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sada critica acerca dos pintores, alcancamos, por fim, uma leitura da
prépria poesia de Joao Cabral: ao escrever sobre outros, o poeta aca-
ba escrevendo também sobre si mesmo.
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ABSTRACT: This article comparatively analyzes the poetic of Joao
Cabral de Melo Neto (1920-1999) and some paintings by Piet Mondrian
(1872-1944) and Joan Miré6 (1893-1983). We take for our starting point
the critical thinking of the poet himself, who, in the poem “O sim con-
tra o sim” [Yes against yes], and through the metaphor of the right
hand, establishes a comparison between these two painters, despite
the aesthetic differences between them. By means of this critical view
on Mondrian and Mird, we reach a critical vision about Joao Cabral’s
poetry since he used to write about himself when he used to do so
about others.
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1.

MELO NETO. Serial e antes, p.
287-288.

“La mano, asi, recordé muchas cosas que tenia completamente
olvidadas. Su personalidad se fue acentuando notablemente. Cobré

consciencia y cardcter propios.”

Alfonso Reyes. “La mano del comandante Aranda”

Ha um poema do escritor Joao Cabral de Melo Neto, pre-
sente no livro Serial (1959-1961) e intitulado “O sim contra
o sim”, que menciona uma série de artistas, entre pintores e
escritores. Esse poema estd dividido em cinco partes basicas,
nas quais sao enfocados dois dentre todos os artistas em re-
feréncia. A terceira dessas partes corresponde aos pintores
Joan Miré e Piet Mondrian. Nesse fragmento, cada um deles
é representado pela lida com a “mao” fisica, que é artistica
em sentido amplo. Ao mesmo tempo que ambos os pintores
sao aproximados, sio também contrapostos. Eis o trecho a
que nos referimos’:

Miré sentia a mio direita
demasiado sabia
e que de saber tanto

ja nao podia inventar nada.

Quis entao que desaprendesse
o muito que aprendera,
a fim de reencontrar
a linha ainda fresca da esquerda.
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Pois que ela nao pode, ele pos-se
a desenhar com esta
até que, se operando,

no braco direito ele a enxerta.

A esquerda (se ndo é canhoto)
é mao sem habilidade:
reaprende a cada linha,

cada instante, a recomecar-se.

Mondrian, também, da mao direita
andava desgostado;
nao por ser ela sabia:

porque, sendo sabia, era facil.

Assim, nao a trocou de braco:
queria-a mais honesta
e por isso enxertou

outras mais sabias dentro dela.

Fez-se enxertar réguas, esquadros
e outros utensilios
para obrigar a mio

a abandonar todo improviso.

Assim foi que ele, a mao direita,
impos tal disciplina:
fazer o que sabia

como se o aprendesse ainda.
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Mondrian e Mir6 sao descritos participando de uma mes-
ma inquieta¢do: o inconformismo com “a mao direita/ de-
masiado sabia [...]”; na verdade, o inconformismo, no cam-
po da pintura, com o conhecimento sedimentado que essa
“mao” encarnaria. Joao Cabral destaca nos dois pintores a
busca pelo novo, o sentimento de nao concordar com o saber
artistico instituido, pronto para ser aplicado sem reflexao
alguma além do simples exercicio plastico-pictérico, como
se esses saberes fossem apenas uma formula rigida a ser se-
guida. Em ambos, o entendimento disso tudo é o mesmo, s6
que a maneira como lutam contra isso nao: Mir6 troca a mao
direita pela esquerda, ao passo que Mondrian modifica seu
regime; isto €, Mir6 opta por uma espontaneidade maior, ao
passo que Mondrian intensifica a rigidez formal. Tanto um
quanto outro objetivam maior liberdade artistica e poder de
reflexdo sobre a matéria com que lidam, s6 que a diferen-
¢a no modo como concebem seu préprio trabalho artistico
redundard em resultados também diferentes. Dai a aproxi-
macio que Joao Cabral estabelece entre ambos a partir da
imagem da “mao direita”, ja que ela seria indicativa da cons-
ciéncia de Mondrian e Mir6 acerca da renovacio artistica.
Ao mesmo tempo, o poeta se aproveita dessa metafora para
indicar também as diferencas estéticas entre os dois pinto-
res. Mondrian tenderia ao esvaziamento da representacio
na pintura, fugindo, a todo custo, do figurativo; Mir¢ lutaria
contra a representacio mediante a releitura constante dos
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elementos referentes a figura. Mondrian participa de uma
valorizac¢ao da rigidez pelo trabalho com as linhas e as cores,
em que tudo é medido; Mir¢ aceita o acaso e o insere dentro
de uma obra em que alinha e a cor estao em plena liberdade.

Tentaremos demonstrar neste ensaio como essas duas
perspectivas, embora pictdricas, refletem aspectos da prépria
obra de Joao Cabral. A arte com que lidam é diferente, mas
estd nos trés interesses que se correlacionam, o que resulta
em trabalhos com articula¢des possiveis (a0 menos e mais di-
retamente, de ambos os pintores para com a obra cabralina).
Comecaremos com o que ha de proximidade entre o poeta e
Piet Mondrian, seguindo logo ap6s para Joan Mir6:

A luz, o sol, o ar livre

envolvem o sonho do engenheiro,
O engenheiro sonha coisas claras:
superficies, ténis, um copo de dgua.

O lapis, o esquadro, o papel;

o desenho, o projeto, o niimero:

o engenheiro pensa o mundo justo,
mundo que nenhum véu encobre.

(Em certas tardes nds subiamos

ao edificio. A cidade diéria,

como um jornal que todos liam,

ganhava um pulmao de cimento e vidro.)
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2. MELO NETO. Serial e antes, p. 34.

A agua, o vento, a claridade,

de um lado o rio, no alto as nuvens,
situavam na natureza o edificio
crescendo de suas forcas simples.

