuguesa e do "negaceio casimiria

no". Já a expressão "descida de tons" pertence a Alfredo aos í,

em HIJtô4ia ConclJa da Lite4atu4a B4aJltelka, o qual julga

necessário apreciar a popularidade de Casimiro de Abreu, "na

linha de compreensão do públi,co médio".

2. Canto de amor. ln: ABREU, ces í.mí.ro . Poe.JlaJ Comp.t.etaJ. são

Pauh'>, Saraiva, 1961. p. 139-143. A edição é acompanhada

de estudo crítico do professor Silveira Bueno. h organiza

ção, a revisão e as not';ls fioaram a cargo de Frederico .ro

sé da Silva Ramos. Todas as citações serão feitas a partir

desta edição, indicada por PC.

J. ROMERO, Silvio. HiJ~õ~la da llte~ataka Bka6itel~a. Rio, José

Olympio, 1960. p. 1053. t. III. Parece-nos signifioativo o

fato de sIlvio Romero admoestar, nessa obra, a poetisa Nar

cisa Amália, da teima "em choramingar, em fazer de Casimiro

de Abreu" ••. (op , cit., p. lOS6).

4. Idem, í.'bidem, p. 1050.

5. Nesse estudo, utilizamos a narratiVa sobre a aventura amorosa

de E404 e PJiquê tal como é apresentada por Apuleio, em O aJ

110 de OUlLa. Consultamos a tradução direta, feita do latim por

Ruth Guimarães para a Editora Cultrix (S.P. 1963), com algu

mas pequenas m(~ificações nos textos que servem de epígrafe,

no único Lnt.uí.to do slmpl.ificar as citaç6es.

O resumo da lenda é o seguinte:

Uma jovem de grande formosura, filha de um rei e de uma rai

nha, era venerada por todos como se fosse a própria Deusa vê

nus. Sua f ama estendeu-se a tal. ponto que os mortais se es

queceram de oferecer aaorLr Icãos em ze toe , em Cnido, em C,\.Le

ra, onde, anteriormente, a Deusa do Amor recebia todas as ho

menagens e favorecia àqueles que a honravam com preoes e co

roas. snc íumeõe e tomada de veemente cólera, vênus chamou seu

filho, o menino alado, e lhe suplicou que a vingasse daquela

rivalidade em beleza. Impeliu o filho, deus do Amor, a fazer

com que ps Lquê fosse possuída de ardente amor pelo der.r adeLr-o

dos homens, a fim de que fosse castigada por urna parxáo amal-
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diçoada e abjeta.

Entretanto, P"lqu';, oom toda a "u,,, c."tonteantG beleza, ni'io

tirava nenhum proveito disso. Todos a admiravam, porém nin

guém a amava, nenhum pretendente lhe oferecia casamento. Suas

irmãs mais ve Lhaa , de beleza mais comum, ja haviam alcançado

pretendentes reais, enquant.o ela chorava seu abandono. Os pais

de Psiquê consultClram Apojo e psô i.ren-Lnc que desse â virgem

deSdenhada amor e um marido. O orácu Lo revelou que Psiquê de

veria ser abandonada sobre um rochedo escarpado, para núpcias

de lnorte. 'l'odos lamentaram a ser-te da formosa donzela, mas

obedeceram iis advertências celestes.

No locai do sac:rifIcio Psiquê chorava quando Z.éfiro a so-'

ergueu ômavemente e levou-a para um vale coberto de relva Úffi:l.

da de orvalho, Ali, a j overn ur-anqd.í í.í.aou-cso e adormeceu. Ao

acordar, viu um belo prado, uma fonte t.r ane LúcLda e um palá

cio que não parecia edificado por mãos humanas. At.raf de pela

beleza desses lugares, ps Lquê a tudo cont.empLava com volúpia,

quando urna voz lhe revelou que tudo lhe pertenc.ia. pSiquê,en

tão, entregou-se aos cuidados de vozes .incorpóreas que provi

dem,iarmu pare ela um banho restaurador e um copioso f es t.ârn .

À noite pa j.quê fol vf.s Lt.ada pelo marido desconhecido, que

fez dela sua mulher e desapareceu antes da luz do dia. A bela

moça smnente não podia contemplar as feiçoes de seu ardente

amante, que, emboJ:'a j nv í.s Ive í., pod.ia ser tocado,

Embora fosse feliz, Ps Lquê lamentava a d í s t.âno La que a se

perr ev a dos pais e das .í rrnâs . Seu marido advertiu-a dos peri

gos que ccr ríe , que correr.iam ambos, se ela fosse ao encontro

dos parentes. Entretanto, psiquê, já grávida, acabou conven

cendo o amante da necessidade de encont.r a r--se com sua ramã Lr.a ,

O encontro provocou a inveja das irmãs que persuadiram Psi

quê de que o mar.ido inv.istvel era uma horrível serpente, que

poderia devorá-la depois que lhe n aace s se o filho. Ps t quê de-

o í.d í u , ent.ào , me t.ar- o amante.

Ao acender uma lâmpada, para melhor executar seu plano,Ps.i

quê deparou com Cup.ido em pessoa, que repousava,magnificamen

te beLo e õ í.v.i oo , no Le í t.o . Tomada de desejo pelo Autor dos

desejos, ela beijou-o com ardor. Nosse abandono, deixou que a

lâmpada pingasse uma gota de ó Loo na espádua d.irei ta do deus.

Com o ferimento, Cupido arrancou-se dos abraços e bel j os da

infeliz esposa e desapareceu.

Ps.iquê í'cL obrigada por- vênue a vários sec.r Lf Lc Los e pro

ve s ate cOllsegu.ir chegaI até Cup í do j quo , doente e também feri,

do pelo Amor, 'j az La no tálamo materno.

56



A intervenção de Júpiter, a pedi.do do apaixonado Cupido, dá

a imortalidade a Psiquê. são, finalmente, celebradas as núp

cias perpétuas dos dois amantes.

Desse mito utilizamos as imagens e as representações do

Amor, da aventura da Alma em busca da realização do Desejo ou

da plenitude. Pot.hos e Hfmeros , companheiros de );:ros nas sa

gas de vênus , não pertencem ii lenda de Apuleio. Foram artifI

cias para a representação de imagens ou conceitos verbais re

La tí.voa ii experiência erótica.

6. Foi muito importante, para a conceituaçâo dn experiência da

volúpia e da languidez, a consulta dos Fha9men~oJ de um dIJ'

CU!l.JO <tmohOJO, de Roland Ba r t.hes (Rio, Francisco Alves,198l),

principalmente das figuras relativas a ab!l.aç.o, cucc e.ca c , taIT

flltId~.z, noIte, !Wp.to, ,{h<tnJboILdamen.to.

7. Para a interpretação dos mitos relativos a Korê/Prosérpina e

ao nascimento de urce e Afrodite, julgamos de grande impor

tância a leitura de Tn,{!l.odu.ct.{Oli a t'e.J<\el1ce de ta my:tho,[ogle,

de e.G. Jung e eh. Kerényi (Paris, Payot, 1953).

8. MACEDO, .joaquírn Manuel de. O moço toIfLO. s50 Paulo, Melhora-

mentos, 1963. p- 139. O rapto amoroso, no sentido que lhe

damos, de <tILI'Ou.bo, de vo·,,ti.gelJl e úl.i..c,i.açao no erotismo, fi

uma constante nos romances de numoro de Macedo. Sua maior

expressão está no romance, cujo t:Y:tulo já introduz o tema

da sedução de Cupido, 0" dolt" aIIIOJ(.e". Nele, Cândido, ° jo

vem ape Lxo nado , utiliza o cântico floral para despertar dos

sonhos v Lrçí.neLs a sua amada, Celina:

Iguais s ao no Eado , que têm a cumpr-xr ,
Iguais num mtscêr í,o a be La e a flor;
Se a flor tem perfUme, que o prado embalsama,
B dêLí.o perfume da bela o amor.

E a flor mais formosa, se nâo tem aromas,
NO vale esquecida clesabre e fenece;
E a virgem mais bela arrasta seus anos
Tristonha, isolada, se amor não conhece.

IguaLs sao no fado a bela e a flor,
rquet.e no mí.s c.êr í.c, que vêm revelar;
A flor deve os campos de aromas encher,
E a bela na vida amor cu l t.Lvar ,

E ii rosa, que se abre fragrante, viçosa,
Em gruta profunda de vale escondido,
Por mais perfumada que seja, e se ostento,
Que serve o perfume na gruta perdido? ••
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E à virg~~ formosa, que o anjo dos risos,
e ' ra encanto do mundo, ao mundo mandou l
Que serve o amor, se um ente obSGuro,
Que o não merecia, foi quem ela amou? ..

Faceiro favônio, que as flores namora,
Na gruta profunda a rosa festeja;
Depois pelos prados, de volta, voando,
Da rosa os perfumes no prado lenteja.

E o jovem poeta, que em fogo se abrasa,
Se da bela virgem amor mereceu,
Nos hinos sagrados, que manda ao futuro,
Eterna os encantos do amOr, que valeu.

Iguais sao no fado, que têm a cumprir,
Iguais num mistério a bela e a flor;
A flor que favônio, que ospalhe perfumes,
E a bela um poeta, que eternize amor.

MACEDO, Joaquim Manuel de. O~ dou~ amone~ Romance Brasileiro.
Rio,l?aris, Garnier,s/d. (t.l) p. 192-193.

9. ABREU, Casimiro. Op. cit., p. 31.
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I. PRfLHI1NARES

Esta l"iLu,,·" <10 l!0enlâ- de aooçe i.vee D;las - Y c-oce Pir",ma, e
fruto de aulas e seminarios do curso Semiologia I, nível Douto

rado, que realizamos no segundo semestre de 1984, na Pós-gradua

ção da Faculdade de LeLra-UFRJ. O enfoque maior deste primeiro

módulo de nosso programa, que prevê outros desenvolvimentos, re

cai sobre as estruturas míticas. O texto estudado ilustra a am

bigtlidade fundamental do herói mft.Lcc , nece s s âz-Lo medâ ador- entre

antinomJ.as consideradas inconcilJ.aveis. E o faz dentro do proje

to romantico de recuperar a emoção, ° sentimento, a afetividade,

reprimidos pela cultura da Razão, que imperava nos moldes clás

sicos, éticos e estéticos. O heroísmo, aqui, já descarta a im

passibilJ.dade do guerreiro diante da morte sacrificial - signo

de honra. Antes congrega sensib:llidade e altivez corajosa, valo

rizando a totalidade da aventura humana, na tensão dinâm:lca de

suas pulsões contrárias e simultáneas: o querer viver e o dever

morrer.
Mas não é este o único paradoxo do poema e do Romantismo.

Propugnando por seu projeto libertário, o Romantismo não conse

guiu entretanto libertar-se dos padrões classicizantes contra os

quais teorizava. Também o poema pretendendo-se representante do

sentimento nativista, aguçado pelo entusiasmo da recém proclama

da Lndependêncí.a do nres í.L, toma o indígena corno herói e o pro

clama aos olhos e ouvidos dos povos de além-mar. Mas não escapa

ao etnocentrismo ocidental: querendo valorizar o elemento autóc

tone, primeJ.ro senhor da terra, pinta-o l.Lvr-e , são e bom (como

preconizava Rousseau) em seu contacto íntimo com a natureza, al

tivo e bravo como convem a uma figura capaz de gratificar a "vol

ta às origens", requerida pelo nacionalismo do momento e pela

ideologia romântica. Recria-o segundo os valores da cultura eu

ropeia, alheio à realidade da sociedade tribal a que supunha re

f e rí.re-se . E o índip, que deveria encarnar a afirmação juvenil de

nossa identidade, apenas revive, em outro cenário, com cocar e

flechas, as caracterlst.icas do cavaleiro medJ.eval.

O dado não e insólito e encontra justif:lcativa J.mediata no

momento histórico brasileiro. Vínhamos de três séculos de colo

nialismo e nossa elite intelectual formava-se na Europa.Formação

que se traduz em uma forma (vogal de timbre fechado) que impôe

uma forma (vogal de t.i.mbre aberto) e imprime uma visão de mundo,

a qual cóntagia, até mesmo inconscientemente, o processo de cria

ção artística, ainda que presurnidamente rebelde. E as sí.m corno o

grito de Lndepe ndâncí.a do 8ras.i.l não pôde libertar-nos da cepen-
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dência económica (em que vivemos ainda), o "indianismo" não sou

be ass\lmir a ql1estão da brasilidade. Um e outro configuravam-se
com um g~áto, bastante teatral aliás (lembremo-nos que o Roman
tismo investiu decisivamente no teatro, a ponto de tornar-se es

ta via um (quase) equívoco para o talento de alguns poetas, como
Hugo e Nerval}. Gesto simQólico, mas antecipador da modernidade,

onde ecoa - pron~ssa renovada de atualização de um vigor que nos
faz, ainda hoje, crer em uma possivel soberania nacional, em to

das as áreas.
E com vocês, sem mais delongas, (gesto de apresentador) al

gumas cenas, cOrtes e recortes da estruturação de Y Juca Pirama.

Z. TRANSCRIÇÃO VAS SEQ.1.!t:NCIAS

2.1 Exte4mlnio de t4ibo Tupi

Havia uma tribo Tupi, que se extingUiu

restando um guerreiro e seu velho pai cego.

em guerras, dela

Pai e fi.lho partem. O pai, velho, cansado,
esta por nao resistir. O filho embrenha-se pela

de alimento.

cego e

selva,

fam,ipto,

em busca

O guerreiro Tupi cai prisioneiro de um grupo da tribo Tim-
bd r a ,

2.4 A (l,.tde,ia T..[mbL'J.(I,. - preparativos para ° eaceí.r.toao. A tribo

dos Timbiras se prepara para o ritual de sacrifIcio do guerreiro
Tupi. Ao centro da taba, reúne-se ° concIlio guerreiro, composto
dos velhOS da tribal os mais jovens rodeiam o prisioneiro, que

é preparado para o sacrifício.
O chefe Timbira dâ.r-Lqe-eae ao prisioneiro e questiona sua

origem e re í.ec s , Percebendo-lhe, no semblante, uma preocupação,

que julga ser temor da morte, incita-o a não temê-la, para que,
rc rue , reviva "além dos Andes", para onde vão os que a enfren

tam com destemor. Incita-o a falar ou a defender-se e lutar.

2.5 Canto de m04te do gue44e14o

O guerreiro Tupi narra sua história, comenta sobre a extin

ção de sua tribo e fala de seu velho pai, cansado e cego, que o

espera. Conta oomo e porque caiu prisioneiro. Pede por sua vida,
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por piedade a seu pai, que o tem como único amparo, já que toda
a tribo se extinguiu. E, então, chora.

2.6 Rea~~o do Tlmbi~a

o chefe Timbira ordena que soltem o guerreiro, provooando

uma reação de espanto entre os presentes. O ohefe insiste, e o
guerreiro é solto. O Timbira alega, então, ser ele, covarde,por
tanto, não merecedor do sacrifIcio, pois sua carne (vil) enfra

queceria os fortes.

o guerreiro Tupi, inicialmente, toma como cortesia a atitu

de do Timbira e propõe voltar após a morte de seu pai . Quando com
preende as verdadeiras razões de sua soltura, tem Impetos de lu

tar, mas se controla ã lembrança do velho pai moribundo, que o
espera. Cabisbaixo, penetra no bosque.

2, 8 Re.to~no e. ~e.e.neont/l.O com o pai

o guerreiro Tupi vai ao encontro de seu velho pai. No reen
oontro,estabelece-se um diálogo entre pai e filho. O pai, perce

bendo-lhe os indícios de que oaíra prisioneiro de Indios, deduz
ter o filho, valente, se libertado do stlcriflcio. O filho mente

parcialmente, omitindo a verdadeira razão de sua soltura, ale
gando terem os Timbiras sabido da existência de seu velho pai. O

pai ordena que retornem à aldeia Timbira, o que é feito.

2.9 Rea~~o do velho Tupi

O velho Tupi devolve seu filho para o sacrifício, agrade

cendo ao chefe Timbira a "cortesia", que julga ter sido feita em
seu favor, pois também nisso não quer ser ultrapassado por nin

guém.

2. lO Reação do ehe6e Timbi4a

O chefe Timbira não aceita o guerreiro para o sacrifício,
dizendo-o imbele e fraco, por ter chorado de covarde diante da
morte, O guerreiro Tupi é por ele desqualificado para o sacrifí

cio.

2.11 Rejel._~ão do pai

o velho Tupi, sabedor da verdadeira razão da

de seu filho, rejeita-o como tal, amaldiçoando-o pela

libertação
desonra.
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o guerreiro 'I'upj. é deaqua Lí f r.oado pelo velho pai, como fj,lho e

~omo descendente da tribo Tupf

2.17 Reaçâo do guekkelkG Tupl

o jovem, diante da reação do paí e por percebê-lo, agora,

protegido - não mais só e abandonado permite-se reagír e lu

tar. Ouve-se seu grfto de guerra, vozes, golpes, gemidos e gri

tos. O guerreiro 'l'upi luta.

O velho Tupi reoonhece a voz e o grito de guerra

lho müito amado, e se regozija, chorando de alegre 

que não desonram.

2. 14 Reco uuec zaeuco pelo che.6 e r llllbilta.

de seu fi

lágrimas

o chefe Timbira .reccnneoe , no jovem 'rup t um guerre,lxo .í Lus 

t r e e merecedor do sacr i r Ic to .

2. J 5 Reconhecimento peio mito

Perpetua-se pela história, contada nas tahas, a grandeza e

coragem mô Iqena. O autor do poema recita a na.r.rat.Lva para 00

nhecdment.c dos ditos civilizados.

3. AS ESTRUTURAS NARRATIVAs'"

Existem do í.s contratos, o da melo.-Y!al!J<a.tivi!- e o da narratt

VII., que é polêmicâ, por existir um conflito entre os laços cul

turais (Cultural) e os laços de sangue (Natureza). lO; desse con

flito que nasce () poema, daf eurq í.ndo dois outros contratos, em

difen"ntes nIveí.s : o da Cultura e o da Natureza.

Ao' Ctln.tlti!-.ta di!- lIIe.Xo.-nall.ll_a-tiva razão de ser da narrativa.
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VI: o na.fl.fl.«dofl.:

O narrador recita uma história indígena aos homens da cul

tura ocidental. ~ anôn~no (pão Ô G. Dias), de cuItu~a européia.

Observe-se a menção â Grécia: "Assim lã na ür êo í e ao escravo Ln

sulano/ Tornavam distinto do vil muçulmano/ as linhas corretas

do nobre per f í.L" (canto I, v.v. 28-30).

Ele não é dono do seu discurso, não o oria do nada, retoma

um saber anterior, dando-lhe forma nova; reelabora-o literaria

mente, estruturando-o em forma de narrativa. Com isso, explicita

a intertextualldade exIstente.

Há uma valorização do saber narrado, daL merecer ele ser

contado, propagado: pelo narrador, aos homens da cuj t.ur a oci-

dental e pelo velho Timbira, aos meninos da tribo.

Para realizar seu objetivo, o narrador tem, como adjuvante,

o velho Timbira, de quem recebe o saber e, como oponente, a in

verossimilhança. Há que se fazer com que acreditem na história.

O fato de ser contada por um velho Timbira "coberto de glória"

lhe dá autenticidade, lhe empresta credibilIdade, o que é refor

çado, referendado pela afirmação ("prudente"} do mesmo: "meninos,

eu vi!~ (oanto X, v.6 e v.24). n o fato de ter visto, de ter

presenciado o ocorrido que dará veracidade ao que conta. E um

saber exemplar, por isso, é contado. Deste modo a ficção encena

ser "real", dando-se foras de verdade, em função do velho pre

conceito de lógica ocidental, pelo qual só merece crédito aquIlo

que fo L vivenciado, experimentado, comprovado.

o: obj~to: contar uma história (indlgena}; contar um saber mlti

COo

Busca o narrador propagar um saber mltico. Apresenta uma

ficção como acontecimento real, valorizando-o.

O objeto é desenvolvido em forma de narrativa, já que é uma

história.

VZ: d~-btlna.tãJt-ío: homem da cultura ocidental

Busca-se divulgar a cultura LndIqena e valorizá-la ante os

olhos dos homens da cui.euce oc Ldenüa L, O "prlmltlvo", tido como

mais puro porque mais próximo das "orLçena " e da "natureza" é

perfilhado como "valor" pelo Romantismo, que o enfeita com as

cores do heroísmo exemplar.

3. Z Pfl.OVM

Para que o contrato Ao (da meta-narrativa) se cumpra, há

três provas a serem realizadas: a. pfl.ova. qaati~ica.ntc, pelo qual

o destinador é habilitado, "qnu l.Lf Lcado", para o cumprímento do

contrato, a. pfl.ova pltincipa..t'., que vem a ser a que leva â realiza-
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çao do objeto do mesmo, e a p~oua gto~i6~cante, que se consti

tui na concretização do pactuado, do contratado.

pAova quali6icartte:
para realização de sou intento-transmitir aos homens da

cultura ocidental, uma história indlgena, mantendo a sua tradi

ção - o de~tinadoA, que vimos ser o próprio narrador, necessita
estar qualificado para tal: além de que.h.ell., ele deve -óabcJ1. e po

deiL fazê-lo.

gle o qu.e}, - é seu objetivo - zn be. a história - reCe

beu-a do velho Ti,mbira - e é capaz de recitar, numa narrativa,

o seu saber - e propagá-lo. Pode, então, já que tem meios para

fazê-lo, realizar o seu objetivo.
o dMuna.doil. (D

1)
está, pois, "Qualificado" para fazer

com que o contrato da meta-narrativa (Ao) se cumpra.

p40va p~ine~pat,

a prova principal se constitui na própria escritura do

texto.

o destinador recita, numa narrativa, o seu saber.

pltova gto~i6icantc:

Para o narrador, o fato de seu poema ter entrado para a

história literária e constar nas antologias, sendo lido e estu

dado até hoje.

A pr-ova glorificante se realiza ~ através de seu poema,

perpetua-se, na memória dos homens (de cultura ocidental), a

tradição indígena, propagando-se, assim o (seu) saber mítico,

3.3 ConxnaA:o Á) : Ondem da CldtuAa

"i O > °2

CUltura h~a

_00
íriligena dos

,.<tOO;;

VI: Cuttu~a indlgena~

~ a cultura transmitida, veiCulada por um narrador, Lndí.a-:

nista, que com propósitos nativistas representa o índio dentro

de um projeto romântico, que "veste" o "homem nu", ou seja,

transfere a visão de mundo ocidental para o mundo ameríndio, A

partir do "oLho e rí.s t.ocr ât.Lco" c ív ã Lí aa-e e o Lnd í.o , este cava

leiro medieval, que deve manter a honra e a coragem diante da

morte,

Que temes, ó guerreiro? Além dos Andes
Revive o forte,
Que soube ufano contrastar 08 medos
Da fria morte (canto II, V,V, 37-40)
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Dentro do projeto Romântico, o sonho da Cultura integrada

traz a volta às ori9'ens, à "Idade Média" brasileira, cujo herói

é o selvagem. História que só lhe interessa em si mesma por pa

recer uma época sem fissuras, integrada. Projeção utópica em

termos culturais e antropológicos, onde o 1ndio se caracteri.za

por virtudes senhoriais, tais como: coragem, bravura, honra, al

tivez e lealdade, particularmente valorizados na Europa no pe

ríodo medieval, na figura do cavaleiro. O índio é na Pindorama,o

seu "pendant".

Paralelamente, procura o romântico a pureza, a inocência, a

simplicidade da criação que J.J . Rousseau ressaltara na í.maçem

do "bon sauvage", do ser integro e primit:l.vo, que deve ser o

Ide,"! para o homem corrompido pela sociedade. ~ o jovem, mais

próximo da natureza pura e primitiva, aliado ã nacionalidade in

dígena que ens:l.na novos valores que devem ser apreendidos.

o: A hOJ1.'ta

A honra é um valor que uma pessoa possu:l. diante de si mes

mo, é também o que ela vale diante daqueles que constituem a so

ciedade, ou seja, o reconhecimento de uma identidade social.

Neste contrato a honra está ligada aos fatos çoerr e í.ccs do

1ndio, e pr:l.ncipalmente em seu confronto cem a morte; sua cora

gem, sua bravura, sua força. Mas no "canto de morte", o tupi

chora. O choro diante da morte e prova de fraqueza, covardia,

desonra.

Ressurge assim o ideal~cavale:l.resco, medieval,da honra do

senhor e do guerre:l.ro. Honra que deve ser transmitida de geração

em geração, herdada como valor etico, para que a noção de Genos

(~raça) se conserve.

"Que um filho dos Tupis, vive com honra,
E com honra maior, se acaso o vencem,
Da morte o passo glorioso afronta"

(canto V, v.v.26-28)

A atitude diante da morte confere valor ou de sv a l.or ao In

d:l.o. M.C. Pandolfo, ao analisar a estrutura mít:l.ca de med:l.ação

na Can~ão de Rolando, chama a atenção para a sub-humanidade e a

super-humanidade, os primeiros dist:l.ntos dos animais pela cons

ciência de morte, os segundos caracterizados pelo reconheci.mento

da superioridade obtido de uma outra consciência:



"Os infiéis representam uma sub-humanidade,
~~enas distinta dos animais pela consciên
cia da morte ... Para eles, a vida é O valor
supremo, sem que interfira a questão da
dignidade. Por isso buscam afastar o perigo
servindo-se de meios infames e fogem diante
da ameaça de morte"l

t; assim que o Timbira vê o jovem tupi. Não

por ele ter chorado em presença de morte.

o reconhece,

"Em oposição radical, uma super-humanidade
busca a consciênoia de si mesma no reconhe
cimento obtido de uma outra oonsciência.Se
gundo Hegel, isto só é possIvel sob uma
condf çâo s elevar-se acIme da aní.maLj.dade ,
da Vida oomo valor primeiro e suficiente. O
que impliCa arri~car voluntariamente ~ vi
da, afrontar deliberadamente a morte"

o orgulho da raça e a coragem diante da morte, colocando a

honra acima da vida são os investimentos que a axiologia do tex

to prooura preservar. Investimentos que encontramos também no

Cid do Corneille:

"Se a igualdade em um espaço - o norí.zon
talismo que define uma classe de Senhores
- é abalada pela ação corrosiva do Tempo
sobre a força flsica (elemento necessário
para secundar a coragem do guerreiro), é a
própria dimensão temporal que oferece o re
médio: a tingtu.tgem reúne verticalmente no
tempo, os membros de uma mesma famllia, li
gada pelo sangue e unifioada como um só ser
na noção de Genos ... O filho pode suprir
com a força de sua juventude o que faltou
ao pai e recuperar, para a raça, a honra
perdida. Porque o problema lhe concerne di
retamente: a afronta sofrida por um dos
membros reoai sobre toda a Genos. Entretan
to a nobreza de sangue não é uma simples
herança biológica"Z

S preciso que o jovem tupi, portador do sangue tupi se

digno desse sangue (?Genos) a que pertence.

Assim diz o velho pai:

"Eu porém nunca vencido,
nem dos combates por armas,
nem por nobreza nos atos;
aqui venho, e o filho trago.
Vós o dizeis prisioneiro,
seja as~im como dizeis

mostre

Em tudo o rito se cumpra! (canto VII, v.v.10-1S-19)
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e ainda:

Tu choraste em presença da morte?
na presença de estranhos chorastes? (canto VIII-v.1-5)
..................................
Pois choraste, meu filho não és:
................................. .
sé maldito e sozinho na terra:
Pois que a tanta vileza chegaste,
Que em presença de morte choraste,
Tu, covarde, meu filho não és. (canto VIII, v.v.45-48)

subentende-se aqui membros de qualquer nação indigena, que

deveriam preservar o valor honra.

PJ:.ova" :

a) qualificanté

Tanto o chefe Timbira quanto o velho pai e o jovem prisio

neiro têm por responsabilidade reed í.z ar essa preservação de hon

ra. Assim, estão qualificados quanto ao querer, ao saber e ao

poder para tal.

Fig. I

Todos querem preservar a honra. Todos sabem como, através

do heroIsmo de guerreiro diante da morte, e todos podem. vê-se

aI como a questão da honra liga-se diretamente a um mecanismo

distribuidor de 'poder, que permite selecionar os membros da tri

bo que terão papéis de comando e imporão a imagem ideal que as

outras tribos farão desses membros.

b) pJ:.in~ip(tt: negativa

A prova principal do jovem Tupi nao pôde ser realizada da

primeira vez pelo não acatamento do contrato (disforia) cultural.

O jovem Tupi é desqualificado pelo chefe Timbira e por seu pró

prio pai, em nome da Cultura.

Aparentemente o tupi transgride a Lei da Cultura. Não pre

serva a honra proposta, logo não pode ser sacri.ficado. Seu com

portamento não é exemplar. Dado o reconhecimento de um novo con-



trato, ficam comprometidos o querer, e o poder de filho ou seja:

Fig. 2

FilhP iT' bi,m ra a o

querer + + -
saber + + +
poder + + -

o saber é positivo pois ele propõe voltar, morto seu

O jovem não se desvincula de sua formação cultural, apenaS
por um desvio proviSório.

pai.

opta

Por ter chorado, por não ter realizado o contrato anterior

e sua prova principal, não é digno de morrer: por parecer oOVar

de diante da morte, por não ter assumido o papel de herói mIti

COi não deve ser saorificado para o repasto dos guerreiros Tim

bíras. Imolar a vItima e comê-la. Assumir como alin~nto a ener
gia e o poder do "outro" eí.s o vaLor- do sacriflcio e do cani

balismo indlgena.

Assim, é considerado covarde pelo ohefe Timbira (negação da

vItima como alimento) e pelo velha pai (como membro da tribo Tu

pi e cerno filho) .

- "Derramar seu ignóbil sangue:
Ele chorou de oovarde:
Nós outros, fortes Timbiras,
só de heróis fazemos pasto" (cant;o VII, V.V. 36-39)

"Não desoende o oovarde do forte,
Pois chor-as t.e , meu filho não és! rceoec vrrr-v.v.a-e:

E na segunda parte do Canto de Morte que um novo oontrato
aparece. Um contrato que o jovem tupi institui (reoonhece) e pe
lo qual se desobriga do cumprimento imediato do oontrato anterior.

Natureza

o

proteção

00

pai

inválido
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A Natureza é enfocada no texto como os laços de parentescos

(pai-filho), laços de sangue. são esses laços que fazem () jovem

tupi chorar a l.ágrima nao consentida pela ordem da Cultura. Aqui

a revanche do romantismo. Existe um sentimento e não desonra. Se

para o cavaleiro medieval primitivo há honra e desconhecimento

do amor (cf. Rolando, o herói francês), o texto qUestiona esse

valor e mostra a passIvel concIliação entre honra e sentimento

(proteção ao pai). e a proposta que o Romantismo reivindica como

sua, mas não a inventa.

Por entre cor local (selva) e o tom intensamente emotivo, o

que se salienta aqui é o individualismo.

ComeÇa-se a valorizar o Indio naquilo que o distingue do

outro. O valor recai no particular, naquilo que diferencia uma

pessoa de outra, ou seja, sua individualidade, seu sentimento. O

que o distingue é sua situação de piedade filial, s ubs t.Lbubo do

amor à mulher, (pois as mulheres no épico pouco ou nada contam)

seu amor ao pai.
Logo, há abrandamento da agressividade do cavaleiro medie

val primitivo, quando se lhe incute sentimento, afetividade, que

o choro vem traduzir.

o: p~oteção ao pa~ lnvátldo

Valorização dos laços em oposição aos laços culturais, em

termos de noção de honra medieval (valentia, coragem de guer-

reü:o) .
Esse novo contrato postula a conc.íLí.eçâo de honra medí.evaL

guerreira com os laços aret.í.vos (filiais), ou seja, guerreiro e

filho não se excluem. Com a valorização da Natureza (caracterís

tica do Romantismo) e reintegração da Natureza à Cultura, o jo

vem Tupi configura sua ambigüidade como herój, de narrativa mIti

ca, isto é, mediador de antinomias inconciliáveis.

Esse contrato vai ser o grande oponente da prova principal

do contrato AI' como veremOS adiante.

Sujeito do contrato AZ é ele quem deve realizar a missão de

proteger o pai, mas o pai devolve-o aos Timbiras.

Pll.ova<l ,
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Como sujeito desse contrato ele tem querer, saber

oumpri-lo, mas não pretende por isso romper o contrato

apenas adiá-lo para momento oportuno (oí. proposta de

morto seu pai),

e poder

oultural,

retornar,

Nâo pode r-ea l.Laar- a prova prinoipal (proteção ao velho pai),

porque o pai, que se enoontra no oontrato Al obedecendo ii regra

da tradição, ° deVolve aos Timbiras.

A,
Cultura

x A,
NatureZa

Para a Cultura indrgena enquanto tal, o oontrato Al se opÕe

ao A2, mas para o jovem Tup:l, o contrato Al deve ser conciliado

ao A2. Essa oposição polarizada o obriga a sacrifioar o pareêer

de sua honra, voltando para o pai (canto V). No momento em que

ele percebe que o contrato A2 pode permanecer com o contrato Al
a proteção ao pe í, seria garantida pela testemunha da vaieot.íe>-

o ímpeto de luta, inioialmente contido, desabrocha em ato (can

to IX) - ele aní.cr.e a luta pela qual realiza a prova pri,nc:lpal

(garante a honra) e a prova glorif:loante (proteção ao pai la-

ços de sangue Natureza) e dá-se a oonoil:lação.

Retomando-se os contratos AI e A2:
prova principal A1; o jovem Tupi preserva a honra enfrentan

do os Timbiras •

. • . "Al.arma I alarme! O velho pára
o grito que escutou é voz do filho,
Voz de guerra que ouviu já tantas vezes
(canto IX, v,v. 6-8)

"A t aba se e.iborcee , os golpes descem,
Gritos, Lnç receçôe s profundas soam" .•.
(canto IX, v.v. 18-19)

-- prov" glorificante Al: reconhecimento da honra do jovem Tupi

pelo chefe Timbira. O jovem é considerado d:lgno do sacriflcio,

pelo que servirá de repaBto dos guerre:lros Timb:lras.

Basta, guerreiro ilustre~ Ilssás lutaste,
B para o sacriflcio é mister forças.
(cento IX, v ;», 35-36)
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--- prova glorificante A2: reconhecimento pelo pai (abraço
lágrimas) dos laços afetivos que o unem a seu filho).

- "Com lágrimas de júbilo bradando,
Este, sim, que é meu filho muito amado:
E pois que o acho enfim, qual sempre o 't í.ve ,
Corram livres as lágrimas que choro,
Estas lágrimas, sim, que não deshonram"
(canto IX, v v v , 37-41)

4. ESTRUTURA PROFUNDA

A estrutura profunda, conforme Greimas, é a instância fundamen

tal pelo que se dão as primeiras articulações da substância sê

mica 1 trata-se de uma estrutura de significação, mas uma estru
tura elementar em que o conteúdo sêmrcc aparece como duas pola

ridades binárias (SI X 52) que entre si mantêm as relações for
maios seguintes:

Contrariedade (pr-cs supóem-rs e , mas excluem-

Sl-+-'~' "'Sl

S~'<l"""-S2

SI ~"-S2

S~ """".--...SI

são contr ad í t.órí.as (afirmação-negação

um e de outro, respectivamente);

:rmplicação (um í.rnpLí.ca o outro);

do

o diagrama seguinte visualiza essas relações formais.

VIDA MORTE

8~--=:~···········- -- ·········:-~8
i ~ io 0

NÃO_MORTE

(C.f+ Mar:l.a do Carmo P.P .,M-it.o e I,-:\.tAratura.Ri<), Plurarte, 1981, p.21)
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Com relação ao texto "I-JUCA-PlRAMA", a a.r t í.ou.Laçâc da estrutu
ra profunda se faz em três mom~ntos, ao que correspondem os três
deslocamentos do herói jovem tupi:

19 Da floresta para a aldeia Timbira (ida)

29 Da aldeia Timbira para a floresta (volta)
39 Da floresta para ii aldeia Timbira (ida)

19 Moment"oc''- -t

Em SI' o Herói encontra-se no seio da sua cultura vigente, cujo
valor dominante exige o destemor perante a morte: a honra que

deve ser preservada e oonfirmada.

Mas a tribo do herói é dizimada, e, do entrevera, sobram com
vida ele e seu pai cego e fraco. Neste passo o herói está em

situação de não-vida CSi}, A honra da tribo não tem como ser
preservada, ou mesmo confirmada, pois o velho pai é impotente,

e o filho, não obstante sua condição fIsica de potência,não tem
com quem de sua tribo perpetuar, pela prole, a tradição de hon

ra, vital para a vigência da cultura e da tribo que lhe dá su
porte.