O poema acima, “O engenheiro” (de livro homo6nimo,
1942-1945), inicia-se com a exposicdo de trés realidades
concretas (“luz”, “sol”, “ar livre”), servindo elas de envoltério
para “o sonho do engenheiro”, matéria mais fluida. S6 que o
sentido objetal nao vive apenas na externalidade: dentro do
sonho do engenheiro ha “coisas claras”, que sao, com efeito,
realidades concretas também (“superficies”, “ténis”, “copo de
dgua”). O termo “claras” é amplo: refere-se por um lado ao
ambiente de claridade do principio do poema e por outro
lado tem uma conotacio ligada a coisa visivel e palpavel (6b-
via, em outras palavras). Ambos os sentidos sio, ainda as-
sim, resultado duma mesma matéria fluida (como dito: o que
sonha o engenheiro). O termo “sonho”, nesse caso, esta en-
tre a razdo e a imaginacdo. No quarteto, contrapdem-se (ou
melhor, equilibram-se) as varidveis prontas pela natureza e
aquelas a serem produzidas pela mao humana. A natureza,
que é um dado a priori, vem exatamente no inicio do poema,
antes que todo o restante apareca, mesmo porque serao os
versos onde se falara sobre aquilo que é feitura do homem.

Na segunda estrofe encontramos nova exposicao tripar-
tite; dessa vez, em trés objetos mais diretamente ligados ao
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oficio da engenharia (“lapis”, “esquadro”, “papel”). E atra-
vés deles que o “sonho” comecari a se tornar realidade. E
na labuta diante do “papel” (a semelhanca do poeta) que “o
desenho” pode surgir, como também “o projeto” e “o nime-
ro’, sintese prépria a atividade do engenheiro. Ele constréi
“coisas claras”, diante da claridade do que estd na natureza.
Nesse instante, a voz poética, também num terceiro verso,
substitui o verbo “sonhar” do primeiro quarteto pelo verbo
“pensar”. E o mundo que ele “[pensa] nenhum véu encobre”.
Aqui nio ha mais espaco para “o sonho”, s para a razio, que
sendo equilibrada, favorece a constru¢iao do “mundo justo”.

No terceiro quarteto, abrem-se parénteses, como a justi-
ficar a utiliza¢do da primeira pessoa (até entdo ausente no
texto e, mesmo agora, no plural). Além disso, o poema ga-
nha certa movimentag¢io narrativa, que é a movimentacio
da prépria “cidade”, e revela um resultado efetivo as descri-
¢oes e debates anteriores sobre o oficio do engenheiro. E
interessante notarmos a personificacio do edificio através
da expressio “pulmio de cimento e vidro”. Obviamente, o
prédio nao respira, mas sim as pessoas que fazem uso dele e
que por ele transitam diariamente. Ao mesmo tempo, reite-
ra-se a esséncia de realidade concreta do edificio por meio
dalocucio “de cimento e vidro”, inserindo o prédio de forma
imediata no ambiente urbano e, mais do que isso, na coti-
dianidade de sua vivéncia e dos que nele convivem, mais
que afirmada pela comparacdo que o texto estabelece entre
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3. Para maior aprofundamento desse
aspecto, indicamos nosso livro O
poema inquieta o papel e a sala.

4. Publicado em livro homonimo
(1946-1947) e conjuntamente com
dois outros textos: “Fabula de
Anfion” e “Antiode”.

“cidade diaria” e “jornal que todos liam”. A ordem dos ele-
mentos (“pulmio” e s6 depois “de cimento e vidro”) respeita
ainda a sequéncia natureza e produto do homem. Outra vez
se elenca um conjunto de termos e expressdes concretas li-
gado a mineralidade, a coisa inorganica, prépria da matéria
bruta, que é um elemento recuperado da arquitetura pela
poesia de Joao Cabral.’ No fim, a ordem “natureza e cria-
¢do humana” é conservada. E como se o préprio edificio
tivesse autonomia, ou melhor, se naturalizasse como algo ja
incorporado ao ambiente onde foi construido. Tal autono-
mia pode ser percebida pelo verbo “crescendo” relacionado a
construcdo. E ela cresce por meio de “forcas simples”, como
sao simples os elementos concretos mencionados ao longo
da poesia.

Vejamos agora a sétima parte do poema “Psicologia da
composicao”™:

E mineral o papel

onde escrever

O Verso; O Verso

que é possivel nao fazer.

Sao minerais

as flores e as plantas,

as frutas, os bichos

quando em estado de palavra.
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E mineral

a linha do horizonte,
NOSSOS NOMES, essas coisas
feitas de palavras.

E mineral, por fim,
qualquer livro:

que é mineral a palavra
escrita, a fria natureza

da palavra escrita.

“E mineral o papel [...]". Ao lidar aqui sobre a mineralida-
de do papel, o poema evidencia, de algum modo, o aspecto
concreto dele (do papel), que é sujeito dessa oracio. Com
isso, notamos em Joao Cabral o uso consistente de termos
que designam objetos (o que revela uma poesia na qual o
assunto passa a se concentrar nao a partir de um “eu”, lirico,
mas a partir daquilo que é elemento externo a voz que fala
no poema):

Os substantivos concretos, como referentes ao mundo ma-
terial e como componentes fundamentais da imagistica, se
evidenciam em toda poesia, mas na de Cabral assumem uma
importancia particular, tanto tematica quanto estilistica. Sua
poesia evita analises do eu e volta-se para o mundo dos obje-
tos, paisagens e fatos sociais.®
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6. PEIXOTO. Poesia com coisas, p.
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Algo paralelo encontramos

num poema como “O artista
inconfessavel” (Museu de Tudo,
1966-1974): “Fazer o que seja é
inatil./ Nao fazer nada é indtil./ Mas
entre fazer e nao fazer/ mais vale

o inutil do fazer.” (MELO NETO. A
educacgéao pela pedra e depois, p.
58).

Em diversas ocasides, esses termos sio usados com re-
feréncia a um discurso metalinguistico, um dos principais
aspectos da poética cabralina; o que, por sinal, ja se eviden-
cia nos primeiros versos do trecho acima, onde notamos
que a dita mineralidade estd relacionada ao “papel/ onde es-
crever o verso’. Um fazer, diz o poema, a que o poeta nio
esta necessariamente obrigado, porque, em certo sentido,
tal acio ultrapassa a prépria necessidade de quem escreve.’
Uma afirmaciao como essa diz respeito, de algum modo, a
fuga de Jodao Cabral a inspira¢io, em virtude de sua simpatia
pela labuta com a folha em branco (até porque o termo utili-
zado nio é, por exemplo, “expressio”, mas “fazer”). O poeta
seria aquele que faz, ndo o que necessariamente expressa (e
se entenda “expressar’ aqui por aquilo que revela estado de
animo); porque, para Jodo Cabral, a poética ndo dizia res-
peito a meramente expressar-se, mas ao embate mesmo com
a construcao do texto, feito alguém que constréi realidades
concretas (2 semelhanca do que ocorre em “O engenhei-
ro”) ou feito alguém que produz um artefato medido (como
acontece com Piet Mondrian).

Na segunda estrofe, retoma-se a expressio “é mineral”
(que atua como uma chave paralelistica nos quatro quar-
tetos dessa sétima parte). A diferenca agora é o plural do
verbo e do predicativo. Observando o inusitado dos subs-
tantivos dessa estrofe, descobrimos que a mineralidade (que
é senso de realidade concreta, mais uma vez declarando) nio
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é afirmada no poema pela substancia mesma da coisa, mas
pela aparicao dela sob forma de palavra. A primeira vista,
parece se indicar que o signo linguistico vale em concretude
tanto quanto a matéria do significado que o compde. Isso
nos traz 3 memoria um trecho de “Catecismo de Berceo™:
“Fazer com que a palavra leve/ pese como a coisa que diga
[...]”. Essa informacdo é retomada nos quartetos seguintes:
“« . o » “« 4 . .
coisas feitas de palavras” e “[...] é mineral a palavra/ escrita,
a fria natureza// da palavra escrita”. No caso dos dois pri-
. = . .

meiros versos da quarta estrofe (“E mineral, por fim, qual-
quer livro”), acaba-se por se afirmar a consequéncia daquele
primeiro momento: o contato com “o papel/ onde escrever/
o verso . Ai se desenha uma gradacio: do papel onde es-
crever os versos se chega enfim ao livro. O trecho, assim,
é profundamente metalinguistico (sendo coerente, a bem
da verdade, com os objetivos do préoprio poema do qual é
parte integrante). A propésito, nao é a esmo que essa parte
termine com o monodstico “da palavra escrita”. Esse verso
sintetiza, a nosso ver, todo o conjunto, mesmo porque é em
torno da palavra que gira o contetido desse texto.

O papel, as palavras referentes as coisas que caberao na
folha em branco (incluindo-se ai “a linha do horizonte”) e,
para acabar, o livro. Esse é o percurso da construcio artis-
tica levada em conta por Jodo Cabral. A sintese dela é “a
fria natureza// da palavra escrita”. A natureza, que significa

agora a esséncia da propria palavra, pde em evidéncia os
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10. CARONE. A poética do siléncio, p.

91.

11. CARONE. A poética do siléncio, p.

10.

limites da representacio. Observemos que “flores”, “plan-
tas’, “frutas’ e “bichos” nao sao minerais em sua substancia.
Sendo assim, a representacio que a escrita defende s6 em
partes alcanca a esséncia daquilo a que conceitua. A escrita,
na verdade, cristaliza a coisa. A coisa orgénica se torna o
inorganico da palavra. Nessa logica textual, a coisa fluida
se torna ductil, na ductilidade da palavra. E sé desse jei-
to entendemos a mineralidade dessas matérias organicas
mencionadas. O que Jodao Cabral articula com isso estd ex-
posto em outros momentos do livro, que €, na verdade,
eximir-se dos “automatismos do ja-dito”°. Uma vez que a
linguagem desgastada da poesia (tendo em conta os mode-
los fixos) ndo é no mais das vezes questionada, sua obra se
propde a tanto: “A consciéncia, que é negatividade, clareia
sempre, e de novo, o espaco onde o poema deve irromper;
e o faz nao para abolir a visao deste mundo sendo para re-
vé-lo e redizé-lo de outros modos e sob outras luzes; luzes
de um fogo frio™'. Segundo nos aponta Modesto Carone,
a escrita cabralina (por exemplo, em “Fibula de Anfion”)
se arquiteta na busca pelo siléncio, que é o esvaziamento
dessas retodricas estabelecidas, que é a busca, através da fala
da linguagem, pela possibilidade do negar-se a falar algu-
ma coisa (o0 ja-dito). Por isso, ganham tanta importancia na
poesia cabralina os elementos primérios (“4dgua”, “pedra”,
“ar”), porque se comportam como elementos a favor da de-
puracio e contra a linguagem sedimentada.
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FIGURA 1

E 1til que esbocemos agora, de forma cronolégica, algumas
especificidades sobre a concepcio artistica de Mondrian."
Comecaremos por “A arvore vermelha”, c. 1909 (Fig. 1).
Esta pintura apresenta tracos duma fase ainda fauvista do
pintor. Em linhas gerais, o quadro se compoe de vermelho e
azul. As pinceladas rapidas dao ao ambiente pitadas de mo-
vimento a semelhanca do impressionismo. Falando nisso,
do pés-impressionismo vem possivelmente a opcao pelas
cores basicas, escolhidas para essa obra. S6 que sio cores
basicas que se confrontam cromaticamente, no que explica
a aproximacao fauvista referida. E o que mais nos importa
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FIGURA 1 - Piet Mondrian, “A arvore
vermelha”, c. 1909.