Esta situação de não-vida implica a morte (82), e a morte sem

honra, a morte à mIngua por falta de alimento.

t então que o filho tupi sai em busca de caça na selva C8;), o
que levaria ele e seu pai para a situação de vida (Sl)' Na ver
dade torna-se "caçado" por um grupo de guerreiros t.Lmbí.r-as , A

situação 82 não tem mais o desfecho que o percurso a Sl lhe tra
ria. Temos no texto um novo percUrso, de volta a S2: trata-se
de um segundo momento da estrutura p'ro.funda da narrativa.

74



2<;> Momento:
,---------"------------,

s,

VIDA

CAÇA

s,
MORTE FÍSicA

QUE

PRESSUPÕE HONRA

oferta de

Em 32 o herói torna-se "caça", e como tal realiza o percurso em

direção ã morte física (82), que pressupõe a honra preconizada
(=Vida) pela cultura indlgena (SI)'

Contudo, diante da morte (S2)' o herói Tupi sofre um martIrio
interior que se deixa perceber pelas rugas que lhe cobrem a

"fronte audaz" (V.66). A dor que o envolve diz respeito ao pai
"cego e quebrado" que com sua morte ficará ao abandono. O afeto

que o filho tupi dedica a seu velho pai é tão intenso que o leva
às lágrimas perante o Cacique Timbira e toda a sua tribo. Este
choro, motivado por um afeto filial, é interpretado como medo

da morte e covardia (vv. 224, 341, 351), não obstante suas ex
plicações em contrário. Este choro, desmentido da noção valori

zada da honra (SI)' pd4ece levar o jovem tupi a desqualificações
em SI (não-vida): "e.spec.cec de homem", rejeltado pela sociedade.

A direção da seta Lnve r t.e , pois não é este o <label!. transm.i.tldo
pela narrativa, mas um desvio que será corrigido.

De SI só pode voltar a 81 (Vida) - encontro do pai,
allmentos -, mas esta já não é a vida plena.

Do ponto de vista do herói a situação SI conduziria a ele e seu

pai a SI' a situação de vida flslca, o que lhe permitir.i.a em um
segundo momento submeter-se à morte com destemor e receber a con

sagração da vida-mltica com honra. Seu pai assim não pensava e
inverte a direção do percurso de sua açâo. e o terceiro momento

da estrutura profunda da narrativa.

75



39 Momentol

S, S,, -t

MORTE

""DESTEMOR

o pai, mal informado da situação do filho perante a cultura,pre

tende que se cumpra o percurso da honra e do sacrificio: retor

nar à aldeia para a morte (Sl~ 6 2) , Descobrindo que o jovem
chorara (~), encampa a posição do timbira e rejeita o filho.

Assim a situação Sl do segundo momento se recobre com esta 81
do terceiro momento. O herói se encontra em situação de não-vida
(Sl) tanto para a cultura, como para a natureza (os laços de
sangue). O herói então empreende o percurso do retorno a S2' a

morte com destemor, pelo que se mostrará capaz e digno de preser

var e confirmar a honra da cultura e o aüeco filial. Nisto é r e-
conhecido pelo chefe timbira e pelo velho pai {vv. 430-439}.

desenvolvimento lógico situará o herói em S2 ' a não-morte

implicará o seu contrário SI' a vida com honra. Trata-se da
mitica desde já aclamada pelo timbira e pelo pai, e depois
tada de geração em geração {vv. 440-463}.

NOTAS

o
que

vida
can-

1. PANDOLFO, Maria do Carmo P. Mizo ~ LiteAatuAa. Rio de Janeiro,

Pluriarte, 1981. p. 41.

2. Idem, ibidem, o, 41.
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ENEIDA MARIA DE SOUZA

,
ACOMEDIA DA ESCRITA

ã Maria do Carmo

RESUMO

Esta leitura, centrada na relação entre oralidade e escri

ta, tem como objeto a reflexão do conceito de memôAla como pro

cesso de composição da poesia oral e de seu registro escrito.

Cette lecture, centrée sur le rapport entre l'oralité et

l'êcriture, a pour objet la réflexion sur le ooncept de mémoi4C
en tant que procédé de oomposition de 1& poêsie orale, ainsi que

de son registre éorit.
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Notre parole, nous l'embaumons, telle une
momte, pour la faire éternelle. Car tl faut
bien durar un peu plus que sa voix; il
faut bien, par la comédia da l'écriture,
s'inscrira qualque parto

Roland Barthes

o processo de composição da poesia arcaica e,especialmente,

a grega, tem em Homero um de seus primeiros representantes. As

lendas, passadas de boca em boca, foram registradas pelo poeta

que, para muitos, se reduplicava em vários Homeros. A cultura

oral, legitimada pela escrita, perde e ganha nesta troca de re

gistro, ao ser recuperada e desvirtuadu de seus primeiros obje

tivos. Sem a escrita seria impossível gravar as manifestações da

fala e do canto que se perderiam no esquecimento. Compartilhamos ,

até hoje, do repertório lendário (e literário) de várias épocas,

graças à interpretação realizada pelos leitores e atualizadores

de textos antigos.

O papel desempenhado pelos rapsodos da antigUidade e nossos

cantadores de feira permite o reexame do processo de composição

da poesia oral como prática fundada na variação em torno de tex

tos recitados de cor, sofrendo aiterações à medida que são re

criados.
Uma reflexão sobre a poesia oral e seu posterior registro

escrito implica, necessariamente, no estudo da memória nas suas

variadas acepções. Ao se aventar a hipótese r8ferente à dimensao

alcançada pelo culto à memória de um povo, em determinada época,

esbarramos em empecilhos incapazes de promover a recuperação de

um passado que nos chega de forma difusa e pouco convincente.Ou

tra inquietação surgiria da obsessão em acreditarmos em uma me

mória pura, reduto da fala "esquecida" dos velhOS, abandonando

se aquela impressa nos livros que emitem dados importantes em

detrimento de outros. Seria interessante repensar nos Lí.mí. t.es e

perigos que ambas as formas de resgatar memárias poderiam causar

às interpretações que delas fazemos.
Nossa proposta çonsiste em verificar u transformação sofri

da pela memória arquivada pelo ouvido e expressa na fala, compa

rando-a ao traço escrito. Ninguém ignora ser o exercício de re

memoração dos rapsodos uma retomada de fórmulas pré-fixadas pelo

repertório cultural. A incidência de variações na recomp;;:>sição de

novos textos propicia diferente postura relativa ao copce í.to de

paternidade dos cantos, resultando, apenas, na tentativa de se

resgatar uma memória fragmentária e, contudo, nao menos legítima,

desse universo textual infinito.
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RetOmaremos ainda, neste ensaio, aspeotos estudados por nós

em trabalho recentemente publicado ("Mário de Andrade e a ques
tão da propriedade literária,,}l, em que analisamos a recusa de

Mário ao culto da memória parasitária e a serviço do poder inte
lectual. Respondendo à acusação de plágio feita a Macaaalma, por

Raimundo MoraeS, o escritor assume a posição de plagiador (no bom
sentido) de toda tradição cultural brasileira e estrangeira como

forma de romper, transgredir modelos e "esquecer" lições. Nesta
carta-resposta Mário apenas menciona o processo de composição de
Macuaalma, calcado no gesto traidor da memória, a exemplo dos

rapsodos antigos e cantadores populares da atualidade. Como ma
nifestação dessa prática milenar de composição rapsódica, anali
saremos a função do narrador em MacanaIma que, no epIlogo, assu

me seu débito com a fala do papagaio, expressão de uma estrutura
de linguagem da repetição que rompe com o preconceito de origi

nalidade.

MEMuRIÁ E ESQUECIMENTO

Os aspectos mIticos da memória e sua relação com a poesia,
a fala e a escrita serão examinados, de maneira sucinta, a par

tir de textos fornecidos por estudiosos do assunto.
Para vernant,2 o ordenamento do mundo religioso, em Homero,

se liga ã função do poeta em delimitar as origens, a genealogia
dos deuses e reis, ao cumprir a função de porta-voz das lendas

que circulavam. Em HesIodo, a pesquisa das origens assume cará
ter mais religioso e sagrado, sendo oferecida ao poeta a incum

bência de revelar a verdade, inspirada pelas musas - detentoras
do canto. 3

Apesar do nome da divindade Mn~mo4yn~ aparecer, pela pri
meira vez, em HesIodo, ela insurge indiretamente na forma de

composição e interpretação dos cantos homéricos, caracterizados
pelo exercício livre e improvisado da memória. Hesíodo, ao nar
rar a genealogia dos deuses, registra que a Memória (Mnemo 4ijne) ,

unindo-se a Zeus, gerou as nove musas que presidem a criação
poética, inspirando e concedendo aos poetas o dom da poesia. A
natureza desse canto consiste na glorificação dos deuses (pais

do canto), e seus intérpretes eram dotados do poder de conhecer
o presente, o passado e o futuro. Mne,mo4yne, é descrita, na Teogo

nia, corno a que faz recordar e a que faz esquecer os males:
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Na Piéria gerou-as, da união do Pai Cronida,
Memória rainha nas colinas de Eleutera, 4
para oblfvio dos males e pausa de aflições.

Torrano esclarece, em seu estudo da Teogonia, que L~4mo4q~e

(o esquecimento) e Alê~heia (verdade, revelação) são atributos

das musas que, enquanto filhas da Memória, têm "o divino poder
de trazer ii Presença o não-presente, coisas passadas ou futu-

5r-as s " Le-6mo-6qne se as scc í.a a Mtlel!1o<lljne., mantendo com ela uma
relação complementar, sendo a memória a de't:;entora da força do
"ser" e não se opondo ao esquecimento que, segundo Torrano, im

plicaria no "não-ser".
Vernant fornece dados importantes para a compreensao da fun

ção mítica da memória, ao reportar a experiência ritualIstica

que preside a entrada dos consultantes na "boca do inferno", o

que completa o pensamento de ue s Lodo quanto ii justaposição da

memória e do esqUecimento:

Não se admirará pois de encontrar, no orá
culo de Lebadêia {... ), uma descida ao Ha
des, Léthe, Esquecimento, associada a Mne
mosyne e formando com ela um par de forças
religiosas complementares. Antes de pene
trar na boca do inferno, o consultante, já
submetido aos ritos purificatõrios,era con
duzido para perto de duas fontes, chamadas
Léthe e Mnemosyne. AO beber na primeira,ele
esquecia tudo da sua vida humana 8, seme
lhante a um morto, entrava no domínio da
Noite. Pela água da segunda, ele devia guar
dar a memória de tudo o que havia visto e
ouvido no outro mundo.6

A Mnemo<lljne desse ritual de Lebadéia 5, nas palavras de

Vernant, parente da deusa que preside, em Hesiodo, a inspiração
poética, tendo ambas a função de revelar "o que foi e o que se
rá". Associada ainda a Lé:the {esquecimento), a deusa se reveste

do aspecto de uma força infernal, por agir no limiar do além-tú

mulo. 7

Resumindo, poderíamos afirmar que todo esquecimento pressu

põe uma prática ardilosa da memória e vice-versa, em que o exer
cIcio seletivo de memorização compreende .o convívio astuto e
talvez inocente da lembrança com o esquecimento. Reforçar o jogo
ambíguo de Lemb~a~-e<lquec~A é o que nos interessa,especificamen

te, nesteensnio, com o objetivo de entender o processo de in

terpretação do texto oral e seu registro escrito.
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OS PERIGOS DA ESCRITA

Platão, nó Fed1t.o 8, opõe o conceito de "anêmnee í s" (memória)

ao de "hypômne s La" (rememoração), ao defender a supremacia da

fala diante da escrita. A anámnesis platônica, estendendo-se a

todo seu arsenal teórico, ê entendida como forma de ascese, im

plicando na busca do verdadeiro conhecimento, atingido graças

ao esforço de recuperação ativa das experiências vividas através

do mêt.odo dialético.

Derrida, na "Pharmacie de Platon,,9, ressalta a ambivalência

do termo phãitmakoll, que signi.fica simultaneamente remédio e ve

neno, elucidando o impasse criado por platão (Fedito) entre a

escri ta e o "16gos". 'l'heut, o deus da escrita, (correspondente ao

deus Thot eglpcio) oferece ao rei um presente que teria a função

de revitalizar a memória dos homens. Esse presente (a escrita) é
refutado pelo soberano por seu teor maléfico, que traz, ao con

trário, o esquecimento para a humanidade e constitui um veneno

para a memória ativa.

Na sua defesa do "lógos", do discurso natural e vivo {que

produz a "enâmnes í s"} , Platão é fiel ã sua teoria da memô r-í.a

como ascese individual e fruto da exper:lência. A escrita {assen

tada na "hypômnee.í.evl , considerada como r-epe t.Lçjio , rememoração

e simulacro da fala, constituiria ameaça e perigo para a humani

dade, perdendo o sujeito o perfeito controle de seu discurso. A

"farmácia platónica", aparato teórico utilizado por Derrida em

seu ensaio, consiste na conf:lrmação de um léxico usado por Pla

tão (em sua obra) e que se une a este eixo semântico da "farmá

cia" (phiíIUIla.koH, pha.!l.lllakô-<., phlt/l..ma.kêM).

Dessa maneira, a condenação da escrita e a defesa do "lÓgos",

no universo platónico, se reveste de uma preocupação de ordem

Eamí.Lj.ar , estendendo-se ao social e ao econômico.

o "sujeito" que fala terá maior domínio do discurso, ao

dialogar com seu interlocutor e expressar suas idéias que serão

defendidas. Esse "sujeito", conseqtlentemente, se consubstancia

liza na figura do pai, do mestre, do capital e do sol.lO l\ es

crita, por sua vez, ao afastar-se do pai, se transporta para o

dom.Lnao publico, tornando-se a manifestaçâo de um texto despro

vido de verdade, repetindo e simulando a fala. O "lógos", supe-

r í.oc ã escrita, se fundamenta em uma prática dialética em que

emissores e destinatários da mensagem se acham presentes no

palco da enunciação, conseçoj.noo , dessa maneira, comandar- seu

discurso.

Podemos deduzir, das formulações de P'la t.âo (e da leitura via
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Derri.da), que esse poder do "Lôços" se compar-a ao da poesia,

presente na Ti!,o!lon~«. Neste t.exto o p0<ilta, inopirado pel<lS mu

sas, irá proferir o canto que lhe é outorgado pelo poder dos

deuses, o mesmo poder que rege o discurso dos reis mediadores

da "ver-dade" divina. Esta relação de autoridade, hierarquia e

oele9ação implica em uma estrutura familiar e social, presente

nos dois autores. HesIodo,ilo aflrmar que Zeus, enquanto "pai do

canto", é glorif.icado pelas doces palavras que suas filhas (as

musas) emitem, torna-se pai e 6itho de seu canto, pelo fato de

que sua figura é "iluminada" e revelada pela açâc da poesia. 11

Em Platão a fala, legitimada pela marca e presença do pai do

discurso, reforça a paternidade e a propriedade do bem de quem

o emite.

No artigo de Charles secar ("Tragédie, ora1ité,écriturB,,)12,

o autor inclui pIndaro entre aqueles que manifesta um preconoei

to frente ii escrita, dotada de caz-â t.e r fiduciário, com o ob j e tJ>

vo de apontar a supremacia da memorização oral: "p Lndero cita as

técnicas da escrita ligadas ao mundo do comércio, das contas, do

estado de dividas, mas para opô-las às técnicas tradlcionais da

memorização oral".13 O poeta confirma a vitoria de seu canto so

bre a rigidez da "conta", ou seja, da escrlta e da d IvLda sa "gló

ria oral" seria um monumento mais fLe L do que a escrita.

Conseqüentemente, em PIndaro, a superioridade do oral face

ao escrito advém de um principio de fidelidade, entendendo-se a

memória escrita como distanciada da "verdade" contida na memória

oral. Esse critério de valor traduz a visão econômí ca do ato de

escrever que, ligado ao comércio, torna-se moeda livre de ser

trocada e manipulada por seus usuários.

RAPSODOS [ PARODTSTAS

Aedos, rapsodos e cantadores da atualidade são os intérpre

tes das composiçôes conservadas de geração a geração. O ato de

improvisação, constitulndo o processo instaurador no exercício

da poesia oral, não implioa, portanto, na total liberdade cria

dora do lntérprete. Lembramos que a prática de improvisação de

pende de um aprendizado "longo e laborioso", de uma técnica de

memorização que obedece às leis ditadas pelo fazer poético. Essa

técnica, portanto, pode se contaminar de falhas e brancos de me

mória, proporcionando certa liberdade na reprodução dos cantos e

permitindo ao intérprete manipular, ardilosamente, seu repertó

rio.

G. Genette, no primeiro capItulo de Patimp~e~te~14, estnda
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a rel~çào existente (na AntigUidade) entre ftdpJodia e pdftõdia,
arr.cmencc que ambas parLLcipl'lU do. prática de improv,iA<l.ção dos
cantos homéricos. Segundo o ensaísta, quando os rapsodos canta
vam os versos da rtZada ouda Odil.l.ila, por acharem que em um

determinado momento, os cantos não estimulavam a atenção dos ou
vintes, misturavam pequenos pOemas compostos dos mesmos versos,
mudando o sentido para divertir o público,lS Os intérpretes que

invertiam os cantos dos rapsodos eram considerados parodistas,ao
modf.ft caxem o tom das rec í.tuçôe s e í.nt.roôuaí.rem, subrepticiamen
te, cantos cómicos que invertiam os sérios. Genette registra a

etimologia do termo paródia ("paródia") com o fim de explicar a
natureza desse canto paralelo:

Odé, ii o canto; para: "ao longo de" ,"ao lado
de", donde paródia, seria (então?) o fato
de cantar ao lado, logo de cantar falso,
ou em outra voz, em contracanto - em con
traponto - ou ainda de cantar em outro tom:
deformar ou transpor uma melodia.l6

A leitura de Genette resulta na afirmação de ser a paródia

filha da rapsódia e vice-versa, em que essa filiação complemen
tar contribui para que se desfaça a supremaoia da rapsódia sobre

a paródia, por ambas se entr ec r-uaat-em no jogo da í.rap.rov.íeaçâosêa

variações dos cantos, verificada~ tanto na paródia quanto na
rapsódia, contribuem para a não observância total das leis pre

sentes nos textos oral e escrito. Cria-se, dessa forma, a asso
ciação livre de temas, em que várias VOzes se expandem no espaço
aberto da interpretação, embora inexista aí um,,; liberdade total.
Rapsodos e aedos tornam-se, portanto, paAodil.ia~ de paAodil.ial..

Finalizando nossa reflexão sobre o relacionamento entre
oralidade e escrita, valemo-nos da teorização de P. Zurnthor que
incide especificamente na poesia oral e na "performance" de seus

j,nté:r'protes .17 O ene aLst.a registra duas espécies de oralidade: uma
"oral:tdade pura", primária, sem contato com a escrita e outra, a
"oralidade mista", coexistente oom a escrita. 1S

A "oralidade pura", pertencente ao espaço das comunidades
arcaicas, define uma oivilização de voz viva, havendo aI a pre
servação dos valores da f a Lareese tipo de oralidade encontra-se,

por razões óbvias, em extinção. No seu entender, a oralidade (pu
ra ou mista) interioriza a memOria e a espacializa, a voz se lan

ça em um espaço aberto, o que não se verifica, exatamente,com a
escrita. Nesta, seu ospaço se circunscreve à superfIcie do texto,
na folha impressa, no livro ou nos folr~tos, colorindo de preto
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o branco da página. ~o entanto, pelo ato de leitura, pode-se ler

esse espaço aparentemente fechado, abrindo-0 a novas interpreta
ções I recortando suas letras e recompondo outro r-epe r-t.ô r-í.o,

Se o texto tranámitido pela voz é fragmentário, improvisado
e solto em um domInio mais amplo, a escrita, por sua vez, nao

se aprisiona na folha impressa, deixando de ser um objeto morto
e insenslvel ao sopro da leitura. Para Zumthor, muitas vezes, ao

autor de um texto oral não é reconhecido um papel, pois a obra
nos vem através de uma cadeia de 1ntermediários e apenas tomamos
conhecimento do ultimo transm1ssor da mensagem. No entanto, este

intérprete reclama para s1 a autoridade (enquanto intérpretcides
fazendo-se pois a idéia de um anonimato absoluto.

A propriedade autoral, na escrita, entendida como presença
do autor que possui seu texto (ou é possufdo por ele) transforma

o poema em um bem que é conservado e preservado. Mas não esque
çamos que esse be.m está sujeito a trocas e o comércio dos signos

funciona corno o comércio sirribólico das mercadorias. Será, pois,a
partir de um sistema de trocas e do pacto com a voz do out.r-o que
qualquer manifestação literária (ou não) poderá ser repensada. ~

o que tentaremos demonstrai: no próximo item deste trabalho, to
mando como exemplo o rapsodo em Mac.tutalma, através do jogo entre

a fala do papagaio e o registro "escri.to" do narrador.

A VOZ DO DONO E O DONO VA VOZ

Entre os inúmeros protocolos enunciativos presentes em Ma-
19CU-ItaZma, ressalte-se o aspeoto rapsódico da e scz-í.t;a que re-

sulta da passagem do enunciado pertencente à cultura oral e da
transmissão de uma mensagem que circula através de múltiplas vo

zes. Deve-se acrescentar que, no epIlogo do texto, o narrador
aí se insere como r apsoôo , ao estudar e gravar a fala "impura"
do papagaio, assumindo sua posLçao ao longo de todo o texto, co

mo o que reescreve (reescreveu) a história sob o signo da orali
dade. As transformações realizadas permitem uma .re t Lexào quanto

aos limites do oral e do escrito, em que o narrador-rapsodo re
vive o exercício milenar dos cantadores, repetindo seu canto com

variações e nuanças.
O objetivo de referendar uma prática rapsódica em Mac.unalma

se restringe ao epílogo que, ao invés de colocar o ponto final
no eext.o; se abre corno leitura/escrita de uma narrativa em pro

cesso. O papagaio, testemunha da fabula, torna-se muito mais tes
temunha de uma linguagem, da fala desaparecida da tribo Tapanhu
mas. Restará a memória dessa fala que, "no silêncio do Uraricoera,
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conservava 'as frases e fe í, tos do herói".

o exame dR "''''t.rutura r-apaôd Lca de Maeulta.lma., realizado de
" 20 i iirorma exemplar por G. de Mello e Souza ,inc tau nossa Gur os -

dade em desenvolver outros aspectos que mereciam ser explorados.

Focalizaremos a memória e sua função no processo de reprOdução

de textos já existentes, em que a fala do papagaio exerce um pa

pel catalizador. As histórias de Macunalma, retransmitidas pelo

pássaro ao narrador, serão recontadas pelo novo interprete que se

dispôs a escutá-las. Produz-se o diálogo entre narradores- rapsa
dos, várias vozes se expandindo na cena enunciativa, e a troca

de papéis entre o narradOr na 3a. pessoa (N1), Macunalma (1l2)' o

papagaio (1l3) e o narrador (IlX) que se introduz, no final,na pri

meira pessoa.

o epLl.cqo , remetendo às fórmulas de "fechamento" dos centos

populares - o narrador se dirigindo ao destinatário na primeira

pessoa - se reveste de uma função amblgua e paradoxal. " retomada

de procedimentos enunciativos, entre os quais o trabalho de re

t.rospecçéo , e í nt.e t.â aant e de todo o texto, filia-se à releitura des

ses protocolos quando o nar-r-ado.r , de maneira per spf.ca a, desvela o

caráter estereotipado do epilogo.

Se o Nl, ao longo da narrativa, delega SUa voz às persona

gens, conferindo-lhes o papel de contadores de histórias, de tra

dutores paroctlsticos do imaginário popular, no epilogo eSsa posi

ção se inverte: () N
l

torna-se narratário da mensagem emitida pelo

n 3 - () papagaio - instaunmdo o lugar do leitor, do intérprete

múltiplo dessa lenda infinita.

Por outro lado, levando-se em oonta o papel do "sujeito" da

enunoiação, ou seja, a transformação do N
l

Em n
x

(na primeira pes

soa), este se esvai no espaço enunciativo, ao representar uma voz

que reduplica outras, partioipando da troca em um mercado aberto

de mensagens anôn í.mas , Ao "ca tar os carrapatos", pegar na v íct r

nha e "bo t.a r a booa no mundo", o homem que lá chegou, no silêncio

do ucar tcoeea , cumprirá a mí.seão de transmitir o recado, atando

o fio das histórias e teoendo sua escrita.

GATlSM0 DE LINGUAGEM

li. aprendizagem da Ltnguagem nova, nascida da vo:<: do papa-

gaio e endereçada ao narrador, Se realiza em um contexto de mor

te, silêncio e mudez: "Dera tangolomango na tribo 'rapanncme s e os

filhos dela se acenaram de um ern um (.•. ). Um silêncio imenso dor

mia ã beira do ur-e r Lcoer-a" (M. p , 147). li. mudez é preenchida pelo

repertório estereotipado das fórmulas populares, refrões repeti-
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dos de cor e que assumem a função ambiva1ente de denotar uma si

tuação e esvaziar uma linguagem. As formas fixas sao empregadas

com o objetivo de denunciar seu oer-â t er automático e po s s.IveI de

se encaixar em qualquer contexto. O epIlogo se inicia com a fra

se-chave presente nos finais de textos populares: "Acabou-se a

história e morreu a vitória"; a Ii l t íma rxase do livro traz o re

frão que percorre todo Macu»a2ma, "'l'<:'.JIl mais não", fórmula reti

rada do repertório popular. Fragmentos de cantigas, pedaços de

frases feitas e desfeitas produzem a escrita, caracterizada,

principalmente, por uma linguagem de segundo grau.

O narrador, uo penetrar no silêncio recheado de vozes da

natureza e dos pássaros, terá condições de ouvir mais ndt.fdame n-.

te a linguagem que renasce. A voz que cai da ramaria "Currr,-pac,

papac I Currr-pac, papac!", som onomatopaico do papagaio, propi

cia a aproxiJuação entre o narrador e o pássaro, através da voz

que remete, metonimicamente, para seu emissor. ~~ seguida, o

beija-flor que 6ote6o.tlu no beiço do homem, Lnâc La o ritual de

aprendizag€'.JIl de uma fala p.cêxí.ma ao código da linguagem infan

til, um estado 'de pré-linguag~n, de balbucio e sussuro. Do ver

bo bO-Í'.ebo-f.la sai a frase feita, expressão indicadora do diálogo

entre adulto e criança: "Bi1o, bilo, b í Lo , lá ••. t ocê.ía'v,

Contudo, os papeis se invert~n: o beija-flor é quem assume

a função de instigador da linguagem frente ao menino-narrador.

Verifica-se, nesse diálogo, a presença da oralidade em sua fase

e í.nda lúdica e desprovida de significação. Intoressante observar,

nesta passagem, a presença de consoantes labiais, pr-odu adndo o

efeito de batismo de linguagem em relação ao narrador: "Então

veio br í.eando um guanum!?i e !?ole!?oliu no Eeiço do homem ••• ": 

-!l.ilo, !?ilo, !?:1l0, lá ••. t.ecêí.a l" (M. p , 147). O beija-f1or,bei

jando o lábio do homem o í.ncí.ua a procurar ° lugar em que se en

contra o papagaio e a introduzi-lo nos sinais desconhecidos da

linguagem da natureza.

Esse primeiro estágio de linguagem,com seu c ar â t.ec de bal

bucio e eco, prepara o conceto do homem com a fala nova do papa

gaio de bico nour.edo , que o ensinará a falar em outra lingua

gem, fazendo com que se "esqueça" de seu código já sedimentado.

Tem-se, primeiramente, a comunicação ainda estereotipada, presa

à fórmula fixa, quando alguém se dirige a um papagaio e exclama:

"Dá o pé, papagaio!". Imediatamente o c Lf.chê se desmancha e

se movimenta no espaço da emlnciação, o pássaro oferecendO não

somente o pé mas o bico, ao emitir sua fala e reproduzindo, ao

seu modo, as façanhas de Macunalma:
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o papagaio veio pousar- na cabeça <;;0 homem
e os dois se acompanheirara,m. Entao o pás
saro principiou falando nu,ma, fa,1-a m<UUH'.,
muito nova, muito: que era canto e que era
cachiri com mel-de-pau, que era boa e pos
sula a traição das frutas desconhecidas do
mato. (M. e- 147),

o narrador alimenta-se dessa fala que traz no seu interior
a tradução e a traição da fala "natural" do pássaro, reprodutora

de outra fala, a de Macunafma. Não caberia considerarmos essa
linguagem como manifestação de uma oralidade pura, pois já vem

contaminada pela transmissão de mensagens passadas de boca em
boca, de bico em bico. 2l O intérprete da rapsódia assume o pa
pel de parodista, inserindo variações em torno da fábula, várias

vezes ouvida e repetida. O narrador, mimetizando essa função p a
r-cd Lat.Lce , se posiciona como o Eut.uro intérprete da memô rLa oral
e escrita da história que ouve. (Lembramos que o texto-base de
Mdcu~aZma foi compilado das lendas amazónicas por K. Grünberg e

traduzidas do alemão por Mári.o que, nas suas palavras, "trocava
seu troco miudinho, miudinho de alemão").

O papagaio, o último que fica para contar a histór.ia, após

seu relato, "abre asa rumo de Lisboa", dedxando insorita sua mar
ca lingüística no narrador que articulará seu canto cam falhas

e "traições de memória", reunindo mitos, cantigas de roda, ver
sos populares, a fim de resgatar a memória e a fala impuras da
tribo. A fala do pássaro, ex.pressão de um disourso anônimo e

.intransitivo, permite que se questione a noção de "improprieda
de" da linguagem, voltada para seu próprio referente. Voz repe

titiva e deslocada, reflete os ecos de uma enunciação que se fe
cha no traço do significante.

o papagaio, além de exercer o papel de sustentáculo da me

mór.ia oral, é o representante de uma l.inguagem que produz a es
crita de Macunalma. Essa eacr ít a , resultado de um processo repe
titivo em que os signos se nutrem de outros, traz a mar-ca da voz

do pássaro, reinado do significante e da proliferação automática
de sons e fragmentos de discursos. O aruaf, imitador da voz hu
mana, encarna, ao mesmo tempo, uma voz que se fixa ~ emigra,ima
gem da escr.ita andradina que consiste, justamente, na arte de

passar de um signo a outro, disseminando-os e prop.í.cí.anao a mi
gração infinita de sentidos.

Essa escrita, contudo, guarda os traços da oral.idade, recu

perando a fala "impura" da tribo e da 1.:íngua "brasileira". Evi
dencia-se aí a relação ambivalente entre oralidade e escrita,uma
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vez que o rapsodo-narrador transformará essa voz em letras im
pressas, inscrevendo-a no papel.

FALA A ESCRITA

Retomando as reflexões feitas no inIcio deste ensaio, quan

do discutimos a posição de filósofos e estudiosos da poesia oral

face ao limite do oral e do escrito, poderemos finalmente escla

recer como se processa este impasse em Mac.tLllalma. O rapsodo ao

"abandonar", estrategicamente, toda memória j tvr-esca afirmada nos

prefácios não publicados na época do lançamento do livro, delega

o poder de sua memória (textual e oral) ao papagaio: vozes sem

dono e donos sem voz.

Assim, tentamos "fechar" nosso estudo a partir da liÇão de

R. Barthes em seu artigo "De la parole ã l' écriture,,22, do qual

retiramos a epigrafe deste trabalho. A fala, no seu entender,em

balsamada pela escrita, se assemelha ao ritual de "toilette do

morto", ao considerar que escrever não traduz um ato de trans

crição da fala. 'o que permanece ausente ii:! a teatro do corpo, re

duto da fala, ausência causada pela escrita e que consiste em

um gesto castrador. Esse corte entre os dois registras (fala/es

crita) é, portanto, passIvel de contradição. No ato de escrever

(ou ler) renasce ~n corpo na esorita que, embora assumindo a

forma de um oorpo embalsamado, contém a marca ambivalente de

morte e vida, de festa e luto. Os intérpretes de intérpretes,

oral.1.-

pouso

emba-

cantos, possibilitam o renascimento, ainda

corpo, da voz, enfim, da vida dos falantes

lugares.

escrita do narrador-rapsodo, ave sem

alilrrentando sempre de outros signos,

unidade e privilegia o resquício de

cantadores de outros

que fragmentário, do

de todos os tempos e

Em Ma.cu.»a.lma., a

e sem identidade, se

ralha o princípio de

dade ainda existente.

A escrita, ato de apropriiição, distingue-se do texto oral,

mas não a sufoca. Inscreve-se sob a marca perversa e inocente

do roubo e se despe 4e todas as insígnias de propriedade. A fala

do pássaro, com sua traição das frutas do mato, é introduzida na

esorita e deixa o sabor adocicado e mnargo que revive memórias

do tempo em que se contavam h.ís t.ôrLaa na calada da noite, trazi,

das pela voz das amas de leite, das velhas e dos papagaios.
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lVETE LARA CA,MAR,GOS WALTY

REFLEXOES SOBRE APOESIA

RESUMO

Este trabalho tem por objetivo repensar as relações entre o
ensino da pOesia e o lugar ocupado por ela na sociedade. Estuda

se a alienação da linguagem associando-a ao trabalho alienado,
ambos frutos da eliminação do prazer, da marca do homem naquilo

que produz, resultando na dicotomia produção/criação.

REsUMI:

Ce travail a pour but de repenser les relations entre l'en

seignement de la poésie et le lieu occupé par celle-ci dans la
societé. On y étudie l'aliénation du langage en rapport avec le

travai1 aliâné, étant tous les deux le fruit de l'élimination du
plaisir, de la trace de l'homme dans tout ce qu'il produit, ré

sultant dana la dichotomie production/création.
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"No princIpio
todos os homens eram\ poetas
(talvez a única prófisslio
digna do ser humano)
e os espíritos das coisas
comungavam entre si,"

Paulo Gabriel

Responsável durante sete anos pela organização de um festi
val de poesia em colégio de I e II graus, pude observar de perto

a relação do adolescente com o poema bem como sua reação frente
à poesia, Muitas vezes diante da baixa produtividade quantitati
va ou qualitativa, nós, professores punhamo-nos a discutir as
razões do insucesso: o aluno não lê poemas, nós nao ensinamos
poesia etc,

Hoje, ministrando curso de poesia para alunos de I e II pe

ríodos na Faculdade de Letras, deparo-me juntamente com os cole
gas, c~n um quadro intrigante que posso associar à minha expe
riência anterior, A disciplina Estrutura da Obra Literária A

Poesia, ministrada até alguns anos atrás, no primeirc período
da Faculdade de Letras, era uma das principais responsáveis pela
reprovação e evasão em nossos cursos, Repensando-os, o setor de

Teoria da Literatura achou por bem fazer preceder tal curso de
um outro basicamente de leitura crítica, na perspectiva semióti
ca,l onde o aluno desenvolveria sua habilidade no trato com o

texto literário ou não, A experiência foi bem sucedida, mas a
relação do aluno com a poesia não mudou muito, O estudante ainda

se sente extremamente distante do texto poético que é para ele
um enigma, um alvo inatingível da esfera celeste.

Atualmente, responsável por duas turmas interessadas e com
grande potencial a ser desenvolvido, experimentei levar para a
classe textos o mais próximo possível do interesse dos alunos,
relacionando Mercedes Sosa a Chico Bua r-que , Milton Naac í.ment.o a
Drummond, estórias infantis a poemas elaborados etc e, por mais

que a turma se interessasse, os problemas continuaram,
'ra í s experiências, além de inúmeras leituras teórioas, me

levaram a reflexões putras que não as ligadas unicamente ã sala
de aula, fazendo-me perceber que tai comportamento é mero refle
xo do lugar que a poesia ocupa na sociedade, Na sooiedade oci
dental, preocupada basicamente com a produção, poesia é coisa

para desOcupados, lOUCOS ou apaixonados, é para quem vive com a
cabeça nas nuvens ou para um tipo especial de homem - o poeta,

Algumas perguntas básicas podem ser feitas: - Por que ex.i.s
te uma categoria especial de homens-poetas? - Por que o poeta é
"personna non grata" nos diversos regimes? Por que o poema é
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inace~slvel à maioria das pessoas?

Corno se tem afirmado,2 lugares existiram e existem em que
vemos a poesia como Parte integrante do dia-A-dia, criação cole
tiva sem o sentido de propriedade que lhe ê dado entre nós. Nas

chamadas comunidades primitivas, a poesia, o canto, a dança eram
manifestações do povo em sua relação com o mundo e com os deuses.
O homem, integrado à natureza, tinha na linguagem um fator de

integração, de prazer.
Ao se estudarem as primeiras manifestações literárias de ca

da povo, pode-se constatar que a poesia nasce com o povo como
parte de suas atívidades diárias e, aos poucos, afasta-se rumo
aos palácios e às escolas, para voltar ao povo como manifestação

de uma elite cultural, responsável pelo saber. AI, então, o tex
to poético, propriedade de alguns, torna-se inacesslvel à grande

maioria. Veja-se, por exemplo, as "Chansons de toile" na França,
quando o tecer de lã se funde ao tecer da linguagem, num fio úni
co de vida e amor.

~ claro que tais manifestaçÕes são encontradas até hoje no
meio do povo, mas não têm o estatuto de literatura. ~ bom lem

brar que ° povo, principalmente no campo, canta ou cantava du

rante o trabalho. O camponês descreve o que faz através de tex
tos que expressam sua integração à terra, seu prazer de arar,

semear, colher. O boiadeiro, nas cantigas de aboio, funde a pe
leja à alegria. A lavadeira não distingue o canto do rio do seu
canto.

A poesia faz parte também da linguagem infantil, como se
pode ver por estas expressões, frases ou perguntas recolhidas por
mães e professores:

-"Mamãe, como é a porta de sair do mundo?"
(Fernanda Walty, aos 4 anos)

Triste~a é luz preta que se apaga.
Raiva e um balão grande que estourou na
minha cara.
Raiva ê o corpo partindo ao meio.
Saudade é uma estrelinha da noite dando
tchau para mim.

Crianças da 2a. série I grau
do Colégio Pjo XII, em 1974.

Outro exemplo, como bem o no s cca o Prof. Haquira Osakabe, 3

seria a presença do haikai japonês entre os imigrantes em são
Paulo. Os haikai, compostções curtas, são feitas por pessoas do

povo no decorrer de um día de trabalho. Também ai a linguagem
poética não se divorcia da linguagem quotidiana, traz em si a
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marca, do nome'm.
Conforme Haquira Oaakabe, o haikai é um ~xercício de experi

mentação de linguagem, liga-se a um tempo 40 ano, tentando fla
grar a percepção exaea e relaciona-se ao Zenbudismo. A este propó

sito é interessante lembrar a obra Zen e a a~te de manuten~ao de
motoeletGta~4, onde ao discutir a racionalidade, a lógica e o
cientificismo ocidentais, buscando superar barreiras e limites

impostos pelo ~tatu4 quo, procura-se justamente a integração do
homem ao seu espaço através do que o autor denomina "qualidade".

O que o he.í.kaL transmite ê paradoxalmente a constataçiio da
ruptura cultural e a busca de integração.

"No dia da imigração
os que restam
murmuram entre si."

Ora, tal texto não é mero exercício de experimentação de

linguagem, ê a tentativa de superação de limites. O texto, come
morativo do dia da imigração japonesa, traduz o isolamento, a so
lidão do imigrante em terra estranha. A expressão "murmuram entre

si", ressalta tal isolamento através da antítese, já que o murmú
rio e um falar para si. O homem do povo capta o momento e, atra
vés de uma aparente descrição, traduz toda a angústia da ausencia

de um espaço e um tempo e faz do hai~ai um murmúrio que supera as
barreiras do eu rumo ao outro.

Este procedimento pode ser percebido tambêm no texto que se

segue:

"Na longa noite de inverno
a família morre
no bang-bang do neto."

A mudança de hábitos culturais e descrita como a morte de

um povo, de uma época, de um espaço. O bang-bang, produto da cul
tura ocidental, doa meios de comunicação de massa, mata os costu

mes. Observe-se que o verbo morrer liga-se ã expressão bang-bang,
logicamente, e ã famIlia,metaforicamente, mas o texto-denúncia é

a garantia de sobrevivência da fam!lia.
Outros textos demonstram ainda como a poesia integra-se ao

quotidiano e tal qual na linguagem infantil emerge a metáfora pu

ra, levando o homem às suas origens.

"A fogueira de junho
a brasa
a escuridão desse mundo."

97



"~ na rranSria furda
que cantem
os grilos do outono."

"1\os cirquenta anos
recate ainda propostas de casamento
flo:r:",; de pessegueiro."

No entanto, nas grandes cidades, o assalariado dificilmente

canta durante o trabalho, 0, se o faz, repete canções alheias di
vulgadas pelos meios de comunicação de massa,

Pode-se, então, verificar que a poesia só está tão afastada

de nós porque lhe foi reservado um lugar especial, ora menospre

zado, ora engrandecido.

Desde Platão, o poeta é acusado de alienação I de mero repro

dutor de cópia, ou, paradoxalmente, é tido como perigoso para a

estabilidade do sistema. Em nossa SOCiedade, é tido oomo alienadO

porque não pensa na sobrevivênoia, não produz nada que possa se

reverter em dinheiro, e é acusado de subversivo porque propõe ou

tras formas de ver o mundo que não a imposta pelo sistema.

~ bom que se pense onde realmente estú a alienação. Para is

so pode-Se recorrer a Marx, quando fala do trabalho alienado. Se

o homem, antes, construi a um oesto e deixava af. a sua marca, veja

bem, não o seu nome, mas o resultado do prazer, que o fazia re

conhecer-se em seu trabalho, hoje, ele trabalha como uma máquina,

tanto que pode ser substituldo por ela, e não sabe o que faz e

por que o faz. O homem não cria e constrói a sua habitação, não

costura suas roupas, não planta seu jardim, não cultiva sua hor

ta. Cada um é especialista em um campo e todos consomem o que ou

tros produzem. Acentua-se a dicotomia saber/fazer. Como bem o

mOstra Marilena Chauí5, todas as nossas atividades são mediadas

por discursos de outros: a mãe cuida do filho guiada pelos dis

cursos de pediatria, puericultura, psicologia etc. Até o ato na

tural e instintivo de amamentar o filho "fí.ca na moda" justifica

do pelos pediatras e pelos naturistas. Os exercíciOS ff.slcos pas

sam ao domínio das academias e clubes, a alimentação é controla

da por dietistas, o afeto e o amor são recomendações de psicana

listas.

E a poesia? Também ela é escrita por alguns especialistas e

lida, entendida e explicada pOr outros. Ú a! que estamos nós, os

professores, os estudiosos de literatura, que tentamos impor aos

nossos alunos algo que, muitas vezes, não faz sentido para eles.

E por que não o faz? POrque se o trabalho é alienado, também o é

nossa linguagem diária. Nós não nos reconhecemos na linguagem que

utilizamos, falamos com o ob j e t.Lvo de comorrí.ceçâo imed:lata e fa

lamos sempre com a mediação de outros discursos. A escola fabrica

e divulga tais discursos, pr-e f er-encí.aj.ment.e , cient!ficos e racio-



naia, os meios ~e comunicação de massa fabricam e justificam os
modismos e nós repetimos essas falas como se fossem nossas, tão
autênticas quanto o Guaraná Antártica.

A linguagem poética seria a Ld.nquaqem não alienada, o resul

tado da criação, em que o homem se reconhece, percebe sua marca,
a marca do prazer. Quando a criança fala, brinca com as palavras,

joga, estabeleoe cadeias de significantes, explora a p?~issemia

da lIngua, constrói metáforas, embora não seja capaz de compreen
der outras que OUve. A criança não fala só para obter uma respos
ta, fala pelo prazer de falar, cria palavras e recusa a raciona
lidade que explica tudo. Ela ainda não está presa a uma única for

ma de ver o mundo. Sua linguagem não é alienada, embora não seja,
pelos nossos padrões, raoional e oonsciente.

A esoola impõe padrÕes de linguagem defendidos pela socie
dade, reprime a poeticidade "infantil" de cada aluno e depois co
loca-o a ler poemas de autores consagrados, decorando-os e decla

mando-os, e se assusta quando o aluno nao gosta de ler poema
chegando até mesmo a detestá-los.

A sociedade do trabalho alienado cOrresponde a sociedade da
linguagem a Lí.enada , Até a metáfora passa a ter o sinal dos espe
cialistas - a metáfora médica, a metáfora matemática, a metáfora

fI i 1 i . 11 6 'f',s ca ou qu m ca etc. D1Z Charles Ba y, que a meta ora e re-
sultado da imperfeição do espírito humano; ouso discutir tal afir
mação, pois me parece que a metáfora é resultado da grande capa
cidade do espIrito humano, é a possibilidade de se pensar além,

de se pensar diferente, de caminhar por caminhos outros que não
os que nos são oferecidos. Bally diz que a maior imperfeição de
nosso espIrito é a incapacidade de abstrair totalmente, de conce

ber uma idéia desvinculada de todo contexto da realidade oonore
ta7. Ora, que é realidade concreta, se todo real é apreendido pe

lo homem através da linguagem? A abstração total não seria a des
vinoulação total do homem em relação ao mundo em que vive? A me
táfora é, pois, fator de integração, de oomunhão, por isso mesmo,

nao é falha do esplrlto humano, mas potenct a j.ãaede .
Isso se confirma quando Sally cita a segunda imperfeição do

homem, a ooncepção animada da natureza e afirma que, oomo no mito
da caverna, o homem é ainda o prisioneiro da caverna, o qual vê
passar as sombras. ~ verdade, o homem vê passar sombras, porque

tudo são sombras e as imagens da poesia não são mais enganosas
do que as da simples ignorância, pois a poesia não é cegueira; é

luz, é visão, a despeito da ej.í.te oientIfica.
E interessante notar que Bally reflete a ideologia

ao afirmar que a linguagem téonioo-oientIfica é a



e a Lf.nquaqern literária, a língua dos sentimentos e" ora,oposição
razão/coração é uma das maiores rupturas da ~uçledade ocidental,

e é a principal responsável pela alienação da linguagem, Mesmo
porque ê o próprio Sally que afirma que o falar de todos contém

a beleza em germe e que a literatura só eXiste em função da
comparação com a lingua usual,

Todos os outros recursos estudados como poéticos ressaltam

belll a r e Laçào homem/mundo/natureza que não existe na linguagem
alienada, A onomatopéia, conef.derada recurso pobre, de pouco po

der evocativo, seria a ligação maior entre a linguagem e a natu-
reza, o menos racional dos recursos e, por isso mesmo, o mais

nat.ural, o ponto de partida para todos os outros, Chamando o ga
to de miau, o cachorro de au-au, a criança começa a descobrir a

Lfnqua e a estabelecer as pzLmeLra s associações, as primeiras
analog:las ricas em poet:lcidade,

PerCebe-se, assim, que a dicotomia lingu~gem poét:lca/ lin
guagem usual é fruto de dicotomias outras, tais como: criação/

produção, lazer/trabalho, arte/técni.ca, saber/fazer etc,
O poeta existe porque a única manei.ra de se oficializar a

poesia é dar a ela um estatuto especial que a impeça de "corrom

per" as a t.Lví.dades produtivas do homem, POesia é lazer ou é um
texto mensurável, clasSificável, rotulável, pois, não fosse as
sim, o sistema seria ameaçado.

O engajamento da poesia não está, necessariamente, li.gado
ao aspecto político-social, no sentido estrito, mas sim no Sen

tido ma:ls amplo do termo polIt:lco, já que sua linguagem preserva
a marca do homem,Octávio paz? afirma que a poesia é a volta à
origem, ao estado de comunhão do homem com a natureza através da

linguagem, ao tempo do princIpio, em que falar era criar. "No
princIpio era o Verbo .. , E o Verbo se fez carne, e habitou entre
nós" ,,,10. Em todas as narrativas de criação do mundo, ceeoe a

palavra como origem de todas as coisas,

"Tudo era :lncipiente, E tudo se desenvolveu com formas e
ncmes , de tal modo que foi possIvel a f Lrmar t 'O que tem tal no

me é tal couaa ' ."

A palavra tem, pois, o poder de ci-Lar . Não é por acaso que
a palavra grega pole~I~ significa fazer. O poeta é, então, o
criador, o "fazedor", No conto "A menina de lá,,12, a personagem

Nh:lnhinha, fundindo-se ao poeta, demonstra a força das palavras
quando expressa seus desejos e estes imediatamente se concreti
zam.

~t§vio

a ponte que

roo

13Paz demonstra que a poesia
liga o homem ã realidade.

é desejo e a imagem é



Nesse momento acho interessante remeter à última assembléia

dos professores grevistas da UFMG, quando o poema ocupou lugar

de destaque nas falas dos oradores e uma pequena antologia cir

culou em folha dati.lografada. Foi então que me perguntei. o por

quê de tal acontecimento e level a pergunta para os alunos do

curso de poesia no primeiro dia de retorno às aulas. Uma aluna

respondeu que entendia ser aquele um momento poétiCO, um momento

de integração entre as pessoas e a busca de superação de li,mI

tes, fruto da crença na força do ser humano. A fala da aluna,

endossada por outros, rati.fica o que foi antes afirl~ado, o mo

mento poético ocorre quando o ser humano busca a libertação, a

quebra dos limites opressivos de qualquer natureza numa tentati

va de integração, de comunhão. Por isso é que, citando Benjamim

Peret,Octávio Paz bem o diz: "a prática da poesia coletiva só ê

conceblvel num mundo liberto de toda opressão, em que ° pensa

mento poético volte a ser para o homem tão natural quanto a

água e o sonho."l4
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JOHNNY JOS~ MAJ'RA

o Çt,;HO VI DA ENEIDA
ADESCIDA AOS INFERNOS OU
APREFIGURAÇÃO DA HISTÓRIA DE ROMA

RESUMO

Este estudo faz uma leitura do Canto VI da fnfjd~, particu

larmente do episódio que narra o encontro de Enéias e Anc:ui.ses

nos Infernos e a fala profética do velho patriarca. Porque c pce

ma v.irgiliano pOssui conotação histórica, pretende-se aqui mos

trar seu valor como fonte da história romana. O poeta volta ao

passado, buscando entre os troianos ilustres, como era tradição,

as ad.gens da ge.tL6 nomaFta. A pa:r disso, também se apresenta a

dout:r.ina pitagórica e p.l.atônica da origem das almas e da me

tempsicosQ.

RESUME'

Cette êcude fait une lecture du Chant VI de l'E'1tldc, spé

eialement de l' épisode qui, r-acont.e la renconere d' Enée et An

ch.ises dans les Enfers et le discours prophétique du vieux pa

triarche.c'est pares que le coêae ví rç í Lí.en a une connotation histo

rique,qu'on veut. í.c L mcntrex sa va Leur pcur- l'étude de Lt hLs t.of.r-e

roma í no , Le poete reuourne au passe, à la r-eohe r-che , entre Le a

Troyens illustres, eorome on pensait, des origines de la 9~nh

nomana. On pr-ê sent.e auss í, la dccrr.íne pythagor:l,que e t; platonique

de l'origine des âmes e de la métempsycose.



INTRODUÇÃO

Qualquer incursão nos textos latinos constitui tarefa apai

xonante, pelo que contam da formação da alma e do pensamento do

homem ocidental. Percorrendo a literatura, dos seus primórdios

até a decadência, vê-se, dita explicitamente ou em filigranas, a

história grandiosa do povo romano. Nas comédias de Plauto ou nos

discursos de Cícero, na poesia filosófica de Lucrécio ou na sá

tira contundente de Juvenal, na epopêia grandiloqüente de VirgI

lia ou na decadente êp.í.oa de Lucano , está presente um pouco da

história dos descendentes de RÔmulo. Se os textos literários mui

to contam da história do passado, nao menos contam, ou prefigu

ram, da história do presente, uma vez que o espIrita latino é o

legado da civilização romana ao homem moderno.

Entende-se que as fontes da História podem ser de duas na

turezas: históricas propriamente ditas e literárias. As primei

ras são constituIdas de documentos, registras oficiais, anais,

leis e decretos e dos textos que especificamente relatam os acon

tecimentos ou comentam o desenvolvimento e as relações do homem

na sociedade, a despeito de tais textos nem sempre serem merece

dores de fé. l As fontes literárias são constituIdas pelos escri

tos daqueles autores que, vivendo a realidade e captando-a a seu

modo, apresentam-na de forma artIstica, tendo em vista não a

verdade histórica, mas o simbólico, o verossImil,2 enfim o belo.

ASsim se deve entender a leitura da [ne;da de virgllio, ao

mesmo tempo a mais bonita compoa Lçâo literária da civilização la

tina e a mais completa fonte da história do povo romano,das suas

origens até o advento do império de Augusto.

A epopéia 3 é, por excelênCia, a celebração narrativa da his

tória pátria ou a glorificação dos herÓis nacionais. Na E;te;da,

sente-se a presença constante de Roma. A história romana intei

ra, deSde a ohegada de Evandro até a época de AIlgustO,está pre

sente no espIrito do autor e não deve deixar o espIrita do 1ei

tor'Jlo dizer de Georges Dumêzil. 4 A preocupação históricaS está em

toda parte, quer na resenha dos grandes homens nos Infernos,quer

na pintura do escudo de Enêias no Canto VIII,6 quer em qualquer

outro passo do poema. As alusões claras ou em filigrana, os no

mes dos herÓis nacionais, as intervençÕes das divindades fazem

dos doze cantos da Encida a "historia Romana r-epr aen aent.at.a'",

Manda a prudência, no dizer do mesmo Georges Dumézil,7 que

o histori.ador saiba disoernir o que é histórico do que é legen

dário, porque nem sempre as lendas são tiradas dos fatos e, por

isso, não são capazes de revelar esses fatos. 11m literatura, tu-
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do é verossImil, m~s não verdadeiro. Em nenhum lugar consta que

os heróIs hOIl\ê.ri..cos tenham ti.do existência real, no entanto, a

presença de Enéias na epopeia latina é perfeitamente verossImil,

embora seja o her6i legendário. 8

Neste estudo, pretende-se fazer uma leitura do Canto VI da

Ene~da e, dentro dele, do trecho que narra o encontro de Enéias

e Anquises nos Infernos e a fala profética do velho patriarca. A

despej,to disso, convém relatar o tema e o argumento do poema de

Virgilio.

TEMA E ARGUMENTO DA [NEIVA

o tema da Cneida é a glorifi0ação de Roma, através da nar

r-ação de sua história, desde a fundação até o império de Augus

to. A lenda de Enêias era popular em Roma e tudo lndica que, por

volta do século VII antes de cr í.e eo , uma civilização parenta da

c í.v t Lí.zaçâo homérica se tinha implantado na Itália. Outros poe

tas, como Névio 9 e Enio,IO e historiadores como então l l 0 Var

rão12 falam das viagens de Enéias e relacionam a fundação da ci

dade de Roma à sua chegada à Itália. ~ conhecido o orgulho dos

romanos, que se diziam descendentes dos deuses, como Júlio césar

que, na oraçao fúnebre proferida nos funerais de sua tia Júlia,

disse: -e de Vênus que descendem ()s Júlios, tronco de nossa fa

m11ia".13 O herói Enéias, suas viagens, sua estada em Cartago,

sua chegada à casa do rei Evandro, seu casamento com LavInia,to

da essa história guerreira e romântica, embora legendária e fan

tástica, fazia parte da cultura romana da época de Virgílio e

tinha sua função polItico-social. l 4 O poeta transportou toda es

sa const.rução lendária para o seu poema e conferiu-lhe um signi

ficado mais elevado.

Na imaginação do vate latino, Roma era a grande preocupação

dos deuses. Por detrás das ru1nas fumegantes de Tróia,donde fo

gem os que se salvaram da destrui.ção dos gregos, Júpiter aparece

como o gUardião dos decretos do Destino. O poema de VirgIliotra

ta exclusivamente de Rorn,", da Roma que Enéias não verã, da Roma

que somente trezentos anos mais tarde se erguerá, mas que já
existe no espIrito dos Imortais, da Roma que existe desde a eter

nidade.

Assim se resume o poema de Virgílio,

Tendo partido de Tróia com seus companheiros, enéias erra

pelo mar e pelas mais diferentes terras, à busca do litoral ita

Lf.ano . Perseguido pela deusa Juno, é afastado da Itália para cer

tago, na costa da Âfrica, onde reina a rainha Pido. Estaoferece-
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15lhe excelente hospit~lidade e acaba inflamada de amor por ele.

Enéias conta-lhe a história da queda de Tróia e as desgraças que
ele próprio sofrera. Enquanto goza desse repouso em Cartago,apai

xona-se ele também pela rainha apaixonada, mas, consciente de

seu destino, abandona Cartago e parte para a Itália. Na 810111a,

celebra os jogos funebres em honra de seu pai Anquises e, em se
guida, desce aos rnfernos,16 onde visita a alma do velho pai, a

quem consulta a respeito dos destinos de Roma. Chega, enfim, à
foz do rio Tibre, região que reconhece lhe estar destinada pelos

deUSes. Envia embaixadores ao rei Latino, com presentes, a pedi

rem paz e e Lí.ança , e o rei. não só os acolhe com bondade ç maa ain

da oferece ao heró.i.. tro.i..ano a mão de sua filha Lavínia.Jn.i..oia-se

neste momento, sob o pretexto da promessa de casemento , uma guer

ra sangrenta, f.i..nda a qual se dá a fixação dos troianos na Itá

lia, com o casamento de Enéias e Lavínia.

o CANTO VI ~ A VESC1VA AOS TNFERNOS

"O Livro VI é a Nêc(tia, o livro dos mortos, o solene livro

místico, poema dentro do poema, Divina Comédin de Virgílio, da

qual Dante tirará a maior inspiração. E a catába~i, descida de

Enéias aos Infernos e a profética ví eão da glórla futura de Ro

ma". Com essas palavras de Giuseppe Morpurgo,17 vamos penetrar

no reino dos mortos.

Saindo da Sicília, Eneias dlrlge-se ii 1lha de Cumas, oéle

bre pelo santuário de Apolo, onde procura a velha Sibl1a18 e lhe

pede que o acompanhe em sua viagem aos Infernos, onde a sombra

de Anquises o espera. A Slbila ordena-lhe que recolha um ramo de

ouro de uma misteriosa planta num bosque, para ofereCer a Pro

sérpina, a rainha do Hades, e que sepulte o ccmpanheLz-o morto na

Itália, o corneteiro Miseno, filho de ~olo, cujos funerais se

preparam. Guiado por duas pombas brancas enviadas por sua mãe

Vénus, Bnê Laa encontra no bosque a p Larrt.a de folhas douradas e

arranca sem esforço o ramo para oferecer a Prosérpina. sepuli~em

seguida Miseno e, feitos os devldos sacriflcios aos deuses in

fernais, juntamente com a Sibila, inicia a fúnebre vIagem.

Os Infernos são o lugar para onde vão as almas dos mortos.

Na entrada, diz o pcet.e , vêem-se o Lut.o , os Remorsos, as Enfer

midades, a Velhioe, o Medo, a Fome, a Pobreza, a Morte, o Traba

lho, o Sono e os maus Prazeres, a Guerra e a DiscÓrdia.Maisadian

te fica o rio Aqueronte, por cujas ondas o barqueiro Caronte

transporta as almas dos mortos, mas somente daqueles que foram

sepultados, enquanto as almas dos insepultos vagueiam sem desti-
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no. Também a viagem é vedada aos vivos, mas Enéias apresenta o

ramo de ouro e o barqueiro o leva à margem oposta. Não longe da
li estendem-se os Campos das Lágrimas, onde se enoontram os que

morreram de amor. Mais adiante ainda, Enéias chega aos últimos

campos, onde estão os heróis que se ilustraram na guerra. E ele

recorda, pelas sombras vagueantes, os antigos conhecidos .sc fim

desses campos, a estrada se bifurca: a da direita vai ao palácio

d~ grande Plutão, e é o caminho para os Campos Elrseos; a da es

querda conduz ao Tártaro, onde os maus são c ast.Lqados c znêãea con

templa os sofrimentos do Tártaro, e chega aos Campos Ellseos,on

de encontra a sombra de Anquises.

ENCONTRO COM ANQUlSES

o passo que se inicia no verso 679 e vai até o final do

Canto, verso 901, narra o encontro de Enéias e Anquises e repro

duz a fala profética do velho sacerdote. Virgllio narra o encon

tro da seguinte maneira:

"Entretanto o pai Anqu.i se s , no ameno vale, com atenção con

templava as almas ali reclusas, de s t í.nadaa a voltar ii luz eupe-:

ri.or: e por acaso passava em revista o número dos seus, os caros

netos, os destinos e a sorte dos heróis, seus costumes e suas

obras. Quando viu l!:nêias, que, atravessando a campina, a ele se

dirigia, alegre estendeu ambas as mãos, pelas faces correram lá

grimas, e dos lábios lhe escaparam estas eXC1<'lmaçêes: 'Vd.es t e en

fim~ 'reu filial amor, tão provado já a teu pai, venceu os rudes

embaraços desta viagem. Posso, afinal, ver teu semb Lance , Ó fi

lho; ouvir tua voz, falar contigo; Assim o esperava eu, e pensa

va que havia de acontecer, calculando o tempo: não me enganou a

esperança. Por quantas terras e quantos mares arrastado,de quan

tos perigos escapo, ó filho, eu te recebo~ Como temi que te fos

se danoso o rei.no da Llbia~' Enéias responde: 'Tua triste ima-

gem, ó pe.í , tantas vezes vista, me alentou a vir aqui. A

está no mar Tirreno. Deixa-me 'tocar a tua dextra; não te

frota

$ub-

traias a meus amplexos'. Dizia, e ao mesmo tempo chorava. Três

vezes tentou abraçá-lo, e três vezes lhe escapou de entre os

braços a sombra, em leveza igual ao vento semelhante ao sono fu

gaz.,"

At pater Anchises penitus convalle virenti
inclusas ani.mas superumque ad lumen ituras
lustrabat studio reco tens , omnemque suorum
forte recensebat numerum, carosque nepotes
fataqlie fortunasque virum moresque manusque.
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Isque ubi tendentem adversull\ per gramina vidit
Aenearn, alacris palmas utrasque te tendit,
""rrU>;deyue genis l.acrima..e et vOx excidit oro'
"Venisti tandem, tuaque exspeetata parenti
vicit iter durum pi,etas? datur ora t.cer í ,

nate, tua et notas audire et reddere voees?
Sic equidem duoebam animo rebarque futurum
tempora dinumerans, nec me msa cura fefellit.
Quas ego te terras et quanta per aequora vectum
acc í.p.ío : quantis iactatum, nate, per-Lc Ld.s I
Quam me tui ne quid Libyae tibi r-eqna noeerent:"
111e aut.em r "1~ua me, genitor, tua tristis imago
saepius occurrens haeo limina tendere adegit:
stant sale Tyrrheno classes. Da iungere dextram,
da, genitor, teque amplexu ne subtrahe nostro".
s í.c mencr-ans largo fle't.u s í.nntL ora rigabat.
Ter conatus ibi c0110 dare bracchia circum,
ter frustra comprensa manus effugit imago,
per levibus ventis volucrisque slmillima somno.

tan. VI, 679-702)

A DOUTRINA VA ORIGEM E DO DESTINO VA ALMA,

A partir do encontro de Anquises e Enéias, começa o desen

volvimento de ldéias novas e é aqul sobretudo que se tem a prova

mais forte da impressão deixada no esplrlto do autor pelas lei

turas f í.Loaô f Lca a , prlncipalmente pelo estudo das doutrinas de

i - 19 1 - 20P tagoras e P atao.

Depois que o pal e o filho manifestaram o prazer de se re

encontr~rem, Enélas se admira diante de um espet5culo SUrpreen

o fundo do vale, num bosque afastado, vê o rio Letes e

ma mu1tldão de aimas que, como um enxame de abelhas,

duas margens, com um sussurro que se estende por todo

"Que rio ii esse?" - pergunta - "e que multidão Cobre as

quae sint ea flumina porro,
quive ví.r'L tanto compLer-Lnt. aqmí.ne ripas.

(En. VI, 711-712)

explica que são as almas que estão destinadas a habitar

corpos e que bebem nas águas do rio Letes a tranqüil.i

eaquec í.ment.o , 21 E Enéias lndaga: "6 pai, d~ve-se crer

que as almas voltem daqui para. cima, para habitar outra vez pesa

dos corpos? Que triste desejo da vida têm esses infelizes?"

o pater, anne aiiquas ad caelum hinc ire putandum est
subllmis animas iterumque ad tarda revertl
corpera? Quae lucia miseris taro dira cupldo?

(En. VI, 719-21)
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Anquises, sem t~rdar, explica ao filho a origem e o destino da
alma.

As almas dos homens são uma emanação do sopro divino, uma

parcela da alma universal que vivifica o universo inteiro. Mas,

desde que esse sopro se une ao corpo, ele perde nesse contatouma

parte de sua pureza: fechada nas trevas dessa prisão, a alma não

vê mais o céu, e mesmo quando ela é libertada, conserva manchas

que devem ser lavadas. A alma passa por purificações, que, para

lhe devolver a pureza primitiva, duram mil anos. Passado esseumr

po, a Divindade chama-a às ágUas do rio Letes, para que,esqueci

da do passado, ela deseje rever a terra e entrar num corpo novo.

VISÃO PROFETICA DO FUTURO VE ROMA

Neste ponto, ao lado de Anquises, zné í.as se coloca entre

seu passado e seu futuro, contemplando, de um lado, os antigos

'troianos e, de outro, a descendência romana. O pas s adoç repre serr

tado por Orfeu, pela fOrmosa prole de Teucro, geração antiga,

magnânimos heróis nascidos em melhores tempos, 110, Assáraco e

Oárdano, fundador de Tróia. Na mensagem desses heróis, o passado

começa a transformar-se em futuro e a aspirar, em perfeita uni

dade, à realização eterna.

Assim, passará por seus olhos um desfile de rostos ilustres,

que farão que o espirita do herói se vá pouco a pouco incendian

do de amor pela glória futUra. são os rostos daquela prole futu

ra no tempo, mas sempre presente na eternidade, que nascerá da

união dos troianos e dos itálicos. O passado fica abolido. Só

existe agora um futuro compreendido no presente aclarado pelo

conhecimento.

Anquises, levando o filho para um lugar elevado, de onde

passa ver os que vêm e conhecer seus rostos, diz-lhe: "Verás ago

ra que esplendor espera a gente troiana e quais os nossos netos

procedentes da famllia itálica: mOstrar-te-ei as ilustres almas

que haverão de elevar nosso nome e te exporei os teus destinos."

NUnc age, Dardaniam prolem quae deinde sequatur
gloria, qui maneant Itala de gente nepotes,
inlustris animas nostrumque in nomen ituras,
expediam dictis, et te tua fata docebo.

(zn. VI, 756-59)

A primeira alma que surge é a de Sílvio, o primeiro a sur

gir para a vida. Será o tronco original dos reis albanos. g o

filho de Lavínia e Enéias, e em seu coração se mesclam o sangue
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itáli.co e o troiano.

Depois aparecem os reis que de soedem de silvio, e quatro
se destacam dentre eles: Provas, Cápis, Nfunitor e SIlvio snêf.as .

Logo se vê a imagem resplandescente de Rômulo, neto de Númitor e

nascido da união de 11ia e de Marte. Por impulso dele é que Roma

estenderá seu império atê os confins do mundo e sua glória até o

Olimpo.

Muda-se a visão: Enêias volta os olhos e vê diante de si a

figura de homens que não são nem troianos nem latinos, mas a es

perada descendência romana. Distinguem-se entre eles os maiores

em gloria e em sangue: Júlio César e toda a geração de rurc . Au

gusto César, chamado pelo Destino para restabelecer a idade de

ouro no r.ãcto e para levar aos extremos Li.mites do uní.ve r so o

domlnlo pacificador de Roma.

Como na eternidade tudo existe de modo simultâneo, Enéias

contempla, juntos, Augusto e Cesar, e os reis romanos antigos,

sucessores de Rómulo. E desfilam diante dele Numa pompLl.Lo , 'l'uIo

Hoat.Ll.Lc , Anco Márcio e os TargiHnios. Seguem os heróis da Repú

blica: os três Décios, avó, pai e filho, cujo sacrifício dará

três vitorias ãs armas romanas;22 os Drusos, entre os quais o

vencedor de Asdrúbal; Torquato, Camilo, césar e Pompe~, Múmia e

Metelo, catâo, os Gracos, os dols Cipiões, FabrIcio, Serrano,Fá

bio Máximo.

Ao ver César e Pompeu, almas amigas antes de entrar na exis

tência, nnqu.í.ses lamenta as guerras que farão entre sLFala-lhes

como a meninos, como a filhos seus, pedindo-lhes que não lancem

seus furores contra as entranhas da pátria. são estas as pala

vras de Anquises a seu filho: "Aquelas almas, porém, que es t.âs

vendo iguais no fulgor das armas, concordes agora e enquanto

permanece rem nestas sombrias moradas, ai: que tamanha guerra en

tre si acenderão, se alcançarem a luz da vida: quantas bata

lhas: que carnificina: Ao sogro que desce dos Alpes e dos roche

dos de Monéci,o, se oporá com as legiões orientais. Não costumeis,

ó filhos, a tais lutas as vossas almas: não volteis contra as

entranhas da pátria vosso indomável valor. Detém-te primeiro, ó
tu, que derivas do Olimpo a tua linhagem: depõe as armas, sangue

meu."

11le autem, paribus quas fulgere cernis in armis,
concordes animae nunc et dum noct;e premuntur,
heu quantum inter se bellum, si lumina vitae
attigerint, quantas acies stragemque ciebunt,
aggeribus socer Alpinis atque arce Monoeci
descendens, gener adversis instructus Eois:
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Na, puer~, ne tanta animis a~suesoi~a balla,
neu patriae validas in viscera vertite vires:
ttique prior, tu parce, ganus qui ducis Olyrnpol
proice tela manu, sanguis meus:

rs». VI, 826-35)

Após o desfile de tantos homens ilustres, Anquises' mostra a

Enéias o destino principal do gênIo romano, que é o de dar leis
ao mundo: "Outros saberão com mais arte dar vida aos bronzes ou
fazer surgir do mármore vultos humanos, melhor pleitear as cau
sas ou calcular os movimentos do céu e o surgir dos astros I tu,
ó romano, lembra-te que ê teu fado governar os povos. Estas se

rão as tuas artes: impor a paz, poupar os vencidos e abater os
soberbos."

Excudent alii spirantia mollius aera
(credo equidem), vivos ducent de marmore vultus,
orabunt causas melius caalique meatus
describent radio et surgentia sidera dicent:
tu regere imperio popu Los , Rcmane , memento
(hae tibi erunt artes) pacique imponere morem,
parcere subiectis et debellare superbos.

(En. VI, 847-54)

Numa visão final dos grandes republicanos, Anquises mostra
a figura destacada do cônsul Marco cláudio Marcelo, futuro ven

cedor do rebelde gaulês, conquistador para a pátria dos tercei
ros despojos opimos 23 conhecido com o nome de espada de Roma, na
segunda guerra contra Cartago.

Mas Enéias, vendo ao lado do grande herói um jovem de dis
tintas formas, porém triste de aspecto e com os olhos abatidos,
perguntou: "O pai, e quem ê aquele que o acompanha? :t: filho ou

algum de seus descendentes?"

Quis, pater, ille, virum qui sic comitatur euntem?
filiu8 anne aliquis magna de stirpe nepotum?

tzn. VI, 863-64)

ênquLae s prorrompe em lágrimas e exclama: "O filho, não queiras

saber o grande luto dos teus. A este os fados o apresentarão ape
nas ao mundo e o não deixarão viver. Se este dom celeste fosse
duradOuro, parecer-vos-ia, ó deuses, demasiado poderosa a nação

romana. Que gemidos em seus funerais mandará à cidade o campo de
Marte! Que tristeza, ó Tiberino, hás de ver, quando banharem tuas
águas o recente túmulo: Nenhum filho da ilIaca gente exalçará

'tanto a esperança dos avós latinos, nem de outro aluno tanto se

desvanecerá a romúlea terra. O piedade: ó fé prisca: ó braço in-
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victo na guerra! Ninguém impunemente o enfrentaria armado, quer
marchasse ele a pê contra o inimigo, quer de esporas picasse as
ilhargas de espumante corcel. Ai! jovem miserando! possas tu de

algum modo romper os duros fados! Tu serás Marcelo! Dai-me às

braçadas llrios e purpúreas floresl tais dons tribute ao menos à
alma do neto no desempenho de um triste dever,"

o gnate, ingentem luctum ne quaere tuorum.
Ostendent ter ris hunc tantum fata negue ultra
esse sinent. Nlmium vobls Romana propago
visa potens, superi, propria haec si dona fuissent.
Quantos ille virum magnam Mavortis ad urbem
campus aget gemitus! vel quae, Tiberine, videbis
funera, cum tumulum praeterlabere recentem!
Nec puer Iliaca quisquam de gente Latinos
in tantum spe tollet avos, neo Romula quondam
ullo de tantum tel1us iactabit alurnno,
Heu pietas, heu prisca fides invictaque bello
dextera! non illi se quisquam impune tulisset
oovaus erme tc , seu cum pedes iret in hostem
seu spumantis equi faderet oalcaribus armas.
Heu miserande puer, si qua fata aspera rumpas,
tu Marcellus eris. Manibus date lilia plenisl
purpureos spargam flores, animamque nepotis
his saltem adcumulem donis et fungar inani
munere •

uso• VI, 868-86)

vê-se aqui uma alusão ao filho de Otávia, sobrinho, filho

adotivo e genro de Augusto, sobre o qual repousarão num momento

todas as esperanças do império, e que a morte arrebatará, já cé
24lebre por seus grandes feitos, aos vinte anos.