Oleo sobre tela, 75,5 x 107,5 cm. Haia
(Holanda), Haags Gemeentemuseum

12. Todas as pinturas de Mondrian
apresentadas aqui podem ser
encontradas em: MONDRIAN,
Catalogue raisonné.



FIGURA 2 - Piet Mondrian (1872-
1944), “A arvore cinza”, 1912.

Oleo sobre tela, 78,5 x 107,5 cm. Haia
(Holanda), Haags Gemeentemuseum.

nesse momento é reiterar o aspecto simplificador das cores,
embora tenhamos de reconhecer as tonalidades e as mistu-
ras cromaticas, além das pinceladas de amarelo e negro que
complementam o geral rubro-azulado.

FIGURA 2

No caso de “A édrvore cinza”, 1912 (Fig. 2), o cromatis-
mo se resume ao branco e ao preto, que, combinados, ge-
ram matizes de cinza, predominantes na pintura. Além da
simplificacdo pictodrica, o figurativo da obra, que conserva
praticamente o mesmo desenho de “A arvore vermelha”,
tende a também se simplificar. A conta disso sio as linhas

EM TESE BELO HORIZONTE V. 23 N. 1 JAN.-ABR. 2017

205

que, 20 mesmo tempo que preservam o talhe da figura, dei-
xam na tela sinais de um geometrismo de influéncia cubista.
Confrontando os dois quadros (este e o anterior), constata-
mos facilmente um ritmo de simplificacao dos elementos, o
qual se comprova logo no contato com “Macieira em flor”,
1912 (Fig. 3). Aqui mal reconhecemos o que antes era drvo-
re ou se reconhecemos € por forca sobretudo do titulo, que
da pistas rumo ao contetudo. Se as cores dessa tela nio sio
utilizadas simplificadamente, assim mesmo se reduzem, bei-
rando, ainda que pouco, a pureza das linhas, que sdo tracos.

FIGURA 3
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FIGURA 3 - Piet Mondrian (1872-
1944), “Macieira em flor”, 1912.

Oleo sobre tela, 78 x 106 cm. Haia
(Holanda), Haags Gemeentemuseum.



13. SCHAPIRO. Mondrian, p. 69.

A continuidade dessas buscas e embates plasticos resultard
(por constante esforco reflexivo) em telas como “Composi¢io
com cores A”, 1917 (Fig. 4). O fundo é inteiramente branco. E
se dizemos fundo é somente porque os quadrilateros coloridos
se destacam em meio a brancura do entorno. No mais, a opcao
cromatica se divide entre vermelho, azul e laranja, a semelhan-
ca quase das outras telas. Alguns dos quadrilateros aparecem
isolados, outros se encontram ou se tocam, e se confundem
também com tragos negros, que sio, a bem dizer, derivados da
reducio plastica observada nos trés quadros anteriores. Nessa
tela, as linhas se resolvem, pois, em pastilhas negras, em geral
independentes. Contabilizando tudo, chegamos a evidéncia
de que a regularidade geométrica e pictdrica do contetddo nao
quer dizer simetria. Se justapormos a racionalidade da tela a
racionalidade classica, rapidamente descobrimos a ineficicia
desse juizo (dado o caréter assimétrico ai), e mesmo aquilo
que suporiamos inspiracao mais antiga se renova ou se desfaz
(é questionado): “A densidade, a variacio e o cardter aleatério
dessas unidades lembram o livre jogo impressionista com o
contraste, a cor e a textura em pequenas pinceladas justapos-
tas, sobrepostas e algumas vezes cadticas.”” A semelhanca de
Jodo Cabral (e de Joan Mird, como veremos), ndo agrada ao
pintor o uso duma linguagem j4 firmada (ele prefere compor
decompondo a recompor).

A luta mondrianiana contra a representacdo na pintura s6
nio encontra aqui sentido pleno, por causa dos limites a que

EM TESE BELO HORIZONTE V. 23 N. 1 JAN.-ABR. 2017

206

se submetem os quadrildteros coloridos, parecendo serem
eles o centro ainda de uma pintura que prima sempre pelos
mesmos angulos e pela mesma posicao do olhar no confron-
to com a tela. Ou seja, dum quadro feito na justa medida da
pintura, em que nada mais sobra além do contetudo pintado,
como se todo o restante se perdesse em importincia diante
da escolha daquilo a ser posto na tela, daquilo a ser objeto de
observacio na plastica da obra:

O neoplasticismo, a coeréncia do estilo a maneira da arte, tem
inicio quando a forma e a cor sao expressas como unidade
dentro de um plano retangular. Com este meio universal de
expressao plastica, a complexidade da natureza pode ser con-
vertida em pura expressdo pldstica da relacdo definida."*

E bem verdade que nio esta mais em questdo se o contetido
da obra representa ou nao a natureza, até porque o objetivo
(e a consequente solucio) é a fuga do carater representativo
da pintura (correspondente este ao registro realista do mun-
do). Ocorre que, a parte isso, sobram principios artisticos
com os quais o pintor lidard e com os quais terd de debater,
tanto para aproveitamento quanto para recusa deles. Um
exemplo dessa mudanca de perspectiva angular, ou melhor,
do debate em relagio a seu alcance, pode ser confrontado
em “Composi¢io”, 1933 (Fig. 5). Os elementos composicio-
nais sio muito préximos aos da tela anterior. A rigidez, a
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14. MONDRIAN. Neopl/asticismo na
pintura e na arquitetura, p. 41.



15. “O holandés Piet Mondrian
(1872-1944) queria montar suas
pinturas a partir dos elementos
mais simples: linhas retas e
cores puras. Ele almejava uma
arte de claridade e disciplina
que, de algum modo, refletisse
as leis objetivas do universo.”
GOMBRICH. The story of art, p.
582.

simplificacdo das linhas, a simplificacao das cores também,
a regularidade, o corte rigido e o equilibrio das partes, ou-
tra vez a assimetria: “The Dutchman Piet Mondrian (1872-
1944) wanted to build up his pictures out of the simplest
elements: straight lines and pure colours. He longed for an
art of clarity and discipline that somehow reflected the ob-
jective laws of the universe.””