TendO assIm discorrido sobre as grandezas de Roma,percorrem

toda a região dos nebulosos campos e tudo observam. Anquises ins

trui de tudo Enéias, incende-Ihe a alma no desejo da futura gló

ria, contando-lhe as guerras que há de fazer.
Terminada essa visão dos Infernos, znê í.as é conduzido para

fora por seu pai pela porta de marfim, como narra o poeta: "O So

no tem duas portas, das quais uma é de chifre, por onde se diz
que saem as verdadeiras sombras, outra de marfim, por onde os
manes nos enviam falsas visões. Tendo Anquises acompanhado até
ali o filho e a Sibila, deu-lhes salda pela porta de marfim."

Sunt geminae 80mni portael quarum altera fertur
cornea, qua veris facilis datur exitus umbris,
altera candenti perfecta nitens elephanto,
sed falsa ad cae Lum mittunt insomnia Manes.
Uis ibi tum natum Anchises unaque Sibyllam
prosequitur dlctis portaque emittit eburnea.

tzn. VI, 893-98)
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Assim tinha de ser. Enéias tinha de sair pela porta que dá aces

so ao mundo das aparências, ao mundo falso, porque, se entrasse

pula porta de chifre, estaria na eternidade e não cumpriria o

destino de fundador que lhe estava preparado.

CONCLUSÃO

Temos <iqui, na ruais bela narrativa épica da nossa Hteratu

ra, a melhor maneira encontrada pelo poeta para celebrar as gran

dezas de Roma e glorificar o Imperador Augusto, de quem era ami

qo e admirador. O poeta volta ao passado, buscando entre os

troianos ilustres, como era tradição, as oriqens da qente ncma-:

na. Nenhum outro elogio seria mais aq.radâveL aos romanos, pois a

linhagem t eucr-a os punha como descendentes dos deuses. Virgílio

recua a um passado mais disbante ainda, quando, na descida aos

Infernos, Anquises mostra a Enéias os futuros heróis nacionais,

futuros, mas tão ant.Lccs que não se poõer í a saber quem foram an

tes. Almus que já tinham sofrido os mil anos de purificação e

que agora esperam o momento de voltar à vida, todas pr~tinadas,

marcadas pelos deuses para elevar à glorificação a pátria rcrram.

No Canto VI da Eneida e, e~ qeral, em todo o poema, tem-se

não a história de Roma, como foi, mas a sua prefiguração, seu

anúncio, como será essa história, para dizer que todo o prestí

gio alcançado pelos romanos estava já proqramado desde a eterni

dade.

Neste poema de Virgílio, encontra-se a mais bela lenda da

oivilização latina, que <> poeta explorou para tornar ainda mais

elevado o séoulo de ouro da história romana, o século de Augusto.

NO'l'AS

1. Sabe-se que a verdade histórica não era preocupação dos pri

meiros historiadores. Tal cuidado só existe na Grécia a par

tir de 'l'ucídides e, em Roma, com o historiador Tácito.

2. Lê-se em Massaud Moisés, Viciollii!l.io de Te!l.mo..l Ute,!l.ii!l.io..l, são

Paulo, Cultrix, 1974, o seguinte: "Dado ser impossível captar

a realidade por via direta, só resta conhecê-la por meio de

um sinal que a represente, não como tál, visto ser ÍITfOSsível,

mas como pode ser expressa, ou seja, enquanto se submete à

expressão: assim, conhecemos a representação da realidade,não

ela pr-ópr-La ;." No capítulo X da Poética, Aristóteles diz que

"não é o f.Ic í.o do poeta contar as coisas como sucederam, mas
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como desejaríamos que houvessem sucedido". Por exemplo, o en

contro de Enéias e Dido é historicamente impossível, porque

três séculos separam o herói troiano da rainha de Cartago ,mas

no contexto do poeta ele é perfeitamente aceito, é um fato

vez-oss Lmí L. (Cf . SPINA. rnHoduçZio <i poe:tiea r. .tá.-1d-fea. são

Paulo, F.T.D., 1967. p. kOk-2).

3. Bpopê í a é um poema narrativo que trata normalmente de "assun

to ilustre, sublime, solene, especialmente vinculado a come

timentos bâ Ldcos j deve prender-se a acontecimentos h í e t.ôr-Jcos ,

ocorridos há muito tempo, para que o lendário se forme ou/e

permi ta que o poeta lhes acrescente COm liberdade o produto

de sua fantasia, ( •.. j", (Cf. MüISF::S. Vic.iollá.lI.io ,de. tUl.»IO".tJ.

tell-all-i.o,,). A antiqüidade conheceu, na Grécia, a rtZada e a

Qdi""êia de Homero (séc. IX a.C.); em Roma, a El1cida de Vir

g:1110 (séc. 1 a.C.) e a Fall-"âtia de Lucano (séc. I d.C.l, na

India, Ramayal1a de Valmiki, e Mahabhahata de Vyasa (este do

séc. I I I a V a. C. ). A Idade Média e os tempos moder-nos t amoêm

têm suas epopéias, construídas na qrande esteira da epopéia

greco-latina: Canção dr_ Rotando (séc. XII, na ê'r-ança ) t'c ea«

dei Cid (séc. XII, na Espanha), V.[vina Comé.d.i.a (séc. XIV, na

Itália), O" Lu"l"da1. de Camões (séc. XVI, em por-t.uqa L] ,Pall-a1

1.0 Pehdido de Milton (séc. XVII, na Inglaterra), MeM.(.ada de

~lopstock (séc. XVIII, na Alemanha).

4. DUMl1:ZIL. Mythe es: é.popé.r" Paris, Gal1imard, 1968. p. 411,v.1.

5. Por ser uma narrativa de sentido nacional, a epopê.í.a nao pode

deixar de ter preocupação histórica, mas os fatos por ela nar

rados apenas simbolizam a história.

6. No Canto VIII, v. 626-728, encontra-se a descrição do escudo

de Enéias, fabricado por Vulcano a mandado de Vénus. Nele o

deus da forja gravou a hí.s côr í.a dos Albanos, desde Ascânio até

Rômulo, e a de Roma, desde Rômulo até césar Augusto.Tais fei

tos, gravados no escudo, são para Enéius motivo de admiração

e de alegria, embora i.gnorasse seu significado. (Ci. En.VIII,

729-731) .

7. DUMl1:ZIL, op , cit., v. 1., p • 432.

8. hncontra-se na lilada, Canto XX, referência à origem legendá

ria de Eneias, que tem um tratamento à parte entre os heróis

de Homero. l1: clara sua ascendência divina, quando ele, num

confronto com Aquiles, diz: "Nasci de vênue e do grande An

quises" (V; ). znê í as torna-se notável pelos feitos de guer

ra e, em valentia, é apenas excedido por ,1ieitor. Graças à sua

piedade, goza da proteção dos deuses que, em duas ocasiões, o

salvam da morte em combate. Numa dessas ocasiões, o deus Nê'"



tuna anuncia que ele sobreviverá ã destruição de Tróia e que
a realeza dos troianos lhe pertencerá e aos seus descerrlentes.

mas â espada
O matara o Pelides, se Netuno
Aos deuses não bradasse: 'Doi-me, ó numes,
Que às mãos de Aquiles o brioso Eneias
Louco desça a piutão, por confiar-se
No Longevibrador, que o não socorre.
Por que inocente pagará por outros
Quem sempre aos imortais mil dons oferta?
Salvemo-lo, que Jove há de eçescar-cs e
De o ver extinto. B fado que a proqênie
Permaneça de Dárdano, a mais cara
Prole que de mulher teve o Saturnio;
A geração de Prlamo ele odeia;
Quer, pois, que Enéias reine, mais seus filhos,
e os que dos filhos prooedendo forem.

(Il. XX, 293 e sego Trad. de Odorico Mendes)

9. Nêv í.o é do séc. III avc , lf; consideradO o primeiro autor da

literatura latina nascido na Itália. ~ da Campânia. Escreveu

t,ragéd1as e comédias de temas gregos e romanos e, na ve Lhí.ce ,

compôs o poema épico B(':llum Poel'l1cum, a história da prime:!,;:a

guerra púnica, da qual ele próprio tinha participado. Suas

fontes nf.s côr í.cas são possivelmente a obra de Filino de Agri

gento e os anais gregos de Q. Fábio PIctor. (eL BIELBR. Hif,

.toltia. «e R-a. liielta.:tulta. ILoma.I1/C, Madrid, orecce , 1968. p.45-6),

lO.~nio nasceu em 239 a.C. na Calábria. Era, portanto, grego de

origem. Seu legado literário constava de dezoito livros dos

ÁiHla.!eJ, pelo menos vinte Lz-aqêd Laa , quatro livros de SatUILae

e outros pequenos poemas r Scipio, Soia, Eplc.ha!l.mul.> , Pltaec(':pia.

ou Pltotlteptlcuf, e Hedljphagetica. Os Anna!eJ são a mais com

pieta história de Roma, desde as origens até a época contem

porânea. Bnio é () proclamador da grandeza de Roma, e seu poe

ma é a epopéia nacional dos romanos até o surgimento da EI'l~da

de Virgl11o. De todos os, possivelmente, 30.000 versos, só

restam fragmentos. (Cf. BIELER, op. cit., p. 56-62).

lLcatão é do séc. III e vc , Nasceu em 234 em 'râscu to , no r.âc.to,
~'oi. poiítico e hd e t ozf.ador . Como administrador, é o modelo do

homem Lncorr'up t.LveL. ~ conhecido pelo epíteto de C(,:Moltlu-I>, o

C(':I1-1>OIt. Sua grande obra é Oltlg11l(':f" na qual fala de Roma e da

Itá11a. Depois de contar, no 1 Livro, a hlstória de Roma, da

fundação até o fim da monarquia, t.race , nos j.Lvrcs seguintes,

das origens (Oltlgll1eJ) das cldades itálicas. (Cf. BIELER, op.

dt., p . 87-9).

12.VarrãO (116-27 a.C.) foi contemporâneo de Cícero e, tendo vi

vido quase 100 anos, pôde legar à civilização latina uma obra

numerosa e de grande variedade. Aqui interessa citar as Al'lt-<,-
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qui,;/;a.,t:e,i> , 41 livros (25 fibh.i, l1-eh.um humaneVtum,16 fi,bll.i ft"eJl-UVI

d.í,vimvI-U.m J em que dá a conhecer toda a história da antigtiida

de romana. Esta obra, em boa parte, é conhecida at.revês de

A Cidade de Deui> de Santo Agostinho. (Cf. BIELER, ap.cit., p.

144-147) .

13.0s Ju1ios diziam que eram descendentes de lula, filho de

Enéias, que era filho de vêuus , a deusa do Amor.

14.0s mitos têm a grande virtude de dar à comunidade conscIência

da grandeza de suas origens, e, no caso de Roma, interessava

aos imperadores manter o povo entusiasmado com a sua ascen

dência divina. Ao pr-ôpr í.o imperador eram at.rf.bu Edaa qualida

des de um deus e sua autoridade era respeitada.

15.Dido apaixona-se por Enéias, ao ouvir a narrativa das suas

aventuras e COmunica à irmã Ana os sentimentos que nutre pe

lo estrangeiro. Tendo a rainha promovido uma caçada para dis

trair o seu hóspede, a deusa .runc desencadeia uma t.empea t.ade

e força Dido e Enéias a abrigarem-se na mesma gruta, onde se

dâ a sua união. Jarbas, rei dos Rútulos, que fora antes re

jeitado pela rainha, queixa-se a Júpiter e este resolve en

viar Mercúrio à terra para que lembre a Enéias que ele deve

partir e não atraiçoar a missão que os fados lhe estabelece

ram. Convencido pelo mensageiro de Zeus, o apaixonado Enêias

volta à razão e prepara-se para partir. A rainha interpela o

amante, que procura justificar a partida com a importância de

sua missão. Separam-se sob as ameaças e maldiçoes de DidoNen-

do snêtas ao largo, a rainha amaldiçoa as futuras relações

entre Roma e Cartago e, finalmente, suicida-se com a espad<il

de znêtas . (Cf. Canto IV). Tem-se aqui uma alusão às r-Lva Lj.r

dades entre Roma e Cartago e à vi t ôrta dos romanos sobre a

oidado fenicia.

16.A tradição literária e religiosa conhece outros episódios de

descida aos Infernos: Homero, Od.Üi> ê":.<J; , Canto XXIII; Platao,

Re,pubLic.<t, Livro x , Luciano, DiálogOi>. O mito de TeH:u e de

Oh6cu e Euhldic.c. Segundo a doutrina bIblica dos Atas dos

Apóstolos, 2,27, Cristo, após sua morte e ressurreição, des

oeus aos Infernos, lugar onde esperavam os efeitos retroati

vos de seus méritos aqueles que antes dele tinham vivido jus

tamente.

l7.MORPURGO. Pai>c.ua, RuAa., pccez . 14 ed., Torino, te ccee &- C.

Editori, i966. p. 257, nota.

I8.A Si.bila representa a idéia da mulher dotada de espIrito pro

fético. Mulher mais s ens Lve L, Tem origem na P1tia ou Pi conã>

sa. Na porta de uma caverna, recebia a mensagem do deus Apo-
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lo, em forma de emanações que vinham do interior. Embora ten

do nela sua origem, a Sibila de Virgílio era diferente da Pi
tonisa grega, pois, enquanto esta trasmitia sua mensagem

através de um sacerdote, a Sibila o fa~ia diretamente ao povo.

19.Trata-se aqui da doutrina pitagórica da metcmp~ico~e ou trans

migração das almas. Nessa doutrina pode-se ver a crença pri

mitiva no parentesco entre os homens e os animais, considera

dos todos como produtos da natureza. A metempsicose é a dou

triría filosófico-religiosa segundo a qual a alma humana, de

pois da separação do corpo, pode animar sucessivamente outros

corpos, de homens, de animais ou até de vegetais. O termoprô

pr ia usado pelos gregos para designar a t~ar.~mig~açao ora pa

R.l.r1geHe~la. O termo metemp~yco~-í.~ encontra-se em textos pos

teriores. H:lpÓli.to e Clemente de Alexandria empregam metem
~oJJlâto~ú (C'f , BURNET L'a:u~oiLe de .ta: ph-í.,(o~oph-í.e glleque, p.

103, not.a 1). Embora o termo mais apropriado seja me.-tell~olJla

cos e, modernamente prefere-se a palavra lleellc.a.!tllaç.ão. (Cf.

MORAES, Metempsicose. ENCICLOP~D!A LUSO-BRASILEIRA DE CULTURA

VERBO) •

20.A doutrina platónica da reencarnação está no final do Livro X

da Repübl-í.ca, onde o filósofo conta o apólogo de Hc~, o ar

mênio, o qual, morto em combate, foi encontrado são e perfei

to, quando, passados dez dias, se recolhiam os cadáveres já

putrefatos. Hell, doze d:las após sua morte, já colocado sobre

a pira para ser queimado, ressuscitou e contou o que havia

visto no outro mundo: "Logo que minha alma se separou do cor

po, parti em oompanhia de outros muitos e cheguei a um lugar

espantoso, onde se viam na terra duas aberturas, v.í aãnhes uma

da outra, e às quais correspondiam outras duas no céu. Juízes

sentavam-se entre estas abertunas: pronunc:lada a sua senten

ça, ordenavam aos jusccs que marchassem ã d:lreita por uma

das aberturas do céu, ( ... )1 e aos maus mandavam seguir seu

caminho ii esquerda das aberturas da terra, ( ... )". Em segui

da, diz: "vi as almas dos que haviam sido julgados, umas su

bindo ao céu; outras descendo à terra pelas aberturas que se

correspondiam; ao passo que, pela out.re abertura da terra, vi

sair almas cobertas de imundície e pó, ao mesmo tempo que do

céu, pela outra, baixavam almas puras e sem mancha. 'rcõos pa

reciam vir de longa viagem e sentavam-se com prazer, nos pra

dos, como em ponto de assembléia". Mais adiante, quando as

almas chegaram diante do trono das Parcas, o arménio narra as

sim: "Quando ali chegamos, deviam as almas apresentar-se pe

rante Láquesis; imediatamente um hierofante as dispunha em
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ordem. Em seguida, tirando dos joelhos de Láquesis as sortes

e as váriaR condições da vida humana, sub~u a um alto estrado

e assim falou: Isto diz a virgem Láquesis, filha da Necessi

dade: - Almas efêmeras, ides recomeçar uma nova carreira e

reentrar em um corpo mortal ( ... )". (pLat.âo , RepúbLi,ca, Li

vro X).

21.Segundo a tradição mitolôgica, teres era filha da VL6CÕhdJ..G.

e mãe das Gn1tç.a.á, e deixou seu nome a um dos rios dos Hades.

Suas águas, atravessando os Campos ElIseos, proporcionavam o

esquecimento da vida terrena às s~nbraS que as bebiam: per

dendo a memória dos males suportados na vida, as novas gera

ções humanas preparavam a sua reaparição na terra, Do mesmo

modo, antes de voltarem à vida, as almas bebiam das águas do

Letes, para se esquecerem do que tinham visto nos Infernos.

ice, BUESCO, Lete, ENCICLOPr,DIl\. LUSO-BRASILEIRA DE CUL'l'URA

VERBO) .

22.Vec~u4 MUá. Nome de três Romanos que se sacrificaram aos deu

ses infernais para assegurar a vitória do exército romano. O

primeiro, Púb1io, morreu em Veseris, na batalha contra os

seeru tns (340 a.C.); o filho, em sene.í num, na guerra contra

os gauleses da Ombria (295 a.C.); o neto, em Ausculum, na

guerra contra Pirro (279 a.C.); O nome de Veciu~ passou a

designar os que se sacrificavam aos Lr.t.e.r es s es da pátria. ter,
Ll\.CURSSE DU XXe SIBcLE EN SIX VOLUMES),

general

Augusto e

imperador

23.Eram conhecidos como de~pojo~ opJmo~ aqueles que o

conquistava com suas próprias mãos.

24.Conta-se que, Lendo VirgIlio este episódi.o para

Otávia, neste ponto, a mae desmaiou e o próprio

derramava copioso pranto.
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JORGE mRNANDES DA SILVEIRA

POESIA 61
UM
t

ACONTECIMENTO NA HISTÓRIA DA POESIA DO
S CULO XX EM PORTUGAL

RESUMO

Leitura das principais publicações do Modernismo Português

no campo da criação e da reflexão poéticas para que, através de

uma perspectiva histórica, se avalie com jus t.az a o lugar de Po e

4ia 61 na 11rica contemporânea.

ÁBSTRACT

This essay is concerned with the principal publications af

the creation and reflexion af madern Portuguese poetry from a

historical perspective. It's objective is to show the importance

and established p l.ace of Poe,J{a 61 Ln the contemporary port.uque se

poetry.
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APRESENTA('ÃO OE "POESIA 61", POETAS VO SUl.

Introdução às pétalas
na urgência da glória

(T .in

o presente ensaio é uma introdução à leitura dos cinco li

vros que compõem PoeJld 61: MOk61Jmo~ de Fiama Rasse Pais Bran

dão, A mol!.te pel!.cutlva de Gabtiio C!l.UZ, Quail.,ta. dlmenbão de Luiza

Neto Jorge, Ta.tuagem de Maria Teresa Horta e Canto a.dote4cente

de Casimiro de Brito. l

Poe~ia 61 surge em maio de 1961, em Faro, mas evidentemente

o seu acontecimento se dá em Lisboa. Entre os autores, o único

inédito em livro era Gastão Cruz (n.194l). Casimiro de Brito {no

1938} era já autor de quatro livros: PoemaÁ da ~oLUâ.o impekáe..{.

ta. (1957), S~.te poema4 I!.ebe,(.de~ (l958), Tetegl!.a.ma~ (1959) e Pcc

ma.~ O!l.Ü.Hta..{,~ (1960). Em 1960, Maria 'rereee Horta (n.1937) pu

blicara Ebpe'(ho InIcIai e Luiza Neto Jorge (n.1939), A no,(.;I:r" V\'Jt

teb/l.a.dd. Em ca.da. pedl!.a. u.m vôo imóvel (1958) e a narrativa O aquá

I!.ie (1959) eram os livros anteriores de Fiama Hasse Pais Bran

dão (n.1938). Extremamente jovens, vale a pena observar que o

mais velho destes poetas não tinha vinte e cinco anos.

Poe.Jia 61 reúne num só volume cinco livros distintos.

E importante descrever a forma desse volume. Não se trata

de uma edição em que os textos progridam sucessivamente. Cada

"caderno" (como dizem alguns críticos) e uma pequena brochura

com o título da obra e o nome do seu autor. Sobre essas brochuras,

e na capa a envolvê-las (com um desenho de Manuel Baptista) está

inscrito Poehia 61. Contudo falta no interior da publicação aqui

lo que, à primeira vista, poderia defini-la como porta-voz de um

grupo ou movimento: nota editorial., declaração de principios,es

tatutos definidos, considerações a respeito da literat;ura ou da

arte em geral.

Estas considerações acerca do aspecto da edição talvez con

firmem a inexistência de um "programa" comum aos cinco poetas.

Por outras palavras: nao há nenhuma declaração no volume que nos

permita caracterizar os poetaá 61 como integrantes de um grupo.

o próprio Gastão Cruz aUrma:

Poehia 61 reuniu cinco autores muito diver
sos, embora, no momento~ a mu:l.tos parecesse
que aqu:l.lo era o mesmo.
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De op:l.n.-lão semelhante é Neison de Matos:

Hoje, que dez anos passaram sobre o comum
aparecimento deste poetas, começa a ser
possIvei definir melhor os seus projetas
:l.niciais, reconhecer o que falharam e o
que conseguiram, talvez até, :l.rremed:lavel
mente, separá-los como grupo,3

Quanto a nós, achamos de segunda importância enfat.Lz az tal

fato e levantar polémica inútil.

A obra, porém, surge e dá-se a ler. E, após um rigoroso tra

balho de leitura, não hâ dúvida de que Poe6ia 6/ seja um aconte

c:l.mento na l:lteratura portuguesa contemporânea.

Abandonada a idéia de grupo, passamos a ler atentamente os

poetas, a f:l.m de encontrar traços comuns de expressão entre eles.

No que concerne à linguagem, ao lugar da palavra no poema,ao ri

gor da construção, hã de fato uma po~tica 61. A este respeito

somos categórico. Contamos com a Le í.tnn-a que fizemos e com o

apoio de Eduardo Prado Coelho:

A. Poe6ia 61 procurou defender urna concep
ção estrutural do poema, em que cada ele
mento depende de todos os outros e apenas
se define no espaço total e ilimitado do
poema, através de urna rede muito densa de
relações. 4

"POf~lA 61" NO ESPAÇO cerrr co E POtnCO DA MOVERNIVAVE

temos a boca aber-t-a ao desespero
e do choro jamais alguém falou

(MP,l6')

Traçar a evolução da moderna poesia portuguesa de O~ph~u

até Po~~ia. 61 é tarefa que não está nos nossos planos. Primeiro,

porque exigir:la uma tese sobre o assunto. Segundo, porque o nos

so campo de pesquisa se restringe a uma leitura de autores e

textos determinados. Mas, por outro lado, para que não se .-lncor

ra no absurdo de pensar que Poe61a. 6/ surg:lu solta no tempo e no

espaço, sem antes nem depois, faz-se necessária, por incompleta

que seja, a localização dos autores no contexto poético portu

guês. Por isso, as páginas, que ora se iniciam, têm uma declara

da intenção não cronológica. Isto é: sempre que solicitado e a

partir de algumas considerações a favor ou contra Poe6.(.a 61, va

mos tentar inquirir a lógica ou o motivo que dirigem esse ou
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aquele pensamento. Pelo exposto, conclui-seI não é a evolução

da poesia portuguesa que neste passo se preténde, mas o propósi

to de traçar algumas coordenadas que permitam um juizo máis

equilibrado a respeito de um momento polémico da poesia portu

guesa.

Acrescente-se ainda a inexistência de um trabalho especIfi

co sobre Poehla 61. Dada a importância do acontecimento, julgamos

que só este fato justifica a oportunidade deste ensaio - um ca

pItulo da nossa tese de doutorado em Letras.*

António José Saraiva e Oscar Lopes, na Hl~~ôkla da Liteka
t~ka pa~t~g~eóa, apesar de sucintos, dão-nos uma excelente in

formação:

A mais importante evolução conjunta da poe
sia experimental em sentido tangente ao rea
lismo social é a do grupo predominantemente
universitário de Paula 61 ...• 5

C~m efeito, ã exceção de casimiro de Brito e Maria Teresa

Horta, os demais participantes de Poeóla 61 freqUentaram o curso

de Letras da Universidade de Lisboa. A formação académica pede

ser tributada o excelente dominio dos mecanismos da linguagem

que encontramos nos textos destes poetas. Evidentemente nao é

com teoria que se escrevem versos, mas c conhecimento objetívo

das formas de expressão possibilita um trabalho maís eficiente

com a palavra.

~ preciso, então, olhar atentamente a função da palavra no

poema, as inúmeras ou restritas poss í.bí.Ll dades de si,gnificação

que ela promove, para compreender os textos de Pacóia 61 e o seu

ad qn í.fLcado na literatura portuguesa.

Mesmo que pOesia não se aprenda na escola, ao breve aponta

mento dos historiadores da literatura não escapa a relação entre

formação acadêmica, pesquisa das vanguardas sobre a palavra e

função social da poesia,

A í.nrormaçâo de Saraiva e Óscar Lope s adquire espessura e

significação .tnsuspe~tadas, pois tanto o que dizem sobre Poe&ia
61 quanto a nossa leitura do sentido das potencialidades da pa

lavra nestes poetas nos fazem retroceder atê 1927, data de pu

blicação da PILeóel1ça, e ouvir a VOl, do principal doutrj,nador da

revista - José Régio,

*Pokiugal, maÚJ de Paeóla 61. UFRJ/198l.
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Em Arte, é vivo tudo o que é original, ~
original tudo o que provém da parte mais
virgem, mais vel.'dadeira e mais -Intima duma
personalidade artística, A primeira condi
ção duma obra viva é pois ter uma persona
lidade a obedecer-lhe, Ora como o que per
sonaj í.za um artista é, ao menos superfi
cialmente, o que o diferencia dos mais (ar
tistas ou não) certa sinonímia nasceu en
tre o adjectivo o4ig~nat e muitos outros,
ao menos superficialmente aparentados) por
exemplo: o adjectivo exeê:llt41eo, e.4t4((nho,
exi4avagallte, 61z((440", Eis como é falsa
toda a originalidade calculada e astuciosa,
Eis como também pertence à literatura mor
ta aquela em que um autor pretende ser ori
ginal sem personalidade própria, A excen
tricidade, a extravagância e a bizarr.ia
podem ser poderosas - mas só quando natu
rais a um dado temperamento artístico, So
bre outras qualidades, o produto deSSes
temperamentos terá o encanto rara e do im
previsto. Afectadas, semelhantes qualida
des não passarão dum truque literãrio.6

Para atingir os fundamentos destas idéias, é preciso saber

o que Régio entende por A4te. Num ensaio famoso "Em torno da
expressão artistica,,7 -, o autor resume os seus postulados;

a) Uma expressão existe que não chega a
ser arte,

b) Uma expressão existe que tkallJcende a
arte,

c) Uma expressão exí.seo que, tanto por in
sufici.éncia como por excesso, pketende
e não c"onJegue. a.tingi4 a akte,8

Esclarecendo I segundo Régio, a expressão so.neevr.aaõa no

item a é a eXpkeJJ~O vita! (as variadas formas de manifestação
do ser humano - da fala ao grito -, diante das experi.ências co

tidianas; "essa constante manifestação da vida chamo e.xp4eJJiio
vLi':at,,9: o item b se refere ã expAtJJâo llIZJtiea, "ao silêncio

subli.me por que pode exprimir-se (mas não artistiCamente) o mís
tico em êxtase".lO; e, enfim, o item c (alvo das maiores agres

sões de Régio e o que mais nos intereSSa) define a expfteJ~aO ke
tÕ4ic.a, "aberração da expressão artística"ll porque "expressão
retórica lhe chamo, considerando-a produto dum esforço e um ta

lento desacompanhados da neCessária riqueza humana, vital, do
sujeito".12

Em que medida nos pode interessar o conceito de Régio Sobre

arte? Em primeiro lugar, não & só do pensamento de Régio que aqui

Se trata, mas sim do pensamento, ou melhor, da ideologia de uma

126



corrente estética fundamental para a compreensão do século XX em

Portugal, já que ela ainda domina certa intelectualidade portu

guesa e, conseqüentemente, dirige o juizo e o gosto de certos

leitores. Em segundo lugar, porque Poe&ia 61, portuguesa com

certeza, teve de enfrentar toda essa mentalidade que, afinal,co

nhecia e combateu.

Por favor, releia-se a primeira citação de Regio. Ora, toda

a noção de Régio acerca da All.te - além de ser paradoxalmente "an

terior" ã de Oll.pheu! r , é frontalmente contra as de PaC,&úl: 61.

Para Régio, ou melhor, para a Pll.e&en~a, arte e o primado da sub

jetiv.-ldade e da sinceridade sobre a linguagem, e o artista - ser

excepcional - tem de ser visto no interior da sua individualida

de, ao invés de ser analisado no interior da obra que produz.Nu

ma palavra: escrever é igual a viver. O estilo é o homem. Por

conseguinte, toda a pesquisa de Poe&ia 61 com a palavra entendi

da como objeto autónomo e surpreendente na linguagem, pesquisa

essa que ilumina o texto, não a pessoa do "criador", estaria,pa

ra a teoria da Pll.e&ença, estigmatizada pela vil "expressão retó

rica". Na feliz fórmula de gduerdo Prado Coelho, "para Régio a

linguagem é um mal necessário" .13 Isto e: incapaz de produzirl:l.

teratura sem ela, o autor lamenta esse malfadado tormento. Algu

mas estrofes de "Poema do silêncio" confirmam o nosso pensamento,

Sim, foi por mim que gritei,
Declamei,
Atirei frases em volta.
Cego de angústia e de revolta.

Foi em meu nome que fiz
A carvão, a sangue, a giz,
Sátiras e epigramas nas paredes
Que eu não vi serem necessárias e vós vedes.

Foi quando compreendi
Que nada me dariam do infinito que pedi,
Que ergui mais alto o meu grito,
E pedi mais infinito!
Eu, o meu eu rico de vIcios e grandezas,
Foi a razão das épi- trági-cómicas empresas
Que, sem rumo,
Alevantei ~~m ironia, sonho e fumo .•.

o que eu buscava
Era, como qualquer, ter o que desejava.
Febre de Mais, ânsias de Altura e Abismo
'I'Lnham caj.aes banaL'ls sLmes de egoísmo.

E só por me ter vedado
-Sair deste meu ser pequeno e condenado,
Erigi contra os céus o meu imenso Engano, 14
De tentar o ultra-humano, eu que sou tão humano!
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o próprio Régio, ao desenvolver o conceito de "expressão ar

tlstica", parece interpretar o seu poema:

•.• Se o homem é capaz de profundamente ver
a sua miserável condição, de qualquer modo
ou por qualquer fresta se lhe evade; e se
é capaz de ao mesmo tempo a exprimir tão
serena e comoventemente, (pois nem chega a
haver expressão artistica onde ou quandonâO
haja domlnio do artista sobre a sua pró
pria emoção humana) de qualquer maneira a
redime e transcende; por qualquer aspeoto
da sua natureza humana atinge o que dirla
mos sobre-humano, - se não fosse humano tu
do quanto no homem se manifesta.15

Afinal, por que tamanho interesse pelas idéias de José Ré

gio?Talvez já se pense que estamos fugindo ao nosso objetivo.En

gano.Pois é através da "leitura presencista" - e isso é sempre
importante sublinhar - que vem o mais violento ataque que conhe

cemos contra Poeóia 61. Estamo-nos referindo à crItica com que
João Gaspar Simões recebe os cinco poetas recém-publicados:

Esta POI!.1>la 61, não no Canto adolei>c.ente de
Casimiro de Brito, o mais maduro dos poetas
da coletânea e por assim dizer o seu timo
neiro, mas nos Mo~611>moJ, Fiama Rasse Pais
Brandão, em A mokte pe~cutiva, de Gastão
Cruz, na QuaAta dimen1>aão, de Luiza Neto
Jorge, ou em Tatuagem, de Maria Teresa Hor
ta, algo se nos apresenta que já não ê pro
priamente esse luxo quinta-essenciado de um
1.irismo que no esgotamento das suas possi
bilidades de expressão se entrega perdida
mente ao barroquismo culteranista, perspec
tiva da nossa poesia nestes últimos dez
anos. Não. cem Poe1>ia 61 assistimos a uma
'mise en scene' do lirismo nacional, que
tem muito mais a ver com as derradeiras ma
nifestações do antiteatro e do anti-romance
que propriamente com o requintamento exaus
tivo da arqui-poesia. Supomos ter chegado
ao momento em que a nossa poesia diz final
mente 'não' aos paroxismos barrocos. E se
é certo que em todos os poetas representa
dos em Poe1>ia 61 está patente esse mesmo
paroxismo, uma vez que todos eles passaram
pela depuração em que se esterilizam não
poucas altas vocações da nossa poesia mo
derna, não há dúvida de que a principal
preocupação dos jovens poetas deste novo
surto do lirismo nacional está em servirem
se da poesia para alguma coisa que em últi
ma instância constitui o suicldio das pró
prias formas poétlcas. Eis-nos diante da
primeira manifestação coletiva de uma ver
dadeira anti-poesia.16

128



Eis uma leitura simplesmente equivocada nos seus pressu-

postos. Equívoco, contudo, altamente esclarecedor porque prova

o seu próprio malogro: a {,mpof.>f.>ibitidade. dr. <se t~A. um t:exto onde

lOte nao e"tã. Isto é: a impossibilidade de adequar o objeto aos

interesses do leitor, sem que este investigue criteriosamente as

propriedades intrínsecas daquilo que pretende conhecer.

~ interessante observar - tentando amarrar os fios da poe

sia portuguesa ao sabor de afirmações que nos provocam - como o

presencista João Gaspar Simões fala no mesmo tom do Rég.io, que

transcrevemos a segu.ir:

Que toda a arte está hoje em crise,pare
ce-me indubitável. Abstenho-me de afirmar
o que às vezes pendo a crer: que atravessa
um pe r Lodo de decadência, tendo vindo avan
çando num sentido cada ve7 mais completo
de desumanização. Como hoje sucede, e é
natural que suceda, particular relevo as
sumem nestes períodos as preocupações da
forma, o gosto das extravagâncias afinal
conducentes a becos sem saída, a substi
tuição da inspiração pela técn.ica (ou da
Lncuí.çâo criadora pelo intelectualismo) e
as rebuscas de or.ig.inalidade ve r dade Lr'a v L?

Explicitamente em Gaspar Simões ("barroquismo culteranista",

"esgotamento das formas de expressão") e implicitamente em Ré

gio ("toda a arte e.s t.â hoje em crise", "período de decadência",

"particular relevo assumem nestes períodos as preocupações da

forma, o gosto das extravagâncias .•. "), parece voltar a velha

pendenga entre class.icismo e barroqu:i.smo, este a decadônc La-aque

le a perfeição. Ambos os crIticas parecem dois class.icos de olhos

obliquamente benevo Lerrte s>" ... e o certo é que, sem que o [Gas

tão cru~ louvemos pelas suas blasfémias, estamos prontos a ad

miti-las ... " (Gaspar Simões18); " ... €i nat.ureI que suceda ... " (Jo

sé Régio) -, posto que severos diantes dos horrores praticados

pelos novos barrocos.19 Observe-se ainda a dubiedade com que os

presencistas questionam a funçâo da literatura: subjetiva quan

do, isenta de qualquer contingência externa, revela o caráter de

exceção do seu criador; objetiva e de má qualidade, quando vei

cula suas considerações ao social.