Em “Composi¢io” (1933), o dado verdadeiramente novo
é o da interrupcio das linhas e das formas. Todos os seis
quadrilateros que compdem a pintura de alguma sorte con-
tinuam virtualmente para além dos limites do quadro. Além
do mais, a préopria regularidade se mede a forca da variagao.
Isto é, nenhum dos paralelogramos tem tamanho igual ao
dos demais. Até as linhas sao tnicas: as duas horizontais di-
ferem entre si na espessura, que, por sua vez, diferem clara-
mente das dimensdes da vertical. Essa valorizacao das hori-
zontais, por sinal, nos remete a dois versos da sétima parte
de “Psicologia da composicdo”. Sio eles: “E mineral/ a linha
do horizonte [...]". A linha, nesse aspecto, delineia, como
em tracado de desenho, a representacdo do real, meio que a
simplifica-lo, a reduzi-lo a uma componente bésica, que na
pintura de Mondrian é a reta.

Voltando ao aspecto da depuracio no uso das cores e
das linhas, sdo trés unicamente as tonalidades aplicadas ao
quadro: branco, vermelho e azul. Nao ha matizes, o que
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FIGURA 4

intensifica a depuracio e o senso imediato de simplifica-
cao do todo. A geometria composicional, garantida pela
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FIGURA 4 - Piet Mondrian (1872-
1944), “Composi¢cao com cores A",
1917.

Oleo sobre tela, 50 x 44 cm. Otterlo
(Holanda), Kréller-Mdiller Museum.



16. CARONE. A poética do siléncio, p.
41. O texto citado é “O alpendre
no canavial” (do livro Serial, 1959-
1961).

juncdo “linhas negras e cores”, dd a medida quanto a rigidez
da pintura, e de uma “cerebralina”. Observando o conjunto,
percebemos que, de maneira quase totalmente diferente de
“Composicio com cores A” (1917), as pastilhas geométricas
que enformam o todo se prolongam virtualmente através
dos limites da tela. O que o quadro retrata, nesse caso, é so-
mente uma por¢io de algo maior (no que ha ruptura quanto
a centralidade tematica da pintura tradicional).

De mais a mais, se o olhar do observador estd em posi-
¢do superior ao quadro (vendo-o de cima e frontalmente),
notara que a ligeira diferenca de espessura entre as linhas
horizontais superiores se anula; terd, com isso, a impressio
de coisa igualada. Continuando nessa posicio, a linha ver-
tical passa a ser aparentemente mais larga que as demais.
[lusao que se desfaz se se desloca para a esquerda, ainda
preservando a posicao acima da tela. Ou seja, o olhar obli-
quo “regulariza”, assim, as pequenas diferencas de largura
das linhas. Em Joao Cabral, encontramos algo semelhante
a essa possibilidade de o expectador buscar mais fundo na
obra uma significacio para ela, embora nao mais a daque-
les principios sedimentados, embora nao mais, pois, a de
um discurso do ji-dito: “[...] permitida a transposicio de
um texto do préprio Joao Cabral - o leitor, colocado diante
desse ‘laboratério’ que é a metapoesia, aprende a apreender

as coisas ‘por dentro”.'
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FIGURA 5
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P. 198-216

FIGURA 5 - Piet Mondrian (1872-1944),
“Composicao com cores A”, 1917.

Oleo sobre tela, 41,2 x 33,3 cm. Nova
lorque (EUA), The Museum of Modern
Art.



11. Cf. "Psicologia da composigao”,
parte V.

18. Também de O engenheiro (1942-
1945). MELO NETO. Serial e antes,
p. 32-33.

No que diz respeito a Joan Mird, diriamos que ele tam-
bém partilha com Joao Cabral e Mondrian da recusa pela
linguagem estabelecida. Também para ele sera necessario
descobrir outro modo de expor a técnica, de forma a fazer
dela uma nova opcio de articulacio artistica, a um s6 tempo
inventiva e pautada em preceitos bem articulados. Também
verificaremos como, naquilo que de Joao Cabral parece mais
proximo a Mird, se evola uma nova forma de articulacdo
do fio discursivo que, em vez de tornar fraca a rigidez que
caracterizaria sua poética, a enriquece mais, porque tudo
colabora com seu principal objetivo, que é o de constituir
uma poética “contra o acicar do podre””’, isto é, contra a
fala desgastada.

Comecemos pelo poema seguinte, “A bailarina™®:

A bailarina feita

de borracha e péassaro
danca no pavimento
anterior do sonho.

A trés horas de sono,
mais além dos sonhos,
nas secretas camaras
que a morte revela.

Entre monstros feitos
a tinta de escrever,
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a bailarina feita
de borracha e péssaro.

Da didria e lenta
borracha que mastigo.
Do inseto ou passaro
que ndo sei cacar.

O que destacamos nesse momento é a natureza da bailari-
na. Percebamos que o significado que ela encarna é cambian-
te. Cambiante porque as tentativas de descrevé-la apontam
caminhos algo instaveis. Naturalmente, o primeiro sentido
a aplicarmos a bailarina é o da pessoa em carne e osso, que
danca profissionalmente ou n2o. S6 que de chofre vem a in-
formacio: é uma “bailarina/ feita”, ou seja, construida, como
uma maquina, como um brinquedo. E logo se acentua essa
estranheza: “[...] feita/ de borracha [...]”. Jd ndo é de carne e
0sso. Nem tampouco s6 objeto, porque é também feita “[de]
péssaro”, e aqui se casam o material estitico (tanto maledvel)
e a agilidade do animal alado. Temos até ai uma definicio
em trés partes: a) “bailarina”, b) “feita de borracha”, ¢) “[feita
de] passaro”. E tudo isso podemos explicar a partir do pré-
prio poeta:

Nio h4a, como no trabalho de certos poetas, o equivalente da-
quela primeira palavra, fecunda de associacdes e desenvolvi-
mentos, que contém em si todo o poema. A luta, aqui, se da
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19. MELO NETO. Joan Miro, p. 41.

na passagem de uma a outra palavra e se uma dessas palavras
conduz uma outra, em lugar de aceitd-las em nome do impul-
SO que a trouxe, essa consciéncia licida a julga, e ainda com
mais rigor precisamente por sua origem obscura."

E é justamente no sentido que “se di na passagem de uma
a outra palavra”, de uma a outra definicao, que, a nosso ver,
se arquiteta o poema “A bailarina”. O curioso estd no fato
de que essa afirmacdo de Jodao Cabral nao diz respeito a sua
propria obra, mas a do pintor espanhol Joan Mir6.

Logo apés a definicao nos trés passos mencionados, fi-
camos sabendo que a descricio é de uma bailarina mesmo,
pois ela “danca”. E danc¢a “no pavimento/ anterior do so-
nho”. Encontramos nesse quarteto tragos de um surrealismo
caracteristico ao primeiro livro do escritor (Pedra do sono,
1940-1941). Tal recorréncia se confirma de vez na segunda
estrofe, onde os termos convergem para o onirico (“sono”,
“sonhos”, “secretas caimaras”, “morte”). E como se a imagem
da primeira estrofe tivesse sido gerada num instante de so-
nho. S6 que, sendo cuidadosos com a estruturacio do texto,
descobrimos que essa relacio fica apenas no “como se”. A
bailarina ndo danca no pavimento “do sonho”, mas no pavi-
mento “anterior do sonho”. Na estrofe seguinte surge uma
informac@o que parece coerente a esse principio: “mais além
dos sonhos”. Sendo assim, é um nunca estar, de verdade,
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no sonho. Para o poeta, isso tem uma importincia funda-
mental, porque diz respeito a um embate direto contra o
automatismo surrealista. Conforme ja verificamos no con-
fronto com Mondrian, o exercicio poético de Joao Cabral
estd pautado na racionalizacio, tal qual, a seu ver, acontecia
com a pintura de Miré:

Assim, ao automatismo psiquico Miré opds o que havia em
seu espirito de minimo e minucioso, de artesanal. A anulagio
da razao como caminho para aquele auténtico humano, pre-
feriu o excesso de razio, de trabalho intelectual, na luta pelo
auténtico. Uma atitude de luta, a sua, absolutamente contraria
a atitude de abandono dos surrealistas que, entregues ao puro
instintivo, foram encontrar, mais intensos, os habitos visuais
armazenados, a memoria.”

Todo o terceiro quarteto € montado a fim de ratificar a
imagem criada para a bailarina, com a ressalva de ser situada
num novo contexto. A bailarina deixa de estar “no pavi-
mento/ anterior do sonho” (imagem do primeiro quarteto)
e passa a situar-se “entre monstros feitos/ a tinta de escrever
[...]”. Ao que vemos, essa locucdo tem um cunho metalin-
guistico. E tal como na quinta parte de “Psicologia da com-
posiciao” vista hd pouco, descreve-se ai um percurso, como
da ideia ou da matéria mnemonica rumo aquilo que “a tinta
[escreve]” no embate da escrita.
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A seguir, ha uma estrofe inteira em que se desenvolve o
complemento “de borracha e passaro”. Ou seja, o embate
referido entre a coisa tanto estdtica e a agil se repete nesse
instante. E notemos que a “borracha” (cuja conotacio estd
bem préxima do ato da escrita) tem por atributos ser “didria”
e “lenta” (como se também o escrever fosse acio permutada
por esses dois predicativos); além de que a “borracha” é ob-
jeto a ser “mastigado”, confessa uma voz, agora em primeira
pessoa. Apesar da mudanca de foco quanto a voz lirica, o
poema continua com um carater de objetividade muito for-
te, de tal forma que é de lermos o texto e passarmos desper-
cebidos por esse “eu” que se denuncia ai. De mais a mais, o
verbo delineia uma nogao de posse ou, pelo menos, de coisa
que estd as maos. Para além disso, parece também se ligar
ao lado “lento” da borracha, intensificando a penosidade do
ato de escrever.

Os versos seguintes (os Ultimos) se ligam, por sua vez, ao
aspecto “passaro” da bailarina, a qual se acrescenta também
o aspecto “inseto”, o que, alids, s6 colabora com a agilidade
ja apontada. Outro ponto importante: serem animais a que a
voz (novamente em primeira pessoa e sem, contudo, centrar
o discurso sobre si) “ndo [sabe] cacar”. De acordo com o tex-
to, o fato de nao se saber cacd-los nio impede que parte disso
seja ainda alcancado, haja vista a préopria bailarina, surgindo
de alguma sorte dessa voz que fala. Se se alcanca a bailarina,
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isso se d4 em todos os seus aspectos, tanto o de ser “borra-
cha”, quanto o de ser “passaro”. O nao saber cacar é que nem
uma declara¢do de desapreco pela escrita 4gil (por que nio
dizer instantianea, 2 moda do Surrealismo?).

Continuemos agora a anilise com trechos de O cdo sem
plumas (1949-1950). Logo na segunda estrofe da primeira
parte lemos que:

O rio ora lembrava

a lingua mansa de um cio,
ora o ventre triste de um cio,
ora o outro rio

de aquoso pano sujo

dos olhos de um cao.”

O cdo sem plumas é um livro que se pauta na elaboracio de
um discurso sobre aspectos da trajetéria do rio Capibaribe
até sua foz.?* Sendo, portanto, uma obra sobre um rio, todo
o texto confluird evidentemente para sua constituiciao en-
quanto imagem. Ocorre que a elaboracdo imagética nesse
sentido é criativa (no que colaboram as aproximagdes por
comparacido e metéifora). Indo, enfim, ao texto, podemos
reparar que uma das primeiras definicoes do rio o caracte-
riza como “a lingua mansa de um cao”. Em seguida, segue-se
com uma definicdo correlata: “o rio ora [lembra] o ventre
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21. MELO NETO. Serial e antes, p. 73.