Em suma, não há dúvida de que os po~A:t1." 61 levaram ao ex

tremo a desordem do discurso li.terário. Tal desordem, todavia,

não pode ser confundida - como quer Gaspar Simões - com "anti

poesia". A não ser que ainda se pense em poesia como "um facto

.ideológico-sentimental", ao invés de se analisá-la como "um acto

lingüístico-comunicativo e de pesquisa".20



Para citar mais um exemplo ,de uma má leitura dos
Poe ..la 61, vejamv8 as observa.ções de Serafim Ferreira
semelhantes às de Gaspar Simões, aliás}:

Ora, aperceber-se-á o leitor desta valo~
rização da palavra na PoeJla 61 ou concor
dará antes que 'na antipoesia dos jovens de
61 algo atenta contra as leis fundamentais
de um gênero literário que só tem podido
substituir como "poesia", isto é, como cria-
ção de um vef.cu Lo comun.ícet.Jvo , quando o
que comunica vale mais do que a forma de
comunicar', como disse já o crítico Jcão
Gaspar Simões? Para nós, há em PoU-<'a. 61
qualquer coiSa com que não concordamos. ~ a
desvalorização da nossa realidade humana e
social, como já conceituamos, inerente à
nossa própria condição de seres inte~rados
num mundo de inquietações com identica
raiz.21

textos de
(bastante

Vale a pena documentar a resposta de Casimiro de Brito a
Serafim Perreira:

... a frase de João Gaspar Simões, que você
transcreveu, me parece de uma infelicidade.
flagrante: diz esse crítico, em duas pala
vras, que a pM,Jla ./ii) tem podido Ju.bJútill.
como cll.ia~Qo de um veZculo comun-i.cativo, e
ainda qUe o que comunica v~le ma{6 do qu~ a
6oll.m~ de comUitiC-~4. Pensará também voce que
a poesia é 'veiculo comunicativo'e não 'co
municação', 'existência' e que há dissocia
ção entre 'o que se comunioa e a forma de
o comunicar'? A ser assim, façamos sInteses
de poemas, queimemos todos os livros de
poesia porque todos os poemas, mesmo os da
corrente neo-realista, têm palavras exces
sivas! ...! Não, a poesia não é igual a, a
poesia é.22 '

No cerne desta discussão, falta mencionar o momento da rup
tura, o instante inauqural em que se tracou a barra entre o pas
sado e o presente. Em 1915, anunCia-se a nova era: O~pheu. E a

última frase de Casimiro de Brito que nos faz retroceder ao iní
cio do século.

Leia-se a introdução de LuIs de Montalvor ao prLmeí.ro núme
ro de Oll.pheu.:

A photografia de geração, raça ou meio
com o seu mundo imediato de exhibição a
que frequentemente se chama literatura e ê
sumo do que pana ahi se intitula revista,
com a variedade de inferior isar pela egual
dade de assumptos (artigo, secção ou momen
tos) qualquer tentativa de arte - deixa de
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existir no texto preocupado de ORPHEU.23

Dogmaticamente, Montlalvor toca num pressuposto básico:a ne">
gaçao da "pho t.oçraf La" (isto é: da sinceridade). Ora, o que Se

rafim Ferreira exigia, na sua concepção simplista, já estava há
muito questionado pelo "Primeiro Modernismo português,,24.parece

nos, contudo, que o cerne da questão levantada por cas ímí.ro de

Brito encontra-se em lugar mais eficiente, numa passagem de Fer
nando Pessoa:

o que é preciso é compenetrarmo-nos de que,
na leitura de todos os livros, devemos s~

guir o autor e não querer que ele nos siga.
A mor parte da gente não sabe ler, e ohama
ler a adaptar a si o que o autor escreve,
quando, ~ara o homem culto, compreender o
que se le é, ao contrário, adaptar-se ao
que o autor escreveu. Pouca gente saber ler,
os eruditos, propriamente tais, menos que
ninguém. Como no primeiro folheto demons
trei, os eruditos não têm oultura. 25

A violência com que o Autor da "Aut.ope í.coç r.e f La" - texto a
vários tItulos importante para o esclarecimento e tomada de po

sição na contenda que estamos a desenvolver - combate os "erudi

tos" não pode, porém, ser imputada grosseiramente a Régio ou a
Gaspar Simões. Não somos ingénuo, ou seja, pretensioso. Deixou
se já de acreditar - há pouco tempo, é verdade - num "estrutura

lismo" mal lido e digerido que, segundo se dizia, negava qual
quer vInculo entre a situação histórica do autor e a sua obra.
Estamos tentando discutir uma ideologia que, calcada na visão

da personalidade do autor como centro da obra, não pode ler o
texto que foge aos seus princIpias. No fundo, falamos também da
nossa ideologia diante da leitura do texto literário, já que

não descartamos de todo o pensamento "de LndoLe tão saborosamen
te autoritário,,26 de Maria Alzira Seixo:

. .. todo o leicor eacneve o livro que lhe é
dado a ler (e o gosto, ou desgosto, que a
leitura lhe provoca deriva fundamentalmente
das relações posslveis entre esse livro que
está escrito e aquele que simultaneamente
todo o leitor poderia escrever coincidindo
lhe - figuração difIoil, aliás, porque de
corrente das práticas de simulacro e das
opções do imaginário). Aliás, é esse, mui
tas vezes, o lugar que o crItico ocupa 
aquele em que se encaram essas relações e
se pretende objetivá-la.s -, já que só em
nome de um outro texto coincidente é que eu



posso dizer que o texto que leio está como
deve ser ou não está como deve ser, é ii ques
tão dos parâmetros, dos gêneros que concre
tiza ii noção do êxito e da norma.27

Há, sem dúvida, o tal "texto coincidente" em nossa leitura.

f: uma série de textos chamada Pau.(a. 61. Mas, desenvolvendo o êen

sarnento de Maria Alzi,ra Seixo, o que predispÕe o leitor a ler

num texto o outro que ele gostaria de escrever é resultado de mé

todos e de teorias que, em última análise, o ensinaram a ler, e

MO resultado de uma natureza humana rica ou medíocre

fetka~. Métodos e teorias, porém, que ao invés de

para as be-.

excLuf r-em
a paixão, orientam-na, medida.

Neste choque de leituras, o que surpreende é o fato de os

autores da P!ce~eliça terem sido os divulgadores de Ohpheu, aucode
nominando-se poetas do "Segundo Modernismo", continuadores das

coordenadas de 1915.

Bduardo Lourenço, autor do mais polêmico ensaio sobre as re

lações entre P!(.e<\e~ç<l e O!l.pheu - "P!l.e<lença ou a contra-revolução

do modernismo português?"28 - desfaz essa falsa continuidade e

resume esta etapa das nOSsas considerações:

... () recurso à designação de Segundo Mode/[
ni~mo introduz a idéia de uma diferença na
continuidade e por isso mesmo não ê mais sa
tisfatório. O acento é colocado na cronolo
gia, não na natureza dos doLs fenómenos cul
turais. Quanto a nós sugerirlamos como mais
~dequada à realidade profunda de "Presença"e
a topografia do nosso panorama cultural a
designação de Contk_Cl>Revofuçao do ModeJll1i~mo.

I ...1 Na medd da em que a referência ao Mo
dernismo se impôe 1 ...1, "Presença" aparece
nos Como !l.e6.texão "Ob!l.f. o Mode!l.nL!>mo e, si
multaneamente, !l.e6!l.<ltçao do Mode!l.l'!i~mo. Bas
tava isto para cavar uma diferença que o
culto da personalidade e da originalidade,
conscientmnente professado, só podia acen
tuar até converter o r e joo filho num autên
tico rival I ...1. Se o uriico dever da Poesia
é salvar o seu tempo com as armas desse tem
po, "pr-esença" realizou as suas promessas.
Mas o seu "tempo" não é o tempo de "orpheu",
mds t.er-Los ament;e mais antigo e mais jovem.29

Em busca do tempo em que se situa Poe"ia 6], é hora de pro

ourar aqueles que não confundiram a valorização da escrita do

poema com "intelectualismo", "ant.Lpoeo.í.et", "pedantismo" ou "suã-.

c IdLo das próprias formas poéticas". t preciso, pois, olhar com

outros olhos a função da "técnica" verbal para. compreender os

textos de Pc e~-<_a 61. "Quem assim pr ocede'r" I escreve António-MárJ.o
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r es.umí.do

(dezembro

Santos,

vex.í.rLcar-â a ["'1\,dO !'ea1100La desses poetas,
que, reestruturando o real de maneira pes
soalíss±ma, transcendem, por uma inovação
formal e imagética, as duas fases da poes La
neo-realista, sem, por isso, deixarem de
estar enquadrados nUma ~~ncepção econômico
social-polItica-dinâmica, integrados aten
tamente no pulsar da história.30

~ preciso também, pois a citação nos convoca, pensar no Neo

Re.atlfJnw, o movimento controverti.do que surge na ã Lcerat.ura por

tuguesa a partir dos anos 40.

Há um primeiro Neo ... Rea.tlfJmo que talvez possa ser

na célebre nota introdutória de Alves Redol a GalbéufJ

de 1939).

Este romance não pretende ficar na litera
tura como obra de arte. Quer ser, antes de
tudo, um documentário humano fixado no Ri
batejo. Dep~is disso, será o que os outros
enc endexem ,

Nesta afirmação, evidentemente provocatória, Hedol sublinha

o momento em que, para a literatura Portu9uesa, era mais urgente

combater o fascismo, implantado pelo golpe de Estado de 28 de

maio de 1926, do que defender a "obra de arte".

A quest~o proposta pelos neo-realistas pode ser ass.í.rn enun

ciada: 'em que campo operar a revolução, no texto literário ou no

contexto histórico?

Para uma resposta o menos equ,ivocada pos s Lve L, cumpre assi

nalar a pos:lção de um dos mais categorizados estud:losos do movi

mento, Alexandre Pinheiro 'l'on:es:

Os intelectuais que têm na forja o Neo
Ree Lismo recusam, por outro lado, o propó
sito fatalil'.ta de Oliveira Martins. Quanto
aos dos Modernil'.mos (1915 ou 1927), eat.ee
não s e oncçne.r em nem objectiva nem subj ec
t Lvarnent e interessados nos destinos do povo
ou da nação embora muitos dos seus repre
sentantes fossem antifascü,tas no planomen
tal, abstracto, mas mais adversos ainda ã
idéia de qualquer acção militante, do que
os homens de 70, salvo as raras excepções
que levaram a algumas débeil'. "d.í s s Ldênc Las"
que só haviam, aliás, de honrar os des0r
tores. 3 2

Está acesa a polêrnica. No fundo, oriGntados



materialista da História, os neo-realistas se insurgem contra

os "modernismos" de 04pheu e PAet.enç.". Embora estes sejam "dife

rentes", (:Oll(O jfl. sabemos, para os neo-cea i.rseas ambos sign11:·ioa

vam uma postura alienada diante de um Portugal sob o fascismo.

Ainda segundo Pinheiro Torres:

o Neo-Realismo assumiu a ooragem de afir
mar o espantoso truismo de que fora da so
Ciedade o homem perde o estatuto de ser hu
mano, ficando ao nivel dos animais, e,logo,
sujeito ao mais implacável determinismo. A
liberdade humana (sabêmo-lo) é uma conquis
ta. Não há "socialismo em libJ5dade" compa
tívei com o mundo da Usura ...

Bstamos inteiramente de acordo com o crítico no que tange à
liberdade do hommu e ao respeito que se deve à coragem dos neo

realistas. Contudo, há-de notar-se que o Neo-Rea.!i4mo, por ser

um movimento carente de uma concepção estética do texto literá

rio, confundiu o espaço efetivo de atuação da literatura.

Eduardo Prado Coelho, em "O estatuto ambíguo do neo-irea Lí.s>
~ ,,34

mo por t.uqu ee ,discute os pressupostos dos neo-o-e a Lí.s t.ae no

interior dos próprios conceitos marxistas desses autores. Para

isso comenta as noções de "reino da necessidade" (da escassez,da

privação, da subordinação dos meios ao flm) e "reino da liberda

de" (da plenltude, da harmonia, da soberania dos meios tornados

fins, multipiicando-se num jogo infinito). Cone LuI Eduarda Prado

Coelho:

Que nos diz afinal a estética "neo-rea.l.í.s>
ta"7 Diz-nos que a passagem se processa hi.1>"
~ohicamcn~e como passagem do reino da ne
cessidade para o reino da liberdade. Diz
nos portanto que exLs t;e uma coincidência
entre a obra de arte e a transformação do
mundo. 1 ...1 Se a arte se define como exer
c Lc Lo de uma impossibilidade, o "neo-realis
mo" diz-nos que essa impossibilidade se
inscreve na história dos homens. 3 S

Em suma, falta à concepção neo-realista da arte a passagem

para a liberdade através da utopia, ou seja, através de um tempo

e um espaço "Lnvent.adoa" em que a literatura pode antecipar o

acontecimento histórico e ir à frente da realidade. Não basta ao

escritor s6cia~nente engajado despojar-se da aura de genialidade

e vestir-se de refrães populares. Ao contrário, é preciso desen

volver em todos a consciência - esta, sim, revolucionária - de

que a literatura, mesmo a fraterna e solidária, está intimamente
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vinculada aos aperfeiçoamentos dos meios de expressão da língua,

à renovação da linguagem; a consciência de que o texto é uma di
mensão da escrita, um universo de extensoes lingüísticas em que

os conflitos sociais P'o reino da necessidade") constituem U1~a

questão inquietante, não a resposta retumbante. Por outras pala
vras, segundo Etienne Balibar e Pierre Macherey,36 há necessi

dade de uma p~«tica polItica que dote escritores e leitores de
um material ativo para que possam intervir no modo de produção

dos textos e no seu consumo social, e para que possam, enfim,

criar "o reino da liberdade". E doloroso lembrar o fato de que,
mesmo perseguidos pela censura, os neo-realistas tinham como
único veículo de denuncia o livro, já que qualquer outro neto de

comunicação lhes estava inteiramente vetado. E o público que lhes
interessava atingir era na sua grande maioria analfabeto.

Exemplificandol mesmo um poeta como Carlos de Oliveira,res
ponsável por muitas das revoluções poéticas na literatura portu
guesa, adia o canto em li,berdade, já que a "alegria" ainda nao

nasoeu entre os homens:

Acusam-se de mágoa e desalento,
como se toda a pena dos meus versos
não fosse carne vossa, homens dispersos,
e a minha dor a tua, pensamento.

Hei-de cantar-vos a beleza um dia,
quando a luz que não nego abrir o escuro
da noite que nos cerca como um muro,
e chegares a teus reinos alegria.3?

Mas é ainda Carlos de Oliveira que nos pode apontar a cha

mada "segunda fase" do Ne.o-R~,a.tl1>mo I

Só, em meu quarto, escrevo à luz do olvido;
deixai que escreva pela noite dentro:
sou um pouco de dia anoitecido
mas sou convosco a treva florescendo.

Deixai que conte pela noite fora
como a vigl11a €i longa e desumanal
doira-me os versos já a luz da aurora,
terra da nova pátria que nos chama.38

Está na troca do "canto" pela "escrita", do "cantar" pelo
"contar" a passagem do reino da nece s s í.dade para o reino da li

berdade. No intervalo entre a madrugada e o dia (a "vigília"), a
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escrita já pode anteCipar a manhã que lá fora não há, "doira-me

os versos já a luz da aurora",

Alexandre Pinheiro Torres contradiz as nossas palavras so

bre a existência dessa "segunda fase",

'" O Neo-Realismo operou, aliás, sempre em
função de uma realidade que, oom efeito,
era autfta em relação ã imagem mimética ou
simétrica dela. A circunstância de não fu
gir ã verossimilhança ambiental não impe
dia - até for9ava - a proposta de novos re
ferentes, exactamente os do mundo novo que
postulava (e ainda postula) ,39

Aproveitamos uma contradição entre as nossas palavras e as

de Pinheiro Torres para falar de outra contradição certamente

mais séria, Pinheiro Torres diz que o Neo~Re,af.{.4mo "operou sem

pre em função" da d.ifBrença entre condição ambiental e criação

literária. Parece-nos que nem sempre foi assim. f1as essa questão

de fases do Neo-Reafi4mo - fases extremamente discutíveis em re

lação a qualquer artista ou corrente artIstica, aliás - pertence

â história do movimento e seria de muito Lnte rease discuti-la,

se estivéssemos pesquisando a evclução dos textos neo-realistas.

Dissemos, no inIcio destas páginas, que, movido pelo pensamento

de alguns autores, tentarlamos dar urna visão geral do contexto

em que se insoreve Pae4ia 61. Se fomos mais enérgico em rela9âo

ã Plte4enç.a é porque um dos seus doutrinadores atacava explicita

mente os poetas que estudamos, por meio de pressupostos teóricos

que lhe impossibilitavam a leitura dos textos de Pot.1>i.a 61.Quan

to âs fases do Neo-Rea.f.üma, atendemos a uma solicitação das pa

lavras dB António-Mário Santos.

li caminho da conclusão, ouçamos Gastão Cruz, qU0 ê por mui

tos designado o teórico de Poe4ia 61 ~

li partir de 1956, surgem as primeiras al
ternativas para a linguagem poética em vi
gor nos últimos anos 40 e nos primeiros 50.
As folhas de poesia Ãltvafte haviam sido, de
1951 a 1953, o melhor repositório dessa lin
guagem, em qUB a lição de Pessoa ou de Ca
sais se cruza com as propostas do neo-rea
lismo e do surrealismo.40

Carlos

Às vexes o caminho mais seguro para quem procura

fugir à sedução de aceitar a l.i.nha reta, tentando o

Quer isto dizer: voltamos ao Nt.o~Rt.'ce_L4mo atendendo ao

de Gastão Cruz, Ao que foi dito sobre os poemas dB

a salda

labirinto.

ohamado

de

Oliveira, acrescente-se agora, sem abdicar do compromisso com o

136



seu tempo, o poeta lnveste na autonomia da escrita; ele sabe qu~

ao invés de uma relação especular com a realidade, há no texto a
ocupaçao de um espaço de diferença, pois cada autor operaciona

liza os instrumentos do mundo nos extremos da sua própria lin

guagem. Esta é a lição aprendida por Po~~ia 6/.
Quem como nós erige a metáfora do labirinto não pode fugir

à sua trama, ao novelo de malhas embaraçadas. E a lição do SU4

Jl.ea1iMiO, cujo aparecimento em Portugal ocorre em 19491 Ora, se
a sua importância é assinalada por um poeta de PorAia 61,41 nada

mais justo que ouvir o ponto de vista de outros poetas desta ge

ração.
Em resposta à pergunta "Crê superado o surrealismo?", diz

Maria Teresa Horta na entrevista que lodos os autores de Poe~ia

61 ooncederam logo após a publicação do volume: 42

Pergunto por minha vez se não estará supe
rado fazer tal pergunta acerca do surrea
lismo. Já tantas vezes o assunto foi dis
cutido, analisado, retalhado e aberto ... E
como a velha discussão do "conteúdo-forma "
em qualquer arte, mas principalmente no Ci
nema. Seria mais construtivo, parece-me,
pensarmos naquf.Lo que o surrealismo trouxe
de benéfico, de libertador. E o que deriva
dele neste momento não virá, quanto a mim,
a ser superado tão depressa. 43

Entrevistaqa por sua vez, LuLza Neto Jorge esclarece a opi
nião de 'rereee Horta, pois projeta o SUI(!te.ali~mo na moderna poe

sia ocidental. li. solicitação "Pale-nos da poesia moderna portu

guesa", responde Luiza:

Vejo muitos poetas portugueses modernos;
pouca moderna poesia portuguesa. Há muitos
movimentos (e também muitas inércias) ainda
não superados (e' alguns tão superáveis). A
moderna poesia ocidental tem raízes bastan
te fundas no surrealismo. Tende, natural
mente, a libertar-se delas e consegue-o me
lhor ou plor, mais fácil ou mais dificil
mente conaoent;e o ambiente social que a
condiciona. Parece-me que, entre nós,o sur
realismo ainda terá a sua razão de ser - co
mo total destruição de oânones bafiontos,
como rea2áo a um ambiente sooial rígido.De
pois sera talvez mais fácil, mais possível,
a total reconstrução, formas e idéias no
vas.44

o próprio texto em que se lê a resposta de Luiiá

tomas" surree Lâst.ae , vejam-se, por exemplo, o "humor"



saroasmo - diante da poesia portuguesa moderna e a defesa da

liberdade de expressão oontra todas as formas de oensura.
Como mera informação, é interessante notar que Teresa Horta

e Luiza Neto Jorge são os únicos poe~a~ 61 incluídos em O SU~

4eat1~mo na poe~la po~tugue~a, de Natália Correia. 45

Logo, não havendo polémica a assinalar, consideramos sufi
cientes estas observações sobre o SU4~eati~mo.

Chegando aos anos 50, encontramos uma série de revistas=T~

vota Re.donda, Gltaat, A ~eltpeltte, NotlclM do bLoqueio, E40~, Ca
de~no~ do melo-dLa, Ãltvo~e, entre outras. Vamos privilegiar as
duas últimas mencionadas. Quanto à Ã4VOlte (1951-1953), a escolha

se justifica pelas palavras de Gastão Cruz anteriormente trans
critas, mas sobretudo pelas pesquisas e publicações nossas so
bre a revista. 46 No que respeita aos Cadeltno~ do meio-dia (1958

1960), há um deles (o quinto e último) poemas de Gastão Cruz,Ma
ria Teresa Horta e Fiama Hasse Pais Brandão, anteriores aos de
Poe~la. 61.

Ã~voAe, ainda segundo Gastão Cruz, "foi o órgão mais repre
sentativo da poesia de 50".47 Estamos plenamente de acordo. Ape

sar dos seus únicos quatro números, ÁAVO~~ é ainda hoje uma das
mais lúcidas realizações no campo das letras em Portugal. Vários

fatores atestam a sua atualidade: o aparecimento ou a oonfirma
ção de poetas de agora e sempre (Sophi.a de Mello Breyner Andre

sen, Eugénio de Andrade, Egito Gonçalves, Ramos Rosa e outros) la
divulgação de poetas estrangeiros de vanguarda e preocupados com

uma visão social da literatura (Lorea, Vicente Aleixandre,gluard,
René Char, Henri Michaux, por exemplo) 1 a critica inteligente de

livros editados em português; os ensaios que analisam a especi
ficidade da literatura sem qualquer dado anedótico sobre os tex
tos ou a vida dos seus autores.

Talvez possamos í.ntexpr-et.ar- Os objetivos da revista à luz
do ensaio "1>. poesia é um diálogo com o universo", de Ramos no-.
sa1 4 8 uma plto6üúio-de-6ê, um mani6e~:to, se nos é lícito iden

tifioá-lo assim. Por seu intermédio, ÃAv04e passa a sua vida a
limpo, reitora a proposta inioial - realizada com extrema beleza
e dignidade - de ser criação e mensagem de uma poesia social,

fraterna, sem deixar de ser, contudo, uma poesia que busca o seu
estatuto como linguagem:

Num extremo limite da nossa condição,nós
somos esses seres que perderam a sua iden
tidade e até a sua densidade, como o sen
tia Reats, não por nos termos despojado do
eleméntal humano mas por o termos fundido
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na luz da Poesia, na alma e no sonho do
próprio universo.

Poesia é o maior abraço com que o homem
enlaça a vida e todo o poeta sonha esse
encontro com a v í.da que, realizado, é o
cumprimento do seu próprio destino humano,
é a própria Poesia.49

A poesia de António Ramos Rosa é testemunho do trabalho de
um intelectual que assume o papel de mediador na luta social,
por saber que a homogeneidade e a consciência politica de classe
não nascem naturalmente. O poeta que assim trabalha pode ser
chamado - de, acordo com Gramsci _ "intelectual orgânico". 50

Vejam-se alguns exemplos deste "trabalho orgânico" na poe
sia de Ramos Rosa, publicada em Ã4vo~el

O tempo da razão
(e não da fantasia)
em que os versos são soldados comprimidos
que guardam as armas dentro do coração
que rasgam os seus pulsos para fazer do sangue
tinta de escrever duma nova canção.51

Os rios torceram-me todas as hesitações
as montanhas reacenderam toda a minha coragem
sobre ventres de grávidas fêmeas s í.Lencãoaas
retomei o gosto de distribuir meus sonhos
nova moeda de futuros seres
os lisos cavalos da bruma
lançam-me a rosa do seu bafo escuro
é bem o cheiro da madrugada 52

Num mundo descoroçoante de puras imagens
ê bom este banho de resistências, pressões, vonta

des, atrltos,
é bom navegar.
Porque este presente é logo saudoso. 53

Em suma, através desta "colagem" de versos de Ramos Rosa,

Ã4vo~e dá os frutos concernentes ã poesia. E a poesia no limiar
do seu próprio conceito: o poema, em face da "noite", do "tempo
concreto", aprende a navegar r-s bom navegar") em dí.r eç âo "ao
sonho", à liberdade ("nova moeda de futuros seres", "tinta de

escrever duma nova canção"). A noção de poema estende-se ã de
poesia. Poesia fundada na prática do corpo, membros e sentidos,

uma totalidade orgânica. O homem historiclzado pelas relações
sociais de trabalho. Estas são as reservas geradoras da fala e

dos sonhos, o circuito tenso entre as sensàções, o cérebro e a
lIngua. Assim o homem concretiza o diálogo com o unlverso. !den

tifica-se poeta. E poeta é aquele que pode dispor de um exceden
te da linguagem social e sabe transformá-lo em versos. Poesia é
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um jogo de tensões entre a experiência do olhar sobre a realida
de ext.r-Lnseca e a possi,bilidade de interpretar a diferença que
se interioriza n~ produção de um trabalho sobre a linguagem.

Esta nos parece a lição que Ãkvake legou a Poe~ia 61, Pelo
menos, a importância dada por Gastão Cruz à revista e as nossas
pesquisas nos autorizam este juízo.

Finalmente, neste tão longo quanto necessário mosaico de
textos sobre a situação de PoeJia 61 no contexto poético portu
guês moderno e contemporâneo, cabe ressaltar a profundidade dos

ensaios de Eduardo Prado Coelho. Em jornais e re"istas e, poste
riormente, em livros, ele foi o mais combatido defensor da legi
'timidade do trabalhO dos poeta6 61,

Qual o denominador comum para esta gera
ção envolvida pelo movimento da Poe6[a 61?
Por um lado, ela recusava uma interpretação
6oe,{.o-tóg.i:ea ou p6Ú.O-.tóg~:ca dos t.exuos c Náo
se trata agora de encOntrar a tradução es
teticamente adequada de uma vivência muito
sincera do sujeito psicológico, nem de ir
descobrir a mensagem social ou o programa
ideológico que tal sujeito em poesia nos
propõe. Trata-se de formular uma concepção
topoLógica do texto oomo lugar onde o sen
tido se produz.54

Esta é a melhor síntese que conhecemos sobre um dos últi

mos momentos de importância na poesia portuguesa. Leiam-se aten
'tamente as palavras 6ocio-iôgi('.a. e p6ico-iôg-ica.. Tanto o hífen

que separa quanto o grifo que destaca cada uma destas palavras
têm, agora, sentido. PO~f>ia 61 se opôs à "lógica" entre autor e
obra, manifesta no culto da personalidade celebrado pela P!l.e_f>e~

ça e ã "lógica" entre texto e contexto proposta na ooncepção de
compromí.s so poLft.Lco em literatura do Neo-Reaiif>l!lO.

Num próximo ensaio, através da leitura conoreta dos poemas
de PorAla 61, colocaremos em discussão a justeza destas nossas

refleXÕes.
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~OCIA CASTELLO BRANCO

SONIA QUEIROZ

POESIA FEMININA BRASILEIRA ATÉ OS ANOS 20,
UMA ILUSTRE DESCONHECIDA'

RESUMO

NotIcia de pesquisa bibliográfica sobre a poesia feminina

brasileira publicada até 1930, realizada em bibliotecas de Belo

Horizonte. Apresentam-se alguns resultados que evidenciam a pou

ca not.cr Ledade que essa poesia tem recebido por parte da crItJ.

ea literária.

RESUME'

Il s'agit de la notice d'une recherche bJ.bliographique ã
propos de la poêa Le êozí.t;e par dee femmes brésiliennes et publiée

'j u squ ' en 1930. C-ette recherche a été raaj.í.sêe dans des bibliotheques de Be

lo Horizonte. On présente quelques résultats qui mattent en

relief la petlte résonance gu'a eue cette poésie chez las cri

t.Lques l:l. ttéraires.

* Esta texto foi apresentado na Semana de calouradas'.~,~;'O"io"i:'~
pelo Diretório Acadêmico na Faculdade de Letras da
outubro de 1984.



As antologias femininas que nos ültimoa anos se vêm publi
cando no PaIs reünem exclusivamente poetisas dontemporâneas,dei
~ando no quase completo desconhecimento aquelas que nos precede

ram no trabalho poétiCO. A recuperação dos textos das pcetisas

do passado, entretanto, reveste-se de grande importância sobre

tudo se consideramos as condições desfavoráveis em que viveram e

produziram: a dificuldade de acesso ii educação, a forte repres

são social a qualquer atividade extra-doméstica, forçando-as a

publicar seus textos sob pseudônimo ou até mesmo no completo ano

nimato, a ãnconeís cent.e recusa da Academia Brasileira de r.etres

em acolhê-las entre seus membros e até mesmo a falta de espaço

físico para a criação.

Pensando nisso e especialmente curiosas com o que intulmos

como uma identidade feminina que os textos escritos por mulheres

nos poderiam revelar, formamos um grupo com o objetivo inicial

de buscar esses textos e organizar uma antologia. Reun Lndc poe

tas e ensaIstas, a equipe ficou assim constitulda: Ilka Boaven

tura, Judith Azevedo, Lucia Castello Branco, Sónia Queiroz e

Thals Guimarães.

Para a organização da antologia, buscamos obras de refe

rência que nos levassem aos poemas. Defrontamo-nos então com uma

assustadora escassez de trabalhos sobre a poesia feminina e no

tamos que nas histórias da literatura brasileira raramente se

encontravam mals do que simples Lnveu t árLos de nomes de mulheres.

Sentimos assim a necessidade de um levantamento blbliográ

fico na área. O único trabalho desse tipo que encontramos foi

Mutheit. Bit.a~ite.i.it.a ~ Bibf.i.ogit.aMa Anotada, editado pela Brasi

liense, que, embora não fosse especializado em poesia, nos for

neceu, especialmente no capitulo dedicado às "xrtes e Meios de

comunicação", um grande número de referências. Entretanto, o li

vro relaciona apenas obras de cunho acadêmico, deixando de lado

nao só os textos literários, como também alguns periódicos rele

vantes para a área, mas que não se enquadravam em seus critérios

de seleção. As próprias autoras reconhecem essa limitação e evi

denciam a necessidade de uma ampliação e de um maior detalhamen

to da pesquisa.
Foi assim que resoivemos realizar um levantamento biblio

gráfico que permitisse chegar não só aos textos reunidos em pu

blicações avulsas, como também àqueles dispersos em periódicos,

de mais difIcil acesso, mas importantIssimos em se tratando de

mulheres, já que provavelmente um grande número delas nunca che

gou a publicar um livro. Considerando que é a partir do Movimen

to Modernista que a mulher brasileira começa a conquistar espa-
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~os mais amplos para a divulgação de sua literatura, e~colhemos

a década de 1920 (inclu~lve) como limite cronológico da peaquisa.

Conforme o previsto inicialmente no projeto, a coleta de

dados seria realizada em bibliotecas de são Paulo, Rio de Janei

ro e Belo Horizonte. Mas a escassez de recursos financeiros con

duziu-nos a uma limitação das fontes da pesquisa às bibliotecas
•de Belo Hori.zonte.

Limitando-nos, pois, a Belo aorízonee , realizamos o Levan

tamBn~o nas seguintes bibliotecas:

BPMG Biblioteca Pública de Minas Gerais

para

refe-

APM Arquivo Público Mineiro

EPUC Biblioteca Central da Pontifícia Universidade Ca

tólica de Minas Gerais

BFAl,E- Biblioteca da Faculdade de Le t r ae da Universidade

Federal de Minas Gerais

BIOF - Biblioteca da Imprensa Oficial de Minas Gerais

Partimos de um levantamento nos oatálogos d~) assunto, nas

seçoes referentes à Poesia Brasile:lra, Literatura Brasilei.ra,Mu

lher e Feminismo, selec:lonando as obras de referência publicadas

até 1981, data do :lnlcio da pesquisa.

De acordo com os nossos interesses, consideramos como obras

de referência as histórias da literatura, as antologias literá

rias, as bibliografias sobre literatura e sobre mulheres, os di

cionários biobibliográficos, os periódicos especializados em

Lí.ter-at ura e os per Lôd.íco a fem:lninosjfem:lnistas. Essa c Lasst fd>

cação foi fe:lta em função da idéia de que todo tipo de publica-

ção que nos fornecesse dados sobre as pOetisas ou meios

chegar até elas seria, :lnioialmente, considerado obra de

rênc:la.

Depois do levantamento b:lbliográfico, a segunda etapa foi

o oontato direto com as obras. Fichamos todos os livros que não

requeriam lei.tura :lntegral do texto para a localização das poe

tisas e suas obras. Quanto aos periódicos, o f í.chamerrto fo:l ob

viamente mais vagaroso, já que a ausência de índices exigia a

verificação de cada pãgina. Nessas publicações, fixamo-nos nos

textos poéticos e nos artigos que pudemos :ldentificar pelo tItu

lo como tratando de literatura.

* Esta pesqu:lsa contou com o apoio do CNPq, mas o finanoiamento
concedido foi suficiente apenas para oobrir os gastos r-e f e r eri-'
tes ao levantamento bibliográfico em Bela ilor:lzonte.
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RESULTAVOS

o produto final da pesquisa, a bibliografia das poetisas

brasileiras publicadas até 1930, encontra-se, atualmente, em fa

se de revisão eêcnj.ce .

Aqui, apresentaremos alguns dados estatfsticos que já fo

ram depreendidos do material levantado e que podem fornecer um

primeiro panorama da atuação da mulher na poesia brasileira até

1930. Esses dados, além de revelarem o quase total menosprezo da

critica especial:l.zada com relação ii produção poét.ica feminina,

apresentam ainda um número considerável de poetisas que, apesar

do anonimato a que foram condenadas, dedicaram-se assiduamente

ao trabalho poético,

Das 393 obras de referência arroladas, apenas 157 citam

poetisas ou dedicam algum espaço ao estudo de suas obras, o que

nos fornece um total de 236 obras de referência, incluindo volu

mosas histórias da literatura e antologias, que absolutamente

desconhecem ou desconsideram a produção poética f emf.nd.ne .

Nas antologias literárias, onde a seleção é mais rigorosa,

por se tratar de uma coletânea de textos e não de ensaios sobre

movimentos literários, que muitas vezes se limItam a listar no

mes, a presença feminina é ainda mais reduzida: do total de poe

tas publicados nas antologias consultadas, apenas 7,74% são mu

lheres.

No entanto, apesar da pouda notoriedade que essas autoras

têm recebido por parte da critIca especIalizada e dos historia

dores, biógrafos, e bibliógrafos literários, esta pesquisa arro

lou, até o momento, um total de 215 poetisas. Esse total, que já

nos fornece um considerável numero de autoras completamente des

conhecí.das por parte do público leitor, e em alguns caaoa i'lté

mesmo por parte de professores e estudiosos da literatura, nos

leva a supor a existência de um número ainda maior de poetisas,

considerando que muitas delas, em conseqüência do obscurantismo

em que viveram as mulheres dos séculos passados e as condições

em que publicaram (edições de autor, com tiragem muito reduzida

e com má distribuição), tiveram suas obras simplesmente perdi

das e não foram descobertas nem mesmo pelos mais minuciosos e

bem-intencionados bibliógrafos e historiadores da liter,iltura,

Trata-se, lamentavelmente, de uma perda irrecuperável para a li

teratura deste Pais e para a história da mulher brasileira, que

nos leva a crer, cada vez mais, na necessidade e urgênci.a de es

tudos que procurem resgatar o que ainda resta dos produtos da

atuação da mulher nas diversas áreas do conhecimento, como é o



caso desta bibliografia, relativamente ã produção poética.
As autoras e obras arroladas neste levantamento comporão

uma bibliografia constituída de três partes: 1) poetisas, 2) bi

bliografias e 3) índices. A primeira parte, referente às poeti

sas, será organizada em ordem alfabética, de acordo com o último

nome da autora, seguido de um .í.nfo.rme bi.ográftco sobre ela, in

cluindo pseudônimo(s) e obrais) inédita(s), SE' ncuver , A sequt r ,

vir§. a bibliografia da autora, ou seja, a rel.ação dE' suas obras

publicadas ate 1930, excluindo-se aquelas que não são obras poê

ticas. A cada referencia seguir-se-ão 0(5) nome(s) da(s) biblio

teca(s) que possui(em) a obra. Essa bibliografia da autora será

dividida em quatro itens: 1) obras individuais; 2) obras em co

laboração tco.-aueor t e , em geral); 3) obras coletivas (antologias)

e 4) pe,riõdicos. Por fim, haverá a biblj.ografia sobre a autora,

d Lvdd.ída em dois itens: l) publicações avulsas e 2) publicações

periódicas. A segunda parte constará de bibliografia consultada

para se chegar às autoras e suas obras e a terceira, de dois ín

dices onomásticos: o de autoras e o de ensaístas, bibliógrafos e

c r f cí.coa que nos levaram às obras poéU.cas.