22. Consideradas as diferengas, é
o mesmo caso de O rio (1953),
livro subsequente a O cdo sem
plumas. O destaque repousa no
fato de neste a plastica imagética
ser consideravelmente maior,
ao passo que o outro (O rio) se
mostra mais depurado nesse
aspecto.



23. MELO NETO. Joan Miré, p. 37.

triste de um cdo”. Apds, complementa-se o ji-dito com uma
aproximacao em acentuado grau de redefini¢ao imagética:
“o rio ora [lembrava] o outro rio” (comparacio entre iguais),
que, nao obstante, é “de aquoso pano sujo” e, nio sendo su-
ficientemente exato, é definido ainda por “dos olhos de um
cao”. Sequéncia completa: “[...] o outro rio/ de aquoso pano
sujo/ dos olhos de um cio”. Tal labilidade quanto a imagem
do rio (como a definir-se e redefinir-se de instante a instan-
te) é parelha, conforme veremos, a insisténcia de redefini¢do
imagética em Miré: “[Em Joan Mird] aquela lua ou aquela
estrela nao sao jamais luas metafisicas ou luas de sonho. Sao
luas e estrelas pintadas absolutamente puras de outras repre-
sentacoes de luas ou de estrelas.”

No que concerne a Mird, entra em causa o fato de que
a elaboracdo da imagem poética (mesmo aparentemente
desvinculada duma no¢io metalinguistica) redunda, ainda
assim, num discurso sobre a metalinguagem, sem esquecer
o caso da propria labilidade imagética (ponto também im-
portantissimo para ambos). Quanto a esses aspectos, pen-
samos que no pintor catalio ocorre algo em paralelo. Por
exemplo, “Mulher e cachorro diante da lua” (Fig. 6). Guache
de 1936, faz parte duma série de obras produzidas na metade
da década de 1930, as quais o pintor nomeou como “pinturas
selvagens”. Tal “selvageria” diz respeito a deformacao das fi-
guras. Nesta pintura em especifico, temos a sensaciao de que
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a mulher estd em estado de agonia, tanto por conta do braco
erguido quanto pelos olhos meio em panico e da lingua ex-
posta (uma enorme lingua branca). Semelhante a Mondrian,
as cores sao basicas: amarelo, vermelho, branco, preto e azul.
O azul, que é o preenchimento do fundo, se aproxima em to-
nalidade aos tons de negro, gerando um clima de escuridio
prépria da noite que é representada. E, pois, nesse ambiente
negro-azulado que se insere uma figura feminina tendo a
lua sobre sua cabeca. A lua é quase um oposto simétrico da
lingua. Uma lua em quarto minguante, manchada de negro,
talvez a indicar indicios dum céu nublado. O rosto da mu-
lher esta de perfil e, num lance rapidamente picassiano, se
veem os dois olhos, um aberto (circulo em vermelho, preto
e branco) e outro aparentemente fechado (semicirculo ru-
bro-negro). Além dos olhos, uma orelha com aparéncia de
nadegas. Descendo o corpo, se veem os seios e o ventre. Do
lado esquerdo, no meio de uma mancha branca, se situa o
cachorro. Diriamos que sua dissolu¢iao formal é até maior
do que a que ocorre com a mulher. As cores compositivas,
entretanto, sao as mesmas. Do lado oposto, divisamos outro
animal, cuja aparéncia é menos identificivel (um gato?).

Fizemos essa descri¢iao toda para demonstrar que, apesar
da deformidade acentuada e visivel dos corpos, podemos,
pouco a pouco, descobrir na pintura a posicao de cada ser e
de suas partes constitutivas. Ainda assim, seria um terrivel
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FIGURA 6 — Joan Mir6 (1893-1983),
“Mulher e cachorro diante da lua”,

1936. Guache sobre cartao, 50 x 44 cm.

Barcelona (Espanha), Fundacién Joan
Miro.

FIGURA 6

engano afirmarmos que o desenho realizado assume as pro-
postas de um ideal realista. Tudo contado, o que nos salva de
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uma confusao maior na descri¢ao do contetdo é o titulo. A
partir dele achamos ja parametros de busca conteudistica (de
contetido ligado ao figurativo). Em resumo, de certa forma
confirmamos em “Mulher e cachorro diante da lua”, embora
de modo nio tio estrito, outro comentdrio pertinente de
Jodo Cabral sobre a obra do pintor catalao: “Miré tem pin-
tado, somente, o que até hoje tem sido objeto de represen-
tacao pela pintura. O que acontece é que ele apresenta esses
objetos num estado de criacao e de invencdo que nio co-
nheciamos.”*. Merleau-Ponty falaria da seguinte forma: “E
preciso que ela [a percep¢do] seja poesia, isto é, que desperte
e reconvoque por inteiro o nosso puro poder de expressar,
para além das coisas ja ditas ou jd vistas [...]"*

Pensamos que isso se ilustra ainda melhor com a pintura “O
belo passaro decifrando o desconhecido a um casal de aman-
tes”, 1941 (Fig. 7). Como no guache anterior, praticamente
s6 cores primdrias sdo utilizadas neste (em aplicacdes mui-
to pontuais, por sinal), com excecdo da tonalidade um pouco
terrosa do fundo, obtida por meio de aguada. Chegariamos
a supor abstracio completa, se levassemos em conta, numa
visdo panoramica, o emaranhado de pontos e linhas dispos-
tos ao longo da prancha. Todavia, ao percorrer algumas das
linhas que saem da base, deparamos com os contornos dos
corpos dos amantes alertados pelo titulo (o homem 2 esquer-
da e a mulher 2 direita). A precisio desses detalhes de género
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FIGURA 7 — Joan Miré6 (1893-

1983), “O belo passaro decifrando

o desconhecido a um casal de
amantes”, 1941. Guache, pintura a
aguarras e carvao, 46 x 38 cm. Nova
lorque (EUA), The Museum of Modern
Art.