PROJEÇVES

'1'ão logo tenhamos finalizado essa pesquisa, pretendemos re

tOt:nar à nossa idéia inicial de organizar uma antologia feminina

que venha a r esgatar as produções poética!'! mais s1gnificativas

das autoras arroladas no levantamento bibliográfl,co. Para isso,

e alara, teremos que lidar com a limitaçã() do material poético

disponível, mas, por se tratar de uma antologia, e não de um es

tudo historiográfico, é possível trabalhar com um material redu

zido, sem prejuízo substancial. As obras que se encontram nas

bibliotecas de Belo nor raonee já nos seriam suficientes para a

organização dessa antologia, e a seleção Seria feita com base

na qualidade formal e no interesse temático. Parece-nos funda

mental destacar também este segundo aspecto, já que há muitos

temas que eram (8 ainda são) interditos à mulher fOram ousada

mente enfrentados por poetisas do passado, como o erotismo pre

sente na poesia de (;j.lka Machado, ou a temática "eepor-t.í.va'' abor

dada por Ana Amê Lí a Carneiro de Mendonça, que, no i.n:tcio deste

século, escrevia poemas parnasianos dedicados a seu marido, ído

lo do f ut.eboL brasileiro.

Nosso trabalho confirmou mais uma vez a hipótese de que

muitas poetisas do passado se perderam na memória do País ou ti-
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veram sua obra fragmentada. Um exemplo disso é o trabalho poéti
co de Bárbara Eliodora, uma das primeiras poetisas brasilei.ras,
cuja obra se perdeu praticamente em sua totalidade, dela restan
do apenas doze sextilhas intituladas "Conselhos a meus filhos",
que são encontradas em raras publicações históricas e foram in
corporadas à obra poética de seu marido, Inácio de Alvarenga Pei

xoto, organizada por José Norberto Silva.
Tais ocorrências reforçam a validade da pesquisa e a impor

tância da publicação de seus resultados como uma forma de recu
perar definitivamente e reintegrar à história literária a poesia
feminina produzida no Brasil até os ano 20, essa ilustre desco

nhecLda .
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Algumas Poetlsas
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Narcisa Amália (1851-1924)

PORQUE SOU FORTE
(A Ezequiel Freire)

Dirás que é falso. Não, e certo, Desço

Ao fundo da Ima toda a vez que hesito...

Cada vez que uma lágrima ou que um grito

'rraf.-me a angústia ao sentir que desfaleço ..•

E t.oda assombro, toda amor, confesso 1

O limiar desse país bendito

Cruzo: - aguardam-me as festas do Ln f í.nf.t.o !

O horror da vida, deslumbrada, esqueço~

~ que há lá dentro vales, céus, alturas,

Que o olhar do mundo não macula, a terna

Lua, r Loces , queridas criaturas,

E soa em cada mouta, em cada gruta,

A sinfonia da paixão eterna: ...

E eí s -me de novo forte para a luta.

Foto retirada de REIS, Antônio Simões dos. N~~ciá~ Am~ti~. Rio
de Jane.i.ro, Organizações Simões, 1949.
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Gilka Machada (1893-1980)

SER MULHER •••

Ser mulher, vir à luz trazendo a alma talhada

para os gozos da vida, a liberdade e o amor r

tentar da glória a e t.êr-ea e aj.t.Ivoj.a escalada,

na eterna aspiração de um sonho superior .•.

Ser mulher, desejar outra a.Ima pura e aLada

para poder I com ela, o Lnfí.n Lt;o transpor;

sentir a vida triste, insípida, isolada,

buscar um companheiro e encontrar um Senhor ...

Ser mulher, caloular t(~O o infinito curto

para a larga expansao do desejado surto,

no ascenso espiritual aos perfeitos ideais •..

Ser mulher, e oh! i'ltroz, tantálica tristeza!

ficar na vida qual uma águia inerte, presa

nos pesados grilhões dos preceitos sociais!

ê'ot.o retirada
neíro , neví.at.a

l56

de VOLOSIA, Eras. Eu
Continente Editor:lal, 1983.

e A Dança. Rio de Ja-



Ana Amélia Queirós Carneiro de Mendonça (1896-1971)

o SALTO

AO ver-te hoje saltar para um torneio atlético

Sereno, forte, audaz como um vul.to da llíada,

'rodo ° rneu ser vibrou num ímpeto frenético,

Como diante de um grego, herói de uma Olimpíada.

Estremeci fitando êsse teu porte estético

Como d.l.ante de Apolo estremecera a drlada,

lrra um conjunto de ~rte esplendoroso e poético,

Enredo e inspiração para uma he Lf.oon Lade .

No cenário sem par de um pâLt.do crepúsculo,

Tu te Janças t.e no ar, vibrando em cada músculo,

Por entre a aclamação da maSS(l, entusiástica.

Cmno um deus a baixar do Olimpo, airoso e lép.l.do,

Tocaste ° solo enfim, glorioso, ardente, intrép.l.do,

Belo, na perfeição da grega e antiga plástica.

Jroto retirada do catalogo do 11 Salão do Futebol (Palácio das
Artes, junho/julho 1982,).
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MARIA HELENA RABELO CAMPOS

AFALA DO PODER EOPODER DA FALA

A questão da posse da terra, as relações entre poder e lin

guagem,a leitura do mundo e a leitura da palavra são aspectos

abordados nesta análise de um poema de Patativa do Assaré, poeta

-cantador do nordeste do Brasil.

ABSTRACT

The problem of the owners oi the land, the relation between

power and language, the reading of the world and the reading of

the word; these are topies dealt with in this analysis of a poem

by Patativa do Asaaré, a poet singing of the Brazilian northeaat.

C59





"Ainda morro num pedaço de

meu."

terra

Man-

Otavio Cruz, posseiro para

naense, 1~~oê, 29/5/1985.

"ã'enho fé em que agora vou ter mais

um pouquinho de terra e poder co

mer todo dia."

Valdevino Ar~ré, posseiro per

nambucano. l~toê, 29/5/1985.

"Tem que defender a terra. Sem ter

ra a gente sofre."

Atamai, índio Waurá. TV

chete, 17/6/1985.

"o que quero nesta vida

ll; terra prá trabaiá."

Patativa do Assaré, A terra ê
nauur-â.•

Para

Marçal e Eloy

índio e posseiro mortos

na luta pela terra no

Brasil.

161



No momento mesmo em que me dLaponho a redigir este ensaio
vejo no Jornal do Brasill a notIcia da cz-Lt.Lca que o MEC,atra

vês de seu Conselho Federal de Cultura, faz à revista Chico Ben
to do brasileiro MaurIcio de Souza. Chico Bento, nome de revista

e personagem de história em quadrinhos criada nos anos 60, re
presenta o menino caipira, o roceiro, o capiau habitante da re
gião compreendida pelo interior paulista, o cerrado goiano e o

Triângulo Mineiro, Sua fala é "errada". Ele troca o /11 pelo Irl
desloca as nasais, come os esses finais e suprime o plural das

"formas verbais, E o autor, fiel ao falar de sua pe reonaçera e' dos
que ela representa, usa uma escrita conforme ao registro oral,

traduzindo literalmente sua forma de dizer. ~ exatamente esse o
ponto abordado pelo Conselho Federal de Cultura que, juntamente

com a Comissão Nacional de Moral e Civismo, examinou a questão.o
parecer, assinado pelo professor catedrático Evanildo aecnare ,

acusa Chico Bento de "usar 'hábitos lingüIsticos afastados da
norma padrão' I de viver em um mundo onde está 'mal retratada a
variedade dos usos lingüísticos', e de por em prática -, represen

tações gráficas nefastas à aprendizagem do código escrito'. ,,2
No parecer em que examina a questão, o professor Abgar Renault,

membro da Academia z.ra aLf.e í.r-a de Letras, é mais imperatlvo ao
afj,rmar: "se uma publicação de qualquer gênero desvia o lei tor

infantil do que é certo e cria em seu espirlto confusao pertur-
3

badora e danosa, deve ter a sua leitura condenada."

A análise dessa última frase, bem como de todo o parecer,é
profundamente reveladora da relação entre poder e linguagem e
dos mecanismos sociais de controle e hegemonia. Tennos e expres
sões como "desvia", "certo", "cria em seu espirito confusão per

turbadora e danosa", "condenada" são lndtces já bem conhecidos
dos que se dedicaram ao estudo de aparelhos repressores como es

colas, manicômios e pres!dios. Fazem parte de arrazoados justi
flcadores de queimas em fogueiras, internações, lobotomias e em
boscadas, formas seguras de manter o poder, aplainar e resolver

contradições danosas, eliminar o "errado", o diferente.
Aqui, o alvo é a linguagem. Lembra-me Barthes falando da

retórica (e a gramática é parte dela) como pratica social, isto
é, como "técnica privilegiada que permite às classes dirigentes

assegurar-se a propriedade da palavra." (sic). A linguagem é

compreendida como "um poder" o que justifica e exige que se di
tem "regras ee Let.Lvaa de ac easo a tal pOder.,,4

A perspectiva se amplia e uma aparentemente s Lmp l.e s questão
de erro de linguagem traz em seu Interior a problemática do poder, do

controle social, da dominação de uma classe sobre as demais. A
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"propriedade da palavra" de que fala Baxthes duplica-se nas

idéias de adequação, a linguagem apropriada, e de posse, o ter a

linguagem e tudo mais que ela representa. Passa-se daí ao con

trole da produção simbólica que envolve o homem no seu agir, no

seu fazer, na sua vivência, sua cultura enfim.

Esses mecanismos de controle compreendem não só as normas

de linguagem çomo também a seleção de textos a serem publicados,

lidos, analisados em escolas e faculdades. Por trás de qualquer

seleção existem reoortes em que se insorevem estratégias de po~

der e controle social. 5

o texto de Patativa do Assaré,
_ _ 6

A terra e natura, obje-

to deste ensaio, nos permite retomar as questões que a censura a

Chi~o Bento suscita.

Também aqui se t,lO:ata de um caipira, de uma pessoa que fala

"errado" e que na sua autobiografia nos informa: "Com a idade de

doze anos, freqUentei uma escola muito atrasada, na qual passei

quatro meses, porém sem interromper muito o t r ebeLho de agricul

tor. Sal da escola lendo o segundo livro de Felisberto de CarVa

lho e daquele tempo para cá não frGlqüentei mais escola nenhuma,

porém sempre lidando com as letras, quando dispunha de tempo pa

ra este fim."?

Não pretendo fazer agui,neITll1YJ parece pertinente, uma análise

comparativa entre o texto de MaurIcio de Souza e o de Patativa

do As aar-ê . Entre eles pe.rme Lam antes dd fe r enças que semelhanças.

As condições de produção, circulação e consumo, os diferentes

sistemas semí.ôr í.cca em que a mensagem se transmite e o s uj e.í.t.o

do enunciado e da enunciação s ao alguns dos aspectos sob os quais

as diferenças ent.r-a os textos se ccnst rôem ,

No entanto, a atitude do Conselho s'edexe L de Cultura nos

permite considerá-los sob uma mesma ótica, a da relação entre

poder e linguagem.

A ausência da e soo Lar í.dade , conre s saõa em sua au't.ob.í.oqraff.a ,

afasta o poeta das normas oficiais de linguage.'ll, leva-o a falar

nao como os catedráticos e acadêmicos, mas corno os Chi.co Bento

desse Brasil de 60 milhÕes de analfabetos 8 e não sei quantos

analfabetizados.

social daqueles que

o fato de sermos uma cultura que tem na

nante traz como corolário a exclusão da vida

escrita sua domi-

não têm a posse da leitura.

Igualmente marginalizada da cultura oficial fica sua produ

ção simbólica. Tal fato pode ser facilmente verificado. Basta,

para tanto, que examinemos as histórias da literatura brasileira

para percebermos que não há referência à produção de negros e
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muito menos de Indios ou de roceiros como Patativa do Assarê,re_

colonizo.-presentantes

dor branc09 .

de clllt.nras consideradas inferi.oras pelo

ber,

lhes

Chega-se

o que se traduz nos

são atribuldos.

mesmo a negar-lhes alguma forma de

rótulos de incultos ou ignorantes que

E esse homem introjeta esta invalidação. Considera-se natu

ralmente inferior e rejeita o saber que lhe foi passado por

seus ancestrais, aprendido no dia-a-dla da comunidade de que faz

parte. Incapaz de ler as letras, a ele é também negado aquilo a

que Paulo Freire chama a leitura do mundol O e que lhe possi

bilita saber-se participante de um pr-oces ao c\llt.\lral, em que se

crlam os laços que dão coesão e especificidade ii vf.da do grupo

social de que faz parte.

Obviamente este ê mais um dos mecanismos ideológicos que

visam à manutenção das relações de poder.

O poema de Patativa do Assaré, abaixo transcrito, nos reve

la que, embora desprovido de uma leit.ura apropriada das letras,

o poeta faz SUq leitura do mundo, da realidade que o cerca e re

vela em seu text.o uma percepção que mui t.o banco de escola neo

dá. A poesia, por que se confessa "apaixonado desde muito peque

no" , 11 é o veIculo que o cantador escolhe para expressar sua

forma de ver o mundo.

A terra é naturã

Sinhô dotô, meu afixo
E servi ao meu patrao.
Eu não sei fazê carniça,
Nem discuço, nem sermão;
Nem sei as letra onde mora,
Mas porém, eu quero agora
Dizê, com sua licença,
Uma coisa bem singela,
Que a gente pra dizê ela
Não perclsa de sabença.

Se um pai de famia honrado
Morre, dexando a famia,
Os seus fiinho adorado
Por dono da moradia,
E aqueles lrmão mais veio,
Sem pensá nos Evangeio,
Contra os novo a toda hora
Lan~a de inveja o veneno
Inte botá os mais pequeno
Daquela casa para fora.

Disso tudo o resurtado
Seu dotô sabe a verdade,
Pois, logo os prejudicado
Recorre às oturidade;
E no chafurdo infel.iz
Depressa vai o juiz
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Fazê a paz dos irmão
E se ele tô justlcêro
Parte a casa dos herdêro
Pra cada quã seu quinhão.

Seu dotõ, que estudou munto
E tem boa inducação,
Não ignore este assunto
Da minha comparação,
Pois este pai de faroia
g o Deus de Soberania,
PaiCdo sinhõ e pai meU,
Que tudo cria e sustenta,
E esta casa representa
A terra que Ele nos deu.

o pai de famia honrado,
A quem tô me referindo,
~ Deus nosso Pai Amado
Que lá do céu tá me uvindo,
O Deus justo que não erra
E que pra nós fez a terra,
Este praneta comum;
Pois a terra com certeza
t obra da natUreza
Que pertence a cada um.

Se a terra foi Deus quem fez,
Se é obra da oriação,
Devia oada freguês
Ter seu pedaço de chão.
Munta gente não combina
Esta verdade divina
Mas um julgamento eu faço
E vejo que julgo bem.
Se sou da terra também
Onde é que tá meu pedaço?

Esta terra é desmedida
E devia ser comum,
Devia ser repartida
Um taco prã cada um,
Mode morar sossegado.
Eu já tenho maginado
Que abaixo o sertão e a serra
Devia ser coisa nossa
Quem não trabaia na roça
Que diabo €i que quer ccc e terra?

Esta terra é como o SÓ
Que nace todos os dia
Briando o grande, o menó
E tudo que a terra cria.
-o só quilaréa os monte,
Também as água das fonte,
Com a sua luz amiga,
Potrege, no mesmo instante,
Do grandaião elefante
A pequenina. formiga.
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Esta terra é como a chuva,
Que vai da praia a campina,
Móia a casada, a viúva,
A véia, a moça, a menina.
Quando sangra o nevuêro,
Pra conquistá o aguacêro
Ninguém vai fazê fuxico,
Pois a chuva tudo cobre,
Móia a tapera do pobre
E a grande casa do rico.

Esta terra é corno a lua.
Este foco prateado
Que é do campo até a rua,
A lampa dos namorado;
Mas, mesmo ao véio cacundo,
Já com ar de moribundo
Sem amô, sem vaidade,
Esta lua cô de prata
Não lhe déxa de sê grata)
Lhe manda quilaridade.

Esta terra é como o vento,
O vento que, por capricho,
Assopra, as vez, um momento,
Brando, fazendo cuchicho.
Otras veZ, vira o capêta,
Vai fazendo piruêta, '
Roncando com desatino,
Levando tudo de móio
Jogando arguêro nos óio
Do grande e do pequenino.

Se o orguiôso podesse
Com seu rancô desmedido,
Tarvez inté já tivesse
Este vento repartido,
Ficando com a viração
Dando ao pobre o furacão;
Pois sei que ele tem vontade
E acha mesmo que percisa
Gozá de frescô da brisa,
Dando ao pobre a tempestade.

Pois o vento, o sol, a lua,
A chuva e a terra também,
Tudo é coisa minha e sua,
Seu dotô conhece bem.
Pra se sabê disso tudo
Ninguém percisa de istudo;
Eu, sem escrevê nem lê,
Conheço desta verdade,
Seu dotô, tenha bondade
De uvi o que vô dizê.

Não invejo ° seu tesoro,
Suas mala de dinhêro
A sua prata, o Seu ôro
O seu boi, o seu carnêro
Seu repôso, seu recreio,
Seu bom carro de passeio,
Sua casa de morá
E a sua loja surtida,
O que eu quero nesta vida
t terra pra trabaiã.



Iscute o que tô dizendo,
Seu dotô, seu coroné:
De fome tão padecendo
Meus fio e minha muié.
Sem briga, questão nem guerra,
Meça desta grande terra
Umas tarefa pra eu:
Tenha pena do agregado
Não me dêxe deserdado
Daquilo que Deus me deu.

o poema se organiza sob a forma de parábola, diqâti"'<l..!U,,,,te

partindo do particular para o geral, apelando freqüent.Ylll",,,te pa

ra figurações de linguagem que concretizam para o poeta e para

seu ouvinte aquilo que ele quer dizer.

Através da parábola, poeta-cantador tece uma cadeia argu

mentativa em que tenta demonstrar a seu ouvinte os fundamentos

de seu ponto de vista, tentando levá-lo a uma ação.

A persuasão e a ação pela linguagem situaM-nos no âmbito da

retórica. ~ curioso observar que a organização sob a qual se de

senvolve o poema de imediato nos permite reconhecer alguns ensi

namentos de Aristóteles,l2 relativamente à elaboração dosdis

cursos. Nele encontramos não somente os lugares retóricos e os

entimemas - quase que silogismos completos - e a preocupação com

a linguagem, mas também uma organização perfeita do discurso. ~

assim que, em "A terra é naturá", encontramos o exórdio, a expo

sição, a prova e o epilogo.

O exórdio constitui a apresentação do assunto, aquilo de

que se vai falar. Visa a despertar e atrair a atenção do ouvinte.

No poema em questão, o exórdio está representado pela primeira

estrofe em que o poeta se apresenta e anuncia seu assunto.

Sinhô dotô, meu ofixo
t servi ao meu patrao.
Eu não sei fazê comiço.
Nem discuço, nem sermão;
Nem sei as letra onde mora,
Mas porém eu quero agora,
Dizê com sua licença,
Urna coisa bem singela,
Que a gente prá dizê ela
Não percisa de sabença."

As estrofes que se seguem constituem aquilo a que Aristóte

les denomina exposição. Compreendem-se aqui o desenvolvimento do

assunto, a apresentação dos argumentos e lugares. ~ onde o ora

dor-poeta-cantador expõe seu terna e os elementos em que reside

sua fundamentação.
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como quem vai contar uma história:

"Se um pai de famia honrado
Morre, dexando a famia
Os seus fiinho adorado
Por dono da moradia,
E aqueles irmão mais véio,
Sem pensá nos Bvanqê í.o ,
Contro os novo a toda hora
Lan~a da inveja o veneno
lnte botá os mais pequeno
Daquela casa prá fora."

Versos adiante, o poeta decod.ifica a metáfora inicial:

"Seu dotô que istudou munto
E tem boa inducação,
Não ingnore este assunto
Da minha comparação,
Pois este pai de famia
11: o Deus da Soberania,
Pai do sinhô e pai meu,
Que tudo cr.ia e sustenta,
E esta casa representa
A terra que Ele nos deu."

"O P4i de famia honrado,
A quem tô me refirindo,
t; Deus nosso Pai. Amado
Que lá do céu tá me uv í.ndo ,
O Deus justo que não erra
E que prã nós fez a terra,
~;ste praneta comum."

Sintetiza-se aqui o assunto objeto do poema: a questão da

posse da terra, a desapropriação daquilo que se tinha como he

rança nat:ural.
Alicerça-se a partir daI a cadeia argumentativa em que pai,

casa, filho corresponderão respectiVamente a Deus, terra, homem.

Os lugares retóricos, as fontes de argumentação, configuram um

substrato religioso que parte do tom de parábola, passando pelos

evangelhos como referência de justiça e sabedoria, até chegar ii

idéia de harmonia d~ natureza enquanto criação divina.

Os dois primeiros lugares - o modelo da parábola,e os evan

gelhos como referência de justiça e sabedoria ficam exempli

ficados na primeira estrofe transcrita acima. O terceiro - har

monia da natureza enquanto criação divina - vai ser desenvolvido

de forma mais extensa nas estrofes seguintes às citadas e cons

tituem'o dado empírico em que se funda a argumentação.

A ideia da terra como "obra da criação" e que, portanto,de-

via ser de todos, vai encontrar paralelo em outras obras da

criaçâo: o sol, a chuva, a lua, o vento.
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Constituem-se, a partir daI, quatro grupos cada um deles

desenvolvendo a met~fora instaurada no primeiro verso e refor
çando o arrazoado do cantador.

A linguagem em que a argumentação é desenvolvida contamina

se da analogia inicial. O processo metafórico, peouliar à pará
bola e caracte rlstico dos versos acima referidos, estrutura a

linguagem em que se traduz a leitura que o poeta fa~ do mundo

que o cerca, revelando que, como ele mesmo afirma,

"Prá se sabê disso tudo
Ninguém per-cd ea de istudo."

Argumentos, imagens, termos e expressões traem as condições
de produção do discurso. A oralidade, o distanciamento da norma

culta, o apelo ao concreto e a presença de palavras tlpicas da
região rural trazem a marca daquele que vive muito próximo à
terra, tendo nela sua fonte primeira e imediata de sobrevivên
cia.

No primeiro grupo a referência é o sol:

"Esta terra é como o Só
Que nasce todos os dia
Briando o grande, o menó

[ .. "Potrege, no mesmo instante,
Do grandaião elefante
A pequenina formiga.

o segundo grupo tem na chuva, "que vai da praia ã campina",

seu termo de referência

"Pois a chuva tudo cobre
Móia a tapera do pobre
E a grande casa do rico."

A lua, a que também a terra se assemelha, "Esta terra é co
mo a lua", é chamada de "foco. prateado" e "Lampe dos namorado" .

Mas mesmo assim atinge a todos não deixando de mandar "quilari
dade" nem àqueles

"já com ar de moribumdo;
sem amô, sem vaidade."

o último grupo tem no vento seu termo de referência:
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"Esta terra. é como o vento"
que

"Assopra as V€'I': um momento
Brando fazendo cuchicho
Otras vez, vira o capeta,
Vai fazendo pirueta,
Roncando com desatino,
Levando tudo de m6io
Jogando arguero nos óio
Do grande e do pequenino."

Ao comparar a terra ao sol, à chuva, ã lua e ao vento, o

poeta cria em Seu texto um suporte simbólico que nos permite
identificar os quatro elementos primordiais. De um lado, temos a
terra; de outro, o sol ( e a lua), que estão para o fogo, a chu

va para a água e o vento para o ar.
No poema, fogo, enquanto sol (e lUa), água enquanto chuva e

ar enquanto vento, correspOndem ao alto e distribuem-se igual
mente entre os homens. Também do alto, é o substrato religioso
concretizado em Deus e nos Evangelhos.

A terra, por sua vaz, na leitura do poema, encontra-se no
lado oposto ao do fogo-sol, da água-chuva, do ar-vento. Corres

ponde ao baixo. ~ ponto de desordem, de desequilibrio. Lugar por
excelência da vigência das relações de poder: "os mais véio", "as
otoridade", "os ricos", "os grandes", os donos da terra.Diferen
temente dos outros elementos da criação, a terra distribui-se de

forma desigual entre os homens.
Os quatro elementos primordiais, afirma Juan Edoardo Cir-

10t,13 são os pontos ca.rdd.a Ls da existência material ao mesmo

tempo que modelos das condições de vida espiritual.

Cirlot faz também referência a um quinto elemento, espírito
ou quintessência, alma das coisas, prIncípio vital e que no poe
ma é representado por Deus que é pai, criador e princípio orde
nador.

"Pois este pai de f amí.a
E o Deus de Soberania,
Pai do sinhá e pai ~eu,

Que tudo ctia e sustenta

"E Deus nosso pai Amado
Que lá do céu tá me uvindo,
O Deus justo que não erra
E que prá nós fez aterra"

Configuram-se então, no poema, duas ordens: a divina e a
humana. A primeira inspira a ordem natural, fundada no equilí
br~o e na harmonia, na partição equitativa dos elementos da na-
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de sua fala.

dominação, focos de

por parte de uns poucos

tureza. A segunda se funda no poder e na

desequilíbrio e desordem, na propriedade

daquilo que originalmente é de todos.

~ na harmonia original da criação, na interação

brio dos quatro elementos primordiais que se funda

principal de argumentação e a prova da legitimidade

e equ:lH

fonte

"Pois o vento, o sol, a lua,
A chuva e a terra também,
Tudo é coisa minha e sua,
Seu dotõ conhece bem."

E é embasado nesta verdade, e apoiado pelo valor-de-uso,que

o poeta parte para seu questionamento:

"Mas um julgamento eu faço
E vejo que julgo bem.
se sou da terra também
Onde é que tá meu pedaço?"

f: a homologia entre a ordem natural e a humana que o poeta

propõe.

"Pois a terra é obra da natureza
Que pertence a cada um."

"Se a terra ro í, Deus quem fez,
Se ê obra da criação,
Devia cada t r-eouê s
'1'er seu pedaço de châo."

e

da

equ.J.

fazem

e as classesas relações soci.ais

ordem na t.ur-aL,eooãeí.s resultantes da quebra da

Nos do.J.s prlmeiros versos

Completa-se aqui a expos:lção. Nela já se imbrica a prova

que dá autoridade à argumentação do poeta: como todas as coisas

criadas por Deus, também a terra deve ser igualmente repartida.

A vida socí.a.l deve ter seu modelo na ordem da nat.ureza , na cria

ção d í.vLna ,

A posse da terra vai, na v:lsão do poeta, restaurar o

11brio. Re:lteram-se os componentes simbólicos que nela se

presentes, ou seja, função maternal enquanto fonte do ser e

vida, proteção contra toda força aniquiladora, fecundidade
_ 14

r eçenereçao ,

No poema inscrevem-se ainda

"Sinhô dotô, meu ofiço
lO: servi ao meu patrão"
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configura-se a oposição básica entre aquele que ê servido- o pa

trão - e aquele que SerVe, no caso, o agregado. Patrão e empre

gado colocam-se como pólos exctremos de uma ordenação do mundo.Em

torno deias, reordenam-se, respectivamente, a posse dos meios

de produção (no caso, a terra) e a força de trabalho (o agrega

gado); os que produzem e os que usufruem do produzido: a educa

ção, o conhecimento das letras e a ignorância, o poder e a su

jeição: os dominantes e os dominados.

Da mesma forma, as cexacterIatLcas do ofIcio, elemento que

liga patrão e empregado, se inscrevem na fala inicial. Na medf.da

em que é um "deserdado" daquilo "que Deus lhe deu", este traba

lhador identifica-se com aquele a que Marx se refere em "o tra
balho alienado.,,15 Seu ofIcio é servir ao patrão. Sua ativi

dade não é uma prática Lner-errbe a ele, algo intrlnseco à sua na

tureza, atividade em que ele se reconhece, mas algo situado fora

dele. O homem se torna, dessa forma, um ser deserdado, apartado

do objeto de seu trabalho, dos outros seres e de si mesmo. ~ o

agregado: lavrador pobre, estabelecido em terra alheia, que vive

nas fazendas cultivando certa porção de terra que não lhe per

tence.

O poeta percebe o que o cerca, é capaz de ler o mundo em

que se insere. Lê criticamente a realidade das relaçôes sociais

de que faz parte. Tem sua visão pessoal sobre tudo isto,sua "fi

losofia".

Em todo seu texto, perpassa a questão do poder: o poder so

bre a terra e o poder do saber. O próprio poeta, enquanto narra

dor, se colooa desde o in:(oio numa relação de submissão ao dizer

a seu interlocutor

"Sinhô dotô meu atiço
é servir ao meu pat.rã<>."

produz al-

supe

falar. seu

Ele não se situa como alguém que faz alguma coisa, que

go, mas como aquele que serve e serve a alguém que lhe é

rior, "seu dotô, seu coroné?', a quem pede licença para

interlocutor é aquele

"Seu dotô que í s tcõou munto
E tem boa inducação."

O narrador revela uma auto-imagem depreciada na medida em

que, diferentemente de seu ouvinte, não domina os ooaexe s que ha

bf.t.am a linguagem, nem a leitura:
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apropriada
o poeta ha-

"Eu não 'sei faze corniço,
Nem discuço, nem sermao
Nem sei as letra onde mora."

Não me parece haver aqui, entretanto, uma inconsciente in
trojeção da invalidação e da dominação. Creio tratar-se,antes,de
a r tLfLcLc retórico em que o orador "modestamente" se coloca em

plano inferior àqueles a quem se dirige, incensando-lhes o orgu
lho e a vaidade pessoal. Um processo de sedução e de envolvimen
to do ouvinte, apontado por Barthes, e que varia segundo "a re

lação da causa ii. doxa, à opinião corrente normal", constituindo
as diferentes formas sob as quais o exórdio se apresenta, visan
do a captar a benevolência do juiz .16

Ou seja, embora confessando-se incapaz de usar
mente as palavras, não sabendo "as letra onde mora",
b.í.Lment;e joga com a Lf.nquaqem para obter aquilo de que necessi

ta. Não é sem razão que a retórica é definida como arte da "pa-
" 17role feinte , palavra fingida, simulada.

Configura-se a oposição entre aquele que sabe e o iletrado.
O poeta se reconhece ii. margem do saber institucionalizado e che
ga mesmo a negar-se alguma forma de saber quando diz

"Mas porém eu quero agora
Dizê, com sua licença,
Uma coisa bem singela,
Que a gente prâ dize ela
Não percisa de sabença."

~ interessante fazer aqui uma distinção entre o saber e a

institucionalização do saber. O primeiro aproxima-se do sentido
antropológico de cultura e configura algo ligado ã vivência,fru
to da relação do homem com o mundo que o cercai ê, nas palavras
de Gilberto velho,18 a "instância propriamente humanizadora",

em que "cada costume, regra, crença, comportamento faz parte do

conjunto, dá sentí.do às partes" e responde pela "racf.onaLf.dade
intrlnseca de cada cultura", Assim cada agrupamento humano, terâ
sua prática cultural própria, seu saber. Afasta-se de vez a
idéia de superioridade de uma cultura sobre a outra o que, ao

longo dos séculos de história do homem, vem justificando coloni
zações e catequeses, processos de dominação, enfim, em que se

pretende impor um arbitrário cultural sobre outro.
A institucionalização do saber va:l-se dar através de esco

las, instituições oficiais de cultura e outros mecanismos de po

der através dos quais os interesses de um grupo - o dominante
são COlocados como sendo os de todos. Se o primeiro se funda na
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vivência, na relação direta com o mundo, o outro quase sempre se
dá num espaço à parte, desvinculado da vida cotidiana, raramente
possibilitando um envolvimento e uma elaboraçao pessoal daquilo
que rodeia os aprendi~es. E o espaço dos mecanismos de controle

e dominação, garantido pela posse do conhecimento e da linguagem
e, finalmente, pela posse dos meioa de produção. Poder e saber
se associam e se transformam em mecanismos de ideologia 1 formas
de dividir e manter divididos os homens entre inferiores e supe

riores, subordinados e autoridades.
Este é o sentido latente no parecer do Conselho Federal de

Cultura que considera perniciosa urna forma de linguagem afasta

da do chamado padrão culto ou formal da língua. Ora, a linguagem
se constitui na principal prOdução simbólica do homem. JO:,portan

to, contraditória, trai sua origem e as diferenças sociais em
que é gerada. Por essa ra~ão é um dos aspectos da vida social
que deve ser controlado, nivelado através de regras gramaticais,
portarias e pareceres. Tais mecanismos permitem, àqueles que pos
suem o saber, o acesso às esferas de poder. Nega-se validade ao
saber que surge da vivência, da interação com a natureza e com

os outros homens e sacraliza-se o saber proporcionado pela ins
tituição-escola. E não se prOporcionam escolas a todas as pes

soas •.•

o poeta tem a percepção dessas

ber que lhe é próprio. Em "cante lá
miza oom o poeta da oidade e define

sia:

"Nossa vida fi, deferente
E nosso verso também."

diferenças e reconhece o sa-
~" 19 1que eu canto c.a , po c-

a especificidade de sua poe-

Noutros momentos do mesmo poema, c poe t.a reafirma as bases

de seu saber dizendo:

"Repare que a minha vida
~ deferente da sua
A sua rima pulida
Nasoeu no salão da rua.
Já eu sou bem deferente
Meu verso é como a simente
que nasce inriba do chão;
Não tenho istudo nem arte,
A minha rima faz parte
Das obra da cri.ação.
Mas porém eu não invejo
O grande tesôro seu.
Os livro do seu calejo,
Onde você aprendeu.
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pergun

estrutura

Prâ gente aqui sê poeta
E fazê rima compreta,
Não precisa professô;
Basta vê no mês de maio,
Um poema em cada gaio
E um verso em cada fulô."

Ou ainda,

"EU canto as coisa ví s í.ve
Do meu querido sertão."

Percebe-se aqui a mesma estreita relação com a ordem divina

que é estrutura primordial da natureza. ~ essa ordem que lhe dá

autoridade para em "A terra é naturá" dizer ao seu interlocutor:

"Mas, porém, eu quero agora
Dizê Com sua licença,
Uma coisa bem singela,
Que a gente prá dizê ela
Não percisa de sabença."

E é cantando "as coisa v Lsí.ve" do seu "querido sertão" que

o poeta revela um saber ã parte da escolarização, fruto da vi

vêncía , Revela, ainda, uma aguda percepção da (de aIo.rdern social

em que se insere. Em sua sabedoria, o poeta vai mexer justamente

no ponto fulcral do sistema produtivo de que faz parte e que é a

propriedade, a posse da terra concentrada nas mãos de uns pauoos.

Afinal, "quem não t.r-abu La na roçai/que diabo é que quer com a

terra?" .

Tudo isto lhe dá autoridade para, no mesmo tom retórico,~

já na parte final do discurso, dizer:

"Sem briga, questão nem guerra,
Meça desta grande terra
Umas tarefa prá-eu"

porque

"De fome t.ão padecendo
Meus fio e minha mu:lé.",

para finalizar dizendo

"Não me deixe deserdado
Daqui lo que Deus me deu."

Falamos de poderes. Poder sobre a linguagem, sobre a terra,

sobre o fruto do trabalho alheio. Poder de decidir o certo e o

errado. A vida e a mort.e.

Quanto à extensão da pretensão do poeta, resta-nos

'Lar se a posse de umas "t.arefa" de terra não mudaria a
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dos podJteil POdt.4f,&20 que regem nossa vida social.

A resposta nos é dada pelos oonflitos entre latifundiários,

índios e posseiros. Pelas mortes e emboscadas. Pelo silêncio de

Marçal, Eloy e tantos outros. Para sempre.
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MARIA LUIZA RAMOS

ALEM DO PRINCIPIO DA IMAGINACAO,

RESUMO

Apresentando reflexões sobre a metonlmia e a métafora, tan

to do ponto de vista retórico quanto psicanalltico, este ensaio
ane Ldaa um texto poético, em suas relações com atos de lingua

gem tlpicos do inconsciente.

REsUMI:

Dans cet essai on fait des réflexions sur la métonymie et

la métaphore, aussi bien du point de vue rhétorique que psycha
nalytique. Au cours de l'argumentation on a fait usage d'un tex
te poétique, dans ses rapports avec des ectes de langagetypiques

de l'inconscient.
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INTROVUÇJiO

Quando um rio encontra obstáculo o seu curso se desvia, as

sim como o ramo se torce junto ã pedra, o vento reflui ao se
chocar na montanha. Esta a óbvia lei da natureza, de que não nos

exclulmos, criaturas que felizmente ainda somos, de mãe comum.
Dois momentos, portanto, na dinâmica vital: o impulso e o

desvio, ou, num discurso centrado no comportamento psicológico, a
pulsão e o deslocamento. 1 o impulso é intrlnseco, seja o ele

mento a água, a seiva ou o ar, enquanto o obstáculo é extrInseco,
está ali, na sua alteridade interposta no caminho. E o extrInse

co, na vida subjetiva, nas reações inconcientes, sabe-se que se
constitui naquele Outro que se faz inerente ao sujeito, impri
mindo nele a ordem cultural através da complexidade da palavra,2
instrumento codificado, mas ainda assim ambIguo - veja-se a for
ma etimológica pakâbota - algo a ser decifrado na sua função re

presentativa, embora ° modo autoritário com que se transmite no
processo cultural.

Determinando o que se pode fazer, essa palavra rege tambem
o que não se pode fazer, de forma que, ao integrar-se numa de
terminada comunidade, o sujeito é marcado igualmente pelo nâo,

conceito até então inexistente no seu universo prelingüIstico, e
que surge explicitado no d:lscurso social. Esse caráter de :lnter
d:lção introjetada é sobretudo fator de autocensura, de um Su
pereu em que o prefixo não tem a função valorativa de que se in

veste em Super-Homem, ·por exemplo, mas a função meramente tãtioa
de algo que se coloca sobre, com todas as conotações de opressão. 3

Quando o impulso se desv:la, o novo cam:lnho estará necessa

r:lamente ligado ao anterior, fixando-se neste o seu ponto de
partida numa relação de cont-á qtíLdade que não de Lxa de ocorrer,
mesmo quando se trata de empreender percurso inverso. Forma-se,
portanto, um elo que não é de coordenação'" pos s Ive L autonomia,

mas de subordinação e causalidade, relação de alguma coisa com
aquilo que é, de uma forma ou de outra, essa coisa mesma, vista
sob outro ãngulo, ou chamada por outro nome que a enoubra ou a
torne manifesta através de uma de suas caracterlsticas principais,

relativamente a este ou àquele fim.
Se o desvio não se opera senão a partir de uma determinada

localização, é a natureza monística desse sistema de relações o
que caracteriza o processo, chame-se ele deslocamento, no plano
psicológico, ou metonímia, no plano verbal. O vInculo é sintag

mático, ou seja, de elementos dispostos numa determinada relação
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ln p~ae~entia, em que o valor decorre da articulação com este

ou aquele ponto de apoio, esta ou aquela substância com que o
elemento se relaciona e de que adquire sentido.

Na natureza, o impulso se desvia em função de um obstáculo,
ou, dito de outra forma, em função da possibilidade de um escoa

mento mais fácil, numa depressão do terreno, por exemplo, num
vão de pedra, no vale entre montanhas. Do mesmo modo, a carga

energétioa se desloca ao esbarrar na censura. Trata-se,portanto,
de um compo~tamento que se dá no universo simbólico, de um ope
ração inteleotual que se prooessa pela palavra, cuja lóglca vou

oaracterizar aqui c~mo sendo a da dive~~i6icação. Processando-se
ao nível fenomênioo, eSSa diversificação proporciona, como se
demonstrará adiante, um e6eito de di6e4ença.

A relação da metonímia com o deslooamento, apesar de ter

sido inicialmente apontada por um ling{lista, é própria do dis
curso psicanalítico, em que está em jogo urna motivação de natu
reza inconsciente: fala-se 'de certa forma porque não se pode fa

lar de outra, o que sempre explicou, ali,ás, a linguagem figura
da, mas neste caso apresenta a diferença fundamental de que esta

outra forma não chega nem a ser access:tlvel ao conhecimento da
quele que fala. t significado barrado. Desejo reprimido.

Mas, se o enfoque psicanalítico veio favorecer o conhe~

to da metonlmia, a partir da análise do próprio mecanismo psico
lógico que lhe dá origem, é olaro que a metonímia, que, junta

mente com a metáfora, resume hoje as múltiplas figuras de lin
guagem dos manuais de retórica, os trapos das artes poéticas - a
sinédoque, por exemplo - não se presta apenas ao registro ~s

ciente.
Já entre os gregos ensinava a retórica que a metonímia é "o

emprego de um nome por outro". Se se usa 6la,uta. e/ou violão por
- '4e4enata" tem-se diferentes nomes para um conceito global, em-

prego diverso, portanto, daquele em que tais palavras são usadas
denotativamente, em sua referência individual: "esta flauta é de
prata", "este violão é de pinho".

Também como na natureza, a lei do menor esforço confere â
metonímia um caráter econômicol a parte pelo todo, o continente

pelo conteúdo, o produtor pelo produto, o concreto pelo abstra
to, etc. "-Leio sempre Dnummond" ou "-Leio sempre a poesia de
Drummond" são variantes de um mesmo enunciado, ressaltando-se a
brevidade da primeira. Razão, cálculo, eis, portanto, os fatores

da metonímia, que, por sua vez, é também um fator estético, pelo
impacto do ponto de vista no processo do conhecimento.

Consideremos um texto poético - lugar em que o prOCessO de

182



significação atinge o seu mais alto grau de complexidade. Trata
se de um texto breve, ideal, portanto, para exemplificar a pOe
s í.e , que é visão de mundo condensada, "Lí.nquaçem densa - dÚ'.Iú,

donde Vlehtung, poesia, em alemão.

SERENATA

Flauta e violão na trova da rua
que iii uma treva rolando da montanha
fazem das suas.
Não há garrucha que impeça:
A música viola o domicilio 4
e põe rosas no leito da donzela.

Quando o Poeta diz:

Flauta e violão na trova da rua,

ã primeira vista, representa-se a serenata, através do desloca
mento.sobre os seus instrumentos mais caracterIsticos e o tipo

de música preferido - a trova - poesia cantada em versos curtos,

.,estribilho, refrão.
Valorização do ponto de vista, ou fixação e ênfase num de

terminado detalhe, com o conseqüente obscurecimento de outros
seja, como vimos, a procedência sobre o produto, no caso de ie4

V!l.ummond, o obtEôlto pelo sujEôl:ito que o porta, como no verso

Não há garrucha que impeça

a metonImia provoca o impacto emocional por meio de um processo

pragmático, movido pela primazia da razão.
As sinédoques de Uspenskij, lembradas por Jakobson, podem

ter esse efeito comprometido pelo seu acúmulo no processo da re
presentação, mas lembre-se, na poesia de todos os tempos, a fe

licj,dadedo 6.f.Mh cognitivo, que veão a ser tão explorado na nar
rati.va cinematográfica, e que no primeiro verse do poema nos si
eue , de chofre, na animação da seresta,

No âmbito da metonlmia, usam-se nomes diferentes para de

signar-se uma só coisa: ele pegou o pinho, por pegou o vlol50,
que é feito de pinho. Seja qual for o exemplo, extraído dos ma
nuai.s de retórica, a diversidade dos nomes com que posso chamar

uma determinada coisa está por ela mesm~ª9predeterminada: md~

ean«, por teatro; ,vela~, por barco; o copo, pela água que·oontém;
a 6tauta, pela música que produz, ou a ga44ucha, pela pessoa que

a sustenta,
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A QUIAnCA SILÁBICA

Entretanto, quando se trata do comportamento inconsciente,é
que o valor intelectual da metonímia se mostra de modo mais ob

jetivo, pois, estando barrado pela censura o significado, de na
ture~a conceitual, é no suporte material dos sons articulados

esse produto cultural significante - que se vai projetar o sen
tido, dea Locado j transformado, reduzido, mas de forma sempre rea

lista, na sua seqüência sonora e na sua transcrição gráfica,ofe
recidas à percepção. 5

Esta a grande colaboração de t.acan , ao valorizar sobretudo
o aspecto lingüístico do ensinamento freudiano. Lacan dlspunha
de subsídios epistemológioos a que Freud, por razões históricas,

não teve acesso, como por exemplo o enfoque estruturalista da

llnguagem e das oiências humanas.
Asslm é que, enquanto Freud fala simplesmente em p~t~v~a6

e nome,-ó, observando nestes os efeitos de condensação, r.ecan já

não torna as palavras e os nomes como entidades globais, distin
guindo neles o que é signifioante e o que é significado, e bus

cando, mais do que o efeito da mensagem, o como do seu processa
mento.

Leia-se esta passagem de Inte4p4etaçao do-ó ~o~ho-ó'

"O trabalho de condensação nos sonhos é vis
to na sua maior clareza QUANDO LIDA COM PJ\
LAVR&S E NOMES. mverdade, em geral, que
as palavras amiúde são tratadas, nos sonhos,
como se fossem coj,sas, e por !'lssa razão são
capaZes de se oombj,narem justamente da mes
ma forma que o são as apresentações de coj,
sas concretas. Os sonhos dessa espécie ofe
recem os neologísmos mais divertidos e cu
riosos. "6 (:~nfase adicionada).

Ainda sujeito a uma oerta perplexj,dade dj,ante dos novoS

caminhos que se ofereciam à sua pesquisa a partlr do tratamento
dado ã palavra, Freud passa dos S09hos aos ohistes, mostrando

que, oomo estes, eles

se tornam enqenho.so s e divertidos porque o
caminho mais direto e mais fácil para a ex
pressão de seus pensamentos é barrado: eles
são forçados a ser assim. "7

Na verdade, a palavra virla revelar uma complexidade bem

maior do que na relação binária signiflcante/significado, epont.a-.
dos como elementos estruturaj,s do signo; oomplexidade alnda maior
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do que a concepção tripartida do enfoque semiótica, em que o

concurso do in~ekpke~~n~e, somado ao óigno e ao objeto, fixava

definitivamente a primazia do fator cultural na linguagem. ü

Tal complexidade decorre sobretudo do processo de vincula

ção de significantes a significados, quer se trate do signo

propriamente dito, tomado na sua unidade, quer se trate da pul

verização do sentido numa seqüência de signos - breve frase ou

longo texto -pulverização paragramática que escapa, muitas ve

zes, a uma determinada intenção de signiflcar.
9

De qualquer forma, ao descobrir a manipulação verbal ope

rada P~19 inconsciente, Freud viu que ela revolucionava de tal

forma. o conhecimento tradicional das f unçôea da linguagem, que,
freqüentemente se justificava ao tratar do problema que, para

ele, só encontra "paralelo" na·· poesia:

"A maneira mals conveniente de reunir dois
pensamentos onlricos que, de saída, nada
possuem em comum, é altera! a forma verbal

.de um deles e, dessa mane í.r-a , trazê-lo até
o melo do caminho ao encontro de outro, que
pode achar~se similarmente vestido de uma
nova forma de palavras. Um processo parale
lo encontra-se envolvido na criação de uma
rima, onde um som s eme Ihant.e tem de ser bus
cado da mesma maneira que um e Lement;o comum
em nosso presente caso. Uma grande parte da

, elaboração 'onírica consiste na criação de
pensamentos ânt.ermeô í ârí.oe dessa eapéc ãe ,
QUE SÃO AMI0DE ALTAMENTE ?NGENHOS0S, EMBORA
FREQUENTEMENTE' PAR~:ÇAM EXAGERADOS;eles cone
't Lt.uem então 'um elo entre o quadro 'composto
no conteúdo manifesto do sonho e os pensa
mentos oníricas, que são, eles próprios,di
versos em forma e essêncla e que foram de
terminados pelos fatores excitadores do so
nho. "10 (1ô:nfase adicionada).

E logo adiante, mais uma observação autocrítica:

"PODE PARECER ESTRANHO QUE A lnA130RAçÃO 001
RICA PAÇA UM USO TÃO LIVRE DA AMBIGtlIDADE
VERBAL, mas outras experiências nos ensina
rão que a ocorrência é bastante comum. "11
(f:nfase adicionada)

Neste sentido, a ímportância do trabalho de Lacan, numa épo

ca em que a obra de Freud se descaracterizava em múltiplas in

terpretações, foi sistematizar aquilo que de modo esparso, nesta

ou naquela conferência, neste ou naquele livro, podia resultar

de uma IIqaZm.ú.a óLeãbica." ,12 Um dado s:Lgnificativo da oautela

que Freud faaia tais observações é o fato de, muitas vezes,
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registrá-las em notas de pé de página, como em algumas de nossas

citações anteriores, e no caso desta última expressão - qulmica

silábica - verdadeiro achado para explicar o processo.

O que não se pode esquecer, entretanto, é que tal qulmica

verbal era, até então, vista sobretudo através de seu resultaq~,

ou seja, da condensação.

A contribuição de Lacan foi, nesse ponto, antecipaqa po~

Jakobson, que lhe preparou o terreno ao classificar os dla~ú~

bios da fala segundo os eixos básicos da linguagem -.0 ;;i:I1tag

mático e o paradigmático - vinculando-os, ainda, aos prucedi

mentos retóricos fundamentais: a metonlmia, no caso dos distúr

bios relativos à contig~idade, e a metáfora, no caso dos distúr

bios ao nlvel da similaridade. Mas, apesar da exaustiva argumen

tação, a col~cação do problema em termos psicanallticos, ou se

ja, a relação desses eixos da linguagem com o processo primário

- deslocamento e condensação - foi apenas aventada, e de modo

bastante vago, na imprecisão dos termos utilizados:

"A competição entre os dois procedimentos,
metonlmico e metafórico, se torna manifesta
em todo processo simbólico, quer seja sub
jetivo, quer social. Eis porque numa inves
tigação da estrutura dos sonhos, a questão
decisiva é saber se os sImbolos e as se
qüências temporais usadas se baseiam na
contigüidade ("transferência" metonlmica e
"condensação" sinedóquica de Fheudl ou na
s.i.m.U.ah.i.dade ("identificação" e "simbolis
mo" 6heud.i.anos."13 (Grifo nosso).

Jakobson apelou para os sonhos, do mesmo modo que lembrou

os ritos mágicos, estudados por Frazer, sem maior preocupação de

explorar tal relação. Seu objetivo era demonstrar a "Intima vin

culação" da metonlmia com o Realismo, enquanto a metáfora se ve

rificaria sobretudo no Romantismo, e, nesse sentido, usou o ar

gumento tradicional de que "a poes.i.a v.i.sa ao s.i.gno, ao passo que

a phosa phagmiít.i.ca v-Lsa ao he6ehente". Seu ponto de partida fo

ram os aspectos da linguagem observados em distúrbios mentais.

e não as artimanhas da linguagem na fala considerada normal.DaI,

possivelmente, ter detectado a vinculação da metonlmia com a

prosa pragmática, em função do caráter sintagmático desta, e

estendido 'a sua vinculação ao referente, enquanto a ênfase no

signo - considerado ao ângulo do significante - caberia à poe

sia, onde o trabalho com o aspecto fónico da palavra sempre foi

mais evidente.

Essa colocação viria alterar-se na abordagem lacaniana, se-
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gundo a qual, estando barrado o significado,a produção metonImi

ca do sentido se processa justamente ao nIvel do significante.

Mas í.mpor-ta observar que há um ponto coincidente nas duas teo

rias - o realismo - que cobre, entretanto, concepções diversas:

na pr~~~ira, ~r~alista a metonímia por se dar na prosa que vi
sa ao referente (significado), enquanto na segunda é realista a

metonímia por se dar na própria operação significante, ou seja.,

no suporte material do signo linguístico, constituído pela rea

lidade física dos sons articulados (o que equlvale ao que Jakob

son chamou, então de signo).

VI FERENÇA E MESiJIVAVE

No mundo natural, a água, o ramo e o vento não se transfi

guram ao mudar de rumo em função do obstáculo encontrado, pois

pedra e montanha são igualmente elemento!! naturais, como eles.

A natureza é a ordem comum, e a água que se desvia continua água,

na transparência de suas características originais.

No plano psicológico, entretanto, e quando se considera o

inconsciente, em particular, o Obstáculo é ambivalente, como de

resto o próprl0 homem, constiúuIdo de natureza e cultura. E ao

dizer-se que a Censura é obstáculo ambivalente, lembre-se que o

que ai se considera é a aptocensura, na qual se identificam o

sujeito e a sociedade, O segmento desviado - fenômeno predomi

nantemente cultUral - não se deixa, pois, reconhecer como sendo

de mesma qualidade que aquele que lhe deu origem - fenômeno que,

apesar da sua natureza psico-somática, considero aqui. como natu

ral, próprio da reação espontánea, ou não elaborada, do sujeito.H

A energia pslquica se expande, pois, através da di6ekença, do

princípio de .tkan<l6okmrtção sobre o qu<11 se edifi.ca toda a cultu

ra.

Já o texto freudiano havia mostrado que o deslocamento ii
um meio, nOSf)rl~idod€l_possil?il:l.tar_ocurso do desejo, o que só

se vai consubstanciar_na~ondensação,tida como a característica

mais importante e peculiar da elaborução on Iz í.ca , O deslocamento

niio tem, portanto, valor em si - ele pode até não ocorrer no so

nho, quando, por falta de censura, ou por relaxamento desta, o

desejo se mostra sem disfarce. F: o caso dos sonhos de tipo in

fantil - em que a criança está comendo um doce, por exemplo.

Do ponto de vista retórico, o deslOcamento de viotão para

pinho provoca um efeito de diferença, na medida em que, ao se

dizer que alguém pegou o seu pinho, o que se compreende, imedia

tamente, é que alguém pegou o seu violão, conceito global que
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interessa à comunicação.

Mas na vida psicolóqica, quando é inconsciente a interdição

da censura, o conceito global não se deixa reconhecer,fazendo-se

perceber apenas ao nível da transformação operada, ou seja, jus

tamente por aquele elemento novo, cuja diferença serve para apa

ziguar a ansiedade. O que é conotativo passa então a funcionar

denotativamente, ainda que o sujeito não alcance a sua signifi

cação, como costuma suceder no relato de sonhos: "-Sonhei isto

assim-assim. Que coisa mais sem-pê-nera-cebeça !" Entretanto, por

mais incompreensível que seja para o sujeito, esse isto-assim-as-
i"_"

sim é passIveI de ser relatado em frases ~m-tém pé e cabeça,isto

é, o conteúdo manifesto se expressa por um discurso organizado.

Ainda há pouco, chamei a atenção para a natureza monlstica

da metonímia. E já uma vez, utilizando-me da simbologia matemá

tica, demonstrei a concepção tradicional da metonímia por meio

de um conjunto passIveI de reconhecer-se pela pertinência de

seus elementos, relacionados entre si por um vínculo de causal i-

"<__ dade subordinativa, ao contrário da metáfora, que se caracteri

za pela exãstêncãe de dois conjuntos, inter-relacionados por uma

zona de interseção. l 5 O vInculo entre esses conjuntos não é su

bordinativo, mas de coordenação, em função da analogia existente

entre ambos, o que confere um aspeoto mágico ii expressâ,,?'
t essa qualidade que desejo agora ressaltar, observando que

a existênci.a de uma zona de interseção entre dois conjuntos que

caracterizam o processo metafórico, se, por um lado, torna com

preensível o processo, por outro lado resulta não ser bastante

para explicá-lo. ~ que uma zona de interseção pode ser vista co

mo lugar da !\entropi~\ e esta acomodação econõmica de forças di

versas e até6p6stas diz respeito ao bom ~en~o, enquanto a metá

fora não se efetiva por esse tipo de contràdição, mas, sim, pelo

paradoxo. A metáfora não é um meio termo, um produto morno, mas

é l.!>.to e C!QuLto ao mesmo tempo, operando pelo lliio-~r,ll~o. A con

densação de conceitos diferentes, que passam a se representar

por um nome oomum - condensação e/ou ooncomitância verifica-se

ao nIvel fenomêmico, como no oaso da metonímia, proporoionando,

entretanto, um e:6eLto de me~mldlJ.de.

Retomando, assim, o raciocinio inicial, a partir da di6e
Aença, por um lado, e da me~midade, por outro lado, chegamos à

'--.,' ",-
estrutura met.cnâmí.oa. em que os valores se alternam, se sucedem,

e à estrutura metafórica, em que os valores se fundem, se equi

valem.

D1to de outra forma, assim se podem classificar os dois

procedimentos: a: meto nlmia e e e,xpfiea peR.o.!> c.õdlgo~ dlgitai.,~, eu-
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'l(utnto <t me-t.í6ol1.a 1>6 s e compl1.eende peto4 C.Õd1.go4 an<ttõg1.c.04.

No texto de Drummond, por mais que, através de 6t<tut<t, se
possa Int.uí.r s ercenara, logicamente não há qualquer equivalência,

nenhuma fusão entre os dois conceitos, pois não há semelhança
entre eles, que possa provocar a sua interseção. O que de fato
ocorre nessa sinédoque é que todos os outros elementos da sere
nata são trazidos por acrêsc rmo . Ainda que prevaleça o sentido

global, o que leva a falar-se em "condensação", é preciso escer
se atento para o fato de que se trata de um abuso de expressão,
abuso que melhor se pode ver no caso da metonlmia propriamente

dita - ler Drummond, por exemplo - em que a nomeação do Autor é
acrescida da evocação da sua poesia, com a vantagem, e lembre
se o caráter econômico da rnet.onImia, de se salientar a qualida

de sobre o produto. Cada termo guarda, porém, a sua relação de
subordinação para com o outro. Quando se diz, poLs , que toda

metonlmia resulta numa "metáfora", do ponto de vista retórico é
preciso que se considere a metáfora assim, entre aspas, obser

vando-se o sentido figurado de condensação, equivalente a redu
ção (e portanto uma relação de contig~idade), sentido registra

do, aliás, pelos dicionários.
E no caso da metáfora? Seria passIveI dizer-se que a men

sagem se "desloca" de ft.U<l, por exemplo, para

uma treva rolando da montanha?

A relação entre as duas expressôee nao é de contigüidade,

mas de similaridade, uma vez considerado o context.o das escuras

ladeiras de Minas. Aparentemente, o .Poeta está sendo redundan
~e. Trata-se de uma economia às avessas, por ampliação,e em vez
de despistamento, encontra-se uma explicação. Entretanto, a re

petição ampliada, além de ser um recurso musical - e não se es
queça a complexidade da linguagem poé~ica - é sempre feita em

variação. Desse modo, o que parece ser explicação, ao invés de
elucidar, enigmatiza a mensagem, como adiante se verá, pela no

va carga .rLumí.ca e semântica Lntz-oduzí.da r

Flauta e violão na trova da rua
que é uma treva rolando da montanha

Os dois conceitos se condensam, se equivalem, a ponto de
se poder chamar um pelo outro: isto, que ê aquilo. A relação en

tre ambos é de coordenação, de co-existência mágica,de~~l for
ma que, falar-se aí em "deslocamento", é também umaabiiBiV<ô\ sim-



plificação.

o LUGAR VÁ IMAGINAÇÃO

Para fundamentar a argumetação em torno da metonímia e da
metáfora, tomei como objeto este poema de Drummond, de que, pro
positadamente, tenho usado até agora versos esparsos, de que ex
trai a exemplificação de que necessitava para o curso desta re

flexão. Tais exemplos, ainda que válidos na sua individualidade,
como os que se encontram nos dicionários e nos manuais de retó

rica, passam, entretanto, a apresentar outra feição, se conside
rados no contexto, no poema como um todo, que é, aliás, o que
importa, e o que vamos fazer.

Logo nos primeiros versos, encontramos um jogo verbal que
nos faz lembrar aquelas observações de F'reud quanto ã reunião de

pensamentos oníricas que, aparentemente, nada têm em comum. al
ter<l:":,"se a "forma verbal" de um deles - e entenda-se aí por forma
verbal a imagem acústica, ,o s í.qnf.fí.oant.e - de forma a t.raaê-e Lo

até meio caminho ao encontro de outro, "similarmente vestido de
nova forma de palavras". Pois esse recurso engenhoso, que tanto
serve ao trabalho do sonho 16, quanto ao do chiste l 7,atuando ain
da nos lapsosl8 e esquecimentos de nomes 19, é o mesmo que serve

ã pOesia, onde, aliás, Freud buscou inspiração. Freud teve in
tuição do papel do significante na mensagem, cuja primazia, en

tretanto, caberia a Lacan sistematizar.
Considerando os primeiros versos do poema, podemos, certa

mente, afirmar que não se trata de coincidência a SUCessão de

~40va e t4eva'_~_~~P~~?~~S~~iDªÇªo, dos nomes se tornará clara,
quando, uma vez analisado o texto, ele se recompuser corno um to
do, estruturalmente superior ã sorna das partes.

Mas recomecemos, devagar, sem esquecer a especificidade do

discurso poético relativamente a outro discurso qualquer, nota
damente a sua diferença com relação ao discurso psicótico, a que
se refere, mu.ltas vezes, a literatura psicanalítica.

Já vimos que, do ponto ae vista retórico, útauta, viotão e

tftova são úta~he6 metonlmicos da serenata. Entretanto, na medida
em que, no texto, 6tauta e violão

fazem das suas,

já seencóntram esses conceitos personificados, possibilitando

nos, por um processo metafórico, a intuição de outros conceitos
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oom os quais eles se enoontram condensados.

O fato de 6tauta e v~otao constituirem, como vimos;
los metonimioos que nos proporoionam, por um prooesso lógico, a

serenata, não impede que essas mesmas palavras venham a cónsti~

tuir s~mbolos metafóricos, que, por um ~~o~ç~~oanalógico, ré
presentam o homem e a mulher.

t sabido que os objetos pontiagudos são slmbolos fálicos,

enquanto os objetos ocos simbolizam o sexo feminino. No caso de
violào, ° símbolo é duplamente significativo, na sua condição de
loone: por se tratar de uma caixa e por ter uma forma que lembra

o corpo da mulher. Quanto a 6azem da4 4ua4, trata-se de uma le
xia do tipo de "fazer de conta que", "fazer arte", etc. Essa ex

pressão, precedida pela referência à treva, {que prepara o cená
rio para o proibido, anteoipando a desobediência, a "arte", in

troduz no texto a idéia de transgressão.
O homem e a mulher, A transgressão. Eis-nos diante de dois

mitemas, aos quais se vem juntar outro: a fatalidade:

Não há garrucha que impeça.

Já observamos o caráter metonímico de ga~~ueha, termo para

o qual se desloca o poder daquele que a sustenta. Mas ga~kucha é
também símbolo fálico e, por se tratar de uma palavra mais anti
ga, conota o poder paterno, a vigilância. E é por essa condição

metafórica que a palavra confere sentido ao texto.
Prosseguindo, diz o Poeta:

A música viola o domicílio.

Como em "fazer das suas", "violar domicr.lio" é um olichê.
Na primeira expressão, a transgressão se dá no âmbito domést~co

e lembra a inocência. Na segunda, que é frase codifi.cada no vo
cabulário policial, Já o ccntexto é social, envolvendo, pois, o

orime.
E quem pratioa, no texto, a transgressão? A música? Esta

entraria nas casas, oomo um fenômeno natural de expansão dos
sons. Mas o verso diz mais do que isto. Drummond nos ofereoe ar.
um desses pontos nodais da poesia, um feixe de relações em que

todo o poema se entrelaça.
Como no caso da "quím:lca silábica" registrada por Freud, a

química verbal que aí se opera nos dá em vioia a recorrência de
violão, do primeiro verso, num processo de iteração do signifi
cante, análogo ao jogo de tkova e t~eva, já apontado. E o ato de
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violar não seria praticado pela mÜ4~ca, mas pelo mfi6~co que a e _

xecuta.

Ketomando a nossa reflexáo inicial, quero chamar a atenção

para o fato de que o emprego de mÚ-!l~c.a. é fundamental no texto,

pois é por meio dessa metonímia,ainda considerada do ponto de

vista retórico, que se processa o deslocamento, o despistamento

do sentido.

Mas a prática psicanalítica mostra que, além desse desloca

mento conceituaI, existe um outro, que se processa entre signi

ficantes. Do mesmo modo que t~ova repercute em t~~va e v~olão em

v~ota, também dom~c.lt~o projeta donzc.la, antecipando para o pri

meiro termo as qualidades do segundo. O sentido insiste no sig

nificante, e é assim que o Poeta, ao mesmo tempo em que domina,

tecnicamente, a elaboração de seu texto, vem a ser por ele domi-
20

nado, através da pressão exercida pelo significante.

Como acontece em 9a4~Uc.ha, donzela é um termo datado, que

tem a vantagem de trazer consigo um tempo passado. E ao nos apro

~imarmos do desfecho do poema - eSse momento em que a música, que

viola o domicílio, é igualmente quem

, poe rosne no leito da donzela,

vemos como se desdobra o terJno nodal - »cot»: - cuja conotação se

xual se atualiza no teito.
No contexto romântico da serenata, as rosas se prestam ao

lirismo dos jovens enamorados. No CÕdigo do amor, já consIderado

no âmbito mais abrangente da sociedade burguesa, as rosas verme

lhas são um signo tradicional do sexo e da paixão. O que está la

tente nos versos é, pois, uma situação realista, em que se rea

liza o ato sexual entre a donzela e o musico. ~ ele quem viola o

domicílio e/ou a donzela, deixando em seu leito as manchas da

dc.FLORaç.ão. Dessa maneira, a imaginação do Poeta configura em ~o

4aá o mí t.ema central do drama paradisíaco - o conhecimento do se

xo - nessa metáfora em que se condensam o conteúdo latente e o

conteúdo manifesto do poema.

Estaria, pois, reconstituído o mito da queda - o pecado ori

ginal nesse feixe de mi temas em torno dos quais se organiza o

poema?

Na verdade, alem do homem e da mulher, da interdição, da

fatalidade da transgressão, de um tempo passado e do ato sexual,é

preciso registrar outro mitema, cuja importância possivelmente o

tenha tornado óbvio, a ponto de não ter sido, até agora, conside

rado. e que o mito da queda não poderia concretizar-se sem o seu
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agente bíblico: a 4eda~ãa. E esta aí se encontra, na música,que
preside ao poema desde o título, e que Sempre foi aliciadora
dos sentidos, símbolo universal do arrebatamento emocional, do
obaour-ecí.merrt.o da razão.

A análise já mostrou que, retoricamente, a metonímia diz
respeito ao conhec í.rcanto cb j e t Lvc de um "Conceito dado, conheci
mento que se fundamenta no ponto-de-vista incid:lndo nesta ou

naquela parte, na SUa causa ou no seu efeito, na sua forma ou
na sua substância, etc.,havendo sempre uma relação lógica e li
near entre o conceito em questão e este ou aquele nome que ve
nha a designá-lo, como em mÚ4icolmú4ic~, por exemplo. Quanto à

metáfora, ao contrário, o conhec:lmento é 5ubjetivo, nem sempre
passível de caracterização, pelo fato de envolver um outro con
Ceito, não dado, com o qual apresenta uma relação analógica, ao

nível da imaginação :~,4gA44e-mancha4.de.4ctH9f'e, por exemplo, são
conceitos que se coordenam, ]elªcionall()s inab-&enJ:ia no discur
so, sem qualquer causalidade entre si.

Esta, por certo, a razão pela qual Aristóteles, apesar de

insistir no lógico da analogia - neste caso a cor - acabou por
celebrar a metáfora como algo que não se pode aprender, como o

procedimento lingülstico em que o poeta conta, sobretudo, com
a sua criatividade, com o dom de captar as correspondências. 2l

~ dotado desse poder de imaginação que o poeta opera a fusão de

conceitos, atuando, assim, na qulmica do universo.

o LUGAR DO INCONSCIENTE

o enroque ps Lcana.lLt.Lcc , entretanto, ve í.o mostrar que
essa química não se ver.J.fica apenas entre conceitos - ao nIve L

do significado. Quando este se encontra barrado, reprimido, ela
se processa, igualmente, na superfície das palavras, tomadas
como coisas, na sua pele, fazendo-me lembrar aqui um verso,pos

sivelmente de valéry:

le plus profand o t e s t. la peau.

Só assim se cOmpreende o poder de antecipação que têm as
palavras, e que pode ser observado, por exemplo, no caso de ri

mas, que, estando predeterminadas, ou - quem sabe? sobre

_('le:~e:l:'mina;1as, acabam dando ao Poeta alguns de seus meLhoz-ee ver
sos. E assim se evidencia, também,a função corno que premunitó
rLa do significante, nos pares de palavras que distinguimos



texto,

A conexão de .t!tova e tlteva., violão e vcoro: e domlc.l-tio e

donzeta forma a cadeia que se projeta horizontalmente, pelo des

locamento do significante, caracterizando, assim, o procedimento

metonímico, Por estar o discurso investido de desejo, as pala

vras de maior carga energética - neste caso til-ella, IIlo.ta e dc n

ze.ta. - se disfarçam em outEas que as antecipam, e, no momento

em que, por um processo de SUbstituição, podemos ler uma na ou

tra; no momento em que emerge o signifiCante reprimido, como por

exemplo donze-ta, no lugar de domicIlio, como objeto da viOlação,

a1 então é que se dá a metáfora,

o que observamos na abordagem retórica, ou seja, o e6eito
de difieitença para a metonímia, e o e6eito de meámlda.de, para a

metáfora, é válido, pois, no caso do enfoque psicanalítico. E é

aí. que se pode falar na reciprocidade entre os doi.s procedimen

tos, por se verificarem, ambos, ao nível do significante,

~ comum questionar-se o tratamento da poesia,juntamente com

discursos típicos do incohsciente, como vimos fazendo nestas re

flexões. E e t ambêm assunto delicado prestigiar-se a i.maginação

poética, em que se tende ri enaltecer um certo valor transcendental,

Mas os preconceitos Ri estão para serem enfrentados,

A relação da poesi.a com o inconsciente presi.de ii hi.stÓria

da psicanálise. Freud confessou repetidas vezes a sua dívida pa

ra com os poetas, favorecido, talvez, pelo fato de a própria

Vi~htang (poesia) estar contida na Ve~d~~htang (condensação) E

Lacan, cuja obra revela, igualmente, uma apreciável cultura li

terária, ao tratar da subversão do sujeito pela linguagem, ob

servou que a emergência do sentido se dá na substituição de um

significante por outro si.gnificante, em

"um efeito de significação que é de poesia
ou de criação."22

Esse efeito de significação, que se opera, como vimos, ver

ticalmente, por substituição - ou concomitância - de significan

tes, é próprio da metáfora, resguardando-se o princIpio de ana

logia que preside ao processo metafórico. Só que não se trata

de analogia entre conceitos, ou signifiCados, mas entre signifi

cantes. A emergência de sentido indepen~e, pois, do significado

que um determinado significante possa ter na cadeia em que se

insere. (Veja-se a nota 5).

Considerando, em outra oportunidade, o código lingülstico

como um determinado vetor, Lacan mostra como este se cruza com o

194



inconsciente, caracterizado come outro vetar, o do sujeito, de
tal forma que no ato da fala pode ocorrer como que um curto-cir
cuito entre significantes, o que faz com que surja da explosão
um significante barrado. 23

~o lapso, no chiste ~ na poesia, operações lingüIsticas em
que se verifica uma elaboração cada vez mais complexa, percebe

se melhor do que no sonho como se efetivam os dois procedimen
tos: a conexão de significantes, num deslocamento investido de
desejo, e a ~ub~tituição de um significante por outro,reprimido,

e que emerge pela liberação da barra.
Vou tomar como exemplo um lapso que observei há pouoo ,e que,

por ter ocorrido num discurso transmitido pela televisão, tem a

vantagem de ser do domInio público.
Trata-se de uma fala do Sr. José Sarney, a primeira como

presidente da República, logo após o falecimento do presidente
Tancredo Neves. Emocionado, e fazendo suas não só as metas polI

ticas do seu antecessor, mas também as palavras deste, Sarney
citou aquele apelo de Tancredo à nação: "_Não nos dispersarenos'."

Sucede, porém, que o vetar representado por essa cadeia de sig
nificantes, ao cruzar com o vetar do sujeito; p~6v6cou um curto
ç:Lrcuitode querésultOu o seguinte: "-Não despertarl:'lmos:" - lo

go corrigido: "-Não nos dispersaremos:", etc.
Naquele momento de perplexidade, em que todos nós,brasilei

ros, assistIamos como que em sonho ii reviravolta que se proces

sava na polItica nacional, o desejo de Sarney falou alto! ii re
velia, mas alto, com a ênfase sincera da emoção. E por paradoxal

que pareça, foi nesse momento do seu discurso, nesse repentino
desnudamento da subjetividade, logo recomposto, que o presidente

Sarney não só falou à nação, e pela nação, mas foi igualmente
falado por ela, em perfeita identificação.

Mas, voltando ao nosso poema, e, ainda uma vez, ao jogover

bal apontado nos pares de significantes - t4ova/t4eva, vioiQo/
vioia e aomicltioldonzeta creio ter deixado claro que há nes

sas combinações mais do que coincidência, mais que um efeitorit
mico de aliteração, mais do que qualquer rima interna. O que aI
se verl.fica, nessa quImica silábica, é a insistência do 'sentido

na cadeia significante.
Tkova e tkeva fazem ainda um contraponto"com,,~ekena~ae~e

4eno. E tal tipo de alquimia, regida pelo inconsciente,.yai além
Ae qualq~er imaginação, direcionando a escritura e subvertendo a

criação.
O sentido, afinal, é indicado no tema, ou seja, no inIcio,

segundo o ensinamento contido na resposta de Jesus àqueles que
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lhe perguntavam quem era:

"Isso mesmo que já desde o princípio vos
disse. "24

Entretanto, se na própria atividade onírica, em que a ela

boração é a mais primitiva, não se pode dizer que o sonho seja o

conteudo latente, muito menos em se tratando da poesia, em que

se verifica o mais alto grau de elaboração signi,ficativa, se po

deria dizer que o conteudo latente é o poema. Muito mais do que

o sonho, a poesia ii expressão de tensões, que ultrapassam a b:l

polaridade constituIda pela energia psíquica oriunda do Id, e a

barreira interposta pela censura. Diferente do sonho, do lapso

e do ch.lst.e , ,,':':.P'?esia éta,mbém a elaboração sofisticada de mui

tos outros antagonismos que constituem a cultura, em geral, e a

arte literária, em particular.