FIGURA 7
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conseguimos através de alguns simbolos usados ja ha certo
tempo pelo pintor. E o caso dos seios com aparéncia de olhos
felinos e do formato amendoado (em cores de vermelho e ne-
gro) do sexo feminino. Abaixo dos seios se encontra uma lua
(no formato da orelha do guache anterior), representando, na
verdade, o que seriam as nadegas da mulher. Um pouco acima
da figura masculina, se veem uma lua crescente e um animal
com aspecto de inseto. O péssaro (parte superior), divisamos
através do esboco de sua cabeca, olho, lingua e bico. Para as
estrelas, Miré foi também inventivo, arriscando desenhos im-
previstos: triangulos opostos e unidos pelo vértice, circulos
unidos por uma linha reta e coisas do tipo (todos negros). A
combinacao disso tudo gera a sensacao (somente a sensacio)
de matéria dispersa aleatoriamente. Visto que tudo se encon-
tra (se intercepta), o casal de amantes passa a fazer parte do
espaco do universo (ou vice-versa). E sé com isso vemos aqui
exemplificado o que Jodao Cabral mencionava hd pouco como
“excesso de razio, de trabalho intelectual, na luta pelo autén-
tico”. Na busca, enfim, de reconfiguracio dos elementos com
significacao ja sedimentada na pintura, a fim de resultados
novos, nao s6 dele em relacdo a pintura em geral, mas tam-
bém em relacio a pintura abstrata.

Depois de feito esse percurso analitico, as metaforas de
aproximacio e afastamento presentes em “O sim contra o
sim” passam a nos fazer maior sentido. No que corresponde
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a parte do poema sobre Piet Mondrian e Joan Mir, veri-
ficamos que a “mao direita”, que unia os dois pintores num
s6 modelo, encontra na estética de ambos o equivalente de
um inconformismo com linguagens desgastadas e exerci-
cios artisticos repetidos. Um trabalho que, para se renovar,
mune-se de uma autocritica constante. Autoavaliacio que
Jodo Cabral sintetizaria em “O sim contra o sim” a partir dos
versos “reaprende a cada linha,/ cada instante, a recomecar”
(referéncia a Mir6) e “fazer o que sabia/ como se o apren-
desse ainda” (referéncia a Mondrian).

Mas, como dissemos, a mesma metifora que aproxi-
ma os dois pintores também os afasta, até porque sao eles
mentores de uma estética propria, de uma forma tnica de
trabalho. Assim, o segundo poeta, Mondrian “faz-se en-
xertar réguas, esquadros/ e outros utensilios/ para obrigar
amio/ a abandonar todo improviso” (versos que lembram
“[o] lapis, o esquadro, o papel”, de “O engenheiro”); o que,
no conjunto de sua obra, equivaleria a um trabalho medi-
do, cerebralino, amante das retas e da regularidade. Por sua
vez, Mir6 “pos-se/ a desenhar com esta [a mao esquerda]/
até que, se operando,/ no braco direito ele a enxerta”; o
que, no conjunto de sua obra, significaria um trabalho de
liberdade, com pouco ou nenhum cilculo, valorizando o
acaso, as curvas.
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Tendo tudo isso em vista, pensamos que o cerne da poética
de Joiao Cabral de Melo Neto esta constituido por aspectos
que o aproximam de Piet Mondrian, tais como a racionali-
zacio por meio ou a partir da coisa concreta e primdria (na-
quele, a mineralidade e a escolha de elementos simples para a
matéria poética; neste, a simplificacio dos elementos consti-
tutivos da pintura). O que corresponderia ao esvaziamento da
representacio em Mondrian calha bem em Joao Cabral com a
tendéncia ao “vazio”, a qual, nao-raras vezes, é redefinida ou
retrabalhada quanto a plastica do seu significado, em atitude,
pois, muito préxima a da obra do pintor catalao Joan Miré.
Tal redefinicao semantica do significante (com raizes — so-
mente raizes — no Surrealismo) de alguma sorte explica, até,
quio distante Joao Cabral estd de uma poética sem transcen-
déncia no que concerne ao préprio ato do poema, como era o
caso, por exemplo, de muitos textos do Parnasianismo:

A poesia de “superficie” de Joao Cabral apresenta-se sob um
aparente conservadorismo que chega a nos lembrar com-
posicdes classicas e composicdes parnasianas, no que con-
cerne 2 habilidade técnica e ao rigor construtivista. Porém,
ao nivel da microestrutura, a sua poesia se cria através de
um movimento dificil de formas sintaticas inesperadas, que
conduzem a camadas semanticas ambiguas e dialéticas na
maioria das vezes.*
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26. GONCALVES. Transigdo &
permanéncia, p. 129.
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A poesia de Joao Cabral nio se arquiteta apenas no am- MERLEAU-PONTY, Maurice. Signos. Trad. Maria Ermantina
paro do objeto (em matérias concretas como “pedra”, “rio” e Galvdo Gomes Pereira. S0 Paulo: Martins Fontes, 1991.
“faca”), mas também na redefinicao do significado imediato  \ oNDRIAN. Piet. Catalogue raisonné. New York: Harry N.
de elementos como esses e, nao-raras vezes, numa redefini-  Abrams, 1998. 2 vol.
cao com carga significativa inusitada ao sentido costumeiro.
No primeiro caso enxergamos uma proximidade a estética

de Mondrian (pela depuracio da matéria temdtica e da es-

. Neoplasticismo na pintura e na arquitetura. Trad.
Joao Carlos Pijnapel. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2008.

trutura textual), no segundo a de Joan Miré (pela criativi-  PEIXOTO, Marta. Poesia com coisas. S&o Paulo: Perspectiva,
dade na interacio signica e sintitica dessa mesma matéria  1953.
tematica).

SCHAPIRO, Meyer. Mondrian: a dimensao humana da pintura
abstrata. Trad. Betina Bischof. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2001.
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