CONCLUSÃO

Uma pergunta que sempre se faz é se o poeta ter:la consciên

cia das poss:lbilidades de le:ltura que o seu texto oferece/se ele

teve ou não teve a intenção de dizer :lsto ou aquilo.

Já discuti eSSe problema, em outra oportunidade,25 e, para

que o artista participe, aqui, da discussão, trago o testemunho

de Carlos Drummond de Andrade, expresso certa vez a propósito

de um outro texto:

"Eu não me dava conta da insistência ou per
manência da coisa natural árvore na minha
poesia, que considerava apenas corno objeto
circunstancial e não com o significado cós
mico que você lhe aponta. Sabe como é que
a gente compõe?

Sem saber que está fazendo uma segunda
verbalização da coisa descrita ou narrada .••
E ESSA SEGUNDA VERBALIZAÇKO ~,NO FUNDO,
POR MISTERIOSO QUE PAREÇA, A VERDADEIRA. A
outra: um exerctcio direto de exposição de
coisas, exteriores ou t rrterf.ores , Você me
deu o aequndo senbf.ôc da poesia que no fun
do é o pr í.meí.ro . Fiquei f e Lí.z de ser assim
"contado" a mim mesmo•.• ,,26

Drummond se referia a um ensaio em que analisei a função da

árvore em sua poesia, árvore que não é nunCa um mero elemento da

paisagem, mas constitui sempre uma atualização da Arvore da Vi

da, ou Arvore da Ciência do Bem e do Mal~7Na diversidade dos p:;e

mas focalizados, a análise mostrou que a árvore cósmica preside
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NOTAS

e

entretanto, muito

fundado numa rica

sempre aos textos, imprimindo-lhes um sentido rrd t.ã co , seja ela

representada pela amendoeira, pela mangueira ou pelo pé-cie-café.

Quanto ao poema que hoje consideramos, há um fator que faz

reconhecer desde logo a complexidade da elaboração da energia

psíquica através da concretização da infra-estrutura mítica, de

que o texto é metonímia, e da metáfora da scduçào sexual: tra

ta-se do humor. Afinal, não recebem as serenatas, os bailes

os piqueniques a sanção social para o convívio amoroso?

O texto apresenta as caracteristicas observadas na técnica
nmais do que um chiste,

e extraordinária elabora-

,>sigiilurid. "A feoriados instintos", in MoÚ

lllon6.té.14ma,>E-&boço de pÜcaniiUH- e, ou.tl!.o'!' :t~a.biLthOi;

1magb,1975. p. 173 e segs.

dos chistes, sendo,

um produto estético

ção da Lf.nçuaqem •

Ddfez-ent.e do "poema piada", que tanto deu o que falar nos

anos trinta, o humor perpassa estes versos e muitos outros de

Drummond, forçando as barreiras da libido reprimida. Isto por

que, sendo ele o intérprete de sua cidade interiorana, de sua

gente a que, não sem malícia, se chamou "tradicional família

mineira", o Poeta tem a vivência das interdições e, mais do que

tudo, dos subterfúgios para levantá-las.

É o humor, como prática, que lhe permite enfrentar, com a

mesma visão crItica, a repressão interiorana, a opressão das

cidades e o drama das nações. o que se dá no plano social ocor

re também no plano politico, onde a sua poesia tem sido agente

de revolução.

Intérprete, ele é o que fala a sua língua e a lIngua do

outro. Sua função é fazer circular mercadorias. Seu negócio sao

os preços - de {nte~ p~et{um _ os valores. E como o seu univer

so é a emoção, ao falar à sua gente, o Poeta, c~no o Presidente,

é também falado por ela _ autor e porta-voz da mensagem que

enuncia. Essa identificação, entretanto, não é círcunat.anc í aj e

fortuita. É modo de ser, sua condição permenent.e .

1. termo put~ão (Trieb) é usado para distinguir a carga ener

especIfica de um estado de tensão do organismo, da

própria do instinto (Instinkt), que tem a

ser na satisfação de necessidades, embora os

sejam por vezes usados indistintamente na>obra
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NANCY MARIA MENDES

HUMOR EM POEMAS DE JÕAO CABRAL'

RESUMO

Neste artigo sao analisados poemas de João Cabral de

Neto que epr-esent.em a categoria do humor.

ReSUMI:

Melo

Cet article pr-ê se nt;e l' analyse de queLques poêmee de João

Cabral de Melo Neto qui rêvêj.enc la ca t.êqor-Le de l' humour .

* Este trabalho é parte da dissertação apresentada para a ob

tenção do grau de Mestre em Literatura BrasIleira (Faculdade de

Letras da U]'MG - 1980) sob o t.Lt.u Lo IRONIA, SÂTIRA, PARÓDIA li:

HUMOR NA POESIA DE JOÃO CABRAL DE MELO NETO.
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como humo

limitada

frontei-

E possível apontar alguns poemas de ,João Cabral

rlsticos, considerando-se que o humor constitua área

pelo trágico e pelo cômico, que oscila entre essas duas

ras, que se deixa de algum modo contaminar por um e por outro

elemento, sem, contudo, comprometer-se com nenhum deles. Ora se

mostra benevolente, ora atinge a extrema amargura, mas revela-se

sempre paradOxal, focaliza situações ou figuras que seriam cômi

cas, se não se apresentassem com uma grandiosidade que as resga

ta do ridIculo; apresenta figuras sofredoras e situações doloro

sas sob um aspecto quase cômico, o que as impede de serem alvo

de uma compaixão lacrimosa. Ele revela uma espécie de aceitação

dos fatos que não se confunde com a resignação. Vega considera o

humor como um recurso de que o homem se utiliza para nao perder

a cabeça, diante de situações sem salda. l Isso está confirmado

por Freud, que o tem como rebelde e o inclui entre os métodos

desenvolvidos pelo aparelho psíquico para rechaçar o sofrimento

sem fugir ao terreno da saúde psíquica. 2

O humor, considerado no sentido restrito que sugerem as

caracterizações acima referidas, só se registra numa etapa mais

avançada da obra de João Cabral e em número relativamente redu

zido de poemas. Talvez se possa vê-~o prenunciado em alguns poe

mas referentes à mulher, em Qua:de!l.na. ("Jogos frutais" e "A Mulher

vestida de gaiola", por exemplo) em que imagens insólitas redu

zem a força llrica a que o poeta é avesso. Ele se manifesta de

forma evidente em SeAial e A eduea~ão pela pedAa:.

convém lembrar que Benedito Nunes em "A máquina do poema"
3

se refere ao humor neste último livrai não chega, entretanto, a

distingui-lo da ironia e da sátira, conforme se está pretendendo

aqui.

Os quatro poemas de Se.Aiat4 reunidos sob o tItulo "Claros

verones", (p.67), focalizam figuras popuLazes t o administrador

José Ferreira, o funileiro Antônio de siá Teresa, o estranho

Severino Borges e o passarinheiro João Prudêncio. O título da

série foi tirado da literatura clássica espanhola. Fernán Pérez

de Gusmán, cronista e poeta do século XV, é autor de um poemaen

comiástico "Loores de los claros varones de Espana" onde apre

senta exemplos de heroísmo nacional; E'ernando de L Pulgar, cro

nista dos reis católioos, escreveu uma série de biografias bre

ves de nobres e religiosos de projeção (bispos e arcebispos) do

reino de Leão e Castela, sob o tItulo de Cia!l.o~ va!l.one~ de Ca~

-{Ltia. Segundo a crItica, Fernando del. Pulgar tem como modelo

Ge.l'le!l.aC40I'le-li Ij s emblal'lztt-li, outra obra de Perez de Gusmán, supe

rando-o por sua criativldade. 5 O fato de seguir-se a "Claros va-
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rones", na obra de João Cabral, a serie "Generaciones y semblan

7.as" 0.'\0 d"t><fl dúvidas em relação ã. origem de tais tltulos. Ape

sar de essas obras espanholas se referirem a homens notáveis, o

título adotado pelo poeta brasileiro não causaria, certamente,

em contexto espanhol, o mesmo efeito que em nosso meio. Sabe-se

que a expressão "claros varones" reflete também o orgulho da

própria honra e dignidade daquela gente, aplicando-se, perfeita

mente, ao homem si.mples das camadas sociais consideradas infe

riores. Em con'texto bxaad Le â r-o , entretanto, o tItulo causa es

tranheza por criar uma expectativa que não se concretiza, a de

que o poema tratará de homens .í.Lust xee . Esse efeito poderia ser

considerado apenas irónico, se o desenvolvimento de cada um dos

poemas não desfizesse essa ideia. As figuras são apresentadas de

tal maneira, que se depreende, ao mesmo tempo, seu caráter ridl

culo ou quase ridlculo e certa grandiosidade que as torna res

peitadas e admiráveis. Todas elas têm um comportamento de exce

ção relativamente ao grupo social a que pertencem e/ou ao meio

em que são focalizadas - o engenho. O Poeta, ao pór em evidência

a peculiaridade desses homens, embora possa partilhar da visão

que deles tem a sociedade circundante, que seria capaz de rir de

sua crença diferente, de sua maneira de ser ou agir, demonstra

sua admiração por eles e os resgata da pecne de ridículos aos
olhos do leitor.

Os dois primeiros poemas referem-se a homens trabalhadores.

A evocação do administrador José lee r r e Lr-a se faz de forma quase

terna, levando-se em conta a habitual secura do poeta:

"Ainda hoje de roupa branca
chega na porta da lembrança:
e o branco do brim forte
outros traços dd s s oLvev, (p.67)

Ele se dist:lnguia "naquele meio/de bagaceira e e í to" por vestir

"a lJIaiJ.. bJranea R.llJlpe.za". Esse branco das vestes de José rexrer.ce

surge à mente do leitor corno metonímia de sua pureza de alma,

idéia que, paradoxalmente, se confirma na terceira estrofe

"Tanto encandeia a roupa branca
que nem deixa ver a alma mansa,
que passa a simples peça
de roupa branca, interna". (p.67)

Essa mansidão interior, na verdade, longe de ocultar-se, como

aparentemente pretendem as palavras do Autor, reflete-se na rou

pa. Nota-se, porém, nessa estrofe, uma imagem um pouco jocosa:
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"aima manila" identificada com "!l.oupa b!l.anc.a, il1.te!l.na". Isso vai

acentuar-se na âj.tí.ma , onde se percebe um mís to de menosprezo e

benevolência pelos adeptos de uma reli.gi.ão desconhecida da maio

ria. A i.denti.ficação já apontada entre alma e roupa, intensifi
cada agora pela imagem da lavadeira são responsáveis pela quebra

da seriedade do poema, que oorri.a o risco de ser sentimental:

~E se pensava: os nova-seitas,
em coro feito as lavadeiras,
lá estão na água do canto,
alma e roupa lavando". (p.67)

o uso do verbo na terceira pessoa "z e pe_l1.õava" deLxa bem c Lero

que o Poeta se Lnc.Lu.í. entre os que ridicularizavam oS"l1ova-M.-LtM"

s, particularmente, o administrador a quem admirava. ~ exatamen

te aI que se encontra o sentido humorlstlco do poema.

A figura do funileiro, deslocada e amb!gua, em visita ao

engenho de onde saIra, ocupa o segundo poema. Ele é identificado,

familiarmente, como Antônio de siâ Teresa, mas seus hábitos €

atitudes situam-no em dois mundos dtvexsos e Lnt.r-aneponLve.í.s ,na

quele meio: o dos senhores de engenho e o dos cassacos. Essacor~

dição do funileiro expressa-se através de uma rnet.on Imí.e intro

duzida na primeira estrofe e repetida depois, com pequenas va

riações: "a pe, mail de g4(wa.ta n, O fato de andar a pé liga-o aos

cassacos e torna disparatada sua gravata, seus sapatos suas

n!l.Oupail de c.i-da:de"; isso causaria a risível impressão de que' ele

estava fantasiado de gente importante. Sua presença ali, entre

tanto, reservaria àquela comunidade maiores impactos: ir entren

do pela casa a dentro, comer na mesa, abolir o tratamento ceri

monioso, são atitudes tão estranháveis em um homem que anda a

pé, quanto, naquele meio, ser oposlcionista. Observe-se que em

todas as estrofes - implícita (na segunda) ou explicitamente (nas

demals) ressalta essa idéia de estranheza. Na segunda estrofe,

as repetições e as oposições estabelecidas revelam,impllcitamen

te, o espanto causado por Ant ônf.o de sã ã Teresa; enquanto nas

outras, se registra de forma expl Lo.ít.e r "ile vi-u c,o-L~a JWlLa", "E

oatlta. mai-04 ilU4p!l.eila", nco-ótume eJtlta.nho", "V-L61ci-t. .õ,{,.tuá-lo
dil!.e.Lto n, nE4a d,{,6Zc-L.I:'. complteendê-to n , Nessa insistência do Poe

ta em afirmar a estranheza causada por alguém que, retornando a

seu meio de origem, rompe convenções, pode-se notar um misto de

admiração e desdém. O funileiro é retratato, a um só tempo, como

quem, seguro de si, desconhece as barrei.ras impostas pela socie

dade e como um atrevido que não reconhece o seu lugar, nitida

mente assinalado pelo fato de andar a pé. ~ interessante obser-
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var-se que, se no último verso da primeira estrofe, a expressão

"de. giL<.Wata" Se encontra em realce, quer por sua posição final,

quer pela adversativa, na últbna, o realce será par~ a expressuo

comprometedora, que o coloca no devido lugar - "ma.b a. pê, qu.al

caa s ccc". Este ú Lt.Lmo verso f ar-La lembrar que há algo ridículo

nesse homem que pretendeu ní.ve Ler--e e aos que estão acima dele.

Contudo, convém reler a estrofe;

"Era dif:tcil compreendé-lo:
homem entre homem e os do eito:
de gravata, sapato,
mas a pé, qual caasaoo'". íp.68)

Está evidente, ar, que a figura permanece numa fa.ixa intermediá

ria .indefi.n.ida, imprecisa; tdent.í.r tca-ne com o "ocupante sem lu

gar" de Deleuze,6 po.is não pertence a nenhum dos dois grupos, nem

ao do "homem", nem ao dos cesaaocs , mas partic.ipa de emcos , sen

do uma figura admirável e ridícula, ao mesmo tempo.

O tier-ce.t.ro poema da s ê r í,e trata de um estranho Severino Bor

ges, homem certamente sisudo, que "v.{.v)a c<.titCLto quat Hum pote",

mas transfigurava-se à chegada do pastoril:

"Só quando vinha um pastoril
rompia o pote que o vestiu,
e romper.ia um dique,
dado que era a atrizes". (p,69)

A descrição do empenho com que Borges se entr eqe a essas mulhe

res, contrastando COm seu modo de vrver em épocas normeLs , a t í.n

go as fronte.iras da com.icidad8, sem, contudo, penetrar em seu

campo. Na última esvro.re, ao referir-se à tristeza de gever í.no

vendo-se preso, o Poeta deixa transparecer uma espécie de simpa

tia complacente pela personagem. Esse aspecto, absolutamente in

compatível com o côm Loo , introduz o poema na área do humor.

Fi.nalmente, o último poema da s ér Le , em que o caráter humo

rístico parece ser mais acentuado. o parasita andarilho, suges

vs.vemenee chamado João Prudêncio, participa das sêrí.es do nao-.

senso, e do bOm senso, s í.t.uanco-ue , pois, na instância parado

xal, na linguagem de Deleuze. Ao mesmo tempo, vagabundo e esper

talhão "f:,0 pouf:,andü/Ho e.itgenno que o pllee.Úaf:,f:,~. menoh", a er

guer-se do leito antes do surgir do dia, sempre temendo que lhe

cobras s em , em trabalho, o pouso not.urno , é o prot.ôrí po do homem

livre. Assim, nunca teve sua fuga impedida, ninguém pôde apr.i

s s onâ-üo "Hum ~Lto 6UHc.tonáJtio". A .imagem u t.Ll Laada para fixar

esse seu espírito de Liberdade é a do pássaro. sua identl.ficação
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com o passarinho ~e faz gradativamente. As duas primeiras estro

fes falam, de forma quase cômica, de dois hábitos "pa&&cvl-inhei
AOb": acordar antes do amanhecer e revoar incessantemente. Ainda

aI registra-se a presença do verbo pou,/,a.Jr., cuja ambig~idade fa
vorece o desenvolvimento da imagem em pauta. Ela se insinua, na

terceira estrofe, através do substantivo. "alLapuca tl e do verbo
"engaiolalr.", cujo objeto - l',/,ua nugal' - funciona como metonImia
de liberdade e do prôprio homem livre. A partir da estrofe se
guinte, a identificação homem-passarinho se faz de forma direta:

são as caraoterIsticas fisicas - "leve de pele e. 0'/''/'0 11 - é o
gesto assustadiço, é "o cobtume ["lAico/de e e dalall. '/'ozütho", são
as circunstâncias da morte - ·"caZdo e.m ple.no vão/de Mu.ll.iball.a a.o

Pcç c!". João Prudêncio é o admirável vagabundo, aquele de quem

se pode rir, mas a quem não se dei~a de invejar.
As quatro figuras focalizadas nesses poemas destoam em seu

meio, rompem esquemas sociais geralmente respeitados, através de

atitudes insôlitas que poderiam despertar o riso, não fosse este
neutraliZado pela maneira simpática com que são apresentadas.oan
vém ainda observar que, em contrapartida, é o lado risIvel des
sas personagens que neutraliza o sentimentalismo do poeta, da
mesma forma que as imagens insólitas nos pOemas relativos à mu

lher, publicados em Quadell.na, aos quais já se fez referência.
De natureza um pouco diferente é o humor que se observa nos

poemas "Duas das festas da morte" e "O urubu mobilizado", ambos

de A e.dueaç.ão peta pe.dll.a.
"Duas das festas da morte" (p.8) revela uma nova perspec

tiva da morte, uma nova visão do morto, distanciando-se da amar
gura com que o Poeta se referiu tantas vezes à morte dos '/'eve~i

no'/'. A dualidade expressa no tItulo liga-se à descrição dos fu
nerais de adulto e de criança, festas cuja patrocinadora ou agen

te seria a própria morte.
Na primeira estrofe, em que se focaliza o velôrio de adulto,

parece ser inegável a idéia de representação. Insinua-se nela a
encenação das cerimônias fúnebres, quando cabe ao morto o papel
de protagonista. Sabe~se que o gosto pela representação, durante
a vida, se projeta além dela, sendo válidos, ainda para este sé

culo, certos registros e observações feitos por Orozco Oiaz SO
bre a teatralidade que envolvia a morte na época barroca.? No
poema em tela, cabe ao morto, durante o "a-to inaugulL<.tl", um pa
pel amóiguol de orador e de estátua. Orador mudo, sua presença

constitui o mais eloqüente discurso sobre a morte que inaugura
através de sua mais autêntica estátua. Os pontos de intersecção
entre cadáver e estátua (silêncio, imobilidade, rigidez) gerado-
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res da imagem metafórica aao facilmente pencepc Iveí.e , Tal ima

gem, além de suscitar outra - a do Caixão como pedestal, sugere
nova idéia de representação: tendo (') homem, o vivo, deixado de
existir, o cadáver, exposto aos visitantes, representa-o durante
a cerimônia fúnebre. As roUpas correspondem, então, como laço

que o prende ainda às necessidades sociais de vivo, a uma espé
cie de fantasia ou caracterização teatral.

O Poeta insiste na idéia de ambigtiidade, de dualidade, su

gerindo uma associação entre as imagens "ata ll1au.guJ<atJ1, "dla de
oc.ss e" e uma espécie de iniciação. O neôrico ainda se acha preso

a dois mundos, o que parece estar expresso com clareza nestes
versos:

"o morto mais se inaugura do que morre;
e duplamente: ora sua própria estátua
ora seu próprlo vivo, em dia de pOSSe".

Essa primeira estrofe do poema, com justa razao poderia ser

considerada como eacLr í.ce, lembra "Velório de um comendador'~r:oe

ma de SeJ<lal. A mesma aproximação não poderá ser aventada em re

lação à segunda estrofe.
O prazer prOpiciado pela morte de uma criança às companhei

ras advém da inocência destas. Elas desconhecem o sentido paté

tico de que se reveste a morte em seu próprio meio social. A au
sência de adultos em enterros de crianças exclui a possibilidade

de i.ntrodução de qualquer nota de dor ou desespero, real ou re
presentada, garantindo a autenticidade dos gestos e e'tLt.udes. in
fantis.

A identificação do cadáver como boneca faz perdurar, nesta
estrofe; a idéia de representação. Note-se que, embora Se regis

trem nessa imagem os mesmos pontos de intersecção metafôr-íca e pon-'
tados entre estátua e cadáver, há nItida diferença entre as duas
representações, a partir da função dos objetos tomados como ima

gem. A estátua visa a perpetuar a memória de mn indivIduo, con
siderado, geralmente, digno de enaltecilnento; deat.Lna-rae à expo
sição e pretende despertar a veneração pública. Atende, pois, às
solicitações da vaidade humana, ainda que postumamente. A boneca

nada tem de individualizante; confeccionada artesanalmente ou
fabricada em série, será sempre um brinquedo. !)estina-se à prá
tica lúdica infantil da imitação do adulto em seu relacionamento

com a drlança. Assim sendo, talvez se possa considerar que o
adulto, pelo pré-conhecimento do ritual fúnebre, aceite o papel
que desempenha nos funerais (muitas veseé programados em vida .•. ),
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enquanto a criança, desconheoendo o sentido da morte (corno des

conhecia o sentido da vida}, desprovida ainda da vaidade que

ercee o adulto, se deixa levar, passa a ser nas mãos ti .. " çOlL1pa

nheiras Um brinquedo impessoal.

Essa visão da morte como patrocinadora de festas, quer como

fonte de prazer pela pó.s t.uma sa t í.araçâo da va í.dade vque r; como pro

piciadora de inocente divertimento das crianças vivas, pode ser

associada ii idéia do humor negro. 8 Neste poema vezíf Lc a-eee a neu

tralização da tragIcidade da próprIa morte.

"O urubu mobilizado" {p.l2) é outro poema em que se mani

festa eSSe mesmo tipo de humor. A presença maoabra do urubu, no

sertão devastado pela seca, reveste-se de urna roupagem quase có

mica. Esse aspecto provém do fato de a ave receber uma caracte

rização humana - aliás, convém lembrar, de passagem, a observa

ção de Bergson de que o animal só se torna rislvel ao se surpre

enderem nele atitudes ou gestos humanos , 9

O primeiro indlcio de antropomorfia encontra-se no próprio

título - "o urubu mobã Ldaado" - que também sugere não se referi

rem os versos a um í.nd.í.vLduo apenas, O termo "moo,{,!izado"traduz

ainda o estado de emergência, a suspensão da paz, que é, na rea

lidade, o que ocorre no Nordeste durant;e o per-Lodo de seca.

As atItudes e certas "caract.er LseLcas morais" do urubu ser

tanejo Lden t.LfLcarn-rio com um ser humano muito especial, bCln ra

ro, por certo: nada faz para evater a pr ôp.r La mobilização, pelo

contrário; com isso, eacr t t í ca a própria liberdade - "de. ull.ubu

tIvlf-e, pa-ó<.a a 6ul'wionitll.io" e prova não ser ambicioso, pois

"c.aLa 0<' -óe)(.viço-ó pll-e-ótado<. e diploma.<./qu.e o enqu.adfl.a.Il-iam num

me.!holl- <.atiill-io·; demonstra um interesse Lncomum pelo trabalho

"v e.te.ll.al'lo , ma,; ainda c.om zelo4 de flOva.to"; entrega-se a uma em

presa cempor âr ís , e de caz-â t ez compulsivo, com a seriedade do

"pe.lL6eito pfl.oni<.,;io~a1:". Esses dotes, invulgares no ser humano,

caracterizam a atuação da ave de rapina no sertão. Esse interes

se, esse zelo extraordinário com que se entrega à tarefa que lhe

cabe, redunda em malefício maior para as vItimas da seca quer

irrac10nais, quer humanas - por não lhes respeitar a vida que

resta, "avútndo com eutaná1>la o moldo Ü1CM.to". Nada mais dolo

roso que imaginar-se homens e animais ainda vivos serem devora

dos como se já fossem oarní.ça . Tal idéia expressa por um eufe

mismo de base metafórica - "a.vianda com e.u.ta.nii"'ia" - sugere iro

nacamerrt e , a oenovo jêuora do urubu, agindo em situação excepcio

nal, já que não pratica atas dessa natureza qUando não mobIliza

do, em épocas normais - "ere , que ao c..(.vil qttell- o moll-.to ctall.O lO
•

Além das qualidades acima referIdas, as quais seriam admi-
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ráv~is num ser humano, há, na caracterização antropomôrfioa do
urubu, outras bem pouco lisonjeiras. Trata-~~ do oportuni~mo, da

subserviência e dos gestos formalizados. O fato de não emigrar,

já consí.der-aôo anteriormente, revela-se ambf.quo , po í.s indica l::.:im-

bêro esse oportunismo. Ele fica e tira partido da situação cala

mito~a, "vai ac.oL<'%(t1l. 0-5 e.mpAei.tei!l:aá da. e cca". Está. clara sua

conivência com os que exploram a catástrofe. Nessa mesma expres

são citada, pode-se perceber também a idéia de ~erVilismQ cono

tada pelo verbo Il a c.of i t a l1. JI , Na segunda e<ltrofe é o adjetivo "CA.VL-
10vc" que a conota. Quanto aos çeeeos formalizados de quem pre-

tende impressionar pelas atitudes exteriOres, expressruu-se bem

nestes versos:

"No ar compenetrado, curvo e conselheiro,
no todo de guarda-çhuva, na unção clerical,
com que age, embora em posto subalterno:
ele, um convicto profissional liberal". {p.l3)

o urubu do sertão apresenta, pois, algumas qualidades posi

tivas raras no homem, e algumas censuráveis, que se prestam ao

ridículo. Umas e outras revelam-se, às vezes, a partir do lnesmo

aspecto focali~ado ou de uma mesma expressão, de forma ambIgua e

até paradoxal. Constituindo, entre os animais da região, uma ex

aeção por não emigrar, sua permanência ali é, no poema,atribuIda

à sua capacidade de previsão, o que faz lembrar o fato de, entre

os gregos, esta ave ser considerada profética (como o cisne e a_ 11
aguia) . Esse atributo coloca-o, de certo modo, acima do ho

mem, mesmo que não se considerem os miseráveis que lhe servem de

pa$to, mas também "(),\ empli:-e.i.te.ill-o'\ da '\e.c.a"••.
Observa-se que, neste poema, o leitor vai sendo simultanea

mente solicitado por dois pólos opostos: o do trágico e o do cô

mico, sem que lhe seja possivel ultrapassar as fronteiras de um

ou de outro. A evocação da verdadeira c arnf.fí.c dnra provocada pela

seca não é amenizada, mas deixa de atj,ngir dimensões trág í.cas •

Parece ser indubitável que aI se realiza o humor negro, embora

não se possa deixar de admitir que uma leitura, através de outra

perspectiva, revelará aspectos nitidamente sattricos do poema.

Basta ver-se por- trás do "s Imoo Lo negro" (expressão usada pelo

Autor em O Il-io) a figura de certos homens. Seria, entretanto,ou

tra leitur-a.

Se este trabalho tivesse intenção de esgotar o assunto que

V&~ abor-dando, seria por certo indispensável arrolarem-se aqui

alguns outros poemas de A educa~~o peia ped~a, onde se regi$tra

o humor de forma mais ou menos acentuada. Preferiu-se, entretan-
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to, apenas comprovar a presença de tal elemento na obra de João

Cabral de Melo Neto, pela seleção e leitura de poemas em que ela

se manifesta sob seus dois aspectos de maneira ma:ls ev:ldente.

Verificou-se que, pelo humor benevolente (para usar-se

nanern~labtra de Fernandez de la Vega) , pôde o Poeta resgatar fi

guras admiráveis do ridiculo a que seriam condenadas quer P'''
quem convivesse com elas, quer pelo leitor e, ao mesmo tempo,con

seguiu evitar o sentimentalismo. Através do humor negro, vendo,

na morte, duas festas por ela própxia patrocinadas e, no quadro

doloroso da seca nordest:lna, a figura quase cômica do urubu,neu-

traliza-se o sentido trágico da morte, quer num plano individual.

como e Lemento da problemática existencial, quer no plano regio

nal, como conseqüência da calamidade cíclica.

A feitura de poemas de nítido caráter humorístico dá-se

em fase mais ava.nçada de sua obra. Precedeu-a a pr-ática da iro

!li,a,12 da sátira e da paródia. 1 3 Talvez se possa afirmar que

teLs exper-Lênc La s tenham constituldo o cemf.nho natural para o

humor I neste, com a redução da amargura, da Lroní.e e da agres

sividade da sátira, a quebra da "seriedade" atinge o equILíbrio 

não o equillbrio de lógica, evidentemente, pois o humor se rea

liza no plano paradoxal.
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NGEl',A SENRA

MAREsrA

Na garrafa mensageira

leio

laticInios jundiaI 1.tda, 1952.
E com copos de leite

murchos

brindamos

Enfim 8.6.s.

são Paulo, Natal de 1983.

DA PROPRIEDADE PRIVADA

Seu espaço

traça-o

a régua

e esquadro.

Proibida

o compasso

hélices

de pernas

de abraços.

E o amor

que mais valia?

Barbacena, outubro de 1984.
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VERDE QUE TE QUERO

folhas novas

crescem

na janela minha

brinco de princesa

para quem

por um dia

foi rainha
são Paulo, 15 de maio de 1983

QUE TE QUERO

brinco de janela

na afeição da moça

verde ficou

flor de princesa

na aflição da moça

o moço

brincou
são Paulo, junho de 1983.



POLÍTICA INTERNACIONAL - PARIS; 1972

o bosque é chique

Domingo de manhã

A moça passeia

Com seu namorado turco.

"Era uma vez

Num povoado de Ancara

Eu era pastor de ovelhas

Passava meses nos montes."

"Era uma outra vez

Na Universidade de Ancara

Eu era professor de LingUística

Ensinava meses aos moços."

o bosque é chique

Domingo de manhã

Os moços passeiam as moças

Nos lindos cavalos de raça

"Era ainda uma outra vez

Caçado de Ancara

Tomo a cartilha francesa

Ensino meses aos lixeiros

(turcos) ."

"Hoje é a vez

Na fronteira com a Alemanha

Ensino arma e guerrilha

AO pastor

AO proreeeoc

Ao lixeIro

(turcos) ."

o bosque ê chique

Domingo de manhã

A moça passeia os olhos

Nos lindos moços de raça.

são Paulo, 31 de dezembro



AVENIDA 9 DE JULHO j N; 1066

Na cabeceira da cama

Só, o cacto.

Esperança murcha

Tempo seco.

o espinho espreita

O amor só.
são Paulo, outubro de 1983.
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LUIZ CLÂUDIO VIEIRA DE OLIVEIRA

MARÉ

Meridianos LatrLt.udea
longitudes paralelos

(que adianta se não sei
do indemarcável Groenwich?)
Plenilúnio

Novilúnio
nomisterioso

sob que

se esc-
onde
a geografia de mim
(o meu lado claro

o meu lado escuro)
se é permanente a mistura

ou de repente água assim
tão pura!
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LADAINHA

Eu queria fa~er uma cantiga
antiga, de ninar, ou só de amor,

ou da cor, minha senhora, de uns olhos,

de giolhos, ante vós, e vos amar.

Ave no ovo,

estarei em vós;

fava na terra,
estarei em vós;

ave no ninho,

estarei em vós;
seiva no tronco,

estarei em vós;
vôo no céu,
estarei em vós;

fruto na casca,
estarei em vós;

sumo na fruta,

estarei em vós
e vós em mim:
que vontade danada de dormir;

abraço profundo, dentro de vós,
e vossos cabelos nos cobrirão

de mansinho iremos adormecer.



VALSINHA

De la musique

avant.

toute ohosa:

aviões maquiavélicos,
pães de centeio,

teias de aranha,
paina na cama,

lama na rua,
dores lombares,

lombos de porco,

cores de rosa,
tintos teares f

ares de santa,

asas de xIcara,
meias de seda,

pernas de vidro,
vidas de pau,

mãos de pilão.

Eu e você,

avant
toute chose,
nas madrugadas,

seminus, dançávamos,
valsas e mais valsas,

rumbas, balões,
maxixes sensuais,

estranhos na praça,
assim, no meio da rua,

entre olhares curiosos,
sob a lua romântica,
sob um anúncio sorridente,

nas pedras do calçamento,
junto ao passeio,

não sei bem onde estávamos.
Levemente mordisquei suas orelhas beijei seus olhos
febris e o calor de seu coração enchia meus lábios
e me enchia de langor enquanto
toda a gente nos olhava de mansinho e

ia para casa sem saber
se nos imitava ou esquecia.



TROPICAL

Há palmeiras imperiais

e coqueiros tropicais.
~ tudo tão Brasil ...

Meu amor ... me dá água de Côco?
E um beijo, e um abraço,

e Um pedaço de queijo?

Depois o sexo quente, volúpia

das deItoias, nesta rede,
difícil de se equilibrar.

Que preguiça;

Meu amor, quero um café:
um pleonasmo de tão quente

e tão preto.

Ma faz um cafuná gostoso, gostoso.
A gente vai sumindo

ascurinho lentamente seus dedos

vão e vem vão e vão.
Doce de côco, minha nega,
seus olhos me olhando verdemente.

Eu gosto de gostar de você.

Seu gosto em minha boca

me deixa louco, louquinho
por você eu faço o que vOcê quiser.

Você quer?
Faço tudo e mais ainda.

Te embalo neste rede branca,
neste vento de varanda de casa antiga,

você deitada e eu só olhando,

e te querendo e você? me quer também?

Nós dois neste vento.
Eee ..• gostosura: ...
Faz muito tempo e até agora,
num carinhO bom, nós dois.



FÁBULA

o rei está nu.

mas quem é o rei?
a criança que grita

o rei está nu

é rei. a criança

ou é um de nós?

mas quem é o rei?

vestidos do pano

do mesmo t ecf.do

que faz dele rei
também somos reis?

mas quem é o rei?
será o pavor
que a todos inspira?

será a preguiça,

será a hipocrisia,

será o sabor

de fel e terror?

será todo o medo

que a gente já sente?

será a palavra
guardada na boca

de qu~ está nu?

será esta forca,

garrotes, torturas,
mais finos bambus

prá pôr sob as unhas,

requintes perversos,

vilezas, escárnios,

maldades sem fim?

será nosso medo,

nossa consciência

guardada bem fundo

em arcas, baús?
nossa aquiescência

de boi de presépio,

nossa precisão

de mártir, heróis?
mas quem é orei?

o rei somos nós.



MARIA DAS GRAÇAS RODRIGUES PAULINO

POETICA FREUDIANA
•

Nunca este

o desejo é um verso sem fim

o que palavras nuas não goza

o de roçar em silêncios arfantes.

Ah, versos bárbaros escritos na folhinha ..•

de lua a lua outra poesia jorra e

outra poesia falta.

Cúmplice do tempo

o poema real (nunca este)

aqui
ficaria passaria, quase.
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CONcrSÕES

Num verso antigo amor aparece

sentimento e palavra que dói.

!lOuve época: palavras andavam pelo mundo
leitores l.iam vias.

Entanto, engenheiros do verbo se indagaram:

- de que entendemos?

Amputaram as pernas das palavras

o resto, de fora, diferente.

A vida, a vida, a vida intrusa

enche estes versos de melancia

come tanta poesia sobre poesia.

Camões poeta concreto

com os galhos da vida

furava a face da folha

rasgos

das pontes do v.

Masturbação verbal, hoje o quente'

assim se molha a folha ou

cada vez mais seca

mais recente engenharia:

o leitor que se atreva

o leitor que se mexa.



AQUELAS SETE FACES

Se poetas têm sezão

as faoes do poema são sete:

a primeira, tentação,

o diabo rimou e oomerá1

a segunda, ensandecida,
na lua cheia, uivos;

terceira pe reoe nada

pura máscara do ser;

e como tampar a quarta

de cinzas santas

se virá po, e po lerás?

a quinta, mãe, face mansa

onde riem criancinhas;

sexta, face mais sensIvel

gosto ao olhar e tatear;

mas quando estão todas juntas

sem espelho, sem oonsolo

sem o desvairo e o vazio

sem toques e sem pecados,

quando bate o poetar

passa pelo mundo a faoe

de Deus, aquele que fazes

senhor de todas as falas:

primeiro verso a ficar.
